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Entre los :icto.; oryaniz:ttlos con rnoti\-o del cente- 
ii:trio del n:icimieiito de uno tle Ioc directores 
initinc!i:i!niente recririoiitloc ci-iriin rnieniI>rc, indii- 
c~itihlr clr! .;e!citc~ ~r i ipo  (fe lriq gr:iritles. .;e cele- 
I>rc\ en I.on~lrc.; el Congrew Intern:tc,iori:il Bfc~ii~el 
-?()OO. [lcidc V I  dki 1.; :iI l b  ~ I v  ScpticiiiI>re, 1.:1 ini- 
c.i:iti\,;i p:irtit'i (le 1111 S ~ U P C  ilr profrcorei tlc. 13 

Q~iccri \[:ir\. I ' ! i i \ .~,r \ i t \ .  I.on~lo!i 1- (!v l n  
['~ii\-crii[!. [ i f  Sui-rc). Uor~i:iini~~~i~~i COII un;t :t(l.;cri~>- 
c-iori :ic.;itlCriiic.:i v:ii-i;itl:i. qlic iiiclu~.c' tlrstlc I:i flo- 
loykt liiy~:íriic.i~ 1i;iqt:i I:I frnii~-ci:i. p:is:i~icIi~ por los 
citliilio\ \.inciil.ttli~.; nl nitiritlii cinr~ni:i!o~r.ific(i. El 
ciiiieti\-o (le1 c!.ento er:i rcuiiir n \ i r?  :iriil~lin y u ~ n  
(le e.;pcc.i:iliqt:11; cri ln kiir:i tlel director :ir:i$onei. 
--ir:i que. cmrno celeh~tc~itin tlc la efcnicritle. 11ii.ie- 

n (le relie1.e In i-eperciisicin intern:icion:il tle !a 
>r:I hiiñtieliitn:~. 1.0.; j>:inicipnnre.;. eri u n  tnt:iI tle 

cincueiira y ocho. rinculatloi en su niayoría con 
instituciones iiniversitarias. provenían (le nueve 
paises diferentes. tlestacando con nitidez la proce- 
tlenci:~ tlel Reino Unido. seguitla a cierta clistancia 
de la contribución (le estatlounidenses. españoles 
y franceses, p:tra ser muy reducida la de otros paí- 
ses corno Grecia o !Iéxico. 

Las act:is resultantes del encuentro científico 
son las que conforman este volumen denso por su 
conteiiido rariopinro por sil temática. La declara- 
cicin de intenciones expuesta en 13 contraponada 
de I:I piihlicnción es muy ambicio~~. Se procura 
componer una colección íinica (le trabajos elabo- 
r:itloi por un prupo nutricio tle especialistas reco- 
nociclos. escritos en las tres lenguas en las que se 
espre.;ti Buñuel. español. fr:incks e inglés. Con ello 
se quiere r~ihrayar la definitiva repercusinn de su 
obra en el siglo m. en general, y en los entornos 
culturales francófono y anglófono. eri particular. 
Otra de las metas perreguitlai es la de evitar cir- 
cunscrihirse únicaniente a repasar de manera 
ordenatla 511s peliculas. con la intención (le intro- 
(lucirse igiialmente en aspectos menos usuales (le 
su tarea cinematográfica. cuales son las relaciones 
entahlntlas con otro.; cineastas. escritores y artistas 
coet:ineos. sin olritlar ciiestiones [le intlole pura- 
mente hio3r:ífica !- aspectos relativo.; a su produc- 
cicín escrit:~. Toclo ello sin perder (le vista que se 
dehia :iludir en las contrihiiciones a las diferentes 
et:ipas que inlonan $11 tr:iyectoria creatira. tales 
conio la fase surrealista y su relacihn con persona- 
¡es de la talla de Garcia Lorca y S;iI\-ador D;iIí. el 
periodo del exilio con el importante grupo depelí- 
cll1rl.s crlit1lentici~7s !.. por último. la épocn tardía 
cleterminacla por una mn.or pro!.ección interna- 
cion:il. 

Tiri ambicioso programa re consigiie llevar a 
t6riiiino felizniente. :i no .;er por alcyinas carencias. 
re.;ult:i<lo. ~ i n  tlutl:~. (le lo inal~:ircable de tan arduo 
!inri;lonte, cllie. al nieiio.; en principio. es siiscepti- 
hle de xener:ir c'iertoi tlesequilihrioi. 1.3 in:iyor evi- 
dencin reipectti de e.;ta cuestic'm se percibe r:ipitla- 
mente nl nh.;en-ar Iii patente .;iiperioriclatl de tr:ih:i- 
itiq eqcrito.; en lengiia i n ~ l e ~ a .  que Iiarki 1-encer~e a 
la itlilic;~ balanza inicinl <le I:I cnnvivenciri igunlitaria 
de Iiis tres lenguas en fnvor tle la ni:is esteritlida en 
la nctii:ilitl:itl. pero I:i meno\ frecuentada por el 
clirector arnyon&. Ello retlundnrri. claro esti. en 



una mejor difusión de los trabajos, aunque no pare- 
ce que sea la realidad más fidedigna en relación con 
el motivo central del congreso. Con toda probabili- 
dad, el aspecto más novedoso de las aportaciones 
lo siipone el apartado de los contactos persona- 
les de Buñuel con directores ("E~terminating 
visions: the collaboration of Luis Buñuel antl 
Gabriel Figueroa" de Cen Higgins) y escritores del 
momento ("Surrealist poetn in motion: José María 
Hinojosa and Luis Buñuel" de Jacqueline Rattray). 
amén de los puntos (le encuentro que se piietlen 
identificar con otros directores ("\kmen as pose- 
sión? Focalizating in Hitchcock and Buñuel" de 
Natalia López Zamarvide) y escritores ("Octacio Paz 
y Luis Buñiiel: realismo visionario vs. surrealismo: 
una recapitulación" de Javier Herrera). 

Respecto de la importante faceta bioigrlfica de 
Buñiiel. en cualquier encuentro científico. es inevi- 
table hacer referencia a la relación juvenil estable- 
cida con Salvador Dali !- Garcia Lorca diirante la 
etapa de estancia en la Resitlencia de Estudiantes 
("\Yhat's the ioke?: Buñiiel, Dali. Lorca and the title 
1 'n chien m7dalo1l" de Federico Bonnadio) -tema 
del que se ocupó hace algunos años el profesor 
Agustín Sánchez Vidal. uno de los especialistas 
ausentes en esta reiinión- y la colaboración pos- 
terior con el primero de ellos ("Domains of cine- 
matic tliscourse in Buñuel's and Dali's l fn  chien 
anhlou" de Philip Drumniontl). La guerra civil 
española y su desenlace marcó definitivamente la 
vida de millares de españoles, entre los que figura- 
ba Buñuel. iniciándose a partir de entonces una 
etapa de exilio clave como quedará patente a lo 
largo de toda su obra ("Liiis Buñuel: un cine del 
exilio redimido" de Víctor Fuentes), periodo que 
se iniciari con una breve estancia en H o l l ~ ~ o o d  
CCn baturro en ~~~~~~ood" de lesus Garcia (le 
Diieñas). 

Ante la incontestable evidencia de la gran tras- 
cendencia de su obra cinematogrifica. los escritos 
tie Buñiiel quedan en un segundo plano. algo que. 
leios de las pretensiones iniciales del congreso. 
conduce a que en ninguno de los trabaios se reco- 
j:i esta faceta como hilo conductor. El predominio 
cte contribuciones sobre temas concretos presen- 
tes explícitamente en su producción cinematoerl- 
fica. o relacionados con ella. ocupa la atencicín clel 
grupo mayoritario de los congresistas. quienes van 
mi.; allá de una película tleterrninatla. para dirigir- 
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se a reflexionar sobre la totalidad o una parte con- 
siderable de su prodiicción. Como consecuencia 
directa de ello. la religión es uno de los temas este- 
lares. cuyo tratamiento resulta a todas luces inelu- 
dible, ya sea de forma general ("Buñuel's heresies" 
de Ian Christie y "Luis Buñuel's quarrel nith the 
Catholic Church" de \laría Elena de las Carreras- 
Kuntz) o aplicados a un film concreto C'Buñuel's 
miracles: the case of Sinión del desierto" de Xon 
de Ros y "Buñuel, Dieu et le diable: les rkfkrences 
i la Bible et aux testes rkligieus dans La ibie 
Lactée" de Marie-Claude Taranger). Otras contri- 
buciones de gran interés versan sobre sus contac- 
tos con el marxismo ("Revolutionary Buñuel: a 
marxist perspectiva" de Dipak Basu). nos acercan 
a su visión del munclo femenino ("De la resigna- 
ción a la ira: el punto de vista de las mujeres en el 
cint iuel" de Peña Artlid y 
"Toi nd rormen 4's nomen" (le 
\Tic ). intentar cuáles son las 
fuentes culturales qiie determinan su obra (.'Las 
fuentes culturales de Buñuel" de Román Gubern). 
o se enfrentan desde la 6ptica del psicoanilisi5 a 
un film particular (':A psychoanalytic understan- 
ding of pe~ersions: the case of Belle de jolrr" de 
Andrea Sabbadini), etc. 

Cn repaso a las pelíciilas tratadas de forma sin- 
gular en los diferentes trabajos conduce 3 apreciar 
el interés predominante por sus dos primeros fil- 
mes. 1% cbien andalozr (Un perro antlaliiz. 1929) 
y L'hge d'or (La edad de oro, 1930) objeto de aiiá- 
lisis en una decena de trabajos ("Luis Buñuel: el 
discurso subversivo en 1.n cbien andalozr" (le 
Brígida Pastor. "The de-formation of rhetoric: 
L'&e d'or" de Yicholas Stabakis. etc.). seguido5 
niuy de cerca por Las H~rrtles'li'erm sin prrrt 
[1937] ("Land rcdthorct a bretrd: a nietzschean rea- 
clinp" de IYilliam Rothnian). El resto de Inz filme5 
buñuelianos no son objeto de un estudio sisterni- 
tico. alpo que. por otra parte, no constaba entre 
los objetivos del congreso. pero que tlenotn tina 
cierta descompensacitin en Favor de los primeros 
compases (le su trayectoria. Aproximadamente. la 
mitad de sus películas no se sitúan entre los cen- 
tros de interks particular (le los congresistas. 
extrañando singularniente la ausencia (le algiino 
de los títulos mis signific:itivos del Buñiiel (le la 
etapa más internacion:il. tales como .Yaxriri 
( 1979). l'iridiana (19í71). Tristaila ( 19-0) y Exe 



o.icr/in objeto del drreo i Cet obsclci- oQjet de d6sii: LOS OLVIDADOS. UNA PEL~CULA DE 
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pnrcce existir ciert:l pretlilecci6n por Ei ríl?gd L@stín Sánchez Vidal et al. 
e~~ci.~irii~crrlor. !1962) ("I!eimlichkeit destroyetl: Ilatlrid 
:reiicl's l l~e  ' I I I ICCI I I I ! I~ '  :intl 71~e e.~te,mii7crti11g Funtlacióii Tele\.isa/Tiirner. 700t 
rri,yel" tle Rer~irirtlo Pkrez Soler), lri \bie Lrrctcie 379 pii$nas 
l.:] \.ki 1:íctea. 1969) ("El oti-o latlo tle I:I iiietifora 

tS eur«s 
en la  \'icr I.iclen" de Eclriartlo Peñuela Cañi7all v 
Relle tlr jor/i- 1196-1 i..S~irrt.:il confeiion~ nncl 
Iiereticnl inten-eiition.;: Ruñuel Relle & jo l / i  ancl 
I I~cicciniiny" (le Kieriteii loliri~on). 

