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ARCHIVOS DE 
UNION SOVlETlCA 

Entrevista con N A U M  K L E I M A N  

Conservar la historia del cine es una lucha continua. Contra el olvido, 
contra la simplificación ideológica y, muchas veces, contra la petrificación 
burocrática. Los que mueven las cosas tras el telón son muchas veces des- 
conocidos. 0, para decirlo con palabras de Bertold Brecht, "Porque no se 
ve a los que están en la oscuridad". Naum Kleiman es más que un historia- 
dor de cine. Deportado a Siberia durante el estalinismo, llegó más tarde, a 
través de la carrera de matemáticas, al Séptimo Arte. Como licenciatura de 
la escuela de cine de Moscú presentó su tesis sobre Eisenstein. Gracias a 
Kleiman tenemos la primera reconstrucción completa del Acorazado 
Potemkin y la publicación de las más importantes obras teóricas del cineas- 
ta soviético, así como su autobiografía Yo. Mas aún, gracias a Naum Klei- 
man, el más reconocido investigador de Eisenstein, conocemos en Occi- 
dente la obra literaria del maestro del cine soviético. Desde 1992 es 
director del Museo de Cine de Moscú, en cuya constitución participó desde 
un primer momento. En octubre de 1994 recibió en Pordenone el premio 
Jean Mitry. En Leipzig fue miembro del jurado del 37 Festival Internacional 
del Cine Documental y de Animación. Allí tuvimos la oportunidad de 
hablar con él sobre la situacion del patrimonio cinematográfico en la anti- 
gua Unión Soviética, sobre la obra de Eisenstein y sobre el significado de 
una historia del cine interdisciplinar. 

La reconstrucción del patrimonio cinematográfico es una lucha 
constante contra el olvido. El cine soviético -y no sólo los clásicos 
del cine revolucionario- ha ocupado siempre un lugar privilegiado 
en la historia del cine. En 1989, la gran sorpresa de la Semana del 
Cine Mudo de Pordenone fue el descubrimiento del cine mudo ruso 
de antes de la revolución. iQué se ha conservado de la totalidad 
del cine ruso o soviético? 

Del primer cine ruso, en especial, ha desaparecido muchísimo. En pri- 
mer lugar, porque los mismos empresarios se llevaron sus películas al exilio 
-una gran parte de estas producciones desapareció-, y muchas de las que 
quedaron en Rusia se destruveron. No siempre con intención política -esto 
ocurría también en provincias, por ejemplo:"Ah, mira una película zaris- 
ta" y la quemaban-, sino también por razones prácticas: algunos directo- 
res, como Esfir Shub, utilizaban antiguas secuencias para hacer sus pro- 
pias obras. Algunas películas se provectaron hasta finales de la época de 
la NPE f1) , incluso hasta 1928. En los pequeños cines privados se pusie- 
ron las copias hasta el último momento, hubiera sido totalmente imposible 

11: 'Vueva ooi:!ica ecoricimica', onl;+;ca de Lenii de una 
cleea aw9-2 2 ! a  criyi'da: ir;i.zc?. 



proyectarlas más, porque ya estaban tantas veces pegadas, tantas veces 
reparadas como s i  fueran copiones. Por estas razones tenemos incompletas 
muchas copias archivadas, a las que faltan partes enteras.Tenemos que tra- 
bajar mucho para reconstruirlas correctamente. Muchas veces la versión 
obtenida en el archivo no es buena. Es decir, que es una simple reproduc- 
ción, un contratipo de la versión mutilada. Otras veces los rótulos están 
inventados o reescritos. De gran parte de la producción está restaurada sólo 
la mitad. La otra mitad queda hasta ahora sin reconstruir. Sobre todo en los 
noticiarios. Así pues, hay que investigar de nuevo y revisar todo. Ahora 
vamos a publicar por primera vez un catálogo de los documentales rusos 
anteriores a la revolución. En el archivo hay ya elaborada una lista de todas 
las producciones rusas. Antes nadie tenía interés en publicarla, pero ahora 
tenemos la posibilidad. 

;Una lista de todo el cine anterior a 191 7? 
Si, de todo lo que se ha rodado en Rusia. Recientemente hemos encon- 

trado algunos archivos desconocidos: el de la censura, por ejemplo. La cen- 
sura tenía todos los rótulos. Antes no lo sabíamos, porque aún no entendía- 
mos el sistema: todos los rótulos precisaban el sello de la censura. No sólo 
tenían los rótulos del cine soviético, sino también los del cine zarista. Gra- 
cias a las fichas de censura hemos encontrado por fin los rótulos auténticos. 
Fn .que1 entonces ni se sabía que existiera un archivo se este tipo. 

Y del I cine sovic 
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ltico después de 191 7, jcuánto se conserva? 
+asta 19.24 existía todavía una producción privada, paralela a la estatal. 

ve  esta fase se han conservado muv pocas películas. Entre ellas, una de las 
tres películas de blaiakovski. De la producción estatal del cine mudo se ha 
conservado un 209'0 o, como máximo, un 25%. A veces películas muy impor- 
tantes. Lo interesante es que hasta hoy se siguen encontrando copias. En la 
Escuela de Cine de Moscú, por ejemplo, tenían una copia de una película de 
Boris Barnet. Durante la provección los estudiantes notaron que esta copia se 
distinguía en muchos planos de la copia del archivo de Gosfilmfond. Ahora 
tenemos las dos copias allí y las estamos comparando. Con esto quiero decir 

aún existe la posibilidad de completar algo; incluso algunas veces se 
Jentran materiales en provincias. Pero un tercio de la producción ha 
parecido. Con el patrimonio de los años treinta hemos tenido más suerte. 

rriavoría de las películas -salvo las prohibidas- se ha conservado . 

iExistía un archivo especial para las películas prohibidas, o han 
desaparecido, como la Pradera de Bejin de Eisenstein? 

Si, éste es un caso entre muchos ... Algunas veces, y no sé exactamen- 
te por qué, se consentaban estas películas en apartados especiales. Algu- 
nas iueron prohibidas, pero quedaron intactas, otras fueron destruidas; 
otras desaparecieron. no sé a dónde irían a parar. A lo mejor existe en 
algun sitio un archivo secreto y mañana vienen y nos dicen: ")Saben? allí 
hav unos cientos de películas" Es posible. ¡Todo es posible! Cuando 
abrieron los archivos enviamos inmediatamente una carta al KGB, pre- 
guntándoles s i  no nos podían dejar ver lo que había en sus archivos, para 
completar la historia del cine. Nos contestaron que todavía no habían 
hecho visionados de sus propios archivos y que hasta entonces no podía- 



mos entrar. iY hasta que hayan visionado todo puede pasar mucho tiempo! 
Pero todo está cambiando con una velocidad tremenda. Es fascinante 

cuando aparecen, inesperadamente, materiales que hemos dado tanto tiem- 
po por perdidos Pero también es una carrera contra el tiempo. 

iPor la fragilidad del material? 
Si, el material es inflamable, peligrosamente inflamable. Desgraciada- 

mente los negativos soviéticos no son de la mejor calidad. Primero se 
ponen marrones, luego el material, el celuloide, se empequeñece, es decir, 
que ya no se puede proyectar la copia. Hay que hacer todas estas tareas de 
reconstrucción hoy, y no tenemos mucho tiempo. 

Pero siempre se ha comentado que del patrimonio cinematográfico 
de la URSS se ha rescatado y archivado mucho en comparación con 
otros países. 

Sí, es verdad. Nuestros archivos estaban mucho mejor organizados. 
Tenemos el patrimonio de nuestra historia del cine relativamente bien con- 
servado. Relativamente, porque muchas películas han desaparecido, como 
La periodista de Kuleshov. Era una obra maestra, y estoy seguro de que 
debió ser una de las mejores películas de los años veinte. Pero se conservan 
sólo doce minutos. Nos hemos preguntado por qué ha desaparecido preci- 
samente esta película, s i  fue casualidad o no. Entonces hemos entendido el 
mecanismo de aquella epoca: la película fue calificada como "producción 
pequeñoburguesa": una historia de amor con muy poco fondo social, nin- 
guna validez universal y encima la historia de un triángulo amoroso ... Se 
hicieron sólo diez copias. Si  hubieran sido doscientas, habría existido la 
posibilidad de encontrar en Vladivostok o en cualquier lugar de provin- 
cias una copia. Pero con diez copias es casi imposible. iEstadísticamente 
imposible! Así, la ideología influyó directamente en la pervivencia del 
patrimonio cinematográfico. 

iCuál es la situación actual de los archivos de cine en la antigua 
URSS, en Rusia y en las demás repúblicas de la C.E.I.? 

