
Patricia R. 
Reel Farniiies: n mciai nisrrlrv of 
Amateur Film 
Bloomington-lndianapolis 
Indiana University Press, 1995 
1 87 páginas 

Roger Odin (ed.) 
Le Film de Famille. Usage 
ge public 
París 
Meridiens Klincksieck, 1995 
235 páginas 

privé, us 

En el plano que ponía fin al documental 
Hearts of Darkness: A Film-maker's Apo- 
calypse (Fax Bahr, 1991 ), Francis F.Coppola 
afirmaba no esperar otra revolución cine- 
matográfica que aquella protagonizada por 
una gordita niña del medio Oeste america- 
no manejando la «handycam» que su papá 
le regalara el día de su cumpleaños. Con 
ello parecía relegar sus esperanzas de reno- 
vación estética v narrativa a un universo no 
profesional de producción de imágenes que 
posee tras de sí una muv larga historia y 
que se ha desarrollado de forma paralela, y 
con aparente independencia, respecto a la 
gran historia del cine desde unos orígenes 
comunes. El interés que en los últimos años 
viene despertando esta otra historia entre 
diferentes investigadores responde sin duda 
al mayor valor otorgado al estudio de diver- 
sos contextos socio-culturales de produc- 
ción y consumo audiovisual y su relación 
con dinámicas tales como la configuración 
de identidades y fracturas sociales, cultura- 
les, nacionales, etc.; pero también a la bús- 
queda de los orígenes históricos de las imá- 
genes familiares y amateurs que inundan 
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Los trabajos que ahora reseñamos S 

dos ejemplos, muy diferentes en su concc 
ción y objetivos, de las aproximaciones te 
ricas e historiográficas que está recibien 
este material tan difícil de acotar y abordar. 
Con el primero de ellos ve la luz una tesis 
doctoral pionera (Universidad de Wiscon- 
sin, 1984) que se ha convertido, por tanto, 
en una referencia de cita obligada en este 
campo. Patricia Zimmermann realiza en él 
un minucioso estudio de las sucesivas defi- 
niciones y redifiniciones que ha experimen- 
tado el cine amateur (incluido el familiar) 
respecto al cine profesional y comercial en 
Estados Unidos desde sus orígenes hasta los 
años 60, momento en que los formatos 8 
mm y super-8 mm han llegado a dominar el 
mercado doméstico. Dicha periodización es 
ya un primer indicativo de la organización 
general de la obra así como de sus presu- 
puestos metodológicos: Zimmermann adc 
ta como ejes principales para el análisis 
la configuración social, política y estéti 
del cine amateur en su relación con el p 
fesional la aparición y estandarización de 
los sucesivos formatos de filmación y repro- 
ducción, el cambio y la innovación tecno- 
lógica como elementos definitorios. Junto a 
la historia de los desarrollos tecnológicos v 
de las estrategias comerciales de grandes 
firmas como Bell & Howell y Kodak, los 
muy diferentes textos destinados a formar e 
informar al amplio espectro social del afi- 
cionado -textos que van desde las mismas 
campañas publicitarias v promocionales de 
las nuevas cámaras a revistas divulgati\~as 
de toda índole- constituyen las fuentes prin 
cipales del trabajo. A partir de las progresi 
vas recomendaciones lanzadas a los aiicio 
nados en las décadas sucesivas respecto a 
uso de sus cámaras, los obietivos últirr-. 
que deben guiar sus 1 .amo cine 
tas amateurs, las forr 5 que deh 
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aspirar/renunciar a construir narraciones al 
modo de las producciones de Hollywood o 
las técnicas para lograr imágenes más artís- 
ticas/naturalistas/realistas, Zimmermann va 
reconstruyendo los márgenes en los que la 
sociedad americana ubica sucesivamente las 
prácticas cinematográficas no comerciales. 
Son pues los textos y los aparatos, antes que 
las producciones propiamente dichas que 
tan sólo aparecen puntualmente como ejem- 
plos de ciertas tendencias, los que guían a 
la autora en un recorrido en ocasiones te- 
dioso, otras sugerente. Así se suceden diver- 
sos perfiles e imágenes asociadas al cineas- 
ta amateur: el hombre hecho a sí mismo, el 
inventor individual a extinguir en la socie- 
dad capitalista, el retratista de la belleza 
natural al estilo decimonónico, la mujer 
que observa pacientemente el hogar a tra- 
vés de la cámara, el turista (versus antropó- 
logo, arqueólogo, misionero) que filma pa- 
rajes y pueblos exóticos tocado de una pul- 
sión imperial, el profesional que experi- 
menta con nuevos lenguajes visuales y nue- 
vos públicos o el padre de familia cuyas 
imágenes deben reflejar el perfecto hogar 
norteamericano y convertirse en la memo- 
ria del país. Igualmente Patricia Zimmer- 
mann sigue a las cámaras diseñadas para 
uso no profesional en la guerra, el arte, la 
empresa o la educación, mientras las pecu- 
liaridades de las imágenes por ellas produ- 
cidas permeabilizan algunos ámbitos del 
cine profesional. 

La obra consigue pues encontrar en la 
tecnología y en una literatura menor una 
atalava desde la que reconstruir una buena 
parte del contexto económico, social, cul- 
tural e ideológico en el que se ha desarro- 
llado el cine no profesional en los Estados 
Unidos. Los análisis de películas familiares 
v amateurs concretas sirven en ocasiones 
de ejemplos, otras de contra-ejemplos o rup- 
turas con los valores que los discursos atri- 
buven a las prhcticas del cine aficionado; 
en cualquier caso, el lector echa de menos 
referencias más frecuentes a los films visio- 
nados por la autora en la Wisconsin Histori- 
cal Societv y la Smithsonian lnstitution íúni- 
cos archivos por ella trabajados), lo que no 
implica que reclamemos alqo que la inves- 
tigación no ha pretendido ser: un estudio 
basado en el análisis de las películas. Final- 
mente, el origen de la publicación, una te- 
sis doctoral, posiblemente sea la causa de 

las numerosas reiteraciones de corte teórico 
no siempre justificadas, así como de un pró- 
logo donde abundan ambiciosas referencias 
teóricas y excesivas definiciones de grandes 
conceptos, todo ello innecesario dada la 
calidad de un trabajo cuyos presupuestos 
quedan ampliamente justificados en su mis- 
mo desarrollo. 

El volumen colectivo coordinado por 
Roger Odin es de una naturaleza bien dife- 
rente. Tomando el cine y el vídeo familiar 
como elemento aglutinador, las contribu- 
ciones al mismo (en su mayoría debidas a 
investigadores vinculados a la Universidad 
París III, a los que se unen otros teóricos e 
historiadores europeos a través de la Red 
Europea de investigación acerca del cine y 
lo audiovisual dirigida por el propio Roger 
Odin, en la que se inscribe la investigación 
que está en el origen de la obra) constitu- 
yen un desigual volumen que aspira a pre- 
sentar las múltiples caras que ofrece el estu- 
dio y la reflexión en torno a estas imágenes 
familiares. El carácter desigual de los traba- 
jos que lo integran radica menos en la dife- 
rencia entre los enfoques teóricos de los 
autores, dado que la mayoría de ellos pre- 
dica un ejercicio semio-pragmático que 
atiende a un mismo tiempo a los textos y a 
su funcionamiento en diferentes contextos 
e instituciones sociales, que en la excesiva 
generalidad que convierte a algunos de los 
trabajos en vacuos ensayos. Tal sería el caso 
de los artículos que sirven de apertura y 
cierre del volumen, firmados por Eric de 
Kuvper y Jean-Pierre Esquenazi respectiva- 
mente. En otras ocasiones, un puñado de 
películas familiares o amateurs se convierte 
en mero recurso para el ejercicio retórico o 
la excusa para insustanciales ((aventuras se- 
mióticas)) (la expresión es del propio autor: 
Marc Ferniot,»La revanche de I'anecdote. 
Trois lectures pour une esthétique irivole du 
film de famille))! 

El estudio central de la obra lo constitu- 
ye el trabajo de Roger Odin, «Le film de 
tamille dans I'institution familiale)), en el 
que, partiendo de una restrictiva definición 
del objeto de estudio, el film familiar, pre- 
senta un lúcido análisis de las característi- 
cas formales del mismo en función del con- 
texto de producción, recepción y reconsti- 
tución en el que funcionan: así, en los ras- 
gos definitorios de las imágenes familiares, 
de estos films habitualmente adjetivados de 



«mal hechos)), radica precisamente en su 
capacidad de servir como aglutinante de la 
memoria familiar y espacio de remodela- 
ción de la historia vivida sin entrar en con- 
flicto con los recuerdos individuales. Otros 
artículos de la obra aspiran igualmente, des- 
de posiciones muy distintas, a arrojar nueva 
luz acerca de estas imágenes familiares a 
través de sus peculiares formas de funcio- 
namiento. Así Patrick Lacoste (~Psynema. 
Remarques psychoanalytiques propos du 
film de famille))) profundiza en los efectos 
del cine familiar sobre la restitución de la 

?moria individual a través del uso que de 
es posible realizar, frente a otras herra- 
entas visuales como la fotografía, en la 

rerapia psicoanalítica. Y Karl Sierek («'C1est 
beau, ici': Se regarder vois dans le film de 
famille))) reconstruye la experiencia de si- 
tuarse como espectador ante unas imáge- 
nes no concebidas para el extraño, pero de 
las que éste puede realizar lecturas signifi- 
cativas - c o m o  utopías visibles por las que 
sus productores intentan comprender y re- 
construir el mundo- v no reificantes, al 
establecer un diálogo c erlocutores 
-tanto la persona qu la que es 
filmada. 