1.:i proce(lencin !- c:ii-ncrei-iiticn.; cle lo.; tr:ih;iios 
c!ue coil!!ici!?en ecrc \.ol~iiiicii c.cl!ectivci intl~i!.en 
\ i n  (Iti(1:i en i;ri !-eiult:ic!o finri!. Se rr:ita (le la.; con- 
ti'i!~tii:ioiie.; ttspue.;ta. eri iin cc-iliyreio cienrífico. 
t~.:iil:~(!;~(l:i.; po.;terio~.i?ientc a este lil>ro. cnii In tli.;- 

pnricl;id (le temas :ih~irtl:itlo.;. Ir1 hre\-et1:itl de I:is 
inter\.eiicicine~, l:i ~7:irticr1lnridn~l (le nl$unos argii- 
nientn\. I:?. aii.;eiiciii tle m:ivor prcifuntlidad en lo< 
zeriei-:ile.;. etc. Y o  olxtante. los prophsitos inicin- 
le.; clt. lo.; or9aniz:lclore.; tlel e\.eiito se \-e11 3niplia- 
nierite i:iti.;Feclios. pcirclrie h:in iritentatlo rnmper 
con l:i hnrrera qiie Ii:ihrin supuesto ceñirie e~clu- 
iil-:iriiente :il rep:iso pc~rnicnoriz:itlo de la filriio- 
yr:ifí:i cle Riiñriel. Leir).; (le ellci, prefirieron. entre 
otr.is coi3.;. ~liriyir.;e :I p:irceI:ii; meno.; ce~ii(lci(l:~~ 
tle 4 ~ 1  lioyr3fi3 refrritl;~.; ;r .;u\ rel:ici«ne.; perionri- 
!e.. :i pr~yiie.;t:l\ !lo\-i'cloi:~\ tltt interpret:ici<,n de 
\ti.; oJ~r:ii. 3 int!a«;icioiie.; cii :il<iin:i.; (le .;ti.; corii- 
t:intei tciii:iticni. etc. En el coipra final del rral):iio 
1 ~ : i r i  1:1i cfe.;c(~ni!~eii.;:iciorie~ y-:i .;eñnlatiri.; ni:í.; 
:irril>:i. De todo.; nicitloi. .;e ha coriceguido reunir :I 
rin yriipo niu!- inipcirraiire tlc especialistas en la 
' ! w n  (le Lui5 Buñ~iel. cuq.; :iportiiciones conipo- 
ien un rico nio~;iiCn ni~ilticlisci[~linar <le neces;iria 
.nnsii!rn a partir (le aliorri para rcidn perscina inte- 
;e.;:i[l;i en 1:i per.;orin !. 1:i ohrri de uno de los cine- 
;I.t:i.; ni;í.; reconocitlo\ e inflri!-ente.; (te totln~ !os 
tieill\li~\, 
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Pocos libro.; tan "p:irecidns :i uria peliculn" como 
este. \ l i~ime si a.;lime In respon.;ahilitI:itl añaditl3 
tle incliiso suplirl:~ m:iterialinente. pues en su etli- 
citin erpxñola. 13 que he podido leer (y  "\.er"). no se 
acnnipaiia del D\D con la pelicula titulrir, un h017rn 
que el lector "pitle". sin tlutla. tras el rnapnifico ape- 
riti\.o en que consiste el libro. Y no importa el Iial~er 
1-isto antes Los oll~ickctios (19%'). ya que 10'; mate- 
riales y perspecti\.as que se aportan en este estrrtor- 
ciinario "álbum" prodlicitlo por Tiirner y la 
Fundación Televisa in\,itan. y aún más. exipen una 
revisión inmediata. qiie no debiera dilatarse mucho 
rn5s allá tlel tiempo que se tartla en cerrar siis pjgi- 
nas y lanzarse a buscar iiy;eiitenienre ~11ia copia e11 
vitleo o en D\7) (le I:i película (le Luis Ruñiiel. En 
sus imápenes y nilindo esti testirnoniatlo y lepatlo 
el meollo monl \. esterico tlel siplo a. como hien 
lia reconociclo recienteniente la C'\TSCO al ciecla- 
rarla "Patrimonio (le la Hurnanidacl". y como cenifi- 
can este mismo libro y la esposición itinerante atl 
boc que el Centro Buñuel (le Calanda est:i h?- '  'cien- 
tlo girar por Espaiia (con meta en París) !. en la qiie, 
por eiemplo. si se pueden ver en un monitor los 
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dos finales alternativos. en el que muere Pedro y en 
el que no. Hablando de "finales". paradójico de-ti- 
no "montimental", en fin. el de esta película nacida 
expósita en su día. renegada por burgueses. coinu- 
nistas, mexicanos y españoles, que la odiaron, la 
evitaron, recelaron de ella o la prohibieron, tenién- 
dose qiie validar pcícticamente cuerpo a c~ierpo. 
texto a texto y verso a veno. de Octal-io Paz a 
Jacqiies Prévert. etc. En este volumen. entre otras 
cosas. se documenta muy bien "el caso" y sus pie- 
zas claves. .4 las alturas del cine en que nos encon- 
tnmos, Los ohtirkrdos es un vestigio cinematogrifi- 
co alucinante y medular. No parece ni qiie tenga 
"que ver" nada con lo que seguimos llamando cine 
(que en tantas ocasiones su objetivo es, precisa- 
mente. "no dejar ver"'). El riesgo (te la empresa que 
fue Los oIr*idndo:, no encuentra parangón hoy en 
día. Volver a 1-erl: ar en la le! el 
ápodo arrastra e por el e s  el 
hléxico D.F.: "Me So digamc r- 
la, verla por primeid YCL, que supone co i~a ix  CI ujo 
con una especie de navaja veterorestamentaria del 
siglo pasatlo. Jaibo. Pedro. .\leche, Marta. el ciepo 
Carmelo. el Ojitos son figuras que hoy parecen 
soñadas. alumbradas por un mal sueño que. sin 
embaqo. nos contiene wnlrnente. 

El libro, de un tamaño que recuerda al de la pro- 
pia pantalla cinematogrifica (ciiadrada. e iluminada 
en un blanco negro que la restauración a que ha 
sido sometida la película nos permitirá -espero 
que en brej-e- volver a disfrutar), que amplifica por 
encima de lo que haría un volumen ordinario las 
dimensiones de los rostros heridos. deseantes. 
expresivos. extraditados e históricos de los olvida- 
dos y del formidable paisaje en el que sobreriven. 
es una imprescindible memoria no sólo de la pelí- 
cula, como producto, sino de su materia. Los olrti- 
dados-libro h1ncion:i como un gran "desplepal>le" 
que nos propone. por iin lado. el aprecio t:íctil. 
muy cercano por tanto a las caliclade~ de sus im:í- 
pene. sobrecopetloras. como si fuera un catiloyo 
Fotop~ífico y por otro -aunqiie natlii lejos. la ver- 
dad. casi conlo intertítulos entre secuencias. inter- 
títiilos ilustrados- al modo de una recapitiilaci6n 
ideológica y estttica que contribiiye (le una Forma 
muy ~iliosa al abarcamiento (le Los olrYrlrirlos-pelí- 
cilla. 

En esta banda tlel libro. el completísimn anícii- 
lo de -4,qistín Sinchez Yitlal. a!~idado en la investi- 
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pación documental por .\niparo Sfartínez Herranz. 
resulta ser no iin mero testo de acompañ:imiento 
-3ipo. no obstante, improbable tnrindore (le 
Sinchez \Tidal hablando de Buñuel- sino 13 Funda- 
mentación (le : ial", tligam( 
el depósito de oticias que 
conducen al re una de las 
genes de Los olr-idndos. ~ C I I L L I I ~  L ~ L I ~ .  en sí rnisii~~i. 
considera Sánchez \'idal como un crisol crítico de 
las tres facetas que pujaban en el cineasta Luis 
Buñiiel -la surrealista. la comunista y la comer- 
cial- y. "a vista (le gallina". si se me permite la 
broma. como un delta cle todos sus afluentes mora- 
les. estéticos e icieológicos, ciesde Baroia hasta 
Sade. De hecho. el extenso artículo de Sánchez 
Vidal Ilew por título "El lago camino hacia Los oki- 
rkrdos" y contiene una frase hacia su desenlace dis- 
C L I ~ ?  pan introducir la percep- 
ciór 1". (le los elementos freu- 
diar i "gallina" en la película. y 
para auvriiii L ~ C  I ~ U  cs suficiente con endosar 
expeditivamente las imágenes de Los olr~idndos a 
repertorios hechos (el surrealista y asimilados). Por 
mi parte, opino que la frase es aplicable a toda la 
batena de elementos que hace conveqer en ella. 
pues el método de anilisis debiera ser -Sinchez 
Vidal. p. 'S reconstniir "la interacción y trenzado 
de ese itinerario siiblirninal. con su orquestacicín de 
motivos". Desde luego, su artículo lo consigue y 
predispone a iin nuem desglose de totlos los 
sumandos de la película. 