Lo más importante es que sigan existiendo los archivos de cine. Esto no 
es una perogrullada, porque hace no mucho tiempo les cortaron por com- 
pleto el dinero. Nadie sabía cómo iba a seguir la historia. Nuestra situación 
jurídica era insegura, no existía una base legal. E l  Estado quería dejar los 
derechos a los estudios, a pesar de que algunos va ni existían. En aquel 
entonces dominaba una gran confusión. Pero desde hace un año tiene por 
lo menos el Gosfilmfond -nuestra filmoteca más grande- una existencia 
segura. En Rusia tenemos dos grandes archivos de cine, uno es el Gosfilm- 
fond, donde está el cine de ficción, el cine de animación y las llamadas 
películas científicas populares (éste es un género especial). Tenemos otro 
archivo en Krasnogorsk, que está en la periferia de Moscú y allí se encuen- 
tran los documentales. 

iCómo está asegurada la existencia del Gosfilmfond? 
El  Gosfilmfond tiene su historia. Al principio cada estudio tenía una 

colección de sus propias películas. También existia un archivo dentro de 
la Escuela de Cine donde tenían cosas muy buenas.Tras la Segunda Guerra 



Mundial Eisenstein empezó a luchar por un Instituto de las Ciencias Cinema- 
tográficas, por un museo del cine y por un archivo cinematográfico. LO que 
consiguió fue la fundación de una especie de departamento de cine dentro de 
la Academia de Bellas Artes. El empezó con la organización de un archivo 
cinematográfico, pero, como sabemos, murió a comienzos de 1948. En vera- 
no de 1948 se fundó el Gosfilmfond. De todos los estudios buscaron lo que 
quedaba. Durante la guerra se habían destruido muchas películas, a veces por 
los alemanes, a veces también por nosotros, en la retirada, por ejemplo. Des- 
pués de la guerra no sólo se empezó a buscar lo que quedaba en los estudios. 
También se encontraron cosas en los fondos de la distribución, entre ellas 
algunas obras del cine mudo. A partir de 1948 y hasta 1992 Gosfilmfond fue 
un archivo completamente estatal. Después, con la crisis, vino una época de 
inseguridad. Ahora por fin se han esforzado en declarar el Gosfilmfond patri- 
monio nacional, es decir, que su existencia está garantizada por una cláusula 
dentro de la legislación cultural. Existe un presupuesto garantizado en cual- 
quier circustancia. Esta situación jurídica es exactamente la misma que la del 
teatro Bolshoi, el Ermitage de Leningrado u otros tesoros de la cultura rusa. 
Esto es algo muy importante: que el cine esté reconocido como cultura. 

iY la situación del cine documental? 
Tengo que repasar un poco la historia. Nuestra censura política fue muy 

severa, especialmente con las imágenes que reflejaban de una u otra mane- 
ra los acontecimientos políticos de la URSS. Y muv en particular con la ico- 
nografía del poder, con las figuras políticas -Trotski, o un poco más tarde 
Irushov-. Es decir, imágenes, documentales que se convirtieron en tabú, en 
iconografía prohibida. Estas películas fueron secuestradas o destruidas. 
Todo el cine que producía el estudio para documentales no llegaba a la fil- 
moteca, al archivo de cine estatal, sino que se quedaba en el archivo para 
noticiarios y documentales que pertenecía al Ministerio de Interior. En este 
archivo se practicaba una autocensura permanente. Para la producción de 
nuevos documentales sólo se permitía el uso de ciertos planos; determina- 
aas imagenes ya no existían oficialmente ... 

iSe censuraban realmente los materiales en los archivos? 
;Si! Pero gracias a Dios no han manipulado todos los negativos. NO cor- 

taron imágenes prohibidas de todos los negativos. Los positivos, las copias, 
han sido destruidos, pero los negativos se han conservado en muchos casos; 
lamentablemente no en todos. El archivo de cine documental ni siquiera 
tenía especialistas de cine: a veces eran archiveros; otras, miembros del 
KGB. Controlaban todo el archivo, pero no sabían muv bien lo que había. 
E l  fondo estaba muv mal catalogado. Todo estaba desperdigado por esqui- 
nas v rincones, v nadie sabía exactamente dónde había algo. Además, el 
acceso estaba muv restringido. 

iEsta situación cambió en la época posterior? 
Si, a finales de la época de Jrushov sacaron el archivo de cine documen- 

tal, y otros archivos, del Ministerio de interior y les pusieron bajo un comité 
de archivos. Todos ellos pertenecen hoy al Ministerio de Archivos. La situa- 
ción ha mejorado. Hace dos años empezaron con unos programas científi- 
cos e invitaron también a historiadores del cine. Ahora tienen buenas rela- 



La nueva 
ciones con otras organizaciones que se dedican a la investigación de la his- Babilonia 
toria del cine y han empezado con la catalogación de sus fondos. Tienen 
ordenadores y por fín un programa de restauración. En este momento están 

Crigori Kosinev y 
trabajando con las películas de Vertov y la escuela no vertoviana, ya que 
ahora se entiende el cine documental como parte de la Cultura. Desgracia- Leonid Trauberg, 

damente no reciben su dinero a través de una disposición de la ley de cul- 1929 

tura como el Gosfilmfond. Pero reciben dinero de la televisión, porque 
todas las cadenas utilizan estas imágenes de archivo, y así entra dinero del 
extranjero ... De manera que en Rusia la situación está más o menos resuel- 
ta. Naturalmente tenemos problemas, nuestros contratipos y nuestros inter- 
neeativos no son demasiado buenos. el nivel técnico de nuestras co~ ias  v " - 

de los laboratorios podría ser mejor, pero por lo menos el trabajo se kueve, 
hay esfuerzos por restaurar, por ampliar la distribución. Existe también otro 
problema: las demás repúblicas de la C.E.I. no tienen archivos de cine y las 
películas están en Moscú. Ahora quieren tener sus películas. Esta situación 
está provocando grandes discusiones. 

 NO hay ningún convenio en esta cwstión? Por poner un ejemplo, en 
España existen archivos en diversas comunidades autónomas, como en el 
País Vasco o en Cataluña. Pero al mimo tiempo hay una Filrnoteca cen- 
tral en Madrid, con un prenipwsto más elwado ... 

Se hizo un convenio, pero la práctica no es tan fácil. También hay pro- 
blemas particulares como el tema de la versión linguística. Ucrania, por 
ejemplo, produjo muchas películas, pero las repúblicas sólo se quedaban 



con las copias. Los negativos llegaban a Moscú y allí, desgraciadamente, 
sólo se conservaban los negativos de sonido en ruso; el sonido de la lengua 
original desaparecía. No había espacio, no había edificios, ni almacenes ... 
Ahora tienen que doblar de nuevo sus propias producciones a su propio 
idioma. 

Más difícil aún es construir archivos en buenas condiciones. Tras la 
disolución de la URSS muchos querían a toda costa sus negativos. Yo pre- 
gunté a un amigo ucraniano qué quería hacer con ellos. jAmontonarlos en 
el sótano de su casa? En dos o tres años se destruiría todo. Además, no se 
trata únicamente de tener las películas, sino de trabajar con ellas, restaurar- 
las. Por ejemplo, los documentales siempre se archivaban en las repúblicas. 
Pero hasta ahora no existe ningún catálogo. Así que llegamos a un acuerdo: 
Los derechos físicos del negativo se quedan ahora en Moscú. Y cuando 
construyan en Ucrania un archivo de cine y las películas estén depositadas 
de una manera adecuada, tendrán los ucranianos el derecho de archivar los 
negativos. Pero el copyright va está en las repúblicas. Es decir, cuando se 
vende una película, todo depende del lugar de producción. Si la han roda- 
do v producido en Georgia, los derechos de autor van a Georgia. Es decir, 
Gosíilmfond tiene el derecho de conservar y restaurar, pero nada más. 

Lo importante es el país de producción y no el autor, ;no? Entonces, 
no hay que entregar toda la obra de Eisenstein a Riga en Letonia ... 

¡NO, no! Claro que no. Lo importante es el país de producción. La cues- 
tión de los derechos de autor es muv difícil. >De qué país vienen los auto- 
res? Los equipos de aquel entonces eran internacionales. En la Unión Sovié- 
tica el actor principal podía ser de Moscú, el director de fotografía de 
Ucrania v otro actor de Letonia. >Qué hacemos en estos casos? Hasta hoy 
no está aclarada la situación, lo que van a cobrar los directores de las 
copias nuevas o de la televisión. 0, por ejemplo, jqué recibe Letonia, si 
había colaborado un compositor letón? En la C.E.I. no existe aún una base 
jurídica común para estos problemas. Yo opino que si los rusos se quedaran 
un tiempo más con los negativos -y recibieran un dinero por eso- tendrían 
la obligación de apovar la construcción de archivos nacionales en las 
demás repúblicas. Es decir, colaborar y cooperar, aconsejar. Espero que 
todo esto llegue a producirse. 

i Y  los objetos cinematográficos, las colecciones, las herencias y los 
documentos? 

Todo esto corresponde al Museo del Cine. Nuestro error fue -me refiero 
a la Unión Sovietica- que se coleccionaban únicamente las películas. Algu- 
nos grandes archivos habían conservado la herencia de las celebridades, 
como Eisenstein, Pudovkin, Dovjenko. Los menos conocidos o los no reco- 
nocidos no interesaban a los archivos. Todavía menos interesados estaban 
en coleccionar objetos como papeles, guiones, dibujos. Y mucho menos en 
aparatos, en todo lo que tenía que ver algo con la técnica cinematográfica. 
El primer paso lo hizo la Escuela de Cine, coleccionando algunas cosas 
para los estudiantes, pero tampoco demasiadas. Cada estudio tenía también 
una especie de museo, pero allí conservaban más bien trofeos, galardones, 
premios o a veces también dibujos y storyboards. Tampoco tantos, porque 
no tenían mucho espacio. E l  primer impulso se dio tras la muerte de la viu- 



Chapaev, 
da de Eisenstein, que dejó en su testamento toda la herencia a la Asociación Sergei y 
de Creadores Cinematográficos. En el apartamento de la viuda se instaló un Giorgi Vassiliev, 
Museo Eisenstein, muy pequeño. Entregamos todos sus papeles al archivo 
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central, porque allí tienen mejores condiciones. Con nosotros quedaron 
todos sus libros, sus muebles, los cuadros que tenía en la pared: en fin, ha 
quedado la atmósfera. Este fue el primer paso. 