Con el estudio de L u l l v ~ ~  caso, Je- 
ffrey K. Ruoff (((1927: Cinékodak Modele B 
et voiture Ford Modele T: un film de voyage 
de Kiyooka Eiichi))) muestra las posibilida- 
des de reconstrucción histórico-cultural que 
ofrece el análisis del contexto de produc- 
ción y circulación de las películas amateurs, 
mientras resulta llamativo que tan sólo uno 
de los artículos de la obra que reseñamos 
(Susan Aasman, «Le film de famille comme 
document historique))) aborde directamente 
las relaciones entre el ejercicio historiográ- 
fico y el cine familiar. Las reflexiones de 
Aasman parten de su propia trayectoria in- 
vestigadora centrada en el estudio del film 
amateur como fuente para la historia regio- 
nal (en estos momentos focalizada en el 
desarrollo de un tesis doctoral acerca de la 
vida doméstica en los Países Bajos, 1920- 
1970) y conducen a una flexible definición 
del carácter familiar de los documentos (pu- 
diendo ser el criterio operante la produc- 
ción, el contenido o el contexto de produc- 
ción) en función del objeto de estudio. Aun- 
que su contribución no sea en absoluto no- 
vedosa a nivel teórico y metodológico, dado 
que sigue muy de cerca las líneas que john 
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O'Connor perfilara en lmage as Artifact. The 
Historical Analysis of Film and Television, 
la articulación de las mismas con los pro- 
blemas específicos que plantea el cine fa- 
miliar, heredero de prácticas simbólicas 
como el retrato de familia o la fotografía 
familiar, es sin duda notable. 

Un último bloque de trabajos explora el 
encuentro entre las imágenes familiares y 
otros contextos institucionales. Dos muy in- 
teresantes artículos de Laurence Alland 
(((Une rencontre entre film de famille et film 
experimental: le cinéma personnel)) y «Tél< 
vision et amateurs: de vidéogag a la télév 
sion de proximité))) analizan respectivameni 
el encuentro entre el cine familiar y el cin 
experimental, por una parte, y el vídeo am; 
teur y la televisión francesa contempor; 
nea, por otra. En el primero de ellos S 

exploran los puntos de encuentro entre I 
práctica del cine familiar y la modalidad de 
cine experimental que se sitúa en el univer- 
so de lo personal. El cine familiar operaría 
en este último ora como referente formal 
(tanto temático como estilística), ora como 
modelo emancipador respecto a las cons- 
tricciones socioeconómicas del cine profe- 
sional, convirtiéndose lo amateuren un pre- 
ciado valor para el cineasta experimenta' 
Junto a todo ello, el cine familiar y el cin 
personal compartirían un cierto aire de fc 
milia que se materializa en el rechazo 
adquirir una dimensión pública, resultand 
de ello productos que tan sólo adquiere 
significación en la ((familian cultural qu 
los produce, que utilizan lenguajes priv: 
dos y que crean comunidades de comun 
cación propias. El acercamiento a la telev 
sión francesa de los últimos años sirve 
autor para abordar, por una parte, las estrz 
tegias por las que las imágenes privada, 
acceden al ámbito de lo público, las estra- 
tegias puestas en marcha por los profesio- 
nales del medio televisivo para que adquie- 
ran significación e interés para el especta- 
dor medio; por otra, gracias al análisis de 
las relaciones conflictivas pero fructíferas 
entre el ámbito profesional de la televisión 
y el mundo de la producción de imágeneq 
amateurs, Allard vislumbra una próxima re 
definición de lo amateur inscrita en la ap2 
rición de una red de televisiones de prox8 
midad (locales) que lleve a~areiada la cre; 
ción de espacios públig 
siwan para compensa 
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mediático. La publicidad y el cine de fic- 
ción son los otros dos espacios que mere- 
cen sendos artículos en la obra. Marie-Thé- 
rese Journot v Chantal Duchet («Du privé 
au Publicitairen) analizan dos nuevas estra- 
tegias publicitarias que están creando todo 
un género: la inclusión de falsas películas 
familiares (especialmente recurrentes en la 
publicidad alimentaria y audiovisual fran- 
cesa) v la utilización de verdaderos borne 
rnovies (habituales en los países nórdicos 
cuya legislación permite un uso tal de imá- 
genes privadas). La misma hlarie-Thérese 
Journot («Film de Famille dans le film de 
fiction. La famille 'restauréel?») firma un ar- 
tículo dedicado a explorar las formas que 
ha adquirido la recreación del cine familiar 
en el seno del cine de ficción profesional 
atendiendo tanto a sus características 
formales como a su funcionamiento en la 
estructura narrativa. Lejos de ofrecer una 
exhaustiva presentación de casos, que en 
cualquier caso resultaría siempre incomple- 
ta, consigue detectar una serie de modelos 
recurrentes, formales y narrativos, que cu- 
bren sobradamente las expectativas del lec- 
tor dado el carácter general y tentativo del 
artículo. 

Un muv amplio espectro de opciones 
temáticas y metodológicas nos ofrece pues 
el volumen coordinado por Roger Odin (que 
incluye, además, un árido trabajo sobre el 
mercado de las videocámaras analizado la 
perspectiva de la lógica de la innovación v 
el desarrollo económico), una obra que se 
ve completada por una bibliografía general 
sobre la cuestión cuya extensión pone de 
manifiesto la fase incipiente en la que aún 
se encuentra el estudio del cine no profe- 
sional, cualesquiera que sean los márgenes 

que para él se fijen o el tratamiento teórico 
o historiográfico que reciba. 

Las dos obras que nos han ocupado vie- 
nen a mostrar, cada una a su manera, cómo 
el análisis de las imágenes no profesionales 
supera los márgenes de los estudios cine- 
matográficos para inscribirse en esa amplia 
rúbrica de estudios culturales en la que con- 
fluyen cornunicólogos, sociólogos, historia- 
dores y antropólogos. Su estudio puede con- 
vertirse en un eje en torno al cual pueden 
explorarse los discursos sociales acerca del 
profesionalismo y el amateurismo, de lo 
público y lo privado, con los valores aso- 
ciados a cada uno de los espacios en la 
sociedad contemporánea, puntos centrales 
de una tesis como la de Zimmerman que 
contribuye igualmente a discernir, por opo- 
sición, el carácter otorgado socialmente a 
la producción y consumo del cine profesio- 
nal en un período específico de la historia 
americana. Si  la metodología de trabajo de 
Zimmerman, basada en un acercamiento 
periférico, permite tratar tales problemas, 
situarse en los intersticios de las imágenes 
familiares para reconstruir sus formas de fun- 
cionamiento y los contextos de producción 
y recepción de las mismas, posición que 
adoptan la mayoría de las contribuciones al 
volumen de Odin, permite múltiples incur- 
siones en realidades y utopías de la socie- 
dad contemporánea. Por todo ello, y sin 
lugar a dudas, los archivos que conservan 
estas imágenes, a menudo sin lograr discer- 
nir criterios adecuados de selección, serán 
visitados en futuro por investigadores inte- 
resados por la reconstrucción de las formas 
de vida características del siglo que esta- 
mos agotando. 

María Luisa Ortega 
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investigación en archivos serán conscientes 
de que la localización y catalogación de 
fondos documentales inéditos constituye una 
labor tan ardua como necesaria, aunque en 
ocasiones no todo lo valorada que se de- 

.a. La predilección académica por la 
nografía y el artículo no es generosa con 
tajos cuya principal contribución cientí- 
es la de facilitar herramientas para la 

investigación. Si a lo antedicho añadimos 
las dificultades técnicas y metodológicas 
generadas específicamente por los documen- 
tos audiovisuales, es de justicia comenzar 
reconociendo el esfuerzo que ha supuesto 
la elaboración del Catálogo General del Cine 
de la Guerra Civil que aquí reseñamos. 

En 1985, al hilo de las conmemoracio- 
nes del cincuentenario del comienzo de la 
Guerra Civil Española, la Filmoteca Españo- 
la encargó a un equipo formado por Ferrán 
Alberich, MVuisa Ibáñez y Alfonso del Amo 
la revisión de las películas conservadas en 
su archivo producidas durante el período 
bélico. Fue el comienzo de un proyecto, 
aún no concluido, de investigación, locali- 
zación, recuperación y catalogación de la 
filmografía de la Guerra Civil Española, en 
muchas ocasiones de difícil acceso, que se 
ha extendido hasta archivos de trece países, 
en el que ha participado un nutrido grupo 
de especialistas. El propio editor del Catálo- 
go, Alfonso del Amo, reconoce en su texto 
introductorio que «como Catálogo General 
del Cine relacionado con la Guerra Civil 
Española, éste es un producto inacabado y 
las investigaciones dirigidas a completarlo 
y perfeccionarlo continúan abiertas en la 
Filmoteca)). Baste con indicar que según los 
cálculos de M" Luisa Ibáñez Ferradas, reco- 
gidos en uno de los textos preliminares del 

do ni un metro de la mitad (53 9/0) de la 
filmografía producida durante la Guerra Ci- 
vil, tanto nacional como extranjera, inclui- 
da más de la mitad de la república (58 %) \ 
casi un tercio de la franquista (29 O/"). 

