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Romdn Gubern

«Cuatro lecciones sobre

cine espanol»

El catedratico de Comunicacion Audiovisual de la Universidad Auténoma
de Barcelona Roman Gubern imparti6 en la Fundacion Juan March, los dias
3, 5,10 y 12 del pasado diciembre, un ciclo titulado «Cuatro lecciones sobre
cine espanol». Sus titulos fueron: «El cine republicano y la Guerra Civil»,
«La dificil postguerra: géneros y mitos», «Anos de renovacion» y «Presente
y futuro del cine espanol». Se ofrece a continuacion un resumen del ciclo.

1 cine espaiol no ha sido una gran
otencia industrial ni artistica en el

plano internacional, pero su atipica tra-
yectoria, en la que no faltan algunos
momentos estelares, hace de €l un fend-
meno cultural digno de interés y de es-
tudio.

El cine republicano y la Guerra
Civil

La implantacion del cine sonoro en
Espaiia coincide con el establecimiento
del régimen republicano en 1931, lo que
otorgd una mayor permisividad a los es-
pectdculos. Con anterioridad, entre
1929y 1931, algunos productores espa-
fioles habian rodado peliculas sonoras, o
habfan sonorizado peliculas mudas, en
estudios britdnicos, franceses o alema-
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nes. Por fin, en mayo de 1932 se inau-
guraron los estudios sonoros Orphea en
Barcelona, seguidos en 1933 por los de
CEA (Cinematografia Espafiola Ameri-
cana) en Madrid y los ECESA (Estudios
Cinema Espafol, S. A.) en Aranjuez.
Pero muchos profesionales del cine es-
pafiol fueron contratados en este perio-
do por los estudios norteamericanos, pa-
ra producir con ellos peliculas castella-
nohablantes, destinadas a los mercados
de habla hispana.

La irrupcion del cine sonoro supuso
una transformacion importante de la in-
dustria y el comercio cinematografico,
pues obligd a equipar las salas de exhi-
bicién con sistemas acusticos, al tiempo
que muchas productoras de la etapa mu-
da sucumbian. Y aunque el mapa em-
presarial del cine espafiol cambié acen-
tuadamente, su continuidad artistica es-
tuvo garantizada por la de sus
profesionales y la de sus gé-
neros, aunque algunos de €s-
tos incorporaron componen-
tes musicales.

Dos productoras dominaron
sobre todo la nueva etapa: la
empresa valenciana Cifesa,
que empezdé como distribui-
dora, pero en 1934 micié su
produccién con La hermana
San Sulpicio, de Floridn Rey,
y Filméfono, que debuté en
1935 con Luis Bufiuel ac-
tuando de productor ejecuti-
vo. El mayor volumen de
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produccion correspondié a la primera,
que practicé una politica de acapara-
miento de talentos, tanto de directores
(Florian Rey, Benito Perojo) como de
intérpretes (Imperio Argentina, Miguel
Ligero). En estos afos el cine espaiol
consiguid acufar un star-system de gran
popularidad (Antofiita Colomé, Angeli-
llo), y en la temporada 1935-36 sus pe-
liculas recaudaron mas dinero que las
norteamericanas, que se exhibian en
version original subtitulada. Buiiuel, por
su parte, introdujo el documental social
con Tierra sin pan (1932), rodada en
Las Hurdes y prohibida por el gobierno
Lerroux, género que tendria dos grandes
cultivadores en Carlos Velo y Fernando
G. Mantilla.

El estallido de la guerra civil en 1936

yugulé aquel interesante despertar cine-
matografico, pero alumbré la primera
utilizacién mundial masiva del cine so-
noro al servicio de la propaganda bélica.
La estrategia de la propaganda anarquis-
ta predicaba la necesidad de la revolu-
cion social simultdnea al combate,
mientras que los comunistas proponian
una politica unitaria al servicio de la
prioridad militar, para ganar la guerra,
tesis adoptada también por el gobierno.
El film mas ambicioso del bando repu-
blicano fue Sierra de Teruel | L’ Espoir,
de André Malraux. El bando franquista,
perdidas las infraestructuras de Madrid
y Barcelona, buscé sus apoyos logisti-
cos en Lisboa y Berlin, en donde Joa-
quin Reig montd Espaia heroica
(1937).

