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[1] Este articulo se enmarca en
el proyecto de investigacion De-
posito Zinebi impulsado por Elias
Querejeta Zine Eskola (EQZE) y
Zinebi en colaboracion con Fil-
moteca Vasca.
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SANTIAGO AGUILAR?
Elias Querejeta Zine-Eskola (EQZE)
DOI: https://doi.org/10.15366/secuencias2024.058.001

RESUMEN

Pasadas mas de seis décadas desde su creacion y con una trayectoria consolidada entre
los festivales internacionales dedicados al documental, remontarse a los origenes de
Zinebi constituye casi una obligacion para comprender la evolucion del certamen en
el marco de las tensiones creadas en la politica cultural del franquismo. El analisis de
la programacion de la primera edicion, a la luz de la doctrina hispanista que inspird
la creacion del Instituto Vascongado de Cultura Hispanica, nos permitira comprobar
coémo en la configuracion del certamen fueron determinantes los criterios politicos y
diplomaticos antes que los cinematograficos.

Palabras clave: festivales de cine, documental, cortometraje, Latinoamérica, His-
panismo.

ABSTRACT

After more than six decades since the creation of Zinebi, which celebrates a consolidated
track record among international documentary festivals, looking back to the origins of
Zinebi is essential to understand the evolution of the festival within the context of
the tensions created in the cultural policy of Francoism. Analysing the first edition
program in the light of the Hispanist doctrine that inspired the creation of the Basque
Institute of Hispanic Culture will allow us to demonstrate how political and diplo-
matic factors, rather than cinematic criteria, were most decisive in the configuration
of the festival.

Keywords: film festivals, documentary, short film, Latin America, Hispanicism.

[a] SANTIAGO AGUILAR es docente en el itinerario de Archivo de Elias Querejeta
Zine-Eskola, donde figura como investigador principal en el proyecto Depdsito Zine-
bi. Trabajoé como documentalista en Filmoteca Espaiiola entre 1985 y 1995 y sigue
colaborando con dicho organismo como investigador. Como miembro de La Cuadrilla
es guionista y director cinematografico. En colaboracion con Felipe Cabrerizo ha reali-
zado varios estudios sobre cultura popular mediterranea; en 2022 fueron merecedores
de una de las ayudas a la investigacion de la Academia de Cine para desarrollar el
proyecto jAl Hollywood parisino! La produccion hispana de Paramount en Europa
durante la transicion al sonoro. También es guionista en activo y escribe habitualmen-
te ensayos y articulos sobre aspectos poco conocidos de la historia del cine espaiiol,
entre ellos Sagitario Films, oro nazi para el cine espaiiol, premio Mufioz Suay 2021
de la Academia de Cine. E-mail: santiago_aguilar@zine-eskola.cus
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El proyecto de investigacion Depdsito Zinebi

El 26 de marzo de 2018 Zinebi, el certamen de cine documental de Bilbao deposité sus
fondos en soporte cinematografico en Filmoteca Vasca. La coleccion esta constituida
por 338 copias de proyeccion de peliculas producidas entre 1959 y 2004, en 35mm
(176) y 16mm (162). La mayoria de ellas obtuvieron algun galardén en el festival
a partir de 1974, aunque también encontramos un nutrido lote de cintas de la Aso-
ciacién de Amistad Hispano-Soviética que llegaron probablemente con la intencién
de servir de base a un ciclo y, entre la caida del Muro de Berlin y la disolucion de
la Unién Soviética a principios del nuevo siglo, nunca pudieron ser devueltas a sus
propietarios. Es solo una mas de tantas ocasiones en que las relaciones diplomaticas
y las circunstancias geopoliticas han conformado el certamen de Bilbao desde su
misma creacion en 1959.

En 2021, se produce un primer acercamiento de Elias Querejeta Zine-Eskola
(EQZE) al depdsito como parte del trabajo de uno de los alumnos de aquella pro-
mocion. Durante el siguiente curso, se firma un acuerdo entre la escuela, Filmoteca
Vasca y Zinebi por el que un equipo de investigacion, coordinado por el autor de estas
lineas, se compromete a identificar y catalogar el fondo. Pero EQZE no es sélo una
institucion docente, sino un punto de encuentro para la investigacion. Los equipos
interdisciplinares de alumnas y alumnos de Archivo y Comisariado integrados en el
proyecto Deposito Zinebi tienen la oportunidad de visitar otros archivos, de disefiar
programas destinados a dar a conocer la coleccion y, ademas de catalogar las peliculas,
se han embarcado en breves estudios sobre recepcion, circulacion del cine militante,
conservacion de materiales fotoquimicos o titulos concretos.

Como trabajo de fondo, cubriendo todo el arco del proyecto, se desarrolla una
investigacion critica sobre el certamen del que este texto es el primer fruto. El interés
por lo que se ha dado en llamar «cine de lo real» tuvo su reflejo en la creacion de
festivales especializados a lo largo de la década de los cincuenta: Edimburgo (1947),
Oberhausen (1954), Leipzig, Tours y el del SODRE de Montevideo (1955), Bilbao
(1959). Aida Vallejo ha caracterizado este periodo por la aparicion de certamenes «es-
pecializados en cortometraje de ficcion, documental o animacion, como contraposicion
a los grandes festivales de referencia en el marco de cada pais»?. Maria Luisa Ortega
argumenta que estos encuentros operaban en origen sobre una idea del documental
indisociable de «la agenda de las relaciones internacionales y diplomaticas entre las
naciones», que reconocia en el cine de no ficcion y no comercial un medio privilegiado
«para el conocimiento mutuo entre los pueblos»®. Mas tarde, al calor de las agitacio-
nes de los afios sesenta el programa y orientacion de estos festivales —Bilbao no es
una excepcion— se «desviara» de estas orientaciones oficiales. En la periodizacion
de la historia de los festivales cinematograficos propuesta por Marijke de Valck, a la
que siguen Vallejo y Ortega, el de Bilbao se inscribe plenamente en la primera etapa,
cuando se consideraban «escaparates de los cines nacionales», y se ha consolidado
en la tercera, donde prima la institucionalizacion y la profesionalizacion®. Como ve-
remos, este camino ha sido largo: en su nacimiento hay mucho de improvisacion y
voluntarismo, las relaciones con el Instituto de Cultura Hispanica (en adelante, ICH)
de Madrid no son nada féciles y ni siquiera la denominacion de Festival va a ser viable.

Como el titulo indica, el objetivo de este articulo es analizar la génesis del Certa-
men Internacional de Cine Documental Ibero-Americano y Filipino de Bilbao —que
asi se 1lamo Zinebi en su origen—, situandola en el contexto de las relaciones politicas
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[2] Aida Vallejo Vallejo, «Festiva-
les cinematograficos. En el punto
de mira de la historiografia filmi-
ca» (Secuencias. Revista de histo-
ria del cine, n.° 39, 2014), p. 27.

[3] Maria Luisa Ortega, «Mérida
68. Las disyuntivas del documen-
tal», en Mariano Mestman (ed.),
Las rupturas del 68 en el cine de
América Latina (Madrid, Akal,
2016), p. 362.

[4] Marijke de Valck, Film Festi-
vals: From European Geopolitics
to Global Cinephilia (Amsterdam,
Amsterdam University Press,
2007), pp. 19-20.



[5] Juan Cobos, «Bilbao 1961:
Un festival serio con buenos
documentales» (Film Ideal, n.°
82, octubre de 1961), pp. 9-13;
Alfonso del Vall, «Bilbao falla su
Festival» (Primer Plano,n.° 1098,
29 de octubre de 1961), s/p; José
Monle6n, «Bilbao. Tres nombres
fundamentales: Baldi, Meyer,
Resnais» (Nuestro Cine, n.° 4,
octubre de 1961), pp. 8-18.

|6] Fernando de Ybarra, Ponencia
del Instituto Vascongado de Cul-
tura Hispanica sobre sus activida-
des pasadas y algunas posibilida-
des del futuro (Bilbao, Imprenta
Provincial de Vizcaya, 1963), s/p.

[7] Archivo AECID, caja 5152,
carpeta «Instituto Vascongado de
Cultura Hispanica», Proyecto fin-
dacional de Instituto Iberoameri-
cano de Bilbao a propuesta de la
Asociacion Cultural Iberoameri-
cana de Bilbao (1952), p. 7.

[8] Publicado originalmente en
1911. Rafael Altamira Crevea, Mi
viaje a América (Oviedo, Univer-
sidad de Oviedo, 2007).

[9] Archivo AECID, caja 5152,
carpeta «Instituto Vascongado de-
Cultura Hispanica», Proyecto fun-
dacional de Instituto Iberoameri-
cano de Bilbao a propuesta de
laAsociacion Cultural Iberoame-
ricana de Bilbao (1952),, p. 8.

[10] «Ley de 2 de noviembre de
1940 por la que se crea el Consejo
de la Hispanidad» (Boletin Oficial
del Estado,n.° 312, 7 de noviem-
bre de 1940), p. 7649.

[11] Editado por Grafica Uni-
versal en 1934 y digitalizado en
la Biblioteca Digital Hispanica.
Ramiro de Maeztu, Defensa de
la hispanidad (Madrid, Grafi-
ca Universal, 1934). Disponi-
ble en: <http://bdh-rd.bne.es/
high.raw?id=0000200699&na-
me=00000001.epub&attachmen-
t=Def ensa+de+la+Hispanidad.
epub> (27/12/2023).

y diplomaticas que el franquismo mantenia con las republicas latinoamericanas y con
Estados Unidos en un momento en que ideales como catolicismo e Imperio dejaban
paso a prosaicas realidades comerciales y, por qué no, culturales.

Para ello, examinaremos en primer lugar las divergencias estratégicas que existian
entre la entidad creadora del certamen, el Instituto Vascongado de Cultura Hispanica
(en adelante, IVCH) y su matriz institucional, el ICH. La contextualizacion de tales
relaciones nos permitira comprender la orientacion diplomatico-ideologica de estos
encuentros cinematograficos y profundizar en el analisis de la polisemia de «lo hispa-
nico» aplicado a la programacion de la primera edicion del certamen. La prensa espe-
cializada no se lo tomaria en serio hasta la tercera edicion’, asi que es en los medios
de informacion locales donde debemos recabar testimonios de primera mano —con
todas las cautelas ideologicas que se quieran— sobre la recepcion de las peliculas y
la imagen que ofrecian de una hispanidad plural que no siempre encajaba en el molde
previsto.

La documentacion conservada en los archivos de la Agencia Espafiola de Coope-
racion Internacional para el Desarrollo (AECID) —desatendida hasta ahora en este
aspecto— y en el Archivo General de la Administraciéon (AGA) nos permiten aso-
marnos con una mirada nueva a la génesis y funcionamiento de un festival de cine
documental pionero.

El Instituto Vascongado de Cultura Hispanica

El germen del Certamen Internacional de Cine Documental Ibero-Americano y Fili-
pino de Bilbao —como se llam¢é Zinebi en su primera edicion, la de 1959— esta en la
Semana que el IVCH habia organizado dos afios antes, en un momento de expansion
de sus actividades. Creado con esta denominacién en agosto de 1954 y vinculado
jerarquicamente al ICH, el Instituto vizcaino habia venido organizando hasta entonces
conferencias, recitales, conciertos, proyecciones cinematograficas y una exposicion
anual con fondos de su bien surtida biblioteca®.

Cuando historia su propia genealogia’, la entidad bilbaina invoca el legado intelec-
tual de Rafael Altamira, un historiador y americanista vinculado a la Institucion Libre de
Ensefianza. En 1909, Altamira viaja a la América de habla espafiola buscando restablecer
los vinculos rotos tras el «desastre» de 1898 mediante el intercambio docente y cien-
tifico. Visita Argentina, Uruguay, Chile, Perti, México, Estados Unidos y Cuba, donde
imparte unas trescientas conferencias. Algunas de ellas y sus conclusiones se recogen
en el libro Mi viaje a América®, donde se propugnan los intercambios universitarios y la
creacion de Centros Iberoamericanos a ambos lados del Atlantico. Esta iniciativa habria
inspirado la fundacion, durante la segunda década del siglo XX, de los centros de Madrid
y Barcelona, a los que el informe de la Asociacion Cultural Iberoamericana de Bilbao
acusa de haber caido en «un hispanismo lirico, de carabela»’; en cambio, el Centro de
la Unidn Iberoamericana en Vizcaya habria sido una excepcion bajo la presidencia de
Julio Manuel de Lazurtegui. A los intereses cientifico-historicos del liberal Altamira, se
suman, a través del monarquico Lazirtegui, los industriales y comerciales.

En 1941 se crea el Consejo de la Hispanidad, un organismo supraministerial que
pretende controlar toda la accion politica de Espaila en Iberoamérica. En el preambulo al
decreto por el que se pone en funcionamiento esta institucion se presenta el hispanismo
como «idea absoluta y salvadora»'®. Carente el Nuevo Estado surgido de la victoria militar
del franquismo en la Guerra Civil de una ideologia como tal, la Defensa de la Hispanidad"
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del vitoriano Ramiro de Maeztu servira de catecismo imperial —tradicionalista, conserva-
dor, catdlico, anticomunista y antiyanqui por igual— a un par de generaciones de politicos.

El Consejo de la Hispanidad tendra una vida azarosa, al compas de los vaivenes
de la posicion espafiola durante la Segunda Guerra Mundial. La consolidacion de
Franco en el poder, a pesar de las intentonas monarquicas al finalizar la contienda,
conduce al aislamiento internacional de Espaila, al decretar la ONU en 1946 la retirada
de embajadores con el apoyo o abstencion de varios paises latinoamericanos. Para
entonces, algunos catélicos han relevado a los falangistas en puestos clave, como
la cartera de Asuntos Exteriores. El Consejo de la Hispanidad pasa a denominarse
Instituto de Cultura Hispanica y, como su nombre indica, a buscar cierta prevalencia
cultural en sus actividades, aunque el propio organismo declaraba que «si bien no se
ha llegado a un acuerdo sobre el contenido preciso de lo que es “cultura”, debemos
aceptar que la estamos aplicando en un terreno tipicamente politico»'?.

Su funcionamiento —dependiente del Ministerio de Asuntos Exteriores, pero con
personalidad juridica propia— queda regulado por un decreto del 18 de abril de 1947.
En este reglamento se define al Instituto como una entidad «consagrada al manteni-
miento de los vinculos espirituales entre todos los pueblos que componen la comunidad
cultural de la Hispanidad»®. El titulo V versa sobre las «instituciones adheridas», que
pueden ser personas juridicas privadas o publicas de cualquier pais que lo solicite.
Algunas se deberan a iniciativas estatales, como los Institutos de Cultura Hispanica
de Chile y Colombia, creados en 1947 y 1951 respectivamente; otros son organismos
auténomos creados previamente y, en ultimo caso, corresponden a la iniciativa de
diplomaticos espafoles en paises de habla hispana. Aunque la voluntad es fomentar la
creacion y tutelar las actividades de las instituciones transatlanticas, también adquieren
el caracter de «adheridasy varias entidades que trabajaban en la misma linea desde Es-
paila, algunas antes de la creacion del mismo Instituto. E1 5 de julio de 1949 se inscribe
en el Registro de Asociaciones la Asociacion Cultural Iberoamericana de Bilbao.

En 1950 los delegados en la ONU de la Republica Dominicana, Pert y Ecuador
solicitan el fin del aislamiento diplomatico de Espaiia: vota a favor toda la comunidad
latinoamericana salvo México, Guatemala y Uruguay. Cuba se abstiene. Los progre-
sivos movimientos de integracion internacional de Espaiia culminan en 1953 con los
pactos comerciales y militares con Estados Unidos y la firma del Concordato con la
Santa Sede. Sea casualidad o no, con estas maniobras de apertura al exterior coincide
la creacion del Festival Internacional de Cine de San Sebastian'.

En la remodelacion ministerial de 1951 el director del ICH, Joaquin Ruiz Gi-
ménez, es nombrado ministro de Educacion. Alfredo Sanchez Bella —militante de
las Juventudes de Accion Catolica durante la Republica y secretario general de Pax
Romana— se pone al frente del Instituto. Bajo su mandato, irradiacion cultural y
estrechamiento de lazos comerciales iran de la mano. La cooperacion sera especial-
mente intensa durante esta década con los gobiernos autoritarios de Getulio Vargas en
Brasil, Fulgencio Batista en Cuba, el general Stroessner en Paraguay, el general Odria
en Pert y el general Pérez Jiménez en Venezuela. Este Gltimo contacto se presenta
especialmente interesante para Espafia por los abundantes recursos petroliferos del
pais's.

En este nuevo contexto, la Asociacion Cultural Iberoamericana vizcaina propone
transformarse en Instituto Iberoamericano de Bilbao. Las familias Urquijo e Ybarra,
propietarias de bancos y navieras, son sus promotoras. La intencion declarada es «dar
la mayor difusion a los ideales hispanicos en el area de su actuacion»'¢, pero al poner-
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[12] Maria A. Escudero, El Insti-
tuto de Cultura Hispanica (Ma-
drid, Mapfre, 1997), p. 103.

[13] «Reglamento organico del
Instituto de Cultura Hispanica»
(Boletin Oficial del Estado, n.°
115, 25 de abril de 1947), p. 2426.

[14] Pablo La Parra-Pérez, «El
Festival fuera del palacio. Una
aproximacion al “68 tardio” del
Festival de San Sebastian», en
Fernando Ramos Arenas (ed.).
Una cultura cinematogrdfica en
transicion. Espaiia, 1970-1986
(Valencia, Tirant Humanidades,
2021), p. 367.

[15] Antonio Caiiellas Mas, «Las
politicas del Instituto de Cultura
Hispanica, 1947-1953» (Historia
Actual Online, n.° 33, invierno de
2014), p. 86.



[16] Fernando de Ybarra, Po-
nencia del Instituto Vascongado
de Cultura Hispdnica sobre sus
actividades pasadas y algunas
posibilidades del futuro (Bilbao,
Imprenta Provincial de Vizcaya,
1963), s/p.

[17] Blas Pifar, «Hipocritas»
(4ABC, 19 de enero de 1962), p. 3.

[18] Alberto Lépez Echeva-
rrieta, «José Belmonte, el ger-
men de Zinebi» (Bilbao, no-
viembre de 2010). Disponible
en: <http://www.bilbao.eus/
bld/handle/123456789/9680>
(11/02/2023).

ngado de Culturo Hispdnica

| Certamen de Cine Documental Ibero-Ame-
ricano y Filipino (1959). Archivo AECID.

se bajo la inspiracion de la obra de Lazirtegui parece que buscan rebajar el nivel de
nacionalcatolicismo e incrementar el de negocio. Ignacio de Urquijo y Solano, conde
de Urquijo, asume la presidencia.

Los primeros sintomas de malestar y disidencia en la Universidad espaiiola pro-
vocan un nuevo cambio de gobierno en febrero de 1957. Fernando Maria Castiella
sustituye a Martin Artajo al frente de Exteriores y el notario Blas Pifiar a Sanchez
Bella en el ICH. EI caracter ultraconservador de Pifiar se hace notar de inmediato en
un recrudecimiento del discurso hispanista, tanto que sera cesado fulminantemente en
1962, tras la publicacion en el diario ABC de una «terceray titulada «Hipocritas» en
la que arremete contra Estados Unidos con una serie de acusaciones sobre el materia-
lismo y anticomunismo de boquilla del principal aliado econémico de Espafia'’. Una
semana después sera nombrado director del ICH Gregorio Maraiion Moya, presidente
de la filial espaiiola de Coca-Cola y miembro del consejo de administracion de varias
multinacionales estadounidenses. En 1959 se promulga el Plan de Estabilizacion que
favorece la entrada de Espafia en los organismos econémicos internacionales y el
acercamiento a Estados Unidos se consuma con la visita en diciembre del presidente
«Ike» Eisenhower a Espaia. Es también el afio de nacimiento del futuro Zinebi.
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Programa de la Semana de Cine Documental Ibero-Americano de Bilbao
(1957). Archivo AECID.

Todo ha empezado dos aflos antes. Para complementar la exposicion dedicada al
Libro Hispanoamericano de 1957, el IVCH ha organizado la Semana de Cine Documental
Ibero-Americano con fondos procedentes de consulados, embajadas y del ICH. Los pro-
motores de la muestra son el vicepresidente y el secretario del Instituto —José Belmonte
y Jestis Ugalde— y el director del Archivo y Biblioteca municipales, Manuel Basas'®.

Las proyecciones se celebran entre el 12 y el 19 de diciembre en el cine Ayala 'y en
el salon de actos de la Biblioteca Municipal, donde se programan las cintas en 16mm.
En visperas de la Navidad de 1957 se pueden ver en Bilbao un conjunto heterogéneo
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de reportajes de actualidad, peliculas turisticas e industriales, documentales de arte
y alguno, incluso, interesadamente antropoldgico, como Boda en Castilla (Manuel
Augusto Garcia Vifiolas, 1941)". La presencia en la programacion de esta cinta —pre-
miada en su dia en la Mostra de Venecia, cuando era escaparate del cine que interesaba
al fascismo y al nazismo— pretende incardinar la practica documental hispana en una
tradicion que no puede invocar los trabajos republicanos de Carlos Velo y Fernando
G. Mantilla ni, mucho menos, Las Hurdes / Tierra sin pan (Luis Buiiuel, 1933).

Espafia y Argentina cuentan con sesiones monograficas y Estados Unidos se re-
serva la sesion del sabado, en tanto que la matinal del domingo en el Ayala se dedica
a los documentales en 35mm, independientemente de su nacionalidad. En cuanto a las
sorpresas, nos topamos con dos documentales procedentes de Filipinas, cuya presencia
se convertira en una de las sefias de identidad de la muestra cuando sus organizadores
decidan consolidar su propuesta dos afios mas tarde con la celebracion del I Festival
Internacional de Cine Documental Ibero-Americano y Filipino®.

El1 Certamen Internacional de Cine Documental Ibero-Americano y Filipino

En 1958 Ignacio de Urquijo es nombrado embajador de Espafia en Ecuador y le
sustituye al frente del IVCH Pedro Ybarra MacMahon, baron de Giiell. Este viaja a
Madrid en compaiiia de José Belmonte en marzo de 1959. La agenda es apretadisima:
reuniones con Blas Pifiar y Jos¢é Mufioz Fontan, director general de Cinematografia
y Teatro, y tanteos en el Sindicato Nacional del Espectaculo (en adelante, SNE), la
Direccion General de Aduanas y el Servicio de Relaciones Culturales del Ministerio
de Asuntos Exteriores. Inmediatamente después, el baron de Giiell se reune en San
Sebastian con Antonio de Zulueta, director del festival donostiarra: «Este amigo mio
nos prometié toda clase de facilidades y nos orientd en mucho»?*!, seguin escribe a Blas
Pifiar. Ybarra se compromete a asistir con Belmonte y Ugalde «en pleno festival» para
establecer contacto con los responsables de la industria estadounidense —Marafidén
Moya hard de mediador— y con las delegaciones latinoamericanas presentes en la
ciudad. Obviada la competencia por la especializacion del certamen bilbaino, el do-
nostiarra, con siete ediciones a sus espaldas, se convierte en ejemplo a seguir en cuanto
a método y organizacion, aunque tanto mirarse en ese espejo llegue a producir, segiin
iremos comprobando, un cierto «sindrome de San Sebastian»?.

Con la aquiescencia de Muiioz Fontan, se envian por correo aéreo las bases
del certamen a todas las embajadas latinoamericanas establecidas en Madrid, a las
espafiolas de América, Portugal y Filipinas, y a los Institutos de Cultura Hispanica en
América. En Bilbao, se recaba la ayuda econémica de la Camara de Comercio, Ayun-
tamiento, Diputacion y algunas entidades bancarias vinculadas a los organizadores.
Quienes deseen concurrir deben enviar las peliculas al IVCH o a la Aduana de Bilbao.
Las peliculas programadas tienen origen diverso: embajadas, la Direccion General de
Cinematografia y Teatro (en adelante, DGCyT), los certamenes de San Sebastian y Valla-
dolid... A principios del mes de julio ya se ha confirmado la asistencia de documentales
de Portugal, Brasil y Costa Rica. Otros paises han acusado recibo de la convocatoria,
pero en la organizacion preocupa la falta de respuesta de Argentina, México, Colombia,
Cuba y Venezuela. No es esta la principal intranquilidad de los bilbainos. Tras el apoyo
recibido por Muifloz Fontan, han decidido bautizar el evento como «Festival Interna-
cional», una denominacién que, como hacen saber desde la DGCyT, no es posible
utilizar sin la certificacion de la Federacion Internacional de Asociaciones de Produc-
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[19] Sobre su originalidad en el
cine del primer franquismo, véa-
se Rafael R. Tranche y Vicente
Sanchez-Biosca, El pasado es el
destino. Propaganda y cine del
bando nacional en la Guerra Ci-
vil (Madrid, Catedra / Filmoteca
Espafiola, 2011), pp. 418-424.

[20] Mas adelante tendremos
ocasion de profundizar en el pro-
tagonismo de la presencia de la
produccion filipina en la primera
edicion del certamen.

[21] Carta de Pedro Ybarra a
Blas Pifiar fechada el 10 de julio
de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693.

[22] AA.VV., 25 afios de historia
(Bilbao, Certamen Internacional
de Cine Documental y Cortome-
traje de Bilbao, 1983), pag. 7.
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Cartel del | Certamen de Cine Documental Ibero-Americano y
Filipino (1959). Estudios BC - Archivo AECID.

[23] Para un analisis detallado de
la importancia de la FIAPF como
actor geopolitico y entidad regu-
ladora del circuito de festivales
en el contexto de la Guerra Fria
véase Caroline Moine, «La Fédé-
ration Internationale des Associa-
tions de Producteurs de Films: un
acteur controversé de la promo-
tion du cinéma apres 1945» (Le
Mouvement Social, n.° 243, 2013),
pp. 91-103.

[24] Carta de Pedro Ybarra a
Blas Pifiar fechada el 10 de julio
de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693.

[25] Carta de Pedro Ybarra a
Blas Piiar fechada el 25 de agos-
to de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693.

[26] Manuel de Paz-Sanchez,
«Dos momentos cruciales en las
relaciones entre Espana y Cuba»
(Tebeto: Anuario del Archivo His-
torico Insular de Fuerteventura,
n.° 14, 2001), pp. 33-108.

[27] Arturo Agramonte y Luciano
Castillo, Cronologia del Cine Cu-
bano, vol. 1V (1953-1959) (La Ha-
bana, ICAIC, 2016), pp. 364-365.

tores Cinematograficos (FIAPF)*. Con las bases y toda
la correspondencia con dicho encabezamiento, la noticia
supone un auténtico mazazo que produce «un momento
de desmoralizaciony». Ybarra agradece a Blas Pifiar, no sin
cierto amargo sarcasmo, la exigua subvencion de quince
mil pesetas, «cantidad que nos viene muy bien, aunque
nada mas sea para cubrir los gastos ocasionados por el
cambio de denominacion»?.

Algunos diplomaticos se involucran personalmente en
el proyecto. El protofascista Ernesto Giménez Caballero,
enviado como embajador al Paraguay del general Stroess-
ner, se encarga de hacer llegar a Espaila una copia en 16mm
de la ignota produccion oficial Paraguay en marcha (s/r).
Séanchez Bella, antiguo director del ICH y representante
espaiiol en Colombia, negocia un acuerdo de intercambio
para la programacion en las respectivas televisiones, con lo
que conseguira uno de los lotes de peliculas mas abultados
para el certamen.

Pedro Ybarra escribe expresivamente a Madrid:
«Caso de Cuba. Nada sabemos de esta nacion. El sefior
embajador en La Habana nos dijo que nos comunicaria
cualquier indicio de participacién»®. La inesperada hui-
da de Fulgencio Batista en la Nochevieja de 1958 y la
entrada en La Habana de «los barbudos» de Sierra Maestra el 8 de enero de 1959 crea
una situacion de incertidumbre en la que uno de los mejor librados es precisamente
el embajador espafiol Juan Pablo de Lojendio, ya que ha proporcionado proteccion
a algunos perseguidos por la dictadura®. Finalmente, en Bilbao se proyectara tinica-
mente un documental en blanco y negro sobre Isla de Pinos dirigido en 1957 por el
«profesional criollo» José Antonio Garcia Cuenca: La isla del tesoro?.

Mas grave es el caso de Nicaragua, a juzgar por el SOS que lanza el embajador
en Managua: «Le creo conocedor de la grave situacion politico-militar por la que
atraviesa el pais y ello, como es natural, nos pone una muralla infranqueable para todas
nuestras actividades y Dios quiera pueda resolverse para que haya paz y tranquilidad
en este simpatico pais»?®.

Ignacio de Urquijo, embajador en Quito informa directamente a Blas Pifiar que
en Ecuador no existe produccion documental oficial ni privada y que esta intentando
obtener del obispo de Guayaquil un reportaje sobre el Congreso Eucaristico Nacional
celebrado en dicha ciudad en 1958%. Lo mismo ocurre en Honduras. El encargado de
Negocios en la Embajada en Tegucigalpa escribe a Madrid:

Las posibilidades de que Honduras participe son muy remotas: industria cinematogra-
fica, como sabes, no existe en este pais, y en su parte documental se ha limitado hasta
ahora a la obra aislada de camarografos mejicanos [sic] y argentinos contratados por el
Gobierno hondurefio con fines de propaganda politica en algtin caso concreto™.

Uruguay, Puerto Rico o la Reptiblica Dominicana del generalisimo Trujillo ni siquiera

contestan a las primeras misivas de la organizacion, que pretende lograr la méas amplia
representacion. Incluso la participacion espaiiola esta en el aire hasta el tltimo minuto.
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A menos de un mes de comenzar el certamen, la DGCyT y el SNE atin no han enviado
los tres cortometrajes comprometidos?!.

La correspondencia cruzada desde Bilbao por Belmonte y Ugalde con Maria Luisa
Robles Piquer, como interlocutora en Relaciones Culturales, se multiplica segun se
acerca el mes de octubre®?. El Instituto Costarricense de Cultura Hispanica se encarga
de que «una copia del primer documental filmico sobre este pais [sea] enviada a Ma-
drid para tomar parte en el Festival de Cine Documental Hispanoamericano»*. Las
cintas producidas por el brasileiio Rui Pereira da Silva viajan a Espafa desde Roma*.
Las de Brasil y Colombia llegaran por valija diplomatica por mediacion del Servicio
de Relaciones Culturales de Asuntos Exteriores y del Departamento Audiovisual del
ICH, que dirige Manuel Orgaz. Pero otros titulos aterrizan in extremis en el aeropuerto
de Madrid-Barajas, con el festival ya mediado, con los consiguientes nervios. Es el
caso de la filipina E/ legado (Lamberto V. Avellana, 1959) y de la venezolana Araya
(Margot Benacerraf, 1959)%.

Instituto

\%

d:sconquo I certamen

Cultura Internacional de

Hispanica CINE-DOCUMENTAL
e

Ibero-Americano y
L LA Bilb
Filipino  5%ar oebre 1959

Programa del | Certamen de Cine Documental Iberoamericano y Filipino de Bilbao (1959).
Archivo Zinebi.

Las peliculas participantes deberian de pasar censura previa en el departamento co-
rrespondiente la DGCyT, pero, ante lo apurado de la situacion, algunas, como Paraguay
en marcha, se remiten directamente a Bilbao donde pueden realizar este tramite ante el
delegado de Informacion y Turismo en Vizcaya®. Es un acuerdo al que se ha llegado
con Muiloz Fontan y que Belmonte utiliza como arma arrojadiza contra la manga ancha
que la DGCyT tiene con San Sebastian: «Creo que no habra pegas para la censura de
unos documentales “honestos”, teniendo en cuenta que en el Festival de San Sebastian
dejaron proyectar una pelicula vergonzosa (mucha gente abandon¢ la sala) de Venezuela.
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[28] Carta de Enrique Beltran
Manrique a Blas Pifar fechada
el 9 de junio de 1959. Archivo
AECID, caja 27101, carpeta 4693.

[29] Carta de Ignacio Urquijo a
Blas Pinar fechada el 30 de junio
de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693. Las gestio-
nes seran infructuosas y Ecuador
se quedara sin representacion en
el certamen.

[30] Carta de Luis Marifas Otero
a Blas Pifiar fechada el 9 de julio
de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693.

[31] Carta de José Belmonte y Je-
sus Ugalde a Maria Luisa Robles
Piquer fechada el 17 de septiem-
bre de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693.

[32] Archivo AECID, caja 27101,
carpeta 4693.

[33] «Instituto Costarricense
de Cultura Hispanica» (Mundo
Hispanico, n.° 141, diciembre de
1959), p. 59.

[34] Rafael de Luna Freire, «A
trilogia de curtas-metragens do-
cumentarios de Gerson Tavares
de 1959» (Doc On-line, n.° 20,
septiembre de 2016), p. 11.

[35] Carta de Maria Luisa Robles
a José Belmonte fechada el 5 de
octubre de 1959. Archivo AECID,
caja 27101, carpeta 4693.

[36] Carta de José Belmonte y Je-
sus Ugalde a Maria Luisa Robles
Piquer fechada el 17 de septiem-
bre de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693.



[37] Carta de José Belmonte a
Maria Luisa Robles Piquer fe-
chada el 7 de septiembre de 1959.
Archivo AECID, caja 27101, car-
peta 4693. La «pelicula vergonzo-
sa» es Cain adolescente (Roman
Chalbaud, 1959).

[38] Las normas y el debate que
generaron entre cineastas, criticos
y catélicos fueron recogidas en La
censura de cine en Espaiia (Ma-
drid, Centro Espafiol de Estudios
Cinematograficos, 1963).

[39] Para la edicion de 1963:
Archivo General de la Adminis-
tracion, cajas 36/04016, 36/04102,
36/04104.

[40] Archivo General de la Admi-
nistracion, caja 36/03700. Razona
el vocal de la junta censora Alber-
to Reig: «Aunque hay que hacerle
bastantes reparos bajo el aspecto
cinematografico —falta de unidad
y ritmo—, la importancia del tema,
correcta realizacion, buen color y
deseo de estimular este tipo de cine
documental me mueven a proponer
la maxima categoria».

[41] La linea renovadora de am-
bos titulos ha sido analizada por
Rafael R. Tranche, «El corto-
metraje espafiol durante el fran-
quismo», en Pedro Medina et al.
(eds.), Historia del cortometraje
espariol (Alcala de Henares, Fes-
tival de Cine de Alcala de He-
nares, 1996), p. 92; y por Maria
Luisa Ortega, Culturas del cine
documental: de la Espaiia repu-
blicana a los anios sesenta (Sala-
manca, Ediciones Universidad de
Salamanca, 2024), pp. 137-140.

[42] «El trofeo Miqueldi» (Mi-
queldi, 6 de octubre de 1959), s/p.

[43] Hasta su desaparicion en
1985, resulta una coleccion de
inestimable valor a la hora de
analizar la programacion y los
debates que animaron el certamen.
La mas completa se conserva, 16-
gicamente, en el archivo de Zine-
bi. A partir de 1976 el diario y los
premios pasarian a denominarse
«Mikeldi», «euskaldunizacion»
del término, acorde con el clima
de agitacion politica y normali-
zacion cultural y lingiiistica de la
Transicion.

[44] La programacion del certamen
se ha reconstruido a partir de diver-
sas fuentes se recoge en el Anexo.

Por eso creo que no habra pegas»®’. Lo cierto es que, salvo los cortometrajes nacionales
y algtin otro que tiene difusion en Espafia, como Bariloche en primavera (Alberto Soria,
ca. 1959) o El pez rojo (Histoire d 'un poisson rouge, Edmond Séchan, 1959), ninguno
consta que fuera sometido a la consideracion de la Junta de Censura en la DGCyT. No
sera hasta 1963, con la publicacion de las Normas de Censura Cinematografica de José
Maria Garcia Escudero®, que los cortos concurrentes empiecen a pasar el filtro en lotes,
ante una comision reducida de la que suelen formar parte indefectiblemente los cinéfilos
padres Luis Fierro y Carlos Maria Stachlin®.

El tratamiento censorial es muy distinto segun el origen de cada titulo. Carlos
V, defensor de Occidente (Luis Torreblanca, 1959), producido por Hermic Films para
el Ministerio de Asuntos Exteriores y con un comentario del diplomatico falangista
Agustin de Foxa —recientemente fallecido y cuyo ultimo destino oficial fuera Fili-
pinas—, obtendra el Interés Nacional el 6 de junio de 1959, En cambio, Estudios
Moro presentara en los festivales de San Sebastian y Bilbao Gente de mar (Carlos
de los Llanos, 1957) y Cuenca (Carlos Saura, 1958), dos cintas que buscan cierto
compromiso entre lo mostrable y lo indecible*!.

Lo que no hay es seleccion alguna, mas alla de la posible intervencion censora.
Cuanta pelicula llega, encuentra acomodo en la programacion. Importa mas que el
mapa esté completo que la calidad de las mismas. En esto coincide con las primeras
ediciones bienales del Festival de Cine Documental y Experimental del SODRE, del
que, por otra parte, no parecen tener en Bilbao la mas minima noticia.

La vispera de la inauguracion del certamen, el director del Museo Arqueologico
de Bilbao, Mario Grande, pronuncia una conferencia en la que justifica la eleccion
como premio del Miqueldi —«un exvoto oferente céltico, similar a los toros o verra-
cos encontrados en el resto de la peninsula»— en que es al tiempo un simbolo «de lo
vizcaino y de lo hispanico»*.

La informacion esta recogida en el diario del certamen, llamado asimismo Miquel-
di®®. La Diputacion se hace cargo de la edicion. Hay que valorar en su justa medida la
iniciativa pues presupone un esfuerzo informativo considerable y una muestra de vo-
luntad de continuidad. Si en la primera edicion solo tiene tres numeros, en la segunda
se convertira en una publicacion diaria de cuatro paginas que cubren lo general y lo
menudo del festival.

Una programacion de circunstancias*

José Belmonte ha acordado con la empresa Trueba la cesion para las proyecciones en
35mm del moderno cine Gran Via. El sabado 3 de octubre, tras unas palabras de saluta-
cion de Pedro Ybarra y Manuel Orgaz, abre la programacion Lisboa vista por sus nifios
(Lisboa vista pelas criangas, 1958), del realizador salazarista Anténio Lopes Ribeiro.
Completan la sesion inaugural el cortometraje canadiense Serenal (Norman McLaren,
1959), el britanico Dia de fiesta en Roma (Arrivederci Roma!, Don Sharp, 1956), el
estadounidense Carnaval Carioca (Carioca Carnival, Anthony Muto, 1955) y los
espafioles Avila (Carlos Serrano de Osma, 1958) y Carlos V, defensor de Occidente.

Imaginamos que la presencia de la cinta de animacion sin camara de McLaren,
que acaba de recibir una mencién especial en San Sebastian, se justificaria porque
su banda sonora corre a cargo de la Grand Curacaya String Orchestra de la isla de
Trinidad. Carnaval Carioca es un travelogue® sobre Rio de Janeiro y su espectacular
carnaval producido por 20th Century Fox en CinemaScope y color. Por su parte, 4vila
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Programacion del | Certamen de Cine Documental Ibero-Americano y Filipino (1959). Archivo

AECID.

es un documental en Eastmancolor y Totalscope que ha recibido todos los parabienes
oficiales. En resumen, imagenes rutilantes en color y pantalla ancha que, salvo en
el caso del divertimento canadiense, obedecen a intereses oficiales u oficialistas de
cada uno de los paises participantes. La invocacion de Carlos V como forjador de un
imperio y de la mistica abulense, cuyo brazo incorrupto conservaba el Caudillo en
la capilla del Pardo, no dejan lugar a dudas sobre la pertinencia de la representacion
espafiola en la inauguracion del certamen.

En total, se proyectan un centenar de documentales en dieciocho sesiones dis-
tribuidas a lo largo de una semana. Logicamente, la participacion espaiiola es la mas
nutrida: una veintena de cortometrajes, aportados por No-Do y por algunas productoras
especializadas en este tipo de producciones —como las ya mencionadas Estudios
Moro o Hermic Films— por encargo, casi siempre, de organismos oficiales. De las
producciones en color de No-Do, Entre el agua y el barro (Estampas de la Albufera)
(Christian Anwander, 1957) llega avalada por un galardon del Ministerio de Instruc-
cion Publica belga y por el Gran Premio del Congreso de Pueblos Latinos de Paris.
Aunque la realizacion de Sevilla penitente (1958) va firmada por Luis Ortiz Muiloz,
Anwander se responsabiliza de la fotografia en Agfacolor y del guion técnico. Los
cantaros de Platero (Enrique Alfonso, 1958) —una vez mas con fotografia de Anwan-
der, esta vez en Eastmancolor— se lleva la palma en cuanto a entidades implicadas en
su realizacion: produce No-Do para la Direccion de Obras Hidraulicas del Ministerio
de Obras Publicas, con la colaboracion del Ministerio del Aire, que proporciono al
equipo el helicoptero para las tomas aéreas.

