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Resumen: Se cuestiona el concepto de cine nacional y se enfoca tanto a la luz de nue-
vos planteamientos como desde perspectivas culturales orientadas por criterios de
autoridad muy diversos. Bajo plurales metodologias se analiza la historiografia en
torno al Cine Espafiol y se vislumbra la reescritura de su Historia por medio de una
investigacion donde predomina el enfoque interdisciplinar y colectivo.
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Abstract: The concept of national cinema is questioned, and is focused to the light of
new expositions as well as from cultural perspectives oriented by very diverse criteria
of authority. Under plural methodologic expositions, the historiography around the
Spanish Cinema is analyzed and the rewriting of its History is glimpsed by means of
an investigation where predominates the interdisciplinar and group approach.
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En 1975 aparecio la edicion francesa de Los cinemas nacionales contra el
imperialismo de Hollywood, de Guy Hennebelle (traduccién espanola: 1977)
cuyo prologo estaba firmado por el cineasta Fernando Solanas. Entre las
diversas justificaciones del autor para escribir y publicar su obra, seleccio-
naba “la dignidad de todas las culturas nacionales (en especial de aquellas
que han sido escarnecidas por el imperialismo occidental) y la inadecuaciéon
total del cine de tipo hollywodense (americano u otro) a las necesidades rea-
les de las masas del tercer mundo o de Occidente” (Hennebelle, 1977: 3-5). Su
vuelta a Francia tras el mayo de 1968, le habia producido cierta insatisfaccion
en relacion a las dudosas conclusiones sacadas tras el evento politico-cultural
del mes y afio citados; con su obra, pretendia plantear un nuevo frente critico
capaz de fomentar un cine al servicio de las luchas nacionales y populares.
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Mas alla del caracter y las intenciones del libro, nos parece significativa
la fecha de su publicacion y la marcada utilizacion en su titulo del sintagma
“cine nacional”. De entonces a aca, la historiografia ha tendido a teorizar
sobre este tipo de cine elucubrando sobre cuestiones que exceden en mucho
los planteamientos ideologicos marcados por Hennebelle y que lo mismo
pueden retrotraerse hacia el analisis de un cine “nacional” precedente como
a establecer comparaciones en ¢l presente de la era “mass mediatica”.

Philip Rosen (Rosen, 1995: 115 y siguientes para citas sucesivas) se pre-
gunta si puede emplearse el concepto de “cinema nacional” y con qué sen-
tido, mas alla de la tradicional relacion con el valor de “nacidén-estado’;
por ello, una esencial vinculacién con los fundamentos basicos de la cultura
filmica aceptaria tres posibilidades metodologicas diferentes pero comple-
mentarias: la pragmatica (hacer peliculas), la heuristica (teoria y critica) y la
légica (concepto de cine nacional resultado de combinar las dos anteriores).
Las motivaciones para hacer cine y filmar han ido generalmente en paralelo
con la construccion de los conceptos de nacion e identidad, y ello tanto desde
lo que pudiera llamarse el centro del sistema social como desde las mas radi-
cales posturas de oposicion al mismo (es el caso de los cines latinoamericanos
cuyos movimientos politicos consideraban un deber apropiarse de los “apa-
ratos (cinematograficos) de estado”; por su parte, el planteamiento heuristico
concibe el cine nacional “como un concepto organizador, descriptivo o expli-
cativo, muy util para el analisis filmico, historiografico, pedagogico, etc”, de
modo que puede llamarsele “el planteamiento institucional sobre los cine-
mas nacionales” y compararse con “los acercamientos textuales a los cines
nacionales” donde caben trabajos sobre los origenes, retéricas sobre periodos
historicos, independencias, practicas estilisticas varias, transformaciones de
la cultura popular, reaccion e interpelacion del espectador ante su cine nacio-
nal, etc. Finalmente, la funcion logica actia como concepto sintetizador ya
que permite al investigador “nombrar” y unir los diversos postulados his-
toricos (cineastas, instituciones, espectadores, textos, etc) con una categoria
historico-espacial (cine aleman, estadounidense, espainol, etc). El aparente
planteamiento diacrénico no pretende ser exclusivo; en efecto, afirma Rosen,
“los relatos historicos mas influyentes sobre los cines nacionales aceptan que
no todos los filmes producidos o vistos dentro de unas fronteras estatales
dadas son necesariamente ‘nacionales ”; lo especificamente nacional puede
encontrarse en determinados momentos, sea en Alemania el cine de los anos
veinte, en Japon el de los treinta, en Latinoamérica el de los setenta, etc.

