


paraciones v preguntarse qué extraño ataque de ceguera 
comercial había llevado a Gómez a renunciar al proyecto 
de Erice y decantarse por la versión casera de Tnieba. La 
respuesta está en buena parte del cine que se ha hecho 
en España a lo largo de la pasada década q u e ,  con toda5 
las dificultades que entraña cualquier periodización basa- 
da en el calendario, será objeto de nuestra atención- 
cuya conclusión parecía anunciar la cancelación del que 
hubiese sido el cuarto largometraje de Erice, pero que en 
realidad se ha prolongado unos años más, al menos has- 
ta que un batacazo comercial ha desnudado toda una po- 
lítica de producción que ha llevado al cine español a un 
punto sin retorno. Con una cuota de pantalla interna 
bajo mínimos, carente de un mercado exterior, despre- 
ciado por los festivales internacionales, icuál es el desti- 
natario último de sus películas? Aunque habría que pre- 
guntarse también qué películas son éstas que tantos 
dolores de cabeza nos causan. Intentaré responder a es- 
tas cuestiones. 

La cuota de mercado, la tan traída v dichosa cuota, ha 
sido la gran obsesión del cine español de los noventa. 
Alimentada por los políticos y por los rectores de la pro- 
pia industria, va sea desde el IW. la Academia o las aso- 
ciaciones de productores, esta fijación enfermiza ha irn- El embrujo de 

pedido que se tuviesen en consideración otros factores y ha generado una radiografía Sha"gai(Fernando 
Trueba, 2002) 

alternativamente optimista y pesimista de las sucesi\~as cosechas del cine español que era 
proclamada a los cuatro vientos por la prensa, el ministro de turno, la presidencia de la 
Academia en la correspondiente entrega de los Goya -los norteamericanos nunca anuncian 
en la ceremonia de los Oscar "¡tenemos el 80 por ciento del mercado mundial!" o bien "ieste 
año hemos bajado al 75!"-, como si ese dato resumiese con precisión rnatemitica todo lo 
bueno y lo malo de un año de cine español. El número de espectadores que lo habían visto, 
las ventas exteriores, el número de películas distribuidas JJ cuales habían tenido realmente 
éxito o, lo que no es menos importante, si son buenas. malas o regulares, en el supuesto de 
que sean algo, constituían unos datos que. de por sí, no parecían tener mayor interés. Si aca- 
so se comentaba -se comenta- el número de producciones anuales, lo que sumado, resta- 
do, multiplicado o dividido por la cuota de mercaclo constituye la ecuación mágica, la que da 
pie a que los tertulianos radiofónicos o los articulistas de la prensa diaria también puedan ha- 
blar de cine, de la industria cinematográfica. Vamos, como el dato de la inflación que a todos 
nos permite opinar de economía. Y como la economía, el cine, esa conhisa mezcla (le arte !; 
negocio, que mal que les pese a muchos van inseparablemente de la mano, lo que no quie- 
re decir que haya que conceder más importancia al negocio que al arte, sino que en el arte 
está el negocio, el cine, decíamos pues, es algo mucho más complejo. 

Ocurre, no obstante, que esta única cifra encubre demasiadas contradicciones, desde 
otros números negathas hasta. también, algunos positivos. No se piense, por tanto, que trn- 
to de cuestionar el conjunto del cine español. No, mi punto de partida es otro: digamos que 
mis ataques van dirigidos antes que nada a las sintéticas e interesatias radiografías (le la ci- 
nematografía nacional que se suelen hacer y. sobre todo, a las películas que, cual motlelo ca- 
nónico. nos han intentado vender desde la industria y cle paso, defender tlestfe cierta críti- 
ca madrileña. 
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Retomemos el tenla de la cuota. En 1990 el cine español obtiene un porcentaje de 
mercado del ln.82 por cic concluir la década. e in un esperanzador 
13'-8.' unos trabaiatios trc de ganancia que con: mejor reflejo de la 
que es también la mejor cc ial cie esos diez años, al de dieciocho mi- 
llones de espectadores. Cifra ésta mucho más significativa que la de la propia cuota en 
tanto implica que. en ese mismo periodo. el cine espafiol ha consepido sumar unos 
nueve millones de espectatlores en unos años en los que la industria de la exhibición, 
con la progresiva implantacicín de los grandes complejos de multisalas, ha logrado supe- 
rar el bache de 13 décatla anterior y asentarse en los primeros puestos de Europa en 
cuanto a asistencia a las salas cinematográficas. 2' si decimos que esta cifra de especta- 
dores es mucho más significativa que la (le la cuota es porque la ganancia de tres puntos 
de ésta apenas permite n-enturar que tras ella se esconde un aumento de un cien por 
cien en In asistencia a las películas españolas. De tal modo que, si el conjunto de las pe- 
liculas exhibidas en esos diez años han conseguido atraer a cuarenta millones más de es- 
pectadores. casi )arte de e s ~  iatografía patria. En 
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rrespontlian a iin total (le 12 películas producidas -la cifra más baja en el último medio 
de Torrente *: sislo-. en 1999 una proclucción de 82 largometrajes ha Ile\wio a las salas a dieciocho mi- 

Misión en Marbella 
(santiaqo sequra. llones. -4 simple vista todo parece mu!. sencillo: se dobla el número de películas y se - - 
2001) multiplica por dos la asistencia al cine. Lástima que 
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una revisión de los datos anuales de esos diez años di- 
buje un panorama mucho menos idílico de la salud del 
cine español. Sin ir más lejos, en 1996 se habían pro- 
ducido 91 películas y sin embargo la cuota de mercado 
no había llegado al 10 por ciento. estancándose el nú- 
mero de espectadores en poco más de diez millones. 

: que más películas no conlle- 
j espectadores y mayor cuota 
iltimas temporadas. Por ejem- 

plo, en 2000 se van a producir 98 largometrajes pero 
se pierden casi cinco millones de espectadores con 
respecto al año anterior y cuatro puntos de cuota, ba- 
jando ésta a niveles inferiores a los de comienzos de la 
tlécada. De nuevo en 2001 se aumenta la producción 
hasta los 10- largometrajes y ahora sí crece el número 
(1. espectadores y la cuota hasta unas cifras más cerca- 

; a las que se manejaban a principios de los años 
lenta -veinticinco millones y casi un 18 por ciento. 
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una -las cifras más altas que haya conocido nunca una 
película española, al menos desde que se instaura el 
sistema de control de taquilla en 1965-, dejan que las 
restantes ciento cinco películas producidas ese año se 
repartan apenas catorce millones de espectadores. un 
número &te que parece constituir el techo de nuestra 
cinematografía, pues, felices excepciones al margen. 
éste ha sido el nivel en el que nos hemos movido des- 
de 199l.  