Sorolla, el pintor de la luz (1959), dirigido por Manuel Dominguez para Onda
Films sobre un guion del critico de arte Manuel Sanchez Camargo y con fotografia de
Manuel Rojas —«la luz ha sido captada en toda su belleza y fugacidad»*—, recibe
una gran ovacion en la sesion de tarde del miércoles*’. Unos meses mas tarde se pro-
yectara en Cannes. No consta que Mascarada, obra y presencia de Solana (1958), del
mismo equipo, fuera recibida con analogo entusiasmo, acaso porque la obra de José
Gutiérrez Solana sea bastante menos amable que la de Sorolla; sin embargo, obtuvo
el Miqueldi de Bronce.
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[45] Ephraim Katz define el tra-
velogue como «una pelicula de
cortometraje que describe un gru-
po de gente o un lugar de modo
superficialy. The Macmillan In-
ternational Film Encyclopedia
(Londres, Harper Collins, 1994),
p- 1360.

[46] José Lopez Clemente, Cine
documental espaiiol (Madrid,
Rialp, 1960), p. 190.

[47] J.B.G., «El Certamen de
Cine Documental» (La Gaceta del
Norte, 7 de octubre de 1959), p. 2.



Entre las producciones institucionales y las propuestas oficiales destaca, como no
podia ser de otro modo, Cuenca. La resena telegrafica de La Gaceta del Norte delata
la incomodidad que produce en los espectadores:

Pelicula ambiciosa. Por desgracia, la afean muchos retorcimientos de estilo y es re-

buscada en punto a su tematica. A veces (cementerio desolado, Semana Santa en

Cuenca) se afila el buril patético. Angulaciones ramplonas en algunas secuencias.

Buen tratamiento de camara, adecuados movimientos de la maquina (visién pano-

[48] «El Certamen de Cine Ibe-
ro-Americano y Filipino: Resu-
men de dos jornadas» (La Gaceta
del Norte, 6 de octubre de 1959),
p. 2.

[49] Idem.

ramica de Cuenca, Hoz del Jucar) en ciertos fragmentos. Desde el punto de vista
cromatico, algunos planos muy logrados. Impresién de conjunto: mas buenos deseos

que logros. Pero Carlos Saura dara que hablar porque vale*.

La aportacion del vecino Portugal se completa con Rapsodia portuguesa (Jodo Men-

des, 1959), un largometraje en Eastmancolor y pantalla ancha por Totalvision patro-

[50] Alfredo Sanchez Bella, «El
entendimiento hispanoamericano
esta en la mente de las nuevas ge-
neraciones universitarias» (Mun-
do Hispanico, n.° 105, diciembre
de 1956), pp. 8-9.

Festival de Cannes:

cinado por el Secretariado Nacional de Informagao y presentado previamente en el

Gigantesco fresco en el que Jodo Mendes pretende ofrecernos las manifestaciones

mas caracteristicas de la vida lusitana. Dos o tres momentos —procesién campesina,

[51] Portell, «Festival cinemato-
grafico: Filipinas en Bilbao» (Hie-
rro, 2 de octubre de 1959), s/p.
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B é Filipinas en nuestro Festival

Cono <EL LEGADO ESPANOL» csuw?

Con este titular y en primera. plana, “The Manile Times”
publica en Su nimero del 25 de septiembre, un comentorio 4o~
‘mente significalivo sobre la participacion de Filipings que, por
su importancia Y lranscendencia, damos o nuestros lectores:

«Los filipinos distinguidos en muchos festivales clnemato-
grdficos, serdn representados en el citado festival cinematoyrd-
fico de documentales. El Festival —dice el diario— impulsedo
por el Gobierno Espafiol, tiene significacion en dos wspectos.
Primero, el tema predominante que se tocard es el de lo in-
fluencia religiosa, cultural, econémica y politica de Espafia en
sus antiguas colonius, todas las cuales serdn representudus, Y
entre las que Filipinas es el unico pais de Asia...

“El legado” reime a los mds portentosos hombres del puis,
con Nick Joaquin, escribiendo el texto original en inglés, el
Senmador Claro M. Recto, traductor al espaiiol, Tony BSerrano,
destacado orador filipino en Espafia, como mnurrador; Restie
Ummali, compositor y autor de las letras de lus canciones ¥
Miguel Accion, que ha intervenido en mailtiples films, inanejundo
la cdmara Mrs. Sarah Joaquin. Dirige Lamberto V. Avelluna,
siempre presente en todos los festivales...

A través de la Embajad pafiola, cinco i G
togrdficas locales fueron invitadas a participar en el Festival.
Sin embargo, a causa. del poco tiempo, solamente Documentary
Inc. decidié dar al asunto una comsideracién seria. “No puedo
decidir sobre ello i te”, dijo Avell i itaria
un impulsor para financiar el proyecto y equipo y focilidodes
de todo orden.

Al mencionar el asunto a sus amigos, Avellana fué gronde-
mente esperanzado. El productor Luis F. Nolasco, ofrecié el libre
s y facilidades de todo orden Y Deqp Ale-
U, impulsé el proyecto en combinacién cn
Artes y Ciencias. Dice Avellana: “El Legoo:
que a través de estos aiios, nosotros los
verdadero recuerdo de nuestro legado espo-
arte destacada de nuestros corazomes, el 50l
su masica suena’.
1do del documental es mostrar diversos aspectos
#s, ceremonias religiosas, fiestas, etc. Las
influencia espaiiola en las artes”. x:
bao espepra con ansiedad esta Proyeccion.

Hispénica rinde homengje de admira-

 Filipinas estd siempre presente

b ~ Jilipinos tenemo
7oL, y que en w
de E:

Articulo sobre la participacidn filipina en la primera plana de
Miqueldi, 7 de octubre de 1959. Archivo AECID.
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descripcion de las riberas del Miflo— son muy notables. En general, pesa mucho la

obra por sus constantes repeticiones®.

Filipinas facturara ex novo un cortometraje para el cer-
tamen. Ya la Semana de 1957 se habia anunciado como
dedicada al cine iberoamericano y la produccion filipina
se habia incorporado in extremis. Ahora, desde el primer
momento, el certamen bilbaino se adscribe a esta doble
realidad geografica que remite a las antiguas colonias
espafiolas y a los vinculos que algunos empresarios to-
davia mantienen con el archipi¢lago del Pacifico. E1 ICH
considera que forma parte de una hispanidad que «reza a
Jesucristo y habla espafiol»®. Sanchez Bella recurria a la
metafora del crucifijo. La «comunidad hispanica de na-
cionesy seria una cruz sobre dos océanos: el cuerpo del
crucificado, el continente americano; su mano izquierda,
la peninsula ibérica; y la derecha, Filipinas.

Sin embargo, cuando Ramoén Saenz de Heredia,
encargado de Negocios de Espafia en Manila, cursa la
peticioén no hay ninguna pelicula que se ajuste al tema
del certamen. El Instituto Historico Nacional se pone en
contacto con el veterano realizador Lamberto V. Ave-
llana, quien con Kandelerong Pilak (1954) ha logrado
que la cinematografia filipina desembarque por primera
vez en Cannes. ; Tema? «Intelectuales, escritores, poetas,
directores de cine iniciaron una labor de estudio, con
el fin de “redescubrir” lo espafiol en Filipinas, que es
casi todo. Por este motivo la tarea no resulto dificil»®'.
(Resultado? El legado. Las topicas declaraciones de
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Avellana —«en una parte de nuestros corazones el sol 7
de Espafia brilla y su musica suena»— da lugar a una ] 2 b ARICO:
no menos topica lectura ideoldgica acorde con el mo-
mento que vive el régimen: «Las palabras de Avellana

cuentas, 1a’ presencia
. o 2 Eopiis on arh o i
confirman nuestra tesis de que los pueblos que recibieron 3 e z ag’izzimzf;‘f“‘ ai‘"f,;é, amien o sentde 22
de Ci- 4
e B
ne Donumentnt Iberoamert-

la sangre de Espafla no quieren vivir separados, sino cano ¥

ilip
T it cmemalulrmllcu

. ., . . iae g DK T ciente: dignidad artistica. como
unidos para la consecucién de unos mismos ideales, que Ayl (N e f“','f:‘o} i o e 1 27 B
. . N = del docus v,
son la paz, el progreso y el entendimiento mutuo de los e h::‘“m;”i"‘”;:“;‘, o e de e Tl
. g
pueblos»®. LR bl BILE SERAET o oo
B obltuua principal. del et «potentesn.
Prosigamos con la variopinta participacion latinoa- Crnen s e 1, e i fu oot poree oo
. L. . ., e ;. ios. puetios m‘”‘l}"a’f{ﬁ% gy mﬁqmufuﬁmm"ﬁz;’[fdi sagune BER
mericana: variopinta por la situacion politica y econdmi- Bipaliao Hispanoamiyica vivian un 0% Sepa- i) oozt o "‘}‘S«;’mis"f‘m'f‘":
'n:grlu E’::n:l‘::‘sm:'n %&f“‘; ';";'1 MM, asi todo. Por estz motivo la tarea mo results
, ., .. P icil.

ca de cada pais, pero también por el distinto desarrollo Grreas, Hoy, grocias o Dioy lales brumas ¥ "‘,’:,;,mmﬂm»z% das g angjo ntens,
. . . . , FTiri e R AOTT, legadon. Direccion: Lamberio V. rvellana, uno

de sus respectivas industrias cinematograficas. A travds de muchios afos, Expie, con st i (7'ox" atenn cinematografces 4o Fiigings. E1
- panoamérica y Filipinas. ancla oultu- 18 TN e Gk g e aiios, nos-

L tacion bolivi 14 " t o el oiento. Ko atros, fos fipinos, tenemot un verdadero tecter.
a representacion boliviana esta compuesta por tres R, U b e M;ggf«mm en'ung porte der-

. . . , .. crecido, . brilla y su misica suena.

producciones del Instituto Cinematografico Boliviano i cue waairo gats 1o i a”;&"’:&-%ﬁt‘%“: i E“.E
& ¢ e . mncmcm i idea-

(ICB) —dirigido por el cuiiado del presidente Paz Es-
tenssoro—, que mantiene acuerdos con No-Do para el
intercambio de materiales. «A través del ICB, se publici-
tarfan las politicas de redistribucion de tierras, la reforma
agraria, las nuevas medidas econdmicas y los proyectos
de modernizacion, y se hacian presentes las lenguas y la
cultura indigenas bolivianas»®. Su realizador principal
es Jorge Ruiz, un pionero del cine sonoro andino que ha
obtenido en 1956 el primer premio en la categoria de  Portell, «Festival cinematografico: Filipinas en Bilbao» (Hie-
cine Etnografico y Folklérico del Festival del SODRE 70 2 de octubre de 1959), s/p. Archivo AECID.
con ;Vuelve, Sebastiana! (1953)%. Los primeros (1956) es un mediometraje (35 minu-
tos) documental para la empresa estatal Yacimientos Petroliferos Fiscales Bolivianos,
que concilia el registro documental con una estructura ficcional. La representacion
deberia de haberse completado con el largometraje La vertiente (1958), también di-
rigido por Ruiz, que invierte los términos. Se desestima su programacion después de
haber sido anunciada por tratarse de una «ficcion», ya que hay una subtrama romantica  [53] Mariano Mestman y Maria
. C e . Luisa Ortega, «Cruces de miradas
entre una maestra rural y un cazador de caimanes, aunque el objetivo tltimo de la cinta = ;

. ) ) - o en la transicion del cine documen-
sea servir de portavoz a la politica de reforma agraria del gobierno del Movimiento  tal. John Grierson en Sudamérica»
Nacionalista Revolucionario. En la valoracion contemporanea de Gumucio-Dagron: (C’I";D ocumental, n.* 18, 2018),

. , . , p- .
«El resultado es un film que tiene elementos de las peliculas chinas de la época de Mao
(movimiento de masas, armonia en la participacion popular), con ingredientes de las  [54] Mikel Luis, «;Vuelve, Sebas-
peliculas mexicanas del “Indio” Fernandez (historia amorosa, suspenso y aventura)y®, ~ 'lana», en Alberto Elena y Ma
. o ., i rina Diaz Lopez (eds.), Tierra en
A pesar de los temores iniciales sobre la participacion de Colombia, finalmente  srance: El cine latinoamericano
serd una de las contribuciones més nutridas: una docena de documentales que van de ¢ é gfil’?l’f‘;lggg()Madnl‘i’sAll{‘;“‘
- ; . . . . - za Editorial, . pp. 115-119.
la produccion de Acerias Paz del Rio Acero colombiano (Luis David Pefia, 1959) a
Semana Santa en Popaydn (Armold Eagel, 1958), un documental en blanco y negro  [55] Alfonso Gumucio-Dagron,
producido por la International Petroleum Company*®, prueba de las buenas relaciones «orge Ruiz», en Paulo Antonio
) . ) Paranagua (ed.), Cine documen-
que Alberto Lleras Camargo, presidente por el Frente Nacional que ha sucedido en  ial en América Latina (Madrid,
1958 a la Junta Militar presidida por el general Gabriel Paris, mantiene con Estados ~ Catedra 2003). p. 146.
Unidos. En Semana Santa en Popaydn, se muestran los preparativos y procesiones  [s¢] AA.VV., Documentales co-
que abarcan desde el Domingo de Ramos al Domingo de Pascua e ilustran una tradi-  lombianos en cine: 1950-1992
., . . . . (Bogota, Fundacion Patrimonio
cién que, en su cuarto centenario, el comentario vincula a la familia, como correa de

Filmico Colombiano, 2012), p
transmision de la devocion catdlica. 27.

[52] Idem.
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[57] Rafael de Luna Freire, «A
trilogia de curtas-metragens do-
cumentarios de Gerson Tavares
de 1959» (Doc On-line, n.° 20,
septiembre de 2016), pp. 5-25.

[58] Glauber Rocha, «Documen-
tarios: Arraial do Cabo e Aruan-
day (Jornal do Brasil, 6 de agosto
de 1960), p. 4.

[59] «El Certamen de Cine Ibe-
ro-Americano y Filipino: Resu-
men de dos jornadas» (La Gaceta
del Norte, 6 de octubre de 1959),

p. 2.

[60] Citado por Daniel Marran-
ghello, «Costa Rica, pais de las
carretas pintadas» (Primera
Plana, 2 de agosto de 2012).
Disponible en: <https://www.pri-
meraplana.or.cr/es/Historico/Cos-
ta_Rica pa%C3%ADs de las
carretas_pintadas/> (14/02/2023).

Casi la mitad de la numerosa participacion colombiana se concentra en la sesion
matinal del domingo, 4 de octubre. Esa misma mafiana, fuera de concurso, se proyecta
la inica cinta peruana del certamen, Machu-Picchu (Enrico Gras, 1953), que se habia
presentado en el Festival de Cannes en el afio de su realizacion.

Ademas de la pelicula de la sesion inaugural, Brasil cuenta también con una
representacion considerable entre la que destaca la trilogia de documentales dirigidos
por Gerson Tavares, fotografiados en Ferraniacolor por Giampolo Santini y produci-
dos por Rui Pereira da Silva. El lote constituye el grueso de la sesion del jueves a las
siete y media de la tarde en el cine Gran Via: O Grande Rio, Arte no Brasil de hoje y
Brasilia, capital do século. La intencion declarada de los tres cineastas era realizar un
triptico sobre Brasil: su pasado, su presente y su futuro®’. En un articulo programatico
de 1960 Glauber Rocha los incluye entre los primeros signos de vida del documental
brasileno’.

El buque insignia de Argentina es E/ cuaderno (Dino Minniti, 1959): «Neorrealis-
mo denso. [...] A su realizador le hubieran hecho falta mas robustez plastica y mayor
brio narrativo para haber llegado a la obra maestra»®. La pelicula quedara desbancada
de la competicion por su caracter argumental, lo que deja las aspiraciones argentinas a
expensas de Jujuy canta y baila (1959), una produccion folklérica en blanco y negro
de Angel Diaz, editor del noticiario cinematografico Sucesos Argentinos (1938-1972),
y de Bariloche en primavera, documental turistico en Ferraniacolor. En 1958 ha acce-
dido a la presidencia Arturo Frondizi, quien en julio de 1960 visitara Espafia con una
puesta en escena por parte del franquismo que busca reeditar el éxito publicitario del
viaje de Eisenhower, apenas unos meses antes. La visita no esta exenta de tensiones
porque el presidente argentino habia formado parte de los comités de apoyo a los
exiliados espafioles y porque el Caudillo ha dado asilo en Espafia a Juan Domingo
Peron, su gran aliado tras la Segunda Guerra Mundial. El cortometraje en 16mm Costa
Rica, pais de las carretas pintadas (René Picado Esquivel, 1959) ha sido producido
por el Instituto Costarricense de Turismo. Parece que la intencion inicial era enviarlo
a la Mostra de Venecia, pero la pelicula encuentra su cauce natural en el certamen
bilbaino. La prensa local publicé el siguiente suelto:

Ese Instituto acord6 enviar a Espafia una copia de la pelicula a colores, para que esta
sea pasada alla con propositos de promocion de turismo. Otras copias de la pelicula
seran enviadas a los Institutos Hispanicos que hay en varios paises latinoamerica-
nos®.

Panama esta representado por un Panama Noticiero Independiente de la casa So-
sascope, de Estanislao Sosa; no sabemos si en alguno de estos noticiarios quedarian
reflejadas la fallida invasion revolucionaria procedente de Cuba o la Operacion Ban-
dera, mediante la que estudiantes y opositores al gobierno de Ernesto de la Guardia
pretendian reivindicar la soberania sobre el Canal, en manos estadounidenses.

Otros paises con produccion menos relevante participan con un titulo que, en
alglin caso, hemos sido incapaces de rastrear, como La historia de Juan Mateo (s/r),
que concurre por Guatemala; o Haiti, con unos documentales sin identificar que se
reunen en una sesion en 16mm con entrada libre celebrada el jueves a las siete de la
tarde en la Biblioteca Municipal de la calle Bidebarrieta.

De Puerto Rico se presenta Yo, Juan Ponce de Leon (Luis A. Maisonet, 1955),
sobre la fundacién de la ciudad de San Juan, que ha participado en Venecia el ailo
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anterior. Los alardes de camara provocan el sarcasmo de Jests Bilbao Garbizu en La
Gaceta del Norte: «A veces se le va el aparato en riguroso pasacalle, y otras nos deleita
con la magia de unos adoquines recorridos asi... todo a lo largo»®'.

El cine mexicano tiene presencia habitual en la cartelera espafiola. En el cer-
tamen, la seleccion es heterogénea. Las cintas mas destacadas para la critica local
son La ciudad de México (Adolfo Fernandez Bustamante, 1955), en Eastmancolor
—«valoracion de contrastes entre el México antiguo y el actual. Los motivos de la
¢época colonial, seleccionados con verdadero acierto, son objeto de un tratamiento de
camara adecuado, ya que no brillante»®>— y Viva la tierra (Adolfo Garnica, 1959),
que se ha presentado previamente en la Mostra de Venecia y en el reciente Festival
de San Sebastian donde ha sido galardonado con la Perla del Cantabrico al mejor
cortometraje de habla hispana®.

Venezuela presenta fuera de competicion el fundacional 4raya —«una obra de
transicion entre el clasicismo de la tradicion documental, por sus virtudes plasticas, y
la renovacion en plena gestacion, por su sensibilidad social»*—, avalado por el premio
de la Critica Internacional (FIPRESCI) en Cannes. Rodado en las postrimerias de la
dictadura del general Marcos Pérez Jiménez, el caracter transitorio plastico y social
de la cinta de Benacerraf supondra que no se estrene en Venezuela hasta dos décadas
después de su realizacion. Y todo ello, pese a que, como observaba Maria Luisa Ortega,
«ni siquiera la conquista espaiflola, con la que se inicia la explotacion de la riquisima
salina, adquiere mas relevancia histérico-social que la de constructora de una magnifica
fortaleza que ha pasado a forma parte del paisaje inmutable de la peninsula»®.

Salvada en el tltimo momento la participacion venezolana, quedara como au-
sencia sonada la de Uruguay, que mantiene una «soélida tradicion democratica hasta
1970»% y votd en contra del fin del aislamiento diplomatico en 1950. El antifran-
quismo ha sido una de las sefias de identidad de sus gobiernos: en Uruguay se han
establecido Margarita Xirgu y Enrique Diosdado y se ha formado como actor Alberto
Closas. Pero, sobre todo, en Montevideo se ha empezado a celebrar en 1954 el Festival
Internacional de Documental y Cine Experimental SODRE, que ya hemos mencionado
con motivo de la presencia boliviana en el certamen. Su significacién como punto de
encuentro para el nacimiento del Nuevo Cine Latinoamericano ha sido debidamente
valorado®, asi que no insistiremos en ello mas alla de sefalar las diferencias de plan-
teamiento y alcance con el certamen bilbaino.

Los paises invitados oficialmente a participar en la seccion denominada «Concur-
so entre Naciones» son Francia, Italia y Gran Bretafia, que presenta una de las obras
seminales del Free Cinema, We Are the Lambeth Boys (Karel Reisz, 1959), sin subti-
tulos, de modo que algunos criticos adivinan su intencion critica, pero no se deciden
a juzgarla. Otra cosa es la programacion de Blue Jeans (Jacques Rozier, 1957), que
subleva, subtitulada o no, al resefiista de £/ Correo Espariol-El Pueblo Vasco:

Hemos de lamentar que en esta sesion de la noche fuera exhibido el documental
francés Blue Jeans, al que bien se puede calificar de indecente por las escenas por-
nograficas que en ¢l figuran y que, afortunadamente, el publico espafiol no esta acos-
tumbrado a ver. En sefial de protesta, algunas personas abandonaron la sala de pro-

yecciones®®,

En la misma sesion, Francia presenta fuera de concurso el largometraje El misterio
Picasso (Le Mystere Picasso, Henri-Georges Clouzot, 1956). Maria Luisa Ortega sigue
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[61] J.B.G., «El Certamen de
Cine Documental» (La Gaceta del
Norte, 8 de octubre de 1959), p. 2.

[62] Idem.

[63] Este galardon constituye
la contribucion «hispanica» del
ICH y de su director, Blas Pifiar,
al cosmopolita Festival de San
Sebastian.

[64] Paulo Antonio Paranagua,
«Origenes, evolucion y proble-
may, en Paulo Antonio Parana-
gué (ed.), Cine documental en
América Latina (Madrid, Catedra,
2003), p. 42.

[65] Maria Luisa Ortega, «Ara-
ya», en Alberto Elena y Marina
Diaz Lopez (eds.), Tierra en
trance: El cine latinoamericano
en 100 peliculas (Madrid, Alianza
Editorial, 1999), p. 142.

[66] Eugenia Ramirez Goicoe-
chea, «La Inmigracion espafiola
al Uruguay. 1940-1960» (Estudios
Interdisciplinarios de América
Latina, n.° 13, 2002), p. 151.

[67] Véanse Mariana Amieva,
«;Cémo el Uruguay no hay? La
participacion del Festival de Cine
Documental y Experimental del
SODRE en las redes de festivales
y sus particularidades» (Cine Do-
cumental, n.° 18, 2018), pp. 8-36;
y Mariano Mestman y Maria Lui-
sa Ortega, «Cruces de miradas en
la transicion del cine documental.
John Grierson en Sudaméricay.

[68] C. (El Correo Espaiiol-El
Pueblo Vasco, 7 de octubre de
1959), s/p.



[69] Maria Luisa Ortega, Cultu-
ras del cine documental: de la
Espaiia republicana a los aiios
sesenta (Salamanca, Ediciones
Universidad de Salamanca, 2024),
pp. 82-83.

[70] Jos¢ Maria Pérez Lozano,
«En adelante, el suspense se llama
Clouzot» (Film Ideal, n.° 6, marzo
de 1957), p. 21.

|71] Carta de Jos¢ Belmonte a
Maria Luisa Robles Piquer fecha-
da el 17 de septiembre de 1959.
Archivo AECID, caja 27101,
carpeta 4693.

[72] Carta de Pedro Ybarra a Gre-
gorio Marafion Moya fechada el
10 de septiembre de 1959. Archi-
vo AECID, caja 27101, carpeta
4693.

[73] Archivo General de la Admi-
nistracion, caja 36/03727.

el rastro de la polémica que la cinta genera en Espafia desde su estreno en el Festival
de Cannes de 1956 en publicaciones especializadas como Revista Internacional del
Cine, Film Ideal o Insula®. En una panoramica sobre la obra de Clouzot™, José Maria
Pérez Lozano afirma que, en marzo de 1957, la pelicula sobre el pintor malaguefio ya
se ha podido ver en Madrid. Desconocemos en qué circunstancias porque el veto de la
censura espafiola se mantendra hasta 1968, cuando por fin sea estrenada acogiéndose
a la nueva normativa para salas de Arte y Ensayo.

El amigo (norte)americano

El equipo de proyeccion en 16mm para las proyecciones en este paso que tienen lugar
amedia tarde en la Biblioteca Municipal sera cedido por la Casa Americana de Bilbao,
la entidad estadounidense dedicada a la propaganda, los intercambios estudiantiles y la
enseflanza de inglés. El Instituto mantiene una estrecha relacion con ella y ha presenta-
do en la ciudad unos meses antes, en visperas de la visita de Eisenhower a Espaiia, la
exposicion Atomos para la paz, que forma parte de la campaiia estadounidense sobre
utilizacion de la energia atdmica con fines pacificos.

El United States Information Service (USIS) proporciona al festival varios do-
cumentales de propaganda a través del consulado en Bilbao y la Casa Americana
de Madrid. Es una labor de penetracion activisima desde que Espaiia firma los ya
mencionados acuerdos comerciales y militares en 1953. Una de esas producciones es
Peregrinaje de la libertad (A Pilgrimage of Liberty, Victor J. Jurgens, 1959), que en-
contramos también en sesiones organizadas en Circulos Catolicos Obreros o entidades
culturales de varias ciudades. Lo mismo ocurre con E/ rostro de Lincoln (The Face of
Lincoln, Edward Freed, 1956), producido por la University of Southern California.
Aunque de puertas afuera todo sean parabienes, entre la organizacion se califica la
representacion de decepcionante —«hacen el ridiculo y hacen perder categoria al
certamen»’'—, ya que los fondos del USIS han sido repetidamente programados en
la Casa Americana de Bilbao™.

En cambio, Abril en Portugal (April in Portugal, Euan Lloyd, 1956) y Dia de
fiesta en Roma —que se proyecto en la sesion inaugural— son meros travelogues
con incrustaciones musicales, cuya circunstancia mas notable es el hecho de estar
producidos por Warwick Films, una empresa britanica creada por Albert «Cubby»
Broccoli e Irving Allen para captar los fondos inmovilizados en Europa por la legis-
lacion proteccionista. Como toda su produccion la distribuye Columbia Pictures no
resulta tan extrafio que se presenten como parte del lote estadounidense; de hecho,
las copias proceden de Estados Unidos, dado que en Espafia no hay laboratorios
licenciados para trabajar en Technicolor. Tras su paso por el certamen, los dos se
distribuiran comercialmente convenientemente doblados, autorizados para todos
los publicos y clasificados por la Administracion a efectos arancelarios en Primera
categoria’.

La gran caceria (The Big Hunt, George Sherwood, 1959) es el plato fuerte de
la sesion matinal del domingo: un largometraje sobre la caza de elefantes y rino-
cerontes rodado en color en la India por George Sherwood, un émulo de Martin y
Osa Johnson y sus peliculas de safaris. La distribucion mundial esta a cargo de Me-
tro-Goldwyn-Mayer y en el certamen obtendra la Medalla de Bronce en la seccion de
concurso de Produccion Cinematografica, pero en Espaila nunca llegara a estrenarse
comercialmente.
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El palmarés

El jurado esta presidido por Pedro Ybarra. La presencia en el mismo del sacerdote
navarro Francisco Vives es elocuente del poder creciente del Opus Dei en todas las
esferas de la vida publica. El resto de vocales son nombres sefieros de la critica ofi-
cialista —Pascual Cebollada, Carlos Fernandez-Cuenca, Vicente Antonio Pineda y
Fermin Garcia Ezpeleta— en tanto que Luis Garcia Berlanga, Juan Antonio Bardem
y el cortometrajista francés Jean-Pierre Decourt aportan las convenientes dosis de
glamour y pedigri cinéfilo.

Los miembros del jurado y del cine-club, los invitados y el comité organizador
tienen un programa de actividades paralelo en el que Pedro Ybarra ejerce su papel
de anfitrion. Hasta seis eventos tienen lugar durante la semana de proyecciones, que
arranca con una excursion a Plencia, San Pelayo y Bermeo, con comida en Guernica.
El «grupo de sefioras» es recibido entretanto en Neguri. También alli, en Los Rosales,
residencia de los barones de Giiell, se ofrece el domingo por la tarde un coctel a in-
vitados y directivos de [IVCH. Comida en un restaurante tipico, copa de vino espafiol
en la Diputacion Provincial, copa ofrecida por el cuerpo consular en el hotel Carlton
y dos comidas en el Club Nautico para las deliberaciones del jurado completan el
agitado programa social de la semana.

El 9 de octubre presenta el acto de clausura en el cine Gran Via Fernando Rey,
una vez descolgadas las estrellas de relumbron a las que se pretendia invitar, como
Analia Gadé, Paco Rabal, Carmen Sevilla o Ana Mariscal’. El noticiario oficial No-Do
resalta la presencia del baron de Giiell, Gregorio Marafion Moya y unas jévenes que
representan a las diferentes naciones concursantes. Porque, ante la imposibilidad de
invitar a representaciones nacionales, la organizacion decide que las hijas de los emba-
jadores y consules en Bilbao reciban los premios. Sea por falta de jovenes dispuestas
0 para evitar agravios comparativos, se opta finalmente por recurrir a las debutantes
de la buena sociedad de Neguri:

Otro ingrato papel le ha tocado a nuestra vocal-di- S oano

DE CULTURA HISPANICA
‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘ 7 BILBAG (Euratiny

rectiva Asuncion Artifiano O’Shea, la cual ha tenido

[74] Archivo AECID, caja 27101,
carpeta 4693.

[75] «Cortometrajes» (Miqueldi,
6 de octubre de 1959), s/p.

que preparar al ramillete de sefioritas que han de
representar en el Certamen a cada uno de los paises
concursantes y ahi vean ustedes la papeleta ante la
abundancia de beldades y las presiones de los proxi-

mos parientes de algunas candidatas™.

En 1983, echando la vista atras, la oficina de prensa re-
conocia que la iniciativa pudo deberse al quiero y no
puedo en el ti a ti con el glamour del festival donostia-
rra, lo que llega a denominarse como «el sindrome de
San Sebastiany.

La indefinicion del concepto de documental —o su
asimilacion a la pelicula de corto metraje, tanto da— es
uno de los dilemas a los que se enfrenta el jurado, que
en el acta lamenta no poder incluir en el palmarés las
peliculas de animaciéon de McLaren o la argentina E/
cuaderno 'y la mexicana Viva la tierra por ser argumen-

PREMIOS
del I CERTAMEN INTERNACIONAL DE CINE DOCUMENTAL IBERO-AMERICANO
Y FILIPINO y personalidades que los patrocinan
SECCION DE CONCURSO ENTRE NACIONES.
Primer premio.  Miqueldi de Oro. Excmo. Sr. Ministro de Asuntos Exteriores WSS

Segundo premio. Miqueldi de Plata. Ilmo. Sr. Director General de Cinematografia y

Tercer premio.  Miqueldi de Bronce. Ilmo. Sr. Director del Instituto de Cultura Hispé.
nica de Madrid.

SECCION DE A LA Pl

Primer premio.  Medalla de Oro. Exemo. Sr. Gobernador Civil de I provincia de
Vizcaya.

Segundo premio. Medalla de Plata. Ilmo. Sr. Jefe Nacional del Sindicato del Especticulo

Tercer premio.  Medalla de Bronce. Excmo, Sr. Presidente del Instituto Vascongado
de Cultura Hispénica

PREMIOS QUE SE CONCEDERAN INDISTINTAMENTE A DOCUMENTALES
DE LAS SECCIONES DE CONCURSO ENTRE NACIONES Y PRODUCCION
CINEMATOGRAFICA

Medalla de plata. Al mejor documental de contenido religioso o misionero. Excmo.
Sr. Embajador de Espafia en Quito,
Medalla de Plata. Al mejor documental sobre una ciudad Ibero-americana. llmo, St
Alcalde del Excmo. Ayuntamiento de Bilbso.
Medalla de plata. Al mejor documental de tema folklérico Ibero-americano. llmo St
Presidente de la Exema. Diputacion de Vizcaya. RSN,
Julio de 1959.
EL COMITE EJECUTIVO DEL I CERTAMEN
INTERNACIONAL DE CINE DOCUMENTAL
IBERO - AMERICANO Y FILIPINO

Premios y patrocinadores en el reglamento del | Certamen de
Cine Documental Ibero-Americano y Filipino (1959). Archivo
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[76] Véase, por ejemplo, Bill
Nichols, Introduction to Docu-
mentary (Bloomington & India-
napolis, Indiana University Press,
2001)

[77] J.B.G., «Ayer fue clausurado
el I Certamen de Cine Ibero-Ame-
ricano y Filipino» (La Gaceta del
Norte, 10 de octubre de 1959),
p.9.

[78] Archivo AECID, caja 27101,
carpeta 4693.

[79] Carta de Julio Sousa y Amell
a José Maria Alvarez Rome-
ro fechada el 26 de noviembre
de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693.

[80] Maria Victoria Carsen, «EIl
encuentro Frondizi-Franco y el
desdibujamiento de diferencias
ideoldgicas para la promocion
del desarrollo» (Res Gesta, n.°
53,2017), pp. 8-25.

[81] Carta de Pedro Ybarra a
Blas Pifiar fechada el 27 de julio
de 1959. Archivo AECID, caja
27101, carpeta 4693.

[82] «I Festival de Cine Docu-
mental Iberoamericano y Filipino.
Resumen del Reglamento» (Mun-
do Hispanico, n.° 139, octubre de
1959), p. 6.

[83] «Ha aparecido la Memoria
del T Certamen Internacional de
Cine que se celebro en Bilbao»
(El Correo Espaiiol-El Pueblo
Vasco, 17 de diciembre de 1959),
s/p.

[84] Archivo AECID, caja 27101,
carpeta 4693.

tales. Como en el caso de la descartada La vertiente, el debate sobre la naturaleza de la
docuficcion o el docudrama esta por llegar’®. Entre las premiadas, cintas canadienses,
bolivianas, brasilefias, estadounidenses y espailolas. Cuenca logra una Medalla de
Plata patrocinada por el SNE. En la siguiente edicion y pendiente del pase de Los
golfos (1959) en Cannes, Saura formara parte del jurado.

Los criticos de La Gaceta del Norte'y El Correo Espaiiol-El Pueblo Vasco cubren
todas las sesiones. Concluye el primero:

Ha pasado el Certamen. Quienes exigen siempre mucho, en su noble inquietud, no
deben olvidar que en este caso no podian los organizadores permitirse el lujo de
seleccionar a fondo unas peliculas realmente considerables. En primer lugar, porque
en ningun Festival de Cine suele haber muchas cintas de valia; después, porque solo
quien es muy fuerte y ha consolidado su posicion puede estar en situacion de pedir

siquiera cierto minimum de calidad”’.

El ICH pretende firmar un acuerdo con algunos gobiernos y con la incipiente Televi-
sion Espafiola para proporcionar una plataforma de difusion a las peliculas que han
participado en el certamen. Y asi, el propio organismo cursa una carta al director de
Relaciones Culturales del Ministerio de Asuntos Exteriores en la que acredita que
se ha devuelto el documental Acero colombiano, pero se retiene el resto de copias
procedentes de Colombia «en tanto se resuelven las gestiones pendientes con nuestra
embajada en Bogota para su difusion por las provincias espafiolas y television en
régimen de intercambio»’®. Es la respuesta del director de Intercambio Cultural del
ICH a una misiva previa del primer secretario de la Embajada en Bogota en la que
pedia la devolucion inmediata de todos los materiales: «Quiero que entiendas que esta
aparente intolerancia se debe mas que nada al prestigio de devolver lo que se nos ha
confiado sin siquiera recibo y ademas por personas que no son nada afines a nuestro
régimen»”. Un caso analogo sera el de Argentina, que firmara el acuerdo en 1961,
tras la visita del presidente Arturo Frondizi a Madrid. Entre las peliculas objeto del
acuerdo se encuentra Bariloche en primavera®, que ha formado parte de la progra-
macion del certamen.

En busca de la continuidad

Las relaciones con Madrid no son faciles. Blas Pifiar no ha acudido a Bilbao a pesar
de los ruegos de Ybarra: «Es posiblemente el Gnico Instituto que no has visitado
y todos tenemos deseos de tenerte entre nosotros, al menos, con ocasion de este
certamen»®!. Pero la autonomia con que se ha planteado la iniciativa desde el IVCH
parece desligarlo de las actividades del ICH, que solo se ha avenido a dar publicidad
a la convocatoria en su revista Mundo Hispanico fuera ya de plazo para inscribir las
peliculas en el festival®’. Desde uno de los diarios afines a la organizacion se lanza una
puya contra la institucién con motivo de la publicacion de la memoria de la semana,
calificando la demora de «lamentable»®:.

No obstante, el certamen no ha supuesto un quebranto econdmico para el [VCH.
Gracias a los apoyos institucionales y al voluntarismo de los organizadores, los gastos
quedan cubiertos con la venta de entradas®. La segunda edicion se da por garantizada.

Aunque el IVCH invoque como motivacion en su reglamento «la cordialidad y
la comprension mutua entre los pueblos iberoamericanos [...] a través de la fuerza ex-
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Anuncio del Il Certamen de Cine Documental Ibero-Americano y Filipino de Bilbao (1960).
Archivo Zinebi.

presiva del cine documental»® , el diario falangista local Hierro matiza la propuesta
al afirmar que «nuestro pais y las tierras hermanas estan unidos por los mismos lazos,
pues, indudablemente, nada une tanto como la cultura y la ideologia»®®. Quizas por ello
desde Asuntos Exteriores se valora positivamente que en 1960 pueda celebrarse en Bil-
bao la festividad de la Hispanidad, coincidiendo con el certamen: «La noticia cayo alli
estupendamente y seria un verdadero logro para el Instituto incidir en una regién donde
todavia el separatismo tiene un fuerte influjo y uno de cuyos mejores titulos espafioles es
precisamente la obra realizada en América por descubridores y conquistadores vascos»®’.

El certamen amplia en esta segunda edicion su alcance geografico creando una
seccion internacional y otra especifica para los documentales latinoamericanos y fili-
pinos. Sin embargo, la baja calidad a juicio de los jurados hace que los premios al cine
iberoamericano queden afio tras aflo desiertos o recaigan en documentales espafioles,
lo que lleva a José Monledn a concluir en la cuarta edicion que el certamen «se jugara
anualmente su prestigio en este capitulo. La disyuntiva me parece clara: o se traen los
mejores cortos iberoamericanos o se disminuye la atencion prestada a esta produccion»®.

Blas Pifiar ha estado jugando con dos barajas. Formalmente, mantiene la tutela
sobre el nuevo certamen, aunque internamente declara que la empresa esta destinada
al fracaso, debido «a la falta de desarrollo de un cine de verdadera calidad artistica en
Hispanoamérica»®. Al mismo tiempo, presiona a través del ministro de Informacion y
Turismo, Gabriel Arias Salgado, para que el ya consolidado Festival de San Sebastian
se convierta en un certamen de cine iberoamericano®, con lo cual el proyecto de Bilbao
quedaria vacio de contenido.

