Work in progress. Algunas notas
sobre una decata de historiografia y
teoria cinematograficas en Espaa

24 ARTICULOS

José Luis Castro de Paz*

A Luis Fernandez Colorado,
colega y amigo

Si todavia en 1989 Julio Pérez Perucha se referia a los (pricticamente
insalvables) obstdculos que impedian la existencia de una historiogra-
fia del cine espaiol digna de tal nombre,' va a ser también un poste-
rior opusculo del autor (Cine espariol. Algunos jalones significativos.
1896-1936) el que —alejindose definitivamente de una tendencia que,
quizds comprensible durante la transicion democratica, habia elabo-
rado arbitrarios discursos generalistas, descalificando a brochazos pe-
riodos enteros del cinema hispano— suponga el definitivo aldabonazo
para una nueva practica historiografica que habria de dar muestras de
extraordinaria vitalidad durante la Gltima década del siglo pasado, y a
la que estas lineas van a referirse.

Sin duda, este pionero y fructifero interés —que tan bien ejempli-
fica el trabajo de Pérez Perucha’~ por articular un discurso historio-
grifico sobre nuestro cine preocupado por comprender no su bon-
dad o maldad (<€l cine espanol, como cualquier otro, no es bueno ni
malo, es, simplemente, particular, concreto, especifico»)’, sino sus
procedimientos formales, sus complejos procesos de reelaboracion
de las tradiciones culturales y populares para seducir a sus potenciales espectadores ase-
gurandose su lealtad, y, en definitiva, la respuesta textual que opone a sus predetermina-

* JOSE LUIS CASTRO DE PAZ es doctor en Historia del Cine y profesor titular de dicha materia en la
Universidad de Vigo. Ha sido redactor-jefe de la revista Vértigo y colaborado en publicaciones especializa-
das espanolas y extranjeras. Es coordinador de publicaciones del Festival Internacional de Cine
Independiente de Ourense y miembro de la junta directiva de la Asociacion Espanola de Historiadores del
Cine. Ha participado en obras colectivas como la Antologia critica del cine espariol (1896-1995) y el
Diccionario del cine espanol y coordinado una Historia del cine en Galicia . Entre sus libros destacan
Vertigo/De entre los muertos, El surgimiento del telefilme, Alfred Hitchcock o Un cinema berido. Los tur-
bios anos cuarenta en el cine espanol (1939-1950).

! Julio Pérez Perucha, “Trayecto de secano (algunos obsticulos que se oponen a la existencia de una
Historia del cine espanol)” (Archivos de la Filmoteca, n° 1, marzo-mayo, 1989), pp. 36-47.

#No en vano actual presidente de la Asociacion Espariola de Historiadores de Cine (A.EH.C.), fundada a fi-
nales de la década anterior y en torno a la cual se pondran en pie algunos de los més relevantes proyectos his-
toriogrificos a los que habremos de referirnos y, hasta su desaparicién en 1987, miembro del consejo de re-
daccion de la trascendental revista Contracampo, a la que enseguida aludiremos.

3 Julio Pérez Perucha, Cine espanol. Algunos jalones significativos (Madrid, Films 210, 1992).



ciones, surge a su vez, y en principio, del denso caldo de cultivo que su-
pone en Espana la conversion a los estudios diacrénicos, historiografi-
cos, de buena parte de los semidlogos reunidos en torno 2 la revista
Contracampo que, en su mayoria, encontrardn en los cada vez mas nu-
merosos departamentos universitarios de estudios cinematograficos un
lugar apropiado para desarrollar sus investigaciones y formar equipos, y
en las revistas de historia y teoria del cine que se publican actualmente
en nuestro pais (Archivos de la Filmoteca [Filmoteca de la Generalitat
Valencia, que inicia su andadura en 1989 y hereda, de alguna forma, los
postulados de Contracampol; la que ahora nos acoge, Secuencias, edi-
tada por la Universidad Autonoma de Madrid, y la mis reciente Trama y
Fondo, en el entorno del relevante trabajo teorico de Jests Gonzilez
Requena, de fuerte raiz lacaniana®) vehiculos idoneos para su difusion y
puesta en coman’.

