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PROLOGO

Los cuadernos de la experiencia son fruto del convenio entre las dos
universidades salmantinas y el Ayuntamiento de Salamanca. Una huella im-
presa que, periédicamente, recoge las experiencias y trabajos realizados
por nuestros mayores en los cursos intergeneracionales.

Para el Ayuntamiento de Salamanca las personas mayores tienen una
atencién prioritaria con todo tipo de programas e iniciativas municipales.
Con el objetivo de dar respuesta a las necesidades de este amplio colectivo,
durante el presente mandato reforzaremos el Servicio de Asesoramiento y
Orientacién municipal desde el centro Juan de la Fuente. Este servicio acoge
propuestas que realizdis los propios mayores y que nos sirven de guia para
elaborar los programas que ponemos a vuestra disposicién.

Nuestro objetivo durante los préximos cuatro afios serd mejorar tam-
bién la seguridad de las personas mayores en vuestros domicilios. Para con-
seguirlo, incorporaremos, de forma progresiva, avances tecnolégicos en el
servicio de teleasistencia.

Por otra parte, ampliaremos las posibilidades del servicio de Ayuda a
Domicilio, para mejorar el bienestar de las personas dependientes y de su
entorno familiar. Se ofrecerdn, por ejemplo, prestaciones de fisioterapia,
terapia ocupacional, estancias temporales en residencias, respiro familiar,
ayudas técnicas u otros servicios como peluqueria y podologia a domicilio.
Sin olvidar la importancia de mantener los programas como Comida a Do-
micilio y Teleasistencia de los que, junto a la Ayuda a Domicilio, se benefi-
cian cerca de 3.000 familias en la ciudad de Salamanca.

Una atencidn integral y necesaria como el ejemplo que nos dais los es-
tudiantes de la Universidad de la Experiencia. Personas que nos ensefdis al
resto porque os habéis pasado la vida aprendiendo. Gracias a vuestra cons-
tancia e ilusién, este programa estéd mds vivo que nunca vy tiene el reconoci-
miento social que os habéis ganado con vuestro esfuerzo.
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Termino estas lineas con una mdaxima que el jurista, politico, filésofo,
escritor y orador romano Marco Tulio Cicerén pronuncié hace dos milenios
y que sigue hoy plenamente vigente: “El mayor no puede hacer lo que hace
un joven, pero lo que hace es mejor”.

ALFONSO FERNANDEZ MARNUECO
Alcalde de Salamanca



PRESENTACION

Presentamos un nuevo libro de la Coleccién “Cuadernos de la Experien-
cia”, que con 17 obras es ya una Coleccién consolidada.

La idea original sigue estando presente: “que alumnos jévenes y menos
j6venes trabajen juntos sobre un tema” siguiendo una metodologia que
favorezca y potencie el infercambio de idea, saberes, emociones, efc.

La Universidad Pontificia de Salamanca, desde el inicio de esta Expe-
riencia, decidié que los profesores que dirigian uno de estos cursos repitieran
al curso siguiente ampliando o cambiando el del curso anterior. Volver a
plantearse un segundo curso facilitaba aprovechar la experiencia del curso
anterior para solucionar algunas debilidades encontradas y potenciar las
debilidades conseguidas.

Este curso, al igual que los tres cursos anteriores, desde que se implanté
el Plan de Bolonia estd orientado mds directamente a la investigaciéon e
innovacion.

El trabajo que ahora presentamos es el segundo que dirigen los
Profesores Pedro Sangro Colén y Miguel Angel Huerta Floriano, ambos
versan sobre el cine. Pero, este curso y este libro, aunque mantiene la idea
original del trabajo intergeneracional y el enfoque investigador de los
Gltimos cursos, ofrece una novedad; el proyecto del trabajo a realizar se
presenté en la Fundacién General Escuela de Salamanca - OTC (Oficina de
Transferencia del Conocimiento) de la Universidad Pontificia de Salamanca
que lo reconocié como una investigacién propia.

Consideramos que esa aceptacién es un paso mds en el reconocimiento
institucional de los estudios que los mayores hacen en la Universidad.

Por ello felicitamos a los profesores y a los alumnos por un trabajo al
que han dedicado muchas mds horas de las que les contabilizan oficialmente
y en el que han puesto mucha ilusién.
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Gracias al Exemo. Ayuntamiento de Salamanca que subvenciona tanto
parte de la docencia como la publicacién de estos libros que es importante
para que quede constancia de estos trabajos innovadores.

El reto que ahora nos hemos planteado el Ayuntamiento y las Univer-
sidades de Salamanca es la divulgacién de la coleccién completa en Internet
que seria un magnifico servicio para ampliar la difusién de estos trabajos a
otras Universidades, Instituciones y personas interesadas.

Maria ADORACION HOLGADO SANCHEZ
Directora del Programa Interuniversitario de la
Experiencia de Castilla y Leén. UPSA



1.
INTRODUCCION

_Pedro Sangro Colén
y Miguel Angel Huerta Floriano






No hace mucho tiempo ultimdbamos la edicién de Historia, estética y
narrativa en el cine espafol: una mirada intergeneracional (2015), una obra
fruto del proyecto que reunié a j6venes alumnos de grado de la Universidad
Pontificia de Salamanca con ofros mayores pertenecientes al Programa Uni-
versitario de la Experiencia.

Aquella aventura se propuso echar un vistazo a nuestra cinematografia
desde la confluencia de la mirada de dos generaciones separadas por unas
cuantas décadas. El balance del trabajo realizado no pudo ser mejor: ade-
més de la produccién de un estimulante libro de autoria coral, el ejercicio
permitié el encuentro de distintos mundos biolégicos y emocionales: el de los
aprendices que comienzan a forjar su identidad y el de los maestros curtidos
por la vida que les guian en el camino.

Todos juntos se enfrentaron al material audiovisual que libremente se-
leccionaron —una veintena de peliculas espafolas representativas de la
totalidad de la filmografia autéctona— para diseccionar su forma y conteni-
do. Sus andlisis, opiniones y comentarios supusieron una valiosa aportacién
para los estudios intergeneracionales y dieron ejemplo de la viabilidad de la
ejecucién de proyectos colaborativos entre jévenes y mayores.

Movidos por los extraordinarios resultados de la experiencia previa,
presentamos ahora un nuevo volumen que se podria considerar una segun-
da entrega de aquella investigacién, esta vez centrado en el estudio del
cine cldsico americano. Asi, con similares objetivos y patrones de trabajo
que la obra previa, El clasicismo en el cine: una mirada intergeneracional
se estrena ante los lectores para dar a conocer el resultado de un trabajo
de equipos integrados por juventud y senectud. Al igual que la publicacién
anterior, su propédsito es aunar la perspectiva de los espectadores mayores y
no tan mayores en torno a un asunto cinematogrdfico que permita propiciar
el encuentro y alentar el debate intergeneracional.

Para lograrlo, metodolégicamente se emplea un modelo de andlisis fil-
mico mediante el que los participantes en el proyecto pueden describir y
desmenuzar los filmes escogidos. Tras ello, se les propone el ejercicio de la
reflexién conjunta y personal en torno a cada uno de los titulos.
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Jévenes y mayores unidos como espectadores del cine cldsico.

Nos interesaba, especialmente, revisar el cine al calor del concepto del
clasicismo. 3Qué es lo que define a una pelicula como cldsica? Més alla
de su pertenencia a una determinada época circunscrita a una geografia
y coordenada temporal concretas —el Hollywood americano que depura
el lenguaje cinematogrdfico a partir de la década de los treinta e impone
su modelo estilistico y de produccién hasta finales de los afios cincuenta—,
el clasicismo se entiende como una categoria que confiere al material cine-
matogrdfico un sello de referencia seminal, algo asi como una categoria
cercana al prototipo que define un modelo —narrativo, visual y temdtico— a
imitar y del que partir.

Parece, ademds, que la perspectiva temporal es determinante para po-
der considerar la pertenencia o no de una pelicula al club de los clésicos.
Su resistencia al cambio de generaciones como producto cultural le confiere
ese pedigri. Por ello, parece sumamente interesante someter al juicio de
pUblicos de diferente edad un puiiado de titulos que, por distintas razones,
podrian formar parte de esa élite de obras que llamamos clésicas, un corpus
compuesto por las peliculas de perenne influencia emocional en la audiencia
de todas las épocas.

Es posible que el lector eche de menos muchos titulos en la seleccién
manejada. Es normal, puesto que la lista de filmes paradigméticos seria
demasiado extensa y mds propia de un trabajo de hdlito enciclopédico.
Aqui més bien se ha optado por una seleccién menuda y adecuada a los
fines de la investigacién: la experiencia de trabajo colaborativo intergene-
racional.
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KYD

SOMEWHERE

La experiencia intergeneracional enriquece el tfrabajo en equipo.

Aunque se parte del periodo de oro del clasicismo cinematogréfico —el
Hollywood del sistema de estudios—, no se cierra la puerta a la inclusién
de obras pertenecientes a otras etapas histéricas mds cercanas a nuestra
contemporaneidad que, de una forma u otra, heredan su forma de hacer
y entender el cine. En la criba de titulos se opta, ademds, por diseccionar
el material atendiendo a la obra compacta de cineastas reconocidos por el
pUblico, la critica y los estudiosos del medio como excelsos embajadores del
clasicismo.

Atendiendo a todos estos criterios, la muestra resultante recoge pelicu-
las realizadas por el quinteto que forman John Ford, Howard Hawks, Billy
Wilder, Steven Spielberg y Clint Eastwood. Puesto que el cine clésico es
responsable del nacimiento vy fijacién de los géneros cinematogrdficos ope-
rativos hasta nuestros dias, parecia oportuno también elegir las peliculas de
cada uno de estos cineastas que mejor definiesen el género que caracterizé
su filmografia. De esta manera, respectivamente, se reconoce que Ford es el
adalid del western, Wilder se erige en el maestro de la comedia, Hawks se
recuerda sobre todo por su contribucién al cine negro, Spielberg abraza el
género de aventuras y el veterano Eastwood, ain en activo, se postula como
un especialista del drama.

No nos queda mds que agradecer su contribucién a todos aquellos que
han hecho posible esta obra. En primer lugar, nuestra gratitud tanto para
Adoracién Holgado como para Maria Teresa Ramos, responsables del Pro-
grama Interuniversitario de la Experiencia en la Universidad Pontificia de So-
lamanca. Son ya muchos afios gozando del placer de colaborar con ellas.
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Este libro representa una mueca mds que anadimos al carifio y admiracién
por su trabajo.

Gracias también al ayuntamiento de Salamanca, siempre sensible a
los temas relacionados con el encuentro intergeneracional, por su respaldo
econdmico para convertir en realidad proyectos tan ilusionantes.

Gracias, por supuesto, a la Universidad de Salamanca, por su herman-
dad a la hora de emprender iniciativas de interés comin.

Y sobre todo, gracias con mayUscula a los participantes en el proyecto:
los alumnos. Una vez més nos han demostrado su ansia de eterno conoci-
miento al margen de la edad, su capacidad de trabajo y su amor y respeto
hacia los compaferos de distintas generaciones. Ellos son los verdaderos
autores de las pdginas que el lector tiene entre manos.



2.

LOS MAESTROS DEL
CLASICISMO Y SUS
ENSENANZAS

Pedro Sangro Colén y Miguel Angel Huerta Floriano






Sentadas las bases en el capitulo anterior de lo que suele entenderse
por “clasicismo” es el momento de presentar al quinteto de “clésicos” que
protagonizan el presente volumen. Todos ellos componen, tal y como se ha
explicado en pdginas precedentes, un quinteto variado pero complementario
a la hora de ejemplificar la importancia histérica del concepto y su vigencia
durante buena parte de la historia del cine. A continuacién resumimos —adn
a riesgo de pecar de reduccionistas dada la magnitud de sus respectivas
filmografias— las “ensefianzas” de Ford, Wilder, Hawks, Eastwood y Spiel-
berg, un quinteto excepcional dificilmente superable.

2.1.JOHN FORD: EL CRONISTA DE LA LEYENDA

“When the legend becomes fact, print the legend”. O sea: “Cuando la
leyenda se convierte en hecho, publica la leyenda”. Esa linea de didlogo de
El hombre que maté a Liberty Valance (The Man Who Shot Liberty Valance,
1962) define seguramente como ninguna ofra la trayectoria artistica de John
Ford. La pronuncia el director del periédico de la ciudad de Shinbone des-
pués de que el senador Stoddard le cuente la verdadera historia de cémo
acabé muerto Liberty Valance, mitico villano que sembré el terror en esa co-
marca del Oeste estadounidense varias décadas atrds. Ford conocia bien el
material dramdtico que manejaba, pues casi todo su cine y buena parte de
su vida se cimenté desde una vocacién legendaria que incluia desde el gran
relato sobre América hasta la poética afioranza de sus raices irlandesas.

Prueba de su tendencia a la fabulacién es que propagara durante afios
haber nacido el 1 de febrero de 1895 como Sean Aloysius O’Fearna cuan-
do, segin los registros, fue inscrito como John Martin Feeney en el afio 1894.
Menos dudas hay de que fuera el menor de trece hermanos, descendientes
todos de un inmigrante irlandés que habia tenido que abandonar su Galway
natal para iniciar una nueva vida en la costa este de los Estados Unidos. El
padre de familia, por cierto, se llevd un gran disgusto cuando dos de sus
hijos decidieron dedicarse al mundo del espectéculo. De hecho, dificilmente
podria entenderse la deslumbrante filmografia de John sin la figura de su
hermano Francis, un intensivo realizador de peliculas mudas para quien
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trabajé en facetas diversas justo cuando Hollywood empezaba a construir
su propio mito como ‘Meca’ del cine. El hermano pequefio desarrollé pronto
un oficio excepcional, tomé prestado el apellido artistico de Francis y acabé
convirtiéndose en John Ford, autor de 145 filmes, ganador de 4 premios
Oscar y algo asi como ‘el Shakespeare’ del cine, un referente inexcusable
para entender la historia del séptimo arte.

Es complicado explicar en grandes trazos el valor de la obra fordiana,
tan prolifica como dilatada en el tiempo. Sin embargo, buena parte de los
especialistas le conceden un talento sobrenatural en la concepcién visual
de sus creaciones. Pocos cineastas se han aproximado a su sentido de la
composicién, capaz de combinar el preciosismo estético con una calidez
humana fuera de lo comdn. Dicho de otro modo, Ford era una especie de
poeta humanista que huia del artificio o de la retérica. El prefirié cultivar un
estilo sencillo que ponia al servicio de sus personajes y de las emociones,
algo para lo que siempre dispuso de la complicidad de sus actores.

John Ford, el cineasta de la leyenda.
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Ford era conocido por no reparar en medios para obtener los efectos deseados.