Los articu!os (le Fi ia y 
\lonsiviis son muy pertir s en 
el libro tras el impresions~~~c ~ J O I L , I I U I I O  ~i,iii~~,ifico 
al que ahora me referiré y la. podríamos decir. 
reprotlucción "facsimilar" del guión original, sella- 
(lo en portada por la Cinémathkque Siiisse . Las 103 
piginas del guión -que permiten confirmar la pre- 
visitin técnica de su re:ilizador- aparecen llenas de 
notas. esqiienias y enmiendas maniiscritaz qiie iinn 
inspecciona con ciiriosidatl y \.oncitlatl intenrando 
ver lo qiie había y lo que hay. .4 continunción. 
quetla justificado el tamaño !r enipaqiie (le esta edi- 
ción ciiandn se hoiea/ojea esa suerte de "Fotono- 
vela" compiiesta sobre ampli:iciones tle foto3ramas 
(le la pelíciila tiradas a partir (le los iiegativos oripi- 
nales. Estoy hahl:indo. claro. tlcl trabaio del opera- 
dor Gabriel Figiieroa. muy oportiinamente nnotatlo 
por breves 1l:irnadac al $uicíri. 1.3 "espn.;ición" tlere- 
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nida y ampliada de estos fotogramas es impresio- 
nante. de u a, cinetismo y violencia que SPANISH POPULAR CINEMA 
por un ladc i (y reclaman) al texto com- Antonio Lázaro Reboii y Andrew Wülis (eds.) 
pleto de la -del que están desgajados-, Rlanchester / New York 
pero por OLICJ >t. iiiaiiifiestan con una plenitud v Manchester Universiv Press, 2004 
autonomía artístico-dramáticas rotundas (y serían 260 
miichos los fotoprarnas que citaría en los que esta- 32 euros 
Ila una turbulencia onirica que aprecio por primera 
lrez. que "veo y reveo" abriendo el libro por esa 
prígina). Se trata. sin duda. de "otra forma de ver" 
Los oli-idados. una especie de función pazrse que 
permite comprobar el estiidio de luz. texturas y 
miradas contenidos en cada instante. El "portafolio 
Fiperoa". nuclear, cuenta. además. con dos archi- 
vo$ fotopráficos complementarios extraordinarios: 
el cuaderno de localizaciones "disparado" por el 
propio Buñuel. que da una idea de cómo el guión y 
los person; 1. emerger :no (es i 

muy intere cómo el ri nifica v 
habita los e :-vistos en in foto- 
grjfica preliriiiir~r j y ia colección cir iu~u-lija de Luis 
?Irirquez. de excelente "fijeza", por cierto, indicios 
muy fidedipnos de su resultado en pantalla. Los 
cuadernos de Buñuel y de ?Iárquez están inserta- 
dos a lo la90 del ensayo de Srínchez Vidal. lo que 
le permite estar siempre asistido por las imágenes 
en su disciirso. 

Para concluir diré que en este compactado y 
equilibrado libro. t:in suculento r bien nutrido en 
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lo'litenrin y en lo iconográfico hecho en falta en la 
bibliografía -como siempre: las bibliografías- la 
entrada del libro de Peter \Y'illiam Evans The.films 
ofLiri~s B~rrfiirel. Sirl?jectirYg andDesire (Clarendon 
"ress. Oxford. 1??5) que contiene un extraordina- 
iamente sugerente capítulo dedicado a Los ol~fida- 
los interpretada a través del concepto de the 
.rncanyl. En cuanto al compendio Luis Bzrñzrel. 
,Vew Retidin3s editado por el BFI con edición a 
cayo del mismo Evans y (le Isabel Santaolalla y que 
incluye el articulo (le Stephen Han "Buñuel's Box 
of Siihaltern Tricks: Tecniqiie in Los 011-iclntios" se 
editR tambien en ZOOt.  muy cercano en fechas. 
suponyo. 

- -- 
S.4RDO S.<YCHEZ 

cinema 

Vaya por uciarilr riii interés personal por la colec- 
ción lnside Popirlar Film de la Universidad de 
Manchester, puesta en marcha por Mark Jancovich 
y Eric Schaefer como plataforma de estudio. análi- 
sis v, por qué no, debate. de algo en principio tan 
sencillo como el cine popular. Con la intención de 
poner sobre la mesa de los estudios cinematográfi- 
cos las relaciones entre el cine v otras formas de 
arte y consumo populares (desde los videoiuegos y 
cómics, las revistas femeninas y concursos de belle- 
za, a Internet y la televisión por cable), la colección 
analiza las relaciones de la cultura popular con la 
memoria, con el realismo. con la contracultura y el 
gusto.. . Pero también, y sobre todo, con las políti- 
cas culturales y la ideología que esconden unas 
representaciones a menudo denostadas (por una 
parte significativa de la crítica académica) por su 
supuesta banalidad: las cuestiones de género, femi- 
nismo y homosenialidad en el cine de acción y de 



ciencia ficción. la relación cle Holl!n~ood con las 
audiencias. el consumo cinematogrjfico desde una 
óptica activa "de culto", las constantes redefinicio- 
nes de la comedia clásica holl!n-oodiense, los "star 
studies" y. en el caso que nos ocupa. el cine popu- 
lar español. 

Lo primero que llama la atención de este 
número dedicado al cine español es su inclusión 
en una colección que. en principio. se caracteriza 
más por aproximaciones temáticas o metodolósi- 
cas que por definiciones nacionales. De hecho, y 
hasta el momento. sólo Holl!in.ood y el cine espa- 
ñol aparecen explícitamente como cinematografías 
nacionales. Y es que es intludable el trabajo que 
sobre este cine lleva realizando desde el Reino 
Unitlo la comunidad tle hispanistas. filólogos. his- 
toriatlores y profesores de "media studies", 
muchos de ellos españoles, otros no. desde hace 
ya varios años. Visto desde esa perspectil-a. resulta 
lógico pensar el cine español conio bloque. inclu- 
so como un género en si mismo. desde un contes- 
to cultiiral diferente al nuestro. Slientras el fantas- 
ma de la endosamia bibliográfica sobre~~uela 
muchas de las aportaciones "domésticas" -desde 
el niomento en que la coniunidad española de liis- 
toriatlores de cine es bastante reducida-, un testo 
protlucitlo en un contesto con una tradición cultii- 
ral, acatlémica y científica tan diferentes a las nues- 
tras nos puede aydar a pensar el cine español (y 
los disc~irsos sobre la espo~iolidod) con la distan- 
cia que caracteriza al "otro". 

La propuesta (le Sponish Popirlrir Cirze~na, al 
referirse esclusivamente al cine pop~rlrir español. 
es evitar juicios de valor o prejucios estético? para 
acercarse a las películas clestle una perspectiva cul- 
tiiralista. En la tradición británica. el término 
"popular" surge de las aportaciones de. entre 
otros. Ra!-mond R?lliams. quien. a 13 definicibn clá- 
sic3 de folcklore entenditlo como las tradiciones 
culturales y artísticas protlucitlas por un pueblo, 
añade la idea de cultiira popiilar como algo disfrii- 
tado y consumitlo por ese pueblo. aunque no pro- 
tlucitlo por él. Sisiiiendo esta nueva perspectiva. 
podemos enteiitler por cine popular el cine 
coinercinl. es decir, aquel que se produce para una 
amplia mayoría y que se diferencia del cine artisti- 
co o de vanpuartlia en sil utilización de tina esteti- 
ca y narrativa convencion:iles. Aqiií. el término 
"coinercial" implica ~iecesoririnrente tener en 

cuenta la compleja red de relaciones que se esta- 
blece en una economía de mercado (de la que el 
cine. nos guste o no. forma parte) entre la procluc- 
ción. la distribución. la exhibición el consumo 
cinematográficos: relaciones. todas ellas. tan varia- 
bles como irnprescinclibles si queremos llegar a 
entender la dimensión social. política e ideoli)aica 
del cine. 

El resultado es tan heterogénec ilito: 
catorce artículos con propuestas y niu!. 
diversos. pero que, en coniiinto, S ~ ~ U ~ K I I  i,.t~d nos- 
otros, lectores que no necesariamente conocemos 
o compartimos esa tradición. una mirada diferente, 
distanciada y. en muchos casos estimulante, del cine 
español. 

Los tres primeros artículos. trazan un e.;tudio 
del cine español de los años $0 desde perspectivas 
diferentes. Federico Bonadciio Iiace un anilisis de 
13 representación de la estranjena en las produc- 
ciones históricas (le Cifesa, haciendo hincapié en 
la caracterización. inverosimilitud y maniqiieísmo 

. . 
(le unos personaies extranjeros cu! incia 
cuando no doble moral se contrac bon- 
dades y honradez intrínsecas de II,:, i,~~>i,naies 
españoles. Eva Kóods sipiie en los años 10 para 
centrarse en la figura de la,folclórica en las come- 
dias miisicales (le possuerra. Siguientlo la tradi- 
ción de los "star stutlies". LYóods hace u n  anilisis 
feminista de la ideología (le la estrella (aquí, la fol- 
clói-ica) conio forma de superación persorial y 
ascensión social. cosa que provocaba 13 solidari- 
dad y empatia tlel público tanto dentro como 
hiera de la pantalla (en peliculas como Sfrspiro.s de 
Espana [Benito Pernio. 19391. Torherlli~~o [Luis 
Slarquina. 19411. Filiprancr [Luis llarquina. 19491. 
.Iloría de Irr O [Francisco Elías. 19391. Enlhr1!jo 
[Carlos Serrano de Osrnrt. 194-1. El rilfi~~lo c~rplb 
[Juan de Orduña. 193-1.. .). Sin 5er un modelo en 
ahsoluto revolucionario. la ideolosia de la folcliiri- 
ca se pone en entretlicho por cuanto las actrices - 
niuieres independientes que antepiisieron $11 

carrera a su conclicicín (le inadres y espos:ii-. 
representaban iin motlelo social de feniiiiitlad 
muy alejatlo del propuesto desde el régimen fran- 
quista. Por íiltinio, Alberto )lira analiza las produc- 
ciones épicas de Cifes:~ para \,er ccirno iin:i deter- 
minada itleolosia liistorio~nífica se concreta eii 
una retórica narrativa mil!- específica: lo naciorial 
v5. lo extraniero: lo indi\.itlual vs. la masa: el p:tqa- 
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do vs. el presente. 
Otra serie de artíciilos se centran en el cine de 

yénero español. Por iin lado. el cine de terror. el de 
Chicho Ibáñez Serraclor í-btonio Lázaro Reboll) y 
la reciente -y creciente- producción de horror 
contemporáneo español (.hdren \\'̂ illis). desde 
Los otros (.lleiandro Amenibar. 3001) a Los si?! 
?lon~hre (Jaume Balag~ieró, 1999) o El espinazo 
del dinhlo (Guillernio del Toro. 3001). Por otro 
lado. un género abso!utamente español como el 
"S" (le la transición a la tlemocracia (19"-1983, en 
el que Daniel Ko~alsky plantea la variedad y hete- 
roseneidad de un cine que las posteriores leyes 
ministeriales -en nombre. paradójicamente. (le 
las nuevas libertatles democráticas-, eliminaron 
de las pantallas. 

Dos capítulos centran su atención en pelíciilas 
concretas: un anllici5 de Ahre los ojos (.IUeiandro 
henibar .  1997. en el que Chris Perriam plantea 
cueqtiones de senero y mrisculinidad en un thriller 
tlonde sobreniela el fsnraqma de la bella y la bestia: 
y un espléndido an3liqis feminista de Cand!-ce 
Leonarcl de Solas (Benito Zambrano. 1999) centra- 
(lo en la oposición cam~o'ciudad para demostrar 
cómo esta distinción 1  do forma de dife- 
rencia moral por cuar :rapone la sesiiali- 
tlad femenina indepe la ciudad (tlefor- 
nada en la protagonista, embarazada y sin paclre) 
:on la sexualitlatl reproclucti~a y dependiente del 
,ampo (la virtutl y tradición que representa la 
madre). 

