CINES DEL NORTE, CINES DEL SUR

Lo que ocurre en los paises del Sur, que son paises domi-
nados también culturalmente, es que muchos creadores pien-
san que para ser comprendidos hay que hacer lo que se supone
que el Norte espera de nosotros. Ese es el gran error (...) Me-
nospreciamos la realidad local, estamos tan dominados por el
Norte que creemos que estamos en el subdesarrollo perma-
nente, lo que no es cierto en absoluto. Tenemos una riqueza
bhumana y cultural a menudo mayor que la del Norte. Pero no
podemos caer en el folclor, porque como decia Franz Fanon, el
gran teérico del Tercer Mundo: «El folclor es la misa de di-
funtos de una cultura». Es la parte esclerotizada, que fija lo
aparente; una imagen para los turistas que ba dejado de estar
enraizada en el cuerpo social. Muchos creadores del Sur juegan
al exotismo a causa del Norte, pero eso es un peligro.

Ferip BoUuGHEDIR
El feliz descubrimiento

Decir que la historia del cine ha sido durante largas décadas una
toria del cine euro-norteamericano probablemente no sorprende-
a nadie. Con muy escasas excepciones, hasta los anos sesenta la bi-
ografia existente sobre las cinematografias de las otras dos terceras
rtes del planeta era practicamente nula. Aunque hoy desacreditada
virtud de sus fuertes condicionamientos ideolégicos, la obra de
sorges Sadoul sigue constituyendo un trabajo pionero que tiene,
ando menos, el gran mérito de haber llamado la atencién sobre un
oblema que todavia hoy dista mucho de haberse resuelto. En los
sSmos afios en que se acufiara y comenzara a imponerse la categoria
rcer Mundo para designar a toda una serie de periferias que, de al-
in modo, se resistian a serlo y reclamaban un mayor protagonismo
la aldea global en gestacién, Sadoul acometié de forma precaria la
sente tarea de compilar una primera historia zundial del cine.'

1. Georges, Sadoul, Histoire du cinéma mondial, Paris, Flammarion, 1949. A
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Dadas las enormes dificultades que el visionado de filmes de diversas
Jatitudes presentaba, los resultados quedaron ciertamente muy por
debajo de las intenciones. Pero, a pesar de los r.lotal'ale:s avances en
este sentido, el reto de elaborar una auténtica historia integrada del
cine mundial sigue en pie y constituye muy probablemente' la gran
asignatura pendiente de la historiografia del cine en l.a agtuahdad. :
Es evidente que el interés por el cine de las periferias no podia
sino desarrollarse en paralelo a su creciente difusién en Europay
los Estados Unidos. Y, contrariamente a lo que pudiera pensarse,
ésta fue tan lenta como tardia. Al margen de algunas excepciones
—_como es el caso de Maria Candelaria (1943) de Emilio Fernan-
dez, presentada con gran €xito en el Festival de Cannes de 1?46—,
habria que esperar a los afios cincuenta para que s¢ p'rodu]era el
auténtico, aunque todavia muy superficial, descubrimiento dg al-
gunas de las més pujantes cinematografias no euronorteamerica-
nas. Sin duda los festivales de cine habifan acogido ya excepcio-
nalmente a otras exdticas producciones de lejanos pa.ise_s (las
cuales habian pasado, por lo general, sin pena I.li glf)rla)}, pero
—segtin quiere al menos una arraigada tradicion '}ilstorlograflca——
el gran hito se produjo en 1951 con la presentacion de Rashormon
[La puerta de Rasho] (Akira Kurosawa, 1950) en la Mos’Fra de Ye-
necia. La historia de este episodio es, no obstante, muy ilustrativa
y bien vale la pena referirla con cierto detalle.” il j
La culpa de todo la tuvo, al parecer, una Fal Giuliana Straqn-
gioli. Al término de la Segunda Guerra Mundial la comumflad in-
ternacional se esforz6 denodadamente por recuperat aJapén para
la democracia y los valores occidentales, mientras que tampoco en
aquel pais se regatearon esfuerzos por lavar la cara de lo que habia
sido una desafortunada alianza militar durante la contienda. El

: i i ‘ | dociast vl
esta primera edicion seguirian otras varias, considerablemente revisa
mentlzldas, hasta que en 1967 (afo en que fallece el autor) ve la luz. la que puefie
considerarse definitiva y que es la traducida al castellano como Historia del cine
mundial, México, Siglo XXI, 1972. )
2 Véase Beverley B. Buehrer, Japanese Films. A Filmography and Ctzmmentary,
1921-1989, Jefferson (Carolina del Norte)-Londres, McFarland, 1990, pags. 46-47.
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cine podia ser sin duda una buena pieza de propaganda en ese
sentido y asi Stramigioli, delegada de Italifilm en Japén, cursé a
las autoridades locales una invitacién para participar en el Festival
de Venecia y asumi6 la tarea de seleccionar el filme adecuado.
Tras el visionado de distintas obras, y ante la sorpresa y aun las re-
ticencias de los representantes de la industria cinematogrifica lo-
cal (que lo consideraban incomprensible para piblicos occidenta-
les y, por tanto, necesariamente abocado al fracaso en la Mostra),
Stramigioli se decanté por Rashomon. A fuerza de insistir, Strami-
gioli logré que la pelicula concursara en Venecia ante el mas ab-
soluto desinterés de la productora, Daiei, y el mas completo
desconocimiento de tal circunstancia por parte del realizador,
Kurosawa, que en un primer momento ni siquiera se entero de
que su filme iba a participar en el Festival. Pero Rashomon gané el
codiciado Leén de Oro de la Mostra y a partir de ese momento co-
menzaria a circular profusamente por distintos paises, incluyendo
los Estados Unidos. No sélo se habia descubierto una obra maes-
tra: lo que verdaderamente habia descubierto la critica occidental
era un auténtico continente cinematografico, hasta entonces igno-
rado por més que viniera produciendo mds de doscientos titulos
al afio y contara ya con un buen pufiado de maestros en activo.”
El idilio con el cine japonés proseguitia, como es bien sabido.
Ugetsu monogatari [Cuentos de la luna pélida] (1953) volveria a
triunfar en Venecia (Leén de Plata en la Mostra de 1953), revelan-
do esta vez al gran Kenji Mizoguchi, mientras que La puerta del
infierno (Jigokumon, Teinosuke Kinugasa, 1953) obtendria el
Grand Prix del Festival de Cannes y el Oscar a la Mejor Pelicula
en Lengua Extranjera en 1954. La recuperacion del cine japonés
parecia ya bien encarrilada, por ms que lo conocido no fuera sino
la mindscula punta de un gigantesco iceberg cuyas dimensiones

3, Una concisa aproximacién a la historia del cine japonés anterior a Rasho-
mon puede hallarse en Alberto Elena, «En el pais de Godzilla: una introduccién
il cine japonés», Nosferatu, n.°11, enero de 1993, pags. 4-10. También puede
consultarse el excelente manual de Donald Richie, Japanese Cinema. An Intro-
duction, Hong Kong, Oxford University Press, 1990.
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apenas si se adivinaban. El turno le correspondia entonces al otro
gran coloso de la produccion cinematografica mundial (después
de los Estados Unidos, que en aquellos afios eran el mayor pro-
ductor del mundo): India.