Luego se decidió la construcción de un edificio en el centro de Moscú, 
un edificio para un museo del cine. No sólo se resistían las entidades oficia- 
les sino también algunos cineastas, que tenían celos por la importancia 
dada a Eisenstein, y se sentían desplazados. También las preocupaciones 
ideológicas fueron relativamente fuertes. Siempre se refundía la historia. En 
los años veinte, por ejemplo, el formalismo era inoportuno, no era lo sufi- 
cientemente bueno en la medida ideológica, ni lo suficientemente psicoló- 
gico. Después, en la época de Jrushov v más tarde, ocurrió lo mismo con 
las películas del estalinismo. Pero estos conílictoc forman también parte de 
la historia, hay que enseñarlos de una manera objetiva. Muchas veces las 
películas de las épocas no queridas quedan retenidas, secuestradas, ;como 
si nunca hubieran existido! ¡Siempre se repiten las mismas estupideces! 

Cuando presentamos el provecto de museo del cine tuvimos que decla- 
rar lo siguiente: "va a tener tres partes: una para el público, es decir el pue- 
blo, donde proyectaremos las mejores películas soviéticas y las ((películas 
extranjeras progresistas» -ése fue el término que utilizamos- una colección 
de películas, y un departamento científico". Pero, como siempre que nues- 
tros burócratas quieren construir una cosa, lo primero en que pensaron 



fue en ellos mismos. En las dos primeras fases de la obra sólo hicieron des- 
pachos. S i  se viene hoy a Moscú se ve que apenas hay espacio para exhibi- 
ciones. Sí, en cambio, para muchas oficinas, muchos cuartitos. En 1989 
tuvimos nuestro edificio. En el fondo las entidades estatales no nos querían 
demasiado, habían dado el permiso, pero nada más. La Asociación de Crea- 
dores Cinematográficos, una organización más progresista -en el aspecto 
humanista y político- había construido el edificio por su cuenta, con su pro- 
pio capital. Eso era muy importante. Significaba no sólo que el dinero venía 
directamente de la Asociación de Creadores Cinematográficos, sino tam- 
bién que no estabarnos bajo el mando directo del Comité Central o del 
Gobierno. 

Pero en 1991 dijo el entonces director del Museo del Cine: "Bueno, 
ahora vamos a privatizar todo". Llegaron hasta a montar una sociedad 
anonima. Pero creo que detrás de todo esto había una provocación: casi 
todas las asociaciones, también las de creadores literarios o de creadores 
artísticos, tenían una fuerte organización y estructura democrática. La 
intención era quebrar estas asociaciones. Unas almas sencillas hicieron la 
cuenta de la lechera: pensaban hacerse ricos a través de la sociedad anó- 
nima y al mismo tiempo seguir cobrando su sueldo del Estado. Hubo un 
proceso, donde la Asociación luchó durante dos años por el edificio y al 
final ganó. Es decir, pudimos mantener nuestros despachos, nuestras salas 
de exhibición. 

Antes, cuando todavía todo era inseguro, el Comité de Cine -ya total- 
mente reformado y con un crítico de cine como nuevo presidente- nos ofre- 
ció su ayuda. Nos dijeron: "Si tenéis dificultades para sobrevivir, os dare- 
mos un poco de apoyo; todavía no tenemos un presupuesto fijo, pero 
vamos a encontrar algo". Y nos avudaron a conseguir dinero del Ministerio 
de Cultura. 

Hay que explicar un poco la situación de nuestros museos: todos los 
museos pertenecen al Ministerio de Cultura. E l  cine tiene un departamen- 
to especial, el Comité de Cine, pero éste no tenía museos. Hoy estamos 
reconocidos como museo, pero durante algunos meses no estaba tan cla- 
ro. Finalmente el Ministerio de Cultura nos aceptó. La Asociación nos 
apovó siempre como su propia creación. Cuatro organizaciones participa- 
ron en nuestra refundación: el Ministerio de Cultura, el Comité de Cine, la 
Asociación de Creadores Cinematográficos de Rusia y la Confederación 
de las PIsociaciones de Creadores Cinematográficos. En esta última están 
representadas las 16 repúblicas de la antigua Unión Soviética. No tienen 
dinero e intentamos apovarles con programas de cine. Esperemos que a 
largo plazo funden museos de cine en las antiguas repúblicas. En Rusia 
vamos a tener tres dentro de poco: Moscú, Leningrado, es decir San 
Petersburgo, v Jetkalininburgo. En Georgia habían empezado, pero ahora 
con la guerra civil se ha complicado todo. En Riga están construyendo un 
museo de cine. Clcrania quiere hacer algo también. No queremos formar 
un imperio -el museo de cine de Moscú v sus 13 sucursales- no, los muse- 
os deberían ser como hermanos, no como padre e hijos. Todos seremos 
independientes, pero vamos a colaborar, a intercambiar técnicas v progra- 
mas informáticos. 

Ahora también podemos permitirnos el lujo, dentro de nuestras posibili- 
dades humildes. de comprar objetos. Antes dependíamos de regalos, o com- 



Stalker 
prábamos las cosas por un precio más o menos simbólico. Hoy por lo (Stalker), 
menos podemos comprar colecciones. Algunos directores eran muy buenos Tarkowski, 
pintores. Y así no sólo compramos sus esbozos para el cine, sino también 

1979 
sus cuadros. Esto lo organizamos a través del Ministerio de Cultura. E l  
Comité de Cine nos ayuda con las películas: el permiso para ponerlas gratis, 
etc. Proyectamos películas cada tarde en cuatro salas de cine: ficción, no 
ficción, una oferta de programas muy amplia. Nuestras entradas son las más 
baratas, mil rublos, unas 40 pesetas. La mayoría de nuestros espectadores 
tiene entre 22 y 32 años. Yo estaba muy sorprendido, porque pensé: "Nues- 
tra generación ama estas peliculas más que nada, por nostalgia". Pero vie- 
nen muchos jovenes. Me hace muy feliz, porque se te contagia algo de la 
energía de esta gente. Y nos ayuda también a superar esta visión cínica de 
que todos los jóvenes rusos quieren ser traficantes de drogas o mafiosos. 
Hay jóvenes que vienen cada día, algunos tres o cuatro veces. Por eso el 
acceso a nuestras salas de cine no debería ser nunca caro, porque es muy 
importante que vean mucho. 

Y las películas exhibidas ;pertenecen en su mayor parte a los archi- 
vos rusos? 

No, no sólo. Curiosamente el mercado de copias piratas en Rusia es 
enorme. A veces se ponen películas americanas en Moscú que ni han sido 
estrenadas en el propio Hollywood. Y no hay medidas jurídicas en contra, 
porque Rusia nunca firmó los convenios internacionales de copyright. 
Nosotros, como Museo del Cine, hemos firmado voluntariamente una decla- 



ración que garantiza que no vamos a exhibir ninguna copia pirata. Por lo 
tanto, tenemos muy buenos contactos con otros archivos extranjeros, por 
ejemplo las filmotecas de la india o de Japón o el Goethe-lnstitut. Ellos nos 
dejan muchas veces sus películas. 

Pero Gosfilmfond debería tener una gran cantidad de películas 
extranjeras. 

Si, por supuesto, sobre todo de los clásicos. Nuestros clásicos, y tam- 
bién los otros: De Sica, Murnau. Pero cuando quisimos poner Dreyer, Gos- 
filmfond sólo tenía la mitad. Entonces escribí a la filmoteca danesa y ellos 
nos mandaron la otra mitad. No hubo ningún problema. La filmoteca de 
Suecia, por ejemplo, nos ha proporcionado durante dos meses toda la histo- 
ria del cine sueco. Por primera vez pusimos no sólo Bergman, sino también 
el cine mudo, producciones comerciales y películas baratas, películas ado- 
cenadas, es decir, el contexto entero. Esto nos ayuda mucho. Los especta- 
dores no deberían ver sólo las llamadas obras maestras, sino el pleno con- 
texto de la producción. 

jmo consiguen el patrimonio personal de los cineastas? Supon- 
ue la mayoría es propiedad privada. 

Una gran parte sí. Increíblemente la gente no sabe a menudo lo que tie- 
ne en casa. Una vez vino una familia y nos dijo: "Nuestro abuelo era came- 
raman y aquí tenemos algunos papeles. No sabemos qué es, ojéenlos". 
Miramos en la carpeta y encontramos una carta de Dziga Vertov. En esa 
carta describe detalladamente al cameraman lo que debe rodar. Se trataba 
de La sexta parte de la tierra. En la carta queda claro cómo Vertov ejercía la 
dirección de documentales. Escribe: "Debes rodar de izquierda a derecha, 
un movimiento de cámara, el fondo cielo, de arriba a abajo pero necesaria- 
mente de izquierda a derecha, porque ya tengo planos del Cáucaso norte, 
que son de derecha a izquierda ..." 
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Entonces, ja Vertov le interesaba más el ritmo del montaje que la 
docurnentalidad pura? 

No sé s i  se trata de documental puro o no. Pero la gran leyenda del 
documentalismo, de que Vertov no había conocido el material y todas estas 
leyendas... ¡Todo era dirección, puesta en escena! Naturalmente siempre 

entimos algo así, pero documentos como éste, aparecidos generalmen- 
or casualidad, lo demuestran, lo afirman. Lo importante es que haya un 
así, donde se puedan coleccionar herencias de este tipo, porque si no 

:osas se pierden. Normalmente la gente no quiere tirarlas, sino que está 
muv contenta de entregarlo a un lugar. Tenemos una colección de esbozos, 
una de manuscritos y una de carteles, donde coleccionamos la publicidad. 
También hemos recogido algunas películas producidas en los últimos tres 
-'-S en las antiguas repúblicas. Si no las hubiéramos recogido se habrían 

lido. 