Por su parte. Davitl ilrchibald repasa tres pelí- 
culas basadas en la Guerra Civil (La leícqría de las 
mnripo5ns [losé Luis Cuerda. 19991, ;,Al: Carmela! 
[Carlos Ssura. 19901 y Lihertarias picente .kanda. 
19961, para estudiar cómo estos directores. utili- 
zando iin eitilo cinemato~ráfico popular y conven- 
cional. se han apropiaclo (le la guerra civil para 
comentar temas políticos y sociales contemporá- 
neos. Steven 'larsli contrapone la figura pública de 
Luis García Berlanya a su cine para buscar la Fuen- 
te de su compleiitlad en iin lugar entre la ciiltura 
popular y el populismo cultural. Philip lfitchell se 
centra en otro director. .4ntonio Mercero. para dis- 
cutir la disyuntiva acatlémica entre la tradición del 
director-autor y el director comercial que. aparen- 
temente. carece de estilo cinematográfico. Y. por 
íiltimo. Esther Gómez Sierra propone y reivindica 
u n  análisis etnoyrifico de la audiencia para ir mis 

allá del anilisis teórico del espectador y audiencia 
abstractos y adentrarse en la "experiencia de ir al 
cine" en todas sus dimensiones. Su estiidio se cen- 
tra en una muier de clase trabajadora y su expe- 
riencia como espectadora en los cines locales del 
Sladrid de posguerra. pero va más allá: se trata cle 
una reflexión sobre cómo utilizar las fuentes ora- 
les. la antropología y la etnografía para supenr lo 
particular !- huir. asimismo. de la abstracción teóri- 
ca al uso. 

Para concliiir. me gustaría insistir en la idea de 
que Spni2ish Popzriar Ciilana es un texto escrito 
desde otras tradiciones y otros contextos historio- 
grlficos, académicos y culturales. En ese sentido, 
quizás algunas de las fuentes bibliográficas y críticas 
que utilizan algunos de los autores puedan pare- 
cernos rocambolescas cuando no directamente dis- 
paratadas en el contexto español, cte la misma 
manera que se pueden discutir hasta el infinito 
algunas conclusiones a las que se llega tras los aná- 
lisis. Pero esta es precisamente una de las grandes 
virtudes del libro: la absoluta falta de preiuicios a la 
hora de citar determinados critico5 o autores, o al 
abordar cineastas y obras que aquí son práctica- 
mente intocables. Otra característica que quisiera 
destacar a modo de reflexión y autocritica es más 
una cuestión de estilo que de contenido: me refie- 
ro a la tlistancia y el desapego que se intiiye en el 
tono de lo explicado. Quizás como consecuencia 
de la lejanía (cultural y geográfica) de los autores, 
su escritura carece del pesar. la lamentacicín y el 
desencanto tan habituales en lo textos que se escri- 
ben desde "la España que duele", por lo que se da 
cabida a una ironía y un sentido del humor franca- 
mente envidiables. 

En definitiva. un libro como Spani.ch Pop?rlar 
Cinenln. además de las aportaciones criticas y analí- 
ticas concretas sobre el cine popular español. tam- 
bién puede senirnos para utilizar esa "otra" mirada 
como espejo en el que mirarnos y reflexionar sobre 
nuestros propios prejuicios, aciertos y limitaciones 
a la hora de abordar u n  objeto de estudio tan com- 
plejo como el cine y la cultura. Visto desde una pers- 
pectiva integraclora, me parece que hay "meteduras 
de pata" mucho más estimulantes que determina- 
das certidumbres. 

CRISTiYA PL!IOL 



CINE Y VANGUARDIAS ART~STICAS 
Vicente Sánchez-Biosca 

Barcelona 
Editorial Paidós, 200i 
3'3 páainrrs 
15 euros 

En 1916, año fundacional de dadaísn ;al], 
uno de sus fundadores, escribe en La huitia del 
tienzpo: "Como la bancarrota de las ideas ha des- 
hoiado la imagen del hombre hasta sus capas más 
íntimas. los impulsos y las motivaciones ocultas 
aparecen de manera patológica. Con lue 
no hay ningún tipo de arte, política lile 
pueda contener la rotura de este dique, XJIU ciiieda 
la broma y la pose sangrienta". El fragmento ayda 
a entender la aparente contradicción que reinaba 
en el espíritu dada: el escepticismo más consuma- 
do ante la Gran Guerra frente a la lógica del absiir- 
do y la libertad formal. Si va es difícil establecer un 
análisis coherente de los principios que inspiraron 
al dadaísmo, el asiinto se complica enormemente 
cuando se introduce el hecho cinematográfico. 
.4nte esta incógnita, Vicente Sánchez-Biosca se pre- 
gunta en el libro que nos ocupa: "Las consignas 
que salen de sus labios son libertad, vida y azar. 
?Cómo casar estás actitiitles con un proceso orde- 
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nado y planiticado que atraviesa tantas fases de ela- 
boración técr sl cinematóprafo?" ( pp. 91- 
3). Esta será is cuestiones tratadas por 
Sánchez-Bias' a de analizar el fenómeno 
de la vaneuardia en su relación con el cine. La 
ambiciosa tarea de su autor consiste en abarcar la 
mayoría de fenómenos que implicaron al compleio 
"cine y van<guardias artísticas". El atrevimiento racli- 
ca en abordar. bajo un mismo denominador. dis- 
cursos que van del fiiturismo italiano de los años 
10 hasta iniciativas personales como drrehato 
(Iván Zulueta, 1980). pasando por un cine militan- 
te latinoamericano representado por el tlocumen- 
tal La hora de los hornos (Octavio Getino y 

rnando Solanas. 1968). Ante semejante amal~a- 
i de etapas y esciielas. el autor. antes de optar 

, ~r una panorámica cronolópica sobre las trans- 
formaciones que han siifrido lai diferentes van- 
guardias en contacto con el cine. ha decidido ana- 
lizar películas concretas. "Esta condición hace la 
escritura y (esperarnos que también) la lectura 
inestable. pero al mismo tiempo dinámica". añade 
en la introducción (p. 361. Diparnos que el autor 
ha sabido enfrentarse. con un método mis induc- 
tko que deductivo. a las miiltiples facetas que sus- 
cita la vanguardia. ;\bordemos pues la revisión de 
Cine 1, im~gzrtrrdia.~ artísticas a partir (le las tres 
palabras qiie componen el sub1 libro: 
"Conflicos, encuentros, fronteras". 

En cuanto a los conflictos. cor ichez- 
Bii a que no deja lugar a nin- 
$1 cine y ranguartlia surgen 
co iodernidad. Lna moderni- 
da~i clur iiiicgia tli~i~iciitos como la mecanización, 
la moda. el urbanismo. el deporte, la velocitlad o 
la publicidad: elementos todos ellos que la van- 
guardia absorberi en tanto que experiencia esteti- 
ca. En ese sentido, la vanguardia se comportari 
con absoluta coherencia con respecto a su tieni- 
po. Cn primer conflicto eme3e al definir la deno- 
m vanguarcii: s cuando se apli- 
ca fílmico. 1 tremo Sinchez- 
Bi nuestra cc al contemplar . . 
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de la ranguartlia con posterioridad. cuando sus 
mecanismos formales e ideológicos aparecen las- 
trados necesariamente por los éxitos p fracasos de 
sus primeras experiencias'' (p. 17). 

El segundo conflicto se desencadena al estu- 
diar el binornio vanguardia-cine como procesos 
con~plementarios. Por un lado, el libro muestra 
cómo los artistas plásticos p literatos, adscritos a 
los movimientos (le vanguardia, se acercan al 
medio como una extensión (le sus inquietudes 
creatiras. El autor revisa alguno de esos esponen- 
tes: en la introducción a la primera parte o en el 
epígrafe dedicacto al arte pop, y concretamente en 
la obra de Andy \Y'drhol (cap. 7 .  Reseñables son 
también los apartados dedicados a hs experiencias 
fílmicas de artistas como Maya Deren (cap. 6), 
Jonas Slekas y Michael Snow (cap. 8). Otro enfo- 
que, más utilizado, es estudiar de qué manera los 
cineastas -ya formen parte de la institución cine- 
matográfica. ya trabajen desde posturas alternati- 
vas- adoptan fornias de experimentación perte- 
necientes a movimientos o escuelas canónicas de 
la vanguardia. Desde esta perspectiva. el libro se 
ocupa del espresionismo. del constructivisnio o 
del surrealisn~o. Es verdad que esta doble conside- 
ración dehería verse como el anverso y el reverso 
de tina misma actitud -diferentes vías espresivas 
desarrolladas en un contesto cultural-, pero en 
algunos casos se hace clifícil establecer conexiones 
entre el trabajo de tinos y de otros. 

I'n tercer conflicto se establece cuando se cru- 
zan do< polos en principio contradictorios: la inten- 
ción formal y la intencibn política de la vanguardia. 
Dicho de otro modo: cómo hacer coherente la 
l~icha política y la conciencia social con la experi- 
mentación formal. En su artículo sobre "Las dos 
van~uardias" ( 19'5 1. Perter Vollen ponía de mani- 
fiesto esta pugna. concretada en el cine soviético 
tle los años veinte o en el activismo político de 
lean-luc Godard. Digamos que esta confrontación 
atraviesa todos los momentos en los que se desen- 
volvió 13 vanguardia. Al tratar e! resurgir de la van- 
giiartlia política. Siinchez-Biosca cita una consiy~a 
del Grupo Cine Liberacitin que intenta conciliar 
aml~os polos: "\?~ngiiartlias políticas y vanpuardias 
artísticas confluyen. (lestie la lucha por arrebatar el 
poder al enemigo. en una tarea común que las enri- 
quece mutuamente" (p .  243). Si por "enemigo" 
entendemos el disciirso hegemónico de la tratli- 

ción artística, o las Fuerzas políticas dominantes, 
entonces la contradicción quedaría parcialmente 
resuelta. 

Pasemos a los encuentros. Sigue anotando 
Hugo Ball en su diario: "La imagen y la palabra son 
uno. Pintores y escritores se corresponden" (13 de 
julio de 1716). Éste será sin duda uno de los prin- 
cipios que iluminará la práctica totalidad de espe- 
riencias de las vanguardias históricas, surgidas 
durante el periodo de entreguerras. La tradición 
literaria y pictórica quedará imbuida de este espíri- 
tu de correspondencia entre los diferentes medios 
de expresión. La incorporación del cine enriquece- 
rá enormemente -y también complicará- este 
proceso de intercambios mutuos, desde el 
momento en que chocan intereses no sólo estéti- 
cos, sino también ideológicos económicos. Los 
primeros vendrán dados por lo que lvalter 
Benjamin llamará "estetización de la vida política"; 
los intereses económicos llegarán cuando la espe- 
rimentación fílmica no venga de la mano de jóve- 
nes entusiastas provenientes de otras artes, sino 
de la indiistria. que se apropiará de nluchos de sus 
estilemas para la producción comercial de pelícu- 
las. De ello da cuenta el más que interesante capí- 
tulo 5, que versa sobre la asimilación de la van- 
guardia por Holl!~~ood. En definitiva, el ensayo de 
Sánchez-Biosca da debida cuenta de esos encuen- 
tros (te cineastas que, si bien procedían de otras 
disciplinas artísticas? terminaron realizando un 
cine personal. intelectiial y alejado de los canales 
comerciales de exhibición. 