El descubrimiento del cine indio no tendria ya lugar en Vene-
cia, sino en Cannes. La sorpresa que rodeé al acontecimiento lo
emparenta, sin embargo, con los avatares europeos de Rashomon.
Una modestisima produccién independiente, Pather Panchali [La
cancion del camino] (Satyajit Ray, 1955), cuya presentacién hubo
de contar con la aprobacién del propio Nehru ante las reticencias
de las autoridades bengalies (preocupadas por la imagen que de
su estado podria dar el filme), deslumbraria a la critica en el Fes-
tival de Cannes de 1956. En realidad, y en contra de lo que quiere
la leyenda, sélo algunos —aunque muy entusiastas— criticos des-
cubrieron en Cannes esta opera prima de Ray, que Ginicamente ob-
tuvo un premio especial de consolacién.! Pero, un afio después,
Aparajito [El invicto] (1956) ganaria el Le6n de Oro en Venecia y
de este modo se produciria la definitiva consagracion de Satyajit
Ray, visible exponente para los espectadores occidentales de una
cinematografia, la india, de la que en realidad era un perfecto out-
sider.

Los grandes descubrimientos se sucederian a partir de enton-
ces: Rekawa [La linea del destino] (Lester James Peries, 1956),
presentada en el Festival de Cannes de 1957, parecia anunciar el
esplendor de un cine cingalés que a la postre resulté que podia
practicamente reducirse a la obra de un solo autor; Cangaceiro (O
cangaceiro, Lima Barreto, 1953) causaria furor en el Festival de
Cannes de 1954, revelando al cine brasilefio; Torre-Nilsson pro-
moveria al cine argentino a un lugar de relieve con La casa del in-
gel, exhibida también en Cannes (1958); etc. En los afios sesenta
el proceso se intensificaria con la eclosién del cine cubano de la

4. Sobre las circunstancias que rodearon el descubrimiento de Pather Pancha-
U7 en el Festival de Cannes, véase Alberto Elena, Satyajit Ray, Madrid, Catedra,
1998, pigs. 52-54.
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Revolucién, el cinema novo brasilefio, los nuevos cines arabes,
etc., movimientos todos ellos en sintonia con la extraordinaria agi-
tacién del llamado Tercer Mundo en la era de la descolonizacién
y de los procesos revolucionarios. Los tiempos han cambiado, por
supuesto, pero el proceso aqui descrito todavia no parece haber
tocado fondo y asi, en la Gltima década, el cine chino (o, mas bien,
los cines chinos, si queremos incluir a Hong Kong y Taiwan) y el
cine irani han irrumpido con gran fuerza en el panorama interna-
cional a modo tal vez de pentiltimo descubrimiento de la critica oc-
cidental. f |

La revelacién de los cines de las periferias en los afios cin-
cuenta, por espectacular e insospechada que en su momento fue-
ra, no debe inducir a error en un punto esencial, que plantea un
primer problema historiogréfico de gran alcance. Como antes se
apuntara, lejos de nacer en aquellos afios, diversas cinematogra-
fias periféricas conocian ya un alto grado de desarrollo industrial
y de maduracién estética. Por decirlo con toda claridad, el cine ja-
ponés, el cine indio o el cine mexicano 70 nacieron en la inmedia-
ta postguerra: lo que sucedié entonces fue simplemente que la cri-
tica euro-norteamericana posé por vez primera su mirada en
aquéllos. La todavia pendiente reconstruccién de una auténtica
historia mundial del cine pasa, pues, necesariamente por devolver
su visibilidad a estas importantes tradiciones cinematograficas
eclipsadas durante largo tiempo por nuestra (auto)complaciente
historiografia.

2. «Ala conquéte du monde!»

La suerte del cinematégrafo de los hermanos Lumiére se deci-
di6 en buena medida en el momento en que éstos, a finales de
1897, decidieron vender su aparato a cuantos estuvieran interesa-
dos en el mismo. El monopolio celosamente mantenido hasta en-
tonces devenia cada vez mas insostenible y los Lumiére, aunque
ya habian desplegado una considerable actividad tanto en F rancia
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como en el extranjero, prefirieron concentrarse en el negocio de
venta de cinématographes (asi como de los filmes que a la sazén in-
tegraban su catdlogo), dejando para otros la explotacién comer-
cial del invento. La sencillez y versatilidad del aparato hicieron
posible una vertiginosa difusién por todo el mundo, desplazando
definitivamente a otros sistemas alternativos de filmacién y pro-
yeccion, Las exhibiciones itinerantes de los operadores de la casa
Lumiére dejarian asi paso a avezados entrepreneurs locales dis-
puestos a sacer el maximo provecho de la pasién que el cinemat6-
grafo comenzaba a despertar en los cinco continentes.’

El mérito inicial en lo que se refiere a la difusién internacional
del cinematégrafo corresponde, sin embargo, a los Lumiere. Sus
agentes y operadores se lanzaron frenéticamente a presentar el ci-
nematégrafo en las principales urbes del planeta cuando todavia
no se habian acallado los ecos de la sesion inaugural de Paris en
diciembre de 1895. Antes del verano siguiente, toda Europa co-
nocia ya el cinematégrafo. En lo que quedaba de afio tendrian asi-
mismo lugar exhibiciones publicas en México, Rio de Janeiro, Sdo
Paulo, Buenos Aires, El Cairo, Bombay o Shanghai, por no citar
sino algunas grandes capitales. La prictica totalidad del mundo
__siquiera al nivel de las élites y las clases dirigentes— estaba ya
familiarizada con las imdgenes en movimiento cuando despuntaba
el nuevo siglo gracias a la infatigable labor de hombres como Al-
bert Promio, Felix Mesguisch, Gabriel Veyre, Maurice Sestier o
Francis Doublier. La definitiva retirada del negocio por parte de
los Lumiére les obligaria a buscar nuevos patronos y asi Mes-
guisch —acaso el mds carismatico de los operadores de la casa—
pasaria a trabajar para la Urban Trading britanica, impresionando
metros y metros de celuloide por todos los confines del planeta.
Pero la efimera actividad de los Lumiére en el ambito de la pro-
duccién y la exhibicién habia servido, entre otras muchas cosas,

5. La actividad de los operadores de la casa Lumiére por todo el mundo es
muy bien descrita por Jacques Rittaud-Huttinet, Le cinéma des origines. Les fréres
Lumicre et leurs opérateurs, Seyssel, Editions du Champ Wallon, 1985.
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para sentar las bases de una pujante industria en Francia y, no me-
nos, para convertir a medio mundo al hechizo de una nueva forma
de entretenimiento que en muy pocos afios habria de revolucionar
la organizacion del ocio de millones de personas.

