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-oximidacl geográfica no necesariamente conlle- 
n mejor conocimiento de las cinematografías 
las; por ello. la iniciativa del Festival de Las 

Palmas de clecticar su octava edición (entre el 14 y el 
2 í  de marzo de 2001 al cine marroquí. es una loa- 
ble manen cte poner en contacto al cinéfilo !. al 
núblico en general con un cine que sólo excepcio- 

lente se ha podido exhibir en las última5 déca- 
Lejos de proponerse como anecdótica, "Las mil 

, .... a imágenes del cine marroquí" Fue, en realidad. 
la retrospectiva más amplia de las programadas en 
el Festival con un total de quince largometrajes y 
siete conos. Con el apoyo institucional del Centre 
Cinématoyaphique LIarocain -cedió algunas co- 
pias únicas (le sus fondos-. el ciclo realizaba un 
recorrido histórico por las obras más relevantes 

e los arios setenta hasta nuestros día.  Sin em- 
I cronológico concedía una atención 
elículas y a los cortometraies de los 

~ U ~ L C I ~ U I ~ S  al 2000 con el fin de resaltar la 
frescura con la que una nueva hornada de realizado- 
res aspira a recuperar la atención internacional reci- 
h i d ~  durante 10% años setenta. periodo en el que. 

1 a la producción atyelina, se hablaba del Nuevo 
habe. 
)e entre esas mil y una imáyeries exhibidas en 

La5 Palmas. destaca sobre las demis por la frecuen- 
cia con la que apnrece. la ciel éxodo riiral (tema ha- 
bitual del cine marroquí en los años setenta) o. en 

ializnda, In emiy:icitin a Europ:i (al 
2 también Lidia l le~ís .  "\loroccan 
3almas: Immigration from the Other 

C .  , Jrn.\r> ofCir~e?nrr (Issue 44, July-September 
) < http://esvc0nl lO!,.n.ic016u.sen~er-~'eb. 
~contentslfestivals.'~-Ii4,las-palmas-iff-200'. 

....... >: acceso 10 de enero de 200s). El hecho de 
que a lo layo de la extensa trayectoria de la cinema- 
tografía de Llarruecos este asunto mantenga su in- 
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EN LAS PALMAS 

terés no debena explicarse atendiendo únicamente 
a este drama irresuelto. Su reiterada aparición en el 
ámbito que nos ocupa induce a pensar que la emi- 
gración permite ahondar en otros temas específicos 
del cine marroquí. PII fin y al cabo la emigración está 
vinculada al desempleo. a la precariedad económi- 
ca. cuestiones sociales de las que el cine marroquí 
se ha ocupado y que desencadenan la búsqueda de 
la subsistencia fuera de la aldea de origen. Al mismo 
tiempo, las consecuencias de la inmigración reper- 
cuten en conflictos situados en la esfera familiar 
-otro de los ambientes recurrentes de este cine- 
como la desprotección de la mujer tras el abandono 
del marido o del novio o. aún más significativo. la 
ausencia del padre cuando éste se aleja de su hogar 
en pos de una vida mejor. Por otro lado la emigra- 
ción sirve para escenificar otro tema usual del cine 
de Marruecos como lo es la confrontación del cam- 
po, visto a menudo como un lugar bucólico que 
preserva las tradiciones locales. y la ciudad, Fuente 
de corrupción ante la que un hombre sencillo su- 
cumbe de forma irremediable -sobre la idea de la 
oposición entre campo y ciudad en el cine marroquí 
reflexiona Leonardo de Franceschi en su artículo 
"Heterocliciudad: la mirada sobre la ciudad, del 
pluralismo a la distanciación" en Alberto Elena (ed), 
Lm mil11 lr?zn imdqenesciel cine marroquí (Madrid, 
TRB, 2007. p. -1-3, [edicion bilingüe espaiiol- 
francés]-. Aigo que se aprecia en filmes como Á 
Castlhlnnca les tlarlge,q ne i-oleizt pos (.4-malaika la 
tuhalig fi al-dar al-hayda. Hazmir 3lohamecl Lbli: 
?@O+). en el que varios campesinos sobreviven en 
Casablanca, la ciuclad marroquí considerada más 
occidentalizada. El protagonista, un bereber. em- 
prende el viaje a 13 ciudad a pesar de que su esposa 
está encinta sin atender a la acostumbrada adv~nm- 
cia femenina de que si se aleia de su lugar de o 
perderi progresivamente el contacto con los i 
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Le grand voyage (Al-nhla, al-kabira, lsmael Ferroukhi, 2004) 

En Casablanca comparte habitación con un mucha- 
cho que también ha huido de su pueblo y que sueña 
con conseguir el dinero necesario para poder casar- 
se, pero que sucumbe ante los bienes de consumo. 
con los que la ciudad le tienta. 

La tendencia a reflejar el asunto de la emigra- 
ción y sus repercusiones es patente en otras tantas 
películas como Le grand z30yqye (,;U-rihla, al-kabira. 
Ismael Ferroukhi, 2004); La plape des enfants per- 
dzn (Jillali Ferhati, 1991) y Lmfant endormi 
(Yasmine Kassari. 2004). En menor medida aparece 
también en \TTT! \mata \Qonderful Vorld (Faouzi 
Bensaidi, 2006) y en el cortometraje Balcón atlán- 
tico (Moharned Crif Tribak y Hicham Falah, 2003'). 

Indudablemente, el hecho de que todas estas 
películas aludan a la emigración se (lebe en parte a 
que se llevan a cabo a través del sistema de copro- 
ducción y que, en muchas ocasiones, los directores 
residen en alguno de estos países europeos con los 
que se coproduce. Esta circunstancia influye en el 
punto de vista adoptado y por ello no sorprende 
que las películas sean condescendientes con los 
zmaa@h, término tlespectivo con el que son tlesig- 
nados en 3larruecos los emigrantes que. cuando 
regresan de vacaciones a visitar a sus familiares, 
ocultan todas las penalidades sufridas en Europa 
para hacer ostentación de sus posesiones. En cam- 
bio, sí aparece el motivo del emigrante retornado ya 

sino niaduro que trata de disuadir sin éxito a sii p?i.-, 
cle emprender la aventiira europea. 

La relación paternofilial o. mis precisamente. 
su ausencia, parece ser otra de las constantes de 
este cine si atendemos a la seleccihn de los proya- 
madores. La niis antigua (le las pelíc~~la.; esliibidas 
en 13s que se trata este asunto es Faces (iyechma. 
Hamid Bennani, 1970). un clisico del cine marro- 
quí filniado en régimen de cooperativa que se ha- 

bía planeado, en origen, como la primera película 
de una tetralogía. Tras apuntar que nunca se Ileva- 
ron a cabo las demás por falta de recursos, el direc- 
tor de fotografía y productor del film, 3lohamed 
Abderrahman Tazi, expuso en la presentación de la 
película que el tenia que subyace en ella es el de la 
adopción debido a que, según explicó, las leyes 
marroquíes impiden que los hijos adoptivos here- 
den. por lo que no son considerados "hijos plenos" 
a diferencia de la descendencia biológica. El film 
narra las desventuras de Messaoud, abandonado en 
su niñez, criado en un orfanato posteriormente 
dado en adopción a un matrimonio. El desarrollo 
de la historia sugiere que la excesiva severidad del 
padre adoptivo repercute funestamente en el pro- 
tagonista. cuya dificultad para respetar sus imposi- 
ciones le inducen a convertirse en un individuo al 
margen de las normas sociales. El desamparo de los 
progenitores es asimismo patente en el cortome- 
traje La falaise (Faouzi Benscüdi. 1988). la historia 
de supenivencia de dos hermanos aparentemente 
huérfanos, Hakim y Said. que subsisten empleados 
en míseros trabajos. En Le chezlnl ht r9ent (.4oud 

What a Wonderful World (Faouzi Bensaidi, 2006) 



Ai-Rih, Daoud Aouland Syaci. 20011 el abandono 
familiar vuelve a aflorar en la figura de Driss. un 
treintañero que busca a su madre, a la que no re 
clesde su abandono tres décadas atrás v en cuya 
búsqueda le acompaiia un anciano que desea visi- 
tar la tumba de su esposa. 