Por último. hablar de fronteras implica, por un 
lado. el carácter internacional que define a las van- 
guardias como resultado de las expatriaciones, esi- 
lios y asilos a los que -voluntaria o involuntaria- 
mente- se acogieron sus protagonistas. 
(Volviendo a los orígenes del dadaísmo, Zúrich p el 
Cabaret Voltaire se convirtieron en un henridero 
de nacionalidades que huían de unos países en 
guerra.) Por otro lado, esas fronteras ya no eran 
scílo geopolíticas sino también de orden creativo. 
La historia es bien conocida: fiie en Estados 
L'nidos donde se localizó el foco niundial (le la 
explosión artística en todas sus modalidades. 
Desde los años treinta y cuarenta. se aglutinó tin 
nutrido grupo cle pintores y cineastas procedentes 
de Europa. El resultado fue una dialéctica entre la 
"tradición de lo nuevo". heredada de los artistas 



del viejo continente, y la incipiente cultura de 
masas originaria de Norteamérica. Sánchez-Biosca 
localiza la continuidad de la vanguardia en 
América. a la que dedica la segunda parte del libro. 
Un tercer aspecto que suscita la palabra frontera 
surge al establecer los límites entre la vanguardia y 
el normal discurrir de las tendencias del arte con- 
temporáneo. "Desgranar lo que de modernidad p 
lo que de vanguardia hay en estos movimientos no 
es tarea nada sencilla" (p. 164). Y es que, en efec- 
to, algunas de las obras contempladas en el libro 
nos parecen, siguiendo la expresión de la dedica- 
toria, "parajes de dudosa vanguardia". 

En el panorama editorial español, la publica- 
ción de Cine y rlangziarnins artísticas se hacía 
necesaria; entre otras razones porque la bibliografía 
en este campo es prácticamente inesistente, por- 
que la voz de su autor está -permítase la redun- 
dancia- más que autorizada. Sánchez-Biosca 
emplea un discurso propio de la alta teoría, en el 
que conjuga el análisis testual y contextual con el 
cine en tanto que proceso cultural. El plan de la 
obra. construido a base de capítulos específicos 
que tratan obras o autores específicos, quizá hubie- 
se precisado un capítulo de cierre que diera cierta 
coherencia a temas que en algunos casos se hacen 
difícilmente conciliables, como ocurre por ejemplo 
con los capítulos 9 ("El resurgir de la vanguardia 
política") 10 ("Arrebato: reciclaje v tragedia"). 
Con todo, abordar un tema genérico como la van- 
guardia cinematográfica a través de una casuística 
dispersa y. a su vez, extraer de todo ello conclusio- 
nes generales no es tarea fácil. Y es que quizá no 
sea posible ordenar metodológicamente un fenó- 
meno tan rico y poliédrico como el de las vanguar- 
dias en relación con el cine. 
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El ambicioso "Proyecto Nuevos Cines" auspiciado 
desde 2001 por el Festival de Cine de Gijón ha siclo 
ya objeto de atención y análisis en anteriores núme- 
ros ,ncias (Juan Pablo Ramos y ;\licia 
Sal\ :iiparon en estas mismas páginas, en 
los .6 y 19 respectivamente, de los volú- 
menes dedicados a la ?rozrrlelle i'aglre y el nirei'o 
cine espaiiol), razón por la cual podrá escusarse 
ahora la necesidad (te volver sobre los mismos 
pasos. En su cuarta v, Dor ahora, última entrega, el 
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algunos de los ejes de coordenadas habituales 
hasta la fecha en esta estupenda serie de publica- 
ciones para, presumiblemente, enriquecerla clestle 
dentro de sus propios esquemas !.sin por ello rene- 
gar de una nueva (y necesaria) savia nutricia apor- 
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d3 por especialistas en la m:ireriii y el periodo de 
rrcferencia. 

I.eios de .ogrull3tla :, esta 
última afirin: : de hecho ;i ~irio cit. ios pro- 
blenias tlenunciacios por Ramos y Salvador en sus 
respectivas notas. a saber. la ostensible falta de ver- 
tebraci6n de unos volúmenes clemasiado enciclo- 
pi-tlicos en los que -por encima (le cualquier varia- 
ción en los temas akordsdos- la prolija nómina (le 
colnhoradores se mantenía prácticamente incOlu- 
me. .;obre todo en los artículos centrales y de 
ma!.or enjunclin. Sacla que ohietar. por supuesto. a 
tan legitima decisitin editori:il. pero sí constntar la 
nionolírica -1. acaso tleprinienre- imagen (le fillta 
de nuténtica especiitlizacicin que p e c e  
proyectar sobre el colectivo de .e5 del 
cine de nuestro país. Lo cual. tc h. es 
manifiestamente in:ipropi:ido. tai \ cviiio este 
nuevo esplknditlo 1-cdunien editado por Roberto 
Cueto y Antonio \Yéinricliter (coordinador editorial 
y respoiisable del diseño (le contenidos. respecti- 
vamente. según se explica al comienzo del libro) 
evidencia a las clarns. 

En .;u acercamiento a 105 mo\.iniientos de reno- 
!.ación clel cine norrt.amer-icano en los 1- ' nos sesen- 
ta y setenta C~ieto y KCinrichter -ellos niisnios 
t1eIiiitantt.s coriin ec!itorcs en un volumen de esta 
ierie- hnn optatlo por reducir sustancialniente el 
núniero de contrihiicicine~ 1- han introducitlo tina 
muy útil organizicion en cinco prantles categorías 
("El nuevo Holl!n.ood". "Pop Cinema", "Cine clocu- 
mental". "Cine ir17rlc~i~ro~old" \. '.El nuevo cine 
itlrlie"). al inayen (le lo5 apéntlices documentales. 
I~iIiliogRficos. etc. En par:ilelo a esta sabia reorsa- 

izacitin de la estructura (le 13s publicaciones cle la 
cric. Cueto y Xéinricliter se han toinatlo la moles- 
a (le convocar a numerosos investipatlores ajenos 
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cluda un primer. y no pequeño. mérito de los ecli- 
tores clel voliimen haber sahido abrir el juego hacia 
tlontle convenía. 

':4lguien tiene que decir: Basta. acabaremos con 
vosotros. limpiemos la atmósfera. abramos las ven- 
tanas; ,4h3 que entre el aire fresco", proclamaba pro- 
wcativamente Jonas Mekas en 1963 (tal y corno 
recoge oportunamente ?laría Luisa Ortega. p. 171. 
en sil artículo sobre la tradición documental) y este 
abierto desafio estromlrros de Ho~vqood .  como lo 
define Keinrichter en su introducción. es el que 
sine de hecho como hilo conductor al volumen. 
'\lucho más que un simple relevo generacional pres- 
to a finiquitar la herencia clisica del gran cine nor- 
teamericano de décadas anteriores. en los Estados 
Unidos los años sesenta serían testigos de "la pri- 
men oleada de estos hárhoros" (\T'einrichter di.vit, 
p. lj, de la mano (le la improbable, pero efectiva. 
apelación a Kavafis) que habrían de protagonizar, 
desde tlivenos flancos. un asalto en toda regla a la 
supuestamente inexpugnable fortaleza hollwoo- 
diense. El libro contiene numerosos elementos de 
juicio en este sentido. pero probablemente ninguno 
sea tan elocuente como la cita de Davici Thonison 
que Réinrichter recupera: "'\luchas de estas pelícu- 
las tenían formas poco familiares. nuevas estrategias 
o estructuras narrativas. Empezaban tarde. 
Cambiaban de curso. So decían [ni que] podemos 
confiar en que este tipo es bueno ni que este otro 
es certificadamente malo. Yo seguían las reglas. Y 
no acababan bien. feliz o confortablemente. X veces 
se te rompían entre las manos o en la cabeza. Tipos 
que te habían llegado a gustar acababan con un bala- 
zo en la cabeza o se convertían en traidores. El 
mundo de las pelíclilas era tan compleio daba 
tanto miedo como aquel otro del que habías esca- 
pado para meterte en una sala de cine ..." (p. 49). 

Los diferentes textos que integran e! volumen 
se muestran. por lo demás. muy atentos a cuanto 
tle hecho pasaba en ese mundo real. fuera de la 
p:intalla. y dentro (le esta -citando nuevamente a 
\Yeinrichter- a "iina ecléctica serie de corrientes 
o niovirnientos de carrícter más o menos oposicio- 
nal que han conformatlo una trodició11 de alterna- 
tivas estéticas !. 'o de prodiicción a Holl\n.oocl" (p. 
lnr .  Lejos de las tradicio~iales versiones empecina- 
(las en reducir (casi) todo a las aportaciones (le la 
Escuela de Nueva York (muy bien estudirida. por 
cierto. en el libro pcir Jose Enrique .\lonterde) y a 



las obras de un puñado de cineastas i~ldies y 
undergrozo~d. dispersos por aquí por allá, 
Delttro 11firera de Holli~r~lood ofrece una mirada 
mucho más completa, v a la postre más rica, en la 
que gore, nzrdies, documentales l7 propuestas 
experimentales se dan de hecho la mano en esta 
bárbara amenaza extramuros. La materialización 
de estos criterios no deja, sin embargo, de presen- 
tar algunos problemas de cierto calado, y así por 
ejemplo no se entiende cómo los editores han 
podido dejar completamente al margen el embate 
representado por el cine pornográfico de los años 
setenta (antes, claro está, de institucionalizarse y 
crear su propia fortaleza para-holl!voodiense): 
puede que todo el mérito de Garganta profirnda 
(Deep Throat: Gerard Daniiano, 19'2) sea el de 
haber sido filmada en el lugar v el rnoniento opor- 
tuno -lo que quizás no es poco-, pero Tras la 
puerta tlerde (Behind the Greoz Door. Jim Artie . 
Mitchell, 1973) !;algunos de sus tempranos epígo- 
nos californianos manifiestan una ostentosa voca- 
ción alternativa y zrndergroz~izd que hubiera mere- 
cido, al menos, una piadosa mención para mejor 
completar el cuadro. 