De hecho, el propio editor señala que e 
principal valor del catálogo «radica en ofre 
cer la localización, contenidos y caracterís 
ticas técnicas de, muy posiblemente, la in 
mensa mayoría de los materiales efectiva 
mente conservados y en presentar, en ur 
conjunto ordenado, los datos conocidos so 
bre todas las películas relacionadas con 1: 
Guerra de España que han sido detectada! 
hasta el momento)), aunque no pueda cuan. 
tificarse todavía el volumen total de la pro. 
ducción cinematográfica de la época. 

Un proyecto de tan ambiciosos objetivo! 
plantea necesariamente complejas difi- 
cultades, tanto en sus presupuestos teóricos, 
como en lo metodológico. Su desarrollo 
estuvo condicionado desde el principio por 
la prioridad, propia de una filmoteca, de 
localizar, recuperar y conservar las películas, 
por lo que Alfonso del Amo advierte que no 
se ha pretendido elaborar una ((auténtica 
historia de la cinematografía española 
durante la guerra)). No obstante, se ha hecho 
abundante uso crítico de información de 
procedencia diversa y de catalogaciones 
anteriores, en primer lugar de la obra 
fundamental de Carlos Fernández Cuenca 
(La Guerra de España y el cine, Madrid, 
Editora Nacional, 1972). 

El Catálogo General del Cine de la Gue. 
rra Civil recoge tanto películas documenta- 
les, como de ficción: todas las producidas 
en España durante la guerra civil y aquéllas 
que lo fueron con posterioridad cuyo argu- 
mento gire en torno a ella, los noticiarios 
nacionales v extranjeros producidos hasta 
diciembre de 1939 que incorporen referen- 
cias al conflicto y la íilmografía extranjera 
sobre la guerra. En total, se reúnen ocho- 
cientas ochenta y nueve entradas, ordena- 
das alfabéticamente. Además, se incluve una 
bibliografía y unos útiles índices temáticos, 
onomástica, de referencias geográficas v de 
empresas, técnicos e intérpretes. 

De cada título se ofrecen datos sobre 
realización y producción, sinopsis, caracte- 
rísticas técnicas v conservación. A las pro- 
ducciones de signa una 
((tendencia pc ~iendo en 
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este caso un criterio poco preciso para defi- 
nir su contenido ideológico. Encontrar un 
calificativo que englobe la pluralidad ideo- 
lógica de los contendientes en cada uno de 
los bandos presenta considerables dificulta- 
des conceptuales. No obstante, hubiera sido 
de agradecer un mayor esfuerzo por adscri- 
bir las películas, cuando fuera posible, a 
corrientes ideológicas o partidos políticos 
concretos. En cualquier caso, si se preten- 
día simplemente indicar la adhesión a uno 
de los dos bandos en lucha, hubiera sido 
mejor oponer al calificativo ((republicano)) 
el más genérico de ((franquista)), en lugar 
de ((nacionalista)), término este que si no se 
contextualiza -tal y como ocurre en las 
entradas del Catálogo- se presta a inter- 
pretaciones ambiguas. Por otro lado, hubie- 
ra sido preferible no calificar la tendencia 
política de las producciones extranjeras a 
las cuales no se ha tenido acceso directo, 
en vez de considerarlas «neutrales». 

Entre los propósitos confesados por los 
responsables de la obra se encuentra el con- 
tribuir a situar los noticiarios cinematográfi- 
cos en el lugar que les corresponde dentro 
del cine de la guerra civil, a su juicio insu- 
ficientemente valorado en los estudios de 
carácter general sobre la iilmograiía del pe- 
ríodo. En este sentido, entre los textos preli- 
minares del Catálogo se presentan dos inte- 
resantes estudios de Anthonv Aldgate, acer- 
ca del papel jugado por los noticieros en la 
coniormación de una opinión pública britá- 

nica en sintonía con la política de su go- 
bierno con respecto a la guerra española, y 
de Marta Bizcarrondo, en relación con el 
papel jugado por la propaganda cinemato- 
gráiica v el Noticiario Español en la justifi- 
cación ideológica del régimen franquista en 
sus albores. Además, se incluyen unas no- 
tas sobre los noticieros italianos, franceses y 
norteamericanos escritas, respectivamente, 
por Giovanna Ferlanti, Christian Paté y Geoff 
Pingree. 

Los textos preliminares se completan con 
un trabajo de Ignacio Arrillaga y Celeste 
Leira sobre la industria y la legislación cine- 
matográfica durante la guerra en la España 
republicana y en la franquista, y un estudio 
de Carmelo Garitaonandia sobre la produc- 
ción cinematográfica vasca. 

En definitiva, en un momento en el que 
cada vez se valoran más los documentos 
audiovisuales como fuente para la investi- 
gación histórica y como recurso didáctico, 
se nos ofrece un instrumento de trabajo cuya 
utilidad sabrán reconocer no sólo historia- 
dores del cine v cinéfilos, sino también quie- 
nes desde otras áreas de conocimiento, 
como es nuestro caso, nos interesamos por 
un período de la historia de España que ha 
dejado una profunda huella en la memoria 
colectiva de los españoles v que conmocio- 
nó como pocos a la opinión pública inter- 
nacional. 

Manuel Álvaro Dueñas 



Charles Warren (ed.) 
Beyond Document. Essays on Non. 
fiGion Film 
Hanover 
The Universitv Press of Ye\v Enqland, 1996 
365 páginas 

El presente volumen es una antoloxía de 
textos que tiene su orieen en una serie de 
ponencias leídas entre 1989 v 1991 en el 
Carpenter Center for the L'isual Arts de Har- 
vard. baio el título de Bevond Docum~qt.  
Su instigador fue el cineasta Robert Cardner 
v le secundaron en el empeño nombres tan 
conocidos como el crítico Vlada Petric (en- 
cargado también del Hanfard Film Archive) 
v el íilósoio Stanlev Cavell fautor de, entre 
otros, un libro indispensable sobre la come- 
dia clásica de Hollwrood, Purcuitc oí Hap- 
piness, v asimismo profesor en Hanlardi. 
Las ponencias originales se han completa- 
do con otros seis tevtos elaborados especíii- 
camente para este volumen. 

El provecto original de Gardner consis- 
tía en poner a pensar a escritores v poetas 
-no necesariamente académicos del cine- 
en las (<cualidades que podían lleear a tener 
'más allá del documento' las pelíc~ilas basa- 
das en la  realidad^). A pesar del carácter 
inocente del  deporte intelectual del 
enunciado, es este un empeño de bastante 
interés pues desafía una de las grandes ideas 
recibidas sobre el cine: la que lleva a consi- 
derarlo. casi evcliisi\,amente. como un sis- 
tema narrativo v axrupa todo lo oue no es 
ni icc ión~ baio la seereeada catecoría del 
odocume~tal~~.  Pero. al izua! oue ocurre en 
la literatura (donde esta distinción se acepta 
hace tiempo v fieiira va hasta en las listas 
de los libros m6s vendidosi, la cateqoria de 
non-iiction debería a!herear tambipn las 
películas que no se limitan a captar un r ~ i e -  
rente «objetivamente» sino qui. proceden a 
emplear estrategias arqumentati\,as sobre el 
mismo. Más all,i di.1 doc~irnento, o d ~ l  -q+- 
neron documental, precisamente, v apun- 
tando en dirección a un cine de sfensa\,o,, 
(en el sentido, de nuevo, en que si. emplea 
dicho término en literatura) oue cumpl i~ra 
la que se nos antoja una de las iunciones 
(reprimida pero potencialmente apasionan- 
te) del cine, su capacidad para plantear \. 

disccitir ideas, no sólo para contar historias 
o para ,,reproducir la realidads. 