Como es logico —dada la pesadisima losa que constrenia (y, en cier-
tos sectores, aun constrifie) al cine espanol, convirtiéndolo en mal ob-
Jjeto— v la consiguiente ausencia de una tradicion historiografica que hubiese ido afinan-
do convenientemente sus utiles teoricos y metodologicos a dicho campo de estudio, los
primeros trabajos surgidos de ese productivo reciclaje de analistas textuales hacia el dis-
curso historiografico habian centrado su atencion, ya desde los afos ochenta, en diver-
sos autores o periodos de cinematografias extranjeras. Y aqui los sutiles mecanismos del
andlisis del film demuestran, en los mejores ejemplos, su extraordinaria utilidad para re-
formular las preguntas que una historia de las formas filmicas debia plantearse y, en ul-
tima instancia, para dar cuerta de las evoluciones y transformaciones de dichas formas
en el transcurso del tiempo®. Asi, por ejemplo, los bien conocidos y extraordinariamen-
te influyentes trabajos de Noél Burch y David Bordwell publicados durante los anos
ochenta encuentran un temprano eco en Espana en el destacado Sombras de Weimar:
Contribucion a la Historia del Cine Aleman 1918-1933 que Vicente Sinchez-Biosca
—otro colaborador de Contracampo- publica en 1990 (Madrid, Verdoux). Discutiendo
el burchiano concepto de “Modo de Representacion”, Sdnchez-Biosca estudia el cine ale-

CONTRACAMPC

4 Aunque en (ltimo término en contradiccion con el propio Lacan. Su teoria del texto artistico excede
lo cinematogréfico, pero no deja de tener en el cine uno de sus principales puntos de partida. Algunos de
sus conceptos, surgidos y constantemente puestos en contacto con el andlisis, han sido provechosamente
utilizados por la historiografia (por ejemplo, “Clasico, Manierista, Postcldsico” (d@rea Sinco, n° 5, noviembre,
1996), pp. 81-120.

> Sobre el decisivo papel de Contracampo en la gestacion de esta nueva historiografia pueden consul-
tarse dos recientes, notables y complementarios trabajos presentados en el IX Congreso de Ia Asociacion
Espaiiola de Historiadores del Cine (“El cine espariol durante la Transicion Democratica (1974-1983)", cele-
brado en Valencia a finales del pasado ano: Asier Aranzubia Cob, “Contracampo y el cine espafiol” y Alejandro
Montiel, “Dias inolvidables. La recepcion del cine espanol de la Tramsicion en los editoriales de
Contracampo (1979-1987)".

¢ Aunque la semidtica no es en si misma un modelo tedrico para la Historia del Cine, su gran aceptacion
entre los estudiosos de este campo traerd consigo trascendentales repercusiones en este terreno historio-
gréfico. Transformandose con el paso del tiempo, afinando y diversificando sus mecanismos analiticos, com-
bindndose con las teorias marxistas y psicoanaliticas, pero también con los estudios formales de Historia del
Arte, tratard de conocer como el film construye su(s) sentido(s), elabora sus significados y los comunica al
pliblico. Analiza los mecanismos formales exclusivos de cada film, sus intransferibles redes significantes,
pero también las convenciones y principios narrativos y visuales que comparte con otros del mismo estilo,
periodo o género.
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mén de dicho periodo a través de tres modelos en constante conflicto:
el hermético-metaforico (o expresionista), €l narrativo-transparente
(cercano al MRI) y el analitico-constructivo. De otro lado, en su inme-
diatamente posterior y no menos relevante Teoria del montaje cine-
matogrdfico (Valencia, Filmoteca, 1991) Sinchez-Biosca se propone, al
enfrentarse a una teoria general del montaje como problema signifi-
cante, «ofrecer una explicacion especialmente rentable de la fractura
historica con que se abre la modernidad», «idealmente capaz de aunar
la dimension tedrica con la historica»’.