Elaborar pues un concepto claro sobre las caracteristicas de lo que es
o debe ser el cine nacional no parece una tarea simple. Seleccionar valores,
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segin hace Mich¢le Lagny, como la lengua y ciertos codigos culturales solo
comprensibles para el espectador autdctono, no parecen ser items definitivos;
por otro lado, si se identifica cine nacional con el binomio “naciéon-estado”,
pudieran quedar en entredicho ambos valores. Y es que “nacién” es un con-
cepto dialéctico, inestable y alterable. Rosen prefiere los términos “identidad
estatal” o “cinema estatal” a “identidad nacional” o “cinema nacional” ya
que este valor alude a naciones sin estado (cuyas identidades van mas alla de
limites geograficos) que si son productoras de cine (quebecquiano, palestino,
catalan, etc); por ello, “la construccién de la nacion como una masa unifi-
cada de personas en relacion con el estado y con sus poderes, ha sido el fun-
damento y/o el objetivo del concepto de aquellos que se proponen construir
un cine nacional dentro de sus actividades cinematograficas”.

Un ejemplo de los valores heuristicos antes sefialados seria el estudio de
Thomas Elsaesser sobre un segmento concreto del cine aleman; el autor dice:

Mientras que para los académicos es facil identificar que los filmes producidos
y consumidos en un pais particular so6lo pueden considerarse ‘cine nacional” al
precio del idealismo platonico o el chovinismo politico, la persistencia de dicha
nocién, su valor de uso para animadores, conservadores, editores y archivos
nacionales, bajo la forma de memoria popular o de patrimonio nacional, sigue
mereciendo nuestra atencion y nuestro examen (Elsaesser, 1997:1).

El autor, tras teorizar, primero, y analizar, después, los segmentos selec-
cionados para su investigacion sobre el cine aleman, sentencia acerca de la
necesidad de reflexionar tanto por la "historia” de todo cine nacional como
por el cine de una nacion en la historia, lo que, de forma sintética, plantea con
las siguientes palabras: “el impacto de la nueva historia del cine en muchas
areas, incluyendo el area del ‘cine nacional’, ha consistido en desidealizar
la historia del cine reivindicando su base socieconomica, recordandonos las
condiciones materiales que, al mismo tiempo, posibilitan y limitan la existen-
cia de los filmes” (Elsaesser: 1997:20).

PLANTEAMIENTOS METODOLOGICOS PARA UNA HISTORIA
DEL CINE NACIONAL

Teniendo en cuenta los planteamientos generales antedichos, nos aproxi-

maremos a la historiografia del cine espafiol y a sus posibilidades de reescri-
tura, no sin antes establecer la problematica planteada en torno a su historia.
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En el prologo del libro colectivo Cine Espariol 1896-1988, (sin firma, pero,
segun el indice, escrito por Guido Aristarco), se analizan las dificultades rea-
les para llevar a cabo el proyecto encargado por el gobierno bulgaro a fin de
redactar una Historia del Cine Mundial.

Mas alla de los problemas practicos suscitados, el texto mencionado es
rico por sus multiples sugerencias y sus agudas observaciones, validas tanto
para esa hipotética Historia como para otra de estricto caracter nacional.

Estima el autor que “una auténtica historia, incluso si es nacional, s6lo
sera posible cuando sobre cada pelicula o autor importante exista una
monografia, estudio o ensayo que diga la ultima palabra y resuelva todas
las cuestiones; y esto presupone una filosofia del arte generalmente admi-
tida, e historias de la critica, de la lengua, de las formas, de las teorias,
de la vida nacional” (Aristarco en Torres, 1989: 10 y siguientes para citas
posteriores).

Los postulados antedichos tienen su continuidad en la idea de que la
hipotética Historia no debe despreciar aquellos productos que se definen
como “cine comercial”, subproductos de la misma indole que las “sublite-
raturas”, y cuya ausencia de elementos estilisticos o de otra indole, no los
condena a la mostracion de valores muy apreciados por la sociologia o por
la estética del gusto o por la economia y la estadistica; ellas contribuyen a
“indicar la filosofia de una época, la masa de sentimientos, las concepciones
del mundo predominantes en cierto momento en el gran publico, en vastos
estratos de publico”. Y es que, en efecto, esos productos cinematograficos,
como parecidos literarios, ofrecen una “cantidad de sintomas reveladores
—desde aspectos relativos al sexo, violencia, etc— que son determinantes de la
representacion de la vida en formas todavia mas patentes” de como pueden
ofrecerlo los productos mayores.