1-. - - 1  is pelicuias no las colecciona ya Gosfilmfond? 
No. Tenemos un pequeño archivo de cine, que completa el de Gosfilm- 

íond v el archivo de Krasnigorsk. 
iQué más tenemos en el museo? Objetos, como libros, sobre todo de las 



Kleta dlia 
herencias. Tenemos los muebles de Mijail Romm; la viuda murió hace un Kanareek, 
mes. Antes nos legó el despacho completo de Romm. Ahora queremos aña- Pavet Chujrai 
dir al Museo de Eisenstein un Museo de Tarkovski, en la casa donde vivió 
Tarkovski por última vez, en Moscú. Pero no va a ser un museo exclusiva- 
mente de Tarkovski. Las habitaciones del primer piso quedarán tal cual. En 
el primer piso, se reconstruirá el escritorio de Mijail Romm. Vamos a poner 
la Baranda, donde se reunían siempre sus estudiantes. Allí estará también el 
museo de los años 60. Vamos a mostrar a los cineastas en su entorno: 
Eisenstein y los años veinte, Tarkovski y los años 60. Por supuesto que 
necesitamos pronto una sala grande para una ex~osición de verdad, una 
exposición permanente de la historia del cine ... 

inseñanza iCuál es la situación de la e ~ r i a  y de la teoría 
cinematográfica en Rusia? iCuaicn cuminiucna aan  area as principales? 

Me gustaría situar la pregunta en un contexto más amplio. Después de 
la Perestroika diría que hubo una "época cínica". Se despreciaba todo lo 
anterior. Esto llevó a consecuencias absurdas. La misma gente, que había 
descalificado a Eisenstein como formalista decía hoy que era estalinista. 
¡Porque hizo Octubre! Antes le reprochaban que su película no era lo sufi- 
cientemente patética. Hoy le acusan de haber hecho Oaubre por encargo 
del partido comunista. Lo mismo está pasando con Vertov. 

Todos nosotros estamos un poco desorientados, ya no tenemos criterios, 
hemos perdido la filosofía. >Qué podemos hacer? (Cuando digo "nosotros" 
no me refiero sólo al Museo del Cine, sino también al Instituto del Cine 



-hay un Instituto Científico del Cine- y a la Asociación Eisenstein) Primero: 
Tenemos que revisar todo de nuevo. No se puede especular y mitificar las 
viejas memorias como si fueran pruebas verdaderas. Hay que visionar los 
archivos y ver las viejas películas de nuevo. Por eso organizamos retros- 
pectivas completas. Me da igual si una película es estalinista o no estalinis- 
ta. Primero hay que reconstruir la realidad y para ello hemos hecho retros- 
pectivas completas de Eisenstein, Barnet, de Abraham Room, por nombrar 
sólo algunos. Segundo, para nosotros es realmente necesario entender la 
historia del cine como parte de la historia cultural y no exclusivamente en 
su contexto político. S i  vemos las películas no sólo en su mero entorno 
político o fílmico, sino también en su relación con la literatura y la música 
tendremos resultados muy interesantes: ésta es la segunda tarea, también 
difícil. 

También provoca viejas hostilidades dentro de las Ciencias 
Humanas. 

Sí, nosotros somos amables con la literatura, pero ella no lo es con 
nosotros. Sin embargo esta interdisciplinariedad es muy importante. En 
aquel entonces ofrecíamos cursos, no sólo para la Escuela de Cine, o para 
los directores, sino para licenciados de todo tipo, incluso médicos o inge- 
nieros. Lo hicimos durante dos años y salieron algunos dramaturgos relati- 
vamente famosos ... Tal vez vayamos a ofrecer de nuevo algo parecido. Pero 
ahora no tanto como sucesión histórica, no tanto como cronología, sino 
con más seminarios sobre las relaciones tipológicas y las combinaciones 
temáticas. Eisenstein y Tarkovski en comparación, por ejemplo: Tarkovski 
había criticado a Eisenstein. Bueno, Leonardo de Vinci y Miguel Angel 
tampoco se llevaban bien, jpero qué significa esto para nosotros? Los dos 
forman parte de la historia, de la historia de las artes. S i  empezamos a ver- 
lo de otra manera, es decir a no deificar a Tarkovski y a no condenar a 
Eisenstein, sino poner a ambos uno enfrente del otro, vamos a ver que 
Cisenstein es una base para Tarkovski y vamos a conocer también los ante- 
cedentes de Eisenstein. Tenemos a Meyerhold y de repente llegamos a 
Pushkin y Pushkin nos lleva a Rubliov (2). 

Profundizamos un poco en el tema Rubliov, contemplamos a Eisenstein 
y su entendimiento de la cultura tradicional rusa. Tenemos que considerar 
el montaje de atracciones como parte de la cultura y no sólo como fenó- 
meno de agitación y propaganda. Si  contemplamos los iconos notamos la 
gran diferencia con la perspectiva europea: el icono viene a por nosotros, 
nos predica. Es más que la encarnación de la idea de que Dios ha llegado 
a nosotros, el icono nos predica directamente. Y ahora nos damos cuenta 
de que todo el montaje de atracciones de Eisenstein sale de este fondo cul- 
tural e histórico. S i  llegamos a entenderlo, realizaremos conexiones más 
amplias, Rubliov, Dostoievski y ahora Eisenstein y Tarkovski. >Ustedes 
sabían por ejemplo que Dostoievski y Rubliov fueron los modelos para 
/van el terrible? Si Tarkovski dice que está en la tradición de Rubliov y 
Dostoievski, Eisenstein también. Las raíces son las mismas. 

12' Famoros pintores de ¡cm ium . Pmwcto para la pelí- 
cula de Tarkov'ki del mismo nombe. 



iHistoria del Cine como Ciencia de la Cultura, como Historia del Arte? 
Sí, por supuesto. No existe ningún sistema cerrado; tenemos que consi- 

derar también la historia más lejana, no sólo esta pequeña historia de 70 o 
100 años. Tenemos que ver, por poner un ejemplo, los años veinte en su 
contexto. Lo importante de la historia del cine es también su relación con el 
presente. Hoy en día vivimos de nuevo una especie de guerra civil y come- 
temos errores parecidos. Naturalmente que Eisenstein y Vertov cometieron 
errores, pero hay que intentar entender cómo se produjeron dichos errores. 
También hay que ver la inmensa creatividad de los años veinte. No fue 
sólo un entusiasmo ingenuo y estúpido, sino también un proceso muy 
doloroso. Y ahora no sólo hay que meditar sobre las víctimas del estalinis- 
mo, sino también sobre estos entusiastas puros que querían lo bueno y que 
hasta a veces lo realizaban. Si  no lo hacemos, no llegaremos muy lejos ... 

El ejemplo de Vertov es de una tragedia singular ... 
Vertov fue un poeta. Considerar sus películas únicamente como propagan- 

da resultaría muy pobre. Tenemos que considerarlas como retratos de su tiem- 
po, retratos de su cultura, como Walt Whitman, por ejemplo. Se puede hablar 
naturalmente de Walt Whitman dentro del contexto de la política norteameri- 
cana, del estado y de la sociedad. ¡Pero tambien es poeta! i Y  hay que consi- 
derar a Vertov como el Walt Whitman del cine! El no es culpable por tener la 
esperanza de que toda la Unión Sovietica fuera una familia. La veía como una 
familia y dijo: "Todos somos los dueños de este país". Lo dijo con sinceridad y 
actuaba con sinceridad. No era propaganda estúpida, era la Esperanza. 

iEn qué punto están las investigaciones de la herencia de Vertov? 
Su herencia se encuentra en el archivo central. Ultimamente siguen 

apareciendo más cosas en colecciones particulares. En Hamburgo se publi- 
ca ahora la primera edición de sus diarios en alemán. Casi desconocida es 
la escuela vertoviana. Todos conocemos al propio Vertov, y tal vez a su 
hermano Michael Kaufmann, que luego fue director también. Pero ahí tene- 
mos todo el entorno del constructivismo ruso con un humanismo muy fuer- 
te, no frío. Tenemos que contemplar siempre el contexto entero, no sólo un 
trocito. Lo que hemos entendido también es que el cine soviético no estaba 
tan aislado como durante mucho tiempo pareciera. Vertov estuvo en Berlín, 
Eisenstein estuvo en Berlín, y también los Trauberg, Ermler, Abraham Room. 
Muchos estuvieron allí y muchos vinieron a la URSS. Desgraciadamente los 
historiadores de cine casi nunca tienen en cuenta el marco común de Euro- 
pa. La gente conversaba. Tenemos fotografías de 1929 en las que aparecen 
Eisenstein y Ruttmann hablando. Si  vemos que Ruttmann hizo un año des- 
pués Melodías del mundo, tenemos que pensar en el contrapunto audiovi- 
sual. Y Eisenstein había encontrado a Flaherty e hizo su película mexicana 
también como obra flahertiana. ¡Que viva Mexico! es una obra flahertiana 
de Eisenstein. )Por qué no se habla de estas cosas? 

Sí, hay una tendencia de reducir la historia del cine a los personajes 
famosos, a los genios, a las personalidad es... 

¡Una reducción absoluta! Hay que analizar las influencias, las conexio- 
nes. Después de la guerra la gente empezó otra vez a tomar contacto. 
Hemos encontrado apuntes de Eisenstein que le vinculan con el neorrealis- 



mo. Eisenstein escribió en 1947: "Este es el primer paso hacia la televisión." 
No sabía que Rosseliini iba a llegar a la televisión, y que iba a considerar la 
televisión no sólo como un medio, sino también como posibilidad estética. 
;Qué habría sido de Eisenstein, qué proyectos habría realizado, qué pelícu- 
las habría hecho? Hemos encontrado un provecto muy neorrealista, sobre la 
Guerra Mundial como apocalipsis. 

iUna película de ficción? 
No, es una mezcla de ficción y documental. Para el provecto puso el 

título en inglés, Don't ask me whv. Sólo nos quedan tres dibujos, que nos 
transmiten una especie de ingravidez, como en el espacio, las casas están al 
revés. Es una atmósfera que conocemos por Stanlev Kubrick. Son motivos 
surrealistas, pero en aquel entonces se leía también mucha literatura de 
ciencia ficción. 