Pero si la perspectiva histrica y la tedrica se dan fructiferamente la
mano en estos u otros trabajos de nivel semejante® (citemos, por ejemplo,
ya a mediados de los noventa, volimenes como Paisajes de la forma.
Ejercicios de andlisis de la imagen (Madrid, Ctedra, 1994) y La mirada
cercana. Microandlisis filmico (Barcelona, Paidds, 1996) de Santos
Zunzunegui o El aprendizaje del tiempo (Valencia, Episteme, 1995), de
Juan Miguel Company), que incorporan en ocasiones importantes secciones
dedicadas al cine espanol, todavia harfa falta un periodo de “puesta a pun-
to” para que las particularidades de un(os) (posibles) modo(s) de repre-
sentacion del cine espanol’ tomaran cuerpo en investigaciones que habrian
de acabar ofreciendo, como veremos, un mapa topogrdfico mas operativo
de dicho cinema que, superando topicos y descalificaciones, iba a acudir
para su elaboracion a la materia misma de los textos, a la puesta en forma
de los films para buscar en ellos, a través de su andlisis historico y estilistico,
las rugosidades, contradicciones y ambigiiedades, y las sin duda profundas
huellas de su tiempo que toda obra artistica ha de encerrar forzosamente.
Un mapa en el que, en definitiva y como reivindicaba Julio Pérez Perucha en
otro texto esencial, el lugar de cada film deberd ser analizado y definido en
funcion del estudio y posterior cruce de todas las circunstancias que, de un
modo u otro, intervienen en su produccion,

«de como el realizador (... o el productor, guionista, etc.) sepa ela-
borarlas en su favor, de como maneje las circunstancias que lo ro-
dean; o sea, qué estrategias organizativas (de la produccion y del re-
lato) y que respuestas textuales (en el film) se arbitrardn para eludir,
transformar o asumir creativamente las determinaciones adminis-
trativas, economicas, culturales, politicas, industriales, tecnologicas
que atravesaba el concreto momento historico»'.

Portada de Paisajes Como es légico suponer, al hacer mencion de un (en cualquier caso di-
p q
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Bercicios de andlisis fuso y contradictorio) periodo de “puesta a punto” nos referimos a unos anos de intensa acti-

de la imagen vidad en los que al trabajo de historiadores ya consagrados se une la aparicion de una nueva

generacion de investigadores que incorporan en sus trabajos tendencias tedricas y metodolo-

7 Teoria del montaje cinematografico, p. 36.

% Pese a las, sin duda, enormes diferencias que los separan.

? “Screening the Margins. Rethinking Film History from Spanish Cinema”, en Jenaro Talens y Santos
Zunzunegui, Rethinking Film History. History as Narration (Valencia, Eutopias. Vol. 100, Episteme, 1995).

19 Julio Pérez Perucha, “Hacia un reconsideracion del cine espaiol”, en Julio Pérez Perucha (ed.), Huellas
de luz. Peliculas para un centenario (Madrid, Diorama/Asociacion Cien Anos de Cine, 1995), pp. 13-20.
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Peliculas para un centenario

gicas que han surgido y demostrado su productividad més alld de nuestras fronteras; trabajos
en los que se trata de ir cubriendo paulatinamente los innumerables vacios de una historio-
grafia hasta hace poco, como sefialdbamos, todavia en mantillas. Progresivamente, y en un
proceso en pleno desarrollo en la actualidad, las diversas facetas imbricadas en ese complejo
objeto que denominamos cine (manifestacion artistica, institucion econdmica, producto cul-
tural y tecnologia) comienzan a ser historiadas sin escapar al progresivo rigor y a la evolucion
de los planteamientos tedricos sobre los que dichas investigaciones se apoyaban. Sin duda
solo esa (permanente) labor de investigacion permitird la posterior y constante (re)escritura
de una(s) nueva(s) historia(s) global(es)'! del cine espaiol (o extranjero) en la que el prota-
gonismo del andlisis textual habrd de convivir necesariamente, ademds de con la arqueologia
y filologia filmicas, con la historia cultural, econémica y tecnoldgica del cine, en constante
interaccion, pero no deberi olvidar tampoco las preocupaciones y los planteamientos te6ri-
cos e historiogrificos de los historiadores del arte y de los historiadores generalistas®.