La dificil postguerra: géneros
y mitos

El cine franquista se organizé inspi-
randose en los modelos aleman e italia-
no, con una doble censura (de guiones y
peliculas) y subvenciones selectivas a
las producciones, para orientar sus te-
mas. En una primera fase se priorizé el
énfasis en la comedia de evasion, en la
que se fundian el triunfo amoroso y eco-
noémico de los protagonistas (Huella de
luz, Deliciosamente tontos) y el cine de
adoctrinamiento politico, al que Franco
otorgd un modelo al escribir el guién li-
terario de Raza (1941). Pero cuando en
1942 se adiviné que el Eje perderia la
guerra, este ciclo se interrumpid, se in-
centivaron las evasivas adaptaciones li-
terarias decimononicas (El escdndalo,
El clavo) y se cred el noticiario No-Do,
exclusivo y obligatorio, fiel a las necesi-
dades y consignas politicas del régimen.
La victoria aliada hizo que el control de
la politica cultural se desplazase desde
el sector falangista al catdlico, otorgan-
do derecho de veto al censor eclesidsti-
co, e hizo nacer el ciclo de cine religio-
so: Mision blanca, La mies es mucha. Y
al cerco diplomdtico decretado por la
ONU en 1946 el cine replicé con un ci-
clo de autoafirmacién histérica e impe-
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rial, mirando a las glorias del pasado:
Reina santa, Agustina de Aragon, Alba
de América.

Mientras los directores veteranos de-
clinaban, una nueva generacién de rea-
lizadores se convirtié en motor del cine
franquista: Sdenz de Heredia, Rafael
Gil, Antonio Romadn, Juan de Ordufia y
Edgar Neville, director de interesante
personalidad, que sorprendié al combi-
nar el sainete casticista y el cine de mis-
terio en La torre de los siete jorobados
(1944).

Afios de renovacion

Creado en 1947, el Instituto de In-
vestigaciones y Experiencias Cinemato-
gréficas fue la escuela de la que surgie-
ron nombres renovadores como Luis G.
Berlanga, Juan Antonio Bardem y Car-
los Saura. El impacto del neorrealismo
que llegaba de Italia estimul6 una mira-
da critica a la realidad social (Surcos,
Esa pareja feliz) y permitié la obtencién
de éxitos internacionales (Bienvenido
Mr Marshall, Calle Mayor). Esta acti-
tud critica e inconformista obtuvo una
plataforma de presentacién publica y de
debate en las Conversaciones de Sala-
manca (1955), que criticaron la politica
cinematografica estatal.

Los géneros se diversificaron en los
afios cincuenta, apareciendo un intere-
sante cine policiaco barcelonés (Aparta-

do de correos 1001), un cine religioso
(Marcelino, pan y vino), un cine nostal-
gico-musical (E! dltimo cuplé, ;Donde
vas, Alfonso XI1?), un cine de pretensio-
nes sociales (La guerra de Dios, Ama-
necer en Puerta Oscura), un cine politi-
co que recababa la sumisién de los ven-
cidos en la guerra (Lo que nunca muere,
Murié hace quince afios) y una nueva
comedia ‘desarrollista’, que reflejaba
las transformaciones de la sociedad es-
paiiola (Viaje de novios, Las chicas de
la Cruz Roja).

Pero, paralelamente a los géneros, se
afianzaba un nuevo cine de autor, que
Carlos Saura plasmé en Los golfos. Pe-
ro su ejemplo maximo estallé con el es-
candalo de Viridiana (1961), del exilia-
do Luis Bufiuel, que, tras triunfar en
Cannes, fue prohibida. El relevo minis-
terial de julio de 1962, que colocé a Jo-
sé Maria Garcia Escudero al frente de la
Direcciéon General de Cinematografia,
supuso una inflexién aperturista en la
politica cinematografica, con la crea-
cién de un c6digo de censura que susti-
tufa a la anterior arbitrariedad y con sub-
venciones especificas que permitieron
una incorporacion profesional a los di-
plomados de la Escuela Oficial de Cine-
matografia: Manuel Summers (Del rosa
al amarillo), Miguel Picazo (La tia Tu-
la), Basilio Martin Patino (Nueve cartas
a Berta), etc. Como contrapunto a estas
crénicas nacidas con voluntad realista,
la Escuela de Barcelona se orient6 hacia