Realmente el año 1001 ha constituido un año es- 
cepcional por muy diversas razones. El peso de los cin- 
co títulos nacionales más taquilleros se ha dejado no- 
tar más que en ningún otro año en el coniunto de las 
cifras del cine español, representando hasta un 58 por 
ciento del total. Puede parecer muy exaserado. pero 
este porcentaje no lo es tanto si tenemos en cuenta los 
datos desproporcionados de los dos títulos citatlos 
más arriba. Además, no debemos olvidar que, desde 
1990, este porcentaje de las 5 películas con más es- 
pectadores siempre se ha movitlo entre el 35 ~7 el 45 
por ciento, con puntuales oscilaciones hacia abajo 
(1996) o hacia arriba (1990, 1998). Es éste, sin lugar a 
dudas, el síntoma más preocupante de la industria ci- 

Cartel de 
nematográfica española: su dependencia año tras año Abre los ojos 
de un pequeño puñado de títulos en cuJrs manos se encuentra el redondeo a1 alza o a (Alejandro Amenabar, 
la baja de sus datos totales!. Así, de nada vale que los diagnósticos generales re realicen 1997) 

a partir de unas cifras medias fiiertemente condicionzdar por tres. cuatro o cinco eucep- 
ciones. Desde esta perspectiva la conclusión no puede ser mis pesimista. Cabría arsu- 
mentar que el cine español -si por éste entendemos el coniunto (le la prodiiccii~n- no 
ha ganado espectadores en estos diez o doce últimos años. Han sido unos pocos títulos 
-y sólo ellos- los que se han ganado el favor del público o que han sabido identificarse 
con los gustos mayoritarios de los espectadores. Pero éstos no demandan cine español. 
sino que, de vez en cuando, se interesan por algunas películas que, casualmente, son 
españolas. 

Sólo así puede explicarse que en 11 s años 90 r 
décima película en recaudación se hz que confc 
doscientos mil espectatlores. Al menos, en los años siguieii~cb iub UICL piiiiicrus titiilos 
en espectadores acostumbran ya a superar las trescientas y en ocasiones las cuatrocien- 
tas mil entradas vendidas. Pero todavía son demasiadas las películas espaiiolas que se es- 
trenan ante la total indiferencia del público. En realidad. es el grueso de la producción el 
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die (Mareo Gil, 1 W )  o La lenq~ra (le /m nif lnptm (José 1.uis Cuertla. 1'89). 



que no consigue suscitar el interés de los 
espectadores' y la propia supervivencia de 
nuestra cinematografía pasa necesaria- 
mente por encontrar un colchón de públi- 
co estable que demande cine español. 
Traducido a números. este colchón estana 
representado por una veintena de títulos 
por temporada que superasen el medio 
millón cle entradas, con independencia de 
que alguno de ellos pudiese competir con 
las grandes producciones americanas, con 
sus dos, tres o incluso cuatro millones de 
espectadores. En ningún caso el futuro del 

Airbag cine español puede depender, un año sí " 
(Juanma U'ioa* otro también. de los tres o cuatro éxitos a los que nos hemos acostumbrado y que pa- 
1997) recen constituir lo m i a m o  que es capaz de dar de sí nuestra industria. 

Al menos. o tm bxrens si que han conseguido ser superadas. Que dos producciones na- 
cionales hayan e n c a k ~ d o  las listas del b a ~  ofice de 2001 es una de las mejores noticias que 
pociia deprinr el cine español. \ l i s  que nada porque por fin ha loLgmdo superar un techo que 
parecía haberse autoimpiiesto. A lo largo de toda esta última década -hasta la aparición en 
2001 de Torrente 7. .ili.<ió17 en .IlarheIla y Los otros- ninguna película española había alcanza- 
(lo los 3.300.000 espectatlores de .llz@-es al borde de un ataqzre de nmios (Pedro 
.Ymodórar. 1988). el mayor éxito de la década anterior, la de los ochenta. Incluso durante mu- 
chos años la cifra mágica de los mil millones de peseas de recaudación parecía poco menos 
que una utopi3. No h e  hasta NrbaIq (Juanma Bajo L'lloa, 1993 cuando esa cantidad fue al- 
canzada por primera vez en muchos años y de paso superada la cifra de la película de 
.Ymodórar. gracias a la inflación en el precio de las entradas, aunque con 1.200.000 especta- 
clores menos'. Un año después Torrente, el brazo tonto de la -1 consiguió acercarse al gran 
éxito almcxlovariano comirtiéndose de paso en todo un fenómeno mediático y de masas que 
catlpultó a! estrellato a su protagonista y director, Santiago Segura. Pero la gran popularidad 
alcanzada por éste y por su película no tendría un correlato exacto en la taquilla. Sus estima- 
bles tre5 millones de espectarlores " sus mil ochocientos millones de recaudación se quedaron 

* Se me rccapxn las razones (le ecto.; h-acasm generali7~dos. Por el contnrio. tenso claro que la razón no se 
rncuentn (le fnrmri eicluciva en loz motims que aduce la federación de productores. la F.W.E. cuando protes- 
ta ante el [C.%% por la sitiiaciOn de dominio monoplistiio ejercida por producciones americanas -o con mar- 
cliamo americ3ntr. pues hritanicoe !- neozelancleses también tienen a ! ~ )  que decir- del tipo de F f a ~  P o f t ~ y  
I(ipiedra~fiIo~fn1 iChric Columhus. 2Ml) y Elsoiorde losnnillo.~ (PeterJacbon. 2Nl) al copar la tercera par- 
te (le Ins pantali~s t!esplmndo a las peliciilns españolas en cartel. So son &os Ins males con los que tiene que 
enfrentarse el cine español. con peliculas que han Ilevatlo a las sal= a unos d ~ e  millones de espectadores. Y 
mucho menoi ccintnponiendo como alternativa tirulos comolntacfo (Juan Carlos Fremadillo. 2001) oSolo mía 
cJ:ijier Bili~wer. 'NI). con su< rrscientos seenra mil y ciento cuarenta mil espectadores respecti\;imente. 
Sin~ijn e~hihitinr (!LIC!K¡ a 13 hnn de proqmar un hlockhzc~r americiino frente a una pelicula espaiiola de in- 
cienv cnrrrn cornerci;il. El cine eqpañol tiene que aprender a con\i\ir con este tipo de superproducciones. tan 
lient.ficio.;ai v ~iecesariss pan In propia inclustria. y encontrar a su lado su propio hueco y. de paso, un rival m b  
:iirisraclii: RI\-itl no 3cosriirnhn 3 vencer a Goliath todos lo.; d í s .  