Estos aspectos internacionales de la historia del cine quedan muchas 
veces marginados. Hay que pensar por ejemplo en la Guerra Civil 
española, donde participaron también cineastas soviéticos ... 

Hace poco hemos organizamos un ciclo sobre la guerra de España. 
Pusimos Las Hurdes, la película de Karmen, v Mourir 2 Madrid de Rossif. 
Simplemente par.> ~Iemostrar de qué maneras tan distintas se puede exponer 
el mismo tema y que no todo es lucha ideológica. 

Eisenstein quería realizar Spain, una película sobre la Guerra Civil espa- 
ñola. Un provecto muv interesante. E l  hizo algunos dibujos, los que publicó 
Jay Leyda por primera vez en su libro Eisenstein at Work (3 ) .  Quería que 
Vishnevski le escribiera el guión, pero éste estaba todavía muy asustado, 
después de lo ocurrido con la Pradera de Bejin v no quería colaborar. El 
propio Eisenstein hizo algunos apuntes. Hubiera sido la historia de un 
negro, de un soldado marroquí que venía con las tropas franquistas de Afri- 
ca. Ve Guernica, las destrucciones brutales, los asesinatos y la guerra y al 
final se rebela en contra de sus oficiales. También hay integrada una histo- 
ria de amor. El negro se enamora de una española republicana, de Spain -la 
chica llevaba este nombre inglés-. Y para el papel del protagonista quería a 
Paul Robeson, el famoso cantante negro. Es interesante que Eisenstein pen- 
sara en una continuación estilística de Goya, quería hacer una película del 
estilo de los Desastres de la Guerra de Goya ... 

iEl proyecto nunca se puso en marcha? 
No. Tenemos por ejemplo el material mexicano de Eisenstein. A lo largo 

de la historia nos han presentado varias versiones, llamadas auténticas 
reconstrucciones de [Que viva México! NOS parece absurdo, porque lo cier- 
to es que Eisenstein nunca llegó a montar estos materiales. Por eso nosotros 
vamos a poner en marcha un proyecto. Vamos a ofrecer 12 rollos del mate- 
rial -al principio en vídeo- para que cada uno, estudiantes, cineastas e histo- 
riadores de cine puedan realizar su versión favorita de ¡Que viva México! 
Parece que lean-Luc Godard está ya interesado y va a ser un proyecto muy 
interesante. Solo la financiación sigue incierta, pero es lo de siempre ... 

Clara López RubiolWolf Martin Hamdod 
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IMITOR: ASOCIACION 
LRA EL ESTUDIO DEL CINE 
I LOS P !OS TIEMPOS 

Antoine Lumiere quiso que sus criaturas tuvieran por nombre una 
palabra más simple, domitor. Puesto que su aparato determinó la intro- 
ducción de nuevas palabras en nuestro vocabulario, no hay duda de 
que hoy diriamos "ir al domitor" o "el arte domitoriano" si hubiéramos 
conservado este término, propuesto por M. Lecher, representante del 
champagne Moet et Chandon. 

Georges Sadoul, L'invention du Cinéma 
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Domitor es una asociación internacional dedicada a la ayuda y desarrollo de la 
investigación sobre el cine de los primeros tiempos. La asociación fue 

ada en 1985 por cinco investigadores del cine de los primeros años: 
phen Bottomore (Inglaterra), Paolo Cherchi Usai (Italia), André Gau- 
ault (Canadá), Tom Gunning (USA) y Emmanuelle Toulet (Francia). 
Domitor está dedicada a la exploración de nuevos métodos de 

investigación y comprensión del cine de los primeros tiempos, desde 
sus inicios hasta 1915. Reconocemos que, como el mismo cine en sus 
inicios, este esfuerzo debe ser internacional, requiriendo la cooperación 
y el intercambio de información, documentos e ideas entre los historia- 
dores del cine. 

E l  congreso fundacional de Domitor tuvo lugar en septiembre de 
1987 durante el Giornate del cinema muro en Pordenone, Italia. La pri- 
mera publicación de Domitor, preparada para la ocasión, consistió en 
una bibliografía del cine de los primeros tiempos (Bibliographie interna- 
tional du cinéma des premiers temps). 

Actualmente Domitor cuenta con 2 1 2 miembros particulares íinves- 
tigadores, historiadores, archiveros y profesores) de 26 países, así como 
con 14 miembros institucionales, incluyendo las siguientes institucio- 
nes: Archives Nationales du Canada (Ottawa); Association des Amis 
Georges Mélies (París); Bibliotheque de la Ville de la Chaux-de-Fonds 
(Suiza); Cinematheque Royale de Belgique (Bruselas); Cinernatheque 
Universitaire (París); Cinemémoire-La Cinematheque Franqaise (París); 
Filmoteca Vaticana; Museé D'Orsay (París); Museum of Modern Art 
(Nueva York); National Film and Television Archive (Londres); Rigas 
Kino Muzeijs (Riga); Stiftung Deutsche Kinemathek (Berlín); The Librarv 
of Congress (Washington). 

E l  actual Consejo Ejecutivo está constituido por André Gaudreault 
(Presidente, Canadá), Richard Abel (Vice-Presidente, USA), Natascha 
Noussinova (Vice-Presidente, Rusia), Lea Jacobs (Secretario, USA), Car- 
los Bustamante (Tesorero, Alemania), David Francis (USA), Paolo Cher- 
chi Usai (Italia), Elena Dagrada (Francia), Ber (USA). 

Las actividades más importantes de Do n en torno a los 
congresos que tienen lugar cada dos años. E l  igreso se celebró 
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meras proyecciones, a su sequía creativa más profunda o se trata simple- 
mente de un intenso malestar entre los críticos? 

Nc cabe duda de que el éxito de las retrospectivas históricas, frente a la 
triste y repetitiva competencia del cine actual, perjudica a los festivales 
especializados. Aun así, muchos aficionados se reunieron por decimoterce- 
ra vez en Pordenone, entre el 8 y el 15 de octubre, para celebrar Le Giorna- 
te del Cinema Muto. A pesar de un presupuesto económico lamentable- 
mente recortado, los organizadores lograron, una vez más, reconstruir y 
resucitar la dimensión sensual del llamado cine primitivo. Esta vez el sonido 
se convirtió en protagonista propio: la actuación de múltiples pianistas, de 
músicos con instrumentos les de la India, y la aparición sorpren- 
dente del coro de Pordenoi en el desmoronado cine-palacio Verdi 
un ambiente casi muy espe 

Tres temas, tan fascinantes como diferentes estuvieron en primer plano: 
"La fabbrica della risata" mostró cómicos olvidados, como el bizco Ben 
Turpin o el joven Oliver Hardy; "Hollywood Independents" estuvo dedica- 
da a las óperas primas de William Wyler y Monta Bell, y " I I  terzo occhio 
dell'Asia" mostró una parte de la filmografía muda de la India. 

S i  el historiador checo Karel Caslvsky enumera en su filmografía incom- 
pleta de comedias cómicas del cine mudo 5810 titulos, en Pordenone se 
proyectaron 114. La selección se concentraba sobre todo en títulos desco- 
nocidos y olvidados, aunque muchas veces nos resultaran familiares por el 
hecho de tratarse de antecedentes o imitadores de cómicos más famosos y 
conocidos hoy en día. Por ejemplo, las películas con el niño-estrella Micley 
McGuire, alias Mickey Rooney, que quedaron olvidadas a la sombra de las 
más conocidas comedias infantiles de la serie "Our Gang". El mismo Mic- 
key Rooney muestra la capacidad temprana de la industria del cine para 
autocaricaturizarse: Mickey's Movies (1 928) es la burla del esfuerzo de un 
grupo de niños durante un rodaje. Este tipo de autoparodia no es un caso 
aislado, como demuestra la posterior Behind the Screen de Charles Chaplin, 
una parodia de los estudios Mack Sennett, o The Cameraman (1920) . Que 
lo cómico se puede parodiar hasta el plagio se pudo comprobar en la pelí- 
cula Hold vour Breathí1924) de Scott Sidney, una comedia de suspense a la 
manera del thriller, un género normalmente asociado al cine de Harold 
Lloyd. En dicha película, Dorothy De Vore persigue, arrimada a la fachada 
de un rascacielos, a un mono que ha robado una joya. Se podría afirmar 
que el mundo de los cómicos olvidados es un espejo de los conocidos. 
Autoparodias, parodias de género y remakes con mucha ironía pertenecen 
desde el principio al lenguaje de la comedia en el cine: la mirada bizca de 
Ben Turpin o el surrealismo del mundo automatizado de Charles Bowers (la 
temprana comedia fílmica construye un universo subversivo). También que- 
da claro que el cine cómico no es una línea continua de genios singulares, 
sino una industria compleja en la cual se copiaban y plaeiaban los éxitos 
taquilleros y las recetas para hacer reir. 

Al margen de tanta risa con distinto grado de actualic )straron 
obras del cine independiente de iiollywood, las óperas p Nilliam 
Wyler y Monta Bell. 

William Wyler (1902 - 1981), uno de los grandes del cine clásico 
jó, en sus primeros pasos en el mundo del cine, en los estudios Un 
Son películas que, más que otra cosa, dejan ver el gusto del especta 
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aquella época -las triviales películas del oeste de dos rollos-, cine de éxito 
rápido en taquilla, con acción, persecución v tiroteos. Son fábulas sencillas, 
lo blanco es blanco v lo negro, negro. Del William Wvler posterior aún no 
se entrevé nada. E l  cambio hacia una expresión más propia lo logró con 
Hell's Heroes, una historia del oeste de un realismo fascinante, basando en 
la novela Los tres padrinos de Peter Bernard Kvne. 