Otro tema contemplado es el tlel maltrato a la 
muier que. por lo general. se aborda desde un pun- 
to combativo y nada rictimista. ,\luestra de ello es 
Rzlses de femmes (Kaid Ensa, 1999) de Farida 
Benlvazid, la directora cle lina pzrerta en el cielo 
(Bab al-samaa maftuh, 1988), un film que pudo 
verse en San Sebastián durante la retrospectila 
"Entre amigos y vecinos. Puerta abierta al Magreb" 
en 2001 -sobre esta retrospectiva puede consultar- 
se la nota de .ha Slartín hlorán: "Los amigos, veci- 
nos y primos lejanos del Festival de Cine de San 
Sebastián", Sectrencias (no 19, Primer semestre 
21i0.í). pp. 102-10%. En Rzrses de.femmes una ma- 
dre alecciona a su hiia para que se defienda de su 
hermano usando la inteli~encia y no la fuerza e 
ilustra su enseñanza con una fábula en la que la hija 
de un rico comerciante engaña sistemáticamente a 
un rey irritado por los desplantes amorosos de la 
joven. El cortometraie Hisfoire de bonnesfmmes 

(Hamid Faridi, 2005) se hace i<gualmente eco de este 
problema en un efectivo corto que ataca la creencia 
de que las #mujeres buenas. son aquellas que so- 
portan estoicas los malos tratos y encubren su dra- 
ma con una sonrisa. Por último, aunque casi más 
como curiosidad para el público español, el Festival 
proyectó la coproducción entre hlarruecos España 
Badis (llohamed Abderrahman Tazi. 1990). El film 
narra la amistad entre dos mujeres recluidas en un 
pequeño pueblo pesquero: una maestra de 
Casablanca v una adolescente local (interpretada 
por una jovencísima Maribel Verdú) que se alían 
para escapar de Badis, la localidad que da titulo a la 
película. 

Como cinematografía perteneciente a la perife- 
ria industrial, la reciente revitalización de su cine es 
una noticia alentadora. Aún está por determinar si 
esta nueva ola marroquí estimulará la industria lo 
suficiente como para sobreponerse a sus frágiles 
estructuras. En todo caso es fundamental la contri- 
bución de un festival como el de Las Palmas en la 
que dialoga la tradición cinematográfica marroquí 
con las nuevas propuestas de los realizadores. 

LIDIA ME& 



SEXTO SEMINAR!( 
SOBRE LOS ANTECEDENTE! 

GENES O ClNi 

Pocos museos hay en nuestro país que estén dedi- 
cados al estudio de aquel período. desde mediaclos 
del siglo XVII hasta aproximadamente 1870, y a 
aquellos objetos, linternas mágicas, zoótropos, cá- 
maras obscuras, etc., que configuraron la prehisto- 
ria de la imagen animada, y que a su vez, permitie-' 
ron el nacimiento del cinematógrafo. Ln fondo 
compuesto de aproximadamente 30.000 piezas, 
aparte de documentos, libros. imágenes, y 800 fil- 
mes, nos recuerdan que la colección Tomk Mallol, 
convertida en 1994 en el Museu del Cinema, es 
considerada como una de las más importantes de 
toda España, en cuanto al número de objetos ex- 
puestos, y también de Europa, debido a su particu- 

lar dedicación por esta temitica. I'n r,,,,,,,,,, 5,u 

de educadores preocupados por promover el n 
seo como recurso didáctico, brindan la oportunid 
a jóvenes v no tan jóvenes. de disfrutar de la es! 
riencia de compartir el conocimiento y la creaci 
de la imagen cinematográfica, así como de cono( 
la historia y la técnica que hizo posible la aparici 
del cine a través de visitas organizadas y diver( 
talleres. Vn completo seniicio de \icleoteca, bibl 
teca y hemeroteca, abierto a cualquier persona in 
resada por el precine y el cine de los orígenpc 
completan las herramientas educativas del musc 
Asimismo, I'Institut d'Estudis del Jluseu del Cinen 
complementa la labor investiaadora del centro. y 
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promueve a su i7ez, el trabajo de historiadores y es- 
tudiosos a través de publicaciones especializadas, 
cursos de formación, diversas iniciativas como la 
organización de diferentes seminarios, todos ellos 
centraclos en los orígenes del cine. 

El 'lluseu del Cinema, junto con el apovo del 
departamento de Geografía, Historia e Historia del 
Arte de la Cniversitat de Girona, viene realizando 
una serie de encuentros interdisciplinares, dedica- 
dos íntegramente al trabajo que historiaclores y es- 
tudiosos del cine dedican a una materia tan especial 
como es el precine. Desde que se puso en marcha 
dicha iniciativa en el año 1999, se han realizado ya 
seis congresos, centrados todos alrededor de los 
mecanismos. tanto sociales como culturales, artísti- 
cos y científicos, que hicieron posible la aparición 
del cinematógrafo. Cada una de las ponencias, con- 
ferencias y comunicaciones que han sido presenta- 
das en el transcurso de estas reuniones. han sido 
plasmadas en cinco ediciones distintas: ";Qué es el 
precine? Bases ~?~etodológicas para el estzldio del 
precine", '21 origen del cine y las imágenes del si- 
glo %Y", ' l a  constt~~cción del público de los pri- 
meros espectdct~los cinematográficos': 'Ymagoz 31 
i-inje. De las ristas Ópticas al cine: la confgz~ra- 
ción cleI i~na~qinario tzrrístico': y, "Cine 31 teatro: 
infr~tencias 3' contagios". 

El seminario de este año. titiilado: "Cine 31 FVO- 

de?-niclnd: las trnnsfo?-rnacio?~es cle la percepción". 
se desarrolló a través de muy diversas ponencias y 
comunicaciones. que se enmarcaron en los cambios 
socioculturales acaecidos en el siglo ;YLY en Europa 
v que influ~~eron en la creación artística del recién 
aparecido cinematógrafo. así como la influencia que 
los nuevos motlos de representación ejercieron en 
el panorama ciiltunl de una época. Durante dos 
completísimas jornadxs que ttuvier~xi lugar entre el 
12 Y el 13 de ahril. se expusieron los tnhaios de tli- 
ferentes investig:idores. algunos de ello3 de reco- 
nocido p~'t'i;ti$io internacional como Fnnqois de 13 
Br&@c]ue. \{.:l. Doane o F. Kessler. Thrnhién se piido 
disfrut:ir cte 12.; úitimrls restauraciones que la 
Filmoteca cle Ca~iluny ha venido realizando de sus 
follcl»s. y que tuvieron lugar en la sala Truffaut de la 
ciudad. La asociación DO\IITOR, nacida al amparo 
del  estival de Cine Sfudo de Pordenone en 1985, 
hizo su presentación el primer día pan todos aque- 
llos que estuvieran interesados en conocer sus acti- 
!idades o en pertenecer a dicha asociación. 

La colección Tomas Mallol 

Las diferentes procedencias del público que 
participó en el congreso, al margen de los ponentes, 
hicieron que el debate con el que acababa cada se- 
sión fuera fluido y muy interesante. En Girona pudi- 
mos encontrar desde historiadores consagrados 
hasta jóvenes estudiantes de arte y de historia del 
cine, así como profesores universitarios de diversas 
materias, fotografía, geografía, literatura, etc., inte- 
resados en abordar el tema de las relaciones entre la 
modernidad y los nuevos modos de percepción, y el 
nacimiento e influencia de una forma novedosa de 
representación artística. 

En concreto. el seminario estuvo dividido en 
cuatro grandes bloques, cada uno de ellos dedicado 
a un objeto distinto. El primero de ellos, Trayectos 
de la modernidad, fue presentado por las ponen- 
cias de dos importantes profesores e investigadores 
universitarios, la de la norteamericana ALA. Doane! 
titulada .Cloderni~: Ter71poralip arzd Cinemn: 
Fncing time, y el trabajo de J.hl. Catala, Temps que 
pensa: I'irzconscielzt óptic de Georges 21,1éli6s. 
Después de un modesto debate y un peqiieño des- 
canso. tuvo lugar una serie de cinco comunicacio- 
nes centradas en diferentes disciplinas y su relación 
mn el precine. Los trabajos abordaban temiticas 
relacionadas con la fotografía, la pintura, la ciencia o 
la literatura. objetos, que habían influido o sufrieron 
la influencia tlel cinematógrafo de una forma u otra. 
Especialrne~ite interesante resultó la comunicación 
de F. Kessler, Ij~~a,qe.c de /a rue azr tornant rill siecle. 
dedicada, tal v como su nombre indica, a las iináge- 



nes urbanas en cintas de no ficción. que aparecie- 
ron con el cinematógrafo. La fascinación por la no- 
vedad que producía la representación en imjgenes 
de lo conocido y cotidiano, como parte del entrete- 
nimiento de la población urbana. centró dicha po- 
nencia. 