En 1977, el Ministerio de Asuntos Exteriores convierte el ICH en Centro Ibe-
roamericano de Cooperacion y, tras las primeras elecciones democraticas, en Instituto
de Cooperacion Iberoamericana. Tras una travesia del desierto que cubre casi toda la
década de los setenta, el certamen se institucionaliza en 1981, pasando a depender del
Ayuntamiento de Bilbao y desvinculandose definitivamente de un IVCH tan carente
ya de sentido como de presupuesto. En visperas de la celebracion del Quinto Cente-
nario, en 1992, el Instituto sufre un nuevo cambio de denominacion y de estructura al
convertirse en Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional. El debate propiciado
entonces en torno al concepto de Descubrimiento de América sirvi6 para que algunos
nostalgicos desempolvaran el viejo recetario hispanista y que hoy en dia la reaccion
haya puesto al dia varios de sus postulados con Miami y la oposicién venezolana como

26 SECUENCIAS - 58 / Segundo semestre de 2023

BILBAO (ESPANA

MEN INTERNACIONAL DE CINE DOCUMENTAL IBERO-AMERICANO Y FILIPINO 1 ac 7 acrusse 1060

[85] AA.VV., Memoria del 1
Certamen Internacional de Cine
Documental Ibero-Americano y
Filipino (Bilbao, Graficas Ellacu-
ria, 1959), p. 7.

[86] Portell, «Festival cinemato-
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[91] La programacion comple-
ta del certamen se recoge en el

Anexo.

principales interlocutores. La Carabela de Plata patrocinada por la AECID es el tinico
eslabon que pervive en el certamen de Bilbao.
El rescate de una documentacion hasta ahora ignorada por la historiogratfia nos

ha permitido establecer una lectura critica de lo que hace mas de sesenta afios fue

el germen de un festival que apostaba por mirar a la realidad contemporanea desde

una Espafia con anteojeras. Ademas, se ha establecido la programacion completa de

esta primera edicion’', a fin de desbrozar el texto de informacion poco relevante para

nuestro analisis, pero apta para facilitar futuras investigaciones en el campo de las

relaciones culturales en torno al hispanismo, la historia de los festivales cinematogra-
ficos o los fenomenos de recepcion.

30 paises participan en el 1l (ertamen

El Excmo. Sr. D. Fernando M.* Castiella, presidenfe de Honor :: D. Blas Piiiar,
Direcfor del Imsfifufe de Culfura Hispamica, inaugurara el Cerfamen

Después del felicisimo éxito
alcanzado por el I Certamen
de Cine Documental Hispano-
americano, organizado por cl
Instituto Vascongado de Cul-
tura HispAnica, de Bilbao, el
Comité Ejecutivo del mismo se
lanzé inmediatamente a prepa-
rar la segunda edicién de 1960,
procurando mejorar en todo la
primer experiencia. El aliento
recibido por todas partes im-
pulsé a los organizadores a se-
guir adelante. Durante todo el
afio, en las reuniones y juntas
del Instituto el tema del Cer-
tamen ha estado permanente-
mente presente ya que en él
ha cuajado una de las obras

¥y Mac-Mahon, en unién con los
Sres. Belmonte, vicepresidente
y Ugalde, secretario, no han ce-
sado durante el de

las imAgenes filmicas para lle-
gar a esa mutua comprension
y cordialidad entre los pueblos
ispe flantes, de que habla

este tiempo en hacer gestiones
y trabajar incansablemente para
disponer este II Certamen. Con
ellos han colaborado otros vo-
cales y miembros del Instituto
y del Comité.

PAISES PARTICIPANTES

30 pafses participan en este
II Certamen. Por un Ilado
casi todas las naciones hispa-
noamericanas que tienen pro-
duccién cinematografica digna
de consideracion. Nuestro Cer-

el primer articulo del Regla-
mento del Certamen.
Juntamente con los paises de
habla hispana, concurren los
demés americanos que tan exce-
lente material presentaron el
afio pasado, habiendo ganado
Canadé el Miqueldi de Oro,
seglin se recordara. El afio 1959
acudieron, fuera de concurso,
varios paises europeos cuyos
documentales causaron profun-
da sensacién. Fué entonces
cuando se pensé en ampliar las
bases del Certamen a fin de

den: Grecia, Italia, Alemania,
Bélgica, Holanda, Suecia, Di-
namarca, Inglaterra, Francia,
etcétera, con magnificos docu-
mentales.

PREMIOS

El Reglamento, traducido a
seis idiomas, ha sido repartido
con profusién por el mundo,
para dar a conocer las bases
de este II Certamen, el cual
comprende tres Secciones: la
primera, la del Premio Inter-
nacional con los tres Miquel-
dis, de oro, plata y bronce para
el mejor documental, el mejor
cortometraje y el mejor noti-
ciario que se presente. La se-

Portada de Miqueldi, 1 de octubre de 1960. Archivo Zinebi.

FUENTES

Archivo de la Agencia Espailola de Cooperacion Internacional y Desarrollo (AECID)
Archivo General de la Administracion (AGA)

Archivo Zinebi

Filmoteca Espafiola
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ANEXO. Programacion y Palmarés. I Certamen Internacional de Cine Documen-
tal Iberoamericano y Filipino. Bilbao, del 3 al 9 de octubre de 1959%

Sabado 3 de octubre de 1959

19:30 - 22:30

Gran Via - inauguracion del certamen

Lisboa vista por sus nifios (Lisboa vista pelas criangas, Antonio Lopes Ribeiro,
1958), Portugal

Avila (Carlos Serrano de Osma, 1958), Espaiia

Dia de fiesta en Roma (Arrivederci Roma!, Don Sharp, 1956), Estados Unidos

Carlos V, defensor de Occidente (Luis Torreblanca, 1959), Espaiia

Serenal (Norman McLaren, 1959), Canada

Carnaval Carioca (Carioca Carnival, Anthony Muto, 1955), Estados Unidos

Domingo 4 de octubre de 1959

11:00

Gran Via

San Andrés, paraiso tropical (s/r), Colombia

Machu-Picchu (Enrico Gras, 1953), Pert / Fuera de concurso
El rio Amazonas (s/r), Colombia

Arte religioso en Bogota (s/r), Colombia

Sevilla penitente (Luis Ortiz Mufioz, 1958), Espaiia

El rostro de Lincoln (The Face of Lincoln, Edward Freed, 1956), Estados Unidos
El cuaderno (Dino Minniti, 1959), Argentina

Tres siglos de arte colonial (s/r), Colombia
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19:30 - 22:30

Gran Via

Los primeros (Jorge Ruiz, 1956), Bolivia > Miqueldi de Plata

Bariloche en primavera (Alberto Soria, ca. 1959), Argentina

Jujuy canta y baila (Angel Diaz, 1959), Argentina

Gente de mar (Carlos de los Llanos, 1957), Espafia

Entre el agua y el barro (Estampas de la Albufera) (Christian Anwander, 1957),
Espaiia

Hombres pajaros (Ramon Valdiosera, 1948), México

Cuenca (Carlos Saura, 1958), Espafa / Fuera de concurso > Medalla de Plata a la

Produccion Cinematografica

Lunes 5 de octubre de 1959

19:30

Gran Via

Abril en Portugal (April in Portugal, Euan Lloyd, 1956), Estados Unidos

El campo de Badajoz se transforma (Marqués de Villa Alcazar, 1959), Espafia

Viaje a Mallorca (Luis Suarez de Lezo, 1958), Espafia

Féerie brésilienne (Jean Manzon, René Persin, 1955), Francia

Rapsodia portuguesa (Jodo Mendes, 1959), Portugal > Medalla de Plata al Mejor
Documental de Tema Folkloérico Iberoamericano o Filipino

22:30

Gran Via - Documentales italianos y britanicos fuera de concurso
Ventimiglia Viareggio (Ubaldo Magnaghi, 1958), Italia

Mani ruvide (Corrado Dragoni, 1954), Italia

Castelli d’Italia (Mino Loy, 1954), Italia

Giorno di scuola (Giorgio Ferroni, 1954), Italia

1l mio comune (Giorgio Ferroni, 1955), Italia

Leonardo Da Vinci, inventore navale (Marc’ Antonio Bragadin, 1959), Italia
Fantasia sottomarina (Roberto Rossellini, 1940), Italia

Isola nell’azzurro (Ignazio Leone, 1955), Italia

We Are the Lambeth Boys (Karel Reisz, 1959), Reino Unido

Journey into Spring (Ralph Keene, 1958), Reino Unido

Martes 6 de octubre de 1959

19:30

Gran Via

Costa Rica, pais de las carretas pintadas (René Picado Esquivel, 1959), Costa Rica

Yo, Juan Ponce de Leon (Luis A. Maisonet, 1955), Puerto Rico

Semana Santa en Popayan (Arnold Eagel, 1958), Colombia

Colombia, tierra de contrastes (Una mirada a Colombia) (Marco Tulio Lizarazo,
1956), Colombia

Viva la tierra (Adolfo Garnica, 1959), México

The Jolifou Inn (Colin Low, 1955), Canada

Aquarelas do Brasil (1955), Brasil

Le Merle (Norman McLaren, 1958), Canada
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22:30

Gran Via - Documentales franceses fuera de concurso

Notre-Dame, cathédrale de Paris (Georges Franju, 1957), Francia

La Joconde: Histoire d’une obsession (Henri Gruel, 1958), Francia

Blue Jeans (Jacques Rozier, 1957), Francia

El misterio Picasso (Le Mystere Picasso, Henri-Georges Clouzot, 1956), Francia

Miércoles 7 de octubre de 1959

19:30

Gran Via

La ciudad de México (Adolfo Fernandez Bustamante, 1955), México

Cartagena de Indias (Fernando Hernandez Bravo, s/a), México > Medalla de Plata al
Mejor Documental sobre una Ciudad Iberoamericana o Filipina

Teresa de Avila (José Lopez Clemente, 1959), Espafia > Medalla de Plata al Mejor
Documental de Contenido Religioso o Misionero

Los cantaros de Platero (Enrique Alfonso, 1958), Espaiia

Sorolla, el pintor de la luz (Manuel Dominguez, 1959), Espafia

Acero colombiano (Luis David Pefia, 1959), Colombia

Cuevas prehistoricas, Altamira y Puente Viesgo (Manuel Dominguez, 1959), Espaiia

19:30

Biblioteca Municipal

Reportaje a un pueblo (Jean Manzon, s/a), Bolivia

Capitale de I’or (Colin Low, 1957), Canad4 > Miqueldi de Oro

La historia de Juan Mateo (s/r), Guatemala / Fuera de concurso

El santero (Amilcar Tirado, 1956), Puerto Rico / Fuera de concurso
Paraguay en marcha (s/r), Paraguay

22:30

Gran Via - Documentales franceses fuera de concurso

Auditorum (La Boucle) (Michel Drach, 1956), Francia

Le sabotier du Val de Loire (Jacques Demy, 1955), Francia

Bernard Buffet (Etienne Périer, 1956), Francia

Ni archanges, ni robots (Jean Pierre Decourt, 1957), Francia

Le bel indifférent (Jacques Demy, 1957), Francia

La mer et les jours (Raymond Vogel, Alain Kaminker, 1958), Francia

Jueves 8 de octubre de 1959

16:30

Gran Via

Catedral de Santiago (Javier Gonzalez, 1959), Espafia / Fuera de concurso
Araya (Margot Benacerraf, 1959), Venezuela / Fuera de concurso

19:00

Gran Via

Peregrinaje de la libertad (A Pilgrimage of Liberty, Victor J. Jurgens, 1959), Estados
Unidos

La isla del tesoro (José Antonio Garcia Cuenca, 1957), Cuba
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Mascarada, obra y presencia de Solana (Manuel Dominguez, 1958), Espafia > Miqueldi
de Bronce

O Grande Rio (Gerson Tavares, 1959), Brasil > Medalla de Oro a la Produccion
Cinematografica

Ouro preto (Geraldo Santos Pereira, 1959), Brasil

Brasilia, capital do século (Gerson Tavares, 1959), Brasil

Arte no Brasil de hoje (Gerson Tavares, 1959), Brasil

19:30

Biblioteca Municipal - Documentales fuera de concurso
Panama Noticiero Independiente (1959), Panama

Documentales de Chile, Guatemala. Estados Unidos, Haiti y Brasil.

22:30

Gran Via

Brasilia (s/r), Brasil

El legado (Lamberto V. Avellana, 1959), Filipinas > Premio Conde de Fox4 a la
Exaltacion de los Valores Hispanicos

La gran caceria (The Big Hunt, George Sherwood, 1959), Estados Unidos > Medalla
de Bronce a la Produccion Cinematografica

Viernes 9 de octubre de 1959

19:30

Gran Via - Clausura - Entrega de premios

Historia de un pez rojo (Histoire d un poisson rouge, Edmond Séchan, 1959), Francia /
Fuera de concurso

Recibido: 28 de noviembre de 2023
Aceptado para revision por pares: 30 de noviembre de 2023
Aceptado para publicacion: 13 de febrero de 2024
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RESUMEN

La hipétesis principal de este trabajo es que, desde el afio 2000, buena parte del cine
de ficcion latinoamericano de mayor recorrido y éxito en festivales internacionales
coincide en sus dinamicas de produccion y circulacion y, siendo heterogéneo, pre-
senta una serie de motivos tematicos, narrativos y estéticos recurrentes. El articulo se
apoya en las dindmicas de la industria global que han contribuido en la emergencia
y consolidacion de estas propuestas —en las que los festivales han tenido un peso
fundamental—. A partir de los titulos y cineastas de mayor circulacion en este con-
texto, identifica similitudes y lineas de fuerza en los temas y formas que conectan a
los novisimos entre ellos. Para visibilizar estas sinergias entre los temas y su cons-
truccion cinematografica el trabajo considera tres ejes: 1) el minimalismo relacionado
con el tiempo lento y lo cotidiano, 2) las identidades frecuentes asociadas a las y los
intérpretes que ponen el cuerpo y 3) la estética realista apoyada en los escenarios
dominantes de estas ficciones. Define un corpus amplio y transnacional a partir de
ellos y analiza en detalle tres casos: Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006), Parque
via (Enrique Rivero, 2008) y Los viajes del viento (Ciro Guerra, 2009). Por tltimo,
el estudio atiende a elementos (personajes, temas, enfoques, dispositivos, estéticas)
que se han ido incorporando en los lltimos afios a este corpus creciente de peliculas
de América Latina.

Palabras clave: nuevos cines; cine latinoamericano; cine global; circuitos culturales;
festivales de cine; transnacionalidad.

ABSTRACT
This paper argues that fiction films produced in Latin America after the year 2000
that have been notably successful within the international festival arena concur in
essential aspects of their production and circulation dynamics. In spite of being
a heterogeneous corpus, they share some characteristics related to their themes,
narratives and aesthetics. This paper considers global industry dynamics as they have
been essential in the raise and consolidation of these cinemas, with special attention
to the determining role of festivals. Focusing on this common background, the paper
goes beyond and identifies recurrences in the stories and the way they are filmed that
connect the novisimos. To make visible the synergies between the themes and their
cinematographic construction, the work considers three axes: 1) minimalism related
to slow time and the everyday life, 2) characters’ identities and their performers and
3) the realistic aesthetics supported by the main scenarios of these fiction films. This
article defines a broad and transnational corpus based on them and it analyses three
case studies: Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006), Parque via (Enrique Rivero,
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2008), and Los viajes del viento (Ciro Guerra, 2009). Finally, this paper also iden-
tifies new trends that have appeared more recently within this growing film corpus.

Keywords: new cinemas; Latin American cinema; global cinema; cultural circuits;
film festivals; transnationality.

[a] MINERVA CaAMPOS RABADAN es Profesora Contratada Doctora en la Facultad de
Comunicacion de la Universidad de Castilla-La Mancha. Es Doctora en Comunicacion
Audiovisual por la Universidad Carlos III de Madrid (2016), ha trabajado como inves-
tigadora postdoctoral en la Universidad Autonoma de Madrid (2017-2020) y realizado
estancias de investigacion en la Universiteit van Amsterdam, Universidad de Buenos
Aires, Pontificia Catolica de Santiago de Chile y Cergy-Paris. Es miembro del IUCE
y de los grupos de investigacion COMPUBLIC y DeVisiones. Sus trabajos ponen en

el centro el festival de cine como un marco en el que las tensiones geopoliticas, las
estéticas y los cambios en las formas de produccion y financiacion de la industria
cinematografica cobran fuerza y son mas nitidas. Sus publicaciones sobre festivales
internacionales y cine latinoamericano contemporaneo son accesibles en: https://uclm.
academia.edu/minervacampos E-mail: Minerva.Campos@uclm.es
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1. Introduccién'

Lucrecia Martel, Claudia Llosa, Juan Pablo Rebella, Pablo Stoll, Pablo Trapero, Sebas-
tian Lelio, Alicia Scherson, Julia Murat, Gabriel Mascard, Carlos Reygadas, Nicolas
Pereda y Paz Encina, pensando solo en términos de ficcion, son algunas de las y los
cineastas clave para entender el cine de América Latina en lo que llevamos de siglo
XXI. La cantidad de nombres y titulos, la heterogeneidad de las miradas y propuestas
y el marco temporal extenso dificultan enormemente la tarea de abordar como un
todo lo que desde hace afios la critica y la programacion cinematograficas, asi como
la propia academia, intuyen como un conjunto identificable. Como un corpus amplio
y transnacional que comparte una serie de dindmicas en su produccion y circulacion
y, sobre todo, unas estéticas, narrativas e hitos reconocibles.

El objetivo de este trabajo es, precisamente, identificar los elementos tematicos
y formales —las claves que sostienen esta hipotesis de un conjunto reconocible de
peliculas— que permitan delimitar este fendmeno colectivo al que aqui se denomi-
na «novisimos cines latinoamericanos». Su hipotesis principal es que, desde el afio
2000, buena parte del cine de ficcion latinoamericano de mayor recorrido y éxito en
festivales internacionales tiene en comun sus dinamicas de produccion y legitimacion
al tiempo que presenta motivos tematicos, narrativos y estéticos recurrentes. Esta
hipotesis permite acotar un corpus, a pesar de la heterogeneidad de las peliculas,
cuyas caracteristicas principales pueden enumerarse preliminarmente como historias
intimas, con tiempos lentos, rostros desconocidos, protagonistas introvertidos y diver-
sos, estéticas y bandas sonoras naturalistas, espacios domésticos y entornos urbanos o
naturales igualmente aridos. Estos recursos han sido habituales en titulos programados
y premiados en festivales internacionales y con frecuencia han sido también los rasgos
caracteristicos de peliculas latinoamericanas destacadas por la critica.

La novedad que aporta este trabajo es analizar dichas tendencias tematicas y
formales como un fendmeno transnacional que atraviesa las distintas cinematografias
de la region; ademas, presentar los novisimos en sintonia con algunas tendencias del
cine global del periodo. De acuerdo con esto, identifica tres ejes principales o lineas
de fuerza, las reivindica como transnacionales y las analiza en profundidad a partir de
tres estudios de caso: Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006), Parque via (Enrique
Rivero, 2008) y Los viajes del viento (Ciro Guerra, 2009). Quiere superar asi el analisis
apegado a las particularidades de cada uno de los cines nacionales que conforman este
fendmeno transnacional de los novisimos y que tradicionalmente han sido objeto de
estudios individuales.

2. Los nuevos y novisimos cines de América Latina

El objetivo del término propuesto, «novisimosy, es diferenciar la produccion de
América Latina desde el afio 2000 de las tendencias que se venian desarrollando
hasta ese momento. Al mismo tiempo, la idea de «novisimos» quiere separar esta
produccion de la del Nuevo Cine Latinoamericano de los afios 1960, con respecto a
la que presenta diferencias sustanciales. En primer lugar, las peliculas del Nuevo Cine
Latinoamericano tenian una impronta politica que era explicita en sus historias y en
sus formas radicales, violentas, experimentales y pretendidamente rupturistas. En los
novisimos, si bien presentan diferencias tematicas y formales con el cine anterior, la
puesta en escena y la sintaxis siguen los patrones clasicos naturalistas. A proposito
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de la dimension politica que algunos criticos y especialistas echan en falta en los
novisimos, este trabajo coincide con el planteamiento de Carolina Urrutia, que, en su
acercamiento al cine chileno, encuentra el caracter politico y social de estas peliculas
en la intimidad, las relaciones sociales, en los espacios y las disputas mas privadas?®.
Por otro lado, ademas de las conexiones tematicas y formales que existian entre los
titulos del Nuevo Cine Latinoamericano, los propios creadores se consideraban parte
de un proyecto continental colectivo y compartian un «ideal supranacional» que
estuvo en las bases «del proceso de autodefinicion que [caracterizd] al Nuevo Cine
Latinoamericano»’. Es posible que esta diferencia en la actitud —mas individualista
y autoral— de las y los cineastas contemporaneos haya favorecido el estudio de sus
filmografias, y de los cines nacionales en que estas se inscriben, de manera aislada
en lugar de alentar aproximaciones que dieran cuenta de la dimension transnacional
de los novisimos.

Al tiempo, «novisimos» retoma para el conjunto la idea de nuevos cines que surge
desde los primeros afios 2000 para referirse tanto al recambio generacional entre los
cineastas como a las novedades estéticas y tematicas que se han ido sucediendo en los
diferentes cines nacionales de América Latina. El primer y mas destacado caso fue el
del Nuevo Cine Argentino (NCA), cuya emergencia estuvo estrechamente relacionada
con la aparicion de nuevas instancias en el campo, como el Festival Internacional de
Cine Independiente de Buenos Aires (BAFICI) (1999-) o la publicacion EI amante
(1991-), consideradas fundamentales para la legitimacion local e internacional de la
produccion argentina del momento. Las filmografias individuales y peliculas hito han
sido centrales en los estudios dedicados al NCA desde que en 2006 Gonzalo Aguilar
presentara y abriera el debate con Otros mundos: un ensayo sobre el nuevo cine ar-
gentino®. En aquel trabajo pionero, Aguilar identificod y analiz6 los rasgos estilisticos,
temas, directores y directoras que rompian con el cine argentino de las décadas ante-
riores, asi como los agentes y circunstancias que animaron y dieron visibilidad a estos
nuevos relatos en el panorama internacional. Ha sido mucha la literatura especializada
dedicada al caso argentino desde entonces®. También han repetido estos parametros de
analisis las investigaciones dedicadas a las tendencias que se han sucedido en otros
paises de la region: a diferentes tiempos, se han sefialado los nuevos cines de Brasil,
Meéxico, Chile, Uruguay y Colombia.

De manera especifica, «novisimos» es el adjetivo con el que se han denominado
las peliculas de ruptura de los 2000 en cinematogratias como la brasilefia y la chilena.
Aunque no fue el primer «nuevo cine» del periodo, el Novisimo Cine Chileno es,
visto hoy, el que surgié con mas fuerza y mejor condensa —en una filmografia mas
escueta que la que conforma el NCA— las caracteristicas formales de los novisimos.
Su origen estuvo ligado al Festival de Cine de Valdivia, que programo las primeras
peliculas que mostraban sintomas de cambio con respecto al cine chileno anterior® y
que varios afios mas tarde estableci6 el nombre y el canon del Novisimo Cine Chile-
no en una publicacion editada con este mismo titulo’. Por su parte, el cine brasilefio
tiene una produccion tan extensa durante el periodo que en su filmografia se diluyen
los elementos mas significativos de los novisimos. Sin embargo, muchos de ellos son
reconocibles en titulos y cineastas concretos, como se vera. Con respecto al nombre,
fue Marcelo Ikeda quien emple6 por primera vez Novissimo Cinema Brasileiro en
2012 y establecio su origen, entro otras razones, en torno a la programacion de 4
alegria (Felipe Braganca y Marina Meliande, 2012) y O céu sobre os ombros (Sérgio
Borges, 2012) en festivales internacionales de referencia®.
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Ha ocurrido también que, desde comienzos de los afios 2000, los agentes ¢ ins-
tituciones locales e internacionales (fundamentalmente europeas) han sido un caldo
de cultivo favorable para la produccion y el reconocimiento de este cine de América
Latina. El contexto general ha contribuido con apuestas relacionadas con la formacion,
las politicas de fomento cinematografico, los nuevos espacios para la critica y un nue-
vo tejido de estimulos y apoyos provistos por los festivales (en un primer momento
europeos). Una de las claves para explicar la legitimacion de los novisimos ha sido,
precisamente, el papel activo de los festivales’: sus relaciones con otras entidades
y su poder para atraer todo tipo de agentes —programadores, asesores, creadores,
criticos, especialistas, docentes'>— explican su importancia en la construccion del
capital cultural asociado a la filmografia y los autores de los novisimos''. Los grandes
festivales europeos y los que nacian en Latinoamérica en torno al cambio de siglo han
sido esenciales en su rol tradicional de exhibidores, impulsando la circulacion interna-
cional de estas peliculas durante dos largas décadas'®. Igualmente, lo han sido desde
sus programas de ayuda a la produccion, que han apoyado muchos titulos originales
de México, Argentina, Brasil, Uruguay, Colombia y Chile, pero también el trabajo de
cineastas individuales que se han convertido en embajadoras del cine de la region en
sus recorridos internacionales, como Claudia Llosa (Pert), Tania Hermida (Ecuador)
o Paz Encina (Paraguay).

Por ello, la categoria «novisimos» reconoce la heterogeneidad de su filmografia
y se presenta como un marco integrador, conectando unos contextos y unas narrativas
que son compartidos. Se concreta en la extensa lista de peliculas citadas a lo largo de
este trabajo, titulos que presentan coincidencias o variaciones en sus temas y formas
y que tienen en comun el haber sido afectados por las mismas dindmicas del campo
cinematografico internacional.

3. Las peliculas, las claves

Uno de los ejes desde los que abordar los novisimos cines latinoamericanos es la co-
nexion de sus temas minimos, intimos y cotidianos con una estética, un montaje y un
tiempo del relato realistas. En muchos casos, se trata de historias dramaticas contenidas
en su trama, en su puesta en escena, en sus didlogos e interpretaciones. Generalmente,
estos elementos han sido destacados en peliculas o filmografias individuales, por lo
que la contribucién mas significativa de este trabajo es trazar vinculos entre creadoras
y creadores, pero, sobre todo, analizar desde una perspectiva transnacional las cone-
xiones de discursos e imaginarios habitualmente interpretados como genuinos de sus
respectivos cines nacionales. Los estudios de caso —Hamaca paraguaya, Parque via
y Los viajes del viento— responden a esta aproximacion transnacional, siendo buenos
ejemplos de que existen procesos de produccion y circulacion'®; asi como temas y
formas que exceden los marcos de sus respectivos cines nacionales de origen y son
recurrentes en los novisimos.

En el estudio de nuevas olas en otros contextos y momentos de la historia del
cine, se han identificado elementos desde los que explicar diferentes rupturas. Algunos
de ellos son operativos para explorar las lineas de fuerza de los novisimos a partir de
su repeticion en numerosas peliculas desde el afio 2000. Es el caso de los cambios en
las relaciones entre los sujetos, los objetos y los espacios, que se han sefialado como
un sintoma desde el que estudiar las nuevas olas en los cines nacionales'*. También
del tiempo. En este sentido, el ritmo lento o pausado de buena parte de la produccion
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[9] Hemos abordado en profun-
didad estas cuestiones en traba-
jos dedicados a las relaciones
desiguales de los festivales y su
poder relativo para afectar los
canones o tendencias del cine
contemporaneo y los efectos que
las politicas publicas junto con las
ayudas ofrecidas por festivales
han tenido en la produccion y la
visibilidad del cine latinoamerica-
no del siglo XXI. Minerva Cam-
pos Rabadan, «Tensiones en el
circuito cinematografico interna-
cional: modelo para el estudio de
los festivales latinoamericanos»
(Comunicacion y medios, n.° 42,
2020), pp. 72-84. Disponible en:
<https://doi.org/10.5354/0719-
1529.2019.57224> (10/07/2023);
Minerva Campos Rabadan, Cons-
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cines (trans)nacionales en el cir-
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El caso de América Latina (Tesis
Doctoral, Universidad Carlos I11
de Madrid, 2016). Disponible en:
<https://e-archivo.uc3m.es/han-
dle/10016/23801> (10/07/2023).

[10] Aida Vallejo Vallejo, «Re-
thinking the Canon: the Role of
Film Festivals in Shaping Film
History» (Studies in European
Cinema, n.° 17, vol. 2, 2020), pp.
155-169. Disponible en: https://
doi.org/10.1080/17411548.2020.
1765631 (10/07/2023).

[11] Las nociones de capital y
campo cultural propuestas por Pie-
rre Bourdieu son dos conceptos re-
currentes en el terreno de los Film
Festival Studies y en el estudio de
las nuevas olas cinematograficas
desde la década de 1990, como
la que aqui nos ocupa. Marijke de
Valck, Film Festivals. From Eu-
ropean Geopolitics to Global Ci-
nephilia (Amsterdam, Amsterdam
University Press, 2007), pp. 37-43,
126-128; Pierre Bourdieu, Las re-
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Anagrama, 1992 [1995]); Campo
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nerario de un concepto (Buenos
Aires, Montressor, 2002).

[12] El estreno y reconocimiento
ha sido continuo en festivales de
primera linea como Cannes, Ber-
lin, San Sebastian, Roterdam, el
BAFICI o Locarno: en 2001 La
ciénaga (Lucrecia Martel, 2001)
consigui6 el Premio Alfred Bauer
a Mejor Opera Prima en Berlin; la
siguiente pelicula de la directora,
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La niiia santa (2004), se estre-
no6 en la Competicion Oficial de
Cannes. También ese ailo, Whisky
(Juan Pablo Rebella y Pablo Stoll,
2004) se presento en Un Certain
Regard. Carlos Reygadas estre-
no6 en la Competicion Oficial de
Cannes Batalla en el cielo (2005)
y Luz silenciosa (2007), que gand
el Premio del Jurado. Play (Alicia
Scherson, 2005), La nana (Sebas-
tian Silva, 2009), Historias que s6
existem quando lembradas (Jilia
Murat, 2011) y Girimunho (Cla-
rissa Campolina y Helvécio Ma-
rins Jr., 2011) estuvieron en Ro-
terdam; Gloria (Sebastian Lelio,
2012) estuvo en la Seccion Oficial
de Berlin y Heli (Amat Escalante,
2013), en la de Cannes.

[13] Vale la pena referir brevemen-
te sus condiciones de produccion
y circulacion. Hamaca paraguaya,
es una coproduccion de Argentina,
Paises Bajos, Paraguay, Austria,
Francia y Alemania que se estrend
en Un certain regard y recibio el
apoyo del World Cinema Fund de
la Berlinale, 1’ Atelier de la Ciné-
fondation de Cannes o el Festival
de Goteborg, asi como fondos de
la Fundacion Carolina, el Fond
Sud Cinéma francés y del Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovi-
suales de Argentina (INCAA). Los
viajes del viento es una pelicula de
Colombia, Alemania, Argentina y
Paises Bajos que formo parte de la
Competicion Oficial de Cannes y
contd también con la participacion
del World Cinema Fund, I’ Atelier
y el INCAA, del Fondo Hubert
Bals de Roterdam, el Film Fond
neerlandés, Ibermedia y Proima-
genes. Parque via, que tuvo sus
primeras proyecciones en los fes-
tivales de Locarno, San Sebastian
y Valdivia, fue beneficiaria del
Estimulo Fiscal a Proyectos de In-
version en la Produccion y Distri-
bucion Cinematografica Nacional
(EFICINE).

[14] James Tweedie, The Age of
New Waves. Art Cinema and the
Staging of Globalization (Oxford,
Oxford University Press, 2013),
pp. 29-30.

[15] Emre Caglayan, Poetics of
Slow Cinema. Nostalgia, Absurd-
ism, Boredom (Palgrave Mac-
Millan, 2018); Asbjern Grenstad,
«Slow Cinema and the Ethics of
Duration», en Film and the Ethical
Imagination (Londres, Palgrave

latinoamericana del periodo conectaria las diferentes cinematografias nacionales entre
ellas y con el resto del cine del mundo'®. Autores como Tiago de Luca asocian estos
tiempos a otros recursos del cine de autor contemporaneo global que tienen su reflejo
en los novisimos y que constituyen dos importantes lineas de fuerza desde las que
analizarlos: las localizaciones reales y los actores no profesionales'e.

De acuerdo con lo anterior, consideramos tres ejes para visibilizar las sinergias
entre los temas y su construccion cinematografica en los novisimos: 1) el minimalismo
relacionado con el tiempo lento y lo cotidiano; 2) las identidades frecuentes asocia-
das a las y los intérpretes que ponen el cuerpo y 3) la estética realista apoyada en los
escenarios dominantes de estas ficciones.

3.1. Un tiempo (lento) para lo cotidiano, lo doméstico y lo omitido

Estos novisimos coquetean y a veces se zambullen en la corriente del slow cinema,
caracterizado, en lo esencial, por la larga duracion de los planos y las estructuras
narrativas minimas'’. Peliculas como La libertad (Lisandro Alonso, 2001), Luz silen-
ciosa (Carlos Reygadas, 2007) o Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006), analizada
en el epigrafe siguiente, son tan representativas del slow cinema como Harmonias de
Werckmeister (Werckmeister Harmoniak, Béla Tarr, 2000), Perros callejeros (Stray
Dogs, Jiao you, Tsai Ming Liang, 2013) o Elephant (Gus Van Sant, 2003)'%. No todo
el cine de los novisimos se asemeja a estos titulos en su temporalidad pausada y con-
templativa, pero si comparten con ellos un tiempo lento que facilita la construccion de
las historias intimas basadas en peripecias minimas y el acercamiento a las identidades
de los personajes, asi como a los espacios que estos habitan o recorren.

El ritmo pausado favorece el foco sobre personajes individuales que son el centro
de las historias. Los ambientes domésticos y privados o las comunidades en las que se
integran (o se refugian) los protagonistas sirven para subrayar la cotidianeidad, banali-
dad, repeticion, aburrimiento o tedio en algunas peliculas. Los veranos sin horizonte,
ni expectativas de los jovenes protagonistas de La perrera (Manolo Nieto, 2006),
Una semana solos (Celina Murga, 2007) o Tanta agua (Ana Guevara y Leticia Jorge,
2014); la cotidianeidad de los paseos solitarios por el campo de La mujer de los perros
(Laura Citarella y Verénica Llinas, 2015) y los urbanos en Play (Alicia Scherson,
2005) o Hiroshima (Pablo Stoll, 2009), con los protagonistas de ambas escondidos
tras sus auriculares y su musica. Es interesante la idea de Asbjern Grenstad sobre
codmo determinadas estrategias narrativas del s/ow cinema muestran el tiempo, hacen
la duracién «visible», siendo este un procedimiento estético que anima la empatia
hacia el mundo desplegado en la pantalla’®. Esa empatia tendria que ver, como en los
casos citados, con compartir las esperas y las pausas de la ficcion. En este sentido, son
también los ritmos lentos y las historias pequeiias de los novisimos los que favorecen
«la estética del desapego» que plantea Nadia Lie a partir de la «falta de entusiasmo
que caracteriza a los personajes» del periodo®.

Al tiempo que favorece historias intimas y de proximidad, esta temporalidad lenta
condiciona la manera en que se muestran las acciones en que se ven envueltos los
protagonistas. Las historias de violencia o que enfrentan otras problematicas sociales
ofrecen los ejemplos mas claros al respecto. En la mayoria de los casos, los episodios
de violencia o conflicto son omitidos: estan latentes, implicitos, pero lejos del cuadro, en
off. El encuentro entre lo minimo y lo politico se presenta en historias centradas en crisis
intimas y personales relacionadas con situaciones de migracion, pobreza, prostitucion,
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narcotrafico o violencia que pocas veces son visualmente
explicitas en las peliculas. Entre las historias de migrantes,
destacan Norteado (Rigoberto Perezcano, 2008), que pone
el foco en la espera para atravesar la frontera de México
con Estados Unidos en un lugar limitrofe, o La jaula de
oro (Diego Quemada-Diez, 2013), donde la violencia ex-
plicita se omite del relato radicalmente: tres adolescentes
viajan desde Guatemala para llegar a Estados Unidos, via-
jan en un tren que sufre un asalto, secuestran a la chica
del grupo y la pelicula contintia con los dos protagonistas
varones, omitiendo esa linea argumental paralela en la que
se intuye la violencia ejercida contra la mujer.

No todas las historias sobre conflictos y problemas so-
ciales evitan las imagenes explicitas, algunas juegan con mostrarlas frontalmente como Los
bastardos (2009) o Heli (2013), ambas dirigidas por Amat Escalante. Con un sicariato y un
ajuste de cuentas relacionado con el narcotrafico como marcos, estas peliculas muestran
el disparo a bocajarro sobre el rostro de una mujer y el momento en el que prenden fuego
a los genitales de un hombre maniatado, respectivamente. Lo interesante es como estas
iméagenes de violencia explicita y radical rompen con el ritmo lento, las tomas largas, los
motivos argumentales minimos, la cotidianeidad y los planos estaticos que sitiian las dos
peliculas en la linea de los novisimos y del slow cinema global.

Algunas historias cotidianas o familiares tienen a personajes introspectivos que
animan estos tiempos lentos. Esto no quiere decir que el drama sea el unico tono
reconocible en los novisimos. Hay peliculas que mantienen estas tramas minimas,
pero se construyen sobre el humor irénico, con un tono desenfadado mas inocente,
mas gamberro o mas acido. Es el caso de Joven y alocada (Marialy Rivas, 2012) y 25
Watts (Juan Pablo Rebella y Pablo Stoll, 2001), con universos adolescentes radical-
mente distintos: por un lado, el de una joven evangélica chilena de clase media con
curiosidades sexuales y, por el otro, el de tres amigos buscando en qué emplear el
tiempo libre —de las veinticuatro horas que recoge la pelicula— y que vagan entre sus
casas y las aceras de Montevideo. Tienen también tintes de melodrama convencional
Whisky (Juan Pablo Rebella y Pablo Stoll, 2004), en la que el duefio de una fabrica
de calcetines le pide a su empleada hacerse pasar por su esposa durante la visita de su
hermano —un empresario de éxito en el mismo sector que vive en Brasil—y Gloria

(Sebastian Lelio, 2012), que muestra las peripecias de una mujer de mediana edad,

Norteado (Rigoberto Perezcano, 2012).
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[21] Mariano Veliz analiza la
pelicula desde la perspectiva el
relato historico y la hipotesis de
la sinécdoque, leyendo Hamaca
paraguaya como «fragmento de
un todo que no se reconstruye
ni se menciona». Mariano Veliz,
«La historia de los espectros:
Hamaca paraguaya y el tiempo
dislocado» (Toma Uno, n.° 4,
2016), p. 73. Disponible en: <ht-
tps://doi.org/10.55442/tomauno.
n4.2015.14103> (16/04/2024).

divorciada y con hijos adultos que tiene ganas de que le pasen cosas. Estarian en el
lado opuesto a la contencion y al didlogo minimo algunas verborreicas (en el mejor
de los sentidos) comedias de los primeros afios como Silvia Prieto (Martin Rejtman,
1999) y El juego de la silla (Ana Katz, 2002) o las complejas narraciones orales que
guian las peliculas de Matias Pifieiro £l hombre robado (2007) o Todos mienten (2009).

3.1.1. Una pelicula lenta: Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006)

La pelicula Hamaca paraguaya (2006) extiende y hace mas lento lo que Paz Encina
propuso inicialmente en el cortometraje del mismo nombre estrenado en 2000 y reali-
zado durante sus estudios en la Fundacion Universidad del Cine de Buenos Aires. En
la pieza corta, que también circuld por centros de arte y festivales, un plano estatico
muestra a un hombre y una mujer ancianos que avanzan desde el fondo del plano
hasta un primer término en el que instalan una hamaca entre dos arboles y se sientan.
Conversan sobre la espera de un hijo al que extrafian y que vendra tarde y sobre los
incesantes ladridos de un perro bajo lo que estalla como una intensa lluvia: ¢l toma
mate y ella pela algun tipo de tubérculo inclinada sobre un canasto. Sus didlogos son
en guarani y estan desincronizados de la imagen. Remiten a otro momento, quiza a un
intercambio imaginado o deseado. Hacia el final de los 8 minutos que dura la pieza,
descuelgan la hamaca y se retiran haciendo el camino inverso al del inicio. Cuando la
pantalla vira al negro, un subtitulo indica «Luego el perro dej6 de ladrar».