Junto a uno de ellos, Harry Carey, rodé 25 peliculas durante el periodo
silente. Los dos se especializaron en rodajes rapidos y generalmente baratos
de peliculas del Oeste que rompian algunos de los tépicos en los que el gé-
nero incurria. Con todo, los dos grandes titulos de Ford en la era muda no
contaron con el actor como cabeza de cartel, aunque desde luego si fueron
sendos western. El primero de ellos, El caballo de hierro (The Iron Horse,
1924), acabé convirtiéndose en una superproduccién que narraba uno de
los grandes hitos en la forja de la nacién estadounidense: la unién del Este y
el Oeste gracias al ferrocarril. Una naturaleza menos monumental tuvo Tres
hombres malos (3 Bad Men, 1926), filme que combinaba la espectaculari-
dad de algunas de sus secuencias con una mezcla de tonos que admitia el
humor, el drama, la accién e incluso un halo melancdlico.

El paso por el cine mudo dejé en Ford una serie de convicciones estéticas
que mantuvo vivas a lo largo de su vida profesional: no mover la cdmara salvo
que resultara imprescindible; colocarla normalmente a la altura de la mirada
de sus personaijes; y no dejar hablar a sus actores salvo que tuvieran algo
interesante que decir. Uno de ellos, Will Rogers, entendié bien al cineasta y
protagonizé algunos de sus filmes mds importantes de comienzos de los afios
treinta — Doctor Bull (1933), El juez Priest (Judge Priest, 1934), Barco a la deri-
va (Steamboat Round the Bend, 1935)—, aunque no fue el Gnico. Otros como
Victor Mclaglen incorporaron papeles de tipos mds toscos y duros en peliculas
tan especiales como La patrulla perdida (The Lost Patrol, 1934), mientras que
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Henry Fonda afadié toda suerte de matices a El joven Lincoln (Young Mr.
Lincoln, 1939), una deliciosa incursién en los primeros pasos profesionales de
quien acabaria siendo presidente de la nacién.

Sea como fuere, el largometraje mds importante firmado por Ford en los
treinta fue La diligencia (The Stagecoach, 1939), ya que su estreno supuso
un cambio radical en la reputacién artistica del western, considerado hasta
enfonces un género vulgar. De propina, y por si fuera poco, con ella con-
virtié al joven y atlético John Wayne en una estrella que trascendié las fron-
teras de la interpretacién para convertirse en todo un icono mundial y en el
habitante idéneo del Monument Valley, el paisaje fordiano por excelencia.

Todo transcurria con aparente normalidad hasta que llegé la Il Guerra
Mundial. La experiencia durante el paréntesis bélico afecté decisivamente al
artista. Para empezar, se sacé la espina de un rechazo del pasado, pues la
Marina no le habia admitido en sus filas cuando era joven por problemas
con su vista. Afos después, los ojos del cineasta se ponian al servicio de los
infereses patridticos en el frente del Pacifico, donde rodé varios documen-
tales. El mds impactante fue La batalla de Midway (The Battle of Midway,
1942), durante cuyo rodaje resulté herido. El percance no le impidié seguir
cumpliendo con su obligacién y siguié captando imdgenes, tal y como hu-
bieran hecho muchos de sus personajes en cualquiera de sus ficciones. El
resultado fue uno de los documentos bélicos mds valiosos de la historia.

El Monument Valley, poético simbolo del universo fordiano.
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La vivencia de la guerra cambié definitivamente a quien ya habia sido
hasta entonces un tipo dificilmente encasillable en cualquier dmbito de la
vida. De hecho, con frecuencia se ha simplificado su visién del mundo como
propia de un tradicionalista, més bien miségino y politicamente conserva-
dor. No obstante, su biografia deja otro episodio legendario cuando, en
plena Caza de Brujas, el reaccionario Cecil B. De Mille intenté cobrarse la
cabeza de su colega Joseph L. Mankiewicz, sobre quien se habia encarga-
do de esparcir la sospecha de simpatizante comunista. Tras una infensa y
dura reunién de los miembros del Sindicato de directores, alguien tomé la
palabra y acabé con el problema: “Me llamo John Ford y hago westerns”,
dijo mientras se ponia en pie. Lo que vino a continuacién fue un alegato en
contra del poderoso De Mille y de solidaridad con su otro colega. La asam-
blea terminé con la mayoritaria adhesién a Mankiewicz de los cineastas
estadounidenses mds importantes.

Mientras tanto, el arte de Ford se torné més maduro y se llené de mati-
ces. Puede decirse que, incluso, se fue haciendo més turbio. Esta inercia se
detecta claramente en sus peliculas del Oeste, como Fort Apache (1948), La
legién invencible (She Wore a Yellow Ribbon, 1949) y Rio Grande (Rio Gran-
de, 1950) —que forman la afamada “Trilogia de la Caballeria” —, pero, so-
bre todo, en la poética Pasién de los fuertes (My Darling Clementine, 1946),
la perturbadora Centauros del desierto (The Searchers, 1956) y, ya metidos
en los sesenta, la crepuscular El hombre que maté a Liberty Valance (The Man
who shot Liberty Valance, 1962). Las dos tltimas cuentan con la complicidad
de John Wayne, cuyos personaies tienen a esas alturas muy poco que ver con
el barbilampifio Ringo Kid de La diligencia. El héroe, de pronto, se problema-
tiza y forna oscuro o vengativo, como el Ethan que busca obstinadamente a
su sobrina, secuestrada por los indios. O como el Tom Doniphon que acepta
resignadamente el fin de su tiempo, que no es otro que el de la forja de una
nacién que ha crecido demasiado y demasiado deprisa, con sus trenes de
carbén contaminando el paisaje. Ford sabia que también su tiempo se agota-
ba, asi que intenté sacarse de encima el remordimiento de algunos pecados
rodando El gran combate (Cheyenne Autumn, 1964), un western situado sin
ambages en el punto de vista del pueblo indio, al que el director admiraba
tanto en la vida real como habia simplificado en algunas de sus ficciones.

Con todo, Ford no sélo vivié del western. Su polivalencia le permitia mo-
verse de un género a otro con facilidad. De hecho, podia cambiar facilmente
de tono también dentro de una misma pelicula. El hombre tranquilo (The
Quiet Man, 1952) constituye un hermoso paradigma al respecto: poesia y
prosa, realismo y fdbula, humor y tragedia, humanismo y espiritualidad... el
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largometraje lo tiene todo, si bien brilla especialmente en la recreacién de
lo que podia entenderse como una especie de paraiso irlandés, afiorante e
idealizado. No fue, por otra parte, la dnica incursién nostdlgica en las raices
propias. Ya en los afios treinta habia facturado la impresionante El delator
(The Informer, 1935), sobre un soplén que denuncia a un amigo que milita
en el IRA. Y, aunque ambientada en Gales en lugar de Irlanda, también pue-
de introducirse en este grupo jQué verde era mi valle! (How Green Was My
Valley, 1941), otro ejercicio de lirismo evocador y familiar. En esta dltima
contd, por cierto, con la actriz Maureen O’Hara, sin duda la mujer fordiana
por excelencia, tan bella como temperamental.

Por ofro lado, la actitud de Ford frente a su obra fue propia de un simu-
lador que jugaba a restarse importancia como artista y a mezclar la realidad
con datos inventados. Preguntado durante una famosa entrevista cémo llegd
de joven al mundo del cine, contesté: “En tren”. Adoptd, ademds, la pose de
un simple arfesano con oficio, rol que se queda evidentemente corto para el
autor de Las uvas de la ira (The Grapes of Wrath, 1940), una de las muchas
obras maestras que dejé como legado quien fuera un muchacho de origen
irlandés nacido a finales del siglo XIX y muerto en 1973.

El director, ya anciano, junto a John Wayne y James Stewart.
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Un muchacho legendario, protagonista indirecto de otra anécdota mi-
tica, segun la cual cuando Orson Welles —uno de los mayores genios del
siglo XX— fue interrogado en cierta ocasién sobre los tres mejores directores
de la historia, dijo con firmeza:

“La respuesta es fécil —dijo Welles—: John Ford, John Ford y John Ford”.

O, al menos, eso cuenta la leyenda.

La familia y la camaraderia masculina, dos temas clave en Ford.
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2.2. BILLY WILDER: UN CLASICO MODERNO

Samuel Wilder, més conocido como Billy Wilder (22 de junio de 1906,
Austria—27 marzo de 2002, Estados Unidos) ha desarrollado una fructifera
carrera como cineasta que en seis décadas le ha aupado al olimpo de los
realizadores clésicos. Habiendo transcurrido mds de ochenta afios desde
que se estrenase su primera pelicula, la obra que deja sigue gozando de
una vigencia total y se constituye en indispensable referencia para todas
las generaciones de espectadores. Considerado uno de los mejores direc-
tores de todos los tiempos, ostenta ademds el nimero uno del ranking de
los guionistas, oficio al que otorgd enorme importancia en su filmografia,
rodedndose de distintos partenaires creativos junto a los que escribia cada
una de sus peliculas.

Fascinado desde joven con el séptimo arte y la profesién de escritor,
pronto abandona sus estudios en la universidad de Viena para trasladarse a
Berlin, donde ejerce de periodista y entra en contacto con cineastas cerca-
nos al Expresionismo alemén. La llegada de Adolf Hitler al poder le obliga
a refugiarse en Francia, donde se le presenta la oportunidad de codirigir
su primera pelicula junto a Alexander Esway, Curvas Peligrosas (Mauvaise
graine, 1934). Cuando al poco se decide a emprender la aventura ameri-
cana, ya tiene una decena de guiones de filmes menores germanos bajo el
brazo, por lo que pronto encuentra acomodo como escritor para la gran
pantalla a las érdenes de los mds reputados realizadores del Hollywood de
los afios treinta y cuarenta. Para Lubitsch, Wilder escribe La octava mujer de
barba azul (Bluebeard'’s Eighth Wif, 1938) y Ninotchka (1939). Al servicio
de Michel Leisen firma las historias de Medianoche (Midnight, 1939) y Si
no amaneciera (Hold Back the Dawn, 1941). Y junto a Howard Hawks —su
gran instructor en lo relativo a la funcionalidad de la puesta en escena cldsi-
ca— escribe el texto de Bola de fuego (Ball of Fire, 1941).

Fue en esas peliculas donde compartié los créditos del guién con el
hombre que se convertird en su primer gran colaborador estable, Charles
Brackett. A pesar de las diferencias que como demécrata le separaban de
su republicano colega, Wilder y Brackett formaron un sélido téndem crea-
tivo que durard doce afios y del que saldrén seis titulos emblematicos de la
factoria del realizador austriaco: El mayor y la menor (The Major and the
Minor, 1942), Cinco tumbas al Cairo (Five Graves to Cairo, 1943), Dias
sin huella (The Lost Weekend, 1945), El vals del emperador (The Emperor
Waltz, 1948), Berlin Occidente (A Foreign Affair, 1948) y El crepdsculo de
los dioses (Sunset Boulevard, 1950).
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El director Billy Wilder es conocido por su habilidad como guionista.

Esta primera etapa junto a Brackett termina tras las desavenencias y el
agotamiento propio de cualquier relacién creativa sostenida con intensidad.
Después de contados trabajos acometidos por Wilder junto con otros coguio-
nistas —entre los que destaca el filme negro Perdicién (Double Indemnity,
1944), escrito junto al veterano literato Raymond Chandler con el que man-
tuvo una turbulenta a la par que fructifera relacién laboral— a mediados de
la década de los cincuenta comienza a trabajar con su segunda y definitiva
pareja profesional hasta el final de su carrera: el rumano I.A.L. Diamond. Jun-
tos acometieron la escritura de las doce peliculas restantes de Wilder: Ariane
(Love in the Afternoon, 1957), Con faldas y a lo loco (Some Like it Hot, 1959),
El apartamento (The Apartment, 1960), Uno, dos, tres (One, Two, Three,
1961), Irma la dulce (Irma La Douce, 1963), Bésame, tonto (Kiss me, Stupid,
1964), En bandeja de plata (The Fortune Cookie, 1966), La vida privada de
Sherlock Holmes (The Private Life of Sherlock Holmes, 1970), ;Qué ocurrid
entre mi padre y tu madre? (Avantil, 1972), Primera plana (The Front Page,
1974), Fedora (1978) y Aqui un amigo (Buddy, Buddy, 1981).

El fugaz recorrido trazado, dividido en dos grandes etapas en funcién
de sus compafieros de guidn, da cuenta de la grandeza de Billy Wilder como
director: no hay una sola pelicula floja. Tal vez, en funcién de los gustos de
cada espectador, unas calen mds que oftras, pero su filmografia es, en gene-
ral, paradigmdtica titulo a titulo. Y es que el poso clésico que le confiere plena
actualidad y le erige como referente intergeneracional, pasa por la moderni-
dad de sus propuestas, reflejada en la forma y el contenido empleados.
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Perdicién, su gran aportacién al cine negro.

Su dominio de la comedia —palpable en la seleccién de los titulos ana-
lizados mds adelante en este volumen— deviene de las impagables leccio-
nes recibidas durante sus primeros afios de aprendizaje como guionista bajo
la tutela de su maestro Ernst Lubitsch, quien le inculca la necesidad de pensar
siempre en las reacciones del piblico al narrar en imégenes. Al respecto,
Wilder solia jactarse de lo siguiente: “Tengo diez mandamientos. Los prime-
ros nueve dicen: {No debes aburrir! El décimo dice: jHas de tener derecho
al montaje finall”. Ademds de un afilado chiste que defiende la autoria del
director en la versién final de la pelicula, la proclama del cineasta supone
toda una declaracién de intenciones que también ha gobernado su carrera:
siempre hay que tener en cuenta al espectador. Es bien sabido, incluso, que
un cartel que decoraba su despacho rezaba lo siguiente: “5Cémo lo haria
Lubitsch2” La anhelada respuesta ante cada solucién dramética le obligaba
a mirarlo y, en coherencia con las ensefianzas de su mentor cinematogréfico,
ponerse siempre en el lugar del piblico a la hora de construir sus historias
de una manera més interesante, haciéndole participe del devenir del relato.

Pero ademds de la comedia, Wilder cultivé muchos otros géneros, de-
mostrando un interés temdtico y estilistico insaciable: Testigo de cargo (Wit
ness for the Prosecution, 1957) es una excelente adaptacién de Agatha
Christie que representa un colofén del cine de juicios. Perdicién se erige en
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una pieza fundamental del cine negro —ademés de seminal para el subgé-
nero del cine criminal—. El héroe solitario (The Spirit of St. Louise, 1957) es,
sin complejos, una pelicula de aventuras, mientras que Traidor en el infierno
(Stalag, 1953) y Berlin Occidente coquetean con el cine bélico, aunque
introduciendo filtros cémicos con respecto del contexto histérico en el que se
ambientan —lo mismo sucede con la irénica Un, dos, tres (One, Two, Three,
1961) en lo que respecta a su visién de las geografias enfrentadas por el
telén de acero—. Otros de sus filmes derivan hacia el romanticismo: tal es
el caso la pizpireta Sabrina (1954) y la sofisticada Ariane; o bien proponen
una mezcla agridulce, caracteristica de su sello, que se mueve entre el dra-
ma y la comedia a partes iguales: En bandeja de plata, Primera plana, Irma
la dulce o El apartamento —sin lugar a dudas, el ejercicio mds brillante de
semejante hibridacién—. Finalmente, también varias de sus obras se enfan-
gan en el drama puro y duro: El gran carnaval (Ace in the Hole, 1951), Dias
sin huella, El crepdsculo de los dioses o Fedora —donde los tintes de terror
psicolégico amenazan la narracién constantemente —.