Asi, por sefialar un ejemplo entre otros que podrian ponerse, y junto al inicio de un
lento y de complejisima elaboracion pero imprescindible programa de catalogacion y do-

1 Por supuesto, no global en su posible acepcion cronoldgica, sino en el sentido reivindicado por Pérez
Perucha —o el pretendido por Gian Piero Brunetta en su Storia del cinema italiano (Roma, Editori Reuniti,
1979)—, una(s) historia(s) en la(s) que «texto y contexto se encuentren a lo largo de una investigacién que tra-
ta (...) todos los temas mayores: el rol de las instituciones, de los autores, de los intelectuales, las estructuras
productivas y los modelos lingiiisticos, ideologicos, culturales; la censura y la interferencia del capital ameri-
cano; las mitologias y la organizacion del consenso».

2 Pero no se trata de que los analistas <hagan también historia», a la condescendiente manera de la es-
cuela formalista, sino de asumir la historicidad de las propias formas y examinar «no sélo las determinaciones
locales e institucionales del estilo cinematografico sino también las reverberaciones que van de la historia al
estilo y viceversa...». Robert Stam, Teorias del cine (Barcelona, Paids, 2001), p. 230. Tal es, por ejemplo y al
margen de los posibles resultados obtenidos, una de las preocupaciones centrales de nuestros El surgimien-
to del telefilm (Barcelona, Paidds, 1999) y, en el dmbito del cine espanol, el muy reciente Un cinema herido.
Los turbios anios cuarenta en el cine espanol (1939-1950) (Barcelona, Paidés, 2002).

13 La historia de los Estudios cinematograficos espanoles seria otro de los destacados. Citado el reciente e
imprescindible Jests Garcia de Duenas y Jorge Gorostiza (eds.), Los estudios cinematogrdficos esparioles
(Cuadernos de la Academia, n° 10, diciembre, 2001).

Portada de
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cumentacion rigurosa de nuestro cine'* —que habré de contribuir ineludiblemente a fu-
turas investigaciones—, el tan tortuoso como mal conocido paso del mudo al sonoro en el
cine espaiiol se constituye en prioritario campo de investigacion®. Junto una rigurosa
busqueda, seleccién y critica de las fuentes, el trabajo de Josetxo Cerdan (La renovacion
industrial que convirtio a Espana en un pais apto para el cine sonoro. Temporadas
1926-27/1932-1933)" no pasa por alto, entre otras, las contribuciones que a partir de los
estudios de Jean-Louis Comolli a principios de los afos setenta, imbricando tecnologia e
ideologia,"” han venido discutiendo sus polémicos (y reduccionistas) planteamientos, y en
especial las de Rick Altman y su “modelo de crisis” y las Michel Chion y su enriquecedora
audiovision,"® e incluso, en un destacado articulo que analiza la apertura de los primeros
estudios sonoros de produccion continuada de largometrajes sonoros de ficcion
(Orphea) en Espana, Cerddn reivindica el necesario e interdisciplinar camino que de los
contextos a los textos es necesario recorrer para acometer con garantias de €xito «la ur-
gente necesidad de reelaborar la historia del cine espanob.

Es precisamente el detenerse a mitad de ese camino lo que iba a li-
mitar en buena parte el interés historiogréfico de dos de los mds ambi-
ciosos proyectos puestos en pie durante la primera mitad de la década.
Nos referimos, por una parte, al pese a todo notable Las huellas del
tiempo. Cine espanol 1951-1961 (Valencia/Madrid, Filmoteca Valen-
ciana/Filmoteca Espanola, 1993), de Carlos F. Heredero que, pertrecha-
do en un ingente trabajo de investigacion documental y un profundo
conocimiento del periodo v del corpus de films, (aparentemente) con-
vencido de la heterogeneidad ideoldgica y de las no menores contra-
dicciones y rugosidades filmicas que jalonan el periodo, nos ofrece un
volumen que, sin embargo, renuncia voluntariamente al andlisis del film
€omo texto, como prdctica significante, lo que, en Gltimo término lo
incapacita para elaborar un determinado modo de practica filmica
—por utilizar el concepto bordwelliano con el que vanamente ha queri-
do ser emparentado— que, sin olvidar los modos de produccion, los