El argumento minimo se repite en el largometraje de 96 minutos. La pelicula y la
espera del regreso del hijo de la Guerra del Chaco®' se construyen a partir de un nimero
muy escaso de planos estaticos que se intercalan y se repiten, en muchos casos con
una variacion que es solo un reencuadre sobre la imagen anterior. Asi, los didlogos de
Ramon y Candida, como en el corto, imaginados o previos y en guarani, se superponen
de manera asincronica a planos de larga duracion que ralentizan la cadencia ya lenta
de los didlogos y la escasa accion de los personajes. Hay un plano (Ala) que inaugura,
se repite hacia la mitad (A1b) y cierra la pelicula (Alc): un plano muy general al que
los protagonistas entran, las tres veces, caminando desde el fondo del cuadro. Al inicio,
colocan una hamaca entre dos arboles y se sientan; al final, cuando es de noche en el
lugar, la recogen y desaparecen por donde vinieron al principio. El plano inicial dura
15°397; el ultimo, 18’. Este plano general solo es interrumpido, en cada una de las tres

Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006).
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ocasiones que se repite, por tres insertos del cielo nuboso que amenaza tormenta. Tanto
las iméagenes como los didlogos siguen un marcado juego de rimas durante toda la peli-
cula. En los didlogos: la ausencia del hijo, la guerra, las nubes que amenazan tormenta,
los incansables ladridos de la perra o las conversaciones en off con otros personajes
como el hijo o el veterinario y el cartero, que trasladan la noticia de la muerte del hijo
al padre y la madre —aunque ninguno comparte con el otro lo que sabe—.

Una breve descripcion de la duracion y el contenido de los planos que ilustran el
argumento ya descrito da cuenta de la contencion en la puesta en escena y el montaje que
enfatizan la temporalidad lenta de Hamaca paraguaya: Ala) 15°39” la pareja entra en
cuadro, cuelga la hamaca entre dos arboles y se sienta B1) 3°50” plano general de Ramoén
apilando cafia; B2) 1°17” escorzo de Ramon en plano medio corto; C1) 3°18” plano
general de Candida agachada lavando en el rio; C2) 1°36” escorzo de Candida en plano
medio corto; B1) 24” plano general, Ramon y otros hombres entre la cafia; C3) 40” plano
general, Candida y otras mujeres lavando en el rio; A1b) 15°25” la pareja de campesinos
conversa; D1) 2°47” plano general de Ramon sentado en la fachada del veterinario; D2)
133" reencuadre, plano entero; E1) 2°48” plano general de Candida sentada junto a una
chimenea exterior; E2) 1’10” reencuadre, plano entero; E3) 1° reencuadre, primer plano;
D3) 13" reencuadre, primer plano de Ramoén; E3) 16 reencuadre, primer plano de Candida
Alc) 18’ anochece y se marchan con su lamparita y su hamaca, empieza la lluvia, cuyo
sonido se mantiene sobre la pantalla en negro y cuando aparece el titulo de la pelicula.

Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006). De izquierda a derecha y de arriba hacia abajo, los
planos referidos en el texto como C1, C2 y C3y como D1, D2 y D3.
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[22] David Andrews, Theorizing
Art Cinemas: Foreign, Cult, Avant
Garde and Beyond (Austin, Uni-
versity of Texas Press, 2013), pp.
157 y 163. Seria posible, de este
modo, diferenciar el papel que
desempeiian los actores y actrices
de los novisimos en sus contextos
locales, regionales y la cinemato-
grafia global del que cumplen en
estos mismos marcos intérpretes
como Gael Garcia Bernal o Salma
Hayek.

La espera y la desesperanza por ver al hijo de regreso estan en la base del argu-
mento, pero también en la forma de Hamaca paraguaya. La pelicula lleva hacia el
extremo el tiempo lento, la duracién prolongada de los planos y la historia y accion
minimas sefialados como elementos frecuentes en los novisimos latinoamericanos.
Ilustra de una manera muy nitida esa traslacion de lo politico hacia lo doméstico, lo
intimo y lo silenciado, en este caso, por la pareja protagonista.

3.2. Identidades diversas, intérpretes naturales y star system de nicho

La tendencia a las historias minimas en los novisimos favorece la construccion de
tramas a partir de los personajes —sus capacidades, actitudes, rasgos, profesiones,
vinculos afectivo-sexuales, etc.—, lo que los convierte, junto con los intérpretes que
les ponen cuerpos y caras, en un elemento clave del analisis.

Los personajes y tipos que encarnan estos argumentos son diversos. Vale la pena
destacar algunos en tanto que han sido el germen de un star system transnacional «de
nicho». Principalmente, porque muchos de los intérpretes han trabajado en produccio-
nes de diferentes paises desde los afios 2000 y en peliculas destacadas y premiadas en
el contexto internacional, siendo rostros reconocibles de los novisimos y un atractivo
para los mercados locales, regionales y globales. El star system «de nicho» funciona
aqui en los términos que lo desarrolla David Andrews para el cine de arte (art cinema)
en general: la idea de estrella no es absoluta, sino relativa en funcién de cada contexto,
y son las estrellas de nicho las que, teniendo un atractivo limitado en determinados
mercados, funcionan y cumplen ese rol en otros?.

Ocurre que, en su cronologia de casi dos décadas, algunos actores de los novisi-
mos han pasado de interpretar a jovenes apaticos, languidos o enfrentados a problemas
existenciales a ocupar el lugar de padres y madres de nuevos personajes que han
heredado esos sintomas de la edad. Es el caso de Aline Kuppenheim, mitad de una
pareja en crisis en Play y en Turistas (Alicia Scherson, 2009) y madre de la adolescente
protagonista de Joven y alocada (Marialy Rivas, 2012). También de Julieta Zylberberg:
jovencisima adolescente amiga de la protagonista en La nifia santa (Lucrecia Martel,
2004) y madre primeriza y deprimida en Mi amiga del parque (Ana Katz, 2015).

Esta diversidad de personajes pasa por las mujeres de mediana edad interpretadas
por Paulina Garcia en Gloria o Las analfabetas (Moisés Sepulveda, 2013), o a las que
da vida Mirella Pascual en Whisky (Juan Pablo Rebella y Pablo Stoll, 2004) y Mi amiga
del parque. Estos personajes tienen una autonomia y una individualidad que va mas
alla de su condicion de madres, aunque lo sean. El ejemplo es mas claro en Gloria,
donde los hijos adultos de la protagonista interfieren poco con su vida cotidiana, ni
siquiera para juzgarla. El reparto masculino de este star system transnacional de nicho
estaria integrado por actores como Alfredo Castro, Daniel Hendler o Néstor Guzzini. Y
por rostros que fueron mas habituales al principio de los 2000 como Sergio Hernandez,
Julio Chavez y Gaston Pauls.

Con respecto a los personajes mas jovenes, muchas veces comparten la apatia, el
desapego mencionado. Ese malestar o esa blisqueda tiene argumentos muy distintos
en cada historia. En sus primeras experiencias sexuales, la protagonista de Joven y
alocada se enfrenta a las contradicciones de sentirse atraida por todos los sexos y sus
pautas morales evangélicas. Otras crisis tienen que ver con la transicion a responsa-
bilidades y compromisos mas adultos. Asi se plantea la maternidad del personaje que
interpreta Julieta Zylberberg en Mi amiga del parque. Y la crisis que protagoniza la
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El incendio (Juan Schnitman, 2015).

pareja de El incendio (Juan Schnitman, 2010) en los momentos previos a hacer el
depdsito, y pago en dolares americanos en efectivo, para la casa que van a compartir
durante décadas. El no saber muy bien qué hacer, qué querer o qué esperar aparece en
las peliculas con protagonistas mas jovenes: el adolescente de Acné (Federico Veiroj,
2008) y sus relaciones con su cara, su cuerpo, los amigos y las mujeres; el apatico
joven de La perrera y los tres amigos de 25 Watts, la adolescente aburrida en las
vacaciones con su padre y su hermano menor de Tanta agua o los nifios de De jueves
a domingo (Dominga Sotomayor, 2012) desubicados ante la crisis de pareja de sus
padres.

También con respecto a los perfiles de edad, son interesantes los titulos que
se apoyan en la vejez y el modo en que esta condicion afecta a los personajes: sus
tiempos, sus rutinas. Destacan Gatos viejos (Sebastian Silva y Pedro Peirano, 2010),
con los protagonistas, interpretados por Bélgica Castro y Alejandro Sieveking, en su
departamento; Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006), con el anciano matrimonio
esperando noticias de su hijo; o Girimunho (Felipe Braganca, 2011), donde la anciana
Bastu sigue viviendo tras la muerte de su esposo.

Por otro lado, la presencia de las y los trabajadores del servicio doméstico se
extiende en el corpus de los novisimos, muchas veces secundarios en las casas de los
protagonistas. La tendencia vendria animada por los espacios privados como marco
privilegiado de las historias. Asi ocurre en Sonidos de barrio (O som ao redor, Kleber
Mendogca Filho, 2013), Acné, La ciénaga (Lucrecia Martel, 2001) o Joven y alocada.
Sin embargo, destacan peliculas en las son los protagonistas absolutos y las historias
se construyen en torno a su condicion de empleados, como en La nana (Sebastian
Sepulveda, 2009), interpretada por Catalina Saavedra, La feta asustada (Claudia Llosa,
2009), por Magaly Solier, y Una segunda madre (Que horas ela volta?, Anna Mu-
ylaert, 2015), con Regina Cas¢ en el papel protagénico.

Junto con el star system de nicho, los actores naturales e intérpretes desconocidos
tienen una presencia destacable en los novisimos, siendo este otro de los aspectos
que conectan el fenomeno con el cine global del periodo®. En Mundo griia (Pablo
Trapero, 1999), quien interpreta a Rulo tiene en comtin con ¢l el haber formado parte
de una banda de rock; en La libertad, el actor que da vida a Misael es igualmente
hachero. Parque via, analizada a continuacion, esté inspirada en la vida de Nolberto
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Coria, que interpreta al personaje central. En Bolivia, el actor principal tampoco era
profesional. El reparto de Huacho (Alejandro Fernandez Almendras, 2009) lo integran
actores no profesionales. En Los viajes del viento (Ciro Guerra, 2009), quien da vida
al protagonista es Marciano Martinez, un auténtico musico de vallenato y juglar autor
de mas de trescientas composiciones. Es también un recurso habitual en la filmografia
de Nicolas Pereda, que en sus repartos pone a trabajar a intérpretes no profesionales
o desconocidos con su actor fetiche, Gabino Rodriguez.

Mas allé de los tipos, hay algo que destaca en la construccion de las y los persona-
jes de los novisimos y es que muchas veces estan definidos en relacion con los lugares
que habitan y las relaciones familiares, sociales y de clase que se hacen visibles en
el interior de los mismos. De ahi que pueda reconocerse la dimension politica de los
novisimos en la intimidad y lo privado de las historias; siendo, ademas, los espacios
domeésticos una de las localizaciones preferidas en estas peliculas.

3.2.1. Un personaje-intérprete en el centro del relato: Parque via (Enrique Ri-
vero, 2008)

Parque via, dirigida por Enrique Rivero en 2008, es un ejemplo paradigmatico de lo
anterior. El protagonista es el empleado doméstico de una casa con jardin sin habitantes
mas alla de ¢€l, propiedad de una mujer mayor que acude de vez en cuando a comprobar
que todo esta bien para las visitas de los potenciales compradores. Beto ronda los se-
tenta afios y ha trabajado treinta para la casa. Ahora, este es su territorio privado: vive
solo y repite cada dia la rutina de limpieza y ocio doméstico que consiste, con pocas
variaciones, en mirar la television, leer periddicos atrasados y las visitas esporadicas de
una amiga. El silencio domina la pelicula. Cuando la casa se vende, durante una visita
de la duefia, esta sufre un desmayo, muere, y Beto le aplasta la cabeza con una pala,
asegurandose un realojo penitenciario y un universo cerrado como el que tenia ahi.

La pelicula esta construida alrededor de un personaje real. Nolberto Coria, que
interpreta a Beto en la pelicula, habia trabajado toda su vida como empleado doméstico
en casa de los abuelos del director antes de ponerse delante de la camara de Enrique
Rivero®. En una entrevista, Coria explicaba «Hice ante la camara lo que hago cada
dia. Obedeci las indicaciones del director»®. El mismo vinculo sefialado antes en otros
actores naturales con sus personajes —el hachero Misael o el cesante Rulo—.

El modo en que el personaje se construye a través de su rutina casi siempre in-
dividual y su relacién con el espacio y el tiempo hacen de Pargue via un estudio de
caso relevante para varios de los elementos identificados como caracteristicos de los
novisimos.

Del mismo modo que en la entrevista citada Nolberto se construye como actor a
partir de su relacion laboral con el director de la pelicula / nieto de su empleadora de
toda la vida, Beto hace lo propio en la ficcion. Es el empleado doméstico de una casa en
la que ya no vive nadie para quien trabajar, pero es en esa posicion en la que se siente ¢l
mismo y seguro. Asi lo evidencian el argumento y la puesta en escena. Ocurre asi desde
el inicio de la pelicula, que arranca con un plano medio de Beto apoyado en el quicio
de la puerta que da del jardin a la calle, mirando hacia afuera y fumando. Cuando arroja
el cigarrillo a la acera, se da la vuelta y la cdmara lo acompafia —con un movimiento
de seguimiento vigilante— por los diferentes espacios de la casa hasta la terraza, donde
recoge la colada de las cuerdas justo antes de que empiece a llover. Vemos al personaje
de espaldas, pero siempre enfocado, lo que se difumina por momentos es el espacio.

MINERVA CAMPOS RABADAN Novisimo cine latinoamericano: claves... 45


https://www.swissinfo.ch/spa/cultura/filme-mexicano-en-busca-de-la-gloria-en-locarno/920616
https://www.swissinfo.ch/spa/cultura/filme-mexicano-en-busca-de-la-gloria-en-locarno/920616
https://www.swissinfo.ch/spa/cultura/filme-mexicano-en-busca-de-la-gloria-en-locarno/920616

Hay dos secuencias que trabajan esta relacion de
dependencia en primer término: en un momento dado,
Beto acompaiia a la sefiora al mercado, pero pronto se
siente indispuesto y pide volver a casa; una situacion que
se repite durante su visita por el Dia de Muertos al lugar
donde esta enterrada su madre. La pelicula construye vi-
sualmente esta incomodidad, esta incapacidad para vivir
e improvisar fuera del espacio y las reglas de la casa
que guia su vida desde hace décadas. Necesita el apoyo
del alcohol para salir el Dia de Muertos, va y vuelve
en taxi en una rapida expedicion durante la cual vemos
a Beto en un primer plano que muestra el sudor de su
cara. El personaje se tambalea como lo hace también la
camara en mano que lo registra de cerca. En la secuen-
cia hay agobiantes barridos y por momentos el rostro
de Beto aparece desenfocado, incidiendo en su ebrie-
dad, desorientacion y angustia. El plano sonoro trabaja
en la misma direccion, con una musica intradiegética
atronadora que da paso progresivamente a un tafiido de
campanas hasta que estas ocupan el primer término. La
estrategia se repite en la visita al mercado. El inicio del
viaje es mas amable: la imagen muestra frontalmente la
avenida por la que circula el coche de la sefiora y luego
a Beto recostado en su asiento mientras suena musica
clasica. Sus ojos cerrados anticipan el agobio y desmayo
que interrumpiran las compras. El plano de seguimiento
dentro del mercado muestra desde atras a la sefiora, con Z _
su cuidado recogido perfectamente enfocado y ocupando
el centro del cuadro; por momentos asoma borroso el
cogote de Beto, que camina unos pasos por detras. El contraplano muestra un primer
plano de Beto sudoroso e intermitentemente desenfocado, hasta que un plano de de-
talle de sus ojos apretados y el sonido de un golpe dan cuenta del desmayo que sufre.
Después de una breve escena apoyado sobre la tapia del mercado para recomponerse,
Beto se despierta otro dia mas y sale de su cama.

El protagonista de Parque via ilustra bien a esos personajes de cierta edad, inter-
pretados por rostros desconocidos para el publico o, como en este caso, actores natura-
les. Es un buen ejemplo de la apatia que atraviesa buena parte de la filmografia de los
novisimos. Conecta intensamente con la falta de motivacion derivada (o condicionada)
por el contexto socioeconémico de estos personajes y sus escasas posibilidades de
cambiarlo.

3.3. El reinante realismo y sus espacios

En sintonia con esta tendencia del cine global®, el realismo es el protagonista de los
novisimos cines latinoamericanos y se manifiesta con unas caracteristicas frecuentemen-
te asociadas al cine de festivales?’. Autores como Thomas Elsaesser han desarrollado
propuestas generales y de vocacion tedrica en las que destacan en este cine de festivales
elementos como el «ritmo lento, propio del documental, con narrativas centradas en
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las tres Es de la cultura global: problemas éticos, con-
flictos étnicos e inquietudes ecologicas»®®. A partir de
su estudio de casos latinoamericanos, Paul Julian Smith
sefiala en este cine el empleo de «pequefios movimientos
de camara y tomas largas sin editar» asi como el interés
por «historias casuales o minimas, a menudo elipticas e
inconclusas y con actores no profesionales» y el hecho de
que prescinden de «una composicion musical convencio-
nal»®. Por su parte, Pedro Adrian Zuluaga sefiala como
caracteristico del cine colombiano contemporaneo «la
mirada a lo liminal, la proliferacion de tiempos muertos,
la utilizacion de actores no profesionales, el acento en las
particularidades lingiiisticas, el retorno a la mitologia y
la oralidad, los finales no conclusivos [...]»*; de nuevo,
caracteristicas que trascienden dicho cine nacional y son
notables en el conjunto de los novisimos.

Por ultimo, es muy interesante la ecuacion que pro-
pone Laura Pardo a partir de su estudio del cine mexica-
no de los primeros afios 2000 y que, con matices, sirve
para pensar el cine de la region a partir de cuestiones
como la participacion de actores naturales, los espacios
cotidianos de las historias y el lenguaje cinematografico
poco artificioso. Plantea la formula de «actores no profe-
sionales + entorno rural o urbano proletario + guifio do-
cumental»’'. El modelo apunta al interés por documentar
los lugares y espacios donde las historias minimas tienen
lugar, algo que comparten los novisimos. Del mismo
modo, ese «guiflo documental» puede interpretarse como
el empleo de un montaje en continuidad e invisible, asi
como un uso muy limitado de efectos especiales de cual-
quier tipo, caracterizaciones extravagantes o musicas ex-
tradiegéticas. También la mirada documental apuntaria
aqui al tiempo destinado a cartografiar en detalle los
lugares y espacios de las historias.

Con respecto al territorio, los emblemas recono-
cibles de cada lugar se potencian o se rebajan. Muchas
veces se subrayan, como ocurre con la arquitectura
ecléctica de Buenos Aires en Medianeras (Gustavo Ta-
retto, 2011), el mercado argentino de La Salada en La
salada (Juan Martin Hsu, 2014) o en la operacion que
lleva a cabo La obra del siglo (Carlos Machado Quin-
tela, 2015), una ficcion que retrata la relacion de tres
generaciones con el proyecto de una estacion de energia
nuclear en Cuba interrumpido por la caida de la Unién
Soviética y que ahora solo es un esqueleto visible desde
diferentes puntos de la isla.

En otros casos, se difuminan los rasgos mas repre-
Parque via (Enrique Rivero, 2008). sentativos de cada lugar. En su trabajo sobre el Nuevo
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Cine Uruguayo, David Martin-Jones y Soledad Montafiez identifican una tendencia
al «autoborramiento» de las marcas de Uruguay mediante dos estrategias: situando
las historias en el interior del pais u omitiendo los elementos mas reconocibles de
la capital cuando estas suceden en Montevideo®?. La tendencia es coherente con las
historias minimas localizadas en los espacios domésticos y privados ya referidos: el
interior del domicilio o del cuarto, que pueden estar en cualquier sitio y en ninguno.
Historias que tienen lugar en los espacios reducidos del dormitorio, como En la cama
(Matias Bize, 2005), y en pequeiios apartamentos donde viven las parejas de Metro
cuadrado (Nayra Ilic, 2011) y El incendio. Es frecuente la casa como limite de la
ficcion: se comentaron arriba los argumentos de Parque via, Gatos viejos'y La nana,
o los casos de Temporada de patos (Fernando Eimbcke, 2004), La ciénaga 'y Una
semana solos, donde la actividad social se limita a la familia y la vivienda.

Los espacios cerrados y potencialmente ubicados en cualquier lugar no son solo
domésticos, pueden ser otros, pueden ser no lugares, en los términos de Marc Augé**.
Cumple este papel el supermercado —sus pasillos repletos de productos y sus cuartos
de CCTV— donde transcurre casi toda la historia de Gigante (Adrian Biniez, 2009).
Son no lugares o sitios cualesquiera los resorts, balnearios u hoteles/moteles donde los
protagonistas establecen su hogar temporalmente y que son el escenario de peliculas
como Ostende (Laura Citarella, 2011), La Sirga (William Vega, 2012), Tanta agua,
Lake Tahoe (2008) o Club Sandwich (2013), las dos ultimas dirigidas por Fernando
Eimbcke.

Gigante (Adrian Biniez, 2009).

Con respecto al viaje a los interiores de cada territorio, las costas menos transita-
das y el campo, destacan propuestas como Hamaca paraguaya, que aisla asi radical-
mente la espera de la anciana pareja protagonista, o Girimunho en la pequeiia locali-
dad de Sdo Romao, en Minas Gerais. También, las comunidades rurales y agricolas
donde se desarrollan Vientos de agosto (Ventos de agosto, Gabriel Mascaro, 2014),
La rabia (Albertina Carri, 2012), o la de pescadores en El vuelco del cangrejo (Oscar
Ruiz Navia, 2011). Incluso, ampliando la categoria, el camping del parque natural de
Turistas. En un lugar menos preciso estarian las peliculas e historias que atraviesan
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territorios extensos, como hace Los viajes del viento, que analizamos a continuacion,
o Familia rodante (Pablo Trapero, 2004), que circula por mas de 1.000 kilémetros de
rutas argentinas®. Cabe sefialar que el interés de los novisimos por estas localizaciones
ha sido animado por algunos programas de estimulo a la produccion. En su trabajo
sobre los diez primeros afios de la Ley del Cine de Colombia, Jeronimo Rivera-Be-
tancur destaca, por ejemplo, el rol de las ayudas estatales «promoviendo el territorio
nacional como elemento del patrimonio cultural para la filmacién de audiovisuales y,
a través de estos, la actividad turistica y la promocion de la imagen del pais, asi como
el desarrollo de nuestra industria cinematografica»™®.

Junto con el naturalismo que aportan estas localizaciones, el realismo se potencia
desde el ritmo con el que los personajes y las peliculas las atraviesan. Por un lado,
empleando un tiempo para la narracion similar en muchos casos al de la historia:
dedicando a las acciones, tareas cotidianas, rutinas y el trabajo®, los trayectos®’, las
esperas™®, etc. el tiempo de ejecucion que conllevarian en un mundo real. Por otro lado,
el tiempo presente de las historias de ficcion®” conecta con unas realidades reconocibles
y proximas, unos problemas, unos espacios, unas modas y unas identidades cercanas.

Las decisiones de puesta en escena, de disefio de arte y de sonido refuerzan el
realismo. La mayoria de las peliculas tienen una puesta en escena naturalista y un
registro estatico o de camara en mano que quiere pasar inadvertida. También es asi el
disefio de sonido, clave de algunas propuestas y marca autoral en filmografias como
la de Lucrecia Martel®. La musica extradiegética es una rareza dentro del corpus de
los novisimos. Sobresalen, por su interesante uso dentro de la diégesis, el vallenato
en Los viajes del viento, 1a muisica pop en Gloria, donde la protagonista canta a voz
en grito temas de Massiel mientras conduce y baila desatada el tema homonimo de
Umberto Tozzi, y el punk en Hiroshima, donde la banda sonora es la que el protago-
nista escucha todo el tiempo en sus auriculares.

3.3.1 Un mapa del territorio y cémo suena: Los viajes del viento (Ciro Guerra, 2009)

Destaca en Los viajes del viento el protagonismo de la orografia y los paisajes del inte-
rior de Colombia*! como estrategia de realismo y de apego al territorio que atraviesan
los protagonistas. Las otras claves de la pelicula de Ciro Guerra son las comunidades
que los habitan*? y la musica de vallenato; todo oportunamente incluido en la sinopsis
comercial del largometraje:

1968. Ignacio Carrillo, un juglar que durante afios recorrié pueblos y regiones llevando
cantos con su acordedn, toma la decision de hacer un ultimo viaje, a través de toda la
region norte de Colombia, para devolverle el instrumento a su anciano maestro, y asi
nunca mas volver a tocar. Junto a un joven, Fermin, emprende un recorrido por la enor-

me diversidad de la cultura caribefia, viviendo todo tipo de aventuras y encuentros®.

El largo recorrido de Carrillo y Fermin pasa, segtn las localizaciones recogidas
en los titulos de crédito de la pelicula, por Valledupar, Rio de Oro, Nabusimake, Nueva
Venecia — el Morro, la Mina, la Vega, Patillal, Bosconia, Mompos, Pijifio, Santa Teresa,
Valencia, Manaure, del Cabo de la Vela y Bahia Portete. En la ficcion, estos parajes
representan los que van desde Manajual, Sucre, hasta Taroa, en el Desierto de la Gua-
jira. La pelicula atraviesa con atencion estos lugares, de lo que son un buen ejemplo
la imagen que abre la pelicula —que muestra en un plano cerrado la tierra cuarteada
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[42] Uno de los ejes de anlisis la
pelicula en Eduardo Alfonso Caro
Meléndez, «Los viajes del viento
by Ciro Guerra» (Chasqui: revis-
ta de literatura latinoamericana,
vol. 39, n.° 2), pp. 257-260.

[43] Sinopsis publicada en la web
de Ibermedia. Disponible en: <ht-
tps://www.programaibermedia.
com/proyectos/los-viajes-del-

Los viajes del viento (Ciro Guerra, 2009). viento-2/> (12/04/2024).
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|44] Declaraciones de Ciro Gue-
rra en Alfredo Garcia, «Entre-
vista a Ciro Guerra, director de
“Los viajes del viento” Tierra en
trance, 2010).»

y seca—y los planos generales que ilustran la diversidad del paisaje colombiano. El
trabajo de localizacion subraya el largo peregrinaje de los protagonistas. Los grandes
planos generales y los planos de conjunto que presentan los escenarios de la historia
funcionan como un catalogo de la orografia y el paisaje menos atendidos hasta ese
momento por el cine colombiano.

En su camino, los personajes atraviesan lugares en los que la tradicion y el valle-
nato tienen un papel central, como la fiesta de acordeones de Becerril con motivo de la
Candelaria o el festival de vallenato de Valledupar. En cada una de las paradas de su
viaje, los rituales culturales, musicales o sociales y la manera en que los participantes
actian entre ellos y frente a los recién llegados exploran los vinculos y normas de cada
comunidad. Algo especialmente notable en los encuentros musicales, con sus propias
liturgias.

El repertorio musical es tan extenso como el de localizaciones y recoge temas
populares de autor desconocido —Cantos de vaqueria, Alabaos, El amor amor, Ne-
gra Felipa— junto con otros firmados por Tito Ocampo, Alejandro Duran, Desidero
Valdez, Nafer Duran o Wiemar Rojas. Sirven como engranaje entre estas canciones
las originales compuestas para la pelicula por Ocampo. Ciro Guerra ha reconocido su
interés por incorporar a la trama el Primer Festival de la Leyenda Vallenata, celebrado
en Valledupar en 1968, momento en el que considera que cambid de manera radical
la forma de relacionarse con esta musica popular colombiana, que desde entonces
empez0 a convertirse en un fendmeno masivo*.

Junto con la cartografia del vasto territorio, el realismo en esta pelicula estd muy
sujeto al tiempo y los rituales musicales que registra, en los que tienen un papel clave
los secundarios y figurantes que participan en dichas escenas. Las ultimas imagenes
subrayan la simbiosis del paisaje con la cultura musical ndmada que protagonizan la
pelicula: se alternan grandes planos generales de los lugares que han recorrido los
protagonistas con los cuadros negros de los titulos de crédito mientras se mantiene
en la banda sonora la musica que Carillo interpreta para los muchos hijos del maestro
Guerra durante la lltima secuencia.

Los viajes del viento (Ciro Guerra, 2009).
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4. Una filmografia diversa y (todavia) en expansion

Dentro del corpus acotado por este trabajo, hay trayectorias con una continuidad re-
sefiable, como la de Ana Katz, asi como otras filmografias individuales que presentan
cambios drasticos a lo largo del tiempo, mas evidentes cuando las transiciones han
sido hacia Hollywood y/o el cine de género. Los casos mas notables son los de Pablo
Trapero, de Mundo grua al thriller de Carancho (2010) o al género criminal (ade-
mas, de época) en El clan (2015), y Sebastian Lelio. Este ultimo, que debut6 con La
sagrada familia (2005) y se consagr6 con Gloria'y Una mujer fantastica (2017), ha
protagonizado un resefiable viaje hacia Hollywood con el remake Gloria Bell (2018)
y, mas recientemente, el thriller psicologico El prodigio (The Wander, 2022). En esta
misma linea ha ido la filmografia de Claudia Llosa, quien después de La teta asustada
dirigié No llores, vuela (Aloft, 2014).

Es muy interesante la aparicion de nuevos dispositivos tecnologicos en las histo-
rias y, principalmente, la multipantalla como estrategia formal o narrativa en peliculas
que contintan la estela de los novisimos latinoamericanos. Teléfonos, ordenadores,
televisiones, etc. ya no son solo elementos de interaccion entre los personajes o ven-
tanas en las que mirar contenidos. Hay un cambio radical entre el smartphone como
herramienta para el acoso sexual y escolar en Después de Lucia (Michel Franco,
2012) y Joven y alocada, donde el .gif'y la pantalla del ordenador cobran protago-
nismo y saturan el encuadre, y, sobre todo, Videofilia (y otros sindromes virales)
(Juan Daniel Fernandez Molero, 2015), donde la tecnologia pasa a ser un elemento
vampirizante en el contexto de lo digital e Internet y los
pixeles se confunden con drogas quimicas que igual-
mente condicionan la percepcion y el comportamiento
de los protagonistas. Destaca por estos mismos motivos
Pornomelancolia (Manuel Abramovich, 2023), cuyo
argumento se basa en las relaciones del protagonista
con su cuerpo y su imagen digital: en sus publicaciones
en la red social Twitter buscando encuentros sexuales,
su conexion mediante esta red con la industria del cine
porno y la autoexplotacion consciente de la imagen de su
cuerpo en videos sexuales para una red de distribucion
y suscripcion a contenidos de este tipo.

Destacan otras formas de relacionarse con el pre-
sente y el naturalismo que se ensayan en relacién con
otros géneros. Es asi en la pelicula musical Lina de
Lima (Maria Paz Gonzalez, 2019), en la que Magaly
Soiler interpreta a una empleada doméstica que inter-
cala nimeros musicales de estética kitsch y pop con el
desempetio de sus tareas. También en Breve historia del
planeta verde (Santiago Loza, 2019), una ciencia ficcion
apoyada en lo cotidiano en la que tres colegas recorren
Argentina para devolver a su lugar al alienigena que
acompaii6 en sus ultimos afios a la abuela de Tania, una
de las integrantes del grupo.

Han cambiado en otros casos el tono y la forma de
relacionarse con la violencia desde el realismo. La que ~ Pornomelancolia (Manuel Abramovich, 2022).
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[45] Minerva Campos Rabadan,
«Laboratorios de “lo transnacio-
nal”: las peliculas latino-europeas
del CPH:LAB / BAFICI LAB»,
en Josetxo Cerdan y Miguel Fer-
nandez Labayen (eds.), /magina-
rios digitales en los cines hispd-
nicos. Historias de pertenencia y
desarraigo (Bruselas, Peter Lang,
2023), pp. 199-213.

aparece como puntual y extraordinaria en Heli o en La Sirga, que arranca con un plano
general de un hombre empalado entre la niebla, ha cobrado fuerza, visibilidad y ritmo
en titulos mas recientes. Es un buen ejemplo la violencia radical que ejercen unos
guerrilleros adolescentes sobre su rehén en Monos (Alejandro Landes, 2020). Y mas
llamativa la violencia explicita, en cierto punto catartica, que cobra protagonismo en
historias como Nuevo orden (Michel Franco, 2020), donde los trabajadores de México
toman las armas y deciden intervenir con la violencia para una reestructuracion del
sistema social, algo que se muestra a partir de su irrupcion en una fiesta de compromiso
de clase media acomodada y el secuestro de la novia.

Por ultimo, hay peliculas que rompen radicalmente con el minimalismo en cualquie-
ra de sus acepciones, que van al extremo opuesto con su habilidad para narrar historias
trepidantes, la multitud de personajes y tramas y la capacidad de reflexionar sobre la
propia ficcion en su contexto de produccion. Si Historias extraordinarias (Mariano
Llinas, 2008) fue un claro antecedente, los excesos narrativos y formales de La flor
(2018), la siguiente pelicula dirigida por Mariano Llinas, rompi6 radicalmente con la
pauta dominante de la contencion. La flor es también superlativa en su duracion (catorce
horas): las historias se cruzan, extienden, diversifican y retuercen hasta resultar en un
ejercicio de narracion sin precedentes. Ademas, en uno de sus seis episodios lleva a cabo
una interesante reflexion metacinematografica—sobre el rodaje de una pelicula espejo
de La flor en la ficcion titulada La araiia— que dialoga con El escarabajo de oro (Alejo
Monguillansky y Fia-Stina Sandlund, 2014), producida, como La flor, por El Pampero
Cine. Y es que, en su primera parte, E/ escarabajo de oro propone una reflexion critica
sobre las coproducciones poco organicas y, de algiin modo, sobre el campo cinemato-
grafico que animo los novisimos cines latinoamericanos como fendmeno transnacional®.

A pesar de estas actualizaciones, ampliaciones o derivas de los ejes centrales de
los novisimos, perviven en titulos recientes el minimalismo de las historias, los per-
sonajes apaticos o introvertidos y el realismo. Las tres lineas han permitido también
variaciones, asi como nuevos elementos y estrategias narrativas que amplian y dan
continuidad en el tiempo a los novisimos, que mantienen la atencion de los circuitos
del cine de autor, de la critica y de la academia.

Breve historia del planeta verde (Santiago Loza, 2019).
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RESUMEN
La explosion cuantitativa, pero también cualitativa que vivié el cineclubismo espaiiol
durante la década de los afios cincuenta y sesenta, invita a atender la implicacion que tuvo
el Cineclub Universitario del SEU de Salamanca (CUSS) como espacio de atencion y di-
fusion de un nuevo cine espaiiol. Tras la marcha de Basilio Martin Patino de la direccion
del cineclub, hubo unos afios —consecuencia de la celebracion de las Conversaciones
Cinematograficas Nacionales de Salamanca y de las revueltas estudiantiles de febrero
de 1956— en los que la excesiva vigilancia a las iniciativas juveniles estuvo a punto
de terminar con aquella aventura. José Luis Hernandez Marcos, director desde octubre
de 1955, compaginé y aprovecho su puesto en la direccion de la Federacion Nacional
de Cineclubs (FNC) organizando ciclos y cursos en los que se mostraba y apoyaba el
cine de una generacion recién salida del Instituto de Investigaciones y Experiencias
Cinematograficas (IIEC). Este articulo se centrara en dos de los eventos que mas repre-
sentaron aquella tendencia: el II Curso de Estudios Universitarios de Cine, de 1960 y el
II Encuentro del Cine Espaiiol, de 1963. Se vera también, como desde el cineclub fueron
perdiendo aquel interés —arrastrado desde 1953— por ligar la cultura cinematografica a
la universidad. Los boletines especiales que elaboraron para estos encuentros, sumado a
la documentacioén epistolar custodiada por el Archivo Historico Provincial de Salamanca
(AHPSa), configuran parte de la base documental sobre la que se sustenta este estudio.

Palabras clave: Salamanca, Conversaciones, cineclub, nuevo, Cinema Universitario,
Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas, Escuela Oficial de Cine.

ABSTRACT
The quantitative and qualitative explosion that Spanish film clubs experienced during
the 1950s and 1960s encourages research on the contribution of the University Film
Club of the SEU of Salamanca (CUSS) as central location for the consideration and
dissemination of a new Spanish cinema. After Basilio Martin Patino’s departure from the
direction of the film club, there were some years —consequence of the student revolts of
February 1956— in which excessive surveillance of youth initiatives almost put an end
to the adventure. However, José Luis Hernandez Marcos, director from October 1955,
reconciled and took advantage of his position as director of the National Federation of
Film Clubs (FNC), organising cycles and courses that showcased and supported the
cinema of a generation that had just graduated from the Institute of Cinematographic
Research and Experiences (IIEC). This article will focus on two of the events that most
represented that trend: the II University Film Studies Course, in 1960 and the II Spanish
Film Encounter, in 1963. The article will also address how the film club started losing
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interest —which had been upheld since 1953— for connecting film culture to the Univer-
sity. This study uses archival sources as foundation for the research: the special bulletins
the film club produced for these encounters, as well as the epistolary documentation kept
in the Provincial Historical Archive of Salamanca (AHPSa).

Keywords: Salamanca, Conversaciones, film club, new, Cinema Universitario, Ins-
tituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas, Escuela Oficial de Cine.
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el Plan de estudios de la misma»
(Boletin Oficial del Estado, n.°
269, 9 de noviembre de 1962),
pp. 15.899-15.906.

[3] Jos¢ Enrique Monterde, «La
recepcion del “nuevo cine”. El
contexto critico del NCE», en
Los «Nuevos cines» en Espaiia:
Ilusiones y desencantos de los
aiios sesenta (Valencia, Institut
Valencia de Cinematografia Ri-
cardo Mufioz Suay, 2003), p. 111.

[4] Jests Garcia Duefias, «Primer
debate: La modernidad cinema-
tografica», en Olas rotas. El cine
espariiol de los sesenta y las rup-
turas de la modernidad (Madrid,
Ediciones de Iman, 2009), p. 419.

[5] «Orden de 19 de agosto de
1964 para el desarrollo de la ci-
nematografia nacional, acordada
por la Comision Delegada de
Asuntos Econémicos, a propues-
ta del Ministerio de Informacion
y Turismo» (Boletin Oficial del
Estado, n.° 210, 1 de septiembre
de 1964), p. 11.462.

Introduccion

La recepcion de la nueva ola cinematografica de la que se ocupa este trabajo ha sido
con anterioridad tratada desde el plano de la critica, es decir, se ha estudiado como
las revistas cinematograficas de la época acogieron y publicitaron los trabajos de
aquellas nuevas generaciones de cineastas que salian de la Escuela Oficial de Cine
(EOC) a principios de la década de los sesenta’. José Enrique Monterde vincula la
revista Nuestro Cine (1961-1970) a la promocion de los nuevos cines durante los afios
sesenta, acontecimiento que coincidia con la llegada de José Maria Garcia Escudero a
la Direccion General de Cinematografia y Teatro (DGCyT). La carencia de una linea
tedrica solida en Nuestro Cine, al contrario que en revistas como Cahiers du cinéma,
Cinema Nuovo o Positif, venia de la herencia critica de Objetivo (1953-1955) y de
Cinema Universitario (1955-1963), revista aun vigente, pero en el punto de mira de
las autoridades. Monterde marca el punto algido de atencion en las paginas de Nues-
tro Cine a lo que mas adelante se ha conocido como Nuevo Cine Espafiol (NCE), en
diciembre de 1962 «cuando San Miguel advierte sobre “El cine espafiol y su nueva
etapa”, con motivo del ascenso de Garcia Escudero a la direccion general»®.

Es necesario aclarar que comenzamos hablando de «un nuevo cine espafiol» y no
del Nuevo Cine Espaiiol (con maytsculas) debido a una exigencia conceptual, ya que
a principios de los afios sesenta aun no se habia formulado con todas las delimitaciones
cronologicas, generacionales, estéticas o econdmicas que la historiografia le ha ido
adjudicando a lo largo de los afios. No queremos caer en anacronismos, por lo que nos
proponemos aportar algunos datos que puedan no cambiar, sino aclarar la genealogia
de lo que hoy entendemos por NCE. Son muchas las voces que han reclamado su
paternidad, sin ir mas lejos, Jesus Garcia Duefias quien, como parte del consejo de
redaccion de Nuestro Cine, y sobre todo en Triunfo, habria acuilado el término junto
a César Santos Fontenla alrededor de 1964. Asi lo explicaba en el debate sobre la
modernidad en el XII Congreso de la Asociacion Espafiola de Historiadores del Cine:
«No fue en Nuestro Cine, sino en Triunfo, donde mas labor de propagacion hicimos
de la buena nueva, y donde definimos y pusimos el nombre a ese nuevo movimiento
y lo denominamos Nuevo Cine Espafioly®.