'Jo.;c. Enritllic \lcrnrerde. 'Tanonmx tlectle el si~1o W. La inclustria cinematoL;ífica de los años W .  en 
C:irlos F. Hcretlcro r 4nronin Sanram3nnn íetlq.\. .~millm &fictrrrn. pp. 11(+119. \I«ntercie constata que entre 
I:i\ tlixe pelic~iki.; con mnyor número (le espectatlores eritre 19hí y 20n0 no aparece ninguna proxiucitla en los 
año.; ncivenva r .;tilo iin:i de Ins txhenta. .lli!iere.~ al  hr>r(t(, de zrn nlaqre de nen9ios. De repente. desde 2001. 
r.;3 mismn 11eta ha p3'n(Io a mt3r encaht73d:i por Los olrns. «in firrenfe.2 en tercer Iiiqr. 



por debajo de éxitos de otras cinematografías que en nada responden al prototipo de block- 
buster americano yque medidos en términos de popularidad no deberían poder competir con 
la película de Segura'. Dejando aparte el fenómeno planetario de ittanic (James Cameron, 
1997), estrenada ese mismo año, es bien cierto que Torrente se impuso a superproducciones 
americanas como Ln mdscara del Zorro (Martin Campbell, 1998). Armngeddool? (nlichel Baj7, 
1998) o Godrilla (Ronald Emerich, 1996), pero también que no pudo con la oscarizada co- 
media:Wqor.. imposible (James L. Brooks, 1997. La comparación es más sangrante con un tí- 
tulo como La !!ida es bella (Roberto Benigni, 1997, una producción italiana, también benefi- 
ciada por los Oscar el año anterior, pero que no contaba de antemano con ningún privilegio 
comercial -Benigm no representa, ni representaba, en España un valor de cambio superior al 
de Segura- y que, sin emba~o,  acabó su carrera comercial con más de cuatro millones de es- 
pectadores. Hasta una producción gaia como &tm:x !! 0beli.z. contra César (Claude Zidi. 
1999), de esas que acostumbraban a pasar por la cartelera española sin pena ni gloria, superó 
un año más tarde los espectadores y la recaudación de Torrente, lo que habla a las clams cle al- 
gún tipo de prejuicio por parte del espectador español sobre su propio cine. De ahí la ex- 
traordinaria importancia de los éxitos de Los otros y T o m t e  2, además en un mismo año-. 
Quizás no sólo debamos hablar de la ruptura de un techo. Puede que estemos ante la mavona 
de edad (comercial) del cine español. Si es que no se trata de un simple espejismo ... 

Estamos acostumbraclos a medir el éxito de una película en base a su recaudación en 
taquilla cuando, en un mercado tan pequeño como el español, la ría de la exportación 
debía de constituir una de las principales fuentes de ingresos. En teoría no es así. 
Decimos en teoría porque éste es uno de los mavores misterios cle la industria cinema- 
tográfica española. En algunos casos podemos llegar a rastrear las recaudaciones de cier- 
tos títulos en los mercados más importantes v comprobar, por ejemplo, que Los otros ha 
sido uno de los grandes éxitos internacionales de 2001 -sólo en Estados Cnidos rondó 
los 100 millones de dólaresc o que Todo sobre mi madre (Pedro Almodóvar, 1999), apar- 
te de recolectar la mayoría de los premios internacionales habidos y por haber, ha fun- 
cionado estupendamente en los circuitos de cine de autor de todo el mundo, con la ex- 
cepción de países como Francia e Italia, dónde hace tiempo que la etiqueta de .cine de 

6Así lo prueba que su secuela, apoyada en una excelente campaña de marketing que dejó de lado todos los 
complejos del cine español, sí explorase toda su potencialidad comercial. en parte ya testada en 1999 con 
.V?iertos de risa (Alex de la Iglesia, 1999). 

EI sintomático que producciones españolas con todos los requisitos para triunfar. del tipo de Zt.0 tnircl? 
o El amorPeiJPeiJullica seriamente la salud (Manuel Gómez Pereira. 196)  - sin metemos con algunos de los 
fracasos más sonados de la década-. no llegasen a los mil millones de recaudación. A partir de r\idmq algo cam- 
bió i e n  el cine o en el espectador español?- y esta cifra dejó de constituir una quimera sOlo al alcance de al- 
gunos afortunados. Torrente. La nina de tzcs ojos, TToo sobre mi madre. .Ilzrertos de &. La cornitnidad (Ales 
de la Iglesia, 2000) ojztana la loca (Vicente Aranda. 1001), además de Torrente 2 y Los otros. son los títulos que 
han superado esa recaudación desde 1998. 

Es probable que estemos ante la producción española mis vista de ttidos los tiempos, hecho ésre desta- 
cado por la prensa con enorme cicatería -no así, como es lógico, por su productora a base de publicidad aluci- 
va al número de espectadores que la película de .4menábar iba obteniendo por el mundo adelante-. sobre todo 
si lo comparamos con los Oscars de Belle Epoqzie y Todo sobre mi madre. Debe de ser nuestra inveterada afi- 
ción a los concursos frente a las carrens de fondo: Los otros merecía más de una portada. entre otns razone< 
porque la repercusión de su éxito habría que cihrla tanto desde una perspectiva promocional (le la intliistria 
española como en la instauración de un modelo de prmlucción a seguir para la conquirta de los merca<lo.; in- 
ternacionales: rodaje en inglés si, pero con una auténtica estrella de Holl!a.ood comci protagonista -el mtxleln 
opuesto sena. claro está. Desafnado (2600). de 3fanuel Gómm Pereira. rotlatla tamhikn en in$lés. pero con tres 
secundarios encahezanclo el reparto y estrenada a finales del mismo año con nulo respaldo p(ip~ilsr. 



Todo sobre mi madre 
(Pedro Almodóvar, 

1999) 

aiitor>> se le ha quedado pequeña a las películas de .qmodóvar9. Pero sabemos también 
qiie estas recaiitlaciones no revierten en las productoras españolas pues éstas han vendido 
con anterioritlad los derechos a los distintos distribuidores nacionales. Y el dinero proce- 
tlerite (te estas ventas es el que permanece opaco. Muy posiblemente los productores están 
en su derecho cle no airear estos datos, pero mientras tanto que nadie se extrañe si nos pre- 
giintamos por el insondable misterio que encierra una industria que produce un centenar 
(le títiilos cuyo coste medio alcanza los trescientos millones de pesetas y que recaudan en 
su coniunto catorce mil millones. no superando las tres cuartas panes de las peliciilas los 
cien millones de recaudación. IDónde está entonces el negocio' Si no se demuestra lo con- 
trario. las ventas e~teriores no parecen muy boyantes y el mercado interior sólo es cap= de 
ahsorber una decena (le títulos cada año. Por lo tanto, ?por qué o para qué se hacen pelícu- 
I:ts? So me creo qiie los productores estén buscando consciente alegremente su ruina, 
piies. que se sepa, no ahuntlari las noticias sobre productores arruinados. aunque a finales 
cle 2001 surgiesen rumores que apuntaban la posibilidad (le que Lolaflms, la productora de 
,indrCs \'icente Gómez. se encontraba al borde de la suspensión de pagos"'. No obstante, se 
sipiien produciendo peliculas. linos años más. otros menos. en todo caso muchas más que 
Iai que se coniiyuen estrenrtr y. siempre. en iin número mucho mayor que las que aparen- 
tan ser rentables. ?So seni que el neyocio no está ddnde tradicionalmente se encontraba. 
en el rnercatlo. sino que esti en la propia proctlicción (le películas? 