L

Wilder y I.A.L. Diamond formaron un téndem creativo insuperable.

Sus personajes protagonistas, lejos de cumplir con el estdndar heroico
que los estudios imponian, presentan zonas oscuras de irresistible atractivo,
sirviendo como chivos expiatorios para que Wilder diseccione los anhelos
y pasiones —altas y bajas— de la sociedad americana, desde una mirada
dcida pero capaz de otorgar a sus criaturas grandes dosis de humanismo:
Don Mirnam, el alcohélico atormentado de Dias sin huella que antepone su
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vicio a sus seres queridos; Phyllis Dietrichson, la mujer fatal que arrastra al
hombre al camino oscuro empleando sus encantos de seduccién en Perdi-
cién; Norma Desmond, la vieja actriz del cine mudo enajenada y presa de
un pasado extinto que habita en el caserén de El crepisculo de los dioses;
C.C. Baxter, el pusilanime y acobardado trabajador de El apartamento in-
capacitado para tomar las riendas de su vida —al menos hasta el final del
filme—; Sherlock Holmes, esta vez presentado como una versién heroinéma-
na del detective britdnico mds popular de la literatura, en la libre adaptacién
de las novelas de Conan Doyle que Wilder llevé a la pantalla en La vida
privada de Sherlock Holmes. Todos ellos son, en el fondo, seres humanos
que sufren y que emplean distintos disfraces fisicos y psicolégicos para pa-
liar sus tormentos.

Efectivamente, las apariencias, la forma en cémo los demds nos ven y
nos consideran, se impone como el gran asunto wilderiano que vertebra su
cine, dando lugar a un variopinto abanico de temas dotados de absoluta
modernidad en la época en la que se estrenaba cada pelicula, que todavia
hoy reclaman todo nuestro interés. La mezquindad del engafio picaresco de
En bandeja de plata, la carrofia periodistica que trafica con la vida humana
en El gran carnaval, el despiadado ascenso capitalista que pasa por los
favores personales de El apartamento, la injusta desconfianza que lleva a
sacrificar un cabeza de turco entre el grupo de prisioneros de Traidor en el
infierno, la crueldad de la fama efimera que vertebra El crepdsculo de los
dioses... Sélo en contadas ocasiones Wilder se refugia en el retrato morali-
zante que el sistema hollywoodiense frecuentaba con la presencia de finales
felices reparadores. Asi sucede, por ejemplo, con el engafio que se destapa
presionado por la conciencia al final de En bandeja de plata, la infidelidad
que se esfuma como tentacién en Bésame fonto o la vida disoluta de una
meretriz que queda atrds en Irma la dulce. Por el contrario, otros ejemplos
son implacables en su radiografia de la condicién humana y reniegan en
sus concesiones genéricas, convencidos de la inteligencia de un pdblico ya
experimentado y sediento de verdad: no hay beso final en El apartamento,
ni salvacién de la victima en El gran carnaval.

Todo ello contrasta con la divertida trama que sustenta el enredo de
personalidades presente en El mayor y la menor o Cinco tumbas al Cairo,
la confusién de roles sexuales de Con faldas y a lo loco, o las ingenuas
fantasias del rodriguez protagonista de La fentacién vive arriba (The Seven
Year ltch, 1955) —estos dos Gltimos filmes, responsables de la conversién de
Marilyn Monroe en el icono sexual que hoy sigue representando—.
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La enajenacién de Norma Desmond en El crepisculo de los dioses.

Desde el punto de vista de la puesta en escena, las decisiones de reali-
zacién de Wilder —composicién, planificacién y montaje— siempre sirven
al avance de la historia evitando el lucimiento formal. Dota a sus imdgenes
de un aplastante pragmatismo que, al no perder de vista las expectativas del
pUblico, termina transformado en un elegante e invisible estilo de trabajo, no
por ello menos autoral que el de otros directores mds ostentosos. Es mds que
posible que su experiencia como guionista a las érdenes de Howard Hawks
durante sus comienzos pesara mucho en esta eleccién cldsica sustentada en
la transparencia del relato y el borrado de las huellas de la enunciacién.

Quizé esta invisibilidad de estilo causase el ninguneo de muchos reali-
zadores de la época que fueron tratados como meros artesanos y no como
auténticos autores cinematogrdficos hasta que los nuevos cines europeos les
descubrieran como tales. Pero no fue este el caso de Billy Wilder, pues a
pesar de que su andadura cinematogrdfica se desarrollé dentro de un siste-
ma de estudios que operaba como una cadena de montaje en su stock de
produccién de peliculas, el director austriaco siempre tuvo un considerable
control creativo sobre sus filmes. Cuando cambié el principio de una historia
—despreciando el primer el arranque filmado para El crepusculo de los dio-
ses—, o bien mutil6 su final —obviando el climax original de Perdicién— lo
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habia hecho voluntariamente y siempre a favor de las exigencias dramdticas
de la estructura del relato. Pero la fructifera colaboracién con el estudio de
la Paramount se truncd, tras veinte afos de acuerdo, cuando la productora
pretendid, por razones comerciales, desvirtuar la historia de Traidor en el in-
fierno. Wilder se arriesgé entonces a producir por su cuenta, convirtiéndose
en socio de Mirisch Corporation, productora cuyo segundo proyecto mate-
rializado en celuloide fue El apartamento. Afortunadamente, la academia de
Hollywood premié la pelicula con cinco Oscar y su presupuesto fue triplica-
do por la recaudacién de taquilla, por lo que Billy Wilder pudo, a partir de
1960, gozar de absoluta libertad creativa e innegable poder en Hollywood.
Desde entonces, y como habia hecho hasta ese momento, no dejé de rodar
peliculas tan clésicas como modernas.

La comedia dramdtica El apartamento gané cinco Oscar.
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2.3. HOWARD HAWKS: LA TRANSPARENCIA HECHA ARTE
Howard Winchester Hawks (30 de mayo de 1896, Estados Unidos—26

diciembre de 1977, Estados Unidos), apodado como “el zorro plateado”,
fue el director més transparente del Hollywood cldsico. Y eso es mucho de-
cir, pues precisamente la “transparencia” estética era el principio sagrado
que, en lo formal, gobernaba en la época dorada de los grandes estu-
dios. Las peliculas debian ocultar todos los artificios que las hacian posibles,
como si estuvieran sucediendo de forma natural en el mismo momento de
su proyeccién ante los espectadores. Meterles en la historia para que la ex-
perimentaran era el objetivo bdsico para el que se disefiaron una serie de
convenciones que Hawks dominé como nadie, hasta el punto de convertirse
en el director que mejor supo borrar su presencia tras la cémara, lo cual se
convirtié —paraddjicamente— en su principal rasgo como autor.

Howard Hawks representa el clasicismo en su mdxima expresién.

Seguramente de ese dominio de las convenciones cldsicas derive su
otra gran cualidad como director: la polivalencia. Muy pocos colegas de
profesién pueden presumir de una hoja de servicios que incluya —como
veremos inmediatamente— al menos una obra maestra en géneros tan dis-
pares como la comedia, el western, el cine negro, el musical, el bélico o el
cine de aventuras. Hawks fue un todoterreno, consecuencia inevitable de su
gran vitalidad.

Nacié en Goshen (Indiana), concretamente en el seno de una familia

acomodada que se mudé a California cuando Howard era un nifio. De jo-
ven empezé estudios de ingenieria, interrumpidos por su participacién en la
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| Guerra Mundial. Poco después empezé a colaborar en el rodaje de algu-
nas peliculas gracias a los profesionales mds importantes del Hollywood de
la época, como el actor Douglas Fairbanks o la actriz Mary Pickford. De ese
modo, y como tantos otros realizadores de su generacién, aprendié el oficio
en pleno apogeo del cine mudo, lo que le dejé un sentido notable para ex-
traer todo el jugo expresivo posible a cada imagen que empleaba. Debuté
con El camino de la gloria (The Road to Glory, 1926) y, entre otras peliculas,
firmé Una novia en cada puerto (A Girl in Every Port, 1928), con la que
ya avanzaba su extraordinario talento para la comedia. Sin embargo, las
grandes virtudes de Hawks brillaron de verdad con la llegada del sonoro,
tecnologia que se adaptaba como un guante a sus intenciones creativas.

De hecho, Scarface, el terror del hampa (Scarface, 1932) surgié cuan-
do el uso del sonido estaba en pafiales y todavia hoy asombra su intensa
modernidad. La pelicula transmitia gracias a su espacio sonoro toda la des-
fruccién y violencia propagada por las bandas criminales en las grandes
urbes durante la Ley Seca. Los disparos de las metralletas se mezclaron,
ademds, con las palabras disparadas a toda velocidad por los actores, con
el desatado Paul Muni a la cabeza. Todo eso lo consiguié Hawks sin que
la cémara perdiera fluidez y sin que el montaje cediera un dpice de ritmo,
mds bien todo lo contrario. Asi, su retrato de un remedo ficcionado de Al
Capone, se convertiria en un icono, revisitado a menudo en los margenes
del cine de gdnsteres.

El director hizo gala en su carrera de un estilo visual directo y sencillo.
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La fiera de mi nifia, una comedia adelantada a su tiempo.

La facilidad de Hawks para adelantarse a su propio tiempo quedé tam-
bién de manifiesto muy pronto en los parajes cémicos. De hecho, La fiera de
mi nifia (Bringing Up Baby, 1938), sin duda la screwball comedy —comedia
excénirica— por excelencia, fue una obra incomprendida en el momento de
su estreno pero reverenciada después por todos los directores que han prac-
ticado un humor basado en el enredo romdntico. En el filme se subvertian
los roles tradicionales de la sociedad de la época, convirtiendo al personaje
inferpretado por Katherine Hepburn en el motor de la accién frente al encar-
nado por Cary Grant, apocado y sometido a un torbellino femenino. Preci-
samente Cary Grant seria una década después el protagonista de La novia
era él (| Was a Male War Bride, 1949), pelicula en la que por segunda vez
tuvo que vestirse de mujer por avatares de la trama.

Definitivamente, Hawks manejé con audacia los estereotipos para ade-
lantarse a su época. Uno de los rasgos més destacables de su filmografia
consistié precisamente en el retrato de mujeres proactivas y alejadas de un
rol complementario de los héroes masculinos. De hecho, en Luna nueva (His
Girl Friday, 1940), adaptacién para la gran pantalla de la obra de teatro
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The Front Page —escrita por Ben Hetch y Charles MacArthur—, se atrevié a
cambiar el sexo de uno de los protagonistas. Como resultado, Hildy Johnson
dejaba de ser un aguerrido periodista para ser una profesional de indoma-
ble personalidad.

Ese rasgo de la obra hawksiana no se quedé en el territorio de la co-
media, que suele disfrutar de unos pardmetros de verosimilitud mdas amplios.
La historia del cine negro no se entenderia, de hecho, sin la contribucién de
una atractiva joven de 20 afios que respondia al nombre artistico de Lauren
Bacall. Su debut en Tener y no tener (To Have and Have Not, 1944) —pro-
yecto con el que Hawks pretendia hacer una buena pelicula de la que en su
opinién era la peor novela de su amigo Ernest Hemingway— se convirtié en
una de las irrupciones mds potentes en el competitivo mundo del estrellato
de Hollywood. Su imagen indémita e insolente frente a la cémara congenié
de forma brillante con la de su compafiero de reparto, nada menos que
Humphrey Bogart, con quien acabaria casdndose en la vida real. La pareja
repetiria poco después bajo la batuta de Hawks en El suefo eterno (The Big
Sleep, 1946), una densa trama detectivesca en el que la quimica de la po-
reja protagonista alcanzaba cotas excepcionales.

En resumen, si en el cine de Ford las mujeres cumplian un papel de
madres y/o esposas que garantizaban el mantenimiento del nicleo fami-
liar, en el de Hawks ellas destacaban por ser, sobre todo, compafieras.
No obstante, ambos directores si coincidieron en su querencia por el wes-
tern, un género que no puede entenderse sin las contribuciones que hizo
el segundo. De hecho, Rio rojo (Red River, 1948) es la obra cumbre de
los filmes de cowboys, aventureros que se dedicaban a trasladar cientos
de cabezas de ganado por territorios inhéspitos. Rio Bravo (Rio Bravo,
1959) seria ademds una de sus obras maestras y sefia de identidad de
su filmografia, todo un canto a la profesionalidad como virtud humana. Es
mds, puso en marcha el proyecto en respuesta a Solo ante el peligro (High
Noon, Fred Zinemann, 1952), a la que no perdonaba el protagonismo de
un sheriff que se dedicaba a pedir ayuda a los vecinos al sentirse ame-
nazado por unos bandidos. Como resultado quedé una pelicula brillante,
encabezada por un John Wayne tan espléndido que, al parecer, John Ford
le dijo a Hawks tras verla: “Parece que ese hijo de puta por fin ha apren-
dido a actuar”.
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El sheriff de Rio Bravo, todo un ejemplo de profesionalidad.

La predileccién por personajes que actian con una profesionalidad in-
tachable no se limité al terreno del western. A finales de los afos 30 el direc-
tor habia estrenado Sélo los dngeles tienen alas (Only Angels Have Wings,
1939), un filme de aviadores —pilotar era una de sus grandes aficiones—
que se comportaban con una mezcla conmovedora de estoicismo y sorna.
Asi era el universo de Hawks, plagado de mujeres dindmicas y de hombres
que afrontaban sus obligaciones sin rechistar, asi como tendente a repeticio-
nes argumentales —El Dorado (1966) y Rio Lobo (Rio Lobo, 1970) son mati-
zadas variaciones de la mitica Rio Bravo— y digno ain en los largometrajes
més ligeros —el musical Los caballeros las prefieren rubias (Gentlemen Pre-
fer Blondes, 1953) o la aventurera y simpdtica jHatari! (Hataril, 1962)—.

Todas esas virtudes le llevaron a convertirse en fetiche de los criticos
franceses que en la década de los cincuenta forjaron la famosa “teoria de
autor” en la revista Cahiers du Cinéma. Segin su fundador André Bazin,
secundado por muchos de sus discipulos —entre ellos Francois Truffaut o
Jean-luc Godard—, las péaginas mds brillantes de la historia del séptimo arte
habian sido escritas por directores que tenian una mirada Unica y personal,
una especie de cosmovisién distintiva. Howard Hawks se convirtié en una
de las referencias indiscutibles o, dicho de otro modo, en un ejemplo de
autor cinematogrdfico con mayUsculas, consideracién con la que él nunca se
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mostré cémodo, pues en el sistema de estudios hollywoodienses se suponia
que los directores eran una pieza mds del engranaje creativo.

Una idea —la de la servidumbre de los realizadores a los jefes de las
majors— que la obra tanto de Ford, como de Wilder y Hawks demuestran
que fue un reduccionismo contradicho por la genialidad de los grandes
maestros.

La filmografia de Hawks estd llena de hombres de accién.