Fotograma de «El espiritu de la colmena», de Victor Erice, 1973
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una vertiente mas experimental y forma-
lista (Dante no es tinicamente severo).
Pero en octubre de 1969 Alfredo
Sanchez Bella (quien habia protestado
la presencia de El verdugo, de Berlanga,
en la Bienal de Venecia) fue nombrado
ministro de Informacién y Turismo, lo
que se tradujo en la liquidacién de la ex-
periencia aperturista. En medio de un
florecimiento de subgéneros delezna-
bles (cine de terror, de aventuras, etc.) y
del despegue de la «comedia verde»
(No deseards al vecino del quinto), se
produjeron dos rarezas de gran interés:
la recreacién poética de la postguerra en
El espiritu de la colmena (1973), de
Victor Erice, y su recreacién musical e
iconografica en Canciones para des-
pués de una guerra (1971), de Basilio
Martin Patino, que fue prohibida.

Presente y futuro del cine
espanol

El cine postfranquista se inicid, de
hecho, al final del tardofranquismo, con
peliculas cuyos protagonistas eran los
derrotados en la guerra civil (La prima
Angélica, que motivo el cese del minis-
tro Pio Cabanillas; El amor del capitin
Brando) y con versiones no convencio-
nales ni maniqueas de aquella guerra
(Las largas vacaciones del 36, Retrato
de familia).

La desaparicién de la censura admi-
nistrativa en noviembre de 1977 (que
no impidio contratiem-
pos como el de E/ cri-
men de Cuenca, en
1979) permitié una
amplia diversificaciéon
de los géneros y las
técnicas del cine espa-
fiol. Entre éstas, la apa-
ricién del cine-entre-
vista, no coartado por
la censura previa de
los didlogos (E! desen-
canto, La vieja memo-
ria). Mientras que la
expansion de los géne- |
ros, ademds de hacer

florecer la inevitable comedia libertina,
permitié una libre recuperacién de la
memoria histérica de la guerra (Las bi-
cicletas son para el verano, La vaqui-
lla, jAy Carmela!) y de la historia del
franquismo (La escopeta nacional, De-
monios en el jardin, El afio de las lu-
ces). Especialmente [lamativa resulté la
desmitificacién de la figura de Franco
en varios films (Dragon Rapide, Espé-
rame en el cielo, Madregilda). Y los
problemas de la transicién politica aflo-
raron a la pantalla (Asignatura pendien-
te, Siete dias de enero).

La veta libertaria de la cultura espa-
nola de anteguerra fue recuperada por
Bigas Luna (Bilbao), al tiempo que apa-
recian representaciones de comporta-
mientos sexuales heterodoxos en la tra-
dicion machista espafola (Cambio de
sexo, El diputado). Y nacié una nueva
comedia urbana, espejo de los nuevos
comportamientos sociales (Tigres de
papel, Opera prima). El realizador mds
personal y exitoso en este apartado fue
Pedro Almodévar, quien aplicé de mo-
do desenfadado la tradicion del esper-
pento a la cultura urbana postmoderna:
cQué he hecho yo para merecer esto?,
La ley del deseo y Mujeres al borde de
un ataque de nervios. Esta dltima le
abrié los mercados internacionales y
cred una nueva tipologia en el cine es-
pailol (las ‘chicas de Almoddvar’).

El cine esparnol, con dos Oscars en
su haber (Volver a empezar y Belle épo-
que), ha incorporado una pléyade de
nuevas directoras
(Azucena Rodriguez,
Isabel Coixet, Iciar Bo-
llain, Chus Gutiérrez,
etc.) y goza hoy de un
prestigio internacional
del que nunca disfruté
en el pasado. Es me-
nester una politica ci-
nematografica adecua-
da, que le proteja de la
competencia desleal y
oligopolista del cine
americano, para que
pueda consolidar su
marcha ascendente. []
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