Evisten al~unos prec~dcntes, no di.ma- 
siados, para ampliar este wtatuto del cine 
de no-ficción. j '  no se enc~ii.n!ran i.n los 
manuales habituales dedicarlos al c i n ~  ni 
sirruiera al cine c!ocumentaI. C)a\,irl Rnrd- 
\ve11 \, Kristin T'iornoson. en E l  artf c i n f ~ a -  
toY~í jco r13 14071, s i  ( ! is t ipc~j~q 
entre cuatro siste-nai  forma!^^ no narr;t:i\.,nc 
ccatecórico, retarico, >b~tracto \, asocir7cio- 
n;?l,. o que va iuoorie [ir, primer ppso im- 
portante a la hora de rlelimitar el pro!.lrrna. 
\15s siqnificati\*a re iu l !~  tod;tvía la annqa- 
cióri de Bill Uichols. por ciianto se trata di. 
tino de los grandes especialistas del cine 
documental i v  por proponerse, por tanto, 
desde dentro del (,eí.nero»'i. en su libro Re- 
presentinq Realihrfl ?l 1. 'l'ichols distinquía 
cuatro modos de repr~spntación dentro dcl 
cine documental. siendo el último de ellos, 
el morlo refleui\,o;., el q ~ i e  ciieztionaha v 
dc.í~?miliarizaba los tres mor lo^ histríricamen- 
te anteriores. Pero eso no es todo: menas 
tres años despiiés, en Rlurred Bound,?rie 
i lQ91i .  Nichols se ve obliqado a añadir iin 
quinto modo oue denomina petiormativo. 
v que se clistino,ue de los anteriores por ,,ale- 
jar nuestra atención de la c~ialirl,id referen- 
cial del tlocumental~ v por ,,s~ibravar los 
aspectos subjetivo5 de un ctiscurso cl;isica- 
mente ohietivo;,. ? estas refleviones te6ri- 
cas hahría que añadir. ccimo no, la re i l~uión 
de Gorlard (el cineasta para el O L I ~  se ~ C L I -  

fió. a mediados de ! n s  ~ ñ o s  60. r l  t 6 r ~ i n o  
de cine-ensa\,o', nuien. \,a al menos cirsde 
1Q8Pi. v i w e  larnentaqr!~ nLieel c i n ~  no '.>\,,> 
c~~mo l i r l o  sci ,.\,erdadera misión lr!i.l el,?!?o- 
rar \, poner en práctica el montaip-, a ia!ler. 
el co~tra- te de imAi.oenes. zo?icin~ P l r í ~ ; i s ,  

para cpnerar una for-na de conocirni-rifo. -1 
las conceotualizacionrs de I3nrc!\t~e11 \, U¡- 
ciiols añarli. Godard la nocrrín cie nup e' 
cirir , piensa» por medio dpl mont;i.i~. 

Rrvnnd Docurnent se ar!pnfra Pn IJ tie- 
rra d r  nadie que ha\. i.ntrc la iiccirín PI 
~~dociimento obietivo .. Eliirir el 61iasi~ pcies- 
to por los historiador~s de1 rioc~irnental so- 
bri. 511s asppctos de , an i l i ~ i s  social. in\,rs!i- 
?ación científica o i n?~nc ión  ediicati\.a 
(Charles \tlarren, Pn la introcI~icci61i \' so<- 
lava la enoiosa cuesiií)n tradicional d~ 'a 
iiahilidad con que se presentan los hcchos 
v la iniormación: lo niic importa aqui no es 
oue sc trate de una r ~ ~ ) r c ~ e v t ~ ? c i ó n  \~dad i . -  



ra sino de qué tipo de representación se 
trata. Desde enfoques muy diferentes, que 
dan a la antología un carácter atractivo y 
sugerente aunque irregular desde el punto 
de vista teórico, la decena de escritores pa 
ticipantes se preocupan sobre todo por t 

potencial expresivo. retórico o poético, dí 
cine de no-ticción. No tiene el libro la ir 
tención de ofrecer una verdadera histori 
de este género por (re)descubrir (aunqu 
Warren ofrezca un breve repaso históric 
en la Introducción). pero sí se repasan su- 
precedentes más importantes: Vlada Petric 
se ocupa de Dziga Vertov, Susan Howe de 
Chris Marker, Charles LVarren de Dusan 
Makaveiev, y Jay Cantor de Resnais, Lanz- 
mann y Marcel Ophuls. Patricia Hampl es- 
tudia la desconocida obra de Jerome Hill y 
Ross McElwee, dos cineastas que continúan 
la corriente autobiográfica v/o confesional 
que ha existido siempre en el cine indepen- 
diente v underground americano (de Stan 
Brakhage a lonas Mekas). M1illiam Rothman 
y Eliot Weinberger se adentran en dos de 
los formatos menos disputados del género 
documental, respectivamente, el cinema 
verité v el cine «etnográiico» (el que pre- 
tende que la cámara es invisible v no intlu- 
ve en la realiclad que capta, el que se consi- 
dera enemigo del Arte), para debatir su pre- 
sunta objetividad: en un movimiento simé- 
trico al de los anteriores, Maureen Howard 
se ocupa de la ((corriente realista)) del film 
noir de posguerra. lo que Borde v Chaume- 
ton llaman documentales policiales en su 
clásico estudio Panorama del cine ne,qro. 
Pero quizá el capítulo más intrigante sea el 
de Phillip Lopate, que aborda directamente 
la búsqueda cle un ((género que apenas exis- 
te», el ensavo iílmico, para cuya existencia 
propone una serie de condiciones resumi- 
bles así: debe expresar la subjetividad de 
una voz v debe tener un texto que imparta, 
m6s que iniormación, iin punto de vista elo- 
cuente v personal. Los eiemplos que en 
cuentra Lopate (entre otros menos conoci 
dos Welles, Godarcl v Marker. en particula 
su espl6ndida Sans soleih forman los hito 
de una corri~nte que permanece oculta pero 
que contirma la idea de que el cine tendría 
una capacidad para relacionar cosas e ideas 
que no estdn al alcance de otros medios. 

Helena Salern 
Nelson Pereira dos Santos (El sueño 
imposible del cine brasileño) 

adrid 
tedra/Filmoteca Española, 1997 
6 páginas 
700 Desetas 

'einrichter 

La variada treintena de obras que engro- 
san la filmografía de Nelson Pereira dos San- 
tos a lo largo de las últimas cuatro décadas 
confirman su condición no sólo como «pa- 
dre por excelencia del Cinema N6vo brasi- 
leño)), sino además un justo liderazgo para 
ser considerado el realizador mayor de la 
cinematografía de Brasil, por la que sigue 
batallando sin el menor síntoma de agota- 
miento y con la misma fe que contribuyó a 
transformarlo en un verdadero canal de iden- 
tidad cultural en su país v en toda América 
Latina. 

Desde el ámbito histórico y biofilmográ- 
fico, Nelson Pereira dos Santos (El sueño 
imposible del cine brasileño) es, hasta el 
momento, el mejor producto con el cual se 
rinde homenaje y compensa, en buena me- 
dida, una carrera fílmica que ha sobrevivi- 
do a cuarenta años de avatares -sociopolí- 
ticos y económicos-, armada de coheren- 
cia estética y apasionado humanismo. Diez 
años después de su primera aparición, el 
trabajo de la periodista brasileha Helena 
Salem (aquí, con información filmográfica 
ampliada sobre la década reciente del ci- 
neasta, incluyendo sus obras televisivas) es 
una edición que coincide con el centenario 
de la llegada del cinematógrafo a Brasil y 
con los cuarenta años del primer largome- 
traje de Pereira dos Santos. 

La preocupación de Salem -periodista 
política, coautora de documentales y crítica 
-'iematográíica en importantes medios de 

país- ha estado dirigida a orientar las 
ormaciones biográficas para indicar los 
ninos del proceso creativo de este autor 

iiiiliscutido. El llamado proceso creativo 
implica, en el caso especial de Pereira dos 
Santos y bajo los criterios integrales de Sa- 
lem, un rastreo exhaustivo que parte del 
escudriñamiento individual para atravesar 
una profunda fusión de ienómenos y de re- 
laciones generacionales, políticas y cultura- 



les que definen el cine de Pereira dos San- 
tos. Aparte de la rigurosidad bibliográfica y 
filmográfica, la investigación se apoya en 
ochenta y dos entrevistas que cubren desde 
las referencias maternas hasta el personal 
técnico de varios de sus films. Porque para 
la autora, «sería totalmente imposible pene- 
trar en el universo nelsoniano sin atravesar 
todas las regiones)). 

La introducción cor ,o, nada 
menos, que del conocic a Carlos 
Diegues, para quien estt. rtxuiricio por la 
vida v obra de Pereira dos Santos .es la 
historia de una aventura cultural, política y 
artística que Nelson encarna mejor que na- 
die, en la medida en que vivió, estuvo al 
frente y lideró todas sus etapas, 
mente todas, del final de los años 
hasta hov)). Con una pluma de cror 
raria, la autora procesa dieciséis ~~,,,,,,,- 
~¡as»,  acompañando los hechos y el desa- 
rrollo del pensamiento de Pereira dos San- 
tos: su nacimiento, historia familiar, íorma- 
ción, vida afectiva, actividades políticas, via- 
jes y regresos ... Todo obt 
de Salem, a que (<la vida 
películas es una película 

La secuencia uno (((El nene se 
tan), contada inicialmente a partir de testi- 
monios familiares, trata el perfil humano y 
abre paso a una zambullida ardua donde 
paulatinamente se termina en el complejo 
contexto sociopolítico de la historia brasile- 
ña desde finales de los años 40. Transgresor 
radical de la ley v, tal vez por las mismas 
razones éticas, disciplinado cumplidor de 
la misma, Pereira dos Santos se nos presen- 
ta como vector generacional, históricamen- 
te imprescindible en medio de la efewes- 
cencia política v cultural de la que son cau- 
sa y efecto, desde siempre, sus films. 