De unos años a esta parte se ha ido seneralizando el modelo telerisivo tle producción. 
que conternpl:~ la figura del .beneficio intlustrinl~ en sus balances internos. Como si se tra- 
tase [le un mero encarso. la protluctora se reserva u n  porcentaje de beneficios dentro del 
pre.;uliirestri toul. El resto re financiar? vin ventas -televisic:)n, dictrihiición. vídeo. etc.- y 
iii!n.enciones. Si los año5 ochentn connciernn 13 implantacibn de u n  sistema cle a!-iidas so- 
hre proyecto iri.;pir:itlo en el nindelo frnncgs, en los noventa, a partir de las metfitlas libe- 
r31e5 (le r\lhorcIi R:ilma~etla !. Iiiqo del gobierno del PP. las sul~venciones estariín limita- 
~ 1 x 4  :I 10.; pro\.ecrnc (lile incorporen niievos realizadores. lo qiie hasta cieno punto 
-tleiantlo 3 iin l2tlo las qiie se conceden en la distintas autonomías- las convertirá en 
m:ii-~iiinles. I.:I rii:i\-or partt' clel tlinerci público se tlestin:ir:í a las ayutlas a la amortización 

;[':!y! ~ \ I J ~ I ~ I I  L nio cl qiie pt117l:cn C(/l>iors (111 Ci~ l t ;n~( l  en ~ i i  ni~nicro ti? rn31.o (le ~on2 cohre 
1.1 r ~ ! y r c t ~ , ~ ,  lq {!cl t t , ~  :,:,lLL.. <-,, ca! r\rr!!vc>r,~j 

E.1 rr.!i,(!.!,I rirri.i.8 r c!i. i1n.i .inip1i:ii-it in (Ic* r.:~pir.il prir p:inc (11. tus w c i i ~ c  pnn shcorlier 13s (leudn: 
:!c. 11ni\t1.1(!.1\ 



que establecen una serie de mecanismos de aytla automáticos basados en haremos so- 
bre la recaudación en taquilla. Se intenta premiar así a un cine mis comercial. pues a mis 
recaudación mayor será la ayuda recibida. Simultiíneamente se está promocionando un 
cine que precisa de muy poca recaudación -una película de nuevo realizatlor y estrenada 
en una lengua oficial distinta al castellano basta con que recaude siete millones de pese- 
tas- para obtener la ayda  necesaria con la que completar la financiación y retroalimen- 
tarse. Sus objetivos conlerciales quedan saciados cuando alcanza el mínimo (le especta- 
dores que le asegura recuperar la inversión, dentro de la que se contempla ya u n  maryen 
de beneficios. 

Como aunmba más arriba. en este modelo viciado se nota la mano de su principal hien- 
te financiera: la televisión. Desde principios de los noventa, y con mayor peso a partir de la 
irrupción de las plataformas digitaies en 177' y de la aplicación de la ley que obliya a las te- 
levisiones a destinar el 5% (de su facturación a la producción de largometrajes y telefilrns 
(1977), la pequeña pantalla se ha con~~ertido en el principal cliente tlel cine. De tal motlo 
que en una producción media del cine español de unos trescientos millones (le presupiies- 
to. el ?jO de sus ingresos proceder4 (le las ventas a televisión -en  sus sucesivas ventanas: 
pq9per  i,ieir. codificado, abiertc-. otro Z?@; de las ssubvenciones y el 9"; rewnte (le lo.; 
canales tradicionales: taquilla, vídeo. ventas exenores. etc.'!. Este papel prepontlennre tle 
las televisiones explica asimismo el estraorctinario aupe de las coproducciones con Europ:~ 
y Sudamérica en estos años, muchas de ellas auspiciaclas por los tlistribuidores c:irnuflando 
con un par de secundarios lo que no deja de ser iina mera adqiiisición (le derechos". 
Merced a sus preacuerdos con las distintas televisiones. las ciistrihuitloras jueg:in así sobre 
segiro: compran lo que ya tienen ventlido de antemano. Las con.;ecuencias negativas (le 
este tipo de pricticas recaen sobre aly~inas producciones indepenclientes e:p:iñolas inca- 
paces de encontrar distribuidora. Para éstas es siempre más barato !. rentahle arlqiiirir una 
película extranjera cuyos derechos de cine. ndeo y televisi(jn van a poder explotar por su 
cuenta y no iina película española cuyos derechos televisivos -la parte m:is apetitosa del 
pastel- están vendidos (le antemano. 

Es norma aceptada en el mundo (le los negocios que el cliente siempre tiene 1:l razi~n, 
por lo que la estética cinematográfica imperante va a venir deterniinada por los yiistos de 
las televisiones. Cuando se papan hasta cien millones (le pesetas Iinr los dereclio~ esc!~iii- 
vos (le una producción española lo que se espera tlel re.;iiltac!o es una pelicul:~ niyoRr:iria 
que pueda emitirse enprinie time. -4 partir de e5ta prerni'a se ~oniprencler~í q~ic  Is fr3ir:i 
tlel creador en el cine español contemporrineo no esté reprcsent:itla por u11 tlirectnr. u11 

guionista o un productor. Yo impone siis gustos crerttivos. el que atlopt:~ 
de las decisiones estéticas y I .;: sobre todo é.;tas- es :lhor:~ iin 

de guiones que trabaja pan ( miprns de una television. Este cir 
ñol seri el que nos ocupe a ~ i ~ i i ~ i i ~ u ~ i c i i ~ i i .  

1995 es el año en el que una nueva generación (le cineastas toma el relevo en el cine 
español. La consagración le llega con un titulo. El día de 10 hesticr <.4les (le 1:i Iplesi:~. 
1995). que constitu!-e. con casi un millón y metlio (le espectatlores. el primer exito popii- 
lar de un grupo (le cineastas. la mayoria vascos. que ya había cornenzacto :i de~punt:ir a 
principios de la década. De hecho. si Iiiihiese que marcar en el calendario iin:i feclia con 

. aquel que 
narrativas - 
4 (lepartan 

. . ,  .,.-*.....-... 

rniich:i\ 
analista 
le e<p:i- 

'! lo.;? Enricliir \Iiinrrrtle. "Pintirnnis de.;dr el i c l o  XS1. 1.:i i i i t l i ~~ rñn  ~.incni:itriyr,ifi\ :i tlc 10. :!fio. 
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hiii(If1r6 nn~ir~n:iIei. 111 que [n,\it~ilitn que 6t1ic. cn rrasiimc*. piictlnn 1Ir~:ir ;i crirr.1: i i in i i l  ~ i r i r i~ i i to re .  