La historiografia ha delimitado generalmente el término partiendo de la Orden
Ministerial del 19 de agosto de 1964, con la que se cambiaban las medidas de pro-
teccion del cine espafiol, siendo revelador el tercer apartado del articulo tercero del
capitulo primero («Disposiciones Generales»), donde se establecian las caracteristicas
que podian llevar a la comision a considerar un proyecto cinematografico de interés
especial:

Los que con un contenido tematico de interés suficiente presenten caracteristicas de
destacada ambientacion artistica, especialmente cuando faciliten la incorporacion a
la vida profesional de titulados de la Escuela Oficial de Cinematogratfia o, en general,

de nuevos valores técnicos o artisticos.’

Nos encontramos con dos de los ingredientes que han ido forjando el término: la
modernidad —con todos los matices y discusiones que implica tal concepto— y las
generaciones que salian de la EOC. La nueva etapa de Jos¢ Maria Garcia Escudero
en la DGCyT entre 1962 y 1967, trajo algunas novedades, como —ademas de la pro-
teccion estatal— la elaboracion de un nuevo codigo de censura, fruto de la peticion
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de la esfera cinematogréfica, el cual esperaba «facilitar» el trabajo creativo y las po-
sibilidades de mercado a través de un incremento cuantitativo de las coproducciones®.

En Salamanca ya se habia dado cobertura a la nueva ola de cine espaiiol, tanto
desde Cinema Universitario, como desde el cineclub. En septiembre de 1962, Luciano
Gonzalez Egido, en biisqueda de un nuevo cine espaiiol, publicaba una nota repro-
duciendo un texto de Gramsci donde, apoyandose en el concepto de «hegemoniay,
consideraba el cine consecuencia de una ruptura cultural y moral de la sociedad que
lo producia. Planteaba que el problema del cine espaiiol no era el cine en si, sino la
cultura y la moral espafiolas adscritas al poder’. El mismo Egido, en el siguiente ni-
mero, reflexionaba sobre el rodaje de EI buen amor (Francisco Regueiro, 1963), en la
cual veia una posible analogia con la Nouvelle vague y decia que la pelicula, de bajo
presupuesto, actores no profesionales y con una mirada critica y particular sobre los
universitarios espafioles, podia ser el comienzo del cine intimista en Espafia: «nuestra
nueva ola, recién estrenada, nos parece para empezar mas inconformista que la france-
sa»®. La cubierta de este nimero fue ilustrada con un fotograma de EI buen amor, pero
ademas adjuntaron fragmentos de los guiones de esta y de Nuevas amistades (Ramoén
Comas, 1963). Algunas de estas peliculas —que mas adelante formaron parte de las
obras canodnicas del NCE— fueron vistas en el Cineclub del Sindicato de Estudiantes
Universitarios de Salamanca (CUSS) entre enero de 1960 y marzo de 1963, con motivo
del II Curso de Estudios Universitarios de Cine y del II Encuentro del Cine Espaiiol.

En abril de 1960 se estrenaba en el CUSS Los golfos (Carlos Saura, 1960), una
de las peliculas que inauguraban una nueva linea, mas alla de Bardem y Berlanga. El
caso de Saura fue significativo, pues —parafraseando a Monterde sobre la atencion
de Nuestro Cine a Los golfos— «en el n.° 5 (noviembre de 1961) se le dedicaba la
foto de portada, acompaiiada de un lema asi de expresivo: “Los golfos, que sigue,
incomprensiblemente, sin estrenarse en Madrid”»’. En Salamanca no solo se habia
estrenado, sino que el mismo Saura dio una conferencia titulada «El Nuevo Cine
Espafiol». Asi pues, este estudio pretende despejar y sacar a la luz la relacion y res-
ponsabilidad del cineclub salmantino para con la constitucion del NCE. Para ello, se
atendera al circulo salmantino en el contexto de los primeros afios sesenta, es decir,
en el escenario postconversaciones. Utilizando la expresion de Monterde, se tratara
de exponer al CUSS como vocero de aquella nueva ola.

Apuntes iniciales

La fundacion del CUSS, en el marco de las reformas educativas promovidas por el
ministro Joaquin Ruiz-Giménez y el aperturismo cultural materializado también por
algunos de aquellos rectores comprensivos, pero falangistas, al fin y al cabo, llevo a
plantearse la legitimacion cultural del cine desde la mas alta institucion intelectual: la
universidad. Basilio Martin Patino, en diciembre de 1954, sugeria al rector:

la creacion en Espafia de algo asi como un Seminario o Instituto de altos estudios
cinematograficos inexistentes atin. Quizas sea demasiado pronto para pensar en una
catedra de filmologia. Pero de todas formas seguramente no habra sitio mejor para

dar cabida a este proyecto que nuestra querida Universidad de Salamanca.?

Sin embargo, aquella catedra fue a parar —en otro contexto y sin ser causal una si-
tuacion con la otra— a la Universidad de Valladolid'.
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paria (Barcelona, Anagrama, 2004).

[18] Para una aproximacion al ci-
neclubismo, con especial atencion
al de Salamanca, puede consultar-
se: José Luis Hernandez Marcos
y Eduardo Ruiz Butrén, Historia
de los cine clubs en Espaiia (Ma-
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Jorge Nieto Ferrando, «Del SEU
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Universitario», en Cine en papel:

Antonio Tovar, rector de la Universidad de Salamanca, aval6 la fundacion del
cineclub el 8 de marzo de 1953, siendo Basilio Martin Patino su director hasta octubre
de 1955. Pudieron establecerse relaciones con la esfera cinematografica nacional al
son de proyectos como el I Encuentro del Cine Espafiol, en febrero de 1954; el I Cur-
so de Estudios Universitarios de Cine, en marzo de este mismo afo; el Concurso de
Guiones Cinematograficos, resuelto en marzo de 1955; o las histéricas Conversaciones
Cinematograficas Nacionales de Salamanca, en mayo de 1955, las cuales abrieron un
espacio para el debate y transformacion del cine espaiiol, logrando reunir por primera
vez, después de la guerra, a la plantilla casi al completo de la industria cinematogra-
fica espafiola. O como Ignacio Francia expreso: «el primer ensayo democratico entre
los estrechos bordes del Régimen franquista»'?. Sin embargo, los acontecimientos,
insertos en un contexto de continuos enfrentamientos entre el Sindicato de Estudiantes
Universitarios (SEU), el Ministerio de Educacion y parte del movimiento estudiantil
vinculado al Partido Comunista de Espaiia (PCE), enfangaron la posible materializa-
cion de sus conclusiones'.

Se sabe que el PCE habia tomado posiciones dentro de la universidad, generando
el recelo de las instituciones y sus dirigentes. La dimision de Jorge Jordana como jefe
nacional del SEU trajo a la jefatura del sindicato a José Antonio Serrano Montalvo,
integrista catolico que no hizo sino acrecentar los enfrentamientos. La prohibicion del
Congreso de Jovenes Escritores (CJE) fue el detonante de las revueltas estudiantiles de
febrero de 1956, las cuales se saldaron con algunas detenciones y pérdida de libertades,
volviendo al rol policial del que habia hecho gala el SEU durante sus primeros afios'®.
El éxito de las Conversaciones de Salamanca habia reactivado en Madrid la iniciativa
de celebrar un congreso que llevaba planeandose hacia mas de un afio. Miguel Santos,
jefe del SEU en Salamanca, tenia expresa prohibicion por parte de Jordana de que los
periodicos salmantinos publicitasen aquel congreso, un Santos que en el acto de Clau-
sura de las Conversaciones habia arengado a los alli presentes a organizar sucesivas
ediciones en otros lugares de Espafia. Sin embargo, el transcurso de los acontecimien-
tos hizo de cualquier tipo de reunion similar un imposible; incluso Tovar, al igual que
Pedro Lain Entralgo en Madrid, perdié popularidad entre muchos estudiantes, ya que
se agarr6 a la version oficial sobre las revueltas estudiantiles, llegandose a enfrentar
a estudiantes de Salamanca que, tratando de emular lo de Madrid, comenzaron a
reclamar algunos avances democraticos en la parcela universitaria. Esto lo expreso el
rector en el editorial del nimero 9 de El Gallo, de mayo de 1956". El desmorone del
Ministerio de Educacion tras aquellos acontecimientos, con los ceses del ministro y
alguna pieza importante como Lain, anticipd otros ceses y dimisiones como la Tovar,
quien el 13 de septiembre de 1956 renuncio a la rectoria de Salamanca'®.

El cineclub después de las Conversaciones

Hasta las revueltas estudiantiles, el cineclub habia gozado de cierta libertad, convir-
tiéndose en parte de aquella resistencia silenciosa de la que habla Jordi Gracia en el
contexto del campo cultural durante la autarquia y los afios cincuenta'”. La edicion de
boletines desde su primera sesion, asi como aquel proyecto de los Cuadernos de Cultu-
ra Cinematogrdfica, inspirados por los cuadernos Projec¢do del Cineclub de Oporto y
por supuesto la edicion de Cinema Universitario (1955-1963), hacian de este algo mas
que un espacio donde ver peliculas al margen de los circuitos comerciales, hallandose,
entre sus pretensiones, el abordaje tedrico y critico del fendomeno cinematografico'®.
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Dentro de los planes de Patino ya figuraba marcharse a estudiar direccion al IIEC,
inmerso en la realizacion, junto a Luciano Gonzalez Egido, de un documental de arte
sobre el retablo de la Catedral Vieja de Salamanca'. En el mes de febrero de 1955,
Patino habia enviado una carta de dimisién como director del cineclub y de todas las
actividades relacionadas con el cine, haciéndose efectiva en el siguiente curso. Alegaba
motivos de salud y tiempo para terminar Filosofia y Letras —cosa que nunca suce-
dio—, pero entre estas causas también aleg6 discrepancias con el SEU: «ya sabes que
no estoy de acuerdo con ciertos procedimientos con los que no esta en mi intencion
transigin?.

La censura y persecucion a las programaciones y actividades cineclubistas, tras la
marcha —sin ser causales— de Tovar y de Patino, puso en serio peligro la continuidad
de los cineclubs. Las Conversaciones levantaron suspicacias en el SEU; asi dejaron
constancia en el acta que la Jefatura Provincial del Movimiento remiti6 al secretario
general, desaprobando con contundencia un posible segundo encuentro en Madrid:
«pues en las Conversaciones vencieron los técnicos contrarios a nuestra politica fa-
langista por ser mas conocedores de la técnica y asuntos de la cinematografia que
nuestros camaradas representantes en dichas reuniones»?'.

Hernandez Marcos informaba a un Patino instalado en Madrid de que la quinta
temporada (1956-1957) se presentaba con muchas dificultades:

Recibimos cartas de casi todos los Cineclubs lamentandose de los inconvenientes
que les ponen para la proyeccion de peliculas aiin en hoja de censura, aun de aquellas
que, a pesar de tenerlas, estan caducadas. El de Vigo me cuenta que no le han dejado
proyectar La ultima oportunidad. Huelga decir, que tampoco podran contar con pe-
liculas de embajadas, ni similares. A nosotros todavia no nos han dicho nada de esto
oficialmente. Seguramente sera gracias a Cantolla que sigue haciendo la vista gorda.
Esperemos que el proximo curso ocurra igual; porque si no el cineclub desaparece,
ya que tendriamos que limitarnos a las peliculas actuales, siempre que estén dentro

del periodo de los cuatro afios célebres®.

Pudieron ir salvando todos aquellos escollos surgidos tras los sucesos de 1956, donde
—como ya se ha advertido— las actividades estudiantiles se sometieron a una excesiva
vigilancia. Gracias también a aquella «vista gorda» de Ramén Gomez Cantolla, pues
como delegado provincial de Informacién y Turismo, era quien debia aprobar las
proyecciones, permitidas en los cineclubs sin hoja de censura desde enero de 1955.
En diciembre de 1955 se ofrecid una sesion dedicada al cine ruso, con secuencias
de Octubre (Oktyabr, Sergei Eisenstein, 1927) y Tempestad sobre Asia (Potomok Chin-
gis-Khana, Vsevolod Pudovkin, 1928), para la que prepararon un boletin con el texto
«Panorama del cine en Rusia», de Thorold Dickinson. En la primavera de la cuarta
temporada pusieron en marcha el cineclub infantil y ya en la quinta temporada (1956-
1957), organizaron una sesion de cine amateur con el grupo La gente joven del cine
amateur (Jorge Feliu, Pedro Balaiia, Jorge Juyol, Salvador Torot y Sergio Schaaff),
sesion que calcaron dos afios después en el Cineclub Film Ideal, asi lo recogia José
Maria Pérez Lozano en Arbor®. En el mes de diciembre de 1956 dedicaron un ciclo
en homenaje a Berlanga con la proyeccion de Novio a la vista (1951) y secuencias de
Calabuch (1956) y Los jueves milagro (1957). Las siguientes temporadas continuaron
con ciclos sobre la historia del cine, desde los comienzos hasta el sonoro y de este
hasta la actualidad, pasando por Charles Chaplin y su mitico Charlot, el expresionismo
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José Val del Omar y Saura en el CUSS. Boletin 147 (1 de
marzo de 1959).

aleman, el Western, el cine comico de Max Linder o el montaje soviético a través de
algunas secuencias de Eisenstein; es decir, el cineclub fue recuperandose de aquel
excesivo control postconversaciones, invitando en ocasiones a funcionarios proximos
al régimen como Carlos Fernandez Cuenca, quien presentd un par de ciclos sobre la
historia del cine en 1958 y 1959, con proyecciones de El cantor de jazz (The Jazz
Singer, Alan Crosland, 1927) y de Theirs is the Glory (Brian Desmond Hurst, 1945).
En 1959, Pérez Lozano, critico de la vertiente catolica y director de Film Ideal (1956-
1970), habia sido invitado para presentar a Jos¢ Val del Omar y a Carlos Saura en una
sesion donde fueron proyectadas Tarde de domingo (Carlos Saura, 1958), Cuenca
(Carlos Saura, 1958) y Aguaespejo granadino (José Val del Omar, 1955).

El cineclub inauguré un curso de Filmologia a partir de la novena temporada
(1960-1961) que, impartido por Luis Cortés y Vazquez y el propio Hernandez Marcos,
trataba los siguientes temas: «Lenguaje del cine; Estética y técnica cinematografica;
Direccion; Guion; Montaje del cine; Historia del cine; Metodologia del Cine Club
y Formacion cinematografica del espectador»®*. En la nota informativa en la que lo
anunciaban, se decia que la filmologia habia acompaiado al cineclub desde sus ini-
cios, dato mas que contrastado teniendo en cuenta aquella solicitud formal de Patino
en diciembre de 1954, donde sugeria al rector Tovar la creacion de una catedra de
filmologia®. El curso de Filmologia en el CUSS no sobrevivi6 mas alla de una primera
edicion en la que se habian matriculado setenta alumnos: «con la inestimable colabo-
racion del profesor don Luis Cortés. Se han celebrado ya tres clases de Direccion y
una de Historia del Cine, que se continuaran hasta final de curso»?.

Dando un importante salto cronolégico de siete afios desde la fundacion del
cineclub, surge uno de los proyectos que, por sus paralelos ideoldgicos con los an-
teriores, resulta de interés para este estudio, y que analizaremos a continuacion, ya
que constata que el de Salamanca fue un cineclub con muchos contactos en la esfera
cinematografica nacional.

II Curso de Estudios Universitarios de Cine (22 de enero - 25 de mayo de 1960)
Este curso, organizado por el CUSS y por el Cine-Forum Studio 1, albergd a numero-
sos conferenciantes y proyecciones entre los meses de enero y mayo de 1960”. Hay

que tener en cuenta que, a estas alturas, Salamanca ya habia sido testigo de algunos
encuentros como las Conversaciones, colocando a la universidad charra como referente
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académico de la cultura cinematografica espafiola. Este segundo curso, réplica de su
homoénimo de 1954, se dividié en dos bloques, cada uno de los cuales se subdividio
tematicamente. El primero, bajo el titulo «Curso de iniciacion», atajo cuestiones mas
subjetivas, tocantes a lo humano y religioso: 1) problemas técnico-estéticos; 2) pro-
blemas humano-sociales; y 3) problemas religioso-morales. Detras de la organizacion
de este primer bloque estaba la mano del Cine-Férum Studio 1, los conferenciantes
pertenecian a un ambito local y amateur, incluso con cierto empaque santurron, pu-
diendo servir de salvoconducto —como ya sucediera con el bloque catélico durante
las Conversaciones— a una segunda parte del curso mucho mas politica y critica,
planificada por la directiva del CUSS.

Uno de los que no cabian dentro de aquella l6gica religioso-moral del primer
bloque —tengamos presente que abrian el programa con la famosa enciclica de
Pio XII, Miranda Prorsus—, fue Luis Cortés, quien fue parte activa de la cultura
salmantina a través de algunos articulos en la revista Trabajos y Dias (1946-1951);
ademas, era compaiiero de Paulette Gabaudan, profesora de francés que también
habia colaborado como traductora para la elaboracion de algunos programas del
cineclub®. La conferencia de Luis Cortés llevaba como titulo «El lenguaje del
cine» y, por su indice, se deduce la vocacion lingiiistica de Cortés, quien partio
desde la consideracion artistica e intelectual del cine, para indagar después sobre
las tensiones surgidas en el marco sociocultural, donde aun habia integrantes del
circulo intelectual que le negaban su autonomia artistica®. Este contexto sirvid
para que pudiera esbozar —desde planteamientos cercanos al formalismo ruso de
los afios veinte en autores como Boris Eikhenbaum o Yuri Tynianov— las claves de
un lenguaje particular, diferente al del teatro o la literatura, pero también discernir
entre un cine-industria y un cine-arte®.

El resto de conferencias trataron algunos aspectos técnicos, como la de José
Fraile, quien se centr6 en la elaboracion del guion y en diferenciar la escritura filmica
de la escritura literaria. En su indice aludia al hecho filmico (fait filmique), concepto
proveniente de Cohen-Séat y su filmologia —que tan buena acogida habian tenido en
Espafia a través de la asignatura Filmologia, impartida por Fray Mauricio de Begoiia
en el IEC—, la cual sintetizaba lo que hasta entonces habia supuesto un acercamiento
intelectual al cine desde la filosofia, la sociologia o la estética.

José Maria Méndez, reverendo y director amateur, ofrecié una charla sobre di-
reccion y montaje, donde disertd sobre aspectos exclusivamente técnico-formales
(duracion de planos, encuadres, angulaciones, etc.). Las demas charlas, a excepcion
de una que trataba el valor del cine documental, efectuando un ejercicio historico y
recopilatorio de los nombres y titulos mas importantes del género, se centraron en los
valores humanos, morales y religiosos del cine; con las proyecciones de E/ agua (José
Maria Méndez, 1959) y Symphonie Wien (Albert Quendler, 1952).

La segunda parte del curso, organizada por el CUSS, puede considerarse una
emulacion —al menos en el propdsito— del curso de 1954 y de las Conversaciones
de 1955 aunque, como relataba Hernandez Marcos, el curso en su conjunto fue un
fracaso, ya que la coorganizacion convirtio el acto en una contradictoria puesta en
escena que, sumada a un elevado numero de conferenciantes y proyecciones, hicieron
que reinara una sensacion de agobio y saturacion. Aunque lo peor, el mayor fracaso del
curso, fue el desentendimiento de la universidad, «deberia haber supuesto la definitiva
introduccion del cine dentro de la Universidad. Eso que tantas veces se ha pedido,
de lo que tanto se ha hablado y de lo que nadie hace caso»®'. Si en 1954 habia un
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[28] A Gabaudan le agradecian la
cesion de Bourdelle (René Lucot,
1950) y de Pacific 231 (Jean Mi-
try, 1949) para proyectarse en la
sesion 10. También habia presen-
tado, como conferenciante de la
sesion 13, al director del Instituto
Francés en Madrid y delegado de
Prensa de la Embajada Francesa,
Marcelin Défourneaux. Boletin
CUSS, n.° 10, 8 de noviembre de
1953, n/p.; Boletin CUSS, n.° 13,
13 de diciembre de 1953, n/p.

[29] Para una aproximacion a la
recepcion cinematografica por
parte de la esfera intelectual es-
paiiola puede verse, Rafael Utrera,
Escritores y cinema en Espaiia:
un acercamiento histérico (Ma-
drid, Ediciones JC, 1985) y José
Antonio Pérez Bowie, Materia-
les para un sueiio. En torno a
la recepcion del cine en Espaina,
1896-1936 (Salamanca, Libreria
Cervantes, 1996).

[30] Luis Cortés, «El lenguaje del
cine» (Boletin CUSS, n.° 172-180,
II Curso de Estudios Universita-
rios de Cine: Curso de inicia-
cion), (22 de enero de 1960), n/p.

[31] José Luis Hernandez Marcos,
«Noticias del Cinecluby» (Cinema
Universitario, n.° 12, julio de
1960), p. 87.
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rector —cuando decia aquello de estar gestandose una
cultura visual— preocupado por incorporar el fenome-
no cinematografico a las aulas universitarias, en 1960
la Universidad de Salamanca tenia «un criterio distinto
respecto a la trascendencia que el cine puede suponer
para la formacion del universitario actual, lo que hacia
imposible de todo punto esta definitiva instauracion del
cine dentro de los programas oficiales de ensefianza»®.

Todos estos imprevistos no fueron dbice para que la
directiva del cineclub estuviera satisfecha de la parte que
les correspondia, donde podia verse como los contactos
con otros cineclubs espafioles y profesionales del cine se
habian afianzado. Esta segunda parte del curso, bajo el
titulo «Cine, 1960», se dedicd, a excepcion de un pream-

bulo que se ocupaba de cuestiones técnicas y estéticas, al estado de diferentes cines

nacionales: 1) problemas técnico-estéticos; 2) cine europeo, 1960; 3) cine americano,

1960; y 4) Espaiia, 1960.

Se advierten las intenciones en el prologo del programa correspondiente, donde

incluyeron un extracto del discurso del rector Tovar con motivo de la clausura del

primer curso de 1954; en ¢l abogaba por la introduccion del cine en los planes de

estudios universitarios, siendo el Paraninfo, el lugar donde habian de celebrarse

las lecciones de aquel primer curso. He aqui otra prueba del fracaso que supuso el

segundo curso, pues se desarrolld entre el salon de Actos de la Jefatura Provincial

del Movimiento y el Cinema Salamanca, es decir, extramuros de la universidad.

Abri¢ el ciclo de conferencias Jorge Feliu, uno de los cineastas catalanes amateurs

cercanos al grupo La gente joven del cine amateur'y a quien ya habian recurrido para

organizar aquella sesion del 27 de octubre de 1956, dedicada, precisamente, a ese

tipo de cine. Feliu se encargd de ofrecer una conferencia que llevaba por titulo «Cine

y comercio», mediante la cual dibuj6 un panorama general de la evolucién comer-

cial del cine, de sus inspiraciones artisticas y aspiraciones econémicas para, como

colofén, defender una seccion de creacion cinematografica dentro de los cineclubs.

Todos los componentes de aquel grupo amateur —Jorge Feliu, Pedro Balaiia, Fran-

cisco Ibafiez, Salvador Tort, Sergio Schaaff y Jorge Juyol— firmaron un manifiesto.

Tras aquellas reivindicaciones, Balafia se encargd de presentar las proyecciones que

siguieron a esta primera conferencia: E/ puente (Jorge Feliu, 1956), La aventura de

papel (Pedro Balaid, 1955), Profesor se escribe con p (Jorge Juyol, 1958) y Vispera

(Sergio Schaaff, 1959).

La segunda cita de este curso tuvo como protagonista a José Val del Omar, quien

[32] José Luis Hernandez Marcos,
«Noticias del Cineclub» (Cinema
Universitario, n.° 12, julio de
1960), p. 87.

presento la conferencia «Nuevas técnicas y cine de hoy», donde expuso algunos aspec-
tos formales y estéticos aplicados a su obra. Especial atencion fijo sobre la experimen-
tacion sinestésica con la iluminacion, el color y el sonido, elementos formales —ha

dicho Roman Gubern—, que otorgaban aquella particular discontinuidad narrativa a

[33] Roman Gubern, «La neoper-
cepcion de Val del Omary», en
Insula Val del Omar: Visiones
en su tiempo, descubrimientos
actuales (Madrid, Consejo Supe-
rior de Investigaciones Cientificas
(CSIC) / Semana de Cine Experi-
mental, 1995), pp. 128-133.

sus obras®. Termind su conferencia con la proyeccion de la recién terminada Fuego
en Castilla. Tactilvision del paramo del espanto (1960). La proyeccion se convirtio
en una experiencia performativa e intermedial con la intervencion de la danza y la
poesia a través de Vicente Escudero y Teéfilo Martinez. En el boletin de esta sesion
recordaron la colaboracion de Val del Omar con el cineclub, ya que en marzo de 1959
habia llevado Aguaespejo granadino (1955):

MANUEL HERRERIA BOLADO EI cineclub Salamanca tras las Conversaciones... 65



El curso pasado el Cineclub Universitario mostro a sus socios una muestra del nuevo
cine espafiol, con la presencia personal de Val del Omar y Saura. Por aquella época
Val del Omar estaba realizando otra pelicula con la que se adentraba experimental-
mente en el campo de la luminotecnia. Durante dos afios habia permanecido en el
Museo de Escultura de Valladolid y fruto de su trabajo fue El paramo del espanto,
cuyas primicias se dieron dentro del Festival Internacional de Cine de San Sebastian
del pasado afio. Ahora El paramo del espanto ya esta terminado y podra verse en

Salamanca. Pero de forma distinta a la que se habia pensado®*.

Desde el cineclub ya se estaban refiriendo al «nuevo cine espafiol» —aunque en este
caso Val del Omar perteneciera a otra generacion—, siendo a través de la promocion de
estos y otros nuevos cineastas la manera de comenzar a prender la mecha del cambio
por medio del publico de los cineclubs. El CUSS supuso una herramienta de promo-
cion, siendo significativo que fuera este el lugar donde se estrenaron algunos trabajos
que mas adelante fueron premiados, como Fuego en Castilla. Tactilvision del paramo
del espanto, que ademas de estar nominada a mejor cortometraje fue galardonada con
el premio técnico en el festival de Cannes de 1961. Como ha recalcado Rafael Tranche,
uno de los mayores estudiosos de la obra y vida del cineasta granadino, la realizé
entre 1957 y 1959 con una camara del afio 1926 y unas lamparas de bolsillo Espana®.

- Va.vy
-
."l ‘e

Serie de cuatro fotogramas de Fuego en Castilla. Tactilvision del pdramo del espanto (José Val
del Omar, 1959).

A Val del Omar le sigui6 un ciclo de cuatro conferencias sobre el cine francés,
italiano, de Europa oriental —Rusia, Checoslovaquia, Hungria, Yugoslavia, Polonia
y Bulgaria— y estadounidense. Las conferencias fueron impartidas por alumnos del
IIEC —Antonio Eceiza, Joaquin Jorda y César Santos Fontenla—, aportando visiones de
las diferentes historias cinematograficas, asi como analisis sobre las nuevas olas que se
estaban viviendo en algunas naciones*. En cuanto a las proyecciones que completaban
estas charlas, solo se ofrecieron dos, una referente al cine italiano, I/ capotto (Alber-
to Lattuada, 1951) y otra al cine norteamericano, The Well (Leo C. Popkin y Russell
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[34] «José Val del Omar» (Boletin
CUSS, n.° 181-189), n/p.

[35] Rafael Tranche, Mas alld de
la pantalla. Vértice Val del Omar
(Granada, Publicaciones Diputa-
cion de Granada, 2020), p. 163.

[36] Antonio Eceiza habia forma-
do parte de la comision organiza-
dora del Festival de San Sebastian
de 1959. Alli habia llevado algu-
nas peliculas de Europa oriental.
Supuso una oportunidad para ver
peliculas que estaban prohibidas
en Espafa. Antonio Eceiza, «El
cine en el papel. El festival de
San Sebastian» (Cinema Universi-
tario, n.° 10, diciembre de 1959),
pp. 33-36.



[37] indice de la conferencia de
Luciano Gonzalez Egido: 1) Cine
y realidad espafiola; 2) Situacion
del cine en 1950; 3) El cine de la
generacion del 36; 4) Bienvenido
Mr. Marshall, 5) Bardem y su pre-
ocupacion moral: circunstancias
historicas de su cine, circunstan-
cias sociales y circunstancias poli-
ticas; 6) Berlanga; 7) El desencan-
to: encuentro con la realidad; 8)
Otros ensayos del cine de hoy; 9)
El cine espafiol fuera de Espafa.
Luciano Gonzalez Egido, «El cine
espaiol, de ayer a hoy» (Boletin
CUSS, n.° 181-189), n/p.

[38] Luciano Gonzalez Egido,
«Editorial» (Cinema Universita-
rio, n.° 12, julio de 1960), p. 1.

[39] Idem.

[40] Carlos Saura, «El nuevo cine
espafiol» (Boletin CUSS, n.° 181-
189), n/p.
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Tlustrada con la proyeccién de

LOS GOLFOS

(Estreno)

Nacionalidad: Espaiola
Produccién: Films 59, 1959

Argumento: Mario Camus

Guién: Mario Camus, Carlos Saura y Daniel Sueiro

Direccion: Carlos Saura
Fotografia: . Julio Baena

Montaje: Luis Enciso

Sesion 187: Los golfos (Carlos Saura, 1959) y «El Nuevo Cine

Espafiol».

CINEMA SALAMANCA

Charla-presentacién de D. CARLOS SAURA

EL NUEVO CINE ESPANOL

Rouse, 1951). Las dos siguientes conferencias se centraron en el cine espafiol, siendo
primero Luciano Gonzalez Egido —director de Cinema Universitario—, quien con «El
cine espafiol, de ayer a hoy», expuso su andadura partiendo de los trabajos, como hitos
de una nueva esperanza que habia dado comienzo en los afios cincuenta, de Bardem
y Berlanga®”. Después atendio a los desencantos, sobre todo aludiendo a la desilusion
provocada por la ineficacia de unas Conversaciones que quedaron en anécdota, ya que
no llegaron a generar los cambios pretendidos en la estructura cinematografica espaiiola.
De hecho —y esto lo expresaba en el editorial del niimero 12 de Cinema Universitario—,
hacia ya cinco afios que Bardem concluyera bajo su famoso pentagrama las carencias del
cine espaiiol, cinco aflos de las Conversaciones y desde entonces nada habia cambiado;
decia: «después de tantos articulos, de tantas charlas, de tantas encuestas periodisticas,
de tantos coloquios, de tantas cartas abiertas y cerradas, de tantas discusiones, parece
incuestionable que nuestro Cine tiene un problemax»**. El problema, achacado por los
expertos a la competencia extranjera, al doblaje, a la censura, a la falta de financiacion o
a la codicia de los productores, se situaba —para Gonzélez Egido— en lo més profundo
de la cultura y tradicion espaiiolas, ya que el cine espafiol «como todos los cines del
mundo, es un producto del estado espiritual de la sociedad en donde nace»®.

La conferencia de Egido se completd con la proyeccion de Esa pareja feliz (Juan
Antonio Bardem y Luis Garcia Berlanga, 1951), una excepcion de los afios cincuenta
parangonable a las excepciones que comenzaban a verse en la década de los sesenta,
lo cual abri6 el camino del curso a las nuevas creaciones del cine espaiiol. Quiza, la
mayor novedad de estas sesiones fuera la presentacion, por parte de su autor —solo
unos meses antes de llevarla al festival de Cannes, donde estuvo nominada a la Pal-
ma de Oro como mejor pelicula—, de Los golfos; el mismo autor ofrecié una charla
titulada «El Nuevo Cine Espafiol»®. Si el cine espafiol estaba en estado catatonico,

existia alguna esperanza, y esta pasaba por un nuevo cine
encarnado en cineastas como Saura. De hecho, el cine-
rri e club no solo estaba siendo testigo, sino promotor —con
sus cursos, proyecciones y publicaciones— de un nuevo
rumbo en la cinematografia nacional. Por otra parte, la

edicion de una revista como Cinema Universitario, le
marcaba el rumbo y le descubria, a través de tres ingre-
dientes indispensables —actualidad, intelectualidad e
internacionalidad—, nuevos escenarios tedrico-técnicos.

AE#

Fotograma de Los golfos (Carlos Saura, 1959).
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Tras un programa que iba de lo general a lo especifico, Hernandez Marcos se
encargo de aclarar el papel de la audiencia como agente responsable dentro de los
problemas que sufria el cine. Con una conferencia titulada «Publico critica y cine-
clubs», marcaba la importancia de la recepcion —aunque las teorias en torno a este
fendmeno no se formularian como tal hasta los afios ochenta—, atendiendo a deter-
minados procesos historicos que estaban influyendo en la espectatoralidad*'. El gusto
o los habitos de consumo cinematografico estaban determinados por una critica sujeta
a las exigencias editoriales, mas preocupada en promocionar los estrenos o hablar de
las estrellas que de aportar trabajos constructivos capaces de orientar al publico. La
conferencia estaba planteada desde el problema de la pasividad, aludiendo a la res-
ponsabilidad de la critica, ubicada —como decimos— en un circuito cerrado y sujeto
a intereses comerciales, donde el peso de la censura religiosa, ideoldgica y comercial
frustraba su capacidad pedagogica y mediadora. Finalmente, el tercer elemento de la
conferencia hacia referencia a la solucion, pasando esta por la educacion impartida en
los cineclubs, tanto desde su faceta tedrico-critica, como practica, ya que se podian
visualizar peliculas al margen de programaciones comerciales®.

Cerraba el curso la conferencia de Jesus Fernandez Santos, uno de aquellos es-
critores que, desde la prensa cultural de los afios cincuenta —La Hora (1948-1950)
y Revista Espariola (1953-1954), principalmente—, habian reivindicado el realismo
social a través de obras como Cabeza rapada, un cuento en el que describia con mo-
rosidad, precision y objetividad la miseria y desdicha de un nifio pobre y enfermo en
la posguerra espafiola®. La conferencia «Los universitarios y el cine espafol», retomd
el rumbo de lo que se anunciaba en el prologo del boletin, es decir, incluir el cine como
materia de estudio en los planes universitarios, pero introducia la cuestion sobre el
desprecio que le manifestaba la esfera intelectual. De nuevo se recurria a la mediacion
universitaria como camino de legitimacion cultural, intelectual y social del cine, de
nuevo fue la universidad el vehiculo a través del cual renovar el cine espafiol, siendo
la juventud el motor de tal cambio. Alertaban también del peligro que podia suponer
ensefiar cine, incluso temian un escenario en el que se enseflara cine sin ver cine, tan
terrible como si se ensefiara —segun el conferenciante, ya se hacia— literatura sin leer
las obras clave de la literatura universal. Fernandez Santos, quien aparte de su vocacion
y profesion literaria, habia estudiado direccion en el IIEC, completé la conferencia
con la proyeccion de su documental, Esparia, 1800 (1959), donde recreaba la Espafia
del siglo XVIII a través de las pinturas de Goya, «alejada de los topicos nacionalistas
y casticistas, que seguian siendo, no obstante, la tendencia mayoritaria (tanto en el
documental como en la ficcion), adecuandose asi a una incardinaciéon mucho mas
integral de la figura del artista y de su obran™.

Puede observarse el concatenamiento tedrico de cada una de las conferencias y se-
siones de proyeccion de esta segunda parte del curso: 1) la reivindicacion por parte de
los cineastas amateurs, quienes abogaban por cineclubs con departamentos de creacion
cinematografica; 2) las novedades técnicas y estéticas aplicadas por un vanguardista
de la talla de Val del Omar, aportando al curso carices artisticos e investigativos; 3)
las novedades —desde la perspectiva de jovenes estudiantes o recién egresados del
ITEC— de los diferentes cines europeos, asi como de las excepciones al margen de
la industria cinematografica norteamericana; 4) la problematica del cine espailol que,
desde los afios cincuenta, venia alternandose entre esperanzas y desencantos, para
después estrenar una pelicula, Los golfos, garante de expectativas renovadoras; y 5) el
publico y la critica, piezas de un escenario visto con pesimismo, siendo la educacion 'y

68 SECUENCIAS - 58 / Segundo semestre de 2023

[41] Angélica Tornero, «Enfo-
ques de la recepcion en estudios
de cine y literaturay (/nventio, n.°
6, vol. 12, septiembre de 2010),
pp. 80-81.

[42] Este era el guion de la con-
ferencia de Hernandez Marcos:
1) El espectador ante el cine;
2) El influjo de la masa; 3) Los
argumentos y las «estrellasy; 4)
La publicidad; 5) Espectadores
de hoy; 6) La critica y sus eufe-
mismos; 7) Funcion de la critica;
8) Repercusion de la critica en la
actual situacion del espectador; 9)
El cine y la cultura; 10) La ense-
fianza del cine; 11) Formacion de
espectadores; 12) Importancia de
los cubs, en cuanto a la critica y la
produccion; y 13) Conclusiones.
En José Luis Hernandez Marcos,
«Publico, critica y cineclubs»
(Boletin CUSS, n.° 181-189), n/p.

[43] Jesus Fernandez Santos,
«Cabeza rapada» (Revista Espa-
fola, n.° 1, junio de 1953), p. 59.

[44] Fernando Sanz Ferreruela y
Francisco Lazaro Sebastian, «La
época de Goya y lo goyesco a
través del documental de arte es-
pafiol durante el franquismo», en
El documental de arte en Espaiia
(Madrid, Akal, 2022), p. 37.



[45] El embrion de la FNC fue la
«Orden del 11 de marzo de 1957
por la que se crea el Registro Ofi-
cial de Cineclubs y se regula su
funcionamiento» (Boletin Oficial
del Estado, n.° 101, 12 de abril de
1957), p. 96.

[46] José Luis Hernandez Marcos.
«Convocatoria» (Boletin CUSS,
n.°272-277, II Encuentro del Cine
espariiol. X Aniversario, 17-19 de
marzo de 1963), n/p.

[47] Ir a las notas 5y 6 de este
articulo.

la pedagogia cinematografica —encomendadas a la universidad y a los cineclubs— las
vias mediante las que revertir la situacion. Todo aquel coctel tedrico-practico repre-
sentaba los diferentes caminos a través de los que poder hablar y fundar una nueva ola
cinematografica en Espafia: ruptura del canon, juventud, innovacion técnico-narrativa,
renovacion critica, pedagogia, cineclubismo e internacionalidad.

II Encuentro del Cine Espaiiol: X Aniversario del CUSS (17-19 de marzo de 1963)

Ocho afios después de las Conversaciones, y aprovechando que se cumplian diez
afios de aquella primera sesion del 8 de marzo de 1953 dedicada al Quijote en el cine,
Hernandez Marcos decidié organizar un «encuentro de la critica» dirigido por Félix
Martialay, de Film Ideal, y por César Santos Fontenla, de Nuestro Cine, ademas de
una asamblea de cineclubs presidida por Luis Benitez de Lugo, presidente de la FNC*.
Hernandez Marcos contaba, no solo como director del cineclub, sino también
como director de la FNC, con el apoyo institucional que le permitia volver sobre
algunos de los puntos que se habian tratado durante las Conversaciones y que, debido
a las suspicacias que levantaron y a los posteriores acontecimientos que envolvieron
aquel CJE, quedaron sin resolver. Asi presentaba el programa de los encuentros:

EL CINE CLUB UNIVERSITARIO de Salamanca, con motivo de celebrar el «DE-
CIMO ANIVERSARIO» de su fundacion y los diez afios de su actividad ininterrum-
pida,

CONVOCA a todos los interesados en el quehacer cinematografico espafiol en todas
sus diversas manifestaciones, a un ENCUENTRO que se celebrara en la ciudad de
Salamanca, durante los dias 17, 18 y 19 de marzo de 1963.

El Cine-club del SEU de Salamanca. que hizo posible la celebracion de las «I Con-
versaciones Cinematograficas Nacionalesy», de 1955, considera que es este un mo-
mento muy propicio para una amplia confrontacion de puntos de vista y de activida-
des a tomar ante los problemas del Cine Nacional.