La retirada de los Lumiére de la industria cinematogréfica en
1905 dej6 el camino expedito para que otros continuaran esta tarea.
Indiscutiblemente fue su compatriota Charles Pathé quien mejor
sabria aprovechar la coyuntura para crear un auténtico impetio ci-
nematogrifico de alcance y resonancia mundiales. Pathé, hijo de un
charcutero de Vincennes, se inicié en el mundo del show-business
en 1894 exhibiendo el fondgrafo de Edison en diversas ferias fran-
cesas. Con las ganancias asf obtenidas instala una tienda de venta de
fonégrafos y comienza también a importar y comercializar kinetos-
copios de Inglaterra. Poco después, en colaboracién con el ingenie-
ro Henri Joly, pasa a fabricar él mismo los aparatos y en sdlo tres
afios de actividad (1897) es ya un importante empresario con la red
de fabricas de su Compagnie Générale de Cinématographes, Pho-
nographes et Pellicules. Por fin, en 1899, se lanza a la produccién
de filmes y comienza a inundar los mercados de todo el mundo con
los titulos de su cada vez més nutrido catalogo. Segtn cifras oficia-
les, que no tienen sin embargo por qué ser del todo exactas, los
344.911 francos de beneficios obtenidos en 1901 se convierten en
910.796 en 1902, disparindose espectacularmente en los afios de
mayor pujanza de Pathé Freres: 1442380 francos en 1904;
4.009.059 en 1907; 8.512.659 en 1908, su méaximo histérico. Con
una media de ventas —en sus mejores momentos— de 350 copias
de cada filme, Pathé batia todos los records hasta entonces conoci-
dos por la industria cinematografica y asi, se afirma, en 1905 todasu
produccién del afio pudo amortizarse en tan s6lo 12 dias de ventas.
No era, pues, gratuita la conocida afirmacién del empresario: «con
excepci6n de la industria bélica no creo que haya ninguna otra en
Francia cuyo desarrollo haya sido tan répido como la nuestra y que
haya dado dividendos tan elevados a sus accionistas».

Pero quizé lo més relevante del caso Pathé fue su extraordi-
naria implantacién internacional. Lejos de contentarse con el mer-
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cado doméstico, Pathé Fréres inicié muy pronto una ambiciosa ex-
pansi6n por todo el mundo. Primero fueron agentes en simples ta-
reas de prospeccién, pero en seguida comenzaron a abrirse sucur-
sales en toda regla en las principales capitales del mundo: en tan
s6lo dos afios (1904-1905) Pathé contaba ya con delegaciones en
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Londres, Nueva York, Bruselas, Berlin, Mosc y San Petersburgo.
En 1906 se inaugurarian otras tres en Amsterdam, Barcelona y Mi-
lan. Rostov, Kiev, Budapest, Varsovia, Calcuta, Singapur... segui-
rian un afio después, afianzando un proceso que alcanzaria su pun-
to culminante en 1914 con 41 oficinas' repartidas por todo el
mundo (més la sede central de Paris). Sin lugar a dudas el que ha-
bia sido el lema de la compafifa, «A la conquéte du mondes, se habia
hecho realidad al asegurarse Pathé la virtual hegemonia en los mer-
cados cinematogréficos internacionales de anteguerra.’

De este modo, aunque la sencillez del cinematégrafo favorecia
en principio su gran difusién a escala local sin necesidad de superar
el nivel artesanal, pronto la hegemonia extranjera en los distintos
mercados nacionales se convertird en un obstaculo pricticamente
insuperable para las tentativas de configuracién de una industria
propia. El caso de Brasil es perfectamente ilustrativo: tras haber co-
nocido una asombrosa bela época, en la que la produccion se dio in-
cluso en remotos centros regionales (y no s6lo en Rio de Janeiro o
Sao Paulo), el cine brasilefio se veria abruptamente sumido en una
profunda crisis a raiz de la fundacién de la Companhia Cinémato-
grafica Brasileira en 1911, toda vez que ésta operé como un virtual
monopolio de la distribucién y la exhibicién en todo el pais, inva-
riablemente al servicio de intereses extranjeros, lo que terming por
privar a las producciones nacionales de salas en las que pudieran ser
estrenadas.’ Este temprano, aunque significativo episodio, no hace
en realidad sino prefigurar la gran transformacién producida en los
mercados cinematogréficos mundiales coincidiendo con la Primera
Guerra Mundial y que —como ha escrito Kristin Thompson, la au-
tora que mejor ha estudiado este problema—* constituye sin duda

6. La obra mds completa sobre Pathé es la de Jacques Kermabon (comp.),
Pathé, premier empire du cinéma, Paris, Centre Georges Pompidou, 1994.

7. Sobre este episodio puede verse Roberto Moura, «A Bela Epoca (Primér-
dios-1912)», en Ramos, Ferndo (comp.), Histéria do cinema brasileiro, Sao Paulo,
Art Editora, 1987, pags. 45-47.

8. Thompson, Kristin, Exporting Entertainment. America in the World Film
Market, 1907-1934, Londres, British Film Institute, 1985, pag. IX.
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uno de los acontecimientos que de manera mas decisiva han contri-
buido a modelar la historia del cine.