Esa misma tarde, tuvo lugar el inicio del segun- 
do bloque, titulado Signos de la moden~idad. En 
este bloque, jóvenes investigadores y profesores 
universitarios departieron sobre el papel de la mu- 
jer en el nuevo medio. la nueva arquitectura surgida 
con las necesidades del edificio cinematográfico, la 
imagen turística y la figura del explicador en Espatia. 
Especialmente animado fue el debate propiciado 
por la ponencia de J.L. Zarco, El cinematógrajó en 
el ztértice de la modernidad. La idea de que quizá. 
habría que reconsiderar las viejas teonas de los pri- 
meros teóricos del cine debido a la gran diversidad 
de mecanismos y prácticas artísticas que a día de 
hoy posibilitan la creación visual -al margen de la 
experiencia histórico-sociológica que supone sen- 
tarse en la butaca de un cine. y que permitiría a la 
imagen cinematográfica liberarse de sus supuestos 
constreñimientos filosóficos, y quizá así conseguir 
una definición más clara del objeto de estudio-, 
levantó una airada discusión en cuanto supusieron 
tal aseveración como la exposición de un iconoclas- 
ta que pretendía romper con los grandes estudiosos 
y llevar al cine a una especie de anarquía teórica. 
Esta discusión fue una de las más animad~s e intere- 
santes de todo el seminario. La sesión de este pri- 
mer día, se cerró con la provección de las citadas 
restauraciones de la Filmoteca de Catalu-a. 

El inicio de la segunda jornada fue inaugurado 
por E. Dagrada. de la LTniversidad de IIilán. con una 
ponencia que Ilmaba por títulola representazio?ze 
dello scq4ardo e la trasfon?tazioni della percezio- 
ne tra la Jne del 'Ylii e l'inizio del XY secolo: SOR- 

gertir w e n ~ o h i t r i .  p la del profesor V.!. Benet. (te 
la Unhlersitat Jaume 1 de Castellón, La ciudad en 
?no13imiento: cine de los primeros tiempos pe?= 
cepción del espacio ~rrhano. La pasión por lo urba- 
no resultó ser uno de los puntos más importantes 
de todo el seminario, las diversas formas en que 

estos protocineastas tuvieron de comunicarse con 
su entorno. y su preocupación por transmitir lo 
cotidiano. )- también lo extraordinario de sus pue- 
blos y ciudades. desemboccí en una serie de pre- 
sentaciones relacionadas con la arquitectura. la fo- 
tografía de paisaie urbano. o la imagen tiiristic3. 
como fueron las comunicaciones de P. Freiu. El 
San Francisco Nhlrm de Georqe R. Fadon: van-u- 
tiva. joto,gl.fíll i co~?strz~ccions. y la tle A. del Rey 
Blasones. tópicos jq jojlas arqzrirectónicas partl di- 
bujar un país. 

El último día se cerró con (los tandas (le comii- 
nicaciones. La primera. que llevaba por nombre La 
modernidad despzii.7 (le los oríjqenes del cine. dio 
cabida a un variado número de ponencias dedicadas 
a Jean Epstein, Frank Capra, la relación entre Picasso 
y Buñuel. y a las fantasías de la ciencia en el cine de 
los primeros tiempos. Cerró ese apartado. la confe- 
rencia y el subsiguiente apasionado debate de !.L. 
Brea, de la Cniversidacl Carlos 111 de .\laclrid: El cine 
de eqposición jt  el.fin del cine. La segunda parte. 
conclusión de este sexto y muy completo seminario, 
llevaba por nombre Precine j1 cine de los on;qenes, 
un amplio saco en el que se pudo meter desde las 
primeras apariciones del cinematógrafo y otros es- 
pectáculos ópticos, en diversas ciudades y provin- 
cias españolas, así como dos investigaciones acerca 
de la música y las placas de vidrio de la linterna 
mágica. 

En definitiva, el Sexto seminario sohre los anre- 
cedeiztes y orígenes del cine: cine 3) rnociemirlrrtl. 
las transforn?aciones de la percepción. resul tí) ser 
una perfecta muestra de aquel trabajo que tanto 
investigadores. profesores consagrados !. futuros 
historiadores del cine de los orígenes est5n real¡- 
zando en nuestro país. muchas veces, en completa 
soledad. pero en el que. gracias a la cledicacitin de 
oqanismos como el .\luse~i del Cinema tie Girona. 
se crean espacios de tlisciisicín e intercambio, rotal- 
mente necesarios para el correcto desarrollo en las 
labores de investi:aciíin de todo estudioso tlel 
tema. 



IL CINEMA SITROVATO 
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cado o sintc Hay un procc ~máti- 
de algo. pero sí cu e consiste en el 

,splazamiento de cier :iones cinemato- 
<. ificas de las salas má: comerciales a las 
salas de los museos. iU dccir nia, u menos comercia- 
les quiero incluir los diversos circuitos culturales 
públicos, semi-públicos o privados pero siempre 
Fuera de las instituciones culturales por antonoma- 
sia: las dedicadas al arte con ma!úsculas -caso 
emblemático en nuestro país del .\luseo del Prado, 
que ha empezado a programar cine con su reciente 
ampliación-. te el lugar para reflexionar 
sobre esta tra cine hacia las instituciones 
ledicadas a 1, da del patrimonio que mu- 

o tiene que yer con su definitita institucionaliza- 
in y el ir pasando de los años, pero es a partir de 
i desde donde surge esta nota sobre el Festival 11 

wnema Ritroz!ato [El cine recuperado] (Bolonia, 
del 30 de junio al - julio 2003. Es en el país del 
patrimonio por definicióii, Italia. donde encontra- 
mos que a su vez se da de forma exitosa una doble 
vía en este desplazamiento, ya que ese cine mi5 
propio de los museos y archivos se implanta con 
autoridad en una actividad cultural más propia de 

últimas tendencia audio~isuales, como serían 
N festivales o certámenes. Es decir, se hacen festi- 
es dedicados a un cine en *desuso» que está más 

cerca de los intereses patrimoniales que de los inte- 
reses de la difusión o promoción generalizada y ge- 
nenlista. Festivales quiere decir festivales única- 
mente, no provecciones justificadas desde una 
convencicín académica o encuentro de especialistas, 
es decir, como ~ilustracicín~~ de lujo de conferencia 
y paneles especializados. Sesiones intensivas de ex- 
hibiciones no sólo pan especialistas sino para el 
público en el amplio sentido del término. Son los 
casos del festival que nos ocupa y de la muestra 

licada al cine silente tambikn en el norte de 
Iia. en Pordenone. que va y2 por su 26" edición. 
11 Cinema Ritrortato tiene como excusa objeto 

el cine recuperado. restaurado o. lo que es lo mis- 
mo, todo aquel cine re~isitado d e d e  la sallasuarda 

gnales por 
pecializadc 
d (va que, 
lsotros dist 

.--A- . 

de sus mai ; medios 
posibles. Así dicho, nada más es i v técni- 
co ni más ajeno al interés genec salvo los 
verdaderos técnicos, pocos de nc inguina- 
mos una copia de proyección rcsraurdua si no nos 
lo dicen prerlamente) y, sin embargo, un aconteci- 
miento de primer orden para los ciudadanos de 
Bolonia antes de los definitivos desplazamientos 
veraniegos. Aquí reside una de las sorpresas perso- 
nales y de los atractivos indudables del evento. 