Parafraseando a Flaubert, se diria que es necesario saber admirar lo que
no se ama; viene esto a propoésito del consejo de Aristarco de que el histo-
riador debe aceptar aquello con lo que incluso se muestra en desacuerdo,
bien en el plano de la poética como en el de las ideas. Segun las palabras del
investigador italiano, las dificultades “se concentran en el estado de la critica
cinematografica, habitualmente toda sensibilidad, desprovista, para decirlo
con palabras de Pasolini, de rigor filoldgico y que ve las fuentes cinematogra-
ficas como algo mitico, no histérico”. Con un exceso de rotundidad afirma
que “la critica es verdaderamente critica s6lo si se convierte en historia”.
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A la hora de establecer una metodologia se hace evidente que la puesta en
comun del conjunto de redactores nacionales, autores cada uno de la cinema-
tografia de su pais, permitirian la debida aproximacion a esa Historia general.
Los equipos nacionales seran obviamente expertos en el conocimiento directo
de los multiples componentes que podemos definir como la biografia de un
pais, es decir cada una de las parcelas sociales, historicas, culturales, econo-
micas, lingiiisticas, o de otra indole, que conforman la idiosincrasia interna
y externa de un pueblo. Podria parecer que esta concepcion solo acepta la
vision del emisor, del pais productor del género cinematografico, cuando en
realidad, la opinidon del receptor, del consumidor, nunca debe perderse de
vista y es para Aristarco elemento imprescindible a la hora de configurar los
perfiles de una Historia completa y total.

Por otra parte, se plantea también el factor “tratamiento”; defiende Aris-
tarco el de tipo “cronologico” que debe llevarse a efecto mediante “un desa-
rrollo monografico y un analisis comparado de la evolucion (e involuciones)
del cine de los diversos paises, sin recurrir a juicios ya formulados, sino veri-
ficando las fuentes y los datos, las informaciones y las opiniones”.

El pragmatismo llevado a cabo en esta convencion de expertos dirigidos
por Aristarco sentd una serie de principios de base que deben ser comunes
para cualquier otro tipo de Historia que se quiera escribir con semejantes
caracteristicas: a) Necesidad de examinar cada fenomeno cinematografico
no aisladamente sino en el contexto de las estructuras, estrechamente conec-
tadas entre si, politicas, sociales, econdémicas y artisticas propias de la histo-
ria nacional de cada pais. b) Tomar en consideracién no solo la produccion
oficial sino también la underground, clandestina, experimental, indepen-
diente. ¢) Conducir el analisis de las obras a través de diferentes componen-
tes y métodos: tematicas, lenguajes, dimensiones socioldgicas e indicacio-
nes de poética (entendida como aquello que establece la relacién dialéctica
entre lenguaje, pensamiento y realidad histérica). d) El estado de la critica,
de las teorias. e) La situacion economica, industrial y juridica (produccion,
distribucioén, circuitos, censura) y las de las instituciones culturales (cine-
clubs, escuelas, cinematecas). f) Las influencias reciprocas entre las diversas
cinematografias y las otras artes (literatura, pintura, etc). g) Neta distincidén
entre valoracion politica y artistica. h) Necesidad de emplear varios méto-
dos, desde la critica sociologica a la simbdlica, de la estilistica al psicoana-
lisis, de la formalista a la estructuralista y semioldgica, entendidas como
componentes de un todo, la critica. i) El juicio estético de la obra no puede
estar condicionado por la ideologia que expresa. j) Rechazo por parte del
historiador de cualquier tipo de manifestacion nacionalista o chovinista.
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k) Establecer las relaciones oportunas entre Historia del Cine e Historia
nacional en cuanto a posible periodos.

De todos los elementos antedichos, de la complejidad de su ejecucion
en tantos entornos y bajo tan plurales perspectivas, no parece evidente que
la tarea colectiva sea gratuita. Criterios de autoridad desde perspectivas no
estrictamente cinematograficas las enuncian historiadores de materias muy
diversas pero todos coincidentes en la necesidad de trabajar en equipo por
cuanto la ciencia nunca debe ser tarea estrictamente unipersonal.

En Espanfa, algunos autores y publicaciones se han decantado por enjui-
ciar esta misma problematica y orientar sobre su especifica metodologia. Asi,
Julio Pérez Perucha (1992: 10) advierte que los cine nacionales estan determi-
nados en su fisonomia y en su envergadura por un cumulo de circunstancias
tales como acontecimientos historicos, evoluciones politicas, procesos econo-
micos, industriales, estructuras sociales, etc, etc., cuya combinatoria es espe-
cifica en funcion de peculiaridades propias; por ello, podran senalarse dife-
rencias pero no escalas de valores de modo que, segtn el historiador citado,
dificilmente puede postularse que un cinema es superior a otro; “tan solo
habra sabido responder con mayor o menor fortuna y vigor al par de desafios
que constituye el apoyo sobre el que todo cinema progresa y se extiende”.