Durante las dos primeras décadas de existencia del cinemato-
grafo, la hegemonia en los mercados mundiales habia sin duda co-

rrespondido a Francia. Italia y Dinamarca habian marchado ala
zaga en estrecha competencia —segiin los casos— con los Estados

Unidos, que sélo a raiz de la Gran Guerra conocerian un auténti-

co despegue. La propia desorganizacién de la industria norteame-
ricana, entregada en sus primeros afos a la llamada guerra de las

patentes, fue evidentemente un obstaculo para su expansion inter-

nacional, inicamente superado con la creacion de Ja Motion Pic-
tures Patents Company (MPPC) en 1908. Por otro lado, la exis-
tencia de un vasto mercado doméstico permitia a Hollywood —a
diferencia de las principales naciones productoras de Europa—
amortizar sus inversiones sin necesidad de exportar sus filmes: s6lo

la creciente saturacién del mismo, muy dependiente por lo demds

de los suministros de las firmas europeas, llevaria progresivamen-
te a los productores norteamericanos a buscar beneficios en el ex-
terior. La propia constitucién de la MPPC tenia entre sus objeti-
vos basicos el de limitar la penetracion extranjera en los Estados
Unidos, donde aproximadamente el 45 % de los filmes exhibidos
en 1908 eran extranjeros: de éstos las tres cuartas partes COIres: 4
pondian a Pathé (con el 34.2 % del total, muy superior al 2.7 % de -
Méligs, el 2.1 % de Gaumont, el 2.5 % de la Cines, el 1.9 % de la b
Urban-Eclipse o el 1.5 % de la Nordisk). Aunque es dificil cuan- i
tificar los efectos inmediatos de la politica de la MPPC, su actua-
cién marcé incuestionablemente el comienzo de la reorganizacién 1
de la industria norteamericana y de una mas agresiva politica en

los mercados internacionales.

En realidad, esta primera ofensiva norteamericana se inscribe

plenamente en un proceso general de crecimiento de las exporta-
ciones (aproximadamente en un 76 %) durante el periodo 1910-
1913, simple anticipo del gran boor producido durante la inmi-
nente contienda bélica y la postguerra. El cine no es, pues, mas que
uno de los mltiples elementos implicados en esta diversificacion
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de mercados de la industria norteamericana en la década de los
diez. Sin embargo, en visperas de la Gran Guerra los avances de
Hollywood en el extranjero distaran todavia mucho de garantizar-
Je la hegemonia: un segundo o tercer lugar en los distintos merca-
dos nacionales era, con todo, una ventajosa posicién para afrontar
los profundos reajustes desencadenados por la contienda. De he-
cho, antes de la guerra las majors norteamericanas apenas abren
delegaciones en el exterior, confiando invariablemente en la labor
de agentes locales. La Vitagraph da el primer paso en ese sentido
en 1906, fecha en que inaugura sendas sucursales en Paris y Lon-
dres, pero el paso tardard en ser emulado por otras productoras y
s6lo se generalizara lentamente a lo largo de la década de los diez.

Excepto parala Vitagraph, que por alguna razon prefiere Paris
como centro de sus operaciones en Europa, Londres se configura
desde el primer momento como el gran foco del comercio cinema-
tografico mundial. De hecho, Gran Bretaia era a la sazén el prin-
cipal mercado de las exportaciones norteamericanas, beneficidn-
dose de su excelente sistema naviero (sin duda el mejor del mundo)
y de la larga experiencia britanica en comercio internacional. To-
dos estos factores contribuian logicamente a hacer de Londres un
buen punto de redistribucion de filmes en un momento en el que
los Estados Unidos carecfan atn de la infraestructura necesaria
para acometer directamente las exportaciones. Hasta aproximada-
mente 1916 Hollywood vendjia, pues, los derechos de sus filmes a
agentes londinenses y de ellos se hacfan copias en Gran Bretaia
para ser redistribuidos por todo el mundo. Este ventajoso procedi-
miento para obtener unos beneficios adicionales plantea, sin em-
bargo, algunas dificultades a los historiadores interesados en deter-
minar el grado de penetracion del cine norteamericano en los
distintos mercados de la época, ya que tales reexportaciones no
aparecen en las estadisticas del Departamento de Comercio de los
listados Unidos y son frecuentemente reflejadas como produccio-
nes britanicas en las estadisticas de otros paises. Con todo, cabe
apuntar algunas consideraciones generales acerca de la difusién del
cine norteamericano en los mercados mundiales antes de la guerra.
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Gran Bretaiia, el pais con mayor nimero de salas cinematogra-
ficas después de los Estados Unidos, estaba llamada a ser por mul-
tiples razones el principal cliente de Hollywood. Siendo Londres el
gran centro de redistribucion de las producciones norteamericanas
y existiendo incluso una lengua comin (que evitaba, por ejemplo,
tener que traducir y adaptar los intertitulos), no es de extrafiar que
ya en 1911 el 60 % de las peliculas proyectadas en Gran Bretana
fueran de procedencia norteamericana. Alemania era probable-
mente el segundo mejor mercado exterior de Hollywood, donde
sin embargo su cuota de pantalla apenas rondaba el 30 % en vis-
peras de la guerra. En paises con mayor produccién cinematogra-
fica —como Francia, Italia o Dinamarca— los porcentajes eran to-

davia menores, mientras que en la Peninsula Ibérica o Europa

Oriental el predominio francés e italiano era absoluto y cabe su-
poner que los Estados Unidos apenas superaran el 15-20 %. La
Gran Guerra vendria, sin embargo, a convulsionar esta situacion,

al tiempo que a revalorizar a los ojos de Hollywood mercados ex-

tra-europeos hasta entonces ignorados o menospreciados.

De entrada, el estallido de la Primera Guerra Mundial limité
severamente la produccién de Francia, todavia el mayor exporta-

dor mundial de peliculas. A la mobilizacion de numerosos efecti

vos de la industria cinematogréfica hubo que unir, al menos en un ]
primer momento, el cierre de algunas salas y el descenso en la fre-
cuentacién de las mismas. Los Estados Unidos, todavia neutrales, 1
contintian suministrando filmes a toda Europa y cosechando éxitos -

de ptiblico cada vez més significativos: en Francia, particularmen-

te, la crisis de la produccién permite una mayor afluencia de pro- -
ducciones norteamericanas, pero ¢l creciente éxito de éstas (las
peliculas de Chaplin, Fairbanks, Ince o De Mille) tiene el efecto
inmediato de incrementar atin mds su importacion. Hollywood
era perfectamente consciente de las posibilidades que se abrian en

el mercado exterior debido al impacto de la guerra en los princi-
pales paises europeos productores de peliculas y asi, ya el 26 de
septiembre de 1914, la revista Moving Picture World sefialaba:
«dentro de aproximadamente un afio la demanda de peliculas
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norteamericanas en Europa sers lo suficientemente grande como
para justificar la mayor «invasién» que Europa haya conocido ja-
més». El mismo articulo cuestionaba ademds la tradicional distri-
bucién via Londres para abogar en cambio por una distribucion
experta y diferenciada en cada pais, cambio de estrategia que
cfectivamente estaria a la base de la nueva politica de Hollywood
en sus mercados de ultramar. La diversificacién de éstos, mas alla
del magnetismo hasta entonces ejercido por Europa, seria sin em-,
bargo el factor esencial en la expansién norteamericana.