Auspiciado y bajo la omnipresencia de la 
Cineteca del Comune di Bologna, el festival es, des- 
de luego, un escaparate internacional para esta ins- 
titución. Y, sin duda, cumple ese cometido; lo que 
sena cuestionable es en qué sentido. La Cineteca, 
como su propio nombre indica. es de carácter mu- 
nicipal (a no olvidar que la Cineteca del Friuli que 
auspicia Le Giomate de CinemalZluto en Pordenone 
es una filmoteca de carácter regional) con lo que su 
supenlvencia, como declaraba en el festival su res- 
ponsable, depende en gran medida de su implica- 
ción con la ciudad; pero por más cinéfila que sea 
una ciudad, y Bolonia lo es, no sólo de lo local vive 
un archivo cinematográfico con vocación de tal. Ya 
que por poderosos que fueran los fondos cinemato- 
gráficos propios o relacionados con esa localidad, 
que en este caso no lo son, esa dedicación local 
poco dana de sí en un panorama un poco más am- 
bicioso y la cinetecn boloñesa siempre tuvo una 
vocación algo más allá de lo meramente local. Su 
actual director, creador v máximo mentor, Gianluca 
Farinelli, junto con Paolo Cherchi (actual director 
del National Film and Sound Archive de Australia) y 
Ticola Mazzanti (en el IXLA Film Pr TV Archive) 
fueron punta de lanza de una forma de entender el 
trabajo de los archivos fílmicos que durante unos 
años habló esencialmente en italiano. La Cineteca 
comprendió que su fortaleza sería hacerse con un 
prestigio en el proceloso y minoritario mundo de la 
restauración cinematogrrífica y para ello creó un la- 
boratorio especializado en estos menesteres que no 
sólo diera servicio a la propia Cineteca sino que 



pudiera funcionar para otros archivos para los que 
contar con un laboratorio no fuera viable. Así surge 
L'lmmagineRitrovata, buque insignia de la Cineteca. 
Nada mejor para un laboratorio especializado en la 
restauración filmica que disponer de una especie de 
((feria comercial» anual donde se den cita todos sus 
posibles clientes y donde a su vez, sin ser demasia- 
do evidente ni exponerse a excesiva presión, se 
puedan exhibir la calidad y eficacia de sus servicios. 
De aquí la idoneidad de un certamen dedicado ex- 
clusi~~amente al cine restaurado. Sin duda alguna, 
todo esto se trasluce en el certamen, pero reducirlo 
a esto sena no otorgarle parte de sus méritos. 

Como suele ser casi un lugar común para el 
resto de los festivales cinematográficos, habría que 
decir que en éste también lo más interesante estaba 
en las ((secciones paralelas» o en aquellas actividades 
más bien subsidiarias a las actividades centrales. 
Destacaré dos quizás muy subsidiarias v por ello 
quizás no sólo muy interesantes, sino tremenda- 
mente útiles. La primera es el seminarioAaller/colo- 
quio participativo coordinado por Ian Christie v 
Catharine Des Forges bajo el título: "iQuién necesita 
la Historia del Cine? patrocinado por el programa 
europeo Media y dentro de éste la red ([Europa 
Cinemas*, cuyo objetivo es dinamizar la exhibición 
cinematográfica de acuerdo a los parámetros fiiados 
por la Unión Europea de protección y fomento del 

cine de los países miembros. ci seminario bajo tan 
sugerente título pretende poner en contacto y 
cer reflexionar a los exhibidores t cultural es^^, 1: 
siempre de iniciativa privada, sobre cómo esa e 
bición debe reaccionar ante, depender de y fust 
al mundo de los archivos cinematográficos que 
teoría (y en casos tremendamente excepcionale! 
la práctica) debería fomentar. facilitando esa la 
de exhibición en lugar de maltratarla. Por la mes: 
los coloquios y sometidos a críticas y sugerenci2 
exhibidores de toda Europa pudo pasar toda 
instancia archiven o restauradora invitada, oendo- 
se en ese foro alternativo algo más que las versiones 
oficiales autorizadas de lo que se dice en las grandes 
conferencias o declaraciones de intenciones de or- 
ganismos tales como la FiAF (Federación 
Internacional de Archivos Fílmicos) o la ACE 
(Asociación de Cinematecas Europeas). Un semina- 
rio brillantemente coordinado como verdadero tra- 
bajo y no sólo escaparte inútil, lo que resulta cada 
vez más difícil de encontrar en cualquier ámbito 
cultural. La segunda actividad subsidiaria pero útil 
que quisiera destacar es el único premio que se da 
en el festival: el premio a la mejor edición en DVD. 
acorde en general con los objetivos del festival. 
una obra cinematográfica anterior a 1975. Es el ci 
to año en que dicho premio se da y tiene cu: 
diferentes secciones: mejor DVD del año, mejc 
extras, mejor ~redescubrimientofi v mejor serie 
DVD. Sólo la lista de los ochenta nominados ya 1 

la pena; renace la fe en los archivos cinematogi 
cos (la mayoría de los premiados fueron filmote 
editoras de sus propios trabajos) que no relegar 
trabajo de vuelta a las estanterías con la ternperat 
y humedad adecuadas sino que los airean en fori 
tos domésticos accesibles. Los premiados de to 

los años se pueden consultar en la tileb del festi 
Sólo una refleaón última, después de estas dos *L- 

tividades destacadas: siendo Italia u n  país tan cerca- 
no, al parecer, por cultura y modo de vida; siendo el 
italiano u n  idioma tan, al parecer, accesible. i 
qué ningún representante hispano-hablante ni 
[re los exhibiclores ni entre los D\'Ds?. 

Sería injusto relegar a lo subsidiario todos 
méritos de 11 Cinema Wtrotlcrto, sobre toclo por( 
el lograr a ~ ~ i c l a  cle los fondos europeos y posibil 
encuentros de profesionales y estudin5ou no dl 
ser un punto de crítica, sino de sana envidia. Ha 
esto sin que la afluencia de público d e  la cal!e. t; 
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iiendo las sesiones masivas al aire libre en la plaza 
a o r  de la ciudad un éxito rotundo cuando lo ex- 
bido a las 2200 horas es, por ejemplo. Faces (del 
:LA Film & TV Archive) de Cassavettes (LISA, 

o primitivc 
-4 más necc 
n de ejeml: 

>68) merece algo más que envidia, profundo reco- 
ximiento. Destacaré además dos reconocimien- 
s personales y añadidos a esta edición de 2007. 
rio el descubrir(me) en la práctica aquello que 
ilo vislumbro en la teoría: que la recuperación y 
stauración flmica no se limita a aquel cine clásico 

y pre-clásico 1, que no por su mayor a n -  
tigiiedad>> est tsitado de cuidados (en este 
sentido siwz 110 los ciclos de Asta Nielsen 
o de Chaplin. cuyo archivo personal está al cuidado 
de la Cineteca de Bologna); sino que la labor de los 
archivos está también para ser criticada y analizada. 
(19 ahí la importancia de hacerlo público. Criticas 

,j Teléfono rojo? Volamos hacia Mosci love: or 
How I Learned to Stop Worrying and Love rne tiornb, 
Stanley Kubrick, 1963) 

análisis especialmente importantes cuando el cen- 
tro era el trabajo realizado sobre los colores de La 
mzrerte tenía un precio / Per qualche dollaro in 
pili 1 Fiir ein paar Dollar mehr (Sergio Leone, 
19653 en restauración de la Cineteca de Bologna, o 
sobre el sonido y la ucorrección digital. de <Telefono 
rqjo? Volamos hacia ,Moscú (Dr. Stanpelove: or 
How 1 Learned to Stop IYiorning and Love the 
Bomb, Stanley K~ibnck, 1963) presentada por Son? 
Columbia/Hollyvood Classics. El otro descubri- 
miento personal (señalaré que me dedico al cine 
anterior a 1912) es que todo se puede ver y hav que 
verlo. Los archivos cambian y han cambiado; no sé 
si los investigadores lo hemos hecho tanto. Poder 
apreciar en proyección nueve programas de vistas 
prod~~cidas todas ellas en 1907 (cada año se hace lo 
mismo con los cien años precedentes) es un lujo v 
un trabajo sobre el que hay que reflexionar y respe- 
tar. Para acabar, un último homenaje no por muy 
personal menos meritorio: la música v los músicos. 
El acompañamiento del cine silente es un género en 
sí mismo y se comprueba cuando se ve a verdaderos 
y apasionados músicos hacerlo sesión tras sesión ... 
v un ruego: el festival de cine mudo de Pordenone 
tiene una escuela de músicos todos los años, ¿no 

La muerte tenía un precio / Per qualche dollaro in piu / habría nadie español/a interesado/a en ir? 
Für ein paar Dollar mehr (Sergio Leone, 1965) 
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En un festival que se precia de ser el más importan- 
te de nuestro país. además de uno en el que se de- 
voran algunos de los más suculentos manjares del 
mundo. no podían faltar las retrospectivas dedica- 
das a cineastas y filmes que trazan perspectivas his- 
tóricas y encuentran a un público entusiasta y ansio- 
so por descubrir películas alejadas de los pases 
multitudinarios con alfombra roja. Éste ha sido el 
caso de los ciclos monográficos consagrados en la 
última edición del festival donostiarra a Hen? King 
y Philippe Garrel, v del temático, dedicado en esta 
ocasión a una muestra de la producción de los paí- 
ses nórdicos durante los últimos doce años. 