(Julio 

el pistoletazo de salida de esta nueva generación -y puede que también de la década-, 
habría que retrotraerse a septiembre de 1991 con el triunfo contra todo pronóstico en el 
Festival de San Sebastián de Alas de mariposa, la opera prima de un jovencísimo cineas- 
ta vitoriano -24 años-, Juanma Bajo Clloa. Cn año después debutaría también, con ma- 
o r  fortuna crítica que comercial, Julio hlédem, con Vacas (1992). Dos títulos estos q u i -  
zás junto a La madre nuterfa (Juanma Bajo C'lloa, 1993)- que constitu!ren todavía los más 
altos logros de esta generación. LIna generación que, en estos primeros momentos, nacía 
sin ningún ánimo de ruptura con las precedentes, es más, parecía surgir de las entrañas 
del cine de los años setenta y ochenta. un cine opresivo que hurgaba en las heridas del 
franquismo y metaforizaba esa violencia que tanto atrae 4 tanto buscan- los hispanistas 
anglosaiones. Cnos cineastas que debutaban apadrinados. no creo que casualmente. por 
una serie de realizadores :productores. todos los cuales habían comenzado a dirigir en el 
periodo de la transición política y en el marco genérico de la comedia madrileña. rlsí, 
Fernando Trueha coproduce a Bajo Clloa. Almodóvar a De la Iglesia. Fernando Colomo a 
Calpanoro, Barroso. Bollaín y algunos más. Ellos conformaban la generación intermedia. 
la primera post-franqiiista. que acababa de instalarse en la primera división de la industria 
española y que en buena medida constituía -sobre todo en el caso de dmodóvar- un re- 
ferente a tener en cuenta. 

de no 
años c 

-o se prod 
' 1 .  - A '  

Pero el rele1 ucc, cuiiiu decíamos, en 1995 o. más concretamente, a co- 
mienzos de 1996 curi ia rciición de los Go? correspondientes a la cosecha del año ante- 
rior. Por primera vez uno de estos nuevos cineastas. Aeli de la Iglesia. obtiene el premio 
al mejor director y su película. El día de la bestia, se alza con otros cinco Goyas. Con 
totio. la parte del león la acapara otra opera prima. :Iradie hahlarrí de nosotras citando 
hqumos mrrerto (.4gustín Díaz Yanes. 1995). con un total de ocho premios, entre ellos 
los de nieior película. clirección novel y guión. Ya nada volverá a ser lo mismo. En los 
años anteriores, la entrega de los Goya había senido, en parte. pan recuperar una serie 

mbres indispensables y saldar cuentas con la historia del cine espatiol. Fueron los 
le Saura y Berlanga, tambikn los de la Annda, Trueba y Cribe. En la edición (le 1997, 



la primera película de Alejandro henábar. Tesis (1996). se impone a Yribe y a Pilar Jliró. 
dando carta de naturaleza a una renovación auspiciada por la propia industria y que. en 
los años siguientes. dominará el panorama comercial del cine español13. Los grandes éxi- 
tos de los últimos años llevan la firma de cineastas surgidos en la década de los noventa: 
Airbag, Abre losojos (Alejandro Amenábar. 1997). los dos Torrentes, Sobreilirliré (Alfonso 
Albacete j7 David Menkes, 1998). aClzdertos de risa (Alex de la Iglesia. 1999), Nadie cono- 
ce a nadie (hlateo Gil, 1999), Solas (Benito Zambrano. 1999). La comunidad (des de la 

iglesia, 2000), Ano mariano (Fernando Guillén Cuervo Karra Elejalde, 2000), El arte 
de morir (Álvaro Fernández Armero. 2000), El bola (-4chero Mañas, 2000), Lzrcía? elseevo 
(Julio Médem. 2001). Los otros ... Con ellos sólo han podido competir los niencionados 
Aimodóvar y Trueba y, esporádicamente, los "viejos" representantes de un cine español 
de otros tiempos: Armendariz ha conseguido mantenerse a flote, unas 1-eces con su cine 
(Secretos del corazón. 1993 ,  otras adentrándose en el ajeno (Historicls del Kronen. 
1995): Aranda ha alternado decepciones comerciales (muchas) con algún gran éxito (La 
pasión turca, 1996;Juana la loca, 2001); Garci ha encontrado su público (telerisivo) 
con sus dos últimas películas (El ablielo, 1998; Ibll're the one, 3000); Cuerda Iia conoci- 
do el mayor éxito de su carrera (Lrr lenLqua de las mrrriposrrs, 1999), pero será recorda- 
do sobre todo por descubrir y seguir confiando en .henábar... 

Entre 1990 y 2001 van a debutar en el cine español doscientos cincuenta y un direc- 
tores." una cantidad abrumadora que se explica. en parte. por 13 mayor facilidad en la fi- 
nanciación ría subvenciones de una película dirigida por un nuevo realizador y por la 

" Con respecto a los Go'. s0lo la edición tle 1998 se resolverá con un claro ~anador de iina genenci0n an- 
terior. si consitlenmos que AlmodOvar y Trueha habían sido. hnra cieno punto. aiimilados y nceptatlos como 
"padres" de la nuem hornada de cinmcuc. Diriyicia por Ricardo Fnnco. Ln /~rrenti estsfrelln 11997 posee 'in em- 
ha90 notables puntni de contacto con el cine niis joven. empe;ran<lo por un tnnmiento (le 13 \iii!encia sore- 
rnda que huntle sus nices en el rneldnma v no en 1s parihols política. En el fontlo. la pclii-iila (le Fnnco de 
!o que e i t i  hahlsntlo tamhien es (le Is dificrilra(les de ententlimiento entre (lo< yenenciont~ anta,vinic,ay. 

" Carlm F. Hereclero y .btnnio Santamarina. .~milhdefirIrrm. p. t í .  

Nadie hablara de 
nosotras cuando 
hayamos muerto 
(Agustín Diaz Yanes, 
1995) 



buena fortuna que corrió entre los productores la teoría -creo que infundada- de la em- 
patia entre estos cineartas jóvenes y un público mayoritariamente adolescente o en edad 
~iniversitarial'. Como es lógico. ni todos estos cineastas eran jóvenes ni mucho menos 
compartían preocupaciones ni afinidades estéticas. Es difícil hablar de ruptura con un 
cine anterior en el caso de directores como .lgustín Díaz Yanes. Manuel Gómez Pereira, 
Benito Zambrano o incliiso Fernando León de kanoa y .4chero Mañas. Da la impresión 
de que su cine. más clásico y más consenatlor en las formas. más apegado al guión din- 
amos, podría haberse intearado con normalidad en cualquier periodo del cine español. 
Si tuviésenios qiie hablar de un rechazo programático con otros modos de hacer cine los 
nombres que citaríamos serían más bien los (le rUev de la Iglesia. el Bajo LTlloa de Airbag, 
lléctem. 3 partir de La ardilla rqicr (1993). .%menibar. Calparsoro. Barroso. Segura o 
Fesser. 