" Por el momento, disponemos de dos volimenes de un proyecto que aspira a la catalogacion del cine es-
panol: el dedicado a las peliculas de ficcion realizadas durante la década de los anos veinte (Palmira Gonzdlez y
Joaquin Canovas [dirs.], Catdlogo del cine espariol. Peliculas de ficcion 1921-1930 (Madrid, Filmoteca Espanola,
1993) y el correspondiente al decenio postbélico (Angel Luis Hueso Monton [dic], Filmografia espariola.
Peliculas de ficcion 1941-1950 (Madrid, Citedra/Filmoteca Espaiiola, 1999). No menos destacado es el
Diccionario del cine espanol (Madrid, Alianza Editorial/Academia de las Artes y las Ciencias Cinematogréficas
de Espana, 1998), dirigido por José Luis Borau. Mencionemos asimismo la labor de Filmoteca Espariola, que en
su coleccion Serie Mayor (coeditada con Cdtedra) publica también diccionarios sectoriales de referencia inelu-
dible (Jorge Gorostiza, Directores artisticos del cine espanol, 1998; Esteve Riambau y Mirito Torreiro,
Guionistas en el cine espanol. Quimeras, picarescas y pluriempleo, 1998).

1> De hecho, es el tema central del IV Congreso de la Asociacion Espaiola de Historiadores del Cine
(Murcia, 1991).

16 Tesis Doctoral. Barcelona, Universitat Autonoma de Barcelona, 1996.

"7 Jean Louis Comolli, “Technique et Idéologie. Cimera, perspective, profondeur de champ” (Cabiers du ci-
néma, n° 229, 230, 231, 233, 234, 235, 24, 1971-1972).

18 Rick Altman, “Otra forma de pensar la historia (del cine): un modelo de crisis (Archivos de la Filmoteca,
n° 22, febrero, 1996), pp. 6-19; Michel Chion, La audiovision (Barcelona, Paid6s, 1993).

19 Josetxo Cerdén, “De los contextos a los textos, un camino necesario (Reivindicacién de los estudios in-
terdisciplinares en la investigacion de la historia del cine en Espana)”, en José Luis Castro de Paz, Pilar Couto
Cantero y Jose¢ Maria Paz Gago (eds.), Cien arios de cine. Historia, teoria y andlisis del texto filmico (Madrid,
Visor/Universidad de A Coruna, 1999), pp. 163-174.



condicionamientos histéricos y los desarrollos tecnoldgicos, sélo pue-
de ser teorica e historiograficamente construido desde el ineludible
andlisis de la materialidad filmica de los textos del periodo estudiado®.

Pero las limitaciones citadas son atiin mas visibles (y los resultados HISTORIA _
DEL CINE ESPANOL

mds desoladores) al aproximarnos a un trabajo colectivo que constitu-
ve, sin embargo, un importante (por fallido) gozne historiografico en la
década que nos ocupa: la Historia del cine espanol publicada por
Catedra en 1995%L. Tanto la simbolica fecha de su publicacion,” como el
explicito posicionamiento de su prologuista, Roman Gubern® (que no
deja de referirse «a la deseable reconciliacion de la lectura textual y la
lectura de causalidad de las formas cinematogréficas»), provocan unas
expectativas que —excepcion hecha (individual, que no orgdnicamente)
de los dos primeros capitulos— no se ven, como senalé Imanol
Zumalde, «plenamente satisfechas, habida cuenta de que la lectura tex-
tual prometida persiste reducida a su minima expresion, los segmentos
no se ensamblan con tanta naturalidad y, lo que es mds grave, no se
aprecian con la nitidez deseable los vectores que sostienen y recorren
el cine espaniol»*,