Por otro lado, algunas de las presencias del 
libro resultan también problemáticas, sobre todo 
por lo que entrañan de arbitrariedad a la hora de 
fijar unos ciertos márgenes cronológicos para el 
fenómeno estudiado. El propio \Ykinrichter parece 
avanzar en su estudio introductorio la (prudente) 
hipótesis de que la historia qiie va a narrarse a con- 
tinuación termina hacia finales de los setenta o 
comienzos de los ochenta, coincidiendo -si que- 
remos buscar fechas simbólicas- con la debacle 
de La pzrerta del cielo (Hearlenk Gate, hlichael 
Cimino, 1950) o la elección de Ronald Reagan 
como nuevo presidente de los Estados Vnidos (p. 
55). Y, sin embargo, por indecisión de los editores 
o acaso por justificadas exigencias del ciclo de pro- 
yecciones organizado por el Festival de Gijón al 
que este libro sin7e de apropiado sopone. De~ztro 
j'firerrr de Hol(i~t~ood no s0lo consagra inespera- 
daniente iin capítulo a las teetzpics que alcanza 
hasta los albores clel siglo m, sino que prolonga 
innecesariamente (desde una perspectiva liistorio- 
gráfica. se entiende) la panorámica tiel cine inde- 
pendiente norteamericano no ya a Jim Jarmiiscli o 
Spike Lee (probablemente ya otra historia...). sino 
a Todtl Haynes o Gus Van Sant (clecididameilte ya 

otra historia). Sin duda una mayor autoexigencia 
en este sentido hubiera contribuido a hacer más 
compacta la publicación. evitando cierta disper- 
sión innecesaria. pero quizás ésta no sea sino una 
nueva manifestación del sarampión enciclopedista 
que parece aquejar crónicaniente a las clistintas 
entregas clel proyecto editorial Nuevos Cines, el 
cual presenta no obstante también benignos y salu- 
tíferos ekctos como el relativo a los. por lo gene- 
ral. magníficos apéndices clocumentales. 

Pero la m b  sorprendente característica del 
volumen está coiistituida sin duda por un atípico y 
brioso trabajo, firniado por Carlos F. Heredero, 
que parece dinamitar desde su propio seno las 
propuestas editoriales en las que se inscribe. "La 
modernidad de los clásicos". título del menciona- 
do ensayo, denuncia -en palabras de su autor- 
una "visión compartimentada de la e~,olución his- 
tórica" (p. 83) que habría arrinconado el tardío 
legado de los grandes realizadores del periodo de 
esplendor de Hollywood (Ford. Hawks, Cukor. 
Preminger. ..) al oscuro baúl de las rarezas, fardo 
inane que el empuje de las nuevas corrientes ter- 
minarían por relegar al olvido o a la mera condi- 
ción de obras crepusculares y/o testamentarias. No 
le falta razón a Heredero cuando subraya el interés 
de (algunas, no todas) estas obras. pero probable- 
mente hacer de ellas el paladín de una "intuitiva 
premodernidad", en expresión que toma prestada 
de Carlos Losilla, y presentarlas de algún modo 
como las más complejas. radicales eniundiosas 
propuestas de renovación formal y estilística de 
aquellos años suena algo desproporcionado. Cabe 
ciertamente argumentar que algunas de estas 
obras de Ford. Hitclicock o Wankiewicz. por no 
citar sino tres ejemplos casi al azar, renuevan el 
"hermoso y añorado edificio del cine clásico" 
(\Yeinrichter. p. 21) de la niano de un progresivo 
proceso de despojamiento y abstracción formal 
que por momentos parece sintonizar con "las fiac- 
turas o las libertades lingüísticas introducitlas por 
la modernidacl" (Heredero, p. 821, pero no lo es 
menos que tales maniobras pueden ser interpreta- 
tlas descle otros múltiples puntos de vista. 

El propio \Kkinrichter ofrece en su introduc- 
ción una lectura alternativa. sugiriendo que 
"muchas cle estas obras crep~uc~rlares tienen un 
gran interés estético, o biográfico, pero no cultii- 
ral. %o cuentan la historia del cine americano de 



estos años: no influyeron en él ni tampoco. y esto 
es algo que pasan por alto sus testaferros, se deja- 
ron influir por él" (p. 13). La polémica esti, pues. 
servida. pero en todo caso convendría subrayar 
que la provocativa tesis de Heredero parece basar- 
se de fncto en la dudosa premisa del carácter fuer- 
tenlente monolítico tlel clasicismo hollyivoodien- 
se. como si nunca antes fenómenos como los que 
describe se hubieran producido en su seno y 
hiibiese que esperar a las crepusculares obras de 
los secenta y setenta para acreditarlo. Tampoco 
está tan claro. al menos para quien esto escribe. 
que El pistolero de Chqi~et~ne (Heller in Piltk 
Ti?Lit.s. George Cukor. 1960). Peliqro. línea 
(Red Line '000. Honard Han-ks. 1965) o Dnrli,?,g 
Lili (Blake Edn-ards. 19-0). puedan meterse en el 
mismo saco -y tengan el mimo interés desde la 
perspectiva del "avance de la modernidad" 
(Heredero, p. 83)- que El hombre qzie mató a 
Lihertil Valonce (The .llan IYrho Sbot LiDerty 
\t~lnílce, John Ford. 1963, Losp4jaros (The Birds, 
Alfred Hitchcock. 1963) o. si vamos a eso. IYé Cnn't 
Go Hotne ,+yzin (Xicholas Ray 19'1-19'9). títulos 
totlos ellos citados por el propio autor del trabajo. 
Finalmente. y al contrario de lo que sostiene 
Heredero en un punto de su ars~imentación, pre- 
guntarse si fiieron estas obras las que abrieron 
caminos e inyectaron eneqíac a otros realizadores 
niáz icívenes e iconoclasta; o más bien acusaron a 
su manera la influencia de los embates de éstos no 
"puede ser una ciiestión meramente retórica" (p. 
'S). Antes bien. ésa y no otra es la clave de una 
riguros;i investiyación histórica. tina cuestión esen- 
cial para cuantos intentan desentraiiar las líneas de 
fuerza del pasado y, desde luego. uno de los ejes 
centrales de la construcción de este Dentro 
firera de Ho(~~it-ood que nos proponen Cuero y 
Xeinrichter. decididamente iin paso adelante en la 
enconiiahle propuesta editorial respaldada por el 
"Proyecto Nuevo5 Cines" del Festival de Gijón. 

ALBERTO ELESA 
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Esta antología de ensayos cinemato~ráficos de 
ciencia ficción pretende ofrecer una panorámica 
del género a partir de la reedicihn de artículos apa- 
recidos en otras publicaciones. La selección ha cui- 
dado la calidad general de los textos. aunque exis- 
te alguna inclusión cuestionable; no obstante, lo 
más controvertido es el conservadurismo que 
hacen patente las omisiones que se descubren en 
el texto. A pesar de que algunos textos son relati- 
vamente recientes, resulta inexcusable comprobar 
que desatiende itinerarios críticos a los que la aca- 
demia ha abierto sus puertas y se conforma, en 
cambio, con otros establecidos que ahora empie- 
zan a debatirse. A diferencia de lo que sí hizo otra 
editora. .hnette Kuhn. en Alien Zone 1 y 11, no se 
interesa ni trata de alumbrar los derroteros hacia 
los que se clirige la ciencia ficción en la última 
década. su función qiieda reducida a la reproduc- 
ción de textos que han obtenido la bendición aca- 
dtmica. sin ningún atisbo de nesyo. Cn ejemplo: 
inexplicablemente, no se habla de d f a t k  (The 
Allatri.~, .hdy y Lar- F'achowski, 1999) ni de nin- 



guna de las ficciones virtuales que aparecieron a 
mediados de los noventa v que han generado 
abundante bibliografía. De sus textos se desprende 
que el modelo de referencia de la ciencia ficción 
contemporánea sigue siendo Blade Runner 
(Ridley Scott, 1982), lo que resulta inadecuado 
porque, aunque su impacto fue notable -no tanto 
en su estreno en 1982, que fue más bien niodesto, 
sino en las sucesivas revisiones de esta película- 
hoy por hov es un prototipo de proyección futura 
superado. Las preferencias de Sean Redmond 
parecen nublar la perspectiva crítica del editor, al 
que no sorprende hallar como uno de los colabo- 
radores de The Blade Rrrnner E~perience. After 
Efects and hztertests of a Qtlt Film (Vil1 Broker 
ed., Mllflon-er Press, 2005). En cualquier caso, 
habría que justificar la preeminencia de los artícu- 
los dedicados a esta película -frente a otras igual- 
mente relevantes, como la sagaíilien, pobremente ' 

representada- que sostienen una percepción que, 
a la luz de las nuevas producciones cinematográfi- 
cas, peca de inmovilista. En contrapartida parece 
que ITbllflo~er. la editorial en la que se ha publica- 
do Liqzrid lZletal, sí es consciente de la anomalía 
que presenta el volumen ya que muy inteligente- 
mente en este mismo ano ha publicado The Jfatris 
í7ylo,p?l. C~lberpunk Reloaded (editado por Stacy 
Gillis, 2005), supliendo así las carencias que arras- 
tra la selección de Redmond, un tanto anclada en 
lugares comunes de la bibliografía de principios (le 
los años noventa. 

El volumen en sí consta de treinta textos articu- 
lados en ocho capítulos temáticos firmaclos. en su 
mayoría, por especidistas de la ciencia ficción y que 
se distribuyen de la manera siguiente: el primer 
capítulo ofrece unas consicleraciones generales 
sobre el género, que abarcan un interesante estu- 
dio analítico de su iconografía (Vivan Sobchack). 
aspectos sobre su narrativa (Steve Neal), la especi- 
ficidad del género (le ciencia ficción cinematogrrífi- 
co con respecto al literario (Barry Keith Grant) o la 
función de los efectos especiales. En el caso de este 
último texto, la defensa cliie realiza Warren 
Bucklancl basándose en el análisis de Parqtie 
ltrrcisico @rrassic Park, Steven S pielberg. 1993) y 
El ntzrndo perdido (The Losr Torlrl. Steven 
Spielberg, 199-1 resulta insuficiente. Su agumenra- 
cihn se basa en que los efectos vil;uales (le estas 
películas no menoscaban la narnti\.a. sino que foi- 

man parte de ella debido a que la representación 
de un mundo tecnológicamente posible motiva, a 
su juicio. las escenas de acción y efectos. Lo cierto 
es que esta opinión se contrapone a la de 
Bukatman así como a la de otros estudiosos de la 
ciencia ficción que valoran per se los efectos espe- 
ciales como un elemento primordial: especialmen- 
te desde que Tom Gunning demostró que los efec- 
tos visuales tienen la función de mostrar 'lo maravi- 
lloso' independiente de la narrativa, lo que consti- 
tuve una de las peculiaridades, no sólo de la ciencia 
ficción, sino del cine desde sus orígenes. De los 
comentarios de Buckland se deduce que los efec- 
tos visuales son u11 elemento (le segunda categoría 
que precisan justificarse. de manera que cuando 
denuncia la ofuscación heredada de la política de 
autores impulsada por Cahiers d11 Cinimn en los 
sesenta sobre la espectacularización. se pone en 
evidencia al juzgar los prejuicios de los demás sin 
cuestionarse los suyos propios. 