La retrospectiva clásica sobre Henry King (1892- 
1982) refleja una propuesta en la línea de las que 
este festival viene programando en años recientes: 
un cineasta clásico (norteamericano) que. aunque 
más que consagrado !. nada desconocido para los 
cinéfilos de la vieja escuela e incluso para los nada 
cinéfilos, constituye una apuesta segura. no decep- 
ciona aunque tampoco sorprenda en exceso. y 
cuenta con una dilaracta y prolífica carrera que siem- 
pre deja algún resquicio para la recuperación casi 
filológica de sus obras menos populares. las que han 
permanecido ocultas o han sido rescatadas recien- 
temente por obra de filmotecas y restauradores. 
Esto ha ocurrido con el penoclo mudo de la filmo- 
grafía de este director: una producción de difícil 
acceso (muchas de sus películ;is fechadas antes de 
1927 se han perdido), lo que ha motivado, según los 
responsables del ciclo. el retraso en la configuración 
clel mismo, r de la que pudieron verse. entre citns, 

dentro del periodo clásico del cine americano. edi- 
ficado sobre el trabajo de toda una generación de 
pioneros de la talla de John Ford. King Vidor o 
Raoul Walsh. más por su adscripción a un único es- 
tudio durante la mayor parte de su carrera -desde 
1930 trabajó en exclusiva pan la 20th Centun Foi 
bajo la amable tutela de Daryl F. Zannuck: fideli- 
dad que sólo rompería cuando en 1959 dirigió Esto 
tierra esmía (This Earth Is Mine) para la Pniversal- 
que por su eficaz ejercicio de géneros y temríricas 
diversas. Así, cultivó el n!estem -en el que compu- 
so potentes estudios sobre la violencia como Ten-n 
de azlclnces (Jesse James. 1939). El pistolero ( Tlie 
Gunfighter, 1950) y El ~~'en~qncior sin piecind (The 
Bravados, 1958)-. la película de aventuras -El cis- 
ne negro (The Black Swan, 1942): El cnpitlín de 
Castilln (Captain from Castile. 194'): Las ?7iersrs del 
Kilimm~jaro (The Snows of Kilirnaniaro. 1951)- o 
el melodrama, en el que destacan Ln cnticiótt de 
Berrlndette (The Song of Bernadette. 1947) I.0 
colilza del adiós (Lore is a ?iany-Splendored Thing. 

filirhle Dnr'id (1921). Stelln Bcrllnc (1925) ! Tl~e Las de, Kiliman,aro (The of Kiliman,aro, 

1rovm7 Disp~rted (1928). Kinq es un caso particular Henry King, 1952) 
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1955). Adaptó obras de Ernest Hemin'pay -Fiesta 
(The Sun also Rises, 1957)- y Scott Fitzgerald 
-Szralle es 1'7 noche (Tender 1s the Night, 1961)-. 
Dirigió, además, a actores de la talla de Jennifer 
Jones, Tyrone Ponrer o Gregory Peck, a los que aupó 
al estrellato de Hollywood y que son sin duda po- 
derosos alicientes para la revisiración de sus obras. 
Todo ello queda reflejado en la monosrafía editada 
por Filmoteca Española y el Festival de Cine de San 
Sebastián, H m ~ y  Kin,~. en la que se dan cita algunos 
de los más importantes especialistas en su obra. 

Yo creemos que el seyndo nombre elegido por 
el festival -éste aún en activo-. vea en King a un 
colega demaciado cercano y, sin emba~o ,  el término 
artesano, es a menudo empleado para definir a 
ambos. La cinefilia de Garrel (1918) pasa por los 
cineastas contemporáneos m& alternativos y su 
trayectoria, que ha sido comparada con la de autores 
tan racticales en su práctica fílmica como Cassavetes 
!~\X'arhol, h e  también alabada por ((padres. e «hijos>, 
teóricos prácticos, de la modernidad cinematográ- 
fica como Seqe Daney, Henri Langlois,Jean Eustache 
o Jean-Luc Godard, al que consideraba la principal 
nzón para comenzar a hacer cine cuando con die- 
ciséis años firmó su primer cortometraje (Les -fants 
désaccnrdés, 1964). De su filmografía, inédita hasta la 
fecha en las pantallas comerciales españolas. aunque 
visitada por filmoteca.5. festivales !.distribuida parcial- 
mente en D I 9  en nuestro país, pudieron verse die- 
ciocho títulos-quedando fitera al,gunos por decisión 
del propio director. La experiencia de adentrarse en 
el cine de Garrel exige una disposición. un ánimo o 
hitmor que. como apundbamos. nada tiene que ver 
con los de ver una película de King, ni tampoco com- 
parte cai  nada con la mayoría de sus coetáneos. Este 
intrépido y (lesgarrado cineasta, que se autoprodujo 
hasta principios (le los ochenta, opera en gran parte 
(le su prtxlucción con los esquemas sensoriales del 
cine experimental o p&tico. y poco le importaron las 
ciialicintles y tiirelai narrativas hasta el segundo tramo 
(le sil carrera. Si comienza haciendo cine, como él 
mismo reconocía. como una forma e i l ~ ~ t ~ d a *  de re- 
I:tcionane con 1% chiczq que le gustaban. sisite es- 
i;tiencIo en sus ohns un hilito de cine familiar (o de 
film-terapia). Hasta tal punto (se) confunde el cine 
con una ~ic!a. la suya, tramitada cle musasiamantes. 
atravesada por pérdida< y desamores, recorrida por 
la experiencia de la droga y fundida. sin estrepito 
pero con profunda convicción, con una prríctica 

L'enfant secret (Philippe Ganel, 1979) 

fíimica que ejemplifica la significativa diferencia entre 
vocación profesión. La filmoLyafía de Garrel es 
también un ejemplar exponente de cómo las condi- 
ciones de producción están en la base del trabajo 
artístico y obligan a delimitar unas concretas op- 
ciones estéticas, y así, además del uso del blanco y 
negro habitual en la mayoría de sus ames hasta los 
más recientes, este cineasta rodaría sin sonido algu- 
nos de sus trabajos como Le rézjélateur (1968) o Les 
hazltes solitzldes (1974). A través de la colaboración 
con distintos guionistas, las obras de Garrel aceptan 
un esquema argumenta1 más definido a partir de 
L'enfant secret (1979), en al<wnas de ellas el espec- 
tador podrá entrar mis cómodamente que en los 
hasta entonces insondables, silenciosos y desaoseg- 
antes -a veces insoportables, otras hermosos y 
emocionantes-. universos de este cineasta: La nais- 
sance de l'amour (1993) o Les amants rbliers 
(2004) son, en este sentido, mucho más asequibles 
que h lit de la t l iqe  (1969) o La cicatrice in- 
tIrieure (1970-1971), uno de los laqometrajes más 
celebrados de Garrel, protagonizado por su entonces 
pareja, la «velvetiana» Nico. Otro volumen, éste coor- 

Les amants réguliers (Philippe Garrel, 2004) 



dinado por Quim Casas y coeditado por el festival, el 
Forum des Images de París el CGAl y el iY4C, acom- 
pañó, como es habitual, la retrospectiva. 

Por último, debemos reseñar el ciclo temático 
que, bajo el título Fiebre helada. El nuevo cine 
nórdico, ofreció un panorama de la producción que 
desde 1995 -año en el que irrumpe en el panorama 
c i n e m a t o ~ c o  el movimiento Dogma encabezado 
por el danés Iars von Traer- viene desarrollándose 
en los fríos pero vivaces escenarios de Suecia, 
Noruega, Dinamarca, Finlandia e Islandia. Estas 
pequeñas industrias, qiie cuentan con una produc- 
ción media anual muy por debajo, por ejemplo, de la 
española, han vivido, sin embargo, un inusitado pro- 
tagonismo en los circuitos internacionales como 
deja constancia la treintena de films proyectados en 
esta retrospectiva. Aunque muchos de ellos han sido 
estrenados comercialmente en nuestro país -entre 
ellos, claro está, los adscritos al Dogma 95 como 
Rompiendo las olas (Breaking the \Yaves, Lars von 
Trier, 1996) y Los idiotas Odioterne, Lars von Trier, 
1998), Celebración (Festen, Thomas Vinterberg, 
1998) e Italiano para principiantes (Italiensk for 
begyndere, Lone Scherfig, 20001, pero también el 
último film del desaparecido maestro sueco InLmar 
Bergman, Saraband (2003), Arzibespasajeras (Kauas 
pilvet karkaavat, 1995) y l'n hombre sin pasado 
(hlies vailla menneisyytta, 2006), del finlandés Aki 
Kaurismaki- y alguno había sido presentado en fe- 
chas recientes en este mismo festival -es el caso de 
La Herencia (Amen, Per FIv), que obtuvo el Premio 
del Jurado al Mejor Guión en el en la edición de 
200-%, lo cierto es que la principal virtud de esta 
muestra fue descubrir a partir de la acumulación de 
recurrencias algunas de las inquietantes línea maes- 
tras de esta producción. Si los paisajes desolados y 
los cielos gnses imponen una desalentadora quietud 
obligada por la rudeza del ecosistema, lo que se tra- 
(luce en algunos filmes en un minimalismo formal 
que no deja de ser perturbador, también es cierto 
que los esquemas argumentales y los arquetipos nar- 
rativo~ no deparan mayor optimismo: la soledatl, la 
incomunicación, la insatisfacción o los conflictos fa- 
miliares y existenciales son algunas de las penas que 
acechan a los personajes de Cold Fezter (;\ k6ldum 
klaka, Fridrik Thor Fridriksson, 1995), Cold Liqht 
íJaldaljós, Hilmar Oddson, 2004) o de Childre?? 
(Born, Ragnar Bragason, 2006) y Parents (Forelclrar. 
Ra<gnar Bragason, 200'). todas ellas idandesa~. Por 