Persiste ademds, y mds llamativamente de lo que algunos de los autores hubiesen
querido, un complejo de inferioridad que excede la mayor o menor pereza (o torpeza)
de tal o cual cronista, para centrarse en el posicionamiento tedrico que, con respecto a
los films objeto de estudio, adopta el historiador. Un posicionamiento que, pasando por
alto la descripcion y el andlisis de los procesos enunciativos, formales, del film —aquellos
en los cuales, si en efecto el contexto historico es fundamental, su presencia ha de apa-
recer inscrita ineludiblemente—? limita los sentidos de éste a mero reflejo de la reali-
dad de la épocay, en palabras de Juan Miguel Company, adjudica pues a todo texto fil-
mico realizado durante la dictadura un Unico y vicarial sentido que vendria a posarse
sobre todas las peliculas como destino inexorable: «el de ser fétida y letal emanacién de
una supuesta ideologia franquista»*® 0, en un minoritario caso contrario (y s6lo a partir
de los afios cincuenta), el de reflejar, mas o menos dificultosamente, la disidencia con
respecto a la misma. Un elocuente parrafo extraido del capitulo “El cine de la autarquia

Portada de Historia
del cine espanol

% Sin duda la principal herencia recogida por el historiador norteamericano de la rica tradicion analitica, de
Raymond Bellour en adelante. Para una discusion mas detenida, José¢ Luis Castro de Paz, “David Bordwell, el
‘modo de practica filmica’ y la reciente historiografia del cine en Espana” (Secuencias, n° 3, octubre, 1995), pp.
111-114.

21 Segunda edicion de 1997. Son sus autores Julio Pérez Perucha (1896-1930), Romédn Gubern (1930-1939),
José Enrique Monterde (1939-1950 y 1950-1962), Mirito Torreiro (1962-1982) y Esteve Riambau (1982-1995/97).

2Y lo que ésta iba a suponer, pese a algunos excesos y despropésitos conmemorativos, en Ia historiografia
cinematografica espainola.

% «...el cine espafiol no ha inspirado todavia un libro de historia global digna de tal nombre, disenada y es-
crita con unidad metodoldgica y organicidad», senala.

# Imanol Zumalde, “Travesias de nuestra reflexion cinematografica”, en Julio Pérez Perucha y Santos
Zunzunegui (eds.), La nueva memoria. Historia(s) del cine espariol (A Coruna, Via Lictea) (en prensa).

5 Como Zunzunegui ha sefialado con gran pertinencia, el andlisis de textos concretos «no niega la impor-
tancia que aporta a la definicion de una obra la consideracion de su exterior (histrico, social, politico y, tam-
bién, psicologico), sino que lo valora en la misma medida en que ha sido (necesariamente) inscrito en la carne
v la sangre del texto». Paisajes de la forma, p. 7.

% Juan Miguel Company, Formas y perversiones del compromiso. El cine espaniol de los afios cuarenta
(Valencia, Eutopias/Episteme, 1997), p. 2.
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(1939-1950)", escrito por José Enrique Monterde, servird como muestra
ejemplar de cuanto decimos:

«Si la obra de la mayoria de los cineastas parece cortada por un mis-
mo patron, si apenas hay lugar para la expresion personal o la volun-
tad estilistica queda reducida a las ensonaciones de un Orduna o un
Serrano de Osma, de forma que la asepsia caligrafica (Gil) o la ligere-
za de tono ya parecen meritorias, o que la profesionalidad merezca
reconocimiento (Sdenz de Heredia) y la cultura parezca excepciona-
lidad (Neville), deberemos derivar la atencion sobre ese cine espaiiol
desde la figura del autor hacia aspectos mds generales...».

En efecto, si la figura del autor no resultaba demasiado operativa, qui-
z4s hubiese sido mds provechoso aproximarse con rigor al auténtico obje-
to de estudio: las peliculas. Y quizds, también, careceria de pertinencia en-
tonces la constatacion de la carencia basica que Pierre Sorlin® achacaba al
libro en su recension del mismo: la de dejar sin respuesta la pregunta que
parecia latir a lo largo de sus pdginas y que no es otra —ya la habiamos encontrado en nues-
tro camino— que la existencia (0 no) y las (posibles) particularidades de un(os) modelo(s)
original(es) de representacion del cinema hispano®.