Son dos, al menos, los citados desafios: la construccion de su espectador
junto a la orientacién de su mirada y la elaboracién de una respuesta textual
a cuanto determina las modalidades de su discurrir. Estudiar un cine nacio-
nal desde los parametros senalados supondra tener en cuenta el modo de
reelaborar sus tradiciones populares a fin de atraerse a su publico y, a su vez,
ofrecerle la mencionada respuesta implicitamente solicitada. En conclusion,
el autor aplica sus planteamientos al cine espafiol para establecer que

como cualquier otro, no es ni bueno ni malo; es, simplemente, particular, con-
creto, y especifico; y productivo o impertinente. Y plantearse su andadura en tér-
minos comparativos sélo puede entenderse desde el complejo de inferioridad de
quien padece un agudo proceso de aculturizacion tan cronico como pernicioso.
Y, en todo caso, el cine espaiiol es tan especifico y funcional como pueda serlo la
literatura espanola, la musica popular, o los movimientos sociales. Objeto, por
tanto, de analisis; no de pias condenas o de adolescentes absoluciones (Pérez
Perucha, 1992:10).
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DIFICULTADES PARA HISTORIAR EL CINE ESPANOL

Si tomamos en consideracion el consejo de Sadoul, tres elementos se
hacen imprescindibles para efectuar, con un minimo de rigor, una investiga-
cion cinematografica: los filmes, los documentos escritos, los testimonios de
los protagonistas.

La elaboracion de una Historia del Cine Espaiiol que tomara en consi-
deracién cada uno de estos supuestos, encontraria serias dificultades para
llevarla cientificamente a término. Causas de muy diversa indole han con-
tribuido a socavar o a destruir para siempre aquellos veneros que todavia
podrian aportar luz a esa posible reescritura.

En concreto, el patrimonio cinematografico espanol adolece de nume-
rosos vacios incluso en segmentos temporales muy recientes; si aludimos a
la etapa del cine mudo, ese vacio es practicamente total; salvo las recupera-
ciones efectuadas por algunas filmotecas, la existencia de material primitivo
se cuenta por unos cuantos metros que, en conjunto, sélo permite hacer un
muestreo de géneros y catalogar algunos titulos.

Esta dificultad tiene varias causas que la ha hecho posible; de una parte,
nuestra industria ha sentido, en general, poco respeto por aquello que ella
misma producia; el cuidado en la conservacion de las copias desechadas, la
labor de archivo o la mas elemental catalogacion, no ha pasado de ser un
deseo para el historiador. La debilidad industrial de la mayor parte de nuestras
productoras no le ha permitido prestar atencion al cuidado y conservacion.
A ello se une la escasa consideracion que estas entidades han tenido para con
los productos fabricados, muy lejos de entenderlos como referentes culturales
o piezas dotadas de valores sociologicos, politicos o de otra indole.

Otro factor histéricamente muy importante es la pérdida de patrimonio
habida con ocasion de la guerra civil; las cotas industriales alcanzadas tras la
implantacion del sonoro por el denominado cine de la Republica, se vieron
brutalmente interrumpidas y posteriormente eliminadas. Con ello, se perdio
para siempre buena parte de la memoria correspondiente al primer tercio de
siglo y, en consecuencia, las obras mas peculiares de nuestro cine mudo.

Cuestiones ajenas al voluntarismo personal se han dado cita igualmente
en exacerbar las pérdidas mencionadas; podrian citarse, entre otras, la fragi-
lidad de un soporte que se ha deteriorado en condiciones climatologicas poco
favorables o se ha destruido como consecuencia de los incendios ocurridos en
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laboratorios, estudios, almacenes, etc. S6lo la construccidon de “voltios” en fil-
motecas, televisiones publicas y privadas, etc, permitira asegurar la existencia
futura de un material de ayer y de hoy.

El mencionado distanciamiento de entidades editoras para con sus pro-
pios productos fabricados es extensible a las instituciones publicas cuya obli-
gacién era velar por el patrimonio comun; sélo en fechas recientes, la exi-
gencia de establecer el deposito legal ha contribuido a disponer de copia de
cuanto material se haya rodado o estrenado en el pais.