Desde su primer corto Ju~3entude (1950), 
hasta su trabajo más reciente, Cinema de 
/&rimas (1 996), desde sus influencias lite- 
rarias hasta su pacto sagrado con la esencia 
del neorrealismo italiano, desde sus cola- 
boraciones con Glauber Rocha hasta sus 
--en todo caso, independientes- conce- 
siones frente a los coproductores ingleses, 
este homenaje escrito con la misma dosis 
de profesionalismo investigativo como de 
sensibilidad, es, en síntesis, un viaje en to- 
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dos los sentidos: «Al mundo de Nelson, a 
su historia, su trabajo y sentimientos; a las 
personas con quienes convivió, a las que 
amó, por quienes fue v es amado; un viaje 
a través del movimiento político cultural de 
Brasil en esas cuatro décadas; es la historia 
del cine brasileño, tan poco conocida v re- 
conocida)), anota la autora. 

A través de la historia -interna v exter- 
na- de cada película (planteamiento de 
personajes y relatos, vaivenes de realiza- 
ción y, entre otros aspectos, reacciones so- 
cialesi es posible, en efecto, seguir 
no político de Brasil v, paralelan 
incidencia del cine de Pereira dos 
del movimiento del Cinema N6i.u L U I I W  

del complicado enqranaje. P8 
ilmente álgidos son los trazad 
tra estatal durante ciertos perí 

las directrices imborrables r,,, , , ,,,- 
caron títulos como Rio 30 Graus (1954- 
1935) v Vidas Secas (1 962-1 963), entre va- 
rios, independiente del fenómeno de ruptu- 
ra v transformación que en líneas generales 

'ica la obra del gran cineasta, un pau- 
que +n palabras del escritor Jorge 
do, citado especialmente por Salem- 
lizo carioca v después perdió toda es- 

trechez regional [...] Por eso, la historia de 
Nelson es sobre todo la historia de la lucha 
por la afirmación de la identidad cultural 
brasileña. Por eso, el libro de Salem contri- 
buve esencialmente al reconocir 
valoración cultural de su pueblo)). 

Para la autora, su tratado sobri 
dos Santos es también, entonces, ,, 
mo intento por ayudar a que podamos ver 
la propia imagen tupinambo, negra, blanca, 
mulata, pobre v rica brasileña,). De ahí que 
Nelson Pereira dos Santos (El  sueño imposi- 
ble del cine brasileño), este viaje por el 
vasto v generoso mundo nelsoniano. sea un 
libro no sólo para cinéiilos: ,(Las verdades v 
los sueños de Pereira dos Santos nos perte- 
necen a todos, v no sólo a los amantes del 
cine., evplica Helena Salem a los lectores, 
«porque es un luchador incansable, que es- 
coqió el cine para hablar del ser humano, 
del amor, de Brasil)>. 
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El libro en 
una de las rpvLn3 Liuua t i l a ,  ~ i ~~c i c~a i l t e ,  
v simultáneamente más estudiada, del cine 
italiano: los años que van del surgir y asen- 
tamiento del neorrealismo clásico (Obse- 
sión, Roma, ciudad abierta, Paisi, Ladrón 
de bicicletas, La terra trema) a la presenta- 
ción oficial de las nuevas formulas de in- 
vestigación realista en el Festival de Vene- 
cia de 1961 de la mano de Pier Paolo Paso- 
lini (Accattone), Vittorio De Seta (Bandi 
Orgosolo) v Ermanno Olmi (El empleo). 
medio, excelentes obras de Federico Fe1 
y de Michelangelo Antonioni, dos perso 
lidades básicas en la cinematografía 
neorrelista, marcaban por caminos diver 
una transición estilísticamente rutilante, p 
también moralmente algo desazonada a 
a sociedad que les tocaba reflejar. Estamos 
.n la llamada edad de oro del cine italiano, 

dicho de otra manera para coincidir con 
a hipótesis historiográfica en la que se apo- 
/a el trabajo del autor, en los anos -espe- 
:¡almente cruciales en los cincuenta- de 
laso hacia la modernidad. 

Es conocida la tendencia a ajustar cuen- 
as con el neorrealismo que, desde distintas 
jpticas ideológicas, imperaba entre los crí- 
icos italianos militantes de los años sesen- 
a. Por estas tierras vivimos entonces v des- 
~ués también, de rebote, una especie de 
.esaca cálida de las teorías vecinas quizás 
i n  tanto superficial. Por eso, volver al dis- 
:urso de la evolución del neorrealismo ci- 
~ematográíico italiano, sin ardores míticos 
1i desdenes iconoclastas, se antoja una la- 
Ior siempre útil para entender sin equívo- 
:os ni prejuicios lo que fue una nueva ma- 
nera de ver la realidad v de manifestarla en 
imágenes, ora, cuando nos aden- 
tramos cor perplejidad en la era de 
SU simulac 

De e n t , ~ ~ , ~ ,  =, ,utor se desmarca clara- 
nente de esa suerte de enciclopedismo fá- 
:il que presenta al neorrealismo como un 
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novimiento homogéneo y etiquetable. 
iubo, sin duda, distintos neorrealistas y dis- 
intas teorías neorrealistas. El neorrealismo 

2s una actitud, una manera de ver («una 
descripción global de la realidad a través 
de una conciencia global*, escribía Ayfre 
en Cahiers du Cinéma) con la que los reali- 
zadores encaran el mundo cualquiera que 
sea su ideología. El neorrealismo no es una 
escuela. Es un clima moral que acaba do- 
minando, o mejor, reconduciendo todo po- 
sicionamiento estético previo. 

Es obvio que no todo el cine hecho en 
Italia en el período historiado fue neorrea- 
lista, ni mucho menos. El tramo puramente 
neorrealista fue más bien corto, y no todas 
sus películas gozaron de la misma populari- 
dad. La perspectiva del estudio de Quinta- 
na es, pues, mucho más amplia y queda 
expuesta como hipótesis inicial en las pri- 
neras páginas: «Entre 1942 y 1961, en el 
:ine italiano, se produce un debate en tor- 
30 a la forma en que el cine puede acercar- 
;e a la realidad que desemboca en nuevas 
~oncepcio áfi- 
co, entre irá 
omando < ler- 
10)). 

El discurso fílmico que va de la inme- 
diata posguerra a esa modernidad se en- 
marca inevitablemente en un ámbito mu- 
cho más general, tanto estético como políti- 
co y económico, v sobre todo social, mar- 
cado fuertemente por el advenimiento de la 
sociedad de consumo, la liberalización de 
las costumbres, la despoblación rural, y la 
mutación del papel tradicional, doméstico 
sobre todo, pero también público, del hom- 
bre y de la mujer. Los medios de comunica- 
ción, y las películas de esos años en parti- 
cular, reflejan esa situación. Semejante inte- 
rrelación no es en absoluto ajena al libro 
que comentamos. Dicho intento de contex- 
tualización cultural de los aconteceres ci- 
nematográficos dan al ensayo de Angel 
Quintana una dimensión más panorámica, 
Y también más divulgadora, que lo acerca a 
un tipo de lector que trasciende los intere- 
ses del especialista o del cinéiilo. 

E l  libro arranca con una introducción 
teórica sobre los diferentes conceptos de 
realismo en literatura y en el cine que da 
paso a la imagen cerrada del cine fascista, 
al caligrafismo burgués, y a la negación na- 
turalista de los valores del fascismo que re- 
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Editores, 

presenta Obsesión, la primera película de José Nieto 
Luchino Visconti. Siguen los años del ((idea- Música para lismo)) neorrealista (1 945-1 949) y de su pos- 
terior transfiguración (1 949-1 954). La crisis secreta 
del modelo industrial y económico, sus re- Madrid 
percusiones en la cinematografía nacional, Sociedad Gen 
la incertidumbre de los viejos maestros y el 1996. 
exordio de los nuevos cineastas (1 956-1 959) 268 páginas 
inician la segunda parte del estudio que se 3.50 
cierra con un recorrido crítico por el nuevo 
cine italiano (1 959-1 961) y con la persona- 
Iísima figura de Pier Paolo Pasolini, referen- 
cia ideológica obligada para el debate so- Lo primero que debe hacerse ante un 
bre el problema realista y para una puntua- libro como éste es congratularse de su mera 
lización histórica del nacimiento del cine existencia. Y diversos son 10s motivos que 
moderno en Italia. me conducen a hacer semejante afirmación 

La publicación se completa con una sólo, como en principio se pudiera 
apretada, pero útil, cronología, con la fil- ,ar, una pasional afición por la música 
mografía esencial seleccionada de entre las matográfica que me pueda conducir a 
más de dos mil películas que se produjeron evalorar cualquier novedad editorial y 
en aquellos veinte años, y con una cuidada )gráfica relacionada con el mundo de 
bibl!ografía básica. úsica de cine. Ajeno, precisamente, a 

Angel Quintana es profesor de Historia manías de ningún tipo, me complace 
y Teoría del Cine en la Universidad de Ge- :ómo el trabajo de otros profesionales 
rona, escribe crítica de cine en varias publi- in de los omnipresentes directores y 
caciones, y es autor de una tesis doctoral res) asoma la nariz, aunque sea tímida- 
titulada El proyecto didáctico de Roberto te, a las temáticas cinematográficas (por 
Rossellini, sobre quien también ha publica- ecir claramente cinéfilas) cultivadas tra- 
do una monog dicionalmente por el mundo editorial. Lejos 

queda todavía el ansiado, por algunos, equi- 
librio temático en los estantes de librerías y 
bibliotecas; pero poco a poco parece que 
cuaja más la idea de cine de equipo de la 
cual, también algunos, estamos profunda- 
mente convencidos. 