Y, en consecuencia, espera que todos aquellos que estén vinculados a las tareas ci-
nematograficas-profesionales de las distintas especialidades, criticos, Titulados y
Alumnos de la EOC, miembros y directivos de los cine-clubs, etc., asistan a este
ENCUENTRO DEL CINE ESPANOL, en un afan de didlogo tan necesario para
un planteamiento riguroso de nuestra situacion cinematografica con miras al futuro.
Consciente del interés de este ENCUENTRO NACIONAL, el Cine-Club del SEU de
Salamanca, con el fin de llegar mas entrailablemente a todos los implicados en estos
problemas, ha solicitado la adhesion y colaboracion, de la Federacion Nacional de
Cine-Clubs, de los Titulados y Alumnos de la EOC como forma de enlace con todos
los profesionales de la Critica especializada, quienes, uniéndose a nuestra Convoca-

toria, hacen suya la invitacion del Cine-Club*.

En marzo de 1963 Garcia Escudero era de nuevo, desde julio de 1962, maximo responsa-
ble de la DGCyT. Esta nueva etapa se inscribia en un contexto de aperturismo para el cine
espafiol y patrocinio a las nuevas generaciones recién salidas de la EOC. Desde febrero
de 1963 existia una nueva legislacion en clave de censura y en 1965 se promulgaria
una nueva proteccion para el cine espaiiol, la cual daba carpetazo al antiguo sistema de
clasificacion®’. Fueron el alumnado egresado de la EOC, el cineclubismo representado
por el ente federativo y la critica cinematografica —Cinema Universitario, Film Ideal y

MANUEL HERRERIA BOLADO EI cineclub Salamanca tras las Conversaciones... 69



XOH 4G VINOITd Vi

«ST[VATVS SVSTHdd»

SESION 266

SALAMANGA. 10 de febrero de 1963

Boletin 166 del CUSS (10 de febrero de 1963). Programacion
de trabajos de la EOC.

Nuestro Cine—, el motor que propulsé un nuevo didlogo enfocado a cambiar las reglas
del juego en el panorama cinematografico espaiiol, iniciado por el equipo de Garcia
Escudero, pero frustrado tras su cese en diciembre de 1967.%

En el mes de febrero se habian organizado ciclos con los trabajos recientes del
alumnado perteneciente al antiguo IIEC, por lo que el patrocinio a una generacion que
iba a cimentar el NCE era algo que también se estaba impulsando desde el cineclu-
bismo, fortaleciendo su esperanza y confianza en quienes habian comenzado a «hacer
las cosas como es debido, terminando la dictadura de los charlatanes y fraudulentos
capitostes de nuestra cinematografia»®. Se proyectaron los cortometrajes E/ viejecito
(Manuel Summers, 1960), EI borracho (Mario Camus, 1962), La lagrima del Diablo
(Julio Diamante, 1960), Sor Angelina, Virgen (Francisco Regueiro, 1962), 4 las diez
v media (Julio Gonzalez, 1962) y Diario intimo (Manuel Lopez Yubero, 1962).

Patino se mostraba pesimista debido al inmovilismo de la industria y legislacion
espaflolas, seflalando mayo de 1955 como unas jornadas infructuosas, ya que nada
de lo que alli se discutid y se propuso se aplicé de manera practica: «Diez afios nada
mas, afortunadamente, porque después de todo confiamos en que no se llegue a los
anunciados veinte. Diez afios nada menos, sin que apenas se haya removido nada
sustancial»™. Este encuentro de 1963 ya no solicitaba para el cine una parcela del
espectro intelectual, no luchaba por su legitimacion cultural ni por la apertura de las
puertas de la universidad, tampoco buscaba la anhelada identidad nacional en las letras
y las artes de la tradicion realista hispanica. Aquel esfuerzo, condensado en el llamado
«espiritu de Salamancay, habia servido para dar a conocer una realidad, mientras
el proposito del nuevo encuentro era mas practico y catalizaba muchas de aquellas
reivindicaciones de 1955, como la ruptura de los modelos estéticos y de produccion
a través de la irrupcion de una nueva hornada de cineastas jovenes.

El encuentro comenz6 con un homenaje a Patino, primer director del CUSS y
promotor de aquellos proyectos que situaron a Salamanca en el centro del espectro ci-
nematografico nacional. Durante aquella primera jornada se proyectaron sus primeros
trabajos: Tarde de domingo (1960), El noveno (1960) y Torerillos, 61 (1962), siendo la
irrupcion de las obras del alumnado del IIEC/EOC la nota practica y renovadora que
quisieron dar a este encuentro, teniendo en cuenta que era una de las medidas estrella
que Garcia Escudero traia para la nueva DGCyT. Completaron el ciclo de proyecciones
las siguientes peliculas: A través de San Sebastian (Antonio Eceiza y Elias Querejeta,
1960), Noche de verano (Jorge Grau, 1963), Espacio dos (Javier Aguirre, 1963), La
mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962), Historias de Madrid (Ramén Comas,
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Fotograma de El borracho (Mario Camus, 1962).
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n.° 265, 3 de febrero de 1963), n/p.
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afios nada mas» (Boletin CUSS,
n.° 272-277), n/p.



1958), y los estrenos de Nuevas amistades (Ramén Comas, 1963) y El buen amor
(Francisco Regueiro, 1963).

Las reuniones, donde se discutieron diferentes aspectos del cine espaiiol —Patino
decia que habia que sacar a examen el pentagrama de Bardem—, quedaron sefialadas
por el conflicto surgido entre la critica y los licenciados del IIEC/EOC, ya que los
primeros no se consideraban facultados para representar al grueso de la prensa nacio-
nal, aludiendo pertenecer a una fraccion minoritaria. Aprobadas las conclusiones el
19 de marzo de 1963, una comision integrada por Fé¢lix Martialay, Rafael Utrera, José
Manuel Fernandez, Alfonso Pérez Orozco y Carlos Gortari se encargaria de preparar
ponencias sobre: 1) definicion de la critica; 2) critica en provincias; 3) necesidad de
una asociacion de la critica; 4) catedra de critica en la EOC; y 5) facilidades de acceso
a los Cinematografos, en orden al desarrollo de su funcion profesional®’.

[51] «Conclusiones de la Critica»
(Boletin CUSS, n.° 272-277),n/p.  Fotograma de Nuevas amistades (Ramén Comas, 1963).
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Los otros dos bloques convocados al encuentro, es decir, la representacion de la
EOCy los cineclubs, valoraron positivamente la nueva DGCyT, asi como la aparicion
de las normas de censura, pero se mostraron preocupados por la poca precision de
alguna de ellas, quedando a merced de la subjetividad de las personas que habian de
aplicarlas —como recuerda Gubern—, con casi una cuarta parte de sacerdotes —
Carlos Maria Stachlin, Manuel Villares, Luis Gonzalez Fierro, Carlos Soria o César
Vaca—**. Esto indica que Garcia Escudero no estaba exento de las presiones y exi-
gencias —aunque algo veladas— por parte del circulo cineclubista. En julio de 1963
se cambi6 el reglamento de los cineclubs, relajando la censura y la vigilancia policial,
incluyendo también los beneficios arancelarios en cuestiones de importacion®. Fina-
lizaba la redaccion de conclusiones con la comun demanda a la DGCyT de establecer
un nuevo sistema de proteccion para el cine espafiol, ademas de la creacion de una
asociacion de realizadores y escritores cinematograficos:

1. Manifestamos el deseo de que, con la maxima urgencia, entre en vigor un nuevo
sistema de proteccion al cine espafiol. Y, teniendo en cuenta que, en la actualidad, se
desconoce de forma precisa la aceptacion que dicho cine tiene por parte de nuestro
publico, consideramos necesaria la urgente implantaciéon de un riguroso sistema de
«control de taquilla». 2. Acordamos iniciar los esfuerzos para crear una asociacion de

Realizadores y Escritores Cinematograficos™.

El volumen de adhesiones a este encuentro fue considerable, desde el mundo del cine,
de los cineclubs, de la critica y de la EOC, sin embargo, desde esta iltima —como re-
coge Hernandez Marcos— surgieron algunas discrepancias, concretamente con Patino,
puesto que algunos alumnos y exalumnos como Saura o Jorda, reprochaban a este de
un excesivo personalismo, utilizando el cineclub como trampolin en su carrera; pero
«la realidad es que a Patino estaba dedicada una sesién de mafiana del primer dia,
en la que se proyectaron sus peliculas», después de esto vinieron las reuniones y las
proyecciones del alumnado de la EOC*.

Uno de los organizadores del bloque de la critica, César Santos Fontenla, publi-
caba una cronica en el numero de marzo de Nuestro Cine. En ella tachaba el encuentro
de rotundo fracaso, debido a una organizacion precipitada: «en Salamanca no habia
un temario a discutir, ni habia una representacion lo suficientemente amplia y, valga el
pleonasmo, representativa como para que aquello se pudiera considerar un encuentro
del cine espanol»®. Alli, continuaba el critico, se habian reunido los de siempre, pero
esta vez, aquella minoria no habia logrado elaborar un programa de conclusiones
contundentes, que pudieran remover e inspirar a Garcia Escudero. Sin embargo, Her-
nandez Marcos comentaba en el siguiente boletin del cineclub, que aquel encuentro,
del que se hablaba como un fracaso, habia servido para dar a conocer un nuevo cine
«Regueiro, Comas, Grau, Franco, cercano a los moldes actuales europeos, y alejado,
en su totalidad, de las normas “archivistas” empleadas por nuestros inefables Orduiia,
Lucia, Iquino, Ramirez, Elorrieta, y que, por desgracia, nos son bastante conocidas»®’.

Reflexiones finales
La urgencia de dar un giro a la cultura e industria cinematografica espafiola fue una

de las tareas que acompaii6 al Cineclub de Salamanca desde su fundacién en marzo
de 1953. Terminar con aquel cine premiado por el Sindicato Nacional del Espectaculo
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se exigia desde la practica y desde la teoria, canalizada en la revista que editaba el
mismo cineclub: Cinema Universitario. Esta fue una realidad que compartieron otras
publicaciones, especialmente Nuestro Cine, continuista—en algunos aspectos— de la
critica que habia legado, primero Objetivo y después la revista salmantina, prohibida
en junio de 1963, aunque se haya querido velar con una patina burocratica.

La divulgacion de aquel nuevo cine y la promocion de la nueva generacion de
cineastas fue una tonica entre algunos cineclubs espafioles, recayendo el mayor peso
sobre el de Salamanca, pues no solo su historial como promotor de las Conversaciones
y otros encuentros lo avalaban, sino que la vinculacién de su director con la FNC y
su buena relacion con el IIEC/EOC, le situaban como el mejor y mas facultado para
dicho propdsito. Asi lo demuestra la asistencia y colaboracion de parte de cineastas
que, como Carlos Saura, estrenaron sus peliculas en este espacio.

Pronto, aquella primigenia tarea de legitimar culturalmente el cine, en una Espaiia
donde todavia gran parte de la esfera intelectual aun no lo consideraba digno de estu-
dio, reflexion o —mucho menos— agente social, fue perdiendo fuerza, separandose
cada vez mas de la universidad. A base de una mayor madurez teérica y conocimiento
de otros cines —tras haber pasado algunos episodios de vigilancia y censura—, el
cineclub, nutrido en gran parte de la actividad teorica y critica de Cinema Universi-
tario, pudo volver a organizar encuentros que recordaban a los de mediados de los
afios cincuenta. La participacion y colaboracion de cineastas como Saura o Val del
Omar revelan aquellas intenciones de establecer un nuevo imaginario, mas alla de
los omnipresentes Bardem y Berlanga. Aquel II Curso de Estudios Universitarios de
Cine quedaria marcado por el referido alejamiento de la Universidad de Salamanca,
pero también por la atencion que parte del alumnado del IIEC prest6 a algunos nuevos
cines europeos. La recepcion no solo de las obras, sino de la constitucion de un nuevo
cine espaifiol, se vio reflejado por el estreno de Los golfos y por la charla que ofrecid
el mismo Saura, titulada «El Nuevo Cine Espaifiol»; por lo tanto, la nueva generacion
irrumpia no solo a través de la creacion, sino también de la critica, siendo el cineclub
uno de los espacios donde podian reunirse, discutir y promocionarse. En este sentido,
fue el del SEU de Salamanca —aun en los prolegémenos de los sesenta—un referente
para cineastas que comenzaban a forjar aquello de lo que se empezaba a hablar como
una nueva ola. Es trascendente que prestaran especial atencion a otras olas cinema-
tograficas en los marcos europeo y americano. Aquella necesidad y prevision de lo
que mas adelante se convertiria en el NCE —también de la Escuela de Barcelona—,
no naci6 de la unilateralidad de Garcia Escudero, sino que fue algo demandado desde
espacios periféricos, como lo fue el Cineclub de Salamanca.

Los continuos ciclos organizados a base de los trabajos que salian del IIEC/
EOC, llevaron a la organizacion de aquel II Encuentro del Cine Espaiiol, en el cual
quedaba fuera la universidad como méxima representante del campo cultural, tampoco
se recurria a soluciones estético-narrativas ubicadas en la tradicion realista hispanica
de las artes y de las letras —Siglo de Oro, Goya, generacion del 98, etc.—. Eran
nuevos cineastas proponiendo nuevas formulas para garantizar el nacimiento de un
cine espafiol diferente, sin prejuicios e independiente. Aquel encuentro sirvid para
canalizar la urgencia de, por ejemplo, un cambio en la legislacion y proteccion de
la cinematografia nacional, cosa que se materializé con aquella nueva legislacion de
1964. No es baladi que en las conclusiones de aquel encuentro de 1963 se solicitara a
la nueva DGCyT un nuevo sistema de proteccion y un control de taquilla, lo cual se
reflejé en la Orden Ministerial sobre la proteccion al cine del 19 de agosto de 1964.
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MARTIN PATINO, Basilio, «Carta a Antonio Tovar en la que se le pide permiso para
la organizacion de las Conversaciones y se le sugiere la creacion de una catedra
de filmologia (14 de diciembre de 1954)». AHPSa. Cineclub Universitario del
SEU. 2/1-1954/1955.

—, «Carta a Miguel Santos comunicando su renuncia a la direccion del cineclub (10
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Boletines del Cineclub Universitario del SEU de Salamanca

«Agradecimientos» (Boletin CUSS, n.° 10, 8 de noviembre de 1953), n/p.

«Agradecimientos» (Boletin CUSS, n.° 13, 13 de diciembre de 1953), n/p.

«Conclusiones de la Critica» (Boletin CUSS, n.°272-277, Il Encuentro del Cine espariol.
X Aniversario, 17-19 de marzo de 1963), n/p.

Cortts, Luis, «El lenguaje del cine» (Boletin CUSS, n.° 172-180, II Curso de Estudios
Universitarios de Cine: Curso de iniciacion, 22 de enero de 1960), n/p.

«Diferencia» (Boletin CUSS, n.° 265, 3 de febrero de 1963), n/p.

GonzALEz EGIDo, Luciano, «El cine espafiol, de ayer a hoy» (Boletin CUSS, n.°
181-189), n/p.

HERNANDEZ MARCOS, José Luis, «Convocatoria» (Boletin CUSS, n.° 272-277, Il Encuentro
del Cine espariol. X Aniversario, 17-19 de marzo de 1963), n/p.

—, «Publico, critica y cineclubs» (Boletin CUSS, n.° 181-189), n/p.

—, «Presentaciony (Boletin CUSS, n.° 278, 15 de abril de 1963), n/p.

«José Val del Omar» (Boletin CUSS, n.° 181-189, 1l Curso de Estudios Universitarios
de Cine: Cine, 1960, 11 de febrero de 1960), n/p.

«Los conferenciantesy» (Boletin CUSS, n.° 181-189, II Curso de Estudios Universitarios
de Cine: Cine, 1960, 11 de febrero de 1960), n/p.

MARTIN PATINO, Basilio, «Diez afios nada mas» (Boletin CUSS, n.° 272-277, Il Encuentro
del Cine espariol. X Aniversario, 17-19 de marzo de 1963), n/p.

«Pagina informativa: Curso de Filmologia» (Boletin CUSS, n.° 200, 13 de noviembre
de 1960), n/p.

«Pagina informativa: Curso de Filmologia» (Boletin CUSS, n.° 210, 22 de enero de
1960), n/p.

Boletin Oficial del Estado

«Orden del 11 de marzo de 1957 por la que se crea el Registro Oficial de Cineclubs
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y se regula su funcionamiento» (Boletin Oficial del Estado, n.° 101, 12 de abril
de 1957), p. 96.

«Orden de 28 de febrero de 1962 por la que se crea en la Universidad de Valladolid la
catedra de «Historia y estética de la Cinematografia», adscrita a la Facultad de
Filosofia y Letras» (Boletin Oficial del Estado, n.° 138, 9 de junio de 1962), pp.
7.910-7.911.

«Orden de 6 de septiembre de 1962 por la que se aprueba el reglamento provisional
para la catedra de «Historia y Estética de la Cinematografia» de la Universidad de
Valladolid» (Boletin Oficial del Estado, n.° 278, 20 de noviembre de 1962), p.
16.496.

«Orden de 8 de noviembre de 1962 por la que se aprueba el reglamento de la Escuela
Oficial de Cinematografia el Plan de estudios de la misma» (Boletin Oficial del
Estado, n.° 269, 9 de noviembre de 1962), pp. 15.899-15.906.

«Orden de 9 de febrero de 1963 por la que se aprueban las “Normas de censura
cinematografica”» (Boletin Oficial del Estado, n.° 58, 8 de marzo de 1963), pp.
3.929-3.930.

«Orden de 4 de julio de 1963 por la que se aplicaba el Reglamento de Cineclubs.
Previsto en la Orden de 11 de marzo de 1957, que cred el Registro Oficial de los
mismosy» (Boletin Oficial del Estado, n.° 178, 29 de julio de 1963), pp. 11.296-
11.297.

«Orden de 19 de agosto de 1964 para el desarrollo de la cinematografia nacional,
acordada por la Comisién Delegada de Asuntos Econémicos, a propuesta del
Ministerio de Informacion y Turismo» (Boletin Oficial del Estado, n.° 210, 1 de
septiembre de 1964), p. 11.462.
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RESUMEN

El madrilefio Antonio Pérez Olea supone un caso muy particular dentro de la némina de
profesionales espafioles del cine de los afios sesenta y setenta. Formado entre Madrid,
Paris y Roma, compagina los estudios de composicion y direccion musical con los de
operador de camara y realizador, logrando una versatilidad insélita que le llevara a rea-
lizar labores simultaneas de camara y banda sonora, siendo responsable de la musica de
no pocos de los titulos decisivos del Nuevo Cine Espaiiol. Este articulo se centra en su
aportacion como realizador de documentales de arte. En ellos, Pérez Olea se encarga a la
vez del guion, cdmara, realizacion y musica, pero ante todo plantea una forma concreta
de utilizacion critica, con afiladas alusiones sociopoliticas, de la tendencia internacional
de dramatizacion de la pintura, inaugurada por el cortometraje italiano Racconto da un
affresco (Luciano Emmer, Enrico Gras, Tatiana Grauding, 1940).

Palabras clave: Escuela Oficial de Cinematografia, cine sobre arte, dramatizacion
de la pintura, cine del periodo franquista, cine de la Transicion, Antonio Pérez Olea,
Nuevo Cine Espafiol.

ABSTRACT

Madrid-born Antonio Pérez Olea is a very special case among the Spanish film profes-
sionals of the sixties and seventies. Trained in Madrid, Paris and Rome, he combined
his studies in composition and musical direction with those of camera operator and
director, achieving an unusual versatility that led him to work simultaneously on
camera and soundtrack, creating the music for some decisive titles of the New Spanish
Cinema. This article focuses on his contribution as director of art documentaries. In
them, Pérez Olea was in charge of the script, camera, direction and music, but above
all he proposed a specific form of critical use, with sharp socio-political allusions, of
the international trend of dramatisation of painting, inaugurated by the Italian short
film Racconto da un affresco (Luciano Emmer, Enrico Gras, Tatiana Grauding, 1940).
Keywords: Escuela Oficial de Cinematografia, film on art, dramatisation of painting,
cinema of the Francoist period, cinema of the Transition period, Antonio Pérez Olea,
New Spanish Cinema.
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1. Antonio Pérez Olea: cineasta, operador, compositor

En una entrevista realizada por Josep Lluis Falco con motivo del III Congreso Interna-
cional de Musica de Cine, celebrado en Valencia en 1994, el madrilefio Antonio Pérez
Olea se describia asi: «Yo soy director de cine con mi carnet sindical, soy operador con
mi titulo de la Escuela de Cinematografia y del Centro Sperimentale, y soy compositor
con mi titulo del Conservatorio de Madrid. Y yo no me considero ninguin intruso en la
pelicula cuando compongo su banda sonora»’. Excusatio non petita, esta justificacion
deja traslucir algunos roces manifiestos en la labor central de la filmografia de Pérez
Olea, la de compositor de referencia del Nuevo Cine Espafiol, como los que él mismo
reconoce justo a continuacion, en la misma entrevista, con motivo del trabajo con Luis
Garcia Berlanga durante la produccion de ; Vivan los novios! (1970). Roces que dan
cuenta, por otra parte, de una fuerte personalidad creativa, con una amplitud de compe-
tencias técnicas poco comunes en la historia de nuestro cine. Ademas de para Berlanga,
Pérez Olea compuso bandas sonoras para algunos de los cineastas espafioles principales
de las décadas de los sesenta y setenta, en peliculas como Noche de verano (Jorge Grau,
1962), Del rosa al amarillo (Manuel Summers, 1963), La tia Tula (Miguel Picazo, 1963),
Fata Morgana (Vicente Aranda, 1965) o El bosque del lobo (Pedro Olea, 1970), llegando
a simultanear la labor de compositor con la de operador de camara en peliculas como
Ninette y un sefior de Murcia (Fernando Fernan-Gémez, 1965). Todo ello dentro de un
catalogo de mas de cuarenta largometrajes y un centenar de cortometrajes, incluyendo
composiciones para series infantiles de Radio Television Espaiiola (RTVE), y sin olvidar
composiciones propias como Suite de cantos populares, que le vali6 el Premio de M-
sica «Ciudad de Barcelonay» en 1958. Antes de ello, como resume ¢l mismo en su breve
curriculum para Falco, el madrilefio habia obtenido los titulos de Director de Fotografia
y de Sonido en 1954 en el Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas
—renombrado en 1962 como Escuela Oficial de Cinematografia, donde sera profesor
de banda sonora hasta 1972—, completando luego sus estudios gracias a una beca en
Roma compartida a medias con Jordi Grau, donde obtendra en 1959 el titulo de Camara
en el célebre Centro Sperimentale di Cinematografia. Entretanto, tras diplomarse en el
Real Conservatorio de Musica y Declamacion de Madrid, tuvo tiempo de completar su
formacion estudiando direccion orquestal en el Conservatorio Nacional de Musica de
Paris, a través de la Section Spéciale des Etrangers, entre 1955y 19567,

Diana Diaz Gonzalez, musicéloga especialista en el trabajo de Pérez Olea, autora de
varios articulos que diseccionan meticulosamente su trabajo como compositor de cine para
peliculas propias y ajenas, explica que en su musica para peliculas como Espia...N.D.O.
(Francisco Ariza, 1967) o Ninette y un seiior de Murcia queda de manifiesto la versatilidad
del compositor,

que emplea con fluidez una economia de recursos, mientras despliega su capacidad
para la invencion meloddica. El trabajo de Pérez Olea en Espia...N.D.O. y en Nine-
tte... nos acerca igualmente el caso de un compositor que esta al dia respecto a las
tendencias musicales que calan en la gran pantalla, mientras destaca su eclecticismo
para cultivar distintos estilos musicales. Esto es importante si tenemos en cuenta que
Pérez Olea colabor6 en las primeras peliculas de diversos directores luego consagra-
dos, en un momento en el que aumento considerablemente la produccion cinemato-
grafica en Espaia, sin formas comunes claramente definidas, o al menos dificilmente

identificables, seglin coinciden estudiosos de esta etapa del cine espaiiol [...]*
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[5] Ver Joan Padrol, «Entrevis-
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Por..., n.° 95, julio-agosto de
1982), p. 49.

[6] En Josep Lluis i Falco, «Joan
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p. 57.
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[8] Ibidem, p. 57.
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bre arte. De la dramatizacion de
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Pérez Olea verbalizaba ya en 1982, en el contexto del Festival de Sevilla, su prefe-
rencia por la realizacion de documentales frente al cine de ficcion, por su concision
a la hora de expresar ideas’; una década después, insistira en ello quejandose del
reduccionismo de los cineastas a la hora de encargarle musicas:

Yo fui dejando de hacer cine (como musico) porque siempre me llamaban para lo
mismo: daba igual que la pareja fuera de homosexuales, que de adolescentes, que
de jubilados... Siempre hay una musica sentimental, otra musica sentimental, y otra
sentimental, una musica de violencia y otra musica sentimental. [...] Los musicos
estamos inducidos a la barbarie sentimental, continuamente. No hay un tratamiento

que nos permita liberarnos de esos topicos®.

En esta misma entrevista, el cineasta y compositor resumia: «[p]ara mi, la musica de
cine es aquella que ayuda al ojo a ver»’; y consideraba la tarea mas dificil de todas la
de componer musica para una pelicula propia: «La exigencia de uno mismo con uno
mismo es a veces mayor que con otro director. Es tan dificil evitar la redundanciax»®.

Precisamente, uno de los puntos decisivos y menos conocidos del trabajo de
Pérez Olea es el de realizador cinematografico, con una serie de documentales en los
que se encarga del guion, realizacion, direccion de fotografia y composicion musical,
ademas de la produccion. Esta labor sera llevada a cabo primero a través de la pro-
ductora Olimpia, operativa hasta 1973, y a continuacioén con Ciaplind (Cinematografia
Aplicada a la Industria). Dentro de esta produccion de documentales encontramos
una amplia linea creativa centrada en el documental de viajes, agrupada en parte bajo
la denominacion «Estilos y provinciasy, con titulos como Bajo Aragon (1969) o En
romance paladino (1972), con la productora Olimpia, y que se extiende hasta Vendi-
miando un paisaje (1976) o Galicia primer cuadrante (1978), ya con Ciaplind, ésta
ultima sin indicacion en los créditos de pertenencia a la serie, aunque coherente con
ella. Algunas de estas peliculas, como la primera citada, serian recompensadas con el
Premio Nacional de Turismo para peliculas de cortometraje. Pero, en paralelo a esta
linea creativa, y por influencia de su mujer, Lore Meyer-Déhner, licenciada en Bellas
Artes, Pérez Olea comienza a realizar una serie de cortometrajes mas experimentales
sobre motivos principalmente pictoricos que suponen una aportaciéon muy personal a
una de las formas mas decisivas del documental europeo sobre arte: la dramatizacion
de pintura.

2. La dramatizacién de pintura en el cine europeo

En el afio 1940, tres jovenes cineastas italianos, Luciano Emmer, Enrico Gras y Tatiana
Grauding, realizaron un cortometraje sobre la vida de Cristo. Sin medios para contratar
actores, decidieron contar esa vida a través de los frescos pintados por Giotto en las
paredes de la Capilla Scrovegni de Padua. La novedad radical consistié en hacerlo
utilizando la gramatica de encuadres y montaje del cine clasico de ficcion, filmando
los personajes pintados como si fueran actores en un set de rodaje’.

Asi, los primeros espectadores del cortometraje Historia de un fresco (Racconto
da un affresco, 1940), quedaron asombrados al ver una filmacion de pintura «animada»
como nunca antes la habian visto: con un juego creativo, significativo y coherente de
escalas de planos, panoramicas o fundidos encadenados que traducian la obra estatica
y simultdnea de partida en un resultado dindmico y fragmentado, con leyes internas,
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Tres encuadres del Herodes de Giotto en Racconto da un affresco (Luciano Emmer, Enrico
Gras y Tatiana Grauding, 1940).

donde el principio de supresion del marco producia el efecto de transformar el espacio
pictorico en cinematografico, al eliminar el recuerdo del objeto material colgado en
la pared del museo y hacernos sumergir en el interior de las pinturas. André Bazin
subray¢ esta decision de supresion del marco sintetizando la contraposicion entre cine
y pintura en una célebre formula: «el marco es centripeto, la pantalla centrifuga»'®.
Es decir, el marco delimita y separa el arte de la realidad cotidiana, mientras que el
cine expande la mirada hacia el fuera de campo, siempre presente, convirtiendo por
extension el interior del encuadre en realidad. De esta manera, filmar detalles de la
pintura sin mostrar el marco operaba la ecuacion de transformar los espacios planos
de la pintura en espacios habitables por el espectador, con personajes que pasaban de
un espacio a otro entre cuadros diferentes.

Los tres italianos responsables del experimento lo explicaban asi en el catalogo
presentado con motivo de la proyeccion:

Este cortometraje se propone ver con ojo cinematografico los frescos de Giotto en la
Capilla de los Scrovegni de Padua. Ver cinematograficamente, entendido esto como
reconstruccion en el TIEMPO de un efecto dramatico que, en cambio, se desarrolla
en el ESPACIO. Por tanto, no una explicacion y exposicion de los cuadros de Giotto,
sino su activa y autonoma expresion'’.

Algunos de los primeros espectadores de esta reveladora pelicula fueron Jean Cocteau
y Henri Langlois, que se llevaron inmediatamente a Luciano Emmer a Paris, donde
desarroll6 una fructifera labor como cortometrajista sobre motivos artisticos y lue-
go, ya en Italia, como autor de largometrajes de ficcion, para terminar, finalmente,
desembocando en el cine-ensayo sobre arte'?. Su descubrimiento formal supuso una
verdadera revolucion en la manera de filmar la pintura: frente al documental didactico
que repetia el esquema de la clase de Historia del Arte con diapositivas fijas explicadas
por una voz en off, Emmer planteaba un modelo vibrante de utilizacion del arte para
contar historias, para raccontare. Su propuesta no solo dio lugar a una larga serie de
réplicas internacionales, empezando por el Van Gogh (1948) de Alain Resnais, que
ganaria un Oscar, sino que supuso el inicio de toda una tradicion teorica centrada en
las posibilidades de filmacion de las artes; un campo, contextualizado en el tiempo
inmediatamente posterior a la Segunda Guerra Mundial, en el que se libro la batalla
por la reconstruccion cultural de una Europa devastada, eligiendo la UNESCO el
cortometraje sobre arte como herramienta de dialogo y difusién de unos nuevos va-
lores humanistas. Muy pronto, ante el fervor por la propuesta de dramatizacion de la
pintura de Emmer, naceran tendencias a la contra, con ejemplos como el del tandem
Roberto Longhi y Umberto Barbaro en Italia, que defenderan que no es licito para un
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cineasta manipular las obras de arte para contar historias, y que debera privilegiarse
una pedagogia del arte que ayude a descubrir las claves formales de la aportacion de
cada artista. Con todo, el «modelo Emmer» serd durante mucho tiempo el preferido,
en cortometrajes completos como el citado Van Gogh, de Resnais, o Les désastres
de la guerre (1951), de Pierre Kast, o en secuencias concretas, como ocurre en La
Deposizione di Raffaello (Carlo Ragghianti, 1948). También en Espaia este modelo
fue, desde muy poco después de la difusion de los trabajos de Emmer y Resnais, el
que tuvo mayor aceptacion y prestigio a la hora de encarar la realizacién de docu-
mentales de arte.

3. La dramatizacion de la pintura en el cine espaiiol de mitad del siglo XX

El premiado cortometraje Van Gogh, de Alain Resnais, circulara pronto por las pan-
tallas de todo el mundo, incluyendo las de nuestro pais, principalmente a través del
activo circuito de cineclubs. En Espaiia, la pelicula comienza a proyectarse a partir de
1950 en diversas ciudades, como Zaragoza y Madrid, seguidas de analisis y comenta-
rios en algunas revistas de la época'®. La herencia de Emmer y Resnais sera acogida
con entusiasmo entre nosotros, y pronto comienzan a aparecer peliculas realizadas
siguiendo el «modelo Emmer», como La vida de Maria (Manuel Hernandez Sanjuan,
1952), Los desastres de la guerra (Manuel Hernandez Sanjuan y José Lopez Clemen-
te, 1953) o La Biblia (Francisco Macian, 1962), que animaba grabados de Doré, en
linea con experimentos previos como los del propio Emmer en su Leonardo da Vinci
(1952); una formula creativa, ésta ultima, que entronca ya explicitamente con el cine
de animacion. También siguiendo el «modelo Emmer» rodé Basilio Martin Patino en
1955 su primer cortometraje junto a Luciano G. Egido, Imdgenes sobre un retablo, a
partir de las pinturas de Nicolas Florentino en el retablo de la catedral vieja de Sala-
manca'. El primer largometraje documental espafiol sobre arte partira, igualmente, de
aquel primer experimento italiano de 1940: el ambicioso Cristo (1954), de Margarita
Alexandre y Rafael Maria Torrecilla, reconstruye una vez mas la conocida biografia,
pero utilizando esta vez toda suerte de fuentes artisticas, incluyendo las Pinturas
Negras de Goya, y aportando algunos «efectos especiales» de imagen. Esta tendencia
de dramatizacion tan libre, que espantaba a algunos partidarios del documental de arte
divulgativo mas serio, como el italiano Umberto Barbaro's, sera sin embargo la que
mas favor reciba de publico y critica por toda Europa, y también en nuestro pais: una
de nuestras personalidades de referencia, el critico y cineasta José Lopez Clemente,
dira que las ficciones construidas a partir de cuadros, aun siendo las menos numero-
sas, «son las que mayores posibilidades ofrecen para el futuro», citando un ejemplo
propio, Carnaval (1952), realizado sobre cuadros de mascaras de Gutiérrez Solana'®.

Como mencionaba mas arriba, los limites de esta tendencia tocan ya los del cine
de animacion, y quiza de manera mas explicita el cine de animacion realizado a partir
de dibujos de artistas con un universo previo reconocible. Algunos ejemplos clave de
nuestro cine sobre arte dentro de esta formula, contemporaneos a los documentales
sobre pintura de Antonio Pérez Olea, son Leccion de arte (Antonio Mercero, 1960),
sobre dibujos de Antonio Mingote, y La edad de piedra (Gabriel Blanco, 1965), sobre
dibujos de Chumy Chimez, que tendra una suerte de continuacion en la década si-
guiente por parte del mismo realizador con La edad del silencio (1978), utilizando esta
vez de dibujos del artista OPS, pseudonimo de Andrés Réabago, que mas tarde firmara
como El Roto. El cortometraje de Antonio Mercero, para el que Antonio Pérez Olea
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compuso la banda sonora, recorre en tono humoristico una historia sui generis del arte
espafiol, de la Cueva de Altamira a El Escorial; los dos ejemplos de Gabriel Blanco,
por su parte, son mas criticos con la realidad politica contemporanea. El primero de
ambos arma un relato critico de filiacion surrealista sobre alienacion, explotacion,
competitividad y lucha de clases; el segundo resume desde un simbolismo desaso-
segante la necesidad inexorable de un nuevo tiempo de libertad'”. En ambos casos,
Blanco sera uno de los cineastas que mas se aproximara, si bien desde la animacion,
a las formas e intenciones criticas de la utilizacion cinematografica del arte por parte
de Antonio Pérez Olea.

4. Las peliculas sobre arte de Antonio Pérez Olea

Aparece bastante clara la aportacion y originalidad de los documentales de arte de
Pérez Olea cuando se contraponen sus propuestas a otros ejemplos previos para los
que ¢l mismo compuso la musica. Consideremos el caso de La paleta de Veldzquez
(1962), realizada por Manuel Hernandez Sanjuan, solo cinco afios anterior a Viaje
al pais cubista, de Olea. En la pelicula de Hernandez Sanjuan, el comentario en off’
plantea un analisis estrictamente formalista y cronolégico con vistas a exponer la
inauguracion de una escuela nacional de pintura que partiria de algunas decisiones
técnicas de Veldzquez, como el paso del uso de asfalto al uso de negro de hueso, apor-
tando un comentario divulgativo que se apoya en un estudio de Aureliano de Beruete.
La camara sigue en esta pieza al comentario punto por punto, ilustrando cada frase
con el encuadre de los detalles convocados por el texto, con escasas y timidas pano-
ramicas y alguna aproximacion focal, en la linea de las teorias «puristas» de Roberto
Longhi y Umberto Barbaro para los documentales divulgativos'®. La realizacion tiene
momentos de interés, como el del uso de rayos X para mostrar diversos pentimenti,
correcciones del pintor con respecto a trazados iniciales, pero la timidez general de
la aproximacion resulta reveladoramente explicita en los breves segundos dedicados
a la Venus del Espejo (1647), que el cineasta reencuadra de manera melindrosa para
que la diosa resulte menos exuberante.

Pérez Olea desarrolla su filmografia como realizador de cortometrajes en paralelo
a su trabajo como compositor para cortometrajes y largometrajes de otros realizadores.
Frente a la forma descrita del documental de Hernandez Sanjuan —uno de los docu-

S N
Venus del Espejo (1647), de Velazquez, y su reencuadre pudico en La paleta de Veldzquez
(Manuel Herndndez Sanjudn, 1962).
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[17] Para una panoramica de la
historia del documental espafiol
sobre arte desde 1907 a nuestros
dias, ver Guillermo G. Peydro,
«El cine sobre arte en Espafia:
experimentacion y censura en el
territorio de la no ficciony», en Ca-
simiro Torreiro y Alejandro Alva-
rado (coords.), El documental en
Espaiia. Historia, estética e iden-
tidad (Madrid, Catedra, 2023), pp.
255-272.

[18] Sobre esta linea del cine
sobre arte y sus planteamientos
teoricos y practicos, ver Guiller-
mo G. Peydro, El cine sobre arte,
pp. 93-104.




Fotogramas de Entre la accion y el misterio (1966), con la Brigitte Bardot de Antonio Saura
(1959) vy la actriz fotografiada.

mentales mas alabados por el historiador del cine Carlos Fernandez Cuenca de entre la
produccion de esta época'®—, las propuestas de filmacion de la pintura por Pérez Olea
se sittian en un lugar diametralmente diferente. Es la linea de trabajos que va desde
Entre la accion y el misterio (1966) —una lectura sociopolitica, proxima al cine-ensayo,
de la pintura espafiola contemporanea—, a Goya, perro infinito (1977) —retrato psi-
cologico de Goya a través de sus pinturas, con un dispositivo y una crudeza en el texto
escrito, cargado de critica politica, solo posibles por el fin de la época franquista—.

En esta filmografia de algo menos de dos décadas, Olea demuestra estar al tanto
de los descubrimientos del cine internacional sobre arte mas exigente, como cuando
emplea en Cuento de cuentos (1970), dedicada a la pintura holandesa, el recurso
utilizado por Alain Resnais en su célebre Van Gogh para hacer a la camara «entrar»
dentro de edificios pintados: un acercamiento focal a un detalle de una mujer barriendo
vista desde el exterior de un edificio corta a otro detalle de otra mujer barriendo en un
interior, en otro cuadro, seguido de un alejamiento focal simétrico al anterior, ya en
el interior del espacio doméstico.

El comentario del cortometraje, escrito como siempre por el propio Pérez Olea,
lee las imagenes de Vermeer desde la mirada sociopolitica habitual del director, que no
pierde ocasion de hacer una critica oblicua comparativa con las circunstancias de nuestro
pais, sin nombrarlo: «Una perfecta organizacion gremial y una honesta contencion en
la vida publica y en las costumbres, allegan el bienestar y la cultura a todas las clases
sociales, en tanto que el absolutismo paraliza las energias de otros pueblos europeos»*.

Dentro de esta linea de documentales sobre pintura, que cuenta con al menos
siete titulos, me detendré en el analisis de los tres que me parecen mas decisivos por
su aportacion formal a los debates internacionales del campo del cine sobre arte. En
estos tres documentales, Viaje al pais cubista (1967), La Torre de Babel S. A. (1972)
y Goya, perro infinito (1977), Pérez Olea desarrolla una muy personal propuesta de
dramatizacion de la pintura, con un creativo trabajo no solo en lo que respecta a la
escritura del texto a ser leido en off sino también en lo que tiene que ver con la propia
[19] Carlos Ferndndez Cuenca, textura de la locucion, una locucién interpretada de maneras poco habituales con
30 aiios de documental de arte en  Vistas a lograr efectos concretos. En los tres casos, como en el ejemplo precedente
Espania (Madrid, Escucla Oficial  de Entre la accion y el misterio (1966), el acercamiento de Pérez Olea a los motivos
de Cinematografia, 1967), p. 84. o, . P . . .
pictdricos elegidos excede el mero analisis formalista para vehicular a través del arte
[20] Min. 2:50. una reflexion critica sobre cuestiones sociopoliticas.
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Conexion entre el espacio de dos cuadros a través de un personaje parecido en Cuento de
cuentos (1970).