En efecto, y como muy bien ha apuntado Kristin Thompson,
«la clave de la sostenida hegemonia norteamericana tras la guerra
reside en el hecho de que la industria cinematografica dejara de
concentrarse de manera tan exclusiva en Europa, como mercado
y como punto de distribucién mundial».’A lo largo de la contien-
da Nueva York emergi6 como nuevo centro de distribucién inter-
nacional, desbancando asi a Londres y acabando con el habitual
mecanismo de redistribucién desde la capital britanica para nego-
ciar directamente a través de delegaciones norteamericanas abier-
tas en las mas diversas regiones del globo. Dos medidas legales
adoptadas por el gobierno britanico en medio del fragor bélico
contribuyeron —involuntariamente, por supuesto— a favorecer di-
cho relevo: en primer lugar, el impuesto sobre las mercancias de
lujo, entre las que se inclufan las peliculas, vigente en Gran Breta-
fia desde el 25 de septiembre de 1915 hacfa menos rentable la uti-
lizacién de Londres como puerto de redistribucién mundial; por
otra parte, la exigencia gubernamental de licencias de exportacion
de peliculas (a partir del 17 de marzo de 1916) para asi impedir
cualquier clase de comercio, siquiera indirecto, con el enemigo
haria todavia mas dafio a las reexportaciones y en tan sélo tres me-
wes ¢l descenso de éstas seria mas que apreciable. La prohibicién
por la Camara de Comercio britdnica, en mayo de 1918, de reex-
portar filmes norteamericanos —salvo autorizacién expresa a so-

9, Thompson, Kristin, Exporting Entertainment. America in the World Film
Muarket, 1907-1934, Londres, British Film Institute, 1985, pag. 91.
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licitudes individuales— pondiia finalmente término a tan histori-
ca estrategia.
Desde 1916 los profesionales y la prensa especializada venian
reconociendo ya a Nueva York como el nuevo centro de distribu-
cién mundial. Hacia el final de la guerra no sé6lo Europa, sino tam-
bién Latinoamérica, Australia, Sudafrica o Japén, compraban sus
filmes a través de Nueva York, no de Londres. Este decisivo pro-
ceso vino acompanado por la apertura de delegaciones norteame-
ricanas en todo el mundo, obviando de este modo el concurso de
intermediarios para emular —ciertamente con algtin retraso— la
estrategia de Pathé y las grandes firmas francesas desde la década '
anterior. En este punto la iniciativa correspondié siempre a la
Universal, que en 1916 abre sus primeras delegaciones en Japon,
India y Singapur. Hasta esa fecha sélo un agente de la Lubin en
Filipinas representaba —con tan escasa fortuna como medios—
los intereses norteameticanos en Asia, por lo que habra que espe- -
rar a la llegada de la Universal para que Hollywood coseche algin ]
éxito significativo en la region y penetre incluso en el hermético
mercado japonés. Dos afios después la Universal cuenta ya con una
veintena de sucursales extranjeras, inaugurando todavia mas al
término de la guerra (México y Australia, por ejemplo). La Fox, -
que en diciembre de 1915 habia abierto una delegacion en Rio de
Janeiro, se concentra en cambio en Latinoamérica y en 1919 tiene
ya representacion en todos los paises de la misma excepto Colom- -
bia. En cuanto a la Paramount (Famous Players-Lasky), que sigue "
operando todavia a través de agentes, Sudafrica es su mejor merca-
do, no por ello dejando de ensayar algunas calas en Latinoamérica. |
Asi pues, el escenario de la ofensiva de la industria norteame-
ricana durante la Primera Guerra Mundial no fue tanto Europa
como otras regiones hasta entonces apenas contempladas porl)
Hollywood como mercados potenciales. Latinoamérica fue sin
duda el principal de estos nuevos mercados, quebrandose en torno :
a 1916 la tradicional hegemonia europea en la distribucién cinema- -
tografica. Francia —con Pathé Fréres a la cabeza— dominaba con -
creces dichos mercados, imponiéndose incluso en México a pesar

¥
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de su proximidad geogrifica a los Estados Unidos. Por su parte Ita-
lia gozaba de una apreciable cuota de mercado, que descenderia
vertiginosamente durante la guerra hasta el punto de reducirse
aproximadamente a la mitad sus exportaciones a Latinoamérica en-
tre 1914 y 1919 por efecto de la penetracién norteamericana: de he-
cho, la pérdida de sus mercados latinoamericanos fue una de las
principales causas de la crisis de la industria italiana en la postgue-
rra. A falta de una adecuada infraestructura, que hacia que los filmes
n-l.rdaran mis en llegar que los europeos en virtud de su rodeo lon-
(!lnense, y con precios poco competitivos e intertitulos casi siempre
sin traducir, Hollywood llevaba ciertamente las de perder en la pug-
na por el mercado latinoamericano. Sélo la decidida reorientacién
de su politica de exportaciones durante la Gran Guerra lograria
abrir una nueva época en su presencia en los mercados cinemato-
prificos internacionales. La concentracién en el mercado latinoa-
mericano no fue casual, sino que se inscribe en la politica general de
relanzamiento del comercio norteamericano con sus vecinos del sur
durante la década de los diez. El caso de Argentina, que en 1914 im-
portaba un niimero diez veces mayor de filmes europeos que norte-
americanos para —en tan s6lo dos afios— otorgar a Hollywood una
cuota de mercado del 60 % es plenamente representativo de lo su-
vedido en otros paises de la region. Por si fuera poco, la mayor dis-
tribuidora local, la Sociedad General Cinematografica (con sede en
Buenos Aires), comenzaria también a distribuir mayorifariamente
lus cada vez mas populares producciones norteamericanas, comple-

mentando asi la afortunada gestion de las sucursales de las majors

o1 Latinoamérica, que terminarén por suministrar el 80-85 % de las
Importaciones de la regién. Unicamente México, en virtud del cli-

i de guerra civil y las serias dificultades financieras por las que
~ Mravesaba el pais (junto a un cierto sentimiento anti-americano), se
* Jeslstirfa inicialmente a la penetracién de Hollywood, aunque en la