Si el cine (le estos *jóvenes turcos* surge como contraposición al dominante en la 
tlécada de los ochent;~ -aquel que podría identificarse con el emanado de la ley Miró: 
Camus, Gutizrrez .%ragón. las adaptaciones literarias. el pasado franquista. el rechazo de 
los motlelos genéricos y populares-, esta negación parte cie una implícita reivindicación 
de su anverso: el cine espariol de Azcona. Ferreri y Berlanga, ,itraco a Iris tres. El e.ytm- 
?io rmicqe. Tony Leblanc, etc. Podríanios afirmar que intentan vadear más de dos décadas 
(le tradición cinematográfica sin.it.ndose para ello de Almodóvar como puente'! En 
todo caso es ésta una reirindicación u n  tanto superficial cuyas huellas serían palpables. 
quizis. en .%les de la Iglesia. en Santiago Segura !. en pocos más. Lo resumía muy bien 
Angel Quintana cuantlo afirmaha que 40s cineastas se han dedicado a establecer iuegos 
y relecturas (le los géneros sin, muchas reces, ser conscientes del peso de las propias ra- 
íces. Los nuevos autores han confis~urado una cierts distancia crítica respecto a los refe- 
rentes que les han inspirado, llegando a convertir las obras en auténticos pastiches*". 
Por 5u práctica de iin cine desideo!o~izado 1. despolitizado. sin apenas conexiones con 
ningún tipo (le tradición cultural, se ha querido ver en ellos a una especie de hijos bas- 
tardos (le la posmotlernidad de los ochenta -Almodóvar, de nuevo- cuya formación ha- 
bría que nstrear, antes que en el cine o la literatura españoles. en la televisión, el cómic, 
los vicleoclips. la publicidad 1. el cine contemporineo de Holl~~~ood".  Pero es probable 
que estemos ante un fenómeno de dimensiones mucho mayores que no deberíamos li- 
niitar 2 España. El dominio rayano en el virtuosismo de la ~ramática audiovisual y de 
ciertos cótligos aenéricos, sobre todo tomados del thriller y del fantástico, con 
Hitchcock como figura emblemática colgatia de la pared. emparenta a estos cineastas 
con otros rerelatlos por la misma época en Francia (Jeunet, Kassovitz). Inglaterra 
(Boyle). Alemania (T)-her)  o los mismisimos Estados Ynidos (Tarantino. Fincher). 

'' Csrlni F. Heredern v .btnnio Santarnsrina. Semillnc defirfirm, pp. SO-71. 
' Potlri~mcis .;er r3mhit;n malicio.;oc !. egn'ilecer pan!e!icmos entre esra puecta al día de una de las rra- 

tlicicine.; mi.; friicriferac (fe 13 hicroria del cine español cnn el e ~ t n ñ o  compañero de viaje que han encon- 
tntlo los cincistni rnic jiivenes en!~+ Luis Garci. con sui intento? de mimetizar formal y temáticamente el 
cine de los añnc 4 50 Xonción de crolo I 19941. Lo herido Iirniinosrr (1997. El ahirelo y )órr're the one-. 
iinn. ~-i~elts< 31 pi.;n<lo tjlic in!ent:in hacer pacnr por no.;rd~ia clasiciita lo que no son más (lue una5 prácti- 
c~ . ;  :tn;icrrinic:i.; i \.icentc S.inchei-Bincca: "P:iie:iiez, p:i~aie.; !. pni.;anaiec de la memoria. 1.3 historia como ci- 

rniiit.iricitl:id en I:i romt.tlin cipoñrda (le I i x  norenrs". en ;irchir.o.i de 10 Fi/?nof&-~. nn 39, octuhre (le 2001. 
11. 5 6 ) .  v rcnccicin:iri:i.;. 

!- , .\n:rl Qiiinr;in:i: '.El cine como ralithtl v el miind(i como reprtrenracirín: alaiinoc síntomas (le los no- 
~.ent:i" i.\rci~ir~o< 1 1 ~ 3  111 f'/l~nr>tecn. n" !O. ncriihrtr de lf lnl i .  p. 1-, 

" C;irl!ii F. Herculrrn v .\ntr~nin $:iiitarnnnna ieti\.r. Fmilkr. de firfirm. 11. 67. 



Practicantes de un cine de vocación comercial pero que se pretende al misnio tiempo 
muy per~onal, '~ siguen la estela de los Coppola, Scorsese. Spielberg o: más reciente- 
mente, los Coen: ellos, al fin y al cabo, ya habían sabido sintetizar la tradición clisica del 
cine americano y adaptarla a los nuevos tiempos, sobre todo a los nuevos gustos. to- 
mando aquellos ingredientes que les faltaban de Europa (de Leone a Godard), Asia (de 
Kurosawa al cine de Hong Kong) o de dónde hiciese falta. Con idéntica formación, frii- 
to de una cultura globalizada, con algún que otro rasgo nacional que a lo más sirve como 
marchamo de origen, con distintas posibilidades en virtud de la industria en la que se 
mueven, nos encontramos ante unos directores capaces de desenvolverse con idéntica 
fortuna en un país o en otro: Alex de la Iglesia puede rechazar dirigir una de las secue- 
las de Alien y ésta ser aceptada por Jean-Pierre Jeunet? no importa, el resultado en nada 
difiere de la secuela anterior firmada por David Fincher. Estamos ante una nueva mane- 
ra de entender el cine de autor en la que el cineasta 
busca expresarse dentro del cine mainstream y lo 
hace sin ningún tipo de complejos, a diferencia de 
otras épocas en las que los directores intentaban esca- 
par de Holl~mrood y sus redes para poder expresarse 
con libertad. Desde esta perspectiva de uniformiza- 
ción mundial de la narrativa dominante, cabe incluso 
la posibilidad, para nada contradictoria en sus propios 
términos, de que un cineasta español y una película 
española se sitúen en la vanguardia del cine de 
Holl!wood. Pocas películas contemporáneas pueden 
presumir de haber alcanzado ese punto exacto de 
equilibrio entre comercialidad y sincera autoría como 
Los ofros, de Alejandro Amenibar'". Es todo un orgullo 
y, como decíamos más arriba, una extraordinaria noti- 
cia para el cine español, pese a que la comparación 
con Almodóvar desvele el precio a pagar: Almodóvar 
seri menos Almodóvar cuando decida rodar fuera de 
España; Amenábar hará las mismas películas en 
Madrid, Berlín o Los Ángeles. 

Esta vocación popular universal, que no deja de en- 
cubrir el triunfo del relato holl!.nroodense, adoptado 
por los nuevos cineastas sin ningún tipo de reparos, 
más Dreocu~ados ellos ~ o r  los mecanismos narrativos 
y genéricos, lleva implícito un alejamiento de la reali- 
dad cultural, social y política del país en el que, mal 

Cartel de Barn.o 
(Fernando León de 
Aranoa, 1998) 

Iq Carlos F. Heredero y Antonio Santamarina (e&.), Ptnillns de/iitrrro, p 64 y Carlos F. Heredero, .?O 17Zle- 
('os directores del cine español (bladrid, dianza Etlitorial. 1999). pp. 23-2t. 