El segundo apartado mencionado por Sadoul incumbe a un corpus gene-
ral de indole bibliografica y sobre todo hemerografica muy influido por los
centros productores del filme y, en consecuencia, respetuoso con los intere-
ses financieros. Ello ha modificado el sentido general de una critica, general-
mente no especializada, emitida desde la prensa diaria y donde la distincion
entre informacién y publicidad no siempre ha estado excesivamente clara.
Ademas, la consideracion de que tal informacion debia entenderse como acta
notarial de una actividad cultural y, en consecuencia, testimonio digno de
crédito para futuros historiadores, es tarea solo tenida en cuenta por publica-
ciones especializadas o prensa muy profesionalizada.

A ello deben anadirse los problemas concretos para reunir una documen-
tacion digna de crédito. Establecer filmografias, fichas técnicas y artisticas,
datos objetivos sobre autores, peliculas, etc, es tarea prolija y llena de dificul-
tades. Adjetivos como “parciales”, “asistematicas”, “contradictorias”, serian
perfectamente aplicables a buena parte de las fuentes hemerograficas que,
dependiendo de su procedencia usan unos criterios u otros, en el supuesto de
que mantengan algun criterio. Podria parecer que el propio filme es la mejor
fuente para documentar la onomastica de autores, técnicos y artesanos, pero,
dependiendo de la época, de la economia y otros elementos circunstancia-
les, la sistematica es tan equivoca como heterogénea; obligaciones sindicales
incluyen nombres de personas jamas vinculadas a determinado filme y hacen
codirigir una pelicula a quien dispone de carnet de titulado o afiliado cuando
no hacerle autor tnico. A ello debe afadirse la brevedad de datos técnicos y
artisticos incorporados a los comentarios y criticas de prensa, cuando figu-
ran; esta deficiencia impide elaborar conjuntos homogéneos de especialistas
en determinadas areas y mediante ellos llegar a las conclusiones pertinentes
en aspectos industriales o profesionales, desde rasgos de los estudios a nom-
bres y estilo de decoradores u operadores.

En estrecha relacion con lo antes apuntado, la fecha en que un titulo
debe ser catalogado es problema arduo en bastantes ocasiones porque no
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siempre la original se refiere al estreno, sino a la licencia de rodaje, acabado
final del producto, exhibicion en provincias y ausencia de estreno en la capi-
tal, etc. Hechos externos a la cinematografia como la guerra civil, la censura
franquista, etc, o propiamente industriales como la inclusion del filme en
una lista de multinacional que anula su existencia en el conjunto de un lote
¢ impide su estreno a perpetuidad, hacen que la datacion rigurosa no pueda
llevarse a cabo legitimamente.

En ultimo término, una industria y un arte que ya han celebrado el cen-
tenario, hace imposible rescatar documentos vivos contados por sus prota-
gonistas. Las experiencias llevadas a cabo con ocasién de filmacion de pro-
gramas televisivos dedicados a nuestros pioneros pone bien a las claras la
dificultad para conseguir informaciones o documentaciones con los mas ele-
mentales rasgos de cientifismo; nuestra experiencia investigadora, al historiar
etapas o biografiar personas casi contemporaneas, ha permitido comprobar
que la vision sentimental, superflua o anodina de los hechos o los personajes,
poco aporta a una investigacion rigurosa que se apoye basicamente en los
dos aspectos anteriormente apuntados. En cualquier caso, es este un procedi-
miento que solo a posteriori puede ser rechazado pero nunca a priori porque,
en ocasiones, la encuesta, la entrevista personal o procedimientos semejantes
conducen rigurosamente a los objetivos planteados.