2.4. CLINT EASTWOOD: ACTOR, AUTOR Y CLASICO

Clint Eastwood nacié en San Francisco en 1930, durante la época de
la gran depresién, asumiendo la vida itinerante que obligaba a su familia a
viajar de una ciudad a ofra en busca de fortuna —esta experiencia alimenta
las im&genes de uno de sus titulos més personales, El aventurero de media-
noche (Honkytonk Man, 1982)—. Fue en aquella época en la que se dficio-
né al jazz enamordndose inmediatamente de la misica de Charlie Parker,
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al que pudo ver actuar en directo en varias ocasiones —y cuya biografia
plasmaria de forma emocional en una de las peliculas mds arriesgadas de

su obra, Bird (1988)—.

Tras su participacién en la guerra de Corea —cuyos ecos resuenan en
el personaje de Walt Kowalski que protagoniza la historia de Gran Torino
(2008) —, obtiene sus primeros papeles secundarios en contadas produc-
ciones de serie B, en los estudios Universal. Al poco recala en la televisién,
pasando a formar parte del elenco de actores del western seriado Rawhide
(CBS: 1959-1965) que le mantuvo siete afios en los hogares de los nortea-
mericanos. La televisién fue una excelente escuela para su futura carrera
como director de cine, debido a las exigencias de rapidez y pragmatismo
en los rodajes. Ademds, la experiencia acumulada de trabajo actoral le
permitié desarrollar un estilo propio de interpretacién en el que primaba una
aparente impasibilidad que, sin embargo, rezumaba humanismo y accién
contenida.

Clint Eastwood desarrollé una carrera autoral como director.
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La popularidad de la pequefa pantalla le abrié la posibilidad de traba-
jar con el reputado Sergio Leone en la famosa trilogia que remite al spaghetti
western: Por un pufiado de délares (Per un pugno di dollari, 1964), La muer-
te tenia un precio (Per qualche dollaro in piv, 1965) y El bueno, el feo y el
malo (Il buono, il brutto, il cattivo, 1968). Ademds del reconocible aspecto
de “El hombre sin nombre” —caracterizado por las botas, el poncho y el
purito que mordisqueaba—, Eastwood cre6 un personaje que fraguaria un
arquetipo, un icono popular cuya presencia se manifestaba a través del lo-
conismo derivado de sus pausados movimientos, su aspecto fantasmagérico
y sus miradas enigmdticas y penetrantes.

Tras el enorme éxito, y reacio a emprender una carrera comercial de
actor sujeta a las necesidades de consumo de la industria, el actor opté por
tomar el control de su trabajo artistico como cineasta fundando su propia
productora, Malpaso, que adn hoy sigue siendo la factoria independiente
que firma sus peliculas.

Pronto se decidird a producir. Uno de sus primeros trabajos es La jungla
humana (Coogan’s Bluff, 1968), filme para el que elige como director a Don
Siegel, el dltimo de una saga de realizadores capaces de hacer peliculas
de calidad con bajos presupuestos. Siegel se convierte rapidamente en su
maestro y mentor y le ensefia a trabajar con una metodologia eficaz en el
set de rodaje que empleard a lo largo de toda su carrera.

A partir de ese momento, Eastwood compagina su labor como actor en
titulos dirigidos al gran pdblico, con la produccién de otras peliculas menores
de su interés —tal es el caso, por ejemplo, de El seductor (The Beguiled, Don
Siegel, 1971), o bien de su primera cinta tras las cdmaras ejerciendo el po-
pel de director, Escalofrio en la noche (Play Misty for Me, 1971)—.

“El hombre sin nombre” forja un arquetipo del spaghetti western.
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Pero serd el inspector Harry Callahan, personaje protagonista de Ha-
rry el sucio (Dirty Harry, Don Siegel, 1971), quien la brinde al flemdtico ci-
neasta la oportunidad de consolidar un papel que desempefaria en cuatro
secuelas posteriores —Harry el fuerte (Magnum Force, Don Siegel, 1973),
Harry el ejecutor (The Enforcer, Don Siegel, 1976), Impacto sibito (Suden
Impact, Clint Eastwood, 1983), y La lista negra (The Dead Pool, Buddy
van Horn, 1985)—. Centrada la accién en la ciudad natal del propio East-
wood, San Francisco representaba a la perfeccién un modelo de urbe su-
jeta a los convulsos cambios sociales que operaban en Estados Unidos en
la década de los setenta para que Harry Callahan encontrara un contexto
adecuado como personaje. Policia que no duda en disparar antes de que
le disparen, xenéfobo, racista, capaz de reaccionar de forma tan violenta
como los delincuentes que persigue y si llega el caso tomarse la justicia por
su mano, Callahan se convirtié en un mito que cuestionaba las bondades
de la democracia en lo referente a sus sistema judicial y punitivo.

Convertido ya en una estrella del firmamento cinematogrdfico, lejos
de aprovecharse del éxito de Harry el sucio, Clint Eastwood opté por in-
cursionar en un género tan exigente como el western —ya no sélo como
intérprete, sino también como director— para construir otro referente de
la sociedad americana que evolucionard de una pelicula a ofra hasta con-
vertirse en un clésico. Asi, Infierno de cobardes (High Plains Drifter, Clint
Eastwood, 1973) presenta a “El extranjero”, un enigmdtico hombre que
protege a la poblacién de Lago de los pistoleros que la atemorizan para
cobrar una venganza familiar; El fuera de la ley (The outlaw Josey Wales,
1976) introduce al campesino John Wales, quien tras la muerte de su es-
posa e hijos a manos de una banda de guerrilleros nordistas, se convierte
en un vengador que, contra su voluntad, se une a un grupo de rebeldes
para descubrir la degradacién que la guerra de secesién trae consigo; en
esta linea mesidnica encontramos también a “El predicador” de El jinete
pdlido (Pale Rider, 1983) —filme que supone un claro homenaje al cldsico
Raices profundas (Shane, George Stevens, 1953)—, en el que un espectral
pistolero desciende de las montafias para ayudar a una comunidad oprimi-
da por el cacique local de turno y, tras cumplir con su misién, desaparece
de nuevo en la linea del horizonte, imposibilitado para la vida sedentaria.
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Eastwood junto a Don Siegel, su maestro en el arte de la direccién.

En todos los casos encontramos un personaje de temperamento intros-
pectivo, parco en palabras, taciturno y con una apariencia que se funde con
el decorado que le alberga, muy heredero de las peliculas de Leone. Ope-
rando al margen de la ley y obstinado en la defensa de las causas perdidas,
esta criatura ficcional se atribuird el papel de protector de los mds débiles en
distintos filmes que van depurando el estilo del director conduciéndole hacia
un clasicismo hoy perfectamente reconocible. Todo este poso desemboca
en una pelicula que sefalard la madurez de su obra: Sin perdén (Unfor-
given, 1992) parte de un relato que Eastwood compré a principios de los
afos ochenta y guardé pacientemente en un cajén hasta adquirir la edad y
madurez suficientes para que él mismo pudiera interpretar al atormentado
personaje de Bill Munny, al que el curtido director aporté la dureza y caris-
ma que tan famoso han hecho al antihéroe por excelencia de su filmografia.
Recuperando la brillantez del clasicismo del western al volver a proponerlo,
ahora de forma més oscura y crepuscular, como un género todavia vivo, el
filme narra una historia de venganza que reflexiona sobre la inutilidad de la
violencia en la reparacién de las injusticias.

Sin Perdén, ademds de proporcionar cuatro Oscar a su director —que
ya entonces tenia sesenta y dos afios y quince peliculas a sus espaldas— fun-
cioné como una sintesis perfecta de sus enormes dimensiones como cineasta
y supuso el colofén de su aprendizaje, permitiéndole entrar por la puerta
grande en el club de los cldsicos. Y como ya sucediese con los grandes
directores del Hollywood de la época de los estudios, su estreno propicié
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ademdés una revisién su filmografia pretérita y con ello, su consideracién
autoral indiscutible.

A partir de ese momento, la critica y la investigacién universitaria han
tomado muy en serio a Clint Eastwood, reconociendo que en su primera etfa-
pa como director se escondian muchos titulos de excelsa calidad que habian
pasado desapercibidos —entre ellos, por ejemplo, Bronco Billy (1989), su
pelicula favorita, segin ha manifestado siempre el mismo Esatwood—. Lejos
queda la imagen superficial de tipo duro adscrito a los filmes de accién y
género que los comienzos de su carrera proyectaba.

Desde entonces, el hoy octogenario realizador ha utilizado su situacién
privilegiada en la industria para poner en pie, con grandes mdrgenes de
libertad, las peliculas que le ha apetecido ver como espectador, explorando
personalmente los temas que mds le interesaban. Su productividad a partir
de la década de los noventa ha sido frenética, llegando en ocasiones a
regalar al piblico dos titulos en un mismo afo. La lista es tan rica y variada
como extensa y abarca filmes de todo pelaje y condicién: Un mundo perfec-
to (A Perfect World, 1993), Los puentes de Madison (The Bridges of Madison
Country, 1995), Poder absoluto (Absolute Power, 1997), Medianoche en el
jardin del bien y del mal (Midnight in the Garden of Good and Evil, 1997),
Ejecucién inminente (True Crime, 1999), Space Cowboys (Space Cowboys,
2000), Deuda de sangre (Blood Work, 2002), Mystic River (2003), Million
Dollar Baby (2004), Banderas de nuestros padres (Flags of Our Fathers,
2006), Cartas desde Iwo Jima (Letters From lwo Jima, 2007), El intercambio
(Changeling, 2008), Gran Torino (2008), Invictus (2009), Mdés allé de la
vida (Hereafter, 2010), J. Edgar (2011), Jersey Boys (2014), El francotirador
(American Sniper, 2014).

Hay algo paradéjico y fascinante, por tanto, en la inclusién de Clint
Eastwood en el club de los cineastas clésicos, ya que algunos titulos de su
filmografia se encuadran claramente fuera de los margenes del clasicismo,
dinamitdndolo: piezas de coleccionista de la posmodernidad por su forma
—tal es el caso, por ejemplo de Bird— o por su atrevido contenido —véase,
por ejemplo, el uso del humor parédico que se plantea en Space Cowboys
para hablar de la épica crepuscular—. Ofras cintas, en cambio, encajan
perfectamente en el ideario del clasicismo que aboga por una narracién
transparente y una utilizacién de los cédigos impuestos por los géneros —
podriamos invocar, entre otras, El intercambio o Banderas de nuestros pa-
dres—. Es, posiblemente, en esa contradiccién, donde se esconde la esencia
del clasicismo del cine de Eastwood.
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El inspector Callahan, protagonista de la saga Harry el sucio.

Es cierto que parte de su filmografia explora el cine de género puro y
duro —sobre todo el western, pero también ofros territorios como el thriller,
el filme biogréfico, el cine bélico o el melodrama—, pero se permite el lujo
de hacerlo con una mirada personal y opaca a las convenciones, una visién
que muchos criticos y estudiosos han definido como la de un autor america-
no con alma de europeo. Efectivamente, uno de los temas claves de la obra
del director es la misma América, a la que constantemente regresa como tro-
vador para cantar sus lares y revisar sus mitos. Pero su apego al clasicismo
americano se compensa con la mordaz critica sobre el pais y los valores que
pregona, establecida gracias a la distancia desde la que parece observar
a sus compatriotas. Por tanto, aunque su cine bebe de la cultura americana
—y a la postre la alimenta—, lo hace con perspectiva forénea, como viendo
con extrafieza y por primera vez el universo que se esconde tras la mitologia
patridtica de las barras y las estrellas.

Otra de las contradicciones deviene de su capacidad, como cineasta,
de sobrevivir a los tiempos —son ya mds de cinco décadas en la cima de
la industria—. 3Cémo ha podido trabajar siempre al amparo de un gran
estudio cinematogrdfico como Warner sin por ello renunciar a un épice de
su independencia artistica y creativa? Su secreto reside en la alternancia
de proyectos mds o menos comerciales o de encargo —podriamos citar sin
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miedo a equivocarnos Firefox, el arma definitiva (Firefox, 1982), Impacto
Subito (Sudden Impact, 1983), El sargento de hierro (Heartbreak Ridge,
1986) o El principiante (The Rookie, 1990)— con otros mucho mds per-
sonales y arriesgados —cuya lista ya hemos repasado suficientemente, y
entre los que destacan titulos como El jinete pdlido, Sin perddn, Bird, Millon
Dollar Baby o Gran Torino—.

Lo que le hace refractario a todo encasillamiento es, precisamente, que
una buena parte de su filmografia no presenta una solucién de continuidad
clara entre las pretensiones industriales y las artisticas, no pudiéndose definir
como cldsica, vanguardista, independiente o comercial de forma rotunda.
2Cudnto de éxito buscado o de ejercicio de marketing hay en el melodrama
Los puentes de Madison? 3Acaso Poder absoluto es un thriller ortodoxo y
olvidadizo? 3lmporta que Kevin Costner —todavia entonces una estrella en
auge— fuese el protagonista de una propuesta tan dspera como Un mundo
perfecto?

Lo Unico seguro es que su obra, después de més de cinco décadas, ha
experimentado una progresién que le confiere, a los ojos de la industria y
el publico, el merecido cdlificativo de autor y simultdneamente el titulo de
cineasta clésico.

La crepuscular Sin perdén le otorga la condicién de cineasta clésico.
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2.5. STEVEN SPIELBERG: EL MIDAS DE LA NARRACION

Steven Allan Spielberg nacié en Cincinnati en 1946 bajo el influjo de
tres datos aparentemente inconexos de su biografia que explican parte de
su futuro: descendia de una familia judia, su madre fue pianista y restau-
radora y su padre se dedicé a la ingenieria electrénica en un momento de
expansién de la incipiente industria de la computacién. La combinacién de
semejantes circunstancias influiria en un cineasta con una mirada moral muy
concreta, una sensibilidad artistica a flor de piel y una inquietud evidente
por el uso de los avances tecnoldgicos. A todo ello hay que sumarle un olfato
privilegiado para detectar los gustos del publico, lo que le ha permitido batir
marcas mundiales de recaudacién con la mayor parte de sus estrenos. De
ahi el apodo de “Rey Midas de Hollywood” con el que se le conoce desde
hace afios. Sin embargo, la aportacién de Spielberg a la historia del cine
va mucho més alld, pues no sélo es un maestro de los negocios sino también
del arte de la narracién.

‘El rey Midas de Hollywood', sinénimo de éxito comercial.

La necesidad de contar historias le venia de muy joven. Siendo adoles-
cente ya rodaba junto a sus amigos peliculas domésticas de 8mm aunque
sumamente ambiciosas, como un western, un par de incursiones en la |l
Guerra Mundial y una cinta de ciencia ficcién de mds de dos horas y 500
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délares de presupuesto. Pensar a lo grande era lo suyo, si bien su vida
personal tampoco fue durante aquellos afios un remanso de paz: durante
un tiempo vivié con incomodidad las prdcticas religiosas de sus padres
que, ademds, acabaron divorcidndose en 1964. Poco después, el joven
Steven se mudé a Los Angeles y solicité sin éxito el ingreso en la University
of Southern California, donde cursaban estudios cinematogrdficos George
Lucas, John Carpenter y John Milius. Eso no le frené y siguié haciendo
cortometrajes como Amblin (1968), que afos después se convertiria en el
nombre de su productora.