Den brysomme mannen (Jens Lien, 2006) 

otra parte, aunque el melodrama y el realismo son 
dos categorías constantes dentro de esta produc- 
ción, también es cierto que esta retrospectiva depara 
sorpresas como los relatos fantásticos presentes en 
Den b-,somme mannen (Jens Lien, Noniega. 2006) 
y Princess (i\nders Morgenthaler. Dinamarca. 2006). 
,bí mismo, resulta espeluznante la cantidad de per- 
sonajes tarados, depresivos y discapacitados pre- 
sentes en este ciclo, desde el enfermo mental 
de Sons (Sonner. Noruega, 2006). de Eric Richter, al 
chico con síndrome de Down de 1Ro (Yoruega. 
2004). de Aksel Hennie, pasando por el retraído atic- 
lescente deA Hole in mllHeart (Ett W i mitt hjiirta. 
Lukas Moodysson, Suecia, 2004). Sin duda. Therirt o/ 
Nqatiile Thinking (Kunsten a tenke negativt), del 
noruego Bard Breien, es ejemplar por su transgre- 
sora lectura del asunto, construyendo una negrísima 
comedia sobre un p i p o  de discapacitados que se 
reúne durante el fin de semana para intentar con- 
vencer a uno de ellos de la virtudes del pensri- 
miento positivo. Este film es además una muestra (le 
cómo pueden planteane una producción de esi,quo 
presupuesto, rculada en un único interior con un 
puñado de actores y en 13 que el director se coloca 
claramente del lado de la incorrección política. asiy- 
natuns, todas ellzs, que los cines de otrx latituties 
poclrían culthar más a menudo. En definitiva. una 
vez contemplados los paisajes y motivos que recor- 
ren la pantallas de los vecinos más admirados de 
Europa occirlental, da la impresión (le qiie al meno$ 
los cineastas han deciclitlo renunciar a la confortable 
apariencia de sus sociedades para mirar de forma 
descarnada lo que se oculta debajo de la alfombra 
del bienestar 



PORDENONE, 2007: PROS Y CONTRAS 
DE !LA NORMAL 

La edición número LXXLl de Le Giornate del Cinema 
htíuto (6-13 de octubre de 2007 comenzó con la 
esperada vuelta a sus ongenes. Tras ocho ediciones 
celebrándose en la vecina localidad de Sacile, el 
Festival ha podido volver a Pordenone una vez fina- 
lizada la reforma de su sede habitual, el Teatro Verdi. 
El esperado regreso se ha saldado en realidad con el 
desembarco en un espacio totalmente nuevo que 
posee excelentes condiciones de imagen y sonido, a 
pesar de plantear inconvenientes inesperados; por 
ejemplo: iun Festival de cine mudo donde se oye a 
los músicos pero no se les ve? El foso tiene la culpa, 
un espacio lógico en términos escénicos tradiciona- 
les pero que roba al espectador del cine silente una 
parte necesaria del espectáculo, la de ver al músico 
en interacción con la pantalla. Sin embargo, este y 
otros pequeños problemas de aclecitación no Ilega- 
ron a ensombrecer la importancia del regreso al lu- 
gar que vio nacer y consolidarse a este Festival. 

La cita del 20G7 tenía como platos fuertes la re- 
trospectiva sobre la obra muda del cineasta francés 
René Clair y titulada para la ocasión como el film 
que el propio autor realizó en 1947 sobre el período 
del cine de los primeros tiempos. Le silerzce est dQr 
(El silencio es oro!, y el ciclo que lleiraba el no me- 
nos significativo título de L'altm B'efirinr (La otra 
Teimar). sin duda la gran apuesta del Festival. El 
ciclo se componía de quince títulos llamados a dar 
cuenta del grueso de ki prudiiccitin alemana duran- 
te los arios veinte mis allá de corrientes como el 
espresionisino y de la obra de cineastas como Fritz 
Lana. Ernst I.itbitch, F. \Y'. 3,furnau o incluso G. V. 
Pahst. En otras palabras. esta vez se trataba de ver 
las pxtes ociiltas de un icehe3 cuya punta visible 
pasa por ser uno de los periotlos más fecunclos de 
la historia del cine, pero cuya enorme base, com- 
puesta de comedias y melodramas que alimentaron 
iin cine en gran medida popular, logro iin fuerte 
arraigo entre el público y clio lugar a iin elevado 
volumen de títulos. factores fiindan~entales ambos 

para acabarse de explicar las dimensiones alcanza- 
das por la industria del film en Alemania durante la 
década de los veinte. Así, la selección vista en 
Pordenone incluía una nutrida colección de dramas 
que iban de un crudo realismo como el de Die 
Carmen z!on St Pazili (Erich Waschneck, 1928) a 
estéticas más idealizadas como Der Farmer azds 
Exas (Joe May, 192 j), o más cercanas a los patro- 
nes de Hollywood como Der H m  des Bdes (Hans 
Steinhoff, 126) y especialmente Rutschbahn 
(Richard Eichberg, 1928). Sin ser ni mucho menos 
sorprendentes, estos dos últimos títulos son algu- 
nas de los mejores obras que proporcionó el ciclo, 
junto a las brillantes comedias Der him~nel auf er- 
den (Alfred Schirokauer, 1927) y Die Hose (Hans 
Behrendt, 1927, muestras claras de que Lubitch 
encabezaba un contexto más amplio que mucho 
debió alimentar a cineastas entonces en ciernes 
como Billv Wlder. Asimismo, el ciclo supuso un 
buen ejemplo de la estrecha relación entre el cine 
germano del período y la literatura popular, siner- 
@as industriales incluidas. Tal vez Budhbrooks 
íGerhardt Lamprecht, 1923), versión de la novela 
homónima de Thomas Mann sea la excepción. Pero, 
en lo que atafie a la mayona de las películas, el uni- 
verso de referencia e n  el de la literatura popular, 
bien fuera del teatro o de la narrativa, incluida la 
infantil en la divertida adaptación Der kampf der 
Tertin (Jlax kack, 1929). Esta y otras características 
puestas de manifiesto por el ciclo ayidan a hacerse 
una mejor idea no sólo del nivel medio de la pro- 
ducción en general, sino también de sus principales 
argumentos y de su imaginario. Del mismo modo, 
también puede adjudicarse una dimensión más 
ajustada -en este caso. al alza- a la herte influen- 
cia del cine de Holl~nood en cuanto a géneros y 
estilos. sí como a la ejercida de manera recíproca 
por el alemán del período sobre el de la meca del 
cine y otros (le la órbita europea. Por ejemplo, sobre 
su coetáneo español. En los años veinte, el cine 



Pafis qui dorf (René Clair, 1923-1 925) 

germano era el segundo más visto en las pantallas 
españolas, después del norteamericano. Por lo visto 
en Pordenone, el traído y llevado argumento de la 
influencia de ciertos cineastas de prestigio alemanes 
sobre destacados directores como Florián Rey, 
Fernando Delgado y Benito Perojo debena reescri- 
birse para plantear una influencia más extendida, 
detectable en otros directores menos o nada presti- 
giosos y materializada en la asunción generalizada 
de ciertas prácticas de la producción germana en su 
conjunto. 