5. Viaje al pais cubista (1967): turismo iniciatico de vanguardia

En 1967, y con produccion de su Cooperativa Cinematografica Olimpia, Pérez Olea
realiza un cortometraje sobre pintura de vanguardia encargandose del guion, direccion,
fotografia y musica. La pelicula plantea una ficcion narrativa: la esnob y coqueta mujer
de André, un director de museo, narra en voz en off un viaje en tren al pais cubista, mien-
tras vamos recorriendo una serie de paisajes y retratos que van desde el Impresionismo
al Cubismo. Esta ficcion narrativa deja traslucir una critica de clase por la frivolidad
del tono de la protagonista, y el conjunto da forma también a una decidida parodia del
documental turistico, género en auge en la época con ejemplos internacionales de interés
como Bologna — Firenze km. 84.700 (Luciano Emmer, 1964), o el mas tardio Viaggio
nei castelli del Trentino (1989), del mismo autor, y que cuenta con un ¢jemplo espaiiol
temprano muy relevante: La ruta de Guadalupe (Fernando Méndez-Leite von Haffe,
1935), una pelicula a medio camino entre la road movie y el documental turistico de
autor, que plantea un viaje en coche desde Madrid al Monasterio de Santa Maria de
Guadalupe, en Caceres, comentado desde una primera persona del plural. El propio
Pérez Olea desarrolla en estos afios una larga serie de trabajos que pueden adscribirse
a esta linea de documental turistico, si bien se trata de un tipo de proyectos que casi
podrian denominarse antituristicos, por abogar por un tipo de turismo bien diferente del
promovido desde el Estado. Por ejemplo, en La Alpujarra, un mundo quieto (1968),
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[21] Min. 3:00.

rodado un aflo después de Vigje al pais cubista, escachamos a la voz en off defender un
tipo de viaje introspectivo que irfa en direccion opuesta al promovido por el Ministerio
de Informacion y Turismo comandado esos afios (1962-1969) por Manuel Fraga Iribarne:

(Por qué unas vacaciones apresuradas? ;Por qué dejarse llevar por la idea turistica
publicitaria, y no saber buscar en nuestra guia el mundo entraflable y el ritmo sose-
gado que puede esconderse tras un nombre, y hallar las cosas en su sitio, y nuestro
propio sitio en la tranquilidad encontrada??!

La explosion del turismo en la década de los sesenta, decisivo balon de oxigeno
para el régimen franquista, es también mirado en Viaje al pais cubista de manera
sospechosa y oblicua por Pérez Olea, con una ficcidon parisina, tan aparentemente
alejada en lo geografico de las circunstancias concretas del presente de nuestro pais
como lo estara en el tiempo la afilada critica a la monarquia borbénica en su Goya,
perro infinito. La ficcion establecida por Pérez Olea en esta pieza debe ademas ponerse
en relacion directa, en mi opinion, con la estrategia narrativa de la novela de Miguel
Delibes Cinco horas con Mario, publicada el afio anterior, en la que el novelista da
voz a un personaje protagonista, Menchu, frivola viuda de un hombre de ideas dia-
metralmente opuestas a las del Régimen franquista, que se dirige a su marido muerto
en el velatorio echandole en cara su forma de ser, sin ser consciente de estar haciendo
una critica estructural al orden imperante en el pais en el que reside.

Al comienzo del cortometraje, y sobre encuadres de retratos impresionistas de mu-
jeres que podrian ser la protagonista, la voz en off de la estirada turista de clase alta que
guia el relato comienza exponiendo decepcionada el plan de viaje: «Aquella mafiana
mi marido cambio de idea: visitariamos en nuestras vacaciones el pais cubista. Fue un
fastidio, ya tenia elegida la playa [...]». A continuacion llegamos a la estacion, marcada
iconicamente por el célebre cuadro de la Gare Saint Lazare (Claude Monet, 1877), y la
voz continua: «Alla se quedaba mi Paris; ese Paris neo-impresionista, burgués, sucio
y limpio a la vez». Subidos ya al tren, una serie de firmes decisiones de realizacion
afianzan la ficcion narrativa: en primer lugar, la de no mostrar nunca el marco de las
obras, como habia fijado el cine de Luciano Emmer para que la transformacion de la
pintura en cine pudiera operarse sin rupturas. Establecido ese punto prioritario, Pérez
Olea utiliza varias estrategias complementarias en las bandas de imagen y de sonido
para introducirnos en la historia que nos propone; por un lado, la propia filmacién
reproduce las impresiones visuales del viajero, con su inestabilidad y aberraciones
perspectivas: la camara filma pinturas de rostros y paisajes que corresponderian, por
un lado, a su marido y a los pasajeros en el vagon, y por otro a los paisajes vistos por
la ventanilla; pero ambos tipos de pintura son mirados con movimientos que repro-
ducen la inestabilidad de la vision en esa circunstancia. Asi, los rostros pintados son
sometidos a un balanceo vertical, como el que produce en nuestra vision el traqueteo
irregular del tren, y por otro, los paisajes se presentan filmados de manera oblicua y
se doblan horizontalmente hacia el lado contrario, repitiendo el efecto que produce el
desplazamiento del tren sobre las lineas de perspectiva, antes de desparecer fugaces,
sustituidos por el siguiente paisaje, mirados y comentados con curiosidad por la ociosa
pasajera perdida en sus pensamientos pictoricos.

En paralelo a este trabajo con la banda de imagen, la banda de sonido completa
la ilusion de dinamismo ferroviario con sonidos realistas del campo semantico del
tren en movimiento. Sobre este trabajo sonoro, Diana Diaz comenta:
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Filmacion de cuadros con distorsiones épticas para sugerir el movimiento del tren en Viaje al
pais cubista (1967).

el compositor propone en esta obra un continuo sonoro que disipa convenciones mu-
sicales, en un juego sonoro de caracter diegético, mientras los instrumentos imitan o
se funden con el sonido del tren, en una idea que el compositor ya sugiere desde la
musica de los titulos, con las gradaciones de velocidad y la imitacién de los pitidos

utilizando el clarinete y la trompeta??.

El viaje propuesto recorre tres estilos pictoricos: Impresionismo, Post-Impresionismo
y Cubismo. El primero, breve, corresponde al Paris que se deja atras, y el segundo,
mas amplio, al viaje en tren, que culmina a la mitad del metraje®, con la llegada al
pais cubista. El texto leido es rico e imaginativo, con una escritura que encontramos en
los mejores documentales de Pérez Olea, siempre escritos por ¢l mismo, salvo cuando
utiliza montajes de versos de Octavio Paz u otros poetas, como en E/ rio que no cesa
(Tormes y Tiétar) (1967). En Viaje al pais cubista, el texto hace confluir el retrato
psicologico de personaje, el analisis divulgativo de Historia del Arte, y la filmacion
libre y experimental de la pintura. Algunas frases del texto subrayan la sinestesia y
sensorialidad del acercamiento a la pintura por parte del cineasta-compositor: «Y los
primeros campos: qué impresion. Oscuros que no son sombras, claros que no son
luz; son tantas cosas: manchas, ritmos, colores; las que tenemos olvidadas entre las
cuatro paredes de nuestro salén». Otras subrayan el caracter altivo del personaje que
filtra a través de su punto de vista las imagenes vistas: «jOh! jUna fiesta campestre!
[...] La alegria con que se saben divertir estas sencillas gentes...»; y sobre imagenes
de gentes aristocraticas a caballo: «Esto es lo que a mi me gusta: yo creo que es la
finca a la que estuvimos invitadosy.

El texto no renuncia a la cita erudita, pero la incorpora dentro de la ficcion na-
rrativa a través de diversas estrategias. Por ejemplo: «“‘Para Léger, “la velocidad es
la ley del mundo moderno”, le oia decir a mi marido»; o bien: «Y aquel jovencito,

mientras mi marido continuaba su lectura, parecia insinuarme una aventura metodica.
[22] Diana Diaz Gonzalez, «An-

. . , . . . ., tonio Pérez Olea como compo-
monio». O esta cita mas amplia, brillantemente escrita, que nos sitiia de lleno en su  jor y director de documentales

Una aventura metodica... lo que para Reverdy es el cubismo, y para mi seria el matri-

compleja ficcion pictorica, metarrealista: (1963-1973)», en Begoia Lolo y
Adela Presas (eds.), Musicologia
en el siglo XXI: nuevos retos, nue-

Ya habiamos cruzado la frontera, pasado la aduana, el paisaje se habia emparentado  vos enfoques (Madrid, Sociedad

con el cubo y el cono, con la esfera y el cilindro. Al faltarle una atmosfera comin, su Esﬁ)iggla de Musicologia, 2018),

aspecto se disociaba de su esencia, y por sus aristas y diagonales, por sus colores de

suefio provocado, se nos antojaba hostil, subversivo y alucinante, segtn diria Braque?®. ~ [23] Min. 11:00.
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Al llegar al pais cubista, el cineasta procede a recorrer
todo el campo de experimentaciones propio de este
estilo, centrandose en los objetos cotidianos: «Este
pais es mas para ser recorrido con la mirada que para
andado con los pies. Son espacios sin perspectiva.
Sin leyes opticas que regulen el tamafio de las cosasy,
comenta la protagonista. La secuencia avanza con el
recorrido azaroso de la mujer por las salas de fiesta
del pais cubista, donde Pérez Olea hace girar circu-
larmente cuadros de Picasso o Léger; mientras tanto,

Una fiesta campestre vista desde el tren en Viaje al pais el marido se dedica a sus investigaciones en museos,

cubista (1967).

[24] Min. 8:49.

[25] Diana Diaz Gonzalez, «An-
tonio Pérez Olea como compo-
sitor y director de documentales
(1963-1973)», p. 1428.

[26] Sobre esta pelicula, ver Gui-
llermo G. Peydrd, El cine sobre
arte, pp. 120-121.

que no vemos, y ambos se reencuentran al fin en un
restaurante. Alli, el cineasta arma una de las secuencias mas interesantes del cor-
tometraje, entrelazando el sonido cadtico de conversaciones de mujeres solapadas
unas con otras —«voy al tocador», «carisimo», cuchicheos, etc.—, con el montaje
mareante de fragmentos de rostros y objetos cubistas. Finalmente, una epifania
sinestésica; la musica jazz le da a la protagonista la clave de lectura del estilo
cubista: «Segun lo escuchaba, sentia la verdad del sistema cubista, que la vida es
accion, y que toda accion no reside en los seres, ni en los objetos, sino en los cam-
bios de intimidad de quien la lleva a cabo; y todo lo que me rodeaba entonces, era
intimidad». Tras ello, cerrando el corto, la vuelta a Paris con la mirada renovada
por la experiencia: Paris es ahora redescubierta con mirada cubista, traducida en
los cuadros de la serie de la Torre Eiffel (1909-1912) de Robert Delaunay.

La protagonista ha quedado transformada, el viaje turistico se ha hecho viaje
iniciatico, y su nueva mirada sugiere la vision conflictiva de la realidad por los
inadaptados, por los excluidos, por los comprometidos politicamente con el cam-
bio:

Viejo mundo de vida sentimental bajo una legislacion burguesa. Comprendo ahora
la Iucha torturada de los que quieren vivir en €l el cubo, el cono, la esfera. El cubis-
mo me habia ofrecido al mismo tiempo su carne y su esqueleto. Yo buscaria ahora
siempre el esqueleto en toda otra representacion de la realidad.

Viaje al pais cubista particip6 en el Festival de San Sebastian de 1968 y reci-
bid el Premio de cortometraje de ese afio en los Premios sindicales cinemato-
graficos?. Su planteamiento puede entenderse como
complementario de otra pieza cldsica del documental
italiano sobre arte, L esperienza del Cubismo (Glauco
Pellegrini, 1948)%, cuya mision era divulgar el men-
saje formal del estilo cubista, un mensaje en codigo,
mas bien cerebral e inaccesible al publico masivo.
Este Viaje al pais cubista, en todo caso, va mas alla
de la lectura formalista y desarrolla la idea de que el
arte puede transformar hasta al ser humano menos
receptivo; también la de que el turismo bien enten-
dido —un tipo de turismo opuesto al promovido por

La Torre Eiffel (Robert Delaunay, 1909-12) reencuadrada en el Ministerio de Turismo de Fraga Iribarne—, puede

Viaje al pais cubista (1967).

resultar transformador.
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6. La Torre de Babel S. A. (1972): corrupcion babélica en el crepusculo del fran-
quismo

En La Torre de Babel S. A., Olea imagina una suerte de collage de publirreportajes en
los que supuestas compaiiias constructoras internacionales, como The Babel & Babel
United Company, cantan las virtudes de sus empresas sobre imagenes de fragmentos
bien elegidos de la Torre de Babel (h. 1563) de Pieter Brueghel el Viejo. Un prologo
explicativo en off nos presenta el tema de la pieza:

Pieter Brueghel, siguiendo una vieja tradicion pictorica, pinta la Torre de Babel am-
bientandola con los tipos y costumbres de su época, porque la conducta humana es
inmutable, y desde el episodio que nos narra el Génesis, el hombre no ha hecho sino
edificar tantas nuevas torres de Babel como lenguas se fueron creando y generacio-

nes se fueron sucediendo.

El corto se articula en base a siete de dichos comentarios a modo de publirre-
portajes fragmentarios. El primero canta las virtudes de la ficticia compaiiia Torre de
Babel Sociedad Anénima:

Erigida alli donde la naturaleza no proporciona los materiales adecuados, el primer
tributo que debemos rendir a la Torre de Babel Sociedad Andnima es a la esforzada,
maravillosa organizacioén que ha permitido el acarreo metddico y puntual de estos ma-
teriales. Ha sido necesaria la creacion de 500 metros lineales de servicios portuarios, de
una red comercial maritima con 17 paises abastecedores y de una flota de 14 naves, 30
barcazas, y 16 chalupas. Se nos critica el hecho de haber elegido este emplazamiento

sin tener en cuenta que una de las razones mas poderosas que nos han asistido...

El comentario queda ahogado en ese punto y desaparece en el silencio, y un fragmento
musical enlaza con el siguiente de los fragmentos, y asi sucesivamente, cantando
los méritos de empresas como The Babel Tower Corporation, The Babel & Babel
United Company o la Compagnie Générale des Batiments Publics. Cada uno de los
fragmentos se detiene en algun detalle del inagotable cuadro, y desarrolla a partir de
ahi un comentario concreto.

Detalles de la Torre de Babel (h. 1563), de Brueghel el Viejo, en La Torre de Babel S. A. (1972).
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Por ejemplo, en el fragmento dedicado a la segunda de las empresas, la publicidad
habla de «fomentar la industria mecanica auxiliar», mientras Olea muestra en la banda
de imagen a un esforzado obrero operando con dificultad una pesada maquina; o en
el fragmento quinto, los planos detalle de minusculas construcciones precarias en los
bordes de la torre, para que los obreros trabajen y vivan en el mismo lugar, sin separar
vida y trabajo, es acompaiiada de un incisivo comentario que pudo traerle problemas
con los censores franquistas, que al parecer no detectaron la alusion:

[27] Diana Diaz Gonzalez, «An-
tonio Pérez Olea como composi-
tor de documentales», p. 47.

Detalles de la Torre de Babel (h. 1563), de Brueghel el Viejo, en La Torre de Babel S. A. (1972).

Incluso a buen numero de trabajadores les es permitido residir en la propia torre, a
pie de obra, en improvisados apartamentos que cada cual es libre de acondicionar a
su manera. Qué lejos nos hallamos del trato infrahumano de millones de esclavos, de
prisioneros de guerra, de condenados a trabajos forzados de por vida, que mancharon
de sangre, de sudor y de muerte la construccion de monumentos analogos en anterio-
res épocas de la humanidad.

En el fragmento cuarto, con el plano detalle de la visita del rey Nemrod a pie de obra,
trasunto de la inagotable insistencia de los gobernantes por aparecer en los medios
inaugurando obras de todo tipo —y en concreto la del lider del pais en ese momento,
bien documentada por el No-Do—, Olea monta con un resultado irénico planos de
trabajadores durmiendo la siesta tirados por el suelo con el comentario:

La visita de un ejecutivo de la Sociedad Ilimitada Babel [...], o simplemente la de un
representante de su consejo de administracion, no es un mero acto de propaganda: es
un acto de servicio, garantia de la preocupacion por la buena marcha de la obra en
sus diversos aspectos, técnicos y humanos. Inspeccion y vigilancia, tanto de aquellos
que no rinden el debido esfuerzo, como de los que pretenden medrar u ocultar sus
prevaricaciones o fraudes. Ha dejado de ser el viejo acto protocolario de aquellos
tiempos en los que la presencia de una autoridad...

A lo largo de toda la pieza, el trabajo actoral de la locucion es clave. Algunos frag-
mentos estan locutados con diversos acentos internacionales, como el italiano, francés
o aleman; otros fragmentos se locutan claramente con retranca —por ejemplo, en el
fragmento séptimo y ultimo, con acento italiano: «la Societa Babel, que dirige el ho-
norable comendatore Nemrod, es una inversione rentable donde los intereses humanos
se concilian por primera vez con una anhelada rentabilidad divina, por asi decirn—, y
todos son locutados con entusiasmo propagandistico y publicitario, que por momentos
recuerda a alocuciones mussolinianas.

El cortometraje fue reconocido con la Espiga de Oro en el Festival de Valladolid
de 1974%. En el conjunto del corto, por su tono irénico explicito en la locucién y rea-
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lizacion, y por frases concretas donde asoma el interés mas humano que divino de los
constructores, late el tema de la relacion entre propaganda y corrupcion. Ello parece
indisociable del momento por el que estaba pasando el Régimen cuando Olea imagina
esta pieza: es el momento en que estalla el escandalo de corrupcion mas grave del Ré-
gimen franquista, el Caso Matesa, que deja al gobierno tocado en la linea de flotacion,
y al pais sumido en una grave crisis. Matesa, siglas de Maquinaria Textil del Norte
S.A., llevd a cabo un fraude de dimensiones colosales, manipulando documentos para
cobrar créditos a la exportacion de su telar sin lanzadera; al descubrirse el fraude, el
sistema colapso, todos los créditos quedaron congelados y quebro el Banco de Crédito
Industrial, responsable, entre otras, de las ayudas al cine espafiol®®. El cineasta habria
deslizado una vez mas, por tanto, una muy sutil critica sociopolitica al estado de las
cosas en su pais a través del uso filmico de la dramatizacion de la pintura.

7. Goya, perro infinito (1977): 1a monarquia borbénica vista por el pintor del rey

El cortometraje Goya, perro infinito sigue desarrollando los descubrimientos de las dos
obras anteriores en cuanto al trabajo de dramatizacion de la pintura, un trabajo vehicula-
do por una locucion subrayada, actuada, que funde la forma documental con el cortome-
traje de ficcion. En esta ocasion, la pelicula parte de una ambiciosa bibliografia apuntada
en los créditos, debida a Eugenio d’Ors, Francis Donald Klingender, Dominic Bevan
Wyndham Lewis y Alexander Gottlieb Baumgarten. En su libro Goya en el audiovisual.
Aproximacion a sus constantes narrativas y estéticas en el ambito cinematogrdfico y te-
levisivo, Francisco Javier Lazaro Sebastian y Fernando Sanz Ferreruela contraponen este
cortometraje a la tradicion previa de documentales sobre Goya a partir de la posguerra
espailola, y en concreto al largometraje Goya (1973) de Rafael J. Salvia, que ilustra un
poema biografico de José Camoén Aznar sobre el pintor aragonés. Con respecto a dichos
precedentes, ambos autores defienden que el cortometraje de Pérez Olea trasciende el
tono retoérico y heroico con que solia tratarse la figura de Goya para explorar otras capas
de complejidad alrededor de su figura. Escriben que Goya, perro infinito:

trasciende ese inmovilismo y se utiliza la figura de Goya, no para lamentar una so-
ciedad oscura como en el caso del texto de Camoén sino para enarbolar, sin ambages,
una critica de clara hondura y reivindicacion social. Y, ademas, no solo se denuncian
las irregularidades, injusticias y contradicciones sociales de la época goyesca, sino
que se hace extensiva esa critica incluso a la situacion presente en aquel momento del

pais, que estaba empezando a salir del régimen franquista®.

Aunque finalmente la pelicula se rodaria entre marzo y octubre de 1977, Pérez Olea
envio la solicitud de rodaje inicial para este proyecto en 1975, con la idea de hacer un
examen psicoanalitico del pintor al hilo de las teorias de Sigmund Freud y de Herbert
Marcuse™; en la sinopsis presentada, Olea plantea asi su aproximacion:

Su tosquedad rural, confrontada de continuo con la hipocresia cortesana, la burguesia
pseudopolitizada y el amorfismo popular determinan una vida atormentada, reprimi-
da, y una obra de arte en cierto modo malograda. Su catarsis final tuvo lugar y tiempo
mucho antes de su muerte, en sus «pinturas negrasy, que es una genial intuicioén del
inconsciente humano que el psicoanalisis iba a poner de manifiesto casi un siglo

después’!.
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Catedra, 2010), pp. 346-348.
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rreruela, Goya en el audiovisual.
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El cortometraje es, en efecto, una suerte de psicoanalisis escrito en segunda persona.
Se estructura en tres capitulos: «El muiieco y la Corte», «El hombre y la barrabasaday,
y «La catarsis». El primero se centra en la primera etapa de Goya, donde el comen-
tario de Olea defiende que el arte del pintor esta latente, oculto, para complacer a sus
mecenas de la alta sociedad de la Corte madrilefia. «Una Corte y una aristocracia
atacadas por la cinta de Pérez Olea por su actitud de evasion ante los problemas de
Espaiia y por su flagrante inactividad a ese respecto», apuntan Lazaro Sebastian y Sanz
Ferreruela®. La voz en off, exigente en cuanto a calidad y creatividad literaria, y tan
alejada del documental divulgativo como las de sus anteriores peliculas, comienza
afilada desmitificando la figura del pintor sobre detalles idilicos de flores y conejos
en sus cartones para tapices:

Goya, cabezota, cuello de toro, chaparro, violento, rebelde, maton, ;de donde te vie-
ne este refinamiento subito, este amor al encanto y a la frivolidad? ;De donde te
viene este lirismo sumiso, este pasmo por la elegancia, y la pureza de la flor, y del
conejito? Te has ablandado, Goya; jlo que es el medrar! Olvidarse de si mismo, y
adaptarse, adaptarse al medio es lo importante, pintar complaciendo para situarse.

Eso es lo que te ha traido a la Corte.

Pero de entre esta etapa de cartones luminosos, optimistas, la camara de Olea sabe
[32] Francisco Javier Lazaro Se-
bastian y Fernando Sanz Ferrerue-
la, Goya en el audiovisual,p. 177.  claridades inventadas, nos infunden terror tus primeras pinturillas negrasy.

entresacar ya encuadres inquietantes de miradas embozadas y sombras: «junto a tantas

Encuadres de pinturas de la primera etapa de Goya que prefiguran las posteriores Pinturas
Negras en Goya, perro infinito (1977).

En el segundo capitulo, Goya asciende a lo mas alto de la Corte, para caer a lo
mas bajo del desengaiio humano y politico con la ocupacion napoleodnica, mientras
el comentario desgrana ataques muy directos contra los reyes Carlos IV y Fernando
VII, denunciando el retroceso de libertades e involucion social que acompafiaron a la
reinstauracion de la monarquia borbonica tras la retirada de los ocupantes. Sobre una
panoramica que culmina en el rostro de Carlos IV, el comentario dice: «Hay un regusto
malsano cuando confiesas: yo soy pintor del rey [...]. ({De verdad es un triunfo verse
obligado pintor no del mufieco que aspira a ser hombre, sino del hombre que ha conse-
guido hacerse mufieco?».
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Detalle de la Romeria de San Isidro (Francisco de Goya, 1819-23) al final de Goya, perro
infinito (1977).

En el capitulo tercero, «La catarsis», el comentario en off llama a Fernando VII
«buitre carnivoroy, y proclama con ironia: «el Deseado ha hecho su entrada en Madrid
sobre un carro tirado por veinticuatro jovenes. La muchedumbre gritaba: jAbajo la
Constitucion!». Al llegar por fin a su culminacién como pintor, con las Pinturas Ne-
gras, se afirma: «Por primera vez se ha gritado el inconsciente en toda su dimension,
por primera vez se pinta la realidad, la realidad del ser oprimido, la felicidad del ser
desgraciado, los verdaderos rostros del mundoy, antes de terminar con planos girato-
rios de rostros de la Romeria de San Isidro (1819-1923), ladridos y musica alucinada.

El titulo inicial del proyecto era Del vivir de Goya, en referencia directa a la prin-
cipal fuente bibliografica del documental, el libro E/ vivir de Goya, de Eugenio d’Ors;
por esta proximidad el cineasta hubo de cambiarlo por otro para no tener problemas en
el Registro de la Propiedad Intelectual, eligiendo entonces una alusion a Pablo Neruda:
«herramienta, perro infinito», de su poema «Cantaresy, perteneciente al libro Residencia
en la Tierra® . Ademas de funcionar como alusion directa al célebre perro semihundido
de las Pinturas Negras, como subrayan los créditos iniciales y finales, este verso abre
diversos niveles de descifrado posibles dentro de la pelicula, con respecto al pintor
protagonista y con respecto al cineasta. Se inserta en este grupo de cuatro versos:

Morir deseo, vivir quiero,
herramienta, perro infinito,
movimiento de océano espeso

con vieja y negra superficie.
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[33] Pablo Neruda, Residencia en
la tierra (Madrid, Catedra, 2009),



[34] Hernan Loyola, «Apéndice
I», en Pablo Neruda, Residencia
en la tierra (Madrid, Catedra,
2009), p. 328. En sus notas al pie
del poema, Loyola propone des-
cifrar asi las dos partes del verso
«herramienta, perro infinito», en
conexion con su exilio y con su
ruptura amorosa con Albertina
Rosa Azocar: «yo, (que me siento
ser un) instrumento o utensilio de
voluntad ajena», «yo, que en la
noche del corazon [...] atllo infi-
nitamente». Ver Pablo Neruda, p.
182, nota 9.

Pero elegir un verso como cita implica la totalidad del poema en el descifrado, y
cuatro versos posteriores denuncian abiertamente el estado del pais, un pais que en
el caso del poeta constituye todo el espacio del exilio, y en el de la pelicula se refiere
inequivocamente al pais de Goya y de Pérez Olea:

Ay, qué continuo pais cerrado,
neutral, en la zona del fuego,
inmévil, en el giro terrible,

seco, en la humedad de las cosas.

Por su parte, los cuatro Gltimos versos del poema, ademas de funcionar como testi-
monio explicito «de la gran desolacion del exiliado»*, son directamente aplicables
al solitario, sordo y melancélico pintor protagonista del cortometraje de Pérez Olea:

Sobrevivo en medio del mar,
solo y tan locamente herido,
tan solamente persistiendo,

heridamente abandonado.

Pero ademas de a Goya, estos versos también dejan constancia, quiza, de la sensacion
del propio Pérez Olea con respecto a su personalidad creativa de dificil encaje en
el contexto que le tocd vivir, una sensacion que ya habia deslizado en su metafora
final sobre cubos, conos y esferas de Viaje al pais cubista; hacia el final de su Goya,
perro infinito, el locutor desliza un nuevo comentario oblicuo, que parece implicar
el autorretrato reflejado en el retrato: «Goya, definitivamente inadaptado como todo
espafiol profundo, afioras esa libertad alcanzada mediante esa gran catarsis que yace
en las paredes de tu Quinta del Sordo». El psicoanalisis de Goya se hace asi, de al-
guna manera, y reforzado por los lamentos alusivos deslizados pelicula tras pelicula,
psicoanalisis del propio cineasta-compositor.

Podemos igualmente abrir el encuadre del analisis para recordar el contexto de su
produccion, y entrever otro subtexto plausible de la pieza. E1 22 de julio de 1969, solo
un dia antes del estallido del caso Matesa, Francisco Franco habia designado como
sucesor a Juan Carlos I, restaurando asi la monarquia borbénica y cerrando el paso a
una hipotética vuelta a la Republica derrocada por el golpe de Estado de 1936. E1 22
de noviembre de 1975, dos dias después de la muerte de Franco, Juan Carlos seria pro-
clamado rey de Espaila. Ese mismo ailo 1975, Olea envia la solicitud de rodaje de esta
pelicula, en la que la referencia a los Borbones pintados por Goya no parece una mera
cuestion coyuntural: los ataques directos y crudos, muy explicitos, de Olea a Carlos
IV y Fernando VII, dejan clara su postura con respecto a la monarquia borboénica de
siglos pasados, pero parece también dejar entrever su escaso optimismo con respecto
al presente inminentemente monarquico de su pais. Utilizando el mismo recurso de
narracion oblicua que habiamos visto en Viaje al pais cubista'y en La Torre de Babel
S. A., con un trabajo simultaneo de texto y subtexto sobre imagenes de la historia de
la pintura, Pérez Olea comenta asi una vez mas las costuras del contexto histérico que
le tocd vivir, con un nivel de sutileza brillante, y con una realizacion creativa y eficaz.
Ello puede ponerse en relacion con lo que Maria Luisa Ortega, a partir de un ensayo
de Clifford Geertz, reivindicaba en 2006 como caracteristico de la tendencia mas
interesante del documental sociopolitico actual, basado en la hibridacion de géneros
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o en la ruptura de corsés en la escritura al servicio de la interpretacion de la sociedad,
un tipo de pelicula que atravesaria sin complejos los tres espacios artificialmente
compartimentados del documental, ficcién y experimental para proponer lecturas so-
ciopoliticas desde formas innovadoras®, como ocurre sin duda en los cortometrajes
de Pérez Olea. El madrilefio resultaria asi, por lo tanto, un eslabon imprescindible de
la historia de nuestro cine documental en general, y de la experimentacion del cine
sociopolitico en particular.

8. Conclusiones: Pérez Olea, cineasta audio-visual

La aportacion de Antonio Pérez Olea como realizador de documentales de arte debe ser
reivindicada por su singularidad dentro del panorama nacional, donde su propuesta de
dramatizacion de la pintura llega mucho mas lejos, en mi opinién, que las realizaciones
equivalentes por parte de cineastas contemporaneos suyos, menos inventivos en cuanto
a la escritura del guion, a la realizacion, al resultado critico y politico, y por supuesto
en cuanto a la versatilidad del trabajo simultaneo como director, guionista, director
de fotografia y compositor. Pero su trabajo debe reivindicarse ademas en el contexto
internacional, dentro de la linea creativa de la dramatizacion de la pintura, donde sus
cortometrajes, por las mismas razones citadas, merecen un puesto de la maxima rele-
vancia. La dramatizacion de la pintura, desarrollada principalmente en Italia y Francia
entre 1940 y 1960, derivé pronto en productos anecdodticos donde la pintura servia de
excusa para repetir de una manera novedosa historias biblicas o biografias conocidas,
cuando no ocurrencias simpaticas, como la célebre historia de la nariz contada por
Glauco Pellegrini a través de pinturas de todas las épocas en Parliamo del naso (1949).
Excepcion a todo ello fueron cortometrajes como el Guernica (1950), de Alain Resnais
y Robert Hessens, que utilizaban la forma de dramatizacion de la pintura con un sentido
critico y politico acompafiado de una excepcional inventiva formal, y que por motivos
obvios no tuvo ninguna difusion en nuestro pais en el momento de su aparicion. Los
cortometrajes sobre arte de Pérez Olea como realizador se inscriben en esta linea mas
exigente de filmacion critica de la pintura, que utiliza la iconografia y los diversos estilos
pictoricos para reflexionar sobre la sociedad y los conflictos de su tiempo; una linea que
aparece retrospectivamente como la mas exigente y escasa en ejemplos, por lo que la
aportacion de este singular cineasta-compositor madrilefio aparece como un ejemplo de
la maxima relevancia, que merece ser conservada y difundida con el maximo interés.
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Este volumen se focaliza en brindar una pluralidad de
aproximaciones analiticas en torno del cine digital en
Hispanoamérica. Como se advierte en la introduccion,
se trata de una publicacion que recoge las ponencias
presentadas en el congreso internacional /maginarios
digitales del sur: historias de pertenencia y desarraigo
de los cines hispanicos llevado a cabo en la Universidad
Carlos III de Madrid y en Casa de América en octubre
de 2017. Segun sefalan sus editores, Josetxo Cerdan y
Miguel Fernandez Labayen, el acontecimiento novedo-
so que supuso la irrupcién de esta tecnologia ya habia
sido abordado desde la teoria del cine como oportunidad
para el planteo de nuevas reflexiones alrededor del me-
dio cinematografico. Sin embargo, desde los abordajes

100

hispanoamericanos que han estudiado el tema surgieron
discusiones que iban mas alla de lo estrictamente estético
o formal, ocupandose también de aspectos vinculados
a las tensiones econdmicas y culturales que emergieron
de la expansion de esta tecnologia en el contexto de la
globalizacion. En tal sentido, cuestiones como el papel
desempeiiado por las instituciones supranacionales para
potenciar los cines regionales, el cambio en los circuitos
de distribucion y exhibicion o el impacto del digital sobre
los archivos audiovisuales, son algunos de los ejes abor-
dados que esta publicacion retoma con la intencion de po-
lemizar y arrojar nueva luz en cada uno de sus capitulos.
El libro enlaza las investigaciones sobre cine digital con
los imaginarios regionales de América Latina y Espafia
con los que ha colisionado, de ahi el subtitulo «His-
torias de pertenencia y desarraigo». Desde el enfoque
introductorio que proponen sus editores se distinguen
tres categorias que permiten englobar los imaginarios
que predominan: el tecno-cultural de la precariedad, el
socio-economico del subdesarrollo y las lecturas tec-
no-politicas (p. 13).

La estructura que da forma al trabajo se divide en tres
secciones que respectivamente aglutinan una serie de
topicos en comun: «Imaginarios y memorias migran-
tesy, «Fronteras y politicas de género» y «Politicas ins-
titucionales y procesos de reconocimiento en los cines
hispanicos».

La primera seccion abre con un capitulo de Jorg Tiirs-
chmann titulado «El Sur del Sur y la narrativa “digital”
de la memoria cinematografica». Partiendo del uso me-
taforico del cuento borgeano se indaga de manera critica
en las relaciones de dominacion entre el Norte y el Sur
Global en términos culturales, mas precisamente en lo
que concierne al campo cinematografico (de autor) y los
espectaculos comerciales televisivos. Ambos medios se
encuentran atravesados en el nuevo siglo por el contexto
de digitalizacion que determina el proceso de creacion
artistica. De esta manera, segun la reflexion critica del
autor, los imaginarios que las narraciones construyen
parecerian responder mas a las demandas y expectativas
de los cinéfilos romanticos que consumen estas peliculas
en los festivales de cine europeos que al reflejo de la
otredad propia de las problematicas de la region lati-
noamericana (p. 38).

El segundo capitulo «Procesos migratorios, teoria de la
migracion y cine: 4 Better Life (2011), Bolivia (2001)
y Ulises (2011)» escrito por Juan Poblete traza, en un
primer momento, cuatro relaciones teoricas e historicas
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entre el cine y las migraciones latinoamericanas: el cine
con la modernidad, el cine con los procesos sociales in-
ternos, el cine nacional y transnacional con los migrantes
contemporaneos y la del cine nacional como una indus-
tria que supone la intervencion de actores foraneos en el
ambito de la produccion, distribucion y exhibicion. En
un segundo momento centra el analisis en tres peliculas
que narran el devenir migrante en el continente hacien-
do uso de herramientas conceptuales de la teoria de la
migracion que sirven para pensar el modo en que se re-
presentan las diferentes caras de la otredad en cada caso.
En el tercer capitulo «Al servicio del texto maestro: re-
pensando los paratextos digitales en la pelicula de clave
social Who is Dayani Cristal? (Marc Silver, 2013)», De-
borah Shaw trabaja sobre el problema social especifico
que supone el viaje migratorio desde América Central y
Meéxico hacia los Estados Unidos a través de la media-
cion audiovisual que ofrece la pelicula mencionada y el
proyecto de mayor alcance dentro del cual se engloba.
Resulta clave para la autora tratar de entender el modo
en que dentro un contexto de convergencia multimedial
—que articula las practicas narrativas digitales y el ac-
tivismo— se ponen en accion diferentes estrategias para
sensibilizar a las audiencias respecto de un cine urgente
comprometido con los derechos humanos (p. 74).

El cuarto capitulo «El viaje cinematografico de Andrés
Di Tella en Fotografias (2007) y Hachazos (2011)» lo
escribe Alejandra Val Cubero, quien emprende un ana-
lisis de la relacion que en estos documentales establece
su director con la India. Tanto Fotografias, de corte mas
intimista debido a la conexion familiar con aquel pais,
como Hachazos, mas autorreflexiva en su deriva del cine
experimental argentino de los aflos setenta —centrado
en la figura del director Claudio Caldini y sus reminis-
cencias del escape, en el contexto de la dictadura militar,
hacia el pais asiatico—, juegan un papel relevante en el
desarrollo de la carrera personal y artistica de Di Tella.
La autora concluye que en esa mezcla entre la historia
privada y publica que habilitan estos documentales se
cifra una contrahistoria cultural de la Argentina (p. 99).
El capitulo que cierra esta primera parte lo escribe Pablo
Piedras y se titula «Imaginarios territoriales en dialogo
entre Argentina y Espaila en documentales contempora-
neos: desplazamientos, pertenencias y desarraigos». En
¢l se investiga la explosion de las narrativas de viajes
y movilidad entre dichas naciones reflejadas en sendos
documentales del siglo XXI en los que se formulan di-
versos imaginarios territoriales. Particularmente se con-
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centra en E/ exterior (Sergio Criscolo, 2006), que detenta
un uso peculiar del montaje, como principio constructivo
en la articulacion de estas poéticas, y lo vincula con la
actual fase del capital transnacional que en sus efectos
sociales debilita los lazos identitarios que unen a los
ciudadanos con sus naciones de origen.

La segunda seccion la inauguran Binimelis-Adell y
Varela Huerta con el articulo «Pensamiento fronterizo
para comprender la triada género/frontera/audiovisua-
les, un dialogo desde dos orillas». En ¢l, las autoras
buscan comprender como tiene lugar el proceso de
representacion audiovisual de género en espacios de
frontera —entendidos como lugares fisicos y territorios
de movilidad simbdlica (p. 122)—. Para ello delimitan
un mapa de orientacion tedrico-metodologica que les
permite circunscribir los derroteros de violencia a los
que se ven expuestos los migrantes en estos entornos
de limite geopolitico considerando tanto su aspecto dis-
cursivo, estructural e ideoldgico. Los analisis que desa-
rrollan sobre los casos de estudio se cimentan sobre tres
categorias interrelacionadas: el cuidado, lo digital y las
representaciones.

El segundo capitulo, «Lo personal es politico... y trans-
nacional: Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo
(Yulene Olaizola, 2008)», examina el problema de la
violencia de género en el marco del auge de directoras
mujeres en la industria cinematografica mexicana, cuya
incorporacion progresiva desde fines de siglo pasado ha
producido una diversificacion de las tematicas, técnicas
y modalidades de produccion. El caso aludido, rodado
en digital desde una distancia de cercania realista, tiene
la particularidad de situar el relato en la esfera de lo pri-
vado como estrategia para desmarcarse de los discursos
oficiales y resaltar las practicas femeninas de socializa-
cion. A su vez, utiliza procedimientos del documental
interactivo para configurar una etnografia doméstica en
torno de testimonios recogidos sobre femicidios ocu-
rridos alli. En palabras de la autora, Natalia Martinez
Pérez, este tipo de peliculas «deben entenderse como
productos y formas de expresion que difunden ideas,
practicas y conflictos que trascienden las fronteras de
los estados contemporaneos» (p. 140).