A abrir posibles vias de respuesta a esa pregunta nodal viene en 1997 la monumental
Antologia critica del cine espariol (1906-1995), sin duda el texto méds importante de la dé-
caday, en general, de la historiografia cinematografica espanola. De larguisima gestacion,
rigurosa seleccion de titulos y dificultosa labor de edicion a cargo de Pérez Perucha, capaz
de lograr convertir los 305 andlisis de films de 44 autores «en un todo unificado» que deja,
no obstante, margen para la diversidad en el interior del homogéneo marco, la obra su-
pone «un auténtico giro epistémico en nuestro campo»?’. De trascendencia y relevancia

% En Reseaux, n° 80 (noviembre-diciembre, 1996).

#Y, de hecho, esa negativa de los autores a tomar a su cargo ese problema nodal motivaba el interés de
Sorlin por los trabajos de investigadores anglosajones del cine espaiol como, y entre otros, los de la norteame-
ricana Marsha Kinder. Pese a que una evaluacion critica de esos trabajos demuestra el en ocasiones profundo
desconocimiento del cine y la cultura espanolas desde el que estdn escritos (ver al respecto, Santos Zunzunegui,
El extranio viaje. El celuloide atrapado por la cola o la critica norteamericana ante el cine espaniol [Valencia,
Episteme, 1999]), «si es justo recoger de las afirmaciones de Sorlin la idea fuerte de que pocas veces los estu-
diosos espafioles se han sentido dispuestos a adelantar cudles podian ser (caso de que existan) los elementos
que podrian autorizar a que la denominacion ‘cine espaiiol’ recubra algo diferente a una mera adscripcion ad-
ministrativa de las peliculas producidas en el interior de un estado-nacién concreto». Santos Zunzunegui,
Historias de Espana. De qué bablamos cuando hablamos de cine espanol (Valencia, Institut Valencid de
Cinematografia Ricardo Mufioz Suay, 2002), p.12.

% Luis Alonso Garcia, “Anomalias historicas y perversiones historiograficas: de La malquerida a La nifia de
tus 0jos”, en VV.AA,, La herida de las sombras. El cine espaniol en los arios 40. Actas del VIII Congreso de la
AEHC (Cuadernos de la Academia, junio, 2001) pp. 575-604. Esta labor de edicién adquiere todavia mayor re-
levancia si se piensa, por ejemplo, que entre los firmantes de la obra se encuentran Esteve Riambau y Casimiro
Torreiro que, en los textos introductorios de su (por otra parte ttil) Guionistas en el cine espariol. Quimeras,
picarescas y pluriempleo (Madrid, Catedra/Filmoteca Espaiiola, 1998) trazan un negativo panorama sobre la re-
vitalizacion creativa que el cinema hispano lleva a cabo a partir de diversas tradiciones artisticas (literarias, tea-
trales, interpretativas, pictoricas, festivas, etc.) que estd en directa contradiccion con el denso entramado de tra-
diciones de la cultura popular espanola que la Antologia sitia como fértil bumus de lo verdaderamente
definitorio y trascendental de nuestro cine (véase infra). Tanto la Antologia como estos y otros textos de
Zunzunegui estan en la base de nuestro Un cinema herido. Los turbios anos cuarenta en el cine espariol.



todavia no suficientemente valoradas, la Antologia se convierte en ineludible texto de re-
ferencia, a la vez culminacion de trayecto y punto de partida, ya que —como sefalan coin-
cidentes dos recientes e importantes textos sobre historiografia del cine espaiol—, una
vez «hecho lo més dificil»,*°

«acomodado por fin el estudio del cine espaiol sobre solidos cimientos con-
ceptuales y metodoldgicos (y sin que ello excluya el continuo debate sobre su
misma pertinencia), a los estudiosos de la materia, ademds de seguir practican-
do masivamente la confrontacion analitica e historiografica con las particularida-
des de los propios films, aguarda en el presente proximo el reto de delinear,
atendiendo tanto a su origen y naturaleza, cuanto a sus ramificaciones, las ten-
dencias esenciales que lo entretejen; vetas que, siquiera de forma inarticulada,
afloran, como se ha dicho, visiblemente entre el largo rosario de sagaces co-
mentarios filmicos que contiene»*".