En cualquier caso, la verdadera entrada de Spielberg en el mundo
profesional se produjo por la via televisiva. Rodé capitulos para series de
comienzos de los setenta, entre ellas un capitulo de la mitica Colombo (NBC:
1971-2003). Pero el titulo que lo cambié todo fue El diablo sobre ruedas
(Duel, 1971), un telefilme de inspiracién kafkiana y vibrante realizacién so-
bre un camién que perseguia obsesivamente al conductor de un automévil.
De hecho, y aunque habia sido concebida para television, acabé estrendn-
dose en la gran pantalla.

Por lo demds, Spielberg estaba en el momento justo y en el sitio ade-
cuado. El Hollywood de los afios setenta era un hervidero de creatividad
en un contexto de cambio social y contestacién politica. El sistema de es-
tudios se habia venido abajo y la industria del cine se encontraba en una
circunstancia tan anémala que los directores acabaron haciéndose con su
control. Durante una década profesionales como Martin Scorsese, Francis
Ford Coppola, Brian de Palma, Paul Schrader y George Lucas —entre
otros muchos— coincidian en fiestas y sacaban adelante sus proyectos.
Mientras algunos se decantaban por una linea mds ambiciosa en un senti-
do artistico, ofros tomaron nota del fracaso de THX 1138 (George Lucas,
1971) y se decantaron por una via més comercial. Spielberg acabaria
estrenando Tiburén (Jaws, 1975), pelicula que se topé con el problema de
un escualo mecdnico francamente inverosimil, lo que obligé al realizador
a adoptar un estilo mds sugerente. Gracias a ello la presencia del mons-
truo asesino se insinuaba més que ofra cosa, operacién que se saldé con
un uso sobresaliente del lenguaije filmico y con un rendimiento comercial
extraordinario, hasta el punto de convertirse en un gran hito de la taquilla
estadounidense.



50 Pedro Sangro Colén y Miguel Angel Huerta Floriano

Steven Spielberg no se dejé devorar por los tiburones de la industria.

El cineasta empezaba a ser muy rentable, aunque también acudié a
la —a menudo— pedagdgica escuela del fracaso gracias a 1941 (1979),
comedia de accién y trasfondo bélico que casi nadie entendié. Tomé buena
nota de la experiencia y, a partir de entonces, su apellido seria para siempre
sinénimo de éxito. Parte de la facilidad para conectar con el publico venia
de su conocimiento de los géneros cldsicos pero, sobre todo, de una notable
facilidad para entender los cambios en los medios de produccién —cada
vez mds rdpidos e intensos—, sin perder de vista las transformaciones en los
hébitos de consumo y en el contexto sociopolitico.

Sus filmes de ciencia ficcién constituyen un buen ejemplo de lo expues-
to. Encuentros en la tercera fase (Close Encounters of the Third Kind, 1977)
fue una obra de vocacién tan humanista como sofisticada en el uso de los
efectos especiales, virtudes que llevaria a un extremo mucho mds emotivo
con E.T. El extrarrestre (E.T. the Extra-Terrestrial, 1982), filme que conectaria
con un publico masivo y familiar en todo el planeta. Repetiria una década
después con Parque Jurdsico (Jurassic Park, 1993), una produccién pionera
en el uso de una tecnologia digital que resucitaba a los dinosaurios de forma
increiblemente veraz.
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Pero, después de repetir una férmula similar con la continuacién El mun-
do perdido (Jurassic Park] (The Lost World: Jurassic Park, 1997) y tras re-
matar el proyecto del malogrado Kubrick A.I. Inteligencia Artificial (Artificial
Intelligence: Al, 2001), algo se quebré en el tono con que Spielberg habia
abordado sus incursiones en el género. Los atentados del 11 de septiembre
de 2001 tifieron de pesimismo sus fotogramas, primero en la negra Minority
Report (2002) y después en La guerra de los mundos (War of the Worlds,
2005), adaptacién de la mitica novela de H.G. Wells que parecia casi una
historia de refugiados estadounidenses en mitad de una destruccién devas-
tadora de origen desconocido. El director miraba a los cielos y ya no veia
esperanza ni nifios cruzando en bicicleta el reflejo de la Luna: lo que habia
alli pasaba a ser destruccién y caos.

El ambiente traumdtico que se respiré en Estados Unidos después del
11-S afecté sin duda al cineasta, hasta el punto de que algunas propuestas
vehiculadas desde otros dmbitos creativos también se vieron afectadas. La
terminal (The Terminal, 2004), por ejemplo, fue una comedia fabulada sobre
una América que se cierra sobre si misma, temerosa de todo aquello que
le llega desde el exterior. Y Munich (2005) miraba a un turbio episodio
histérico —el de la ejecucién sumaria por parte de agentes de El Mossad
de los idedlogos de los atentados contra la delegacién israeli en los Juegos
Olimpicos de 1972 — para rematar en su epilogo con un plano de la ONU
que obligaba a releer el filme en clave presente.

Lo cierfo es que el andlisis global de la filmografia de Spielberg revela
una preocupacién periédica por quitarse periédicamente de encima la eti-
queta de director especializado en peliculas evasivas y comerciales. El color
purpura (The Color Purple, 1985) y Amistad (1997) intentaron —sin dema-
siado acierto— denunciar la segregacién y esclavitud a la que histéricamente
habian estado sometidos los negros de la nacién. Mucho més aclamada fue
La lista de Schindler (Shindler’s List, 1993), duro drama sobre el genocidio
de los judios en la Alemania nazi. El proyecto fue un ejercicio de audacia en
muchos sentidos, sobre todo en lo relativo a la eleccién del blanco y negro y
al uso de un metraje que se iba a los 195 minutos de duracién. Sin embargo,
parte de la critica le reproché su rodaje en inglés y no en alemdn, decisién
que le hubiera dado mucho mds verosimilitud histérica pero que hubiera deja-
do a la produccién prdcticamente fuera de la carrera de los Oscar. Finalmen-
te, se llevaria siete estatuillas y, entre ellas, a las categorias de mejor pelicula
y mejor director. Este por cierto, repetiria reconocimiento poco después gra-
cias a Salvar al soldado Ryan (Saving Private Ryan, 1998), otra produccién
de altos vuelos con vocacién de perdurabilidad y compromiso con el pasado,
en esta ocasién la Il Guerra Mundial y los soldados estadounidenses que
participaron en el desembarco de Normandia.



52 Pedro Sangro Colén y Miguel Angel Huerta Floriano

La lista de Schindler, un duro drama sobre el holocausto judio.

Sea como fuere, si en algo ha destacado Spielberg ha sido en su sobre-
saliente talento para manipular imagenes y generar tensién en los especta-
dores, conocedor como es de todos los elementos que configuran el lenguaje
filmico. Basta con ver peliculas tan miticas como En busca del arca perdida
(Riders of the Lost Ark, 1981), Indiana Jones y el templo maldito (Indiana
Jones and the Temple of Doom, 1984) e Indiana Jones y la dltima cruzada
(Indiana Jones and the Last Crusade, 1989), pues menos inspirada resulta la
tardia Indiana Jones y el reino de la calavera de cristal (Indiana Jones and
the Kingdom of the Crystal Skull, 2008). La frilogia inicial es un excelente
ejemplo de ese cine apasionante, ligero y espectacular que el realizador
ha cultivado como pocos y que mejora gracias a la colaboracién de profe-
sionales como John Williams, autor de algunas de las bandas sonoras mds
pegadizas y sonoras de la historia del séptimo arte.

Por otro lado, la faceta de Steven Spielberg como director —con medio
centenar de créditos a sus espaldas— es solo la parte mds conocida de un
trabajador infatigable, siempre ligado a proyectos de todo tipo como pro-
ductor. Sus mds de 150 producciones audiovisuales son una prueba palpa-
ble e incluyen varias incursiones ciertamente exitosas en el medio televisivo
de los Gltimos afios, con Hermanos de sangre (HBO: 2001) y The Pacific
(HBO: 2010) entre las més destacadas. En todas ellas ha dejado de alguna
manera su impronta, una huella que es sindénimo de éxito en la elaboracién
de productos que ha convertido en oro en todos los sentidos que Spielberg
tan bien conoce: los industriales, los estéticos y los narrativos.
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Steven y George Lucas —en el centro de la imagen-—.
responsables de la saga de Indiana Jones.

Hermanos de sangre, miniserie producida por Steven Spielberg.
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Tyler (Luke Plummer).
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FLATT BARCEDIT HOLT

Juan Luis MarTiNEZ CORDERO
(Programa interuniversitario
de la experiencia en la UPSA)

GUILLERMO SANCHEZ GARCIA
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

Los indios han cortado el telégrafo. Las Gltimas noticias que llegan a un
pueblo de Arizona dicen que los hombres liderados por Gerénimo amena-
zan la regién y que el preso Ringo Kid ha escapado de la carcel, ofrecién-
dose una recompensa por su captura.

A pesar del peligro, personajes muy distintos y por diversas razones
deben compartir un viaje en diligencia que pretende llegar a la ciudad de
Lordsburg. Los primeros en subir son un médico borracho y una prostituta.
Ninguno de los dos lo hacen voluntariamente, sino porque las mujeres puri-
tanas de la localidad les expulsan de alli.

Al grupo se une un representante de whisky, al que se pega como una
lapa el doctor para asegurarse que no le va a faltar la bebida; un banquero
que se ha apropiado del dinero de su banco; la esposa de un capitdn, que
estd embarazada y viaja con la intencién de reunirse con su marido; y un
jugador, antiguo soldado confederado, que se ofrece a proteger a la espo-
sa del capitan. El dltimo en subir es el sheriff, quien se une al grupo como
escopetero con la finalidad de capturar al préfugo Ringo, a pesar de haber
sido amigo del padre de éste.

Escoltada por los miembros de la caballeria, la diligencia inicia el viaje,
siendo detenida en el camino por Ringo, cuyo caballo ha muerto. Su inten-
cién es llegar a Lordsburg para vengar la muerte de su padre y hermano.
Desarmado por el sheriff, sube al interior del vehiculo.

El carromato prosigue el itinerario ya sin escolta, mientras en su cerra-
do espacio —y en las postas en que se detiene— surge la tensién entre los
personajes. Ademds el doctor, cada vez més borracho, no para de consumir
las muestras del representante. Mientras tanto, la atraccién entre Ringo y la
prostituta Dallas va en aumento.

En la dltima parada la esposa del capitdn rompe aguas. Es preciso des-
pabilar al doctor con buenas dosis de café salado para que, ayudado por
Dallas, asista al parto, que finalmente sale bien.

De nuevo en el camino, se produce el ataque de los indios, que persi-
guen el carruaje. Cuando parece todo perdido, suena una trompeta, llega
la caballeria y huyen los indios.

La diligencia llega finalmente a Lordsburg, donde las autoridades de-
tienen al banquero. Ringo pide al sheriff que le deje el rifle para enfren-
tarse con los asesinos de su padre y hermano, prometiendo entregarse
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después. Ademds, el préfugo confiesa su amor a Dallas antes de dirigirse
al enfrentamiento con los criminales, a quienes acaba derrotando en un
duelo.

Ringo cumple con su palabra y se entrega al sheriff, pero éste le obli-

ga a subir en el carro con Dallas y espolea a los caballos para que los dos
enamorados se marchen a su rancho y puedan iniciar una nueva vida.

La diligencia, el western que cambid la historia del género.

Contexto del filme

La historia que narra La diligencia estd inspirado en un relato breve de
Ernest Haycox, a quien John Ford compré los derechos. Su amigo Dudley
Nichols adaptaria el original literario a la gran pantalla, mientras que Bert
Glennon se haria cargo de la direccién de fotografia. Tanto uno como otro
acabarian convirtiéndose en colaboradores habituales del director, algo que
también sucedié con John Wayne, que inicia aqui con Ford una de las relo-
ciones més fructiferas de la historia del cine.
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El productor Walter Wagner quedé muy satisfecho con el trabajo de
Ford, ya que consiguié acabar la pelicula por 220.000 délares en vez de
los 230.000 que se iban a invertir inicialmente en la produccién. El cineas-
ta decidié rodar primero los exteriores y eligié para ello el impresionante
Monument Valley, situado entre los estados de Utah y Arizona. El resto de
escenas se rodaron en estudio.

La pelicula se estrend en 1939, uno de los afios més fructiferos del cla-
sicismo estadounidense, pues se produjeron entonces otros titulos esenciales
para todo cinéfilo como Cumbres borrascosas (Wuthering Heights, William
Wyler, 1939) o Lo que el viento se llevé (Gone with the Wind, Victor Fle-
ming, 1939). En esta época el séptimo arte tenia una importancia capital
en Estados Unidos, pais que tardaria poco en involucrarse en la Il Guerra

Mundial.

Durante mucho tiempo parecia que La diligencia hubiera sido la prime-
ra pelicula del Oeste. Se trataba, sin duda, de una exageracién. De hecho,
podemos decir que el western, considerado como género, encuentra sus
origenes en Asalto y robo al tren (The Great Train Robbery, Edwin S. Porter,
1903), considerada la primera pelicula de entidad con material de ficcién
de Hollywood. Ademds, afos después, el propio Ford lograria con El ca-
ballo de hierro (The Iron Horse, 1924) un western de tintes fundacionales,
dado que en la pelicula aparecen ya los rasgos definitorios de género mds
evolucionados e innovadores.

Lo verdaderamente determinante de La diligencia es que se trata de la
primera gran pelicula del Oeste. Supone un antes y un después, puesto que
con ella Ford consiguié sentar las bases y tradiciones que caracterizarian al
género por largo tiempo. El hito se logré, ademds, gracias a la combinacién
de accién, drama, suspense y humor, todo ello sumado a personajes bien
perfilados y a una historia llena de matices.

El éxito, tanto de critica como de taquilla, permitié al western ganarse
una reputacién artistica indiscutible en el mapa mundial, convirtiéndose asi
en lo que parte de la critica calificaria como el gran género americano.

Y es que no se puede hablar de Ford y de su obra sin dejar de hacer re-
ferencia a la historia y sociedad de los Estados Unidos. El director consiguié
a través del western dar forma a una parte primordial de la cultura del pais,
que se habia gestado primero en el campo literario pero que el género ci-
nematogrdfico eleva a la categoria de relato mitico. De ese modo, la ficcidn
sirvié para generar una imagen histérica de la nacién.
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La pelicula retrata a los protagonistas de la colonizacién del Oeste.

Breve andlisis

la diligencia destaca por la variedad de recursos que Ford emplea des-
de la puesta en escena. Por un lado, consigue dar una imagen poética a
los espacios abiertos con planos generales que son simbolo de libertad y
peligro durante el desplazamiento de la diligencia durante su viaje. Por ofro,
el director agrupa a los personajes por clases sociales durante buena parte
de los segmentos que transcurren en escenarios interiores, aumentando con
la cdmara la tensién existente entre ellos.