El segundo capítulo comienza con el ensayo 
clásico de Susan Sontag "The Imagination of 
Disaster" que había aparecido oripinalmente en 
Agaitist Interpretation (1966) y que expone que el 
tenia esencial del género es la estética de la cles- 
trucción. Se trata de un perspicaz estuclio válido 
para el periodo anterior al estreno de películas 
como 2001 o E.T. pero difícilniente sostenible 
como nii..ima de las películas posteriores n su 
fecha de publicación. Las distopías o proyecciones 
pesimistas del Futuro son estudiadas por Michael 
Ryan y Douglas Kellner en relación a los estaclos 
tecnocráticos que describen estas ficciones y por 
Linda Ruth \Yrilliams, que se ocupa de las adapta- 
ciones al cine de la novela de Owell 1982 en las 
producciones inglesas Brazil (Tery Giliam, 1985) y 
.Vil noz~ecientos ochenta j 1  czratro (Mnefeeen 
Eil?g-, Folrr. Michael Radford. 1984). 

El tercer apartado aborda los espacios (le la cien- 
cia ficción -o nias en concreto, de la representación 
(le la ciudacl fritura, lugar privilepiatlo tle iibicacicíii 
de las aventuras del género-. donde son especial- 
mente interesantes los textos de Vivir111 Sobcliack !. 
\%ng Kin Yuen. Los viajes en el tiempo son tratad»s 
en el cuarto capítulo y en t.1 se hallan dos textos 
abundantemente citados: el estudio psicoanalítico 
"Rack to the Aiture: Oeclipus as Time Tmveller" y 
"Time Travel antl the Critical Dystopia" cle Andren. 
Gordon y Constante Penley respectivamente. 



El conocido ensayo ':4 llanifesto for Cyborgs" 
("\Ianifiesto para cyborgs". 19911 de Donna 
Haran-ay. que celebra la aparición de esta figiira 
clave en los ochenta como una metáfora de la iden- 
tidad híbrida políticamente útil. abre el quinto 
capitulo. Aunque se ocupe preferentemente cle la 
literatura en I:i que aparece este personaie. la 
inclusión del testo de Haranay es pertinente por- 
que además de ser Fiindaniental para la teoría femi- 
nista por eroyionar el concepto de género, ha dado 
lugar 3 la discusiffn en niimerosos escritos sobre la 
figiira del cyborg en el cine posmoderno. El testo 
(te Bukatman es uno cle los más reseñables de esta 
sección. si bien este autor tiene otros mejores 
sobre el mismo tema piihlicados en Prn7inal 
Identiti- (Diike Press. Lontlres. 1993): aclernis se 
(la el caro de que e5te mismo artículo y había sido 
publicado en la antología (le .hnette Kiihn ;\lien 
Zoile (\érso. Lontlres. 1990, nieclio lustro antes. 
así que no se entiende muy bien la tluplicación. 
Por desyracia. no seri el único caso dentro de este 
compendio !.a que el editor ha elegido testos de 
otra% recopilaciones (es el caso de los menciona- 
d o ~  Alie?? fii7e o sil seciiela. .4lim? Zone 11 de las 
que. en coniunto. Redmond reproduce no menos 
de cuatro testos,. 

La obra se cierra con un capítulo sobre el fenó- 
meno,fnil (te películas o series de televisií~n en el 
que se habla de I:is popiilares Star Trek y Star \i'hr.~ 
de forma específica. En Último lugar. Redmond 
recoge diversos textos sobre la ciencia ficción esta- 
tlounidense de los años cincuenta entre las que 
Ilania la atención el estudio cie Mark!ancovich. que 
apunta que las invasiones alienípenas. en lugar de 
enmascarar una invasión qoviética como habitiial- 
mente se sostiene. podrían tener relación con los 
temores hncia otro tipo (le .'invasión". la de caricter 
racial. que cronolópicamente se correspondería 
con el aumento (le pohlacitin afroamencana en las 
ciiidades estadouiiidenseq y el progresivo ésodo de 
I;i< clases metlins hlancas a lo< suburbios. 

.,iunque es rnzonahle y legitimo que un recopi- 
latorio (le estas cacicterísticas se retluzca a las peli- 
culas de Estados I'nitlos con alpiinas concesiones a 
las del liigar (le publicación. Gran Bretaña. sin 
embarpo. esto contradice la presiintuosa declara- 
cicín (le intenciones mencionada en el prOlogo de 
reunir "lo meior que se ha escrito sobre el genero 
(le ciencia ficción en los último5 treinta años" (p. 

si). Si el propósito e n  recopilar los escritos más 
señalados sobre este género. deberían haber 
incluitlo más artíciilos sobre otras filmografías 
europeas no anglosaionas (las de la .Yoiri~elle 
\*?re o de la rica tradición de Europa del Este. por 
poner ejemplos culturalmente cercanos). sin per- 
juicio hacia las asiáticas o de otras partes del globo. 
Resulta inapropiado que se diga que se aborda la 
filmografía asiitica cuando sólo hay dos artículos 
de cine japonés que cubren sendas películas 
nniine. Akira (Katsuhiro 0tomo. 1988) y Ghost in 
the Shell (kokakit kid5 tai, Mamoru Oshi. 1995), 
con el agravamiento de que ésta última se presen- 
ta en relación al influjo recibido de Blade R~ulzner. 
\fás sensato hubiera sido haberlas dejado cle lado 
desde el principio y decir que se trataba de iin 
estudio sobre el cine estadounidense cle ciencia 
ficción. lo que es mucho más ajustatlo al resultado 
de este libro. 

En definitiva. es injusto pretender justificar que 
se hable mis de Holl!n-ood que de Europa y h i a  
por el simple motivo de que esta filrnoyafía es la 
dominante (p ig  xi). cuando lo que se pretende es 
ofrecer una visión amplia de un sénero; porque lo 
cierto es que los tenias y preocupaciones desarro- 
lladas en Liqzrid .lletal no necesariamente las com- 
parten otras prodiicciones cinematográficas ajenas 
a Holl~wood. algo que, sin embargo. se da por 
hecho. En otras palabras, la ciencia ficción de esta- 
dounidense podrá ser la más consumida. pero su 
discurso. aiinqiie influya en otros países, está lejos 
de poder calificarse como he~emónico .  
.L\fonunadamente. las miras de la ciencia ficción son 
distintas según los entornos culturales en los que 
nos movamos. 

Pese a todns SUS limitaciones. Liqiiid.lleta1 cum- 
ple la Función de proporcionar una serie de restos 
susesti!-os y cualitativamente interesantes que rara 
vez están al alcance del lector español. Sólo por eso 
-y mientras no se pierda de vista que ofrece iina 
perspectiva falsamente unitana- merece la pena 
prestarle cierta atención. 

LIDM VER& 
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Dentro (le la tipología de los textos fílmicos. entre 
los llamados géneros canónicos o mayores. se 
encuentra el melc i género que, por sus 
características, h, mado "megagénero", 
dada su ubicuid: rnnipresencia, que lo 
hacen S 

género 
Al r 

ta al espectador L ~ ~ ~ C L C L I L ~ I I C ,  1101 CIC~IICIILVS 

visuales. es el tratamiento que se le da al conteni- 
do dramático de los films, a sus personajes y a sus 
sitiiaciones, los que propician un acercamiento a 
dicha realidad fílmica, radicalmente tlistinto del 
que se opera en otros géneros. Ahora (le lo que se 
trata es de poner en escena sentimientos y emo- 
ciones, personas inmersas en experiencias de 
amor y de desamor. de deseo y tle pérciicla. 
Situaciones con las que se pretende que el espec- 
tador coniparta los avatares que los personajes 
viven en la pantalla. Todo ello ha Ile\.atlo a algunos 
estutliosos a decir que todo el cine clásico de 

Holl!nood es melodramitico. incidiendo en la 
existencia de una estructura melodrarnitica o, 
incluso. (le un modo narrativo. que atraviesa todos 
los demás géneros, los colorea y adietiva. 

El melodrama es un género que no ha tenido 
mucho prestigio entre los críticos. investigadores e 
historiadores del cine, dada su cercanía a aspectos 
poco apreciados de la cultura popiilar. tales conlo 
el folletín. la fotonovela o el serial radiofónico. 
.4demás. la imprecisión de sus límites hace que el 
corpus (le películas a estudiar sea totalmente 
inabarcable. todo lo cual piietle esplicar el escaso 
número de estudiosos que se han acercado a este 
género. insienificante si lo comparamos con los 
que han accedido a otros. como el n-estern o el 
policíaco. que cuentan con una abundante biblio- 
grafía. Es por ello que el libro que nos propone 
Pablo Pérez Rubio tenga. a priori. toda nuestra sirn- 
patía. dado el escasísimo número de estudios 
sobre el melodrama que hay en nuestro país. 

El libro se estructura en cuatro partes, que reci- 
ben los títiilos de El nielodrarnn~~ lo rnelodramrí- 
tico: rnodelos de cine poprrlar, li7n cartogyfícl 
del melodrama (~annifestaciones. fronterm COII- 

tai~i17ación). Otros rímbitos, otros dranznc y La 
represe?itación melodrtlnirítica. 

En la primera de esas partes. una de la5 mií 
interesantes del libro. el autor aborda el rnelodrn- 
rna como género cuya definición ha ido variando a 
lo largo del tiempo. ciiáles son sus antecedentes 
históricos y sus orígenes estéticos. Esas referencias 
y cuiles son los elementos qiie lo constituyen se 
analizan con pertinente detalle y profundidad. Y 
así pues. el paso del tiempo. la inocencia de los 
personajes, los deseos sin consumar. la irnipción 
de la melancolía. la utilización de la metáfora. etc.. 
se erigen en mojones en los que uno se puede 
apoyar para intentar cartografiar un territorio tan 
extenso y tupido. En definitiva lo melodramático, 
concluye Pérez Rubio. hace referencia a la propia 
existencia. al carácter tloloroso de la condición 
humana. a las heridas del alma.. . 

La segunda parte del libro. también de un gran 
interés. trata de establecer una tipología del melo- 
ilrama. En la misma se analizan las distintas varian- 
tes del cine de mujeres. el ctnma psicológico. el 
meloclrama familiar. el amor .foir. etc. .U tiempo 
que se estudian las manifestaciones melodrarniti- 
cas en otros géneros, como el western. el musical. 
la comedia o el cine negro. Con ello vuelve a 
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ponerse de manifiesto el caricter que se ha dado al 
nielodrania. (le "género de géneros". de "gtnero 
intrngenérico", de "género transversal". 