En realidad, el auténtico descubrimiento de 
L'altra Weinrar no son uno u otro título mas o me- 
nos acertado, sino su demostración de la existencia 
de una producción muy copiosa y estandarizada. lo 
que descubre un ángulo nuevo desde el que repen- 
sar no sólo la cinematografía germana del periodo. 
sino también sus relaciones con las demás. Si este 
ciclo era, a priori, el llamado a deparar sorpresas, el 
de René Clair suponía la oportunidad de revisar a 
fondo la etapa inicial de la filmografía del famoso 
cineasta, cuando entre 1923 y 1928 cimentó el pres- 
tigio de una carrera que se extendería nada menos 
que hata mediados de los sesenta. Le silence est 
nbr sirvió en bandeja la ocasión para el aconteci- 
miento, en general al repasar la obra muda de uno 

de los creadores más destacados de la historia del 
cine europeo. y en particular al convertir las proyec- 
ciones de Paris q~ri doll (1923-1925). Entr'acte 
(1924), y l'n sombrero de pqia de Italia (Ln cha- 
peau de paille d'ltalie, 1923 en eventos musicales 
que renovaron el brillo expresivo de estas tres 
obras. las cuales. en su camino desde la van~uardia 
hasta la comedia vode~ilesca. no dejan cle compartir 
el humor cruzado con la melancolía. Si a esto le 
unimos el espíritu onírico que anima el primero de 
los títulos -y; a su manera. también el segundo-. 
estaremos en la senda de (los obras de entre las 
demás proyectadas, Le .fanto?ne dlf ,l,foozdin Rouge 
(1925) y Le L1ovage ima<?irzaire (1925). menos cono- 
cidas, pero que se revelan Fundamentales para 
componer el universo fantástico que Clair levantó 
en esta primera parte de su trayectoria. 

La fama mundial de Recé Clair bien puede con- 
traponerse al olvido del polaco Ladislas Stare~itch. 
olvidado patriarca del cine de animación reali~ado 
con marionetas. La retrospectiva que se le dedicó 
procgramó una veintena de los trabaios que filmó 
mediante el mecanismo de la '.stop-motio??" entre 
los años 1910 y 1928. desarrollados en forma de 
cortometraje y centrados en las fábulas interpreta- 
das por animales e insectos. La sensación de monn- 
tonía que se desprende de ver tan elevado número 
de obras con características muy similares entre sí 
no hace olvidar la maestría de Starewitch en realizar 
Lin trabajo lleno de invenciGn plistica y de una sutil 
ironía que lo ubica en la recepción adulta tanto o 
más que en la infantil. La sensación de estar asistien- 
do a una práctica artesana casi olvidada se acrecien- 
ta al formar la misma parte de ese cabo suelto de la 
historia del cine que es la animación de marionetas 
por "stop-motion". Esa estrategia creativa parece 
haber quedado en un limbo que dificulta sil co- 
nexión con los terrenos conternporineos a ella. 
como el desarrollo de la industria de los dibuios 
animados. o incluso 511 consideración como antece- 
dente de posteriores prácticas digirales. rlunqiie no 
es este el lugar para discutir los porqués. tal vez 
tenga algo que ver que su mayor implantacicín se 
diera a partir de los arios cincuenta en los países tiel 
bloque sonético. todo un  "no Iiigar" de la historia 
de los cines occiclentales. 

En cuanto a las secciones fiias del Festival, pudi- 
mos asistir a la undécima -y penúltima- entrega 
de The Grifith Project, correspondiente al periotlo 



entre 1921 y 1924. Este impresionante proyecto de 
restauración impulsado por Pordenone nos dio la 
oportunidad de contemplar una etapa de la obra del 
director donde su carrera ya había dejado de liderar 
claramente los designios de la industria de 
Hollyvood, para ocupar un lugar indiscutible pero 
lateral. Desde la perspectiva de hoy en día, el éxito 
que obtuvo Las dos huérfanas en 1921 (Orphans of 
the Storm), cuyo pase fue otro de los eventos musi- 
cales del Festival, no constituyó sino un espejismo 
dentro de una trayectoria que, cuanto más profun- 
dizaba en la fidelidad a un estilo, más parecía alejar- 
se del favor del público. De este modo, el ciclo 
permitió comprobar la pasión de Griffith por el 
melodrama. A pesar de que la restauración esté sa- 
cando a la luz los remontajes que el cineasta llevó a 
cabo a la búsqueda de adecuar la duración de sus 
obras al público, nada parecía hacerle dudar del 
género que eligió ni de su modo de practicarlo 
mediante temas y rasgos de estilo que, como pudi- 
mos comprobar, abordó una y otra vez. En cuanto a 
la sección Cinema delle ongini, esta vez se nutrió 
principalmente de tres fuentes. Se exhibió una 
muestra de la colección Corrick, correspondiente al 
periodo 1901-1914, formada por 135 títulos conser- 
vados por el Australia's National Film and Sound 
Archive v provenientes de la familia Corrick, artistas 

Las hermanas Gish en una foto promocional de Las dos 
huérfanas (Orphans of the Storm, D.W. Gnffith, 1921) 

neozelandeses que a principios de siglo recorrieron 
el área del Pacífico y el sur de Asia con espectáculos 
donde las variedades integraron al cine como una 
más. En el fondo exhibido, películas fdmadas por la 
propia familia se unieron a copias de cintas -algu- 
nas de ellas muy reconocidas- del "earlv cinema" 
filmadas por casas como Pathé, Gaumont o Charles 
Urban. Más misteriosos son el origen y la "autona" 
de otra selección exhibida, a partir de la llamada 
"ELGE Collection". Se trata de noventa y tres peque- 
ños rollos encontrados, al parecer, en un anticuario 
en pleno 2007, que responden tanto a vistas de los 
llamados países bíblicos como a escenas de la 
Pasión rodadas en los propios lugares y en decora- 
dos cuya ubicación no está clara. En realidad, aun- 
que su datación parece corresponder al periodo 
entre 1897 y 1901 y a pesar de las especulaciones 
sobre la identidad de los que filmaron las películas, 
casi nada más allá de la existencia de las imágenes 
parece estar del todo claro en esta interesante co- 
lección. Pero, seguramente, lo más atractivo de 
Cinema delle origini corrió a cargo de la Filmoteca 
de Catalunya, que, dentro de su creciente colabora- 
ción con los festivales y archivos internacionales 
más preocupados por la conservación, hizo este año 
una doble aportación a Pordenone. La primera fue 
nada menos que el rescate de cuatro "Méliks" que la 
Filmoteca conservaba en sus fondos: Évocation 
Spirite (1899), La Pirámide de Tnboulet (1899), 
Lartiste et le mannequin (1900) y Éruption voka- 
nique a la Martinique (1902), destacables obras 
para añadir al, por suerte, creciente catalogo de 
obras conservadas del pionero francés. La segunda 
aportación consistió en otra entrega de los filmes 
italianos de los orígenes que la Filmoteca conserva 
-una primera entrega se pudo ver en el Festival de 
Bolonia del mismo 2007- y cuya restauración se 
enmarca dentro de un proyecto conjunto entre va- 
rias filmotecas para restaurar el cine mudo italiano 
que poseen en sus fondos. 

La sección sobre los archivos fílmicos se ocupó 
de la Filmoteca de Hungría, que festejó sus cincuen- 
ta años mostrando dos restauraciones recientes v de 
la de Holanda, que festejó sus sesenta con un ciclo 
sobre la estrella Annie Bos, quien triunfó en el cine 
holandés durante los años diez con su estilo inter- 
pretativo cercano al de las "divas" italianas. La terce- 
ra entrega de Tesori dqli  archiili americani se 
centró en filmes de asunto social rodados entre 



ron con su labor de fomentar el intercambio entre 
estudiosos v profesionales de los archivos, en espe- 
cial los llamados Colle@?t?n Dialo$zres, donde cada 
día uno o varios expertos en conservación hablan 
del proyecto que están desarrollando en diálogo 
abierto con el público. Ahora bien. no podemos 
dejar de mencionar que en este foro. así como en 
los demás -de hecho, en todos aquellos dedicados 
a tratar los problemas de los archivos fílmicos, da 
igual donde se ce!ebren-: es habitual que el diálo- 
go se estanque al llegar a dos tópicos: la polémica 
ética, técnica e histórica que contrapone la restaura- 
ción tradicional a la digital y la enorme pérdida de 
fondos filmográficos debido a la falta de dinero. Sin 
quitar ni una sola gota de gravedad a ambos asun- 
tos, ipara cuindo un diálogo capaz de abordar 
importantes asuntos que quedan al otro lado 