Prueba, por otro lado, de la madurez visual del cineasta es la escena
del duelo entre Ringo y los asesinos de su padre. La accidn se sugiere pero
no se muestra, pues Ford cuenta en fuera de campo esa secuencia climdtica
y oculta su desenlace hasta que Ringo vuelve a aparecer junto a Dallas. De
ese modo, el personaje ha conseguido superar una prueba que se convierte
en trdnsito hacia la madurez: el resto de su vida, ya libre de cargas, podra
compartirla con su amada en un rancho apartado.
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Desde el punto de vista temdtico, Ford perfila la metéfora del espacio
vital en el que deben convivir personas de muy diversa procedencia e ideo-
logia. En efecto, los personajes quedan enmarcados en el cerrado escenario
del interior de la diligencia, credndose asi un clima claustrofébico. Ademds,
todos ellos hacen referencia a simbolos o arquetipos diferentes, consiguien-
do la narracién un verdadero retrato de la condicién humana con algunos
tintes de critica social.

La galeria de personajes configura una especie de microcosmos de
todo el western. El doctor, personaje mds devoto de Baco que de Escula-
pio, encarna el alcoholismo, pero también el afdn de superacién ante una
situacién limite. El banquero nos recuerda que la corrupcién es un asunto
universal y que el progreso no queda libre de él. El fuera de la ley se liga
a la venganza con un cierto sentido del deber y nos ensefia desde su ino-
cencia que el ser humano, con el estimulo del amor, es capaz de cambiar.
La prostituta aparece como una victima de la sociedad, aplastada por la
hipocresia de las damas de clase alta y supuestas buenas costumbres: sin
embargo, el amor la acaba asistiendo con su poder redentor. El sheriff
personifica la ley y el orden, tan importante en un género que se basa en
la llegada de la civilizacién a un territorio. El jugador representa alguno
de los particulares modos de vida que se daban en la circunstancia histé-
rica de la conquista del Oeste, pero, a la vez, encarna un cierto aroma
de caballerosidad y lealtad propia de otros tiempos. El conductor de la
diligencia se nos presenta como un ejemplo de profesionalidad, capaz de
afrontar todos los riesgos con tal de realizar su cometido. Ford también nos
presenta inicialmente a la esposa del capitdn como una dama remilgada y
mojigata a la que las penalidades del viaje obligan finalmente a reconocer
la abnegacién y entrega de personas a las que considera marginales. El
comerciante de whisky encarna a la gente corriente y buena que abunda
en la filmografia de Ford, gente normal, con vidas nada peligrosas y con
pequefos suefios y metas que a menudo los malvados no permiten llevar
a buen puerto. La riqueza del retablo también se da en personajes tan se-
cundarios como el mexicano que acoge a los viajeros en la Gltima posta: el
singular personajes afiora mds a su yegua que a la esposa, quizds por lo
inhdspito y salvaje del ambiente en que vive.

Lo fundamental es, sin duda, el espiritu de comunidad y reconciliacién
que la pelicula transmite. Ford intenta recordar el protagonismo que las cla-
ses menos favorecidas tuvieron en la épica colonizacién del Oeste y, por
tanto, en el establecimiento de los cimientos mismos de la gran nacién esta-
dounidense.
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Recepcion

La diligencia destacé por el reconocimiento critico del que gozé a
pesar de pertenecer a un género que entonces contaba con una reputacién
dudosa. Ademés, la pelicula consiguié siete candidaturas a los premios Os-
car, de las cuales se materializaron dos: Thomas Mitchell gané el Oscar a
mejor actor secundario, por su inolvidable doctor Josiah Boone, un médico
borrachin, pero con gran corazén y buen conocedor del ser humano.

Reconocimientos: Nominado a 7 Oscar, gana 2 (actor secundario y
banda sonora). Thomas Mitchell gané el Oscar al mejor actor secundario,
por su inolvidable doctor Josiah Boone, un médico borrachin, pero con gran
corazén y buen conocedor del ser humano. Y la produccién consiguié tam-
bién la estatuilla al acompafiamiento musical, debido a la interesante reco-
pilacién de canciones cldsicas del folclore americano llevada a cabo por
Gerard Carbonara.

La sobresaliente recepcién de La diligencia trajo consigo un paso ade-
lante definitivo para el western, que pasé a tener una gran valoracién en el
arte del siglo XX. En la actualidad, el género sélo cuenta con producciones
puntuales, en buena parte como consecuencia de la ruptura con el clasicis-
mo, periodo en el que tuvo una relevancia mayor.

)]

John Ford combiné hébilmente la accién fisica con el calado humano.
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Comentario Personal

Visto desde la perspectiva del espectador del siglo XXI, resulta claro que
a partir de La diligencia, el western, hasta entonces un tipo de cine que sélo
pretendia un entretenimiento superficial, se convierte en un género digno v,
sobre todo, paradigmdtico de los valores de un pais.

Enfrentando personalidades y modos de vida literalmente opuestos du-
rante hora y media a través de una carrera acechante contra el desolado
territorio y los perseguidores apaches, consigue sacar lo mejor y lo peor de
cada uno hasta llegar al destino final, lugar de separaciones y encuentros
que cambiard para siempre los destinos de todos.

El planteamiento de la pelicula resulta muy semejante a una obra de
teatro. Las escenas tienen lugar es el espacio cerrado de una diligencia y
en las postas en que se detiene. Ademds, y en el mejor estilo fordiano, los
personajes, salvo en el caso del borrachin, tienden a hablar poco.

Se aprecia en la pelicula algo que me resulta caracteristico en Ford:
trata temas militares porque le gusta lo militar, aunque no es exactamente un
militarista radical.

También es caracteristico de Ford la importancia que en su cine tienen
los especialistas, que en esta pelicula demuestran habilidades que me atre-
veria a calificar de circenses.

Hemos hablado de la importancia de la misica en la pelicula, hasta
el punto de que se le concede un Oscar. Las canciones que escuchamos en
la ultima posta, en un clima claustrofébico y de tensién apenas contenida,
sirven para explicar cumplidamente la situacién que nos vamos a encontrar
por la mafiana: los empleados del lugar, incluida la esposa india del canti-
nero, han huido.

Los temas que aborda la pelicula no solo tienen vigencia hoy, es que
son temas vdlidos para todos los tiempos. La corrupcidn, el juego, la bebida,
la hipocresia y demds son temas facilmente reconocibles ya en la literatura
de la Grecia y Roma clésicas y llegan hasta nuestros dias, pues son consus-
tanciales con el ser humano.

JuaN Luis MarTiNEZ CORDERO
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)
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La pelicula de la que hablo en este libro me encanté la primera vez
que la vi, es una pelicula clésica que tanto a mi como a mi abuelo nos fas-
cina. La obra estd dirigida por el genio del western de todos los tiempos:
John Ford. No obstante, y aunque el género en esos afios se consideraba
de mal gusto y frecuentemente contaba con producciones de serie B, el
cineasta aposté por él y abrié una nueva era en el cine norteamericano. En
ella el propio Ford y John Wayne pasarian a ser grandes leyendas.

La diligencia maneja ademés temas que hoy siguen teniendo vigencia
en algunas peliculas como la corrupcién, la sociedad con prejuicios, etcéte-
ra.

Se trata de una pelicula cldsica ya que cumple todos los requisitos
para llegar a serlo teniendo una continuidad clara, un orden lineal y per-
sonajes que conducen la historia. Cada accién que realizan tiene una
consecuencia légica, toda la historia estd escrita en funcién del final en
el que todo se resolverd. Durante el filme, el relato va abriendo hipétesis
sobre lo que podria suceder, aumentando asi el interés del espectador en
su desarrollo.

En suma, La diligencia es uno de los grandes western de todos los tiem-
pos, hasta el punto de que incluso en el siglo XXI sigue estando muy bien
valorada.

GuilLERMO SANCHEZ GARCiA
(Estudiante de la UPSA)
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3.2. FORT APACHE (1948)

Titulo original: Fort Apache.
Direccién: John Ford.

Produccién: Merian C. Cooper y
John Ford para Argosy Pictures.

Guién: Frank S. Nugent, basado en
la novela Matanza (Massacre),
de James Warner Bellah

Fotografia: Archie J. Stout (B/N).
Mdsica: Richard Hangeman.
Montaje: Jack Murray.

Direccién artistica: James Basevi.
Duracién: 125 minutos.

Intérpretes: John Wayne (capitdn
Kirby York), Henry Fonda (co-
ronel Owen Thursday), Shirley
Temple (Philadelphia Thursday),
Ward Bond (Michael O'Rourke),
Victor Mclaglen (sargento Mul-
cahy), George O'Brien (capitdn
Collingwood), Anna Lee (Emily
Collingwood), Irene Rich (Mary
O’Rourke), Movita (Guadalu-
pe), Miguel Inclén (Cochise).

Jost CArRLOS MURIEL PARRA
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

PaBLo MANCHADO CASCON
(Estudiante de la UPSA)

Sinopsis

La historia se desarrolla en Fort Apache, un puesto de la caballeria de
los Estados Unidos en la frontera con México. Alli es recién destinado el te-
niente coronel Owen Thursday —junto a su hija Philadelphia— para hacerse
cargo del mismo. En el camino, conocen a Michael O" Rourke, un joven
recién titulado teniente, que de inmediato se siente atraido por Philadelphia.
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A su llegada al Fort Apache, vemos a Thursday como un militar de fuerte
cardcter y disciplina, siendo el capitdn Kirby York el Gnico que parece cuestio-
nar sus decisiones. En el fuerte, Thursday tiene que lidiar tanto con la instruc-
cién de los nuevos y poco experimentados soldados como con la amenaza de
unos indios apaches liderados por Cochise, que han abandonado la reserva
y se han enfrentado al ejército y destruido varias lineas de telégrafo.

Durante un paseo a caballo, Philadelfia y Mike descubren que los sol-
dados enviados a la reparacién de la linea han sido asesinados. Durante
una expedicién posterior para rescatar a los caddveres, la caballeria es
atacada por Cochise y los soldados tienen que huir. Entonces deciden ir a
ver a Meacham, el delegado de la reserva de la que los indios de Cochise
escaparon. Alli, descubren que Meacham se encargaba de traficar alcohol
y armas con ellos.

Con el fin de conseguir que los indios vuelvan a la reserva, el capitén
York es enviado a entablar conversacién con Cochise, quien acepta volver a
suelo americano para una reunién entre ambos bandos. Entonces Thursday
revela su plan de tenderle una trampa a los indios y atacarles con todo el
batallén.

Antes de la partida, Mike pide la mano de su hija a Thursday y éste se
niega.

Cuando llegan al sitio acordado con los indios, éstos superan al bata-
llén de Thursday en nimero. Aun asi, las negociaciones resultan estériles.
Los indios demandan paz y terminar con el tréfico de alcohol. Thursday los
insulta y les exige la retirada. Ante la negativa, el teniente coronel prepara
la carga y prevee una répida victoria frente a los indios. El capitdn York le
avisa de que es un suicidio y Thursday le aparta del mando y le envia a la
retaguardia junto con el teniente Mike.

La carga de la caballeria es un infierno y acaba con la vida de todos
los que han intervenido en ella. El teniente coronel Thursday, malherido, es
recogido por York, pero en vez de retirarse, acepta su destino y se marcha
a morir con sus hombres. Los indios, tras aniquilar a la caballeria, se dirigen
a la retaguardia y ofrecen a York el pendén de la caballeria como simbolo
del fin de la batalla

Finalmente, el teniente coronel Thursday es ensalzado como un héroe
de guerra por parte del gobierno y de la prensa: “Nadie murié con mayor
coraje, ni obtuvo mayor gloria para su regimiento”, son las palabras de York
a los periodistas. Philadelphia y Mike contraen matrimonio y tienen un hijo y
la vida en el fuerte continda.
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Fort Apache conté con un Henry Fonda en estado de gracia.

Contexto del filme

Con la idea de rodar una pelicula sobre la vida en un solitario puesto
fronterizo de caballeria, Ford compra los derechos de una novela a James
Warner Bellah, titulada Massacre, sobre la que el guionista Frank S. Nugent
compondria el guién. La historia se basa en un hecho histérico de la historia
americana: la sangrienta muerte del general Custer y su regimiento en la
batalla de Little Big Horn contra los indios.

Después de un afio de pre-produccién, comenzé el rodaje de la pe-
licula con un presupuesto algo ajustado de 700.000 délares. Se rodé en
menos de un mes, con una sobria fotografia en blanco y negro, en los
exteriores del Monument Valley, espacio comin de gran parte de la filmo-
grafia de Ford.

Para su realizacién, Ford conté con un equipo de profesionales que,
como era distintivo de su modo de trabajar, ya eran habituales de su fil-
mografia. El ya citado guionista Frank S. Nugent trabajé con Ford en diez
ocasiones mds, entre las que destaca Centauros del desierto (The Searchers,
1956). Sobre lo duro que resultaba la relacién con el director dijo: “era
el precio que habia que pagar por trabajar con el mejor director de Ho-
llywood".
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Archie J. Stout, se encargé de la fotografia en blanco y negro. Era espe-
cialista en fotografia en exteriores —lo cual le convertia en idéneo para los
filmes de Ford—, como demuestran la propia Fort Apache, La legidn inven-
cible (She Wore a Yellow Ribbon, 1949) o El hombre tranquilo (The Quite
Man, 1952). Richard Hangeman compuso la mésica, algo que ya hizo en
La diligencia (The Stagecoach, 1939) y que repetiria en La legién invencible.
El reparto lo encabezaban tres de los actores fetiches de Ford: John Wayne,
Henry Fonda y Victor Mclaglen.

Fort Apache es la primera pelicula de la “trilogia de la caballeria”, que
completan La legién invencible (1949) y Rio Grande (Rio Grande, 1950). Es-
tos tres filmes son conocidos de esa forma porque fue la primera vez dentro
del western en la que la caballeria asumié el protagonismo absoluto de la
historia. Normalmente, en el género se utilizaba a la institucién de manera
despersonalizada, a menudo como deus ex mdchina, es decir, como un
elemento narrativo que salvara a los verdaderos protagonistas de la historia
de una situacién de riesgo en la que no tuvieran escapatoria. Asi ocurre, por
ejemplo, en La diligencia, uno de los western mds icénicos de Ford. En la
trilogia aludida, por el contrario, el nicleo de la historia tiene que ver con el
dia a dia de dicha institucién militar.

El contexto histérico y cinematogrdfico en el que se realizé la produc-
cién es crucial para entender el singular tratamiento de Ford y la manera en
la que maneja los diferentes tépicos del western, tal y como se verd en el
siguiente apartado. El film fue realizado en 1948, es decir, poco después
de la Il Guerra Mundial. Antes de la guerra, el western norteamericano —
incluido el del propio Ford— solia incurrir en la propaganda nacionalista,
pues contaba en clave mitificadora la historia reciente de la fundacién de
los Estados Unidos. Asi, antes de la guerra abundaba un western que sim-
plificaba hechos histéricos con tonos muy patridticos, salteados con algunos
componentes racistas y nada ambiguo en un sentido moral. No obstante,
esta visién cambié tras la Il Guerra Mundial, pues muchos directores de
Hollywood participaron en la contienda —John Ford, John Huston, Frank
Capra...— y a su vuelta la visién sobre la nacién y el cine cambié. El cine
americano en general, y el western en particular, se volvierén mds autocri-
ticos y ambiguos. La visién tanto de la caballeria como de la gestacién del
pais fue més gris, y el retrato de los indios mds complejo y menos racista.
Todo esto, como veremos ahora, se verd reflejado en las claves narrativas
y temdticas que maneja el filme.
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Ford humanizé a los indios, presentdndolos como victimas de un engafio.