Y poco se hacen esperar —como pragmdtica demostracion de lo dicho— importantes
trabajos que se aproximan al andlisis de esa “savia nutricia” que, a través de la historia,
habria dado a nuestro cinema su peculiar cuerpo, estilizado y popular. Trazado ya casi
film a film en la Antologia, dicho sustrato alcanza hasta ahora su mas fértil teorizacion
vertebradora en el muy reciente Historias de Espana. De qué bablamos cuando habla-
mos de cine espariol de Santos Zunzunegui**, De acuerdo con el autor —y al contrario de
lo que cierta critica e historiografia mantiene todavia (a saber, que el
cine espanol solo adquiere relevancia estética cuando la influencia neo-
rrealista impregne y enriquezca, desde principios de los afios cincuenta,

Portada de Historia
de Ia television en

las manidas formas culturales propias)—, consideramos que «la veta Manuel Palacio
mas rica, original y creativa del cine espafol tiene que ver, justamente, Historia de la televisién
con la manera en que determinados cineastas y peliculas heredan, asi- en Espafia

milan, transforman y revitalizan toda una serie de formas estéticas pro-
pias en las que se ha venido expresando histéricamente la comunidad
espanola» y que una cabal comprension histérica del mismo habra de
continuar avanzando por esos (cada vez mejor abonados) territorios
analiticos.

Concluimos asi esta brevisima y somera aproximacion a algunos as-
pectos de la evolucion de la teoria y la historiografia cinematograficas
de la ltima década que —como se habrd comprobado— hemos preferi-
do centrar casi en exclusiva en el cine espanol. Sin duda muchas cosas
han quedado en el tintero,” pero habra quedado claro que, desde nues-
tro punto de vista —y utilizando palabras del propio Zunzunegui— el ob-

3 Ihidem.

31 Imanol Zumalde, “Travesias de nuestra reflexién cinematogrifica”.

32 Aunque la fundamental y mis tedrica introduccion (“La linea general o las vetas creativas del cine es-
paiol”) conocia una primera version como colofén del citado El extrario viaje, ahora sirve de predmbulo a
un conjunto de cuatro secciones (En el camino del mito; Extraterritoriales y teliiricos; Costumbristas, peri-
[éricos y posmodernos; Queridos comicos) donde dichas vetas muestran, cara a cara con los textos, su pro-
ductividad analitica.

3 Entre ellas, los muy destacados trabajos sobre historia de la television en Espana de Manuel Palacio (por
ejemplo, y por citar lo mis reciente, el excelente Historia de la television en Espana [Barcelona, Gedisa, 2001]
donde el autor logra con creces su objetivo de «combinar en sus capitulos aspectos de la estética y la pedago-
gia, de la politica o de las demandas de los publicos de la television en Espana», p. 15).
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jetivo de rehabilitar el cine espanol desde bases historiograficas bien fundadas, necesita
hoy «mds que nunca el equilibro entre las metodologias de analisis textual y la indagacion
histérica (que no historicista)». Y ese objetivo compartido atraviesa ya, como fuerte hilo
rojo, mucho mds de una década de trabajo y reflexion.

ABSTRACT. Even in 1989, it seemed almost imposible to achieve the development of
a Historiography of the Spanish Cinema, owing to the great hindrance represented by
the critical practice that had tumned it out into a “bad object” of investigation. However,
the situation changed with the new historical researches, followed by the semiologic
approach that gathered in the magazine Contracampo. The presence of Cinema
Studies in the University Departments, after a brief period of foundation, has created a
topographical map of the Spanish Cinema that overthrow the precedent a priori state-
ments and ambiguities and returned to the texts themselves. This group of investiga-
tions have warked on the reconsideration of films with the aim to find the traces of the
times they emerged on. @