Más visceral es la alegría por la apari- 
ción de un libro que describe con diáfana 
minuciosidad el método de trabajo de un 
profesional de la música cinematográfica 
española, puva recurrente de mis empobre- 
cidas neuronas. Y satisfacción por ser preci- 
samente Pepe Nieto (aunque el libro lo fir- 
me con su oficial ((José),), quien cumple 
con creces los requisitos para ser calificado 
como profesional de la composición para 
cine, quien ponga esta pica en Flandes. 

Los libros rigurosos sobre métodos de 
trabajo cinematográficos no abundan en 
nuestro país, y el panorama surge desolador 
ante nosotros cuando el tema es su música. 
Lejanos quedan los tevtos mas o menos dog- 
máticos de Salvador Ruiz de Luna para el 
Festival de Cine de San Sebastián, las cultas 
opiniones de Robert Gerhard en la revista 
Mirador, o las de Joaquín Turina en la Re- 



ista Nacional de Educación, así como la 
ienos conocida serie de artículos escritos 
or Rafael Martínez Torres en Espect,ículo, 
algunas declaraciones de compositores qc~e 

han salpicado páginas de las más variopin- 
tas publicaciones españolas. Hacía tiempo 
que nadie tenía rnuy claro como trabajaba 
el compositor cinematográfico español v 
parecía necesario que alauien lo coritara. 

N o  obstante, el libro de Pepe Nieto re- 
fleja un método: el suyo, el que ha podido 
seguir en la mayoría cle sus películas. Lo 
oirece con todo luio de detalles para quien 
pueda estar interesaclo en él y nos teme- 
mos, por desgracia, que ese potencial pú- 
blico sea más bien escaso. Desde el punto 
cle vista del historiador tiene el interés cle 
una monografía. de un árhol que (aunque 
sea una sequoia declarada casi de interés 
nacional) no nos enseña el bosque, quizá 
menos profesionalizado. Bajo el prisma del 
profesional del cine tendrá interés en direc- 
ta proporción al interés que éste demuestre 
por la música cinematográfica. Si  tomamos 
como referencia el simple aficionado mitó- 
mano puede Ile\,arse una clecepción ma- 
yúrcula ! y  me consta que a l~unos compra- 
ron el libro convenciclos rle que estaban 
ante una biografía v estciclio al uso sobre el 
compositor madrilerio;. Para el profesional 
de la música que quiera cl~dicarse a com- 
poner para la imagen es simplemente la 
Bil?lia (aunqcie, como en ella sucede, alpu- 
nos pasajes no cleban ser interpretados al 
pie c!e la letra). Yo nos engañemos, Pepe 
Nieto ha pretendido, y conseguido, escribir 
i in  libro de texto con rlecidicla utilidad do- 
cente. A l~unos cle sus pasajes v. desde lue- 
50, el Apénrlice, sólo son aptos para profe- 
sionales del meclio o aprenclices del mismo, 
v su comprensión escaaa al protano en la 

materia a pesar de la claridad expositiva y 
un texto en absoluto farragoso y no exento 
en ocasiones de sentido del humor (tónica 
general de la obra). 

Pepe Nieto tiene ideas rnuy claras sobre 
la composición de música para el audiovi- 
sual y sabe transmitirlas con eficacia. Posi- 
blemente no inventa ni descubre nada; pero 
transmite. Básicamente, transmite. Y ahí está 
el quid de la cuestión, la madre del cordero 
\( la piedra filosofal (todo en uno) que han 
provocado que Nieto esté abonado al can- 
delero sin que decaiga su labor ni como 
compositor, ni como docente: su capacidad 
de conectar con el público, su verbo fácil y 
tluiclo (que está también presente en el li- 
bro). Nieto es consciente que el lenguaje 
(musical o verbal) no es un +in en si mismo, 
sino una herramienta que permite conse- 
guir objetivos y, por tanto, Nieto explota 
esa herramienta. Su música cinematográfi- 
ca v sus palabras convencen: la primera 
lleva más de veinte años haciéndolo (el re- 
conocimiento unánime de público, crítica y 
profesión da fe de ello), las segundas son 
menos veteranas pero se han prodigado en 
numerosos seminarios, conferencias, cursos 
y talleres por el mundo. Su labor educativa 
se verá, sin duda, reforzada ahora con la 
aparición en el mercado editorial de este 
libro que podríamos subtitular, sin ningún 
ánimo pevorativo, Manual de buen compo- 
sitor para e l  audiovisual. 

En definitiva, es éste un libro imprescin- 
dible para profesionales de la música e his- 
toriadores de la banda sonora española, in- 
teresante para los profesionales del cine y 
cinéíilos curiosos, v perfectamente obviable 
para aíicionados mitómanos. 

Josep Lluís i Falcó 
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Las relaciones entre cine e historia han 
jpertado en el mundo académico espa- 

ñol un interés creciente en los últimos años. 
Habría que mencionar aquí nombres pio- 
neros como los profesores José María Capa- 
r,rós Lera, de la Universidad de Barcelona, o 
Angel Luis Hueso, de la Universidad de San- 
tiago de Compostela. Además, por supues- 
to, de otros historiadores del cine español, 
como los profesores Román Gubern v Ra- 
món Sala, de la Universidad Autónoma de 
Barcelona, o Emilio García Fernández, de 
la Universidad Complutense. Todos ellos, y 
otros que no mencionamos, autores de obras 
de indispensable consulta. 

Han aparecido en España obras de auto- 
res extranjeros sobre esta compleja relación. 
Así la clásica de Marc Ferro, Historia con- 
temporánea v cine (1) o la más reciente del 
norteamericano Robert A. Rosenstone, El 
pasado en imágenes (2). También el Depar- 
tamento de Historia de la Comunicación 
Social de la Facultad de Ciencias de la In- 
formación, de la Universidad Cornplutense 
de Madrid, ha organizado en los años 1994 
y 1995 dos coloquios sobre esta cuestión 
que han dado lugar a sendos libros ( 3 ) .  

La obra que nos ocupa es también una 
recopilación de textos de un curso organi- 
zado en abril de 1995 en la Facultad de 
Filosofía y Letras de la Universidad Autóno- 
ma de Madrid. A diferencia de los colo- 
quios citados en la Facultad de Ciencias de 
la Información que, en la medida de lo po- 
sible, se ocupaban de los aspectos naciona- 
les de esta relación, esta obra colectiva se 
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temporánea española, más exactamente en 
el siglo XX. Desde un punto de vista crono- 
lógico abarca sólo la guerra civil y el fran- 
quismo. Echamos en ialta, pues, estudios 
sobre la presencia de otros periodos históri- 
cos en el cine español, tanto de los años 
veinte como de la Guerra del 98 o como la 
misma transición española. Sólo en el 
artículo de Valeria Camporesi («La españo- 
lada histórica en imágenes))) se alude a la 
Segunda República y al periodo mudo de 
nuestro cine. Quizá, dados sus contenido! 
el título debería haber sido menos ambicic 
so, acotando mejor el espacio temporal dc 
que realmente se ocupa. 

Tras un breve prólogo o presentación 
del compilador Aitor Yraola, Caparrós Lera 
introduce desde un punto de vista general 
la cuestión. Su artículo (((Relaciones histo- 
ria-cine en el contexto español)) 
celente estado de la cuestión c 
plio repaso bibliográfico tantc 
como internacional. 

Tres de los textos se ocupan de la guerra 
civil española. De manera específica el de 
Alfonso del Amo («Aproximación a la Cine- 
matografía como fuente para la historia de 
la Guerra Civil Española))) v también el de 
Wolfgag Martin Hamdorf («Film \! propa- 
ganda en la Guerra Civil Española))). Más 
brevemente lo hace Alvaro Soto Carmona 
(((Guerra, franquismo y sociedad, el marcl 
histórico))) que tambié 
quismo. 

Del Amo nos ofrec 
de lo que ya es hoy una opra senera ne ia 
historiograíía española, el recientemente 
publicado Catálogo General de la Guerra 
Civil Española. El investigador alemán Ha- 
mdorf traza un interesante panorama de los 
documentales de propaganda durante nues 
tra guerra. El panorama no es exahustivc 
naturalmente. Echamos en falta por ejem 
plo el cine documental italiano sobre la 
guerra civil, ograíía ex- 
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tranjera que más se ocupó de aquel conflic- 
(4). 
Del periodo franquista, además del men- 

onado de Soto, se ocupan el resto de los 
,,tículos. Es interesante el relato de José 
Luis García Sánchez sobre la preparación 
de una película que fue clave en las postri- 
merías de franquismo (((Materiales para Can- 
ciones para después de una guerra))). Sergio 
Alegre nos ofrece otra entrega del tema en 
el que es especialista («Las imágenes de la 
División Azul: los vaivenes de la política 
exterior e interior de Franco a través del 
cine))). 