'"Véase a este respecto e] aniculo de Jean-Marc Lslsnne. ..La place du mon" (Cnhim dir Qni.ntn, n" 565. 

febrero de 2002, p. 49). en el que sitúa a los dos últimas pelíciila de henábar en el oriyen de alziinx de 1x7 
tendencias del cine que nos viene de H o l l - d .  

" Carlos F. Heredero. 70 nueilos ~iirectores del cine espnñol, pp. 19-20. Los comentarios de Heredero. no 
eventos (le hiimor, panen de los datos aparecitlos en los informes anuales (le la Academia de .4rtes y Cienci:~.; 
~i~ematngráficas de Espana correspondientes a los arios 199' 1998. 

?' Carlos F. Heredero y .Antonio Santamarina (eds.). Pniil1n.s defirt~im, pp. í8-61. 
i! .hgel ' Quintana. .'El cine como re~lidacl y el mundo corno representacitin: al<:iino< sintorna.: [le 105 no- 

venta". p. 10. 
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que les pese. nacen las películas españolas. Este déficit de realidad queda perfectamen- 
te ejemplificado en el panorama de las profesiones retratadas en el cine español. iQué 
se puede esperar de un cine en el que es más frecuente encontrarse una monja que una 
dependienta, un empresario antes que un parado y en el que la mavona de los perso- 
najes son de clase media o media-alta??' Nos dicen Heredero y Santamarina que la ma- 
yoría de las películas de estos nuevos directores .aparecen estrechamente ligadas al pre- 
sente» y a los problemas emocionales de los jóvenes2'. iDe qué presente v de qué 
problemas nos hablan? LTna realidad .entre paréntesis. nos dice Quintana'?. El problema 
estriba seguramente en la carencia absoluta en el cine español de una tradición repre- 
sentativa directa de la realidad sin pasar por filtros metafóricos o genéricos. Fueron de- 
masiados los años en los que no se podía mirar frente a frente al presente para que aho- 
ra les esiiamos, sobre todo a los nuevos cineastas. que practiquen un cine realista. Aquí 
no hemos tenido un Renoir, un Rossellini, un Grierson que trazasen el camino. Si acaso 
hemos tenido a Azcona. a Berlanga. cierta tradición sainetesca y goyesca que abordaba 
el presente dantlo rodeos. deformándolo. exagerándolo. Quizás por eso ésta es la ver- 
daclera asignatura pendiente del cine español y más aún del cine español de los noven- 
ta. seguramente m 5  preoc~~pado en articular un relato que de enraizar10 en una reali- 
dad que no ha podido abandonar su posición de mero telón de fondo. De ahí las 
permanentes contndicciones de títulos como Nadie hablarrí de nosotras cuando ba- 
ilnnzos nzzlerto, Barrio (Fernando León de Aranoa, 1798) o Solas, en los que el thriller, 
el drama juvenil a lo Rebelde sin causa (Nicholas Rav, 1955) o el melodrama a lo Del 
TOSO al nnlarili ! Summers, 1763) acaban imponiéndose a un cine social que 
para nacla preci 20 andamiaje de un guión construido según los principios ca- 
nimicos de pre5 nudo y desenlace:?' ¿se notará aquí la mano de un analista que 
ha estudiado con detalle los manuales de Linda Seger? 

Esta atención prioritaria que se ha prestado desde todos los ámbitos a la nueva ge- 
neración -también desde estas mismas páginas- corre el riesgo de oscurecer la labor de 
directores veteranos que en estos años noventa han ofrecido, en muchos casos, alcgunas 
de las mejores obras de la década. Sin hacer mucho ruido. manteniéndose fiel a su esti- 
lo. .\lano Camus ha ido desarrollantlo un amplio fresco que ofrece la mejor y más hi- 
riente radiografía política del país. hablando de todo aquello que el resto del cine espa- 
ñol ha preferido obviar 4 desencanto de la izquierda, la corrupción, la cultura del 
pelotazo. la senofobia. el terrorismo de los GAL ...- en títulos como Después del síteño 
(1792). Soriihrm en urzn haralla (1793). ilmorpropio (1974) y otros, que ha ido alter- 

O con enc: erés, que nos devolvían al Camus más acaciémico y 
rio de la dl sco Regueiro realizó en 1793 la que puede conside- 
como la i le los ochenta, ,Vladregilda, su definitivo ajuste de 

cuentas con el franquismo, pero también su única contribución al cine de los noventa. 
Quizás ha sido la radicalidad de su estilo. el espesor de su discurso, lo que le ha alejado 
de una industria que ha preferido promocionar un cine más ligero, de ese que privilegia 
la reflexión sobre los  mecanismos genéricos* antes que sobre los discursivos. Para ello, 
~ i n  duda. la nueva generación de realizadores estaba mucho más dotada. Y si este afán 
alocaclo de renovación no se ha llevado por delante a gente como Camus ha sido posi- 
blemente porque su narrativa claicista y televisiva se amoldaba sin ma!-ores problemas 
a la estnndari7;1ción imperante. Otro tanto se puede decir de un i'icente .%randa que ha 

irgos sin el 
écada ante 
iltima gran 

1 mayor int  
rior. Franci 
N película c 

:' ingel Qiiintnnn. "El cine cnmn ralitlnd y el mundn como reprmentacitin: alpnos síntomas de los ntr 
vent:~". pp 23-24. 



Amantes 

encontrado en el sexo la coartada perfecta que le ha permitido continuar su carrera con mce"feAranda* 
1991) 

aparente coherencia y normalidad -desde 1991 ha realizado la nada despreciable cifra de 
ocho largometrajes-, dando una de cal y otra de arena, pero aportando al tbriller Y al 
melodrama pasional títulos como Amantes (1991). Intrziso (1993) y Celos (1999) que. en 
su depuración, representan la cima de su filmografía. A diferencia de Camus, de 
Regueiro, de Saura yde tantos compañeros que iniciaron sus carreras en los años sesenta 
y setenta, handa es todavía hoy. quizás más que nunca. un sólido valor comercial, que 
no siempre acierta, pero que incluso ha alcanzatlo el mayor kxito de su carrera con 
Jrrana la loca en 2001. 