PROPUESTAS PERSONALES: SE HACE CAMINO AL ANDAR

La cuestion planteada por algunos escritores que se han enfrentado a la
escritura de la historia, radicaria en la “forma” de enfrentarse a su estudio.
Para Fernando Méndez Leite Serrano, su Historia del Cine Espariol en cien
peliculas (1975) ofrece un punto de vista personal que interpreta unos filmes
y unos datos existentes; “una verdadera historia” no le parece posible que
pueda ser escrita ante la imposibilidad de hacerlo desde una perspectiva mul-
tifocal. Por su parte, el historiador Emilio Carlos Garcia Fernandez publicé
en 1985 su Historia llustrada del Cine Espariol, volumen complementario a
la Historia Universal del Cine (1982) de la que habia sido director técnico. La
estructura de la obra viene condicionada por su primera publicacion en fas-
ciculos lo que a su vez ofrece la ventaja de utilizar una tan abundante como
esmerada iconografia que, en muchos casos, la hace de consulta imprescindi-
ble. El gran formato acoge siete capitulos que, en rigurosa cronologia, va del
“mudo” al cine espafiol de “los afios ochenta”; las monografias sobre autores
y directores combinan con el estudio de significativas peliculas de cada época
donde la narracién iconologica se combina con la histérico/literaria, en plena
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justificacién al adjetivo (“ilustrada”) marcado en su titulo. Los condicionan-
tes sociopoliticos de nuestro cine alternan con un deliberado proposito de no
olvidar el funcionamiento de la produccién y el caracter de nuestro particular
“star-system”. Por ello, su volumen posterior E! cine espaiiol entre 1896 y
1939 (2002) se subtitula “Historia, industria, filmografia y documentos”; tras
una semblanza historica dividida en tres bloques cronologicos (hasta 1919 /
1929/ 1939) se organiza un pormenorizado trabajo de investigacion en torno
a la produccion, distribucién y exhibicion justificando de este modo el fac-
tor “industria” mencionado en el titular. Cada una de las calas antedichas
se justifican con una pluralidad de elementos estadisticos y cuantificadores,
listados de titulos, fechas y lugares de estrenos, onomastica y ejecutoria de
profesionales, legislacion y ordenamiento, etc., que desplazan el tradicional
objeto de estudio desde la perspectiva estética a la eminentemente industrial,
mucho menos trabajado por la mayoria de los investigadores.

El titulo de Jean Claude Seguin Historia del Cine Espariol (1995) se orienta
hacia una peculiar divulgacion de los hitos mas significativos de nuestro cine;
en sus ocho capitulos se condensa una panoramica donde el caracter crono-
logico se combina con el necesario cientifismo y la amplia experiencia peda-
gbgica del autor; la brevedad del texto, forzado por el caracter de la publica-
cion, no le impide organizar unas denominadas “foto-fija” donde se comentan
aspectos tan variados como pueden ser la biografia de un autor, una actriz,
una pelicula emblematica, un momento historico significativo, una banda
sonora peculiar, etc.

Es también obra de autor Unico Historia critica del cine espariol (desde
1987 hasta hoy), (1999) de José M* Caparros Lera, que, del mismo modo,
sintetiza los diversos periodos del cine nacional y los sitia en el panorama
del libro didactico; en palabras del propio autor, “un sencillo estado de la
cuestion concebido a modo de manual”, el volumen actualiza trabajos pre-
vios para dirigirlos a un publico no especializado pero sobre todo a los estu-
diantes que se inician en la Historia Contemporanea y en la Comunicacion
Audiovisual. Su estructura combina el comentario explicativo a cada periodo
historico (divididos estos en “mudo”, “sonoro”, “moderno” y “contempora-
neo”) con una orientativa filmografia del mismo y la correspondiente biblio-
grafia especifica. El autor no oculta posicionamiento politico ni ideologico a
la hora de etiquetar a cineastas o peliculas.
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REESCRITURA DE LA HISTORIA DEL CINE ESPANOL

El caracter de nuestro cine se puso en entredicho cuando se celebraron
las “Conversaciones de Salamanca”, en 1955; el famoso “pentagrama” de
Bardem, tantas veces citado, resumia, si no la existencia de una realidad,
al menos la concepcion que de esa realidad se percibia en los circulos pro-
fesionales e intelectuales; un afno antes, el escritor cinematografico Jos¢ M*
Garcia Escudero habia publicado la Historia en cien palabras del Cine Espa-
fiol. Cuanto nuestra cinematografia habia producido en cincuenta afios de
existencia parece que podia escribirse en medio folio. Ciertamente que esta
vision, que no era exclusiva de un Director General de Cinematografia, sino
que era compartida por la mayor parte de intelectuales y criticos, estaria
pronto sometida a revision cuando desde el propio gobierno se ampararia
una tendencia de “nuevo cine” llevada a cabo por los recién titulados de la
Escuela Oficial de Cinematografia y poco mas tarde desde la segunda cadena
de la television estatal; la necesidad de un cierto tipo de cine, en paridad
con el europeo de las “nuevas olas”, comportaria un padrinazgo ideoldgico
que el poder llevaba sutilmente a cabo. Esta actitud ha sido entendida como
una forma de hacer tabla rasa con el pasado para legitimar aquel presente.
Obviamente, postulados de otros historiadores posteriores han hecho ver que
la condena de un pasado historico capaz de ser sintetizado en cien palabras
parece una comun hipérbole; en efecto, la Historia del Cine esta hoy estu-
diada a la luz de otras metodologias donde la estética no es el inico bastion
y donde el estructuralismo, la semiologia, el freudismo, la estadistica, o la
simple contextualizacién de un fenomeno filmico en el entorno que le ha
visto nacer, pueden arrojar luz al conjunto de filmografias que constituyen la
historia cinematografica de un pais.