écnda de los veinte terminara por doblegarse e importar de los Es-

tuddos Unidos el 85 % de filmes extranjeros exhibidos en el pais.
Australia y Sudéfrica serfan los otros dos grandes focos de pe-

netracion de la industria cinematografica notteamericana en el
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mercado mundial durante la guerra, aunque en ambos casos el pa-
trén seria ligeramente distinto al de Latinoamérica. En Australia
el sector de la exhibicién se desarrollé considerablemente a partir
de 1906 gracias a T. J. West —un empresario escocés que habia
comenzado su carrera en Gran Bretaia—, quien construye varias
salas permanentes en las principales ciudades del pais, entre ellas
una con capacidad para 4.000 personas en Melbourne (1909), que
en su momento pasé por ser la mayor del mundo. También en
1909 el norteamericano J. D. Williams construye el Colonial Thea-
tre de Sydney, primera pieza de su particular imperio. Westy Wi-
lliams confluirdn, entre marzo de 1911 y enero de 1913, en la
constitucién del circuito de exhibicién Union Theatres, asi como
de la Australasian Filmes, virtual monopolio de la distribucion de
filmes extranjeros en Australia. Aunque la Pathé era a la sazén
la tinica firma extranjera con sucursal en Australia (desde 1909),1a
tendencia pro-americana de la Australasian Filmes —en la que
también se integré la compaiia francesa— hizo que ya en 1913 los 4
Estados Unidos suministraran el 50 % de los filmes importados.
Cuando, durante la guerra, se produce el desembarco de las 72a-
Jjors norteamericanas y se rompe el monopolio de la Australasian,
el gusto de los espectadores locales estaba ya suficientemente ma-
Jeado y no fue en absoluto dificil incrementar la penetracion —has-
ta aproximadamente el 90 %— en un mercado bastante atractivo
como era el australiano (750 salas al final de la década y mas de 67
millones de entradas vendidas en la temporada 1919-1920).
En Sudafrica, donde la exhibicién permanente habia nacido
*en 1909-1910 de la mano de una compaifa britanica (Electri
Theatres), la distribucion estuvo desde el primer momento en ma- ¢
nos de empresas locales. La Union Bioscope Company, fundada -
en 1909, y la Tivoli Theatres Company, en activo desde 1910, se
erigieron de inmediato en las mas importantes companias de ex-
hibicién y distribucién, fusionandose en 1911 para optimizar atn
mis sus recursos. Sin embargo, la fundacién en mayo de 1913 del
African Theatres Trust por Isidore W. Schlesinger, un financiero
norteamericano afincado en Johannesburgo, abriria una nueva y
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decisiva fase en la historia del cine sudafricano. Absorbiendo di-
ferentes cadenas de exhibicién, Schlesinger obtuvo una virtual he-
gemonia en el sector y procedi6 a hacer lo propio en el ambito de
la distribucién con la nueva sociedad African Films Trust. Mono-
polizando las importaciones de filmes, Schlesinger no tard6 en
tener en sus manos incluso a aquellas cadenas de salas que se ha-
bian resistido a la integracion en el African Theatres Trust: muchas
salas independientes, ante las serias dificultades para encontrar
material, acabarian cerrando sus puertas. El imperio Schlesinger,
con sus pingiies beneficios (que entre 1913 y 1920 pasaron de
6.500 libras a casi 137.000 libras anuales), impuso a placer las pro-
ducciones norteamericanas en el mercado sudafricano: a finales
de la década de los diez eran ya rarisimos los filmes europeos ex-
hibidos en el pais. Habida cuenta del férreo monopolio de Schle-
singer, tan favorable por lo demas a los intereses norteamericanos,
para las majors de Hollywood tenia en principio poco sentido
aventurarse directamente en el mercado sudafricano: la Metro lo
hizo en 1925, mientras la United Artists trat6 de hacer lo propio
al afio siguiente, pero ambas tuvieron que pactar con Schlesinger
y aceptar que éste les representara en un mercado que bien podia
llamar propio.

La década de los veinte se abri6, pues, bajo el signo de la he-
gemonia norteamericana en lo que a la presencia internacional de
la industria cinematografica se refiere. Ni siquiera las cuotas de
importacion progresivamente fijadas por distintas naciones euro-
peas lograron hacer mella en el imperio de Hollywood en ultra-
mat. De hecho, fueron algunos estratégicos mercados extra-euro-
peos los que realmente aseguraron a la industria norteamericana
una privilegiada posicién que ya no iba a perder. Imponiendo sus
productos en lugares como Australia, Argentina o Brasil (tres de
sus mejores mercados exteriores), Hollywood no sélo obtenia
cuantiosos beneficios adicionales a los que su vasto mercado do-
méstico le proporcionaba: su virtual hegemonia en los mercados
mundiales, de Perti a Japon, de Turquia a Gran Bretafia, asestaba
i golpe mortal a los principales paises productores de cine antes
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de la Gran Guerra. Incapaces de amortizar sus peliculas en los re-
ducidos mercados domésticos, Francia, Italia o Dinamarca se vie-
ron abocadas a una profunda crisis en la produccién. La crecien-
te americanizacion de los gustos del publico en todas las latitudes
se encargaria del resto: la inmensa popularidad de Chaplin o Tom
Mix tendria como contrapartida histérica el olvido de Maciste o
las divas italianas, cuando no la emigracién de Greta Garbo o René
Clair a los estudios de California en busca de mejor fortuna. En
los trepidantes afios veinte ninguna otra fibrica de suesios podria
ya competir con Hollywood.

En tales circunstancias, el desarrollo de una cinematografia ja-
ponesa, india 0 aun mexicana durante el periodo silente no puede
verse sino como un milagro. Excepciones a la norma, sin duda, és-
tas constituirin —junto a algunos otros cines periféricos (egipcio,
chino, etc.)— los principales reductos de una actividad laboriosa-
mente desplegada en los resquicios dejados por Hollywood, pero
capaz no obstante de articular vigorosas tradiciones entusidstica-
mente refrendadas por los piiblicos locales. La emergencia de estos
cines populares, claramente enraizados en formas de especticulo
autéctonas (particularmente teatrales y musicales), requeriria de la
llegada del sonido para alcanzar su méaximo esplendor y, lo que es
mds importante, para fraguar férmulas y géneros regidos por sus
propios principios y por tanto alejados del habitual mimetismo ha-
cia las producciones de Hollywood.

3. Lengua, cultura y cine popular

En un cierto sentido, la verdadera historia de los cines popula-
res nacionales no comienza sino con la llegada del cine sonoro."
Es evidente que antes hubo peliculas y géneros extremadamente
populares (la tradicion cémica del slapstick, los westerns...), pero

10. La tesis es desarrollada y matizada en Alberto Elena, «Lengua, cultura y
cine popular: encuentros y desencuentros», Revista de Occidente, n. 196, sep-
tiembre de 1997, pdgs. 44-60.