El tercer capitulo, «Estrategias cosmopolitas del afecto
en la esfera publica global: subjetividad e intervencion
en los documentales de Marcela Zamoray, escrito por
Jasper Vanhaelemeesch, adopta un enfoque constitui-
do por multiples niveles interrelacionados vinculados
a su concepciodn de cine cosmopolita: los cambios en
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la estética y el estilo del cine documental; los modos
de produccion transnacional; la difusion del cine tanto
dentro como fuera de los circuitos de festivales y el rol
de las escuelas de cine en la formacion profesional de
los futuros cineastas. Estas dimensiones las articula con
las teorias del afecto en la aproximacion a la obra de la
mencionada documentalista y su reconstruccion de la
memoria de la guerra civil salvadorefia acaecida durante
los afos ochenta del siglo pasado. De este modo se arriba
a la idea de un nuevo cine documental critico que ingresa
desde una perspectiva situada en la arena ptblica global.
El ultimo capitulo de esta seccion lo escribe Ana Mar-
tin Moran y se titula «Aproximaciones y posibilidades
“genéricas” de un cine de mujeres. Comedia, suspense
y crianza en Mi amiga del parque (Ana Katz, 2015)».
El recorrido destaca la emergencia notable del cine la-
tinoamericano realizado por mujeres y, en consonancia,
la perspectiva de género como aspecto revalorizado.
Para el caso puntual que trabaja se pregunta «;Qué
discursos sobre la agenda politica de las mujeres hoy
esta activando el film?» (p. 182). A partir de ese interro-
gante vertebrador aborda analiticamente la semantica del
cartel, la distribucion y exhibicion que la pelicula tuvo y,
en términos tematicos y narrativos, la reelaboracion de
los géneros cinematograficos de los que se sirvid junto
con los modos heterodoxos de entender la crianza como
propuesta de lectura descentrada.

La tercera parte del libro se inicia con el capitulo de
Minerva Campos Rabadan «Laboratorios de lo “trans-
nacional”: Las peliculas latino-europeas del CPH:LAB /
BAFICI LAB» en el que se observan los didlogos y pro-
cesos creativos surgidos de las iniciativas de los festivales
de cine del siglo actual —como el Bafici y el Festival
de Cine Documental de Copenhague a los que se hace
referencia— para el caso de cinco peliculas. Una cuestion
crucial para entender la dindmica de creacion tiene que ver
con el caracter transnacional en el que estas producciones
tienen lugar segun lo comprenden autoras como Nadia Lie
o Mette Hjort. Algunas de las conclusiones determinantes
a las que Campos Rabadan llega tienen que ver con el per-
fil multidisciplinar de muchos cineastas, el problema de
la autoria en el cuestionamiento del paradigma de genio
individual y la ponderacion de la influencia del mismo
festival en el resultado final de la pelicula.

El segundo capitulo, «Capitales econdémicos, culturales
y humanos franceses en los cines de América Latinay,
de Ana Viiluela, historiza la génesis y los objetivos enca-
minados por la diplomacia cultural francesa a través del
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cine. Reconociendo el apoyo financiero otorgado a las
coproducciones con América Latina y la profesionaliza-
cion alcanzada por estas politicas, la autora no obstante
aclara que los vinculos entre los agentes productores
galos y los cineastas extranjeros no dejan de ser asimé-
tricos y, en el marco de las producciones globales —do-
minadas por Hollywood—, buscan reforzar los intereses
simbolicos e industriales de Francia. La intencion de su
propuesta es presentar un acercamiento al panorama del
ecosistema de produccion y mercados que tiene lugar en-
tre estos paises, para pensar, entre otras cosas, las nuevas
politicas globales que intervienen en las practicas de la
cinefilia digital de arte.

En el tercer capitulo, escrito a cuatro manos por Carmen
Ciller y Ana Mejon, «La influencia de las escuelas de
interpretacion argentinas en Espafia» se examina como
el canon actoral de la escena espafiola ha cambiado a
través de la llegada de intérpretes argentinos en el cine
ibérico. Una cuestion que, segin sefialan, hizo mella
en esta transformacion han sido los centros formativos
afincados en Madrid desde los afios ochenta que contri-
buyeron a profesionalizar las performances actorales.
De esta manera, las autoras se abocan a desentranar «las
influencias y los origenes de los estilos de actuacion en
el cine espailol contemporaneo» (p. 234). El articulo am-
plia la bibliografia acerca del intercambio audiovisual
y cultural a ambos lados del Atlantico desde un recorte
temporal poco transitado.

El cuarto capitulo, «Interactividad documental y me-
moria sonora: The Quipu Project (Rosemarie Lerner y
Maria Ignacia Court, 2015)», de Nieves Limon Serrano
se concentra en el mencionado proyecto web del titulo,
el cual intenta dar un espacio de representacion colectivo
a las victimas de las esterilizaciones forzosas llevadas
adelante por el gobierno fujimorista en la década del
90 y comienzos del 2000. Se trata de un trabajo que
indaga alrededor de los web-documentales propios de
la actual era digital y sus implicancias para el ambito
de la creacion. El proyecto analizado contiene un fuerte
componente ético que busca comprometer al espectador
por medio de una serie de herramientas transmediales en
las que éste puede participar a través de la plataforma de
manera interactiva. De tal forma, segiin la autora, se trata
en primer lugar de brindar una respuesta al conjunto de
comunidades afectadas por el terrorismo de Estado en
Pert y en segundo lugar de amplificar activamente un
mensaje para recuperar la memoria sobre hechos insti-
tucionalmente ominosos.
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El quinto y ultimo capitulo, que concluye la tercera sec-
cioén, lo escribe John Sundholm y lleva por titulo «La
otra vida digital de los cines menores migrantes latinoa-
mericanos en Suecia: dispositivos y trazos digitales».
El propésito del ensayo queda definido en las primeras
lineas con la doble premisa de reconocer a los cines
menores del siglo pasado —en particular los cortome-
trajes hechos por exiliados latinoamericanos, sobre todo
chilenos, entre los afios setenta y noventa—, asi como
dilucidar los retos en materia de archivo, para lo cual se
indaga en el papel que juega la tecnologia digital a estos
fines. En este sentido, el autor define como «politicas del
palimpsesto» (p. 278) a la posibilidad de documentar,
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gracias a la copia que permite el dispositivo digital del
cine, la posicion actual de las peliculas y los cineastas
en su relacion con las condiciones histdricas.

Resta decir que el formato tematico del libro brinda
la posibilidad al lector de establecer libremente vasos
comunicantes entre los diferentes ensayos que lo com-
ponen. Dicho de otro modo, su lectura puede ser el fru-
to de un recorrido conjunto o bien de una proximidad
transversal y porosa entre los diferentes capitulos sin que
ello suponga obliterar los sentidos originales presentados
para la curaduria de cada seccion.

Matias Corradi
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"Rieardo Darif

and the Construction of Latin n FimrStardom

CLARA GARAVELLI

La construccion del sistema del estrellato en el campo
del cine y audiovisual latinoamericano gira indudable-
mente en torno a Ricardo Darin, una figura que rompe
el molde de las convenciones tradicionales y moder-
nas de la celebridad y del estrellato, sobre todo el de
Hollywood. Ningtn otro actor del mundo hispanoha-
blante se le puede comparar en versatilidad, alcance
transnacional y carisma. Desafiando las expectativas de
un texto biografico, en Ricardo Darin and the Construc-
tion of Latin American Film Stardom, Clara Garavelli
explica como el actor le ha dado forma a un fenémeno
unico. Con Darin como eje central, el libro ofrece un
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periplo por el cine argentino desde la época silente hasta
nuestros dias, situando a esta figura icénica como pro-
ducto de un sistema global y de una compleja historia
nacional. Como indica la introduccion, Darin es «una
estrella latinoamericana del siglo XXI que —a pesar de
si mismo— hace necesaria una redefinicion de lo que
significa ser una estrella en el sur global » (p. 9).

La minuciosa investigacion, casi arqueologica, realizada
por Garavelli nos invita a descubrir una gran riqueza de
informacion hasta entonces desconocida para la mayoria
de los seguidores de Darin. Estos datos, provenientes de
la prensa académica y popular, programas de television
y radio, entrevistas personales y otras muchas fuentes
nunca habian sido recopilados e integrados en un mo-
nografico. Al reunirlos, la autora les da una coherencia
que pone el foco en Darin no solo como la estrella de su
propia carrera, sino también en el largo elenco de profe-
sionales que han hecho posible este fendmeno. Garavelli
enmarca lo biografico en un riguroso analisis critico del
concepto socioldgico del estrellato, enfocandose en la
especificidad de su variante latinoamericana —este es,
en realidad, el asunto principal del libro y la razén por
la cual muchos investigadores continuaran regresando a
esta fuente en el futuro—. Explora ademas el contexto
historico y sociopolitico que rodea a Darin dentro y fuera
de las fronteras de Argentina, lo cual da como resultado
una nueva periodizacion del cine argentino. Este libro
no solo llena un vacio en los estudios de cine latinoa-
mericano; mas bien inaugura una nueva tendencia que
apunta hacia una metodologia de estudio que examina
como los casos «lnicos» son en realidad producto de
sistemas mucho mas amplios.

La carrera de Darin en diversos campos del audiovisual
contiene numerosos ejemplos de desafio de convencio-
nes y tendencias. Garavelli los recoge para presentar
al actor en todas sus facetas: el maximo exponente del
estrellato latinoamericano, pero también el hombre exi-
toso plagado por acusaciones del movimiento #MeToo;
el joven galancito de sus primeros aflos de celebridad
televisiva y el atractivo actor maduro; el profesional ve-
terano cuyo éxito radica, en parte, en su aura de «hombre
de al lado». Su curriculum teatral es paralelo a su propia
vida: «Ha atravesado en escena la mayoria de las llama-
das “siete edades del hombre™» (p. 146).

Las paginas de este libro proporcionan una experien-
cia de lectura poco comun en el ambito académico. Sin
abandonar el rigor de la investigacion, la impecable
documentacion de los datos y el contraste de opinio-
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nes —incluidas las del propio actor— con hechos de-
mostrables, el libro invita a sumergirse en el tema, pero
también a interrumpir su lectura para explorar en Inter-
net videoclips y articulos sorprendentes. Por ejemplo,
la discusion del activismo politico de Darin se ameniza
con datos sobre su disco autobiografico titulado De a
dos (1979) (p. 128), y la exploracion antropoldgica del
parentesco actoral de la familia Darin revela que su de-
but televisivo tuvo lugar a la edad de 22 meses (p. 103).
El libro esta estructurado cronoldégicamente en tres par-
tes. La primera, «From Gardel to Darin: Film Stardom
in Argentina», comprende tres capitulos tedricos que
exploran el surgimiento del estrellato en Argentina en la
era silente, pasando por la época dorada de la television,
hasta el periodo postdictatorial. Aqui se profundiza en
los inicios del cine argentino y la influencia de los estu-
dios en la construccion de una industria cinematografica
que tendra como producto el sistema que Darin llego6 a
subvertir. Una serie de cinco capitulos se agrupa bajo el
titulo «From Child Theatre Performer and TV Celebrity
to Film Star». Es aqui donde se revela la evolucion de
Darin desde su época de actor infantil hasta su consa-
gracion como protagonista de éxitos taquilleros. La ul-
tima parte, «A “Hispanic” Star», explora la relacion del
artista con paises fuera de Argentina, sus actividades de
activismo politico y social, y algunas de las controver-
sias que le han rodeado a lo largo de su carrera. Aunque
no se aborda su recepcion en otros paises latinoamerica-
nos mas alla de Argentina y Brasil, si se analiza a fondo
su influencia transcultural y su movilidad transnacional,
especialmente en Espafia e Inglaterra.

La extensa bibliografia, organizada por capitulos, servi-
ra como punto de partida para futuros estudios sobre el
estrellato, el teatro, la television, los estudios de género
y otros temas. Es destacable el acceso de Garavelli a
comunicaciones privadas con el propio Darin, quien
respaldo el proyecto después de haber rechazado otras
propuestas similares. Este respaldo es un punto a favor
de Garavelli, a pesar de que ésta mantiene siempre una
mirada neutral, enfocandose en el toque personal que
estas comunicaciones aportan a la construccion de un
icono que no deja de ser una persona real. Esta hu-
manizacion del sujeto de estudio se anuncia ya desde
la portada, que no opta por un retrato profesional, ni
por una captura de pantalla de una pelicula, ni por una
instantanea tipica de las revistas del corazén. Darin
nos observa con un guifio picaresco y complice que
se encuentra también en muchas de las fotografias en
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blanco y negro incluidas en las paginas del libro, donde
se muestra en poses espontaneas para ofrecernos un
atisbo de su personalidad carismatica.

Este trabajo presenta un retrato complejo y detallado
del artista, o como ¢l mismo se autodefine, del «arte-
sano». Mas alla de su inmensa versatilidad en diversos
medios y géneros, el libro resalta tres aspectos prin-
cipales. En primer lugar, Darin emerge no como una
estrella solitaria, sino como parte de una extensa red de
relaciones, desde las personales hasta las profesionales,
desde sus predecesores hasta sus presuntos herederos.
Esta red se filtra por todo el libro, mostrando a Darin
como parte de una constelacion mas amplia que incluye
no solo a su propia familia inmediata — es nieto, hijo,
hermano y padre de actores—, sino a un firmamento en
el que brillan también Susana Jiménez, Cecilia Roth,
Alfredo Alcon, Adrian Suar, Oscar Martinez, Héctor
y Ernesto Alterio y muchos otros que lo acompaiian
en fotos, obras de teatro, partidos de futbol solida-
rios, peliculas y numerosas comidas en el programa
de Mirtha Legrand (p. 105), amiga de la familia. En
segundo lugar, el analisis se enmarca en su contexto
sociopolitico, con especial atencion al periodo de la
dictadura militar y su efecto en el exilio de muchos
trabajadores del cine y del teatro. En tercer lugar, se
destaca una trayectoria marcada por una serie de puntos
de inflexion que revelan que las constantes en la carrera
de Darin son el cambio y la transicion, que lo llevan a
redefinirse siempre y a renovar su relevancia. Lo que
hace a Darin tinico y extraordinario es esa tendencia a
la redefinicion y a la renovacion, que lo propulsan en
una industria en la cual la corriente del tiempo suele
llevar a las estrellas en sentido contrario.

El libro proporciona un analisis limitado de las peliculas
de Darin, que son muchas mas de las que sus mas ardien-
tes seguidores podian imaginar. El capitulo ocho dedica
bastante espacio a las dos peliculas de Fabian Bielinsky,
que abrieron un nuevo espacio para la difusion de los
talentos de Darin en nuevos mercados. Darin desafia
la convencion y la tendencia, y quiza por eso Garavelli
repite: «El caso de Darin es diferente» (p. 223). Destaca
la critica de sus obras teatrales, menos estudiadas pero
mucho mas cercanas a la apreciacion que el propio actor
hace de su arte: «El teatro es el ejercicio de metodologia
que mas me interesa. Es el mejor taller para un actor»
(p. 144). En este aspecto de los estudios teatrales, el
libro llena un vacio y constituye un punto de partida
para criticas mas amplias y profundas de estas obras, ya
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que recoge muchos datos de las performances, por su
naturaleza efimeras.

La mayor contribucion del libro de Garavelli consiste en
demostrar que el estrellato latinoamericano puede y debe
estudiarse desde una perspectiva descentralizada. Ni Ho-
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llywood ni Europa pueden explicar el fenomeno Darin,

que no se ajusta ni a sus estructuras ni a sus expectativas:

este libro ofrece una nueva forma de entenderlo.

Beatriz Urraca
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Elnuevo ciney la revolucién congelada
Historia politica del cine mexicano en los setenta

Israel Rodriguez R.
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Hay libros que se esperan con paciencia. £/ nuevo cine
v la revolucion congelada, primer estudio monografi-
co del historiador Israel Rodriguez, pertenece a esta
categoria: el broche perfecto a una larga investigacion
sobre el cine y la cultura visual mexicana que se re-
monta a mas de una década. En estos afos, Rodriguez
ha forjado una trayectoria solida, tan coherente como
bien acompafiada. Incluso antes de la aparicion de este
volumen, sus trabajos sobre el cine politico mexicano
de los afios sesenta y setenta eran ya de lectura obliga-
da para muchos historiadores de las culturas filmicas
mexicanas. Este libro, preparado a partir de su tesis
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doctoral, permite a Rodriguez cerrar un ciclo y con-
solidar un cuerpo amplio, complejo y excelentemente
documentado de investigaciones en torno a la relacion
ente el cine y el Estado mexicano.

Rodriguez esta formado como historiador, y el peso de
una institucion como el Colegio de México, lugar de
sus estudios doctorales, intensifica este marco discipli-
nar. La propuesta del libro es, pues, tan ortodoxa en el
método como ambiciosa: abordar una historia (politica)
del cine mexicano (de los setenta). En su relato, el autor
da cuenta de como las transformaciones de las culturas
cinematograficas globales de aquellos afios —la crisis de
publicos y de las industrias audiovisuales, los cambios
tecnoldgicos, la insercion del cine en tramas mediaticas
mas amplias y la consiguiente renovacion estética e in-
dustrial que dio lugar al fenomeno de los nuevos cines
en multiples geografias— se emparejaron en México con
un proceso de reconfiguracion politica de gran calado,
promovido como respuesta a una crisis de régimen inédi-
ta en el periodo postrevolucionario mexicano.

Asi, el autor sostiene que, especialmente durante el man-
dato sexenal del presidente Luis Echeverria (1970-1976),
lo que comenzé como un impulso estatal a la renovacion
de una industria en decadencia terminé por investir al
Estado con un poder casi absoluto y discrecional sobre
la produccion cinematografica nacional. Rodriguez de-
fiende con vehemencia y un sélido aparato documental
que este proceso se construy6 sobre pilares de barro y
una retorica ambigua, movilizada por la administracion
de Echeverria como instrumento al servicio de un pro-
yecto de restauracion de régimen. A nivel interno, para
«reconstituir su hegemonia politica entre los amplios
grupos de clase media urbana» (p. 16). A nivel externo,
para recuperar una imagen internacional deslustrada por
el constante ejercicio de represion y violencia contra am-
plios sectores sociales. Asi, las contradicciones internas,
la confrontacion con los sectores industriales privados y
el fracaso comercial de aquel llamado «nuevo cine mexi-
canoy al interior del pais, provoco, sostiene Rodriguez,
que el proyecto cinematografico del echeverrismo cayera
como un peso muerto tras las elecciones de 1976 y la
llegada al poder del también priista José Lopez Portillo.
Un mérito indudable del libro es articular este com-
plejo entramado de historias en un relato unificado y
coherente. En este sentido, es admirable la claridad de
exposicion y la gran generosidad, casi pedagogica, para
explicar lo que tantas veces pareciera inexplicable. De
hecho, el libro se sigue casi como un relato ficcional (y,
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desde luego, hay algo en la politica cultural de aquellos
aflos, a caballo entre un oficialismo cursi y un rabioso
tercermundismo antiimperialista, que facilita la incur-
sion estilistica del historiador en el terreno de la ficcion).
Rodriguez demuestra ademas un amplisimo conocimien-
to de fuentes hemerograficas y bibliograficas, asi como
una dedicacion meticulosa a la recogida de testimonios
y la sensibilidad necesaria para complementar los do-
cumentos con la historia oral. Sin embargo, por encima
del uso de estas fuentes primarias sobresale el trabajo
realizado en el Archivo General de la Nacion. El buceo
en los archivos de la Secretaria de Gobernacion, de la
cual dependia el Banco Nacional Cinematografico y, por
tanto, el rumbo de la politica cinematografica estatal per-
mite a Rodriguez recuperar y reconstruir los discursos
presidenciales, las agendas diplomaticas, los informes
de censura o los planes y proyectos estatales. Toda una
puesta al desnudo de la apasionante e inverosimil ma-
quinaria burocratica y discursiva del poder echeverrista.
Antes de apuntar algunas otras virtudes (que son mu-
chas) y alguna limitacioén (que son menos), conviene dar
cuenta de la estructura del libro. El volumen esta dividi-
do en dos partes. La primera analiza cronologicamente el
proceso politico del cine mexicano en el periodo que va
de 1968 a 1979, y atiende a las siempre tensas relaciones
entre el Estado y la industria cinematografica. En primer
lugar, se dibujan los contornos de una doble crisis: la de
la industria cinematografica y su relacion con el Estado
(que Rodriguez acierta a rastrear hasta los afios de la
inmediata posguerra) y la del proyecto politico emanado
de la Revolucion Mexicana y encarnado hasta su neu-
tralizacion burocratica por el PRI. El segundo capitulo
reconstruye al microscopio los contextos politicos, el
papel de la prensa oficialista y las negociaciones que
llevaron a Rodolfo Echeverria, hermano del presiden-
te y Director del Banco Nacional Cinematografico, a
plantear en 1971 un Plan de Renovacion de la Industria
Cinematografica destinado a cambiar el rumbo del cine
mexicano tanto como a restaurar la imagen del Estado.
Aqui, Rodriguez apunta a la incapacidad de las estruc-
turas estatales para consensuar una politica cultural con
la industria privada, que condujo a un corto periodo de
intervencion total del Estado en la produccion cinema-
tografica del pais. El tercer y ultimo capitulo cubre el
periodo 1975-1979. Primero, describe la imposicion
del oficialismo y la estatalizacion total de la industria
cinematografica, sobrevenida a partir de la aprobacion
del Plan minimo de accion inmediata en 1975. Después,
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narra el colapso del proyecto, desmantelado definitiva-
mente en 1979 tras la entrada del gobierno del presidente
Lopez Portillo en 1976.

La segunda parte del libro cambia el paso por com-
pleto. Rodriguez abandona el enfoque cronolégico para
prestar atencion a ciertos aspectos particulares de esta
historia, que permiten profundizar y matizar la politica
de apertura y renovacion del cine mexicano. El capitulo
cuatro aborda la labor de la Direccion de Cinematografia
durante el sexenio de Echeverria, tanto en sus obras mas
conocidas y duraderas (la creacion de la Cineteca Nacio-
nal y del Centro de Capacitacion Cinematografica) como
en sus labores mas opacas (como el aparato censor esta-
tal). El quinto aborda la intensa diplomacia cultural del
echeverrismo y sus intentos por consolidar una imagen
exterior alineada con los discursos del antiimperialismo
y el tercermundismo. Por ultimo, el sexto capitulo se
distancia del oficialismo para reconocer la produccion
filmica mexicana realizada en los margenes y, muchas
veces, en contra del Estado. Agrupaciones militantes,
movimientos superochistas contraculturales y colectivos
feministas se dan cita para trazar una historia marginal
del cine de los afios setenta, en el que irrumpieron las
luchas de las clases populares que el echeverrismo de-
jaba de lado.

Aunque hay pasajes en los que el nivel de descenso al
detalle documental resulta casi naturalista, Rodriguez
plantea varias hipotesis generales fuertes, muchas a con-
trapelo de los relatos mas consolidados sobre esta época.
Sefialaré las tres que, a mi juicio, son mas relevantes. En
primer lugar, neutraliza la centralidad del movimiento
estudiantil de 1968 en la construccion del relato sobre
el cine mexicano de los setenta. En su lugar, Rodriguez
plantea una historia que se despliega mucho mas aca
y, desde luego, mas alla del 68, poniendo en duda «la
debatible tesis de que el movimiento estudiantil marcé
un antes y un después en la historia del cine mexicano»
(p. 68). Por otro lado, deshace varios equivocos y gene-
ralizaciones sobre el cine del echeverrismo. El autor de-
muestra con contundencia que, lejos de poner en marcha
una maquinaria engrasada de estatalizacion autoritaria
que acabaria con la produccion privada, la politica cine-
matografica echeverrista tuvo mucho de improvisacion y
adaptacion a contextos cambiantes. De hecho, seria solo
el breve periodo 1975-1976 el que, metonimicamente,
acabaria por representar en el imaginario colectivo (y en
buena parte de la literatura académica) el autoritarismo
de la politica estatal del cine bajo el echeverrismo. Final-
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mente, Rodriguez traslada una propuesta interesante: que
el periodo 1970-1976 seria el ultimo capitulo de la larga
historia de las relaciones entre cine y Estado en México
durante el siglo xx, cuyo punto final habria llegado con la
demolicion de la produccion estatal durante el sexenio de
Lopez Portillo.

Para terminar, algunos comentarios sobre el libro al vuelo
del poder de fascinacion del proyecto echeverrista. Pese a
llever por subtitulo Historia politica del cine mexicano de
los setenta, el libro de Rodriguez se centra claramente en
la politica cinematografica de Luis y Rodolfo Echeverria.
Es cierto que el autor reconstruye ciertos aspectos de la
relacion entre cine y Estado durante los afios, e incluso dé-
cadas, anteriores a este periodo. Y también que dedica al-
gunas paginas al desmantelamiento de aquel proyecto por
la administracién de Lopez Portillo. Sin embargo, ambos
periodos (que, en rigor, ocupan casi la mitad de la década)
son desplazados a los margenes de esta historia y del libro;
trados, en suma, como desencadenantes y repercusiones
de este proyecto central.

Esto demuestra, desde mi punto de vista, la inmensa capa-
cidad de seduccion de la trama discursiva de la «apertura
cinematografica». Durante el echeverrismo, los aparatos
del Estado tuvieron la capacidad innegable de reconstruir
en el plano ideologico un bloque hegeménico y erigirse
como «el principio y el fin de todas las cosas» (p. 402).
Por ello, aunque el autor mantiene, la mayoria de las ve-
ces, una sana distancia ironica con los discursos del oficia-
lismo, su posicion aparece, a veces, tan pegada a aquellos
discursos (replicados, con sus diferentes matices e in-
flexiones, por periodistas, politicos, burdcratas y cineas-
tas) que el autor acaba por empaparse de la ambivalencia
que los caracterizo.

Esta tendencia a la mimetizacion aparece claramente en
el capitulo 4, que narra el «innegable éxito internacional»
(p. 267) del cine tercermundista mexicano. Aqui, Rodri-
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guez se muestra perfectamente consciente de que la nueva
politica exterior no hacia sino «ayudar al restablecimien-
to de la unidad nacional mediante la reconciliacion con
los grupos disidentes» (p. 274), es decir, que la politica
exterior se debia leer en clave interna. Y, sin embargo,
el capitulo tiende a dar pavulo a una serie hiperbdlica de
marcadores retoricos del oficialismo —el «éxitoy» interna-
cional y la «calidad» de las peliculas; el «reconocimiento
y la visibilidad internacional», la «conquista de los foros
internacionales», etc.— que, posiblemente, solo operaron
en el plano interno. En este caso, la atencion excesiva a los
aparatos ideologicos del Estado priista responde también
a una restriccion metodoldgica inicial, tan til para man-
tener la investigacion en pie como limitante para abordar
ciertos temas: la de mantener un «enfoque nacional» pese
a reconocer las limitaciones «de estudiar el cine dentro de
la dimension nacional» (p. 32). Asi, al descartar en gran
medida el acceso a otras fuentes primarias producidas
fuera de México, la politica cultural internacionalista del
echeverrismo aparece filtrada por su relato interno —y,
por tanto, restringe las opciones de abordar de manera
critica en qué pudo consistir realmente aquel proceso—.
En cualquier caso, el libro de Rodriguez es fundamental
tanto por lo que analiza e interpreta como por lo que apun-
ta. En este sentido, capitulos de esta apasionante historia
como el del Centro de Produccion de Cortometraje, aun-
que apenas esbozados, sirven ya como punto de partida
para nuevos proyectos de investigacion en curso. Por el
momento, la publicacion de E/ nuevo cine y la revolucion
congelada ofrece un trabajo redondo y cerrado que, sin
duda, serd de lectura y referencia obligada tanto para esta
como para las futuras investigaciones sobre la historia cul-
tural y politica del cine mexicano del siglo xx.

Miguel Errazu

109






FESTIVALES Y PLATAFORMAS DE INTERNET




LA CONMEMORACION DE LOS 50 ANOS
DEL GOLPE CIVIL MILITAR EN CHILE A
TRAVES DE INTERNET

Compaiiias: Ondamedia, CNTV Play, Cineteca Nacio-

nal, Museo de la Memoria y los Derechos Humanos,
Cineteca de la Universidad de Chile, Filmin

COLECCION MEMORIA Y DDHH

aPUNTO DE
Z=ENCUENTRO

PELICULAS DE LA COLECCION

PeLlcULADE GNETECA ONNE PeLICULA DECINETECA ONLNE
11l B
W . s

PELICULA DE CINETECA ONUNE

TRANSMISION DE MANDO
SALVADOR ALLENDE
(COLECCION UP)

4 DE SEPTIEMBRE DE 1970 POR LA RAZON O LA FUERZA

Categors 1 Ao 1570 | e e Cotegora:Fog

PELICULA DE CINETECA ONLINE

ﬁg"'maw :

BALNEARIOS POPULARES

PELICULA DE CINETECA ONUINE

VIDA COTIDIANA. PUEBLO
MILITANTES. ALLENDE Y REGIS
DEBRAY (COLECCION UP)

JURAMENTO DE ALLENDE Y SUS
MINISTROS (COLECCION UP)

Categora: Rgisvo | Abe: 1970 | pal:Chie Categore: Decuminta | Af: 1972 | Pae Cre Cotegora: Ragiso | A 1970 | pae:Chil

50 Aiios Del Golpe De Estado Chileno (24)

La conmemoracion de los cincuenta afios del golpe de

Estado en Chile llegd en un complejo periodo politico
para el pais. La desobediencia civil de la revuelta de
octubre del 2019 llev¢ al desarrollo de un proceso de
reforma constitucional. Primero, se voto para decidir si
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se cambiaba o no la constitucion legada por la dictadura
civil militar de Pinochet. Con la mayor participacion
electoral desde el inicio del voto voluntario, en octubre
2020, gano la opcion de Aprobar la redaccion de un nue-
vo texto constitucional.

Calzando con este proceso, en noviembre de 2021, se
realizaron multiples elecciones en el pais: la de diputa-
dos, senadores y, mas importante, la presidencial. Los
principales candidatos al puesto fueron José Antonio
Kast, presidente del partido ultraconservador de extre-
ma derecha Republicanos e hijo de un exmilitar Nazi
que, tras migrar a Chile, colabor¢ con la dictadura civil
militar, contra Gabriel Boric, joven exlider estudiantil.
Tras una victoria parcial de Kast, la eleccion paso a se-
gunda vuelta. La tension politica fue enorme: la eleccion
de Kast implicaba el fin del proceso constituyente y
un endurecimiento de las politicas sociales; la de Boric,
poder continuar con dicho proceso. La segunda vuelta,
un mes mas tarde, dio a Boric como ganador.

Tras un afio de funcionamiento de la Asamblea Consti-
tuyente, se somete a plebiscito la propuesta de constitu-
cion. Tras duros meses de campafia, con noticias falsas
de por medio y un mediocre acompafiamiento perio-
distico, esta vanguardista propuesta fue rechazada. Se
anunci6 el comienzo del segundo proceso constitucional,
convocando a la eleccion de un segundo 6rgano que co-
menzo6 a trabajar en su propuesta en enero de 2023. El
plebiscito que rechazé esta conservadora propuesta se
realiz6 en diciembre de 2023. Al final de estos desgas-
tantes y duros afios, quedamos con la misma constitucion
que impuso a sangre la dictadura civil militar y con un
precario equilibrio politico, en el que vuelve a surgir la
extrema derecha.

En este contexto, la conmemoracion de los 50 afios del
golpe de Estado en Chile fue un punto de disputa politi-
ca. En medio del segundo proceso constituyente, con una
desgastada confianza en la oficialidad, y con un Senado,
Congreso y Consejo constitucional liderado por la coa-
licién de Republicanos, la conmemoracion fue incluso
dificil. Chile Vamos, parte de esta colacién, no quiso
firmar el acuerdo de rechazo al golpe de Estado y las
subsecuentes violaciones a los Derechos Humanos y, aun
mas, solicito a todas las universidades que se entregaran
los nombres de las personas que habian participado de
actividades conmemorativas, solicitud que fue rechazada
por las casas de estudio. En este complejo contexto, la
conmemoracion estuvo atomizada. Todas las activida-
des se reunieron en 50.c/ (https://50.cl/region/nacional/),
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sitio oficial del gobierno. Al visitar este sitio se podra
revisar actividades de variada indole, como semanarios,
talleres, charlas, podcast, entre otras. En el espacio res-
tante de esta resefia, exploraremos las muestras de cine
realizadas en plataformas digitales.

Ondamedia, plataforma de streaming del Ministerio de
las Culturas, las Artes y el Patrimonio, contd con un
promedio de 15.000 espectadores mensuales durante el
2023. Aqui se puede encontrar una coleccion de Memo-
ria y Derechos Humanos que incluye: Punto de encuen-
tro, de Roberto Baeza (2022), un documental donde dos
cineastas usan la ficcion para reconstruir lo que vivieron
sus padres en un centro de tortura 45 afos atras. Villa
Olimpica, de Sebastian Kohan (2022), documental sobre
una comunidad de exiliados. 1976, de Manuela Martelli
(2022), ficcion que narra como personas sin vinculacion
politica deben tomar decisiones de vida o muerte por la
dictadura. El edificio de los chilenos, de Macarena Agui-
16 (2010), documental sobre hijos del MIR exiliados en
Cuba. Maten a Altamirano, de Juan Carlos Altamirano
(2023), documental intimo sobre este personaje clave,
contada por su hijo. £/ color del camaleon, de Andrés
Liibbert (2017), documental que cuenta la compleja his-
toria de su padre, forzado a trabajar como cémplice de
la dictadura. Historia de mi nombre, de Karin Cuyul
(2020), sobre como la democracia se construyo silen-
ciando el pasado. Allende mi abuelo Allende, de Marcia
Tambutti (2015), documental de la nieta de Allende que
explora los silencios y lo intimo de la historia familia.
Queriamos cambiar el mundo. Apologia de un suefio,
de Ricardo Carrasco (2023), documental sobre memo-
ria y Derechos Humanos, que toma como base a seis
sobrevivientes de un centro de torturas en la region de
O’Higgins. Cuadernos de nombre, de Cristobal Leon
y Joaquin Cocifa (2023), corto de animacion sobre los
menores de edad desaparecidos por la dictadura. Ademas
de estas peliculas en la seleccion, también se pueden en-
contrar 35 peliculas mas, entre las que se encuentran casi
todos los documentales de Patricio Guzman vinculados
con el tema. También estan disponibles La ciudad de
los fotografos, de Sebastian Moreno (2007), El pacto de
Adriana, de Lisette Orozco (2017), Santiago, Italia, de
Nani Moretti (2018), Volver a vernos, de Paula Rodri-
guez (2002), Matar a Pinochet, de Juan Ignacio Sabatini
(2019), Cabros de mierda, de Gonzalo Justiniano (2017),
El tio, de Mateo Iribarren (2013), El diario de Agustin,
de Ignacio Agiiero (2008), En septiembre canta el gallo,
de Nano Stern y Luis Emilio Bricefio (2023), y Kadima,
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el tiempo contenido, de Alvaro Gauna y Cristian Ortiz
(2023), entre otras.

Por su parte, en CNTV Play, del Consejo Nacional de
Television, se pueden ver variadas peliculas y series.
Entre las series disponibles estan Mary and Mike, es-
trenada en Chilevision (2018), Amar y morir en Chi-
le, miniserie transmitida por Chilevision (2012), Los
archivos del Cardenal (2011-2014), asi como algunas
temporadas de Los 80s, estrenada en Canal 13 (2008-
2014). Cabe destacar Una historia necesaria, serie de
16 episodios estrenada en 2017 que en Canal 13 cable
sufri6 de censura ya que se eliminaron las fotografias de
los torturadores al final de cada episodio. Las siguientes
peliculas estan disponibles en modo serializado: A/lende
en su laberinto, de Miguel Littin (2014), y No, la serie,
de Pablo Larrain (2014). Ademas, se pueden ver las si-
guientes peliculas: La muerte de Pinochet, de Bettina
Perut e Ivan Osnovikoft (2011), Chicago Boys, de Carola
Fuentes y Rafael Valdeavellano (2015), GAP: Amigos
personales, de Claudia Serrano (2008), y Guerrero, una
vida y muchas batallas, de Sebastian Moreno (2017), la
cual también esta en Ondamedia.

Aparte de estas dos plataformas de distintas institucio-
nes del Estado, también estan las colecciones digitales
de la Cineteca Nacional, la Cineteca de la Universidad
de Chile y el Museo de la Memoria y los Derechos Hu-
manos. Con respecto a la Cineteca Nacional, podemos
encontrar mas de 80 titulos disponibles entre los cuales
se encuentran varios numeros del Noticiero alternativo,
del Grupo Proceso, asi como al menos 20 registros dis-
tintos dentro de la denominada «Coleccion UP». Esta
coleccion digital incluye igualmente diversas ficciones y
materiales que buscan justicia y exploran la memoria, ta-
les como Compaiiero Presidente (1971) o Actas de Chile
(1986), ambas de Miguel Littin, o Ya no basta con rezar,
de Aldo Francia (1972); y otros 10 registros y ficciones
de larga duracion sobre la solidaridad con el exilio y la
lucha por los Derechos Humanos en Chile, entre las que
podemos destacar Dulce Patria, de Andrés Racz (1984)
¢ Imagen latente, de Pablo Perelman (1987). La selec-
cioén también contiene peliculas con miradas de género,
tales como Calle Santa Fe, de Carmen Castillo (2007), o
Somos +, de Pedro Chaskel y Pablo Salas (1986).

Por su parte, el Museo de la Memoria y los Derechos
Humanos también liberé mas de 190 registros y pelicu-
las. Entre los primeros estan proyectos de entrevistas,
varias performances y registros de corresponsales; entre
las peliculas, se hallan Un verano feliz, de Alejandro Se-
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govia (1972), EEUU vs Allende, de Diego Marin y José
Alayoén (2009), ;Nae pasaran!, de Felipe Bustos (2018),
Mi vida con Carlos, de German Berger (2008), Gringo
rojo, de Miguel Angel Vidaurre (2016) y Dos afios en
Finlandia (1975) y Asi nace un desaparecido (1977),
ambas de Angelina Vazquez, entre otras.

La Cineteca de la Universidad de Chile también tiene
una colecciéon permanente de obras liberadas relacio-
nadas con la casa de estudios, asi como otras incorpo-
radas mediante depdsitos de cineastas. Entre las obras
mas destacadas que podemos encontrar: Venceremos, de
Pedro Chaskel y Héctor Rios (1970), Pintando con el
pueblo, de Leonardo Céspedes (1971), Descomedidos
v chascones, de Carlos Flores (1973), 4 la sombra de
don Roberto, de Juan Diego y Hakan Engstrom (2007),
entre varios registros como el Primero de mayo de 1971,
la proclamacion de Neruda como presidente (1969) o
su funeral (1973). Por otra parte, y de la misma institu-
cion, UChileTV emiti6 la primera produccion original
del canal, Golpe a la Chile; sus 11 episodios, que relatan
la experiencia de distintos funcionarios, académicos y
estudiantes de la Universidad durante el dia del golpe,
estan disponibles online en su cuenta de YouTube.
Fuera de todas estas posibilidades gratuitas de ver cine
chileno online, también estan las plataformas por pago,
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como la espaiiola Filmin, que cuenta con 24 peliculas en
la coleccion «A 50 afios del golpe chileno, siempre en la
memoriay». Entre ellas, se encuentran: Desaparecido, de
Costa Gavras (1982), La casa de los espiritus, de Billie
August (1993), Carne de perro, de Fernando Guzzoni
(2012), Nostalgia de la luz (2010) y El boton de nacar
(2015), ambas de Patricio Guzman, Hoy y no mariana,
de Josefina Morandé (2019), Tren popular de la cultu-
ra, documental de Carolina Espinoza (2015), Hawker
Hunter, el ruido del silencio, de Rodolfo Garate (2023),
y Los muchos triangulos rosas, de Luca Gaetano (2020).
También hay una serie de peliculas sobre artistas y como
se enfrentaron a la dictadura, como Lemebel, de Joanna
Reposi (2019), Zurita veras no ver, de Alejandra Car-
mona (2019), y Vicente Ruiz el tiempo real, de Matias
Cardone y Julio Jorquera (2022). También aparecen en
esta seleccion varias peliculas ya nombradas aqui. Tam-
bién hay otras peliculas donde se pueden ver las conse-
cuencias de la dictadura, como E! club, de Pablo Larrain
(2015), Los perros, de Marcela Said (2017), Casa lobo,
de Cristobal Leon y Joaquin Cociia (2018), Mi mejor
enemigo, de Alex Bowen (2005), entre otras.

Claudia Bossay
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