Una cuestidén nada facil de resolver, como anteriormente se ha apuntado,
es no solo a quién corresponde hacerla sino quién tiene posibilidades para ello.
La dependencia de la economia ante cuestiones tan poco generadoras de bene-
ficio traslada la encomienda de tal estudio a sectores universitarios o parau-
niversitarios, donde la posibilidad del trabajo en equipo y la aplicacion de la
metodologia mas apropiada facilite un marco idoneo para llevar a cabo tal
proyecto. A ello no parece ajeno el funcionamiento de las filmotecas autono-
micas y la labor arqueoldgica y documentalista que estan realizando. La fusion
de fuerzas y presupuestos deja de ser una utopia, al menos en algunos casos.

En 1984 se edita la primera Historia del Cine Espafiol elaborada por un
colectivo y con unos planteamientos historiograficos diferentes a sus prece-
dentes: Cine Espaiiol 1896 — 1983. Publicada por el Ministerio de Cultura,
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fue prologada por José¢ Luis Aranguren, coordinada por Augusto Martinez
Torres y redactada por un plantel de escritores que se repartieron los quince
apartados (nueve cronoldgicos mas otros dedicados a vanguardia, anima-
cion, diccionarios, etc) segun conocimientos y especializacion. El formato del
libro y sus caracteristicas de diseno e ilustracion le convertian mas en un libro
“institucional” que en un imprescindible documento. La necesaria brevedad
de algunos apartados, el afan de condensar casi un siglo de Historia y la con-
veniencia de afadir indices-diccionarios de directores y actores, eran causas
que condenaban al texto a ser un libro de consulta por encima de todo. Una
segunda edicion, ahora en formato de bolsillo, denominada Cine espariol
1896-1988, repetia la mayoria de los articulos, sustituia algiin autor por otro
y eliminaba la mayor parte de las ilustraciones. Quedaba el texto enrique-
cido en el estudio de la etapa muda y perjudicado en la correspondiente a la
transicion democratica. En cualquier caso, lo significativo de esta edicion es
que representa la contribucion espafola al programa aprobado por la XXII
confrontacion general de la Unesco.

La Historia del Cine Espariol (1997), de la Editorial Catedra, es un libro
independiente de la Historia General del Cine, editada por Gustavo Domin-
guez y Jenaro Talens, en cuanto a coleccion pero concebida bajo un semejante
criterio y una parecida metodologia. Los autores son Roman Gubern, José
Enrique Monterde, Julio Pérez Perucha, Esteve Riambau y Casimiro Torreiro,
todos ellos colaboradores de la General. La estructura de la obra combina los
aspectos cinematograficos con los historicos de manera que las etapas de cine
mudo y sonoro se redactan bajo los titulos “Narracion de un aciago destino”
y “cine sonoro”, los siguientes se estructuran bajo los condicionantes del régi-
men franquista (“el cine de la autarquia”, “continuismo y disidencia”, “una
dictadura liberal” y “del tardofranquismo a la democracia”) o del gobierno
en el poder (“el periodo socialista”). Cada uno de los apartados quedan deli-
mitados en su cronologia, bien haciendo referencia al factor técnico/cinema-
tografico (sonoro: 1930-1939) o al estrictamente historico/politico. Como ele-
mentos complementarios, cierran el libro, ademas de los apartados dedicados
a bibliografia e indices, un bloque cronologico donde se precisa cada afio
mencionado con su significacion filmico/historica correspondiente.

La Antologia Critica del Cine Espariol. 1906-1995. Flor en la sombra (1997),
coordinada por Julio Pérez Perucha, no es en el sentido tradicional del tér-
mino una Historia descriptiva aunque si lo es al priorizar la obra como objeto
de estudio y, en consecuencia, anteponer la pelicula, el texto, al relato histo-
rico. De unos seis mil filmes han sido seleccionados alrededor de trescientos
a fin de dar cuenta del “irregular poliedro que constituye nuestro cinema” en
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un arco cronolédgico de noventa afios ofrecidos al lector con este mismo crite-
rio y teniendo en cuenta que cada uno de ellos existe “fisicamente” en archivo
o filmoteca de aqui o de alla. A la vista de la existencia de tantos huecos no
investigados sobre nuestro cinema,

se penso en la conveniencia de tomar un atajo y andar el camino a la inversa: una
antologia de peliculas espafnolas que sirviera para balizar ese territorio, nuestro
cine, relativamente virgen a falta de suficientes trabajos de conjunto”. Los cua-
renta y cuatro autores firmantes de cada texto son en su mayoria pertenecientes
al campo universitario lo que no ha impedido abordar el estudio y el trabajo
desde diversas metodologias; al decir del antélogo, “se trataba de que el cine
espaifiol (sus peliculas) fuera interpelado tanto desde la rica variedad de tenden-
cias y corrientes metodoldgicas que concurren en nuestra historiografia, como
desde las mas diversas practicas de escritura y desde los mas distintos intereses
profesionales que la caracterizan, asegurando un analisis del cine espafiol desde
posiciones en principio heterogéneas pero concluyentes a la postre (Pérez Peru-
cha, 1997: 15).