Lulú /La caja de Pandora @¡e büchse der Pandora, G. W. 
Pabst, 1929) 

i a la esplér 1900 y 1924, una muestra que acompañ; 
dida edición de dvds que reúne una gama mas am- 
plia de títulos y géneros sobre el mismo tema. La 
sección Fiiori quadro cumplió con su personalidad 
miscelánea exhibiendo, entre otras cosas, desde un 
ciclo de filmes esponsorizados norteamericanos 
entre 1897 y 1938, hasta un pequeño ciclo sobre 
Mabel Normand, la actriz cómica estadounidense a 
cuya sombra surgió Charles Chaplin y cuya impor- 
tante carrera. ol~ldada durante muchas décadas, 
está siendo en la actualidad objeto de recuperación 
historiográfica. Para acabar, señalaremos que los 
diversos foros convocados en Pordenone cumplie- 
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caja de Pnndom (Die Bücrise aer Pandora, G. \v. 
Pabst. 1929). Cn lujo que se disfrutó. pero sin duda 
un lujo muy conocido entre el público. X1 final, 
quedó en el aire la sensación de haber asistido a una 
competente edición del Festival, donde todo ha 
cumplido con su papel. pero donde apenas ha habi- 
do sorpresas sí más monotonía de la esperada. Da 
la impresión de -z la cosa no iba de ha 
gos, sino de al pieza más -\alioia, 
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s días 29.30 y 31 de Octubre de 200' se celebró, 
la sede del cine Doré de hladrid. la undécima 

ición de los Seminarios~alleres de Lilrchivos 
Frlmicos de la Filmoteca Espanola, centrada este 
lño en "Estudiar y consenar el conocimiento de las 
récnicas de constnicción y preparación para la re- 
producción de los neaati~.os originales del cine so- 
noro". El seminario se celebra en un moniento en el 
que el cine español parece estar de enhorabuena 
nnr la promulgación en estas fechas (32 de noviem- 

2 'no-) de una nueva ley de cine que. a pesar de 
controversias. parece tlefentler más amplia y 

nfundamente a todos los sectores implicados. 
iodo ello, sin embargo, no es capaz de eliminar la 
sensación de que el cine es cada vez más un asunto 
de arqueologia, ahí donde los responsables y profe- 

~nales tiel patrimonio siguen ponieiido todo su 
i ier~o e inteligencia en recuperar. restaurar. con- 
Tnr y tlifunciir la memoria cinematográfica. 

~i~jetivos que parecen qiietlar respaldados por la 
prcipiiesta tlel \Iiiiistro (le Cultiira. César Antonio 
\Io!ina. pan que se incluya en la Ley (le Presupuestos 
Generales clel Estado de 2nOS unri importante dota- 

)n detlicada a un Fontlo de Protección a la 
iernatoprafia. entre ciiyoi obietivos están tanto la 

.. cacitin de un Centro (le Artes Visuales como la 
,mpre postergada cre:icihn del Centro de 
~nsen~ació~i y Restauracióri (le la Filmoteca 
.)añola en la Ciiiclad (le la Iniagen, mediante un 
.iertlo con la Comuniclad (le ?ladrid en el que se 
.luye I:i oblipatoried:id (le que el ICA.4 inicie las 
ras en el plazo rnlí~irno (le cloi anos. 
.tii, niientai eri otros Iiigrires se tliseñan las 1;- 

nens politicas nirie5tns del futirro del cine ( y  tle la 
ccin~ewacitin de su pns:ido). en el Cine Doré. bnio 
la cnortlinacibn del maestro ;\lfonio del . h o .  se 
reunieron unri vez m:is cliitintoi rei;pon-ahles cle 
totla 1:i :eo:r:ifía espariola. iiicliiyendo repre-entan- 
res cle la Filmciteea Espanoln. la Filmoteca de 
Catalunya. la Filrnoreca (le Castilla y León. la 
Filmoteca cle 1:i Generalitat Vnlenciana. 1:1 Filmoteca 

Vasca, el Centro balego de Artes da Imaxe, contan- 
do con la presencia de la Cinemateca Portuguesa 
como invitado e'ctraniero. y la participación de otros 
profesionales y entidades del ámbito del cine. 

Como no podia ser de otro modo y aunque no 
fuera el tema central del seminario-taller, mucho de 
lo que se dijo tuvo que ver con el dificil papel que 
los archivos filmicos han desempeñado en el pasaclo 
y pueden desempeñar en el futuro respecto al patri- 
monio cinematográfico. Dificultades que van de la 
insuficiencia y tardanza de las sucesi~as normas so- 
bre el depósito legal (cuyas anécdotas debenan al- 
gún día reunirse en una antología del disparate) a la 
debilidad de los soportes químicos (v su inminente 
caducidad del celuloide ante la reconversión digi- 
tal). pasando por las trampas y picarescas en la en- 
trega de los materiales de tlepósito y los problemas 
sohre la autona y los derechos que siempre han 
rodeado a la producción cinemat~~grifica (y el sem- 
piterno desprecio de los procluctores por un mate- 
rial que literalmente entendían como de usar y tirar; 
comportamiento criticado por productores como 
Agustín ;llmodóvar, presente en una de las jorna- 
das!. 

;Isí, resumiendo este estado de cosas. puede 
entenclerse que, por un lado, no existan en los ar- 
chivos fílmicos películas qiie uno considera impres- 
cindibles en la historia del cine español y, por otro, 
los profesionales nunca dejen de preguntarse -ante 
la avalancha de materiales y lo laborioso de cada 
restauración- qué y cómo consenar. 

La situación parece incluso estar llegando a iin 
punto insostenible. Los clásicos problemas de los 
archivos fílmicos (13 peligrosiclact del autoinflsma- 
ble nitrato. el mal del vinagre que afecta a todos los 
soportes de celuloide, tanto tle imagen como de 
sonido.. . ) se ven ahora aternperados por las miilti- 
ples dudas que provoca la obligacla reconversicín 
cligtal y sus propios problemas (la capacidad o no 
(le reproducir la calidatl del 35 nim., 12 constante 
«hsolescencia (le los formatos y los equipos. la 



Cine Dore, sede de la undécima edición del Seminario/Taller de Archivos Fílmicos en 2007 

propia caducitl:id del material digital.. .). De I:I im- 
portancia de estas tliitlas da fe que fiierari forniiils- 
das o :isuniida- por profesionales conio Guillerrno 
Peña yluanjo Carretero ((le Fotofilni-Delu.re).losé 
Luis .4rl1ona (de Tecnison. S..l.) o JuanJosr \leildy 
(de Iskra). hí, en contr:i de la supuesta accesibili- 
dad de lo digital, una !. otra vez qiiedo p1:tnteado 
que dado el elevadísimo coste y la corra ridn útil de 
lo equipos diyitales, sólo las gcintles rnulrin:ici@- 
nales piiederi afrontar su :idcluisici<in. deiaiido he- 
ra (le su uso a los arclii\-os fílrnicos. incluitlos los 
estaclounidenses. 

En este marco gener:il sobre los probleinss y los 
maleq (le los archivos cineniatogrríficoz se sirúan 1x5 

ponencias que configiirahan el reina cenrcil tlel .YI 
Seminario-Taller: el (le In presen-:iciOn y reprocluc- 
citjn de los nepatkos originales de sonicio. ciiyos 
problema'; derinn del uso de tres tlifereiites siste- 

nias (plata. magenta y qan,  cuyas tliferentes corn- 
posiciones de ccilonntes reqiiieren rle tliferentes 
lectores p:in la cori~ecucitiii tle Lin sonido airi.;r;itlo 
:11 original. Sin ducia. fueron 1:ii ponenci:is niAr espe- 
cixlizadas -a veces ininteligililes pan iin;i prof:ii:a- 
5 sin eiiibargo, apaioii:iiitcs en la tlesciipciUn tlel 
di3 3 (lía del encuentro <le un re.;taiiratlor o iiris 
resraucirlni-a con e5e \.oliihlcr !. fcí9il msterisl qiit. e5 
el cine. 

Par:i ncabar -!- ante.; (le fij:ir 13 prc'isirn:~ cita en 
Salarii:iiicn haio los auspici«s tie In Filniorec.:~ tle 
Casrill:i-1.eón- tlr.;t:icaremoi el buen anibienre en- 
tre las nue1.n~ !. las \.iej:~s peneraciones (le filmorec~:i- 
rioi. 3ii ccimo entre la.; clistint:!.; in.;tituciqne.; di<- 
persas por 1:1 g e o ~ ~ i f ~ i  eip:iñol:i cu\.ci fin coniún es 
el parrinic>riio cint.rn:itogrifico 