CINES DEL NORTE, CINES DEL SUR 3

no lo es menos que se traté invariablemente de filmes norteameri-
canos exitosamente exportados a todo el mundo a raiz de la gran
ofensiva comercial de la Primera Guerra Mundial. Otras cinema-
tografias ensayaron, con mayor o menor fortuna, sus propias for-
mulas, pero —salvo excepciones— casi todas tropezaron con el
problema de la ausencia del sonido, o sea, de la imposibilidad de
incorporar la palabra y la musica a sus producciones. El caso mas
llamativo, los filmes mitolégicos rodados en la India a partir de
1913, no hace en realidad sino confirmar esta observacion: si en la
India pudo configurarse una muy pujante tradicién de peliculas
mitolégicas y religiosas en el periodo mudo fue no sélo porque ta-
les historias gozaban del favor del piblico, sino también porque
éste —un puiblico analfabeto— conocia al dedillo tales historias y
podia suplir sin dificultad la ausencia de la palabra. Cuando la In-
dia se adapt6 al cine sonoro, la popularidad de estas peliculas ce-
di6 muchos enteros al melodrama y al musical, produciéndose
una fecunda hibridacién de géneros (los filmes mitolégicos pasa-
ron, de la noche a la mafiana, a ser también musicales).

A decir verdad, la situacién era mucho més compleja en la me-
dida en que el cine mudo jamas fue propiamente mudo. Ademas
del acompafiamiento musical, las proyecciones estaban habitual-
- mente amenizadas por un explicador, que era quien (segin el pa-
~ blico al que se dirigiera) glosaba de manera personal las peripecias
~ vividas por los actores en la pantalla o, sencillamente, lefa los ré-
fulos a piblicos analfabetos o que desconocian la lengua en que
- venian redactados éstos, aunque siempre realizando sus propias

“uiblemente segiin fueran comentadas por uno u otro explicador,
asta el punto de que éste llegé a resultar en ocasiones tan impor-
- lante como los propios actores de la pelicula. En Japén, donde
outa figura del explicador (benshi) se hizo enormemente popular,
wlgunos de ellos se convirtieron en grandes estrellas de este lado
e la pantalla y la gente llegé a elegir las peliculas en funcién de
Hulén se las explicaba. El sentido de la pelicula podia, desde lue-
40, variar mucho de un caso a otro: el malvado asesino podia asi,

- Wportaciones a la trama. De hecho, las proyecciones variaban sen- -
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en la versién de otro explicador, ser una victima de la sociedad
vengando una antigua afrenta familiar o la chica podia trocar una
pecaminosa lfaison por una virtuosa y fraternal relacion. Hasta tal
punto podia llegar esta subversion del texto que en Corea, duran-
te la ocupacién japonesa, el filme Arirang [Arirang] (Na Un-gyu,
1926) —inobjetable como tal por la censura— se convertiria de
hecho en una de las principales piezas de propaganda indepen-
dentista en virtud de la actividad de los explicadores.

El advenimiento del cine sonoro a finales de los afios veinte (o

comienzos de los treinta, segin los casos) impuso por vez primera
en la historia del cine unas auténticas barreras lingtiisticas a los es-
pectadores. Hasta entonces, incluso en ausencia de los explicado- -
res, la estética del cine mudo hacia éste perfectamente accesible |
para el piblico en la mayoria de los casos, pero sobre todo en las
producciones cémicas o de accién (no por casualidad los géneros

més populares), aun en el supuesto de que los intertitulos no pu-

dieran ser comprendidos por un espectador frecuentemente anal-
fabeto o desconocedor de la lengua en que venian redactados. Esta
relativa accesibilidad de las producciones mudas se quebraria en el
momento en que, simplemente, los personajes de la pantalla co- -
menzaron a hablar en distintas lenguas. Se ha escrito mucho sobre
el impacto de la transicién del mudo al sonoro, pero para nuestros
propdsitos bastard con subrayar la relevancia del hecho de que por
primera vez los cines nacionales pudieran incorporar plenamente el

bagaje de formas de especticulo tradicionales muy arraigadas, ex

traordinariamente dependientes de lo verbal y lo musical. No es
s6lo —tal y como a veces se ha sefialado con acierto— que en mu-
chas de las peliculas de los primeros anos del sonoro se hablara mzu-
cho, probablemente e# exceso, sino que el género musical se erigi-
tia en columna vertebral de un cine popular que por fin pareciaen
condiciones de asumir sus propias senas de identidad en cada con-
texto nacional. Los filmes de tangos en Argentina (aunque los de
Gardel estuvieran en realidad rodados en los estudios de la Para-

mount en Paris y Nueva York), la chanchada brasilefia, la comedia

ranchera en México, los musicales indios o egipcios, son tan sélo al-
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punos de los exponentes de esta fiebre musical que daba finalmen-
te em.rada en el arte cinematografico a formas de entretenimiento
preexistentes, enormemente populares, que ahora vendrian a hallar
en el cine su vehiculo privilegiado. Igual que —como hemos di

cho— se hablaba #ucho en estas peliculas, también se cantaba mu:
cho: una pelicula de Gardel tenia siete u ocho canciones, pero un
musical indio podia alcanzar el récord de las setenta (Int,ira Sabha
[La corte de Indra], realizado por J. J. Madan en 1932).

Como es facil suponer, esta tan explotada nueva dimensién so-
nora (verbal y musical) del cine no estaba libre de problemas. Las
burreras lingifsticas recién etigidas convirtieron de un plumaz.o en
Inexportables fuera de un drea determinada —aquélla en que se ha-
bluba una misma lengua— producciones que hasta entonces habian
vlreulado sin trabas por todo el mundo. El cine norteameficano era

~ 0l que, sobre el papel, tenia mas que perder luego de haberse asegu-
' tuelo en la década de los veinte una virtual hegemonta a escala mtgm-
dlial: tan improbo esfuerzo, coronado por lo demas con el éxito, po-
ﬂn venirse abajo si Hollywood no encontraba la férmula para se;guir
Hlegando a millones de espectadores no angloparlantes de cuya ad-

I6n y refrendo dependia ya la rentabilidad econémica de sus pro-
08, L’a propia robustez industrial del cine norteamericano per-
" tln a éste superar la crisis: ensayando, primero, dobles versiones
il diferentes lenguas y subtitulando o doblando, poco después, sus

ulas, Hollywood consiguié mantener su hegemonia en los I’ner-
internacionales. En realidad, ésta se vio incluso incrementada
vez superado el impacto a corto plazo de algunas medidas pro-
lonistas erigidas por ciertos cines nacionales) ya que sus tradi-
. 'com;?etidores del periodo mudo no se encontraron en la
i disposicion ante la llegada del sonoro: los cines francés, ita-
10 esc'an.dinavo, que hasta enconces habian logrado —mal, que
; resistir el embate de Hollywood en ciertos mercados, se de-

mbaron al no poder competir con éste en el zmbito inte'rna,cional

Il cine pgrteamericano acertd, pues, a encontrar una férmula'
l¢ permitiera retener sus importantisimos mercados exteriores