En la tercera parte se tratan alplinos ejemplos 
de cineastas pertenecientes a alpunas cinernaro- 
prafias periféncas. respecto al modelo holl!~~oo- 
diense aceptado. tales como Ozu. Buñuel. Dreyer i. 
Beqman. En la cuarta parte se trata de establecer 
cuiles son las constantes narrativas y las pectiliari- 
dades de la puesta en escena. inherentes al pénero 
que se esta estutliando. Estas ctos últimas partes, 
c :n el conjunto del libro es muy leve. 1111 

L ciento de sus paginas, son de menor 
i! el grueso del mismo, formatlo por las 
dos primeras partes. en las que se analiza y ei;tiidia. 
con estensión !. ripor. el género rnelodrarnritico. 
apoyintiose en un variado aparato critico y en iin 
amplio prupo (le películas y tlirectores. que se han 
aprosiniado al :enero con el inimo de cii3nificarlo 
y cle utilizarlo para liahlar sohre los claroscuros !. 
lo5 entreriios clel alma humana. 

re trata. en definiti\.a. de un interemte lihro 
que ahorda un  ~knero menospreciado tlurante 
mucho tiempo. pero que en lo< illtimos años va 
:idq~iiriendo una ma!-or consideración por parte del 
estiitlio4o !. clel aficionado. una vez que se han 
superrido los prejuicios que se tenían respecto tlel 
r 
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TEATRAL 

NEZ MOI:? 
En estos días en los que la cuestión del realismo 
cineniatopr5fico parece en parte haber deriw(lo al 
estiidio cle la relación eritre los diferentes testos (la 
tan sugerente inter7te.~tlralidcIdi. resulta. sin ernbar- 
yo. aconsejable vol\.er la miratla hacia atris para 
recordar lnq coniienzos clel concepto recIlio!lo den- 
tro de la teoría del cine. Y mis aún. si se trata (le 
analizar en prnhintlidad la presencia que dicha dis- 
cusión tuvo eii la prensa especializatla a lo la90 (le 
13.; tres primeras rlt;c3das del siglo en Espana. 

Teniendo en ciienta la tenclenciri de cliiienes 
seririii los primero4 críticos de cine a estimar este 
nuevo metlio clesde el pri5iiia iitilizado para la 
valoracitin tlcl rcitci de las nlnnifestaciones artísti- 
cas -~)riiicil)aliiieiite del teatro y. eii otro sentido, 
de la pintti~i-. no es estraño que serijosé Aiitonio 
Pkrez Ronie. especialista en Teoría (le la Literat~ira. 
quien se ericarcciie en este vnlirnieii de repas:ir las 
postur* qi~e Ini intelect~iales tomaron frente nl sur- 
einiiento y posterior afi:inzamiento del cine. iin 



nuevo medio que. como sabemos, no despertó las 
simpatías de todos los integrantes de los tli\~ersos 
sectores cultunles. Desde finales del siglo XM, la 
reacción frente a la estética naturalista propicia la 
aparición en el panorama artístico de una polémica 
en torno a la finalidad de las expresiones artísticas y 
a su relación con una sociedad que parecía solicitar 
nuevas formas que se hallaran acordes a sus cgustos 
e intereses. Gran parte de dicha polémica sería 
absorbida por la utyencia de una renovación del 
arte escénico que supusiera el abandono de esa pre- 
tensión de ficlelidad a lo real enarbolada por un 
naturalismo que parecía ya anacrónico. 

Pérez Bowie sitúa los inicios de la teoría cine- 
matográfica sobre el realismo dentro de los márge- 
nes de la controversia que surgió en la teoría teatral. 
Si bien las relaciones cine-literatura han sido enten- 
didas mayoritariamente por los estudiosos desde las 
aportaciones que esta última ha hecho al cine (prin- 
cipalmente referidas a problemas relacionados con 
la adaptación, es decir, la apropiación por parte del 
cine de Lin texto perteneciente a un medio ajeno y 
diferente). en este libro nos encontramos de parti- 
da con la idea contraria: si el cine y los debates sur- 
gidos en torno a él sinieron o no de acicate para la 
renovación del teatro de comienzos del S. XX. 

Esta curiosidad académica es resuelta por el 
autor mediante el análisis de una parte considerable 
de la critica del momento referida a tales asuntos, 
llevada a cabo por intelectuales del campo de la filo- 
sofía (Ortega y Gasset), de la literatura (Francisco 
;\!ala o Azorín). de las artes visuales (Salvador Da19 
y de la crítica periodística (Vicente Coello o .hraro 
del Amo). La necesidad de diferenciar entre los inte- 
lectuales que vivieron el surgimiento de un nuevo 
medio de aquellos otros que nacieron bajo la 
influencia de un medio y afianzado -distinción 
trascendental a la hora de realizar el análisis-, es el 
que le sin~e a Pérez Bowie para dotar al texto de una 
estructura externa distribuida en dos partes. La pri- 
mera, con el título de "La generación de fin de 
siglo", estutlia las distintas posiciones que los inte- 
lectuales adoptaron ante la renovacihn escénica que 
reclamaban y que les llevó a asumir una postun 
concreta al enfrentarse al medio cinematogrifico, el 
cuál. desde su aparición. sena considerado como iin 
Fuerte competidor del medio teatral: y la segunda, 
titulada "La generación (le la República", recose las 
diferentes perspectivas que los intelectuales y críti- 

cos nacidos ya bajo la influencia del cine poseen 
sobre las capacidades específicas y. por tanto, los 
objetivos principales de este medio afianzado y en 
plena eclosión. A5í, a lo largo del volumen se 
encuentran todo tipo de posturas, desde la "cine- 
matofobia" de Cnamuno -defensor a ultranza del 
uso depurado de la palabra en el teatro y denosta- 
dor de un cine mudo que desarrolla una deforma- 
ción de la realidad similar a la propuesta por el tea- 
tro naturalista- hasta la "superrealidad" de ..izorín 
-que. desde una acepción particular del "surrealis- 
mo". admite las poiibilidades particulares y únicas 
del cine frente al teatro para hacer aflorar una parte 
concreta de la realidad: el munclo subconsciente. 
propio cle la imaginación y del ensueño. 

So obstante. entre ambas posiciones se hallan 
múltiples posturas intermedias que, además. no 
sólo se basan en la consideración -positiva o nega- 
tila, según sea el caso-, de la capacidad mimética 
del cine. Estas posiciones aparentemente contradic- 
torias conllevan concepciones del arte totalmente 
diferentes entre sí. Así. por ejemplo, Ortega y Gasset 
acepta el cine como expresión de la nueva sensibili- 
dad surgida en la sociedad de la primera década del 
siglo. caracterizada por una exaltación de lo intras- 
cendente: sin embargo. Pérez de Ayala, considera 
que el cine es un mero instrumento educativo y le 
niega su posibilidad de constituirse como arte debi- 
do a su imposibilidad de ofrecer más que copias 
mecánicas del mundo circiindante: o, incluso. 
.4lberto Insúa, ya en los años veinte. llega a afirmar 
que la realidad cinematogrrífica "es más real que la 
misma realitlacl". por la esencial capacidad del cine 
de ofrecer una realidad sin alterar. 

Sin embatyo, el debate sobre el realismo tomará 
un cariz diferente tras la Primera Guerra Miindial. La 
aceptación mayoritaria del cine como medio artísti- 
co propiciará el tratamiento (le otras cuestiones, 
derivaclas principalmente de la consideración (le 
éste como medio de conociniiento y, en concreto. 
qué tipo de conocimiento es capaz de ofrecer. 
Partiendo así de la especificidad del medio. los inte- 
lect~iales y los artistas explican sus poqiciones que. 
pese a su variedad. pueden ser resumidxs en doi: el 
reconocimiento de la capacidad del cine de tnscen- 
der la realidad ofreciendn realidade< inéditas. ya sea 
mediante la abstracción pura (Guillermo de la 
Torre). o por medio cle la obsenracicín microscópica 
de la realidad (Salvador Dalí): y la exaltación de la 



posibilidad de dicho medio expresivo de tnnsfor- 
mar la sociedad desempeiiando su función niiniéti- 
ca. valorada por los estudiosos del momento como 
mayor que la del resto de las artes. Segun Pérez 
Bonie, esta última concepción de un cine al senricio 
de la sociedad adquiere mayor preponderancia 
durante los arios treinta. En los monientos previos a 
la Segunda Guerra M~indial. la situación política se 
radicaliza y la consideración del cine como efecto 
niediltico, de mayor alcance que el teatro. privilegia 
el debate en torno a la función social del mismo. tal 
y como se comprueba en el extenso espacio qrie la 
revista Miestro C i ~ ~ e m a  dedica a justificar esta idea. 
Bajo esta perspectiva, se tratarán temas como, por 
ejemplo. la compatibilidad de las finalidades peda- 
gógica y artística; la relación entre belleza y verdad; 
o la esistencia de un cine coniercial. de evasión, 
frente a la necesidad de un cine portador de un 
mensaje dirigido a transformar la sociedad. 

En definitiva, Pérez Bonie construye a lo largo 
del libro el entramado a partir del cual se sostendri 
el debate sobre el realismo en las artes y, más con- 
cretamente, en el cine, concepto éste que sena cues- 
tionado por las vanguardias históricas de principios 
de siglo y que. no obstante. subsiste en determina- 
dos posicionamiento5 teóricos adoptados en la 
actualidad. La lectura de estas páginas nos recuerda 
que algiinas de las cuestiones sobre el cine propues- 
tas tan sólo hace unas décadas. que habíamos creído 
de una gran modernidad, habían siclo ya planteadas 
anteriormente. si no con tanta amplitud ni rigurosi- 
dad. sí con la misma intuición enriquecedora. Me 
refiero a ideas que remiten no sólo a la defensa del 
cultir70 de las propias posibilidades expresit~as del 
cine como medio específico y diferenciado del resto 
-enarbolada, entre otros. por el mejicano hlfonso 
Reyes. uno de loc primeros críticos del cine espa- 
riol-, sino también. por ejemplo. a la constatación 
que hace Antonio Espina del proceso de cambio que 
está sufrienclo la percepcion dentro de la sociedad 
(le comienzos del siglo m, cieterminatla por la nueva 
"manen (le ver cinernatosr:ifica". que se está expan- 
dientlo y afectancio :I la relrición entre el hombre y la 
( percepcitin (le 13) realidatl: o. igiialniente. al análisis 
que BeriianiínlarnPs Ii:ice tiel cine ilcstle el punto de 
vista ile la recepcitin. afirmanrlo que el contenitlo del 
inensaie mnfi~ur:ido por un proti~icto cinematoyi- 
fico cualqiiiera clepende tlel tipo tle espectatlor fren- 
te al que se ilespliegue. 

En fin, tal y como anuncia el autor en la parte 
introductoria de la obra, "la coniplejictad de la cues- 
tión hace que el debate desborde el marco cronoló- 
gico acotado y que sus ramificaciones se extiendan 
hasta casi nuestros días". poniendo en evidencia 
'.confrontaciones ideológicas de todo tipo -políti- 
cas, artísticasis: filosóficas, etc.- de cuyos hallazgos 
continuamos ai~n siendo deudores". Por ello, los 
interesados en la teoría del cine y del teatro pueden 
encontrar enormemente sugestiva la lectura de este 
revelador texto sobre las distintas concepciones del 
realismo que desde principios de siglo marcaron las 
reflexiones en torno a un medio que, en sus inicios, 
corri0 parejo al teatro. 
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