También relacionado con la Segunda 
Guerra Mundial es uno de los dos artículos 
que se ocupan del NO-DO, el de Josefina 
Martínez (((La Segunda Guerra Mundial a 
través del NO-DO»). Vuelven sobre el NO- 
DO Vicente Sánchez Biosca y Rafael R. Tran- 
che («Los años cincuenta en NO-DO, de la 
autarquía al desarrollismo»). El estudio del 
noticiario franquista, a pesar de las relativa- 
mente numerosas aportaciones recientes, 
está necesitado de un estudio amplio y com- 
pleto de toda su historia. 

Aunque en un artículo falto de aparato 
crítico, josefina Martínez aborda una cues- 
tón importantísima, como es el papel del 
noticiario monopolístico del franquismo en 
los dos últimos años de la guerra, es decir, 
en el momento en que hasta para el propio 
dictador comienza a verse clara la futura 
vi da. La au distintos as- 
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específicamente a los norteamericanos don- 
de echamos en falta la relación que estos 
tuvieron con NO-DO, algo que está estu- 
diado y publicado en España con abundan- 
te base documental de archivos estadouni- 
denses (5). El otro texto dedicado a NO-DO 
analiza la sociedad española de los años 
cincuenta tal y como ésta se veía reflejada 
en el noticiario. 

La obra se cierra con el citado artículo 
de Valeria Camporesi en el que se analizan 
sobre todo dos películas ejemplo de la es- 
pañolada durante el periodo franquista, La 
duquesa de Benamejí (1 949) y Morena Cla- 
ra (1954) ambas dirigidas por Luis Lucía. Es 
un estudio muv sugerente sobre un género 
esencial para entender el devenir de nues- 
tra cinematografía. 

No puedo por menos dejar de señalar 
que me sorprende el desorden cronológico 
en el que se presentan los artículos. No 
llego a entender cual ha sido el criterio para 
ordenarlos. El buen orden cronológico siern- 
pre facilita la lectura de una obra que tiene 
en su conjunto una coherencia espacio-tern- 
poral. 

La obra representa en conjunto un inte- 
resante panorama de las relaciones entre el 
cine y la historia en el periodo 1936-1975, 
con aportaciones muy valiosas para un ar- 
gumento en el que cada vez más estudiosos 
estamos interesados. 

Alejandro Pizarroso Quintero 
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Lo dice Silvestra Mariniello en su es- 
pléndida aportación «Cine y sociedad en 
Los años de oro del cine soviético)) (Vol. V, 
p. 219): «Cada narración tiende a simplifi- 
car y a organizar los elementos, aunque 
sean contradictorios, en un todo coherente; 
así es como se han escrito las Historias y 
como,se convierten en disciplinas de estu- 
dio. Ultimamente, esta tarea narrativa en- 
cuentra obstáculos cada vez más notables: 
las «verdades» no siguen siendo verdades 
por mucho tiempo, y los medios de comu- 
nicación son responsables de una nueva 
comprensión de la «Historia» y de la actua- 
lidad, donde nada puede estabilizarse y todo 
interactúa creando continuas transformacio- 
nes. Para comprender esta dinániica, en cier- 
to modo debemos renunciar a narrar, inten- 
tando descubrir los puntos de algo parecido 
a una constelación, sin pretender alinear- 
los». 

Lejos de ser esta última frase la premisa 
teórica asumida por todos quienes firman 
las colaboraciones que forman estas dos 
obras, la cita recoge un panorama con el 
que ambos libros tienen que ver tanto en su 
concepción, como en su resultado. La «di- 
námica» de la que habla Mariniello queda 
establecida por las respectivas coordinacio- 
nes, planteada sobre las diferencias no sólo 
entre momentos y lugares, sino también 
entre aspectos industriales, culturales y so- 

ciales. El  ejercicio de descubrimiento de los 
«puntos» de la «constelación» corresponde, 
por supuesto, a la tarea de elaboración de 
la historia. Pero también debe extenderse a 
la lectura que han de hacer quienes se acer- 
quen a estos libros. 

La mayor impresión de homogeneidad 
general que causa el dedicado a América 
(Vol. IV) frente al dedicado a Europa y Asia 
(Vol. V) se debe al hecho de que el primero 
está hablando de una misma cinematogra- 
fía y el número de firmas que componen la 
nómina de sus autores es más reducido que 
la del segundo. Pero ambos libros están re- 
corridospor la característica común de la 
mezcla de enfoques, que hace de ellos 
-más allá de la dificultad personal de los 
estudiosos para escribir una narración que 
construya la Historia- la muestra de la frag- 
mentación en el punto de vista, causada 
por la convivencia simultánea de un con- 
junto muy diverso de escuelas teóricas. Sus 
diferentes miradas sobre el objeto de estu- 
dio son la mejor prueba de sus distintas 
«verdades» no sólo en un sentido diacróni- 
co de su historia, sino también sincrónico. 
No hace falta que cada autor asuma la difi- 
cultad de narrar como propia. La narración 
queda rota por principio, porque la dificul- 
tad anida ya en el esquema original de lo 
que se enuncia como una ((Historia Gene- 
ral». 

Así pues, el itinerario propuesto al lector 
fluctúa entre el relato de cada autor y la 
interacción que se desprende de la unión 
de las partes, no tanto en términos de conti- 
nuidad histórica tradicional, como en aso- 
ciación de ideas y fenómenos. Los periodos 
históricos respectivos a cada volumen, en 
gran parte coincidentes, acotan la época en 
que Estados Unidos se convierte en el gran 
dominador de la industria cinematográfica 
mundial y de aquí se deriva uno de los 
principales puntos de contacto entre las pá- 
ginas que componen los dos libros: escribir 
sobre la historia del cine a partir de la Pri- 
mera Guerra Mundial supone tener siempre 
en cuenta al país norteamericano. Si hablar 
del cine estadounidense entre 191 5 y 1928 
es contar cómo su potencia industrial crece 
y se extiende de forma imparable de la mano 
del sistema de estudios y de un conflicto 
bélico que devasta Europa, hablar del resto 
del mundo es contar cómo la mayoría los 
mercados nacionales cayeron bajo el con- 



trol de Estados Unidos y cómo, desde ese 
momento, las indutrias cinematográficas de 
cada país luchan por la supervivencia fren- 
te a un rival tan poderoso. La presencia del 
país de las estrellas es permanente bien de 
forma directa o constituvéndose en el fan- 
tasma contra el que las cinematografías más 
diversas deben construir su propio destino. 

La observación de este fenómeno se hace 
posible desde el principio. La división te- 
mática realizada en el volumen IV -«El 
cine de las dos Américas)), «El apogeo de 
los géneros)) \! ~~Protagonistas»- comienza, 
precisamente, por exponer dos travectorias 
tan distintas como las de Estados Unidos y 
América Latina. A pesar de la irregular apor- 
tación de Ann Marie Stock en «El cine mudo 
en América Latina: paisajes, espectáculos e 
historias)), podemos interpretar el panora- 
ma latinoamericano del periodo como el de 
los intentos de construir industrias en con- 
diciones a veces paupérrimas, imitando mo- 
delos cuvo desarrollo exitoso se llevaba a 
cabo miles de kilómetros más arriba. Una 
mayor atención a la exhibición por parte de 
Stock o de Antonio Santos en su capítulo 
((La expansión internacional de Hollvwood~), 
habrían dejado ver la penetración del veci- 
no del norte en estos incipientes mercados. 

El relato de Santos sobre (!La consolida- 
ción de los estudios)) ofrece una completa 
visión de la organización y el desarrollo 
industriales que Hollywood alcanzó. Desde 
la narración evhaustiva de los avatares em- 
presariales de los estudios, hasta la interpre- 
tación semiótica de sus logotipos, el trabajo 
de Santos facilita de ese modo la compren- 
sión de por qué el país norteamericano se 
convirtió en la potencia cinematográfica que 
sigue siendo. Entre las claves para entender 
el proceso, una idea que tiene eco dentro 
del mismo volumen: ((Al productor le inte- 
resan mercancías uniformes por razones in- 
dustriales. Pero dicho mecanismo es igual- 
mente beneficioso de cara a su comerciali- 
zación. El público demanda, habitualmen- 
te, repetir el consumo de un espectáculo 
que le resultó placentero.)> (p. 21). Siqniíi- 
cativamente, lean-Louis Leutrat también ha- 
bla del concepto de repetición en su traba- 
jo sobre los géneros: «La repetición es indi- 
sociable del género que trata de crear en el 
espectador un sistema de expectativas me- 
diante la repetición de personajes, escenas, 
situaciones, etc. El funcionamiento del dis- 

positivo económico/técnico favorece la re- 
petición.)) (p. 166). 