El plural panorama de titulos' en torno al objeto de nuestro estudio parece
indicar que la Historia del Cine Espanol implica al menos dos factores dife-
rentes connotados cada uno de ellos de diversas ramificaciones y significa-
ciones: ante todo, un campo historiografico concreto, sector de una Historia
General del Cine, pero también un concepto historico que engloba el espe-
cifico devenir de nuestra cinematografia. En este sentido, Alonso Garcia ha
hecho notar que la valoracion de estos libros acerca del cine espanol se inscri-
ben en un eje construido sobre los conceptos de “aprecio” / “desprecio”, en
unos casos declarando la bondad de sus caracteristicas y en otros negandolas;

1. No queremos dejar de mencionar los titulos que, de una u otra forma, construyen una
Historia del cine espaifiol bajo la formula de la enciclopedia, el diccionario, el catalogo u otra
modalidad similar ademas de tomar como objeto enunciaciones cinematograficas que esca-
pan a la tradicién canodnica de estudiar el largometraje como modelo exclusivo o segmenta el
campo de estudio enfocando un oficio cinematografico. Valgan como ejemplos (mas alla de sus
valores y de su momento de edicion) los siguientes titulos y autores: Diccionario del Cine Espa-
fiol. 1896-1968, de Fernando Vizcaino Casas, Enciclopedia del Cine Espariol. Cronologia, de
Pascual Cebollada y Luis Rubio, Cine Espariol 1951-1978. Diccionario de Directores, de Angel
A. Pérez Gomez y José L. Martinez Montalban, Diccionario de Directores del Cine Espariol, de
Azucena Merino, Diccionario de Peliculas Espariolas, de Jos¢ Luis Lopez, Directores artisticos
del cine espariol, de Jorge Gorostiza, Guionistas en el cine espaiiol, de Esteve Riambau y Casi-
miro Torreiro, El cine espaiiol en sus intérpretes, de Carlos Aguilar y Jaume Genover, Dicciona-
rio del cine espariol y su nueva version Cine espariiol. Diccionario Espasa, de Augusto Martinez
Torres, Diccionario del Cine Espariol, obra colectiva dirigida por José Luis Borau, Historia del
cortometraje espariol, coordinada por Medina, Mariano y Martin, Catdlogo del Cine espariol.
Peliculas de ficcion 1921-1930, de Palmira Gonzalez Lopez y Joaquin T. Canovas Belchi (Ed.)
y Catdlogo del Cine espaiiol, Peliculas de ficcion 1941-1950, de Angel Luis Hueso (Ed.).
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los primeros, obras generalmente personales, son “relatos bondadosos™ que, a
pesar del reconocimiento de sus defectos (retraso, pobreza, dificultades para
construir su historia, etc) mimaban a su débil objeto en atencion al lector; los
segundos, obras colectivas, son denominadas “relatos crueles” o “perversos”
(insisten en la inexistencia, atipicidad, precariedad, etc., del cine espanol) y,
segun el investigador, “cambian la ‘resignacion’ por la ‘revancha’ ya que tras
el reconocimiento de sus defectos (retraso, pobreza, dificultades para cons-
truir su historia, etc) se menosprecia el sistema que produjo tal cinema. Si para
unos la Historia de nuestro cine se podia escribir en cien palabras para otros
era politicamente ineficaz, socialmente falso, etc, etc. Por ello, al considerar
cual debe ser el objetivo de la historiografia, solicita “no realizar "ajustes de
cuenta’ sino construir ‘modelos tedricos” que expliquen e impliquen el pasado
en un proyecto de larga duracion, alli donde queda inserta la "actualidad” de
un momento en la "temporalidad” de 1a historia™ .

Desde esta nueva perspectiva, bajo el enfoque de lo interdisciplinar y de lo
colectivo, la reescritura de la Historia del Cine Espariol se constituye en aven-
tura cientifica de primer grado donde la Universidad tanto tiene que decir.
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