Breve andlisis

5Cémo demuestra Ford esa ambigiedad moral y la visién més autocritica
de la nacién en Fort Apache? Lo hace con un uso muy inteligente de los propios
estereotipos del género, a los que el mismo recurrié en sus anteriores western.

Durante los dos primeros actos del filme, el director despliega todos los
elementos comunes a sus western anteriores: la consolidacién del hogar, el
respeto a las tradiciones, la camaraderia, el folclore a través de las cancio-
nes y los bailes, una visién de los indios como una amenaza despersonali-
zada y violenta que causa el caos en la poblacién... Ademds, también se
sirve de los elementos formales y estéticos tipicos de su filmografia: estilo
transparente, realizacién muy abierta donde dominan los grandes planos
generales exteriores en el Monument Valley, composiciones muy corales,
escenas de accién de gran dinamismo y espectacularidad, y una hibridacién
constante de drama y humor con un tono predominantemente desenfadado.
Asi, construye una vez mds un western idealizado y nostélgico como los que
hacia en la primera parte de su carrera, antes de la Il Guerra Mundial.
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No obstante, esto sélo se mantiene durante los dos primeros tercios del
film, porque en el dltimo acto la historia da un giro radical y Ford subvierte
gran parte de los tdpicos de su cine anterior y del género en su conjunto.
Cuando Owen Thursday y su regimiento van a enfrentarse a los indios, hay
una inversién en la caracterizacién de los roles de ambos bandos. Explicado
con un poco mds de detalle:

Los indios, por un lado, son personalizados y humanizados. Se trata
de una novedad, pues normalmente el género los caracterizaba como una
masa de salvajes violentos, sin duda una visién muy alejada de la realidad
que tenia como obijetivo la simplificacién histérica que justificara el genoci-
dio cometido por los Estados Unidos, ya que el western habia desempefado
hasta entonces una importante funcién nacionalista y mitificadora. Esta vez,
sin embargo, los indios tienen rostro, punto de vista, y razones por las que
defenderse; sélo buscan la paz, que fue corrompida con la llegada del
hombre blanco. Y son mucho mds diplomdticos que éste. No obstante, dicha
caracterizacién no permaneceria en el resto de la trilogia: en La legién in-
vencible, Ford volveria a la simplificacién histérica y a la despersonalizacién
del colectivo indio.

Por ofro lado, el general Owen Thursday es presentado como una
persona implacable y cegada por la disciplina y la lealtad a los Estados
Unidos, hasta el punto de convertirse en el dnico culpable de la muerte
tanto suya como de su regimiento. La magnifica interpretacién de Henry
Fonda pone en evidencia a un general cuya arrogancia al creerse superior,
su desprecio al jefe indio y sus insultos le condenan. La nueva mirada con
la que se nos presenta al personaje histérico del General George Custer
es muy diferente a la que se habia hecho en otros western anteriores como
Murieron con las botas puestas (They Died with Their Boots On, Raoul Wal-
sh, 1941), en la que se le caracterizaba como un héroe patridtico. En
contraste con Thursday esté el personaje del capitdn York, excelentemente
interpretado por John Wayne. York es un personaje que entiende el ejérci-
to, la disciplina y sus funciones, pero que también es gran conocedor de los
indios y los conflictos que sufren. Esta tensién entre ambos bandos causa
su destitucién. York es, sin duda, el gran héroe de la historia. El ensalza-
miento de la institucién militar sigue vigente —lo vemos en el discurso final
de John Wayne—, pero esta vez Ford no duda en presentarnos sus luces y
sus sombras.
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El epilogo del filme, cargado de ironia y autoconsciencia con respecto
a lo que habia hecho Ford anteriormente y a la funcién del western como
género propagandistico y mitificador, presenta a un Thursday que para la
historia quedard como un héroe de guerra y mértir de la nacién en vez de
cémo el tirano intransigente que en realidad fue. Asi, Ford nos muestra la
distancia entre la cruda realidad de los acontecimientos histéricos y la idea-
lizacién de los mitos y las leyendas, en cuya transmisién el western forma
parte esencial. Esta reflexién estard presente en gran parte de su filmografia
posterior, en especial en su época crepuscular, como por ejemplo en su gran
obra maestra El hombre que maté a Lliberty Valance (The Man Who Shot
Liberty Valance, 1962).

Recepcidén

El western siempre fue muy efectivo a nivel comercial durante el pe-
riodo del cine cldsico, ya que cumplia a la perfeccién la funcién de re-
lato popular para grandes masas, circunstancia que explica en parte la
simplificacién histérica de la que hablamos antes. Se necesitaba un cine
atrayente, que aglutinara gustos comunes y amplios, propios de un gran
pUblico. Asi, adn con la nueva visién del género que incorpora la pelicula,
Ford mantiene los elementos genéricos reconocibles por los espectadores
para que el filme siga siendo efectivo a nivel comercial: la caballeria, los
indios, las caravanas, las grandes escenas de accién, la subtrama de amor
entre los dos j6venes, reflejan la demanda del piblico, dvido de aventuras.
La obra tenia todos los elementos para gustar tanto a critica y a publico, y
asi fue en parte.

Fort Apache recaudé tres millones de délares. Con este filme y el resto
de la trilogia Ford se recupera de sus pérdidas econdmicas, causadas por
otras peliculas. Las notables recaudaciones le proporcionan estabilidad para
sus proximos proyectos, después de crear su propia productora.

En cuanto a la critica —tal y como sucedié con buena parte de la filmo-
grafia del cineasta— con el tiempo ha ganado relevancia y ha sido reivindi-
cada como una de las obras maestras de Ford, sobre todo tras evidenciarse
con la perspectiva del tiempo el radical punto de inflexién que supone en su
filmografia y en la visién general del western.
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JARDHOUSE

El filme describe el funcionamiento de la caballeria estadounidense.

Comentario personal

Senti gusto por la pelicula, como con otras muchas dedicadas a la mis-
ma temdtica, filmadas por Ford o por otros directores: el Oeste, en su mds
completa visidn, con varias connotaciones representadas en tres elementos
vitales: social-familiar, militar, politico-moral.

Socialmente, la vida en el fuerte representa la camaraderia, la frater-
nidad. Las mujeres son el sustento social de la vida en él, todas se ayudan
mutuamente, como en el momento de la instalacién del coronel y su hija,
momento en el que todas se preocupan por ayudar a los recién llegados. Se
vive, creo, una especie de matriarcado. Las mujeres saben dénde estdn sus
maridos, los soldados, y el ejército sabe también hasta dénde llegan ellas,
por ejemplo a perder a sus hombres, acatando sus resoluciones y las de la
caballeria. Los soldados representados por los tres sargentos y el sargento
mayor, confirman este hecho, son pendencieros, borrachos, sobre todo ami-
gos; pero en el momento de obedecer 6rdenes, todos estan dispuestos.
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Militarmente, la presencia en la pelicula de la caballeria es un ingre-
diente indispensable, como la presencia india. El ejército aparece como
garante de la sociedad, de la nacién, una nacién en creciente expansién
hacia el suroeste, denostando y obligando a los nativos. Ellos, los indios,
auténticos americanos, acaban encerrados en reservas regidas por repre-
sentantes del gobierno y malviven en condiciones deplorables, siendo pri-
vados de su auténtica esencia, la vida en el mds puro estado de libertad.
Nunca tuvieron barreras, mds alld de sus propios intereses.

Por ¢ltimo, el politico, a través del cual se rigen los movimientos de una
nacién en constante crecimiento. Una batalla ganada, una regién anexio-
nada. Las tierras se ofrecen a emigrantes europeos, se les insta a instalarse
en ellas. Alli pueden vivir, trabajar, crecer. Esto lleva al rapidisimo desarro-
llo de una nacién en poco mds de un siglo, en detrimento de los indios, de
los cuales se sirven para crear héroes. La nacién estd necesitada de ellos,
como Custer/Thuersday. De ahi que se entienda que “estas cosas son bue-
nas para el pais”, convertir los mitos en leyendas.

Fort Apache es una pelicula realista. Sus desbordantes exteriores, su
fotografia a ras de suelo, ensalzando y aumentando el territorio, la caballe-
ria y sus no menos hermosas rocas, “Los Mittens” solitarios, enormes, que
engrandecen los espacios y su direccién... Ford nos habla de una gran
pelicula, como él sabia hacerlo, moviendo la cdmara... y cémo la movia.

Jost CARLOS MURIEL PARRA
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

* % *

Fort Apache es a la vez una obra que mantiene todas las sefias de
identidad tradicionales del cine de Ford, y un film relativamente rompedor
dentro de su filmografia, suponiendo un punto de inflexién en la misma.

Cuando me enfrento a un film de Ford, el efecto que me produce suele
ser de sensaciones encontradas. Su maestria narrativa y formal choca con
el tema y el mensaje que se encuentra detrds de gran parte de sus obras.
Aspectos como su marcado nacionalismo hacia Estados Unidos, una visién
del colectivo indio que en muchas ocasiones rozaba lo racista, un reflejo
de los roles de género profundamente machista, o la excesiva idealizacién
de conceptos como las tradiciones o la comunidad, dotan a sus historias de
una ideologia que, a dia de hoy, resulta arcaica. Por supuesto, ante esta
situacién lo ldgico es ser consciente del contexto de la obra y abstraerse de
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este tipo de cuestiones para poder disfrutar asi de la innegable maestria de
Ford, pero la brecha generacional sigue existiendo.

No obstante, con Fort Apache esto no pasa. Todas sus virtudes siguen
estando, en mayor o menor medida, presentes. Pero aquello que antes
marcaba una distancia entre el espectador contempordneo y el cine de
Ford, ahora se utiliza para subvertirse a si mismo en el tramo final de la
historia. El film coge todos los lugares comunes de la ideologia fordiana y
los sustituye por una mirada critica y mucho més licida. El nacionalismo
sigue ahi, pero Ford no duda en destruir simbolos carentes de contenido y
falsos mitos, con una obra que huye de su zona de confort y sorprende por
su autoconsciencia.

Lastima que esta mirada critica desaparezca en la segunda pelicula
de la trilogia, La legidn invencible, aunque sea parcialmente recuperada
en Rio Grande. En términos generales, Fort Apache quizds no llega al nivel
de las grandes obras maestras de Ford. Para mi, el sexteto que forman La
diligencia, Las uvas de la ira (The Wrapes of Wrath, 1940), Qué verde
era mi valle, El hombre tranquilo, Centauros del desierto y El hombre que
maté a Liberty Valance, es sin duda lo mds interesante y sorprendente de su
filmografia. Tradicional y rompedora al mismo tiempo.

PasLo MaNCHADO CASCON
(Estudiante de la UPSA)
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3.3. EL HOMBRE QUE MATO A LIBERTY VALANCE (1962)

Titulo original: The Man Who Shot
Liberty Valance.

Direccién: John Ford.
Produccién: Willis Goldbeck y John

Ford para Paramount Pictures y
John Ford Productions.

Guién: James Warner Bellah y Wi-
llis Goldbeck, basados en una
historia original de Dorothy M.
Johnson.

Fotografia: William H. Clothier (B/N).
Mdusica: Cyril J. Mockridge.
Montaje: Otho Lovering.

Direccién artistica: Eddie Imazu, Hal
Pereira.

Duracién: 123 minutos.

Intérpretes: John Wayne (Tom Do-
niphon), James Stewart (Ransom
Stoddard), Vera Milles (Hallie
Stoddard), Lee Marvin (Liberty Va-
lance), Edmond O’Brien (Dutton
Peabody), Andy Devine (Link
Appleyard), Ken Murray (Doc
Willoughby), John Carradine
(Cassius  Starbuckle), Jeanette
Nolan (Nora Ericson), John Qua-
len (Peter Ericson), Woody Stro-
de (Pompey).

GERARD NOBOA VELALCAZAR
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

ENRIQUE FERNANDEZ GERAS
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

El senador Ransom Stoddard llega con su esposa Hallie a la ciudad
de Shinbone para enterrar a un hombre llamado Tom. Los periodistas del
lugar se interesan por la visita y le exigen que cuente la razén por la que se
encuentra de visita en el lugar. Stoddard relata entonces la historia de Tom
Doniphon

“Vete al Oeste, muchacho, donde hay fama y fortuna”. El famoso lema
de Horace Greeley llevé a un joven Ramson a lanzarse, con unos pocos li-
bros y un diploma de Derecho bajo el brazo, a la conquista de su particular
“El Dorado”. Sin embargo, la carretera es una trampa. Del desierto emerge
Liberty Valance, un nativo de gatillo fécil y con hambre de dinero. El bandi-
do le da una paliza al abogado tras pronuciar una frase desafiante: “Yo te
ensenaré la ley del Oeste”.

Ransom termina trabajando de lavaplatos en la posada Shinbone, con-
virtiéndose en el hazmerreir de Liberty Valance y de Tom Doniphon, novio de
Hallie, hija de los duefios de la posada. Pero Ramson es un jurista: no jura
matar a Liberty, sino que promete meterlo en la carcel. Una intencién que
provoca carcajadas en Tom Doniphon, que le avisa mientras le entrega un
revolver: “Novato, tienes que aprender a usar ésto”.

Gradualmente, Ramson se abre espacio en Shinbone: trabaja para el
diario Shinbone Star y abre una escuela para todos los publicos donde
ensefa a leer y escribir. Sin embargo, sobre él pesa la amenaza de Liberty
Valance, a quien pretende procesar.

La noche del sébado, el comedor de la posada estd a rebosar. Ramson
ayuda a llevar los platos de la cocina al comedor y del comedor a la coci-
na. Se presentan Liberty y sus forajidos, se abre paso y se sienta a la mesa.
Cuando pasa “la camarera” —pues asi es como llama Liberty a Ramson—,
le pone la zancadilla, cae al suelo y la carne aterriza debajo de las mesas.
Tom se presenta como una torre delante de Liberty y le ordena: “Recoge esa
carne, era mia”. Liberty se siente intimidado pdblicamente, intenta encontrar
su pistola y Tom le reta: “Atrévete.. Atrévete”. Liberty abandona finalmente
el lugar.

En el camino del desierto el joven abogado es alcanzado por Tom,
quien le aconseja que aprenda a manejar un arma para defenderse de
Liberty. De hecho, y tras entregarle un revélver, Tom lanza una lata vacia a
unos veinte metros de distancia y le reta a que dispare contra ella. Ramson,
de forma inadecuada, empufa el arma con la mano derecha y trata de dis-
parar. Sin embargo, falla varios tiros.
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Lla tensién en Shinbone aumenta y una noche Liberty destruye las ins-
talaciones del periédico y deja malherido al periodista Dutton Peabody.
Enfurecido, Ransom agarra su revélver y se enfrenta al temible delincuente.
Cuando parece que el pistolero juega sddicamente con el abogado, éste
lanza un tiro letal contra Valance, quien cae muerto al suelo.