Desde el inicio del cine, la repetición, 
un elemento implicado en facetas de la ins- 
titución cinematográfica que van de lo eco- 
nómico a lo antropológico, juega un papel 
fundamental para entender los cambios su- 
tridos por las películas. Consciente de su 
importancia, Leutrat utiliza la repetición 
como instrumento con el que bucear en las 
representaciones fílmicas a la búsqueda de 
los cánones que conforman los géneros de 
la época. En esta tarea basa su apasionante 
trabajo y deja al descubierto los códigos 
que conforman la fisonomía del western, el 
cine de aventuras o el cine bélico, sin olvi- 
dar que no se tratan de mundos cerrados, 
sino intercambiables, que «interactúan» en- 
tre sí. De esa forma llega hasta el melodra- 
ma, el más inaprensible de los géneros, para 
el que acaba proponiendo la función focali- 
zadora a través de la cual interpretar la com- 
posición genérica de la institución. 

La parte dedicada en el volumen IV a 
los ((Protagonistas)) posee en general la ca- 
racterística de la exhaustividad, que a veces 
juega en su contra 4 1  buen trabajo reali- 
zado por Manuel Vidal Estévez en «Aporta- 
ciones europeas al cine americano)) se sola- 
pa en algunas partes a propósito de directo- 
res y productoras con la narración de A. 
Santos en «La consolidación de los estu- 
dios»-, pero que propicia unas aportacio- 
nes de alto valor informativo. Ese es el caso 
del ((Significado del nuevo Star-System)) de 
Alberto Boschi, que está acompañado de 
una división de los protagonistas muv escla- 
recedora en términos del tuncionamiento 
comercial y cultural del cine de Hollywood 
realizado entonces. «El director es la estre- 
lla», de Leonardo Gandini, goza de la vir- 
tud añadida de ocuparse de un tema que, 
va desde su enunciado, pone de manifiesto 
la evistencia de un íenómeno mucho antes 
de lo consagrado por el tópico que estable- 
ció la historia anterior, seguida de gran par- 
te de la crítica. 

Algo parecido puede decirse del trabajo 
de Richard Abel en el volumen V. S i  Gandi- 
ni cuenta con toda naturalidad cómo el di- 
rector pasó a ocupar el lugar de estrella en 
América va desde los años diez, Abel, en 
«LesAnnées Folles: Reinventar un Cine Fran- 
cés» coloca en el mismo periodo un primer 
intento de establecer en el país galo cierta 



politique de auteurs. Abel, tras un intere- 
sante repaso a las películas francesas de los 
veinte a través de los campos de la produc- 
ción, distribución, exhibición y géneros. 
habla de la «red cinematográfica alternati 
va» que permitió el establecimiento de ciei 
tos nombres que acabarían teniendo gra 
influencia en la historia posterior del cin 
francés: Clair, Dulac, Gance, Epstein, etc. 

La localización de prácticas en momen 
tos distintos de los consagrados por el tópi 
co ayuda, sin duda, a la ruptura de cánone 
históricos donde el señalamiento de un he- 
cho que se produce supuestamente por vez 
primera da lugar a convertirlo en verdad 
inamovible y en fenómeno excepcional. La 
ruptura con ciertos cánones históricos, pero 
nombrada de manera explícita, también está 
presente en el trabajo de Thomas Elsaesser 
«Del Kaiser a la crisis de Weimar)), el más 
completo de los que conforman el volumen 
V. En su lectura del cine alemán entre 191 8 
y 1930, el autor pone en práctica una am- 
plia gama de recursos que van del profundo 
conocimiento industrial y cultural del pe 
riodo cinematográfico tratado, al dominil 
del análisis textual. De ese modo, Elsaesse 
conduce su relato hasta una conclusión don 
de resalta la contradicción entre las prueba 
aducidas por él y la verdad histc 
nida hasta ese momen 

Idéntico resultado r 
seguido por Silvestra Marinieilo. Además d 
encarnar, junto con la parte del volumen 1' 
realizada por Leutrat, el corazón autorrc 
flexivo de estos dos libros, Mariniello intei 
preta la historia del cine soviético de los 
años veinte a partir de cuestiones como la 
política económica adoptada por la URSS 
durante aquel periodo, el fenómeno de la 
fascinación soviética por la cultura ameri 
cana o la reescritura del papel jugado por I 
figura de Kuleshov en las prácticas cinema 
tográficas realizadas entonces. El logro d 
arrojar nueva luz sobre una época tan estu 
diada -y complementada en este quintl 
volumen con el competente trabajo de Ivál 
Darias y Cuido Cortell Huot-Sordot ((La 
aportaciones expresivas de los directore> 
soviéticos»- puede entenderse aquí como 
la consecuencia de haber encontrado pun- 
tos de partida diferentes de los utilizados 
normalmente. En ese sentido, la parte dedi- 
cada a las políticas cinematográficas y los 
códigos de censura por Alberto Elena en 
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«La Industria del cine en Asia y Orient 
Medio» y el interés por la recepción qu 
recorre el trabajo sobre «Cine de vargua 
dia» realizado por Manuel Palacio, introdi 

n el replanteamiento necesario de cues- 
nes que afectan a los temas de los que se 
upan respectivamente 
Lejos de la ambición general presente 
los estudios del volumen V, hay que s 

ir el decepcionante trabajo de Jean Fre 
rg sobre el cine en Escandinavia. Su afá 
:opilatorio de nombres v títulos apenas S 

ve acompañado por un discurso reflexivo 
sobre las diferentes industrias v sus produc- 
tos. Un motivo diferente es el que juega en 
contra de ((La industria del cine en otros 
países europeos)), de Emilio García Fernán- 
dez. Frente a un trabajo que tiene la virtud 
de tratar un terreno casi siempre ignorado, 
se sitúa el solapamiento que se produce 
entre esta aportación v la realizada por 
A. Santos en el volumen IV a propósito de 
«La expansión internacional de Hollywo- 
odn. Tampoco se escapa de esta situación 

capítulo aparte dedicado al cine español 
iscrito por Julio Pérez Perucha. Pero tiene 
'u favor el hecho de poder tratar el tema 
r extenso e incluir un sintín de cuestiones 
is, aparte de la tratada también por San- 
,. Pérez Perucha elabora una historia del 
ie realizado en Madrid donde, a falta de 
análisis textual profundo de las obras, se 

ede encontrar el trazado de un entrama- 
humano muy revelador de la relación 

tre el cine v la sociedad española de en- 
ices. Al mismo tiempo, podemos cono- 

cer y valorar, entre otras cosas, la naturale- 
za de las fuentes económicas que sustenta- 
ron la industria cinematográfica, así como 
del mundo cultural del que se sirvió v al 

e se incorporó el cine que se realizaba. 
resultado es una radiogratía que muestra 
mo muchas de las características del cine 
mñol mejor conocido, aquél que se de- 
.rolla a partir de la llegada del sonoro, 
n de ser interpretadas en conti n 
cine mudo si se quiere entendi t- 
wte la historia de las mismas. 
Para acabar el recorrido por ~.XU> "0s 

libros, una muestra de las conclusiones de 
sus autores sobre lo que supone hacer his- 
toria del cine. De un lado, la interpretación 
clásica de la historia como enseñanza per- 
manente para el futuro: ((Bueno es conocer 
las circunstancias que permitieron la supre- 
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macía internacional de Hollywood por s i  
alguna vez, en un futuro aún lejano, al- 
guien quisiera corregir su gobierno absolu- 
to sobre el reino del cinematógrafo.)) (Anto- 
nio Santos, Vol. IV, p. 127) De otro, la idea 
de la historia como reescritura constante 
desde el mismo momento en que acaba de 
ser, una vez más, formalizada: «Pero no son 
éstos los métodos con los que debería escri- 
birse la historia, va que están llenos de 
aproximaciones v de repeticiones (...). Esto 
significa que la historia del cine estadouni- 
dense (como la del cine en general) está 
aún por hacer.)) (Leut U, p. 290). 

Dos concepciones distintas del quehacer his- 
tórico que evidencian el carácter rniscelá- 
neo de los enfoques que se dan cita en los 
dos volúmenes. Más allá de que la variedad 
sea el resultado de construir un proyecto a 
partir de colaboraciones individuales, tam- 
bién puede interpretarse como la apuesta 
particular hecha por los responsables del 
mismo para superar el reto que afronta toda 
elaboración de la historia: ser una forma en 
presente de contar el pasado. 

Daniel Sánchez Salas 
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D E  E R R A T A S  

Por causas na t~  ajenas a la voluntad de la Redacción, en el artículo de 
Emeterio Diez PueiCa, ~ " = , r a  civil y cine: la ocupación cinematográfica de Madrid y 
Barcelona", aparecido en el pasado número 6 de Secuencias, no quedaron oportuna- 
mente recogidas dos correcciones notificadas por el autor. En primer lugar, en la 
página 32 no queda debidamente constatado que la copia visionada de la película La 
liberación de Barcelona es incompleta, razón por la cual el análisis se centra en el 
filme sobre Madrid. Por otra parte, en las páginas 28 y 33 se confunde Popular Film, 
una revista de cine, con Film Popular, una productora de cine comunista, error que no 
se produce en cambio en la cita de la página 32, donde el nombre figura correctamen- 
te. Finalmente, la primera frase del abstract en inglés hubiera debido decir: "The 
Soanish Civil War brousht about a deep transfor the cinema". mation in 