Monta Bell fue en su época uno de los grandes del joven Hollywood. En 
1926 realiza la primera película con Greta Garbo, The Torrent, basada en 
un relato de Blasco Ibañez. Su fuerte eran los melodramas, situados en un 
espacio entre géneros ya establecidos, mostrando la realidad de una manera 
sentimental y realista -incluso agobiante- al mismo tiempo. Man, Woman 
and Sin (1927) relata la historia de un joven que asciende, por su propio 
esfuerzo, de un ambiente humilde a la redacción de un periódico y que está 
a punto de fracasar debido a su pasión por una editora joven y atractiva. 

El cine mudo de la lndia fue durante mucho tiempo un gran desconoci- 
do. Gracias a los esfuerzos de Suresh Chabria, director de la Filmoteca de 
la India, en Puna, fundada en 1964, se ha podido rescatar esta parte impor- 
tante de la historia del cine hindio. A lo largo de muchos años el cine 
mudo de ese país estuvo en una situación política muy comprometida, por 
el hecho de que surgió de la época colonial. Las escasas copias rescatadas 
estuvieron marginadas y el clima ha destruido una parte importante del 
material. 

E l  primer cine de la lndia pone en escena los decorados del teatro clási- 
co de dicho país. Se observa muy poco interés por cualquier realismo cine- 
matográfico, el esfuerzo se concentra en la dimensión pictórica, en la 
estructura de la imágen; el montaje tiene poca importancia. Galanf Hearts 
(1931) de C. C. Pawar muestra en casi dos horas, una enorme cantidad de 
atracciones visuales, tales como duelos, persecuciones, acrobacias, etc, 
mientras que la historia queda en un segundo plano. 

Todavía se encuentran copias de películas ya declaradas como perdi- 
das. Milagrosamente se han conservado muchas películas de Dhundiraj 
Govind Phalke, una especie de Mélies indio, anticolonialista. Fue, según el 
director de la Filmoteca, "un nacionalista de la India, un cineasta en contra 
del poder político de entonces". 

De estilo totalmente distinto es el cine del realizador alemán Franz 
Osten, otro episodio casi olvidado de la historia del cine. Sus películas son 
dramas de una opulencia exótica y de una gran fuerza realista. Así son The 
Light of Asia (1 925) sobre la vida de Buda, A Throw o f  Dice (1 929) opulen- 
to drama entre traición v pasión, o Shiraz (1 928). Osten rodaba siempre en 
exteriores, en espacios naturales, muchas veces con actores no profesiona- 
les. Un caso que contrasta, por su realismo, con el boom de la lndia en la 
Europa de entonces, con la literatura de Hermann Hesse o Waldemar Bon- 
sels v con el gran cine de estudio de Joe Mav: Das indische Grabrnal (La 
tumba india,l921), reconstrucción ficticia de un mundo exótico, rodada por 
completo en estudio. Osten mezcla, de una forma curiosa, el cine de fic- 
ción (la vida de Buda, etc.) con el documental etnológico. 

Por último, en una sesión especial, presentó el director del Instituto 
Cervantes en Roma, Román Gubern, su libro Benito Perojo: pionerismo y 
supervivencia, junto a la película del realizador madrileño El  negro que 
tenía e l  alma blanca (1 926). Enno Patalas celebró su 65 cumpleaños y se 
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En 1994 Le Giornate del Cinema Muto ha conseguido, con mucha 
espontaneidad, ternura, detalles cariñosos, música y originalidad, un 
ambiente de plena creatividad, frente a las dificultades suscitadas por la 
comprometida situación económica del festival. 

Pero la realidad y el cine se mezclan a veces de forma curiosa. Mientras 
en el cine Verdi se proyectaban sueños antiguos de celuloide acompañados 
por un piano, el pueblo de Pordenone ofrecía un panorama que podría ser 
sacado del primer cine revolucionario ruso. Miles de personas se manifesta- 
ban en contra del gobierno Berlusconi: huelga general en Italia. Al parecer 
el festival se está convirtiendo en víctima de la nueva política oficial italia- 
na: dentro de los 2 millones de dólares que quiere gastar el gobierno para 
las festividades del centenario del cine, no se destina ni un centavo para 
Pordenone. Queda, únicamente, la esperanza de que este festival, con su 
importancia singular, no sólo para historiadores y cineastas, pueda : 
vir para celebrar el centenario del cine. Para este evento hay, si l  
muchos proyectos ambiciosos: el primer cine documental y Griffit 
totalidad. 

Esperemos lo mejor. 
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CIIYEMATHEQUE FRANCAISE 
--e SAN SEBASTIAN 

En el 42 Festival Interna Cine de San Sebastián, celebrado del 15 al 24 de 
septiembre de I Y Y ~ ,  ocupó un lugar muy destacado dentro de la programa- 
ción el Homenaje a la Cinématheque Francaise, consistente en el pase de 
once películas recuperadas por esta institución. La responsabilidad de esta 
tarea corresponde a su Departamento de Colecciones de Films, que ha 
desarrollado a lo largo de los últimos tres años una importantísima labor de 
restauración de la que es una buena muestra la selección de filmes que Ile- 
garon a la ciudad donostiarra. 

Más allá de estar o no firmadas por grandes nombres de la historia del 
cine, las obras poseían, en general, un gran interés por sí mismas y hubo 
lugar tanto para la confirmación, como para el descubrimiento o la curiosi- 
dad. La encargada de abrir las proyecciones fue Amor (Liebe,l926) de Paul 
Czinner que, antes de marcharse definitivamente de Alemania, dirigió, entre 
otras, esta historia de amores no correspondidos interpretada por su esposa, 
Elizabeth Bergner. La siguiente proyección del ciclo fue El Teatro de Min- 
nie (The Matinée ldo1,1928) de Frank Capra, una obra que realizó a las 
puertas de lo que fueron sus primeros años de gloria. La película cuenta la 
historia de un actor que actúa disfrazado de negro y que pasa a formar parte 
de una compañía que interpreta un melodrama sobre la Guerra de Sece- 
sión. El éxito les vendrá de la forma más inesperada, al causar hilaridad 
entre el público en vez de conmoción. 

La segunda jornada de proyecciones comenzó con Flor del camino 
(Wild Oranges, 1924) de King Vidor, un drama cargado de sensualidad que 
arranca con la llegada a una isla de un hombre dedicado a navegar sin rum- 
bo por el mar, tras la muerte de su novia. Allí se encuentra con una joven y 
su abuelo, secuestrados por un loco asesino. A continuación le tocó el tur- 
no a La Lucha por la vidaíLa Lutte pour la Vie, 191 4) de Ferdinand Zecca y 
René Leprince, un melodrama producido por los hermanos Pathé en el que 
el joven protagonista debe enfrentarse constantemente con la envidia que 
causa en los que le rodean. 

En el tercer día del festival le tocó el turno, en primer lugar, a Nobody 
(1 921 de Roland West, un misterioso director norteamericano de la época 
muda que incluvó en esta película varias audacias narrativas que le han 
hecho subir muchos puestos en la lista de preferencias de los estudiosos. A 
esto hay que añadir la aparición de situaciones caras al cine de Estados 
Unidos, como la reunión de un jurado para deliberar un veredicto o la vida 
secreta de un magnate q u e  aquí droga a su víctima para abusar de ella-, lo 
que ha suscitado que el nombre de West se esgrima hoy en día como pre- 
cursor de grandes directores posteriores que trataron situaciones similares. 
Esta provección coincidió con otra del ciclo, en la que se proyectó en 
primer lugar Paris-Cinéma (1929) de Pierre Chenal, un singular documental 



n>e river, 
que trata sobre cuestiones técnicas del cine y que muestra con originalidad Frank Borzage, 
y didactismo desde cómo se fabrica una cámara, hasta el proceso para rea- 1927 
lizar dibujos animados. Detrás se proyectó Un día en e l  campo (Une Partie 
de Campagne,l936) de Jean Renoir, la película que, según André Bazin 
contiene "uno de los momentos más atroces y más bellos del cine". Se refe- 
ría a la escena de amor en la isla, que no es sino otra más de las secuencias 
geniales que posee esta pequeña joya de apenas cuarenta minutos. Se exhi- 
bió seguida de una bobina que contiene pruebas y ensavos del rodaje, un 
montaje interesante que muestra diferentes aspectos del trabajo previo a la 
filmación, realizado por el director francés. 

El  cuarto día del ciclo comenzó con Ramuntcho (1 937), de René Bar- 
beris. Se trata de una película francesa que se desarrolla en el País Vas- 
co, escenario del romance entre el protagonista, que da nombre a la pelí- 
cula, y su novia Gracieuse. La marcha del primero a lndochina tendrá 
consecuencias a las que la pareja tendrá que sobreponerse tras el regreso 
de Ramuntcho. E l  tratamiento exótico del País Vasco y la colaboración 
de españoles exiliados por esas fechas en Francia, son los principales 
puntos de interés que presenta esta obra. La otra proyección de la jorna- 
da fue Torrentes humanos (The River, 1927) de Frank Borzage, una res- 
tauración especialmente problemática debido al escaso material conser- 
vado. Lo que se pudo ver fue un grupo de secuencias recuperadas que se 
completa con fotos fijas e intertítulos. E l  resultado permite conocer el 
desarrollo de la historia -la relación que se establece entre un leñador y 
una mujer que vive acompañada de un cuervo en un lugar del río, donde 
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~rotagonisi por la inminencia del deshielo-, pero está lejos 
satisfacer lad que crean las interesantes secuencias que se 
iservan. 
Una única película ocupó el quinto y último día del ciclo: Profundida- 

des misteriosas (Geheimnisvolle Tiefen, 1949) de Georg Wilhelm Pabst. Se 
trata de uno de los últimos trabajos del director, en el que se cuenta una 
historia de gran carga simbólica. Una mujer enamorada de un químico afi- 
cionado a la espeleología debe vencer su miedo a introducirse en las pro- 
fundidades de la tierra, cuando el hombre que ama desaparece en una de 
sus expediciones al interior de una gruta. 