M1 o afios de implantacién del cine sonoro (ademés de extraer
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mas obvio es naturalmente el de la India, donde esa lingua franca
que en si misma era el cine mudo dejé paso a un caleidoscépico
panorama lingiiistico en el que los espectadores de antafio habla-
hat} ahora c'locenas de lenguas diferentes tanto en lo que después
serfa la India (cuya Constitucién de 1950 reconoceri quince len-
puas oficiales) como en Ceilan o Birmania (hasta entonces inte-
prantes de un mismo mercado en virtud de los planteamientos de
ln ad.ministracién colonial). Con la llegada del cine sonoro se hizo
preciso disefiar una produccién especificamente dirigida a los es-
pectadores de las principales lenguas del Subcontinente y asi la
produccién en hindi se concentré en Bombay (de forma absoluta-
mente contra natura, puesto que en el estado de Maharashtra, del
(ue Bombay es capital, la lengua que se habla es el marathi), mien-
{1ns que Madris se convirti6 en el centro de produccién de pelicu-
: lus en todas las lenguas dravidicas del sur (principalmente tamil y
telugu, pero también kannada y malayalam). Por altimo, Calcuta
1ed6 reducida a un pequefio islote para la produccién en benga-
I, cuantitativamente poco significativa, pero muy importante dada
In extraordinaria tradicion cultural y especificamente cinematogré-
lew de la region. Algo similar, aunque desde luego a menor escala
ueederia en China: mientras que el grueso de la produccién se rea-’
' tin en mandarin, en Hong Kong (un pujante centro de la in-
trin cinematografica local) muchas peliculas se rodarian en can-
. La situacién, tanto en uno como en otro caso, subsiste en
fiiticos términos en la actualidad, aunque naturalmente puedan
iherse producido fluctuaciones en el peso relativo de la pro-
¢lon en las distintas lenguas (sobre todo en India, donde las len-
tlel sur parecen haber tomado la delantera —desde el punto de
I cuantitativo, que no de influencia— en los dltimos afios).

610, aun en circunstancias tan adversas como las mencionadas,
Ws cinematografias periféricas lograrian sobreponerse al im-
1 le la llegada del sonoro y articular una sélida industria cine-
foprilica (India, Japon, China, Egipto, México...). Olvidadas —o
plemente ignoradas— durante largo tiempo, estas cinematogra-
Ittumpirian con fuerza en el panorama internacional a lo largo

cuantiosos beneficios econdmicos promoviendo la renovacion de §
los equipos de proyeccion, de tecnologia norteamericana, en las sa-
las de todo el mundo). Los cines nacionales dificilmente pudieron -
competir con aquél en su propio terreno, pero si lograron —con
desigual fortuna en lo que se refiere a las cuotas de pantalla alcan-
zadas— consagrar un determinado sector de su produccion a ese 4
cine popular destinado al consumo interno. Y esto no sélo por la’
imposibilidad de competir con los Estados Unidos en los mercados {
foraneos, sino porque las relaciones intertextuales establecidas con
formas de espectaculo fuertemente basadas en la palabra y la masi-;
ca hacian inviable su exportacién fuera de un area lingiiistica y cu
tural determinada (cuando no estrictamente nacional). De este
modo, los musicales egipcios aranaron una pequefa cuota de mer=
cado —mucho menor de lo que se cree (en realidad, en torno al 10-
15 %, a lo sumo)— en el mundo drabe y Jos melodramas mexica=

nos hicieron lo propio en los mercados hispanohablantes, pero con
todo y con eso fueron realmente muy pocos los casos de auténtica
exportacién. A veces ni siquiera la propia sensacion de comunid:
lingiiistica bastaba para asegurar tal circulacién de los productos
cinematogréficos: el caso mas paradigmatico es el de Brasil, volca

do en la produccién de chanchadas (comedias musicales muy en

{zadas con la cultura del carnaval) que resultaron ser tan excest

mente localistas que ni siquiera pudieron exhibirse de man:

regular en Portugal, contribuyendo asi al profundo aislamiento

ternacional del cine brasilefio durante décadas. Pero en otros ¢:

sos, como en seguida veremos, fueron pura y simplemente los f

tores lingiisticos los que generaron profundas fracturas en el s¢

incluso de una determinada comunidad nacional. :

La llegada del sonoro no sélo vendria a ensanchar las distan

cias entre los diversos cines nacionales, sino en algunos caso tam-

bién a atomizar —y aun balkanizar—la produccién local." El cast

11. A falta de un estudio detallado sobre el tema, puede encontrarse un pl-~
norama sucinto en Roy Armes, Third World Film Making and the West, Berkeley:
Los Angeles, University of California Press, 1987, pags. 61-65.
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de los afios cincuenta y sesenta, evidenciando no sdlo la existencia

Je una cuantiosa produccion local o de vigorosos géneros autocto-
nos de honda raigambre popular, sino también de grandes maestros
desconocidos que reclamaban no obstante un lugar de honor en ese

Olimpo cinematogrifico hasta entonces privativo de los cineastas

euro-norteamericanos. Figuras como Akira Kurosawa, Kenji Mizo-
tyajit Ray, Ritwik Ghatak, Emilio Ferndn-

guchi, Yasujiro Ozu, Sa

dez, Salah Abu Seyf y tantos y tantos otros exigian una atenciéon que
hasta entonces jamas se les habia prestado y, al mismo tiempo, sus-
blema historiografico, saber, el de los

citaban otro importante pro
criterios de valoracion aplicables a obras surgidas en un contexto es- -
tético y cultural a veces muy alejado del que la tradicién del ya hege-

ménico cine clasico norteamericano habia conformado.

4. Codigos narrativos y modos de representacion

La publicacién de To the Distant Observer, de Noél Burch,
hace ya casi veinte afios,'? constituyo un poderoso revulsivo para la

teoria filmica al sostener polémicamente cOmO el cine japonés (al

menos, el anterior a 1945) difiri6 en importantes y fundamental

respectos del modelo natrativo cldsico impuesto por Hollywood,
ol llamado —por el propio Burch, aunque luego tal terminologia
se generalizara— Modo de Representacion Instituciona
Este «desvio orientalb» de la teoria cinematografica, como el pro-
pio autor lo Jescribiera, sirvié también para incentivar el estudi€
de las cinematografias periféricas en la medida eén que éstas s€ re-

que simples curiosidades historicas: por €

velaban bastante mas
contrario, podian haber operado —en un planteamiento cierta

mente simplista, pero no por ello menos expresivo— €omo alter-

12. Burch, Noél, To the Distant Observer. Form and Meaning in the Japanes r;

Cinema, Berkeley-Los Angeles, University of California Press, 1979.
13. Véase Noél Burch, El tragaluz del infinito (Contribucién a la genealoglt

del lenguaye cinematografico), Madrid, Catedra, 1987, pég. 17.