Solidez comercial, depuración estilística y, como ha ido aflorando a lo layo de e5te 
texto, influencia en los nuevos valores, son las características que definen el cine de iin 

Pedro Almodóvar que ha podido permitirse el lujo (le evolucionar hacia los territorios 
que más le interesaban, despojándose poco a poco de sus deudas con la comedia -sólo 
cabe atribuirle una contribución a este género. la negrísima Kika (1993, tlespués del 
gran éxito de .\fz!jeres al borde de rrt7 ataque de nerrsios- y derivando hacia un tipo de 
melodrama muy influido por Douglas Sirk y John Cas~aretes. unas veces con tintes cri- 
minales -quizás sus mejores películas: Carne trénirrla. de 199'. y Hahle con ella, (le 
1002-, otras veces jugando con las canas marcadas del almodo~,arismo -por ello. quizjs. 
sus mayores éxitos del periodo: Tacones lejanos, en 1991, y Todo sobre mi nradre, en 
1999. Su propia trayectoria, desde el feismo zrndergrotrnd (le Pepi Lzlci. Rom jv otms 
chicas del montón (1980), hasta la extraordinaria depuración genérica y formal de sus 
últimas películas. ejemplifica el camino de un cine español que ha buscado por encima 
cle cualquier cosa el producto .bien hecho.. lamentablemente y a diferencia de 
.4lrnodórar, aún a costa (le su propia alma. Lo denunciaba ya en 199' Carlos Loqilla cuan- 
clo nos ponía sobre aviso (le la causa (le la estandarizacitin galopante del cine espariol: la 
obsesión por crear una industria basada en la desaparición de los autores y de tcjtlo lo 



El sol del rnembrfllo 
(Victor Erice, 1991) 

que conlle~e cualquier tipo de disidencia ideológica y estéticazí. Esto era lo que trataba 
de exponer cuando, al comienzo de este artículo, citaba el caso de la adaptación de El 
enzbrzrjo de Shcingl~ai. Independientemente de que puedan existir otras causas, creo 
que si Andrés Vicente Gómez se decanta por el proyecto de Trueba en lugar de Erice es 
porque su cineasta de cabecera le garantiza una película más asequible para el especta- 
dor medio. en conseciiencia menos arriesgada desde una perspectiva comercial, más fá- 
cil de vender en España, pues no supera las dos horas de duración'" se apoya en un re- 
conocible star-ystem hispano. aún cuando su adecuación al relato pueda resultar un 
tanto cludosa. y cuya sumisión al original literario posibilita un reconocimiento inme- 
diato por parte del lector. 

iQué nos queda entonces? Pues nos queda Erice, por supuesto, y a su lado José Luis 
Guerín. Ioaquín Jordá y pocos más, una vez que el autor se ha convertido en un pros- 
crito en el cine español. Con todo. las mejores películas de estos años, puede que tam- 
bién las menos vistas. llevan sus firmas: El sol del membrillo (1992). Innisfree (1990), 

'' C:trlo.; Losil!:i. ':4tltinde va el cine e.;paiiol. Lo.; jóvenes rerilizatlores y la húsqiiedn de una nuers estética'' 
iBiriykCi, no 5. nisvo tle lq9-), p. 40. 

Esre pnrc(.e qer lino (le lo.; raliúe.; tlrl cine espnñol. ;\ diferencia de otrx cinemaro~nfinc. la adecu:i- 
ciiín :i iin nierrnir ertintlar \ r  impone eri el cine e~pnñol a ciialqiiier cirro tipo tle consicleraciíin. dántlose ca- 
.;o.; tnri 1p:indriiii:ii.: ccmo el (le Sflyitcirio (2OnOl. El primer montaie cle la optv-a prinia cle Vicente llolina 
Foix a!c:ininii:i I:is rrc.5 l i i ~ i . ;  (Ir tliirai.iiin. Sin cnihsr~o. 13 productora impiiso finalmente una rersicín (le tlos 
Iiorac. 1.2 peliciil:~ se ectrenti en Li)OI y su.; veinti\iete mil especrstlores no hacen niá.; que certificar iin fra- 
c-a\tr (lile. tl.~tl~i\ lo.; prohlem:i\ e.;rriictiirale.; de est3 iei-itin corta. rio Iiiibiese sido niayor (le rnnntenerse su 
rnorir.iie oriqin:~!. 



Tren de somhrns (1973. la inédita El encnrgo del cnzndor (1970). .llanos conlo Beckia 
(1997). irarias características las unen. aparte de que no recibieron ni una sola nomina- 
ción en los Goya. fundanientalmente su adscripción 3 un cine (le no ficción (le escara 
tradición en el cine español que, a medio camino entre el documental !; el ensayo. ha 
posibilitado a sus autores reflexionar sobre el propio lenguaje cinematográfico. En la 
misma línea. aunque en el terreno de la ficción, parecen tlesenvolverse Pablo Llorca y el 
más interesante de cuantos cineastas han debutado en los noventa. Marc Recha. Si el pri- 
mero ha intentado poner en pie un estilo radical que aiin no ha ttado los frutos espera- 
dos. el segundo debutó en 1997 con una de las pocas películas verdaderamente experi- 
mentales de estos años. también la más insólita de 13s 3daptaciones literarias, El cielo 
srrhe, para a continuación reorientar su carrera hacia iin cine argumenta1 muy tleuclor cle 
Erice y Bresson con la muy estimulante El drbol de las cerems ( 1798). Su tercer largo- 
metraje, Pnziy su hennnno (2001) conoció un extraño boicot industrial y medkítico que. 
en forma de pacto de silencio, minimizó su seleccicín a competición en el Festival de 
Cannes, quizás porque su plaza. pensaron algunos. tendría que haber sido ocupatla por 
-4rmendáriz y su Sile~lcio roto, al fin y al cabo. un representante más penuino del vertla- 
dero .cine español.. En definitiva. un cine. el de los Erice. Guerin. Jorda. Llorcri y Recha. 
que puede pasearse por los festivales del mundo entero pero que en Españn es recha- 
zaclo porque no crea *industria*. Esa eintlustriafi que parece estar representada por nom- 
bres como José Luis García Sánchez. director con una acreditatla trayectoria que, entre 
1970 !; 2002. ha estrenado la friolera (le nueve largometraies. la mitad de los cuales no 
han pasado de los cien mil espectadores y cuyo mayor éxito del periotlo ha res~iltado ser 
Trnnrín a la .llnli~arrosn 11796) !-sus ciento ochenta y cuatro mil espectadores. Cifras 
estas que al menos ha igualadoJosé Luis Guerín con su  documental m 5  puro. DI cofn- 
trzrcción (2001). uno de los fenómenos más llamativos de los últimos tiempos. en la me- 

Tren de sombras 
(José Luis Guenn, 

1997) 



dida en que ha obtenido u n  amplio reconocimiento po r  parte de u n  público y una in- 
dustria refractarios ante cualq~i ier  t ipo de disidencia. Confiemos e n  que sea u n  síntoma 
esperanzadoc 

ABSTRACT. 1990's Spanish cinema shows many worrying signs, beginning with the ci- 
nema share blockage and its dependence on three or four titles that, year after year, make 
up the total figures. The search of some kind of faultless making cinema and the resulting 
repulse of al1 that breaks the rule, attributes prornoted by television, the main financing 
source, to which the new filmmakers have adapted thernselves better than anyone, have 
led to inflation and production steadiness. The worst sign is that the main part of this pro- 
duction does not interest anyone, neither the Spanish public, nor the foreign. 3 