Mención aparte merece La mujer y el pelele ( l a  Femme et le Pantin, 
1929) de Jacques de Baroncelli. Esta película, interpretada por la actriz 
donostiarra Conchita Montenegro, mereció el honor de clausurar el certa- 
men y de ser acompañada en directo con la música original de la película, 

! incluye una canción interpretada para la ocasión por Angela Molina, 
tagonista de Ese oscuro objeto del deseo, otra versión de la novela de 
rre Louys que realizó Buñuel. Pero, guiños aparte, la obra de Baroncelli 

-- un trabajo estilizado que sorprendió por su composición visual y su 
capacidad para la sugerencia. 

En definitiva, el ciclo dedicado a la Cinémathhue fue una gran oportu- 
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nidad para repasar más de treinta años de cine a través de obras que un 
-"- se consideraron perdidas total o parcialmente, y que han sido recupe- 

as gracias a la labor de esta institución. La alta calidad de las películas 
itribuyó a la alegría que causa ver los excelentes resultados de dicha 

o r  ocupando un lugar importante en la programación de un festival de 
categoría A . 

Daniel Sánchez Salas 

EL CIHE ARABE 
A L  INTEGRISMO 

E l  papel del cine como termómetro de las inquietudes de una determinada sociedad, 
así como catalizador de cambios en la opinión y las actitudes públicas de 
sus integrantes, está naturalmente lejos de circunscribirse al ámbito occi- 
dental. Basta con que exista un público receptivo para que el cine adquiera 
una importante dimensión social como vehículo de ideas, preocupaciones 
v aun esperanzas que acaso encuentran en la fábrica de sueños una válvula 
de escape propicia. El  avance del integrismo en el mundo islámico se ha 
visto así secundado, en algunos países, por un cine de propaganda religiosa 
que, inevitablemente, cumple una función política de primera magnitud. El 
caso de Irán, con ser el más emblemático y aireado en Occidente, no es sin 
embargo el más relevante desde el punto de vista cinematográfico: las pro- 



ducciones de corte explícitamente religioso son minoritarias y el férreo con- 
trol sobre el mercado interno, ejercido por las autoridades, ha servido al 
menos para alumbrar una valiosa producción reconocida internacionalmen- 
te en numerosos festivales (otra cosa es, ciertamente, que el precio a pagar 
resulte sin duda demasiado oneroso para la sociedad iraní). Es sin embargo 
en Turquía donde con más claridad se percibe una utilización propagandís- 
tica del cine por parte de los sectores integristas, en un contexto de profun- 
da crisis industrial en el que el medio millón largo de espectadores de un 
film hagiográfico como Abdullah de Minye no tiene parangón entre la pro- 
ducción local. Así las cosas, y a la vista del auge del integrismo en otros 
países islámicos, la moda del cine religioso parecía a muchos ineludible en 
esta turbulenta década de los noventa. 

Contrariamente a lo que pudiera esperarse, en el mundo árabe no se 
han reproducido fenómenos como los que se dan en Irán o Turquía. Sudán 
hubiera podido ofrecer un caldo de cultivo propicio para el género, pero al 
carecer prácticamente de producción cinematográfica no parece que las 
condiciones de facto operen en su favor. Otros países, también de escasa 
producción, como Irak, Siria o Palestina centran su mirada en problemas 
que viven como más acuciantes: El rey Ghazi (Mohamed Shukry Yamil, 
1993), una biografía del penúltimo monarca iraquí, denuncia la intromisión 
extranjera en los asuntos del país y no desaprovecha la ocasión para expla- 
yarse acerca del origen histórico del conflicto con Kuwait; el sirio Moha- 
med Malass explora, en su poética La noche (1 992), la memoria de la lucha 
por Palestina y su dolorosa confrontación con la realidad; los propios pales- 
tinos, como Rashid Mashrawi (Toque de queda, 1993), se ocupan de la 
siempre difícil situación de los territorios ocupados y de su impacto sobre 
un pueblo que no se resigna a la derrota. Es en las películas producidas en 
Egipto y los países del Magreb, precisamente los que cuentan con una 
industria cinematográfica más desarrollada v en los que el integrismo cons- 
tituye un problema de primera magnitud, donde hay que buscar los ecos de 
éste. Pero, por razones variadas y no siempre fáciles de determinar, éstos 
parecen adquirir en cambio un cariz de oposición -bastante combativa en 
algunos casos- que en nada se parece al mencionado cine integrista que 
despunta con fuerza en Turquía. 

En Marruecos, donde el auge integrista todavía no ha cobrado dimen- 
siones de auténtica envergadura, se ha producido insospechadamente el 
mayor éxito de público que una película árabe haya conocido desde Halfa- 
ouine (Ferid Boughedir, 1990). En busca del marido de m i  mujer (Mohamed 
Abderrahman Tazi, 1993), una hilarante comedia sobre la poligamia en el 
Islam, ha superado el medio millón de espectadores Sólo en Marruecos, 
batiendo así en la taquilla a cualquiera de las producciones extranjeras de 
la temporada. Aunque el film de Tazi no aborda directamente el problema 
del integrismo, su sátira de algunas de las peculiaridades de la ley coránica 
(que impide a un hombre volverse a casar con la mujer de quien se ha 
divorciado ... a menos que ésta se hava casado y divorciado otra vez, razón 
por la cual el protagonista -arrepentido de su anterior decisión- ha de bus- 
car un nuevo marido de conveniencia para ella), opera sin duda en contra 
de actitudes rigoristas y apuesta por valores de tolerancia y libertad ajenos 
al discurso habitual de los sectores religiosos más conservadores. En Túnez, 
donde el grupo An-Nahda sí que tiene una presencia significativa en el teii- 



do social, el integrismo tampoco parece haber asomado a las pantallas, pero 
tanto Halfaouine (por no hablar de la nueva película de Boughedir, todavía 
inédita, La Gouleffe) como El sultán de la medina (Moncef Dhouib, 1992) o 
Los silencios del palacio (Moufida Tlatli, 1994) que  son quizás los títulos 
más representativos de estos últimos años- se alinean en un frente progresis- 
ta al menos en lo que se refiere al tratamiento de las libertades individuales. 
Será en Argelia y Egipto, los dos países del mundo árabe más atenazados 
por el conflicto entre sectores civiles e integristas, donde el discurso de los 
cineastas aborde de una manera más clara y decidida el problema. 

En Argelia los sectores integristas trataron ya de sabotear el rodaie del 
penúltimo film de Mahmoud Zemmouri, De Hollvwood a Tamanrasset 
(1990), lo que encontró sus inevitables ecos en la prensa occidental. El pro- 
gresivo deterioro de la situación argelina y la brecha abierta en el seno de 
una sociedad hasta hace todavía poco baluarte del laicismo y el impulso 
revolucionario en el seno del mundo árabe se han convertido en los últimos 
dos años en el tema fundamental del cine argelino. Otoño (Octubre en Argel) 
(Malik Lakhdar-Hamina, 1992) fue la primera incursión cinematográfica en el 
tema, evocando el contexto de los sucesos de 1988: aunque poco lograda, la 
película tiene sin embargo un innegable valor documental sobre el auge del 
integrismo en una sociedad anquilosada y sin respuestas para los sectores 
más desfavorecidos de la misma. Más recientemente Preludio (Rashid Ben- 
hadj, 1993, evocaba ese desgarramiento desde el punto de vista femenino, 
mientras que El diablo es una mujer (19931, la opera prima de la escritora 
Hafsa Zinat-Koudil, se inspiraba en una crónica de sucesos para abordar el 
problema en el seno de una familia dividida por el curso de los aconteci- 
mientos. Pero es sin duda Bab El-Oued Cify (Merzak Allouache, 1994) la 
película que de forma más directa ha incidido sobre la cuestión. Ambientada 
en la populosa barriada de Bab El-Oued, uno de los principales reductos del 
integrismo en Argel, en la resaca de los graves enfrentamientos de 1988, la 
película reconstruye la degradación de la vida ciudadana en esos momentos 
y denuncia la actuación de las cuadrillas integristas, empeñadas en una siste- 
mática operación de limpieza en base a los más convencionales y expediti- 
vos métodos de extorsión y amenazas. Con Bab El-Oued City el compromiso 
cívico de los cineastas argelinos se manifiesta más claramente que nünca y el 
cine deviene así una poderosa arma ideológica para hacer frente al integris- 
mo en una muy delicada covuntura social y política. 

Bab El-Oued Cim, como algunos de los otros films argelinos y tunecinos 
mencionados, ha contado con financiación parcial francesa y ha gozado de 
cierta diiusión en Europa (fue presentada en la última edición del Festival 
de Cannes y ganó poco después el gran premio de la II Bienal de Cine Ara- 
be de París. que lleva aparejada una avuda económica para su distribución 
en Francia). En el caso de Eqipto, sin embargo. tales coproducciones son 
más bien la excepción a la norma y la producción cinematográfica descan- 
sa por lo común en inversores privados que buscan por encima de todo 
beneficios económicos inmediatos. De ahí que su particular respuesta a la 
amenaza integrista -de la que. por ejemplo, y en el plano estrictamente 
cinematogrdfico, ha sido recientemente víctima El emigrante (1 994) de Yus- 
seí Chahine- tenga gran interés como síntoma de la movilización de los ci- 
neastas árabes a ese respecto. hlercedes (Yousri Nasrallah, 1993), una deli- 
rante comedia con insólitas incursiones en los submundos de la droga y la 



homosexualidad cairotas, es una de las 
escasas coproducciones con Europa (Fran- 
cia nuevamente) de esta temporada: su 
apocalíptico final coincide, de forma que 
nada tiene de fortuita o inocente, con una 
violenta refriega entre policía e integristas 
en las calles de E l  Cairo. Pero es en el cine 
más abiertamente comercial donde estas 
inquietudes han terminado por mostrarse 
de manera tan nítida como falta de prece- 1 
dentes. Terrorismo kebab (Sherif Arafa, 
1992), una comedia de gran éxito, abrió la 
veda hace dos temporadas reflejando la 
paranoia suscitada por el auge del terroris- 
mo en la sociedad egipcia. Tres en la carre- 
tera (Mohamed Kamil E l  Kaliubi, 19921, 
otra comedia -esta vez a la mayor gloria 
del popular actor Mahmoud Abdelaziz-, se 
constituía como una modesta road movie 
en la que los conflictos religiosos en el Alto 
Egipto definían el transfondo y permitían a =)E' 
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los autores introducir un mensaje morali- gzz% zante de corte conciliador y progresista. E l  ,.,, a 

estreno de E l  terrorista (Nader Galal, 1994) %-2 
J- 

marcará, no obstante, el punto álgido de 
esta respuesta cinematográfica al integrismo 
y lo hará de nuevo en un contexto tan sig- 
nificativo como es el de la comedia popular. 
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Con más de un millón de espectadores en Egipto tan sólo unos pocos Nac 
meses después de su estreno, E l  terrorista se ha convertido ya en un fenó- 1994 
meno de resonancias extra-cinematográficas. Dirigida por un veterano arte- 
sano, Nader Galal, y protagonizada por uno de los más populares actores 
egipcios, Adel Imam, la película nació sin duda como una operación abier- 
tamente comercial. Sin embargo, las intenciones propagandísticas son más 
que evidentes en la misma y hablan a las claras del impacto que, incluso, 
sobre una industria cinematográfica tan acomodaticia, como es la egipcia, 
está teniendo el problema del integrismo. El terrorista es, en cierto sentido, 
una revisitación de uno de los films más emblemáticos de la propaganda 
nasserista, Un hombre en casa (Henry Barakat, 1961 ). Pero mientras que en 
esta película Omar Sharif interpretaba a un activista político comprometido 
con el movimiento anii-colonialista, que logra la plena adhesión de una 
familia de clase media en cuya casa se refugia y termina auto-inmolándose 
en un acto de sabotaje con un Corán en el bolsillo, en El terrorista Adel 
lmam es un activista islámico que cambiará por completo sus ideas a raiz 
del contacto con una familia harto convencional en cuyo seno se escon- 
derá tras haber participado en una operación terrorista. Hábil inversión de 
esquemas, respaldada por el carisma de su protagonista v el tono ligero de 
la sátira, E l  terrorista se ha ganado decididamente al público egipcio -y más 
allá de sus limitadas virtudes como obra cinematográfica- evidencia a 
las claras el papel que determinadas élites en el mundo árabe parecen re- 

errorista, 

ler Calal, 



reservar para el cine en su lucha contra el integrismo. 
Si  el cine árabe reserva al tratamiento de la cuestión integrista un lugar 

destacado en sus ficciones o, por el contrario, ésta se revela una moda efí- 
mera, dependerá en buena medida de la propia evolución del problema en 
los distintos países implicados. Pero, sea como fuere, los primeros noventa 
quedarán ya como los años de una firme alianza anti-integrista en el seno 
de la industria cinematográíica del mundo árabe, a diferencia de lo sucedi- 
do en otros países islámicos como Turquía o Irán. E l  cine, una vez más, se 
erige por su capacidad de convocatoria en un fiel reflejo de las tensiones 
inherentes a la sociedad en que nace. Obras como Bab El-Oued Ciíy o El 
terrorista subsistirán así como privilegiados exponentes de una inquietud 
generalizada en el mundo árabe (pero también en Occidente) en este tor- 
mentoso fin de siecle. 

Alberto Elena 

W. CRlFFlTH 
iDRE DEL C l N l  

Durante tres lunes consecutivos, del pasado mes de noviembre, en La 2, de Televisión 
Española, se han proyectado los tres capítulos del documental D. M'. Grif- 
fith padre del cine (D. W. Griffith father of film), una producción anglo-nor- 
teamericana realizada, en 1993, por Kevin Brownlow y David Gill. 

Se trata de una obra realizada para televisión, que sigue la pauta marca- 
da por anteriores documentales cinematográficos producidos para la peque- 
ña pantalla. De estos precedentes, conocidos por el publico español, se 
pueden citar, entre otros, Ho l l~wood años dorados (La historia de la RKO!, 
Una historia de Hollywood, Hollywood o Cuando ruge e l  león (La historia 
de la MGMI. 

El  esquema utilizado en los mismos responde a un patrón muy sencillo, 
que consiste en mostrar, alternativamente, imágenes históricas, del tema que 
trate el documental, tales como escenas de películas, fotos fijas, planos de 
ensavos, del rodaje o de descartes, etc. con imágenes actuales en las cuales 
personas que han vivido dicha época, productores, directores, actores, técni- 
cos. etc. aportan su testimonio como testigos directos de lo que se está contando. 

La bondad del resultado final depende de varios factores. Uno de ellos es 
el interés que pueda tener el hilo conductor de la historia que se nos cuen- 
ta. la veracidad de los comentarios, la claridad de la exposición o el didac- 
tismo con el que se nos presenta. Otro puede ser el interés histórico de los 
documentos audiovisuales utilizados, su mayor o menor carácter de inédi- 
tos, el cuidado que se hava puesto en la selección, cualitativa v cuantitati- 
vamente considerada. Por ultimo hay que tener en cuenta la pertinencia, 
interés v relevancia de las aportaciones que realizan, en las entrevistas ac- 
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El  documental se abre con la cita de Charles Chaplin: "Fue el r 1916 
de todos nosotros", tras la que, a lo largo de tres horas, se analiza la vida y 
la obra de David Wark Griffith, a quien se califica de padre del cine. Se uti- 
lizan imágenes sacadas de sus películas, de noticiarios de la época, fotos 
fijas, así como testimonios de cineastas que le conocieron, tales como Frank 
Capra, Lilliam Gish, Blanche Sweet, Anita Loos, Andrew L. Stone, Samuel 
Marx, etc., junto a otros de familiares, amigos, historiadores de cine, cronis- 
tas locales, etc. 

E l  resultado es muy bueno, como va nos tienen acostumbrados sus crea- 
dores, Kevin Brownlow y David Gill, de los que recordamos su excelente 
serie Holl,wood. 

Siguiendo la biografía de Griffith se van analizando las peculiaridades 
de sus películas, la evolución de su estilo, la gestación de sus obras maes- 
tras, su triunfo y, finalmente, su decadencia. Ya el inicio es significativo del 
cuidado puesto en la investigación efectuada, al establecer sugestivas rela- 
ciones entre las imágenes de su infancia v adolescencia v el reflejo que todo 
ello tuvo en los imáqenes de algunas de sus primeras pelíciilas, cuidadosa- 
mente rescatadas de las innumerables obras de esa primera época. Después, 
mientras se sigue avanzando en la biografía del cineasta, se van tratando 
aspectos claves de su cine, como es el uso de los distintos planos, el trabajo 
con los actores, el desarrollo del montaje, etc., ejemplificado, siempre con 
escogidas secuencias de sus películas. El relato se detiene en El nacimiento 
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de una nación, que se analiza con detenimiento, con planos de pruebas de 
vestuario, numerosos testimonios, incluso del propio Griffith, con una entre 
vista que le realizaron en 1930, imágenes de los noticiarios de la época en 
que se reflejan los disturbios raciales que provocó su proyección, etc. 

Después le llega el turno a Intolerancia, donde se analizan las influen- 
cias que tuvo a la hora de construir los decorados, imágenes poco conoci- 
das del rodaje, etc. Se sigue el recorrido biográfico, en paralelo con sus 

culas. Su viaje a Inglaterra durante la Primera Guerra Mundial, el rodaje 
Torazones del mundo y la publicidad con la que se lanzó este film, la 
ción de United Artists, Lirios rotos, el rodaje de la famosa secuencia del 
o de Las dos tormentas, donde se desvelan algunos de los trucos y 
etos de dicho rodaje, Griffith haciendo pruebas de sonido, etc. 
Después la decadencia, coincidiendo con los últimos años del cine 
lo y la llegada del sonoro, que le supusieron numerosos reveses de críti- 

y publico, SUS problemas con el alcohol, su retirada, etc 
E l  film de Brownlow y Gill está muv bien concebido y puesto en imáge- 

nes. En ningún momento se cae en la fácil tentación de realizar una obra 
laudatoria del biografiado. Y así se indican algunos de los aspectos menos 
positivos de su personalidad, como, por ejemplo, las diversas declaraciones 
acerca de sus ascendientes, circunstancias familiares o nacimiento, que se 
han comprobado que son mentira, los componentes racistas o xenófobos de 
su pensamiento, la terrible y sucia campaña publicitaria que urdió para lan- 
zar Corazones del mundo, su alcoholismo, etc. 

Muy interesantes son algunos de los documentos audiovisuales que se 
incluyen, dado lo poco conocidos que son. Así los planos de Griffith 
hablando, en una prueba de cine sonoro; el prologo que rodó, en 1930, 
para la copia sonorizada de El nacimiento de una nación, las películas 
familiares en las que aparece con diversos miembros de su familia, rodadas 
en los años treinta, cuando ya se había retirado, etc. 

José Luis Martínez Montalbán 
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