El sorprendente resultado del duelo genera la leyenda del “hombre que
maté a Liberty Valance”. De hecho, Ransom acaba iniciando una relacién
con Hallie y acaba presentdndose a una eleccién como candidato. Sin em-
bargo, el sentimiento de culpa le corroe por haber sido la violencia la que le
ha llevado al éxito. Los remordimientos terminan cuando Tom aparece para
contarle que en realidad fue él quien maté a Liberty y que piensa llevarse el
secrefo a la tumba.

De vuelta al tiempo presente, el periodista que ha escuchado atenta-
mente el relato del senador Stoddard agarra los papeles manuscritos de
uno de sus redactores y los rompe: “Esto es el Oeste... y cuando la leyenda
se convierte en realidad, publique la leyenda”. El senador siempre serd el
“hombre que maté a Liberty Valance”.

El hombre que maté a Liberty Valance, western crepuscular en estado puro.
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Contexto del filme

Ford aposté por un concepto de pelicula que iba, ya metidos en los
afios sesenta, contra las modas imperantes: rodada en blanco y negro, mo-
yoritariamente en los estudios de la Paramount en California y con escasos
exteriores, asi como encabezada por estrellas ya veteranas (John Wayne
y James Stewart) que tenian que interpretar a personajes con dos tipos de
edad separados por el tiempo. En realidad, todo ello estaba motivado por
el cardcter crepuscular con el que queria dotar al filme hasta convertirlo en
una reflexién sobre el género llena de poesia y nostalgia. Asi, y tras el wes-
tern mitico de los afos treinta y cuarenta y la desmitificacién posterior a la |l
Guerra Mundial, los sesenta asistieron al nacimiento de apuestas crepuscu-
lares que tuvieron en los directores John Ford y Sam Peckinpah sus maximos
exponentes.

La pelicula tuvo un prespuesto de cerca de unos 3,2 millones de déla-
res, un precio elevado para un western en blanco y negro, pero casi la tota-
lidad del presupuesto fue dedicada a los salarios debido a la participacién
de grandes estrellas y del propio John Ford.

Breve andlisis

La esencia del género del Oeste es la transicién del salvajismo a la civili-
zacién. De las praderas y sus manadas de bifalos a las ciudades unidas por
el ferrocarril. De un mundo recorrido por héroes, pieles rojas y bandidos a
otro constituido por ciudadanos. John Ford es probablemente el director que
mejor ha reflejado esa evolucién a través de las contradicciones del “factor
humano”.

En El hombre que maté a Liberty Valance el director deconstruye la
leyenda de un héroe que se enfrenta al bandido que amedrenta a los habi-
tantes de una regién y acaba convirtiéndose por ello en senador de los Es-
tados Unidos. Lo que nos descubre bajo la leyenda es una realidad humana
mucho mds rica, y mds préxima a nosotros y a nuestro mundo actual de lo
que parece.

El joven abogado Ransom llega en la diligencia al pueblo de Shinbone,
perdido en medio del Oeste. Pero ya antes, el carromato es asaltado por Li-
berty Valance. Ramson intenta oponerse al robo y queda tirado en el camino
entre sus libros de leyes destrozados. La primera leccién que recibird, es que
la Gnica ley que funciona alli es la “ley del Oeste”, es decir, la ley del mas
fuerte. Si el mal estd encarnado en Valance, el bien lo esté en Tom Doniphon
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(John Wayne), un vaquero que se gana la vida capturando caballos salva-
jes: “Valance es el mds duro de este territorio, salvo yo”. Ransom se enfrenta
al dilema de que la ley precisa de la fuerza para imponerse. Finalmente se
enfrentard al pistolero con un revélver sin ninguna posibilidad de ganar.
Serd salvado por Tom, que en el momento crucial se adelanta asesinando
al bandolero. Por su generosidad, Tom perderd a la chica, que se ird con
Ramson, aclamado por el pueblo como héroe.

En realidad Tom y Liberty —el héroe y el bandido— son los dos polos
de una misma situacién. Desaparecido el uno desaparecerd también el otro.
En el mundo moderno ya no hay sitio para pistoleros, sean buenos o malva-
dos. El empleo de la fuerza para defender la ley, pasa a ser patrimonio del
Estado y ha de estar sometido a esa misma ley.

En esta pelicula, el papel representado por John Wayne es el del ser
fronterizo, el mediador o mensajero entre dos mundos, que por pertenecer a
ambos estd condenado a no asentarse jamds en ninguno.

Liberty Valance, uno de los grandes villanos de la historia del cine.
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Recepcion

La pelicula tuvo acogida desigual entre los criticos cinematogrdficos.
Algunos no entendieron su alcance en el momento del estreno y se mostraron
contrarios al rodaje en blanco y negro, sin grandes dosis de accién y con
estrellas que ya estaban en una edad avanzada. Otros, sin embargo, acer-
taron a ver el carécter autorreferencial del filme, que no era sino el canto del
cisne del western con aires melancdlicos.

Por ofro lado, la produccién no obtuvo sonadas nominaciones a los
Oscar, Unicamente una candidatura al mejor vestuario. Los 3 millones de dé-
lares de presupuesto fueron mds que duplicados, obteniendo unos 7 millones
en la taquilla. Sin duda, El hombre que maté a Liberty Valance fue una obra
destinada a mejorar su consideracién con el paso del tiempo.

Uno de los planos mds poéticos de la filmografia fordiana.
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Comentario personal

En términos cinematogrdficos, quien dice John Wayne dice “Oeste”.
Y si afiadimos James Stewart y Lee Marvin, bajo la direccién de John Ford,
entonces decimos “Oeste Cldsico”.

“Vete al Oeste muchacho, donde hay fama y fortuna”, puede escuchar-
se casi al principio del filme. Alli se encuentran Liberty Valance, un sddico de
gatillo facil y carcajada absurda; Ramson, el joven abogado que se ilumina
distribuyendo civilizacién; Tom Doniphon , el pragmético que trata de colo-
car a cada uno en su lugar.

Liberty Valance asalta la diligencia de Ramson. La destruye. Busca dine-
ro, oro, joyas; sélo encuentra libros. Frustrado, deja a Ramson medio muerto
y le advierte: “Yo te ensefiaré las leyes del Oeste”.

Su proceder criminal es casi exacto en la imprenta editorial del Shin-
bone Star: destroza las mdquinas, las ventanas, todo lo que encuentra a su
paso. Y al propietario deja de martirizarlo porque cree que estd muerto.
Pero Liberty Valance no es un matén patolégico, es un sédico. En su lista
criminal no hay cruces de muerto.

Ramson trata de abrirse espacio en Shinbone: trabaja en la fonda de la
posada, abre una escuela donde ensefia a leer y a escribir a nifios y adultos.
Y unos pequefios detalles que tipifican la personalidad de Ramson: sobre la
pared de la clase, junto a la pizarra negra, cuelga un retrato de Washington
y un letrero que reza “Todos los hombres fueron creados iguales.” Uno de los
alumnos mayores recita “la educacién es la base de la ley y el orden”. Ramson,
que vive por y para la ley, tiene prometido meter en la carcel a Liberty Valance.

Doniphon, novio de la joven propietaria de la posada, paulatinamente
se cerciora de que la flor de cactus que le regalé no consigue atizar el fuego
del amor en el corazén de Hallie. Ella ya es todo ojos para el joven maestro
que le ensefia a leer y escribir, pero no permite que se encienda la sinrazén
de los celos.

Ahora los tres tienen una cita tdcita bajo los arcos de la plaza, envueltos
en la noche. De pronto, un disparo y Ransom es herido en el brazo derecho.
Haciendo de su cuerpo una Z, el abogado recupera el revélver con la mano
izquierda y se oye a Liberty: “ahora entre los ojos”. Se escuchan dos tiros
y Valance cae fulminado al suelo... No, no ha sido Ransom. Ha sido Tom
Doniphon..., “el hombre que maté a Liberty Valance”.

Dos horas que me olvidé de mi mismo.

GERARD NOBOA VELALCAZAR
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)
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Es dificil no reconocer esta obra maestra del western que John Ford
quiso dejarnos antes de que este género desapareciese por completo y que
tiene momentos verdaderamente increibles como la escena de la convencién
de candidatos que rezuma gracia y chispa fordianas. Y sin duda merece
mencién especialisima el pasaje de la “casa de comidas”, tanto en su pri-
mera parte, en la cocina, como en la segunda, el colosal enfrentamiento,
ya en el comedor, entre Valance y Tom. Esta Gnica escena, de planificacién
magistral e interpretacién y direccién inspiradisimas, bastaria para calificar
la pelicula de obra maestra, en la que reconocemos claramente el cine clé-
sico y al propio John Ford.

Uno de los grandes logros del filme es la increible historia de amor que
nos relata y que nos apasiona a través de una flor de cactus y que nadie
antes habia sabido transmitir sin un beso entre los protagonistas.

También tiene una estrecha relacién con el mundo actual, pues ahora
tenemos una ley y democracia y ya no hay lugar para pistoleros, ni buenos
ni malos. Sin embargo, cuando hace dos siglos Thomas Jefferson dijo que
“el precio de la libertad es una eterna vigilancia”, nos advertia de que los
peores fantasmas del pasado pueden volver: la miseria moral, el intento de
eludir complicaciones mirando hacia otro lado, o la irresponsabilidad en los
dirigentes politicos y en muchos ciudadanos, algo que se da parcialmente
en la actualidad.

Por ello, y a pesar del paso del tiempo, esta pelicula continda teniendo
validez en nuestros dias y, al verla, tanto gente joven como gente més adulta
seremos capaces de distinguir los mismos aspectos y seremos capaces de
entusiasmarnos de la misma manera.

ENRIQUE FERNANDEZ GERAS
(Estudiante de la UPSA)
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4.1. CON FALDAS Y A LO LOCO (1959)

MARILYN MONROE Titulo original: Some Like It Hot.
Produccién: Billy Wilder para Ash-
ton Productions, Inc. And Mirisch
Corporation Picture.

Guién: Billy Wilder y I.A.L. Diamond,
basado en una historia de Robert
Thoeren y Michael Logan.

Fotografia: Charles Lang Jr. (B/N).
Mdusica: Adolph Deutsch.

Montaje: Arthur P. Schmidt.
Direccién Atrtistica: Ted Haworth.
Duracién: 120 min.

Intérpretes: Marilyn Monroe (Sugar
Kane Kowalczyk), Tony Curtis (Joe/
Josephine), Jack Lemmon (Jerry/
Daphne), George Raft (“Botines
Colombo”), Pat O’Brien (Detective
Mulligan), Joe E. Brown (Osgood
Fielding I, Nehemiah Persoff
(“Pequefio  Bonaparte”),  Joan
Shawlee (Sweet Sue), Billy Gray
(Sig Poliakoff), George E. Stone
(Toothpick Charlie), Dave Barry
(Beinstock), Beverly Wills (Dolores),
Barbara Drew (Nellie), Edward G.
Robinson (Johnny Paradise).

GABRIEL ALVAREZ FERNANDEZ
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

ANGEL CANO PAREDES
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

Estamos en febrero, en el Chicago de 1929, durante el periodo de la
“ley seca” estadounidense. Dos j6venes musicos necesitados de dinero, el
saxofonista Joe y el contrabajo Jerry, son testigos accidentales de la matanza
de San Valentin perpetrada por una banda de gdnsteres que lidera “Botines
Colombo”. Para evitar ser eliminados por lo que han visto —a lo que se
suma que estdn sin blanca y sin ropa de abrigo en pleno invierno— deciden
quitarse de en medio integrandose en un grupo musical femenino que se
dirige a Miami. Pero para lograrlo sin dejar rastro, tendrdn que travestirse y
cambiar sus nombres por los de Josephine y Daphne.

Una de las jévenes integrantes de la orquesta es Sugar Kane Kowal-
czyk, vocalista de la misma. Ambos misicos se ven atraidos por la belleza
de Sugar: Jerry/Daphne conseguird acercarse a ella como una “amiga”
vestido de mujer, mientras que Joe decidird usurpar la personalidad de un
millonario para conquistarla, toda vez que sabe que a la cantante rubia no
le atraen los saxofonistas.

Ya en Miami, en su rol de millonario heredero de la empresa Shell, Joe
consigue atraer la atencién de Sugar; pero simultdneamente, otro auténtico
millonario —Osgood Fielding lll— trata de ganarse los encantos de Jerry en
su apariencia femenina. Para ayudar en el plan de conquista, Jerry se verd
forzado a mantener una cita con Osgood para que Joe pueda apropiarse
de su yate y asi impresionar a Sugar: mientras uno pasa la noche con la
cantante brindando con champagne en la embarcacién, el otro tiene que
bailar interminables tangos con Osgood como pareja.

A la mafana siguiente, descubrimos que el hotel en el que se hospedan
acoge un encuentro de “amigos de la épera italiana” que en realidad encubre
una reunién de mafiosos entre los que casualmente se encuentra “Botines Co-
lombo”. Joe y Jerry son entonces descubiertos, por lo que deben abandonar
el establecimiento y dejar a sus parejas precipitadamente: cuando Joe besa a
Sugar vestido como Josephine, ésta se da cuenta de su verdadera identidad.

Los cuatro protagonistas deciden abandonar Miami en el yate de Os-
good. De camino al mismo, Joe le confiesa toda la verdad a Sugar, que
sigue queriéndole tras escucharla. Jerry, todavia travestido como Daphne,
infenta convencer al millonario de que no puede casarse con él argumentén-
dole diferentes motivos —como que fuma o que no podrd tener hijos—, pero
a Osgood parecen no importarle. Finalmente Jerry, desesperado, se quita la
peluca y se muestra como hombre. Osgood, sin alterarse, responde: “Bueno,
nadie es perfecto”.



4. Billy Wilder: la Comedia 89

Con faldas y a lo loco, una comedia cldsica basada en la falsa identidad.

Contexto del filme

La pelicula se rodé de forma consciente en blanco y negro a pesar
de los deseos de Marilyn Monroe para que se registrase en color, ya que
su accién se sitia en el periodo de la ley seca estadounidense vigente
entre 1920 y 1933, y Wilder buscaba obtener un ambiente “retro”. Esta
decisién no fue bien entendida en su momento por la industria cinemato-
grdfica que, debido a la competencia de la televisién, buscaba realizar
peliculas que constituyeran grandes espectdculos coloristas. Finalmente el
filme tuvo un gran éxito, dejando en evidencia a aquellos que no aposta-
ron por su produccién.

Se rodé entre el 4 de agosto de 1958 y el y el 6 de noviembre del mis-
mo afio, con un presupuesto estimado cercano a los tres millones de délares.
Es, ademds, la primera obra que Wilder produjo para The Mirish Company,
la productora que financiaria sus siguientes siete peliculas.

El guidn estd co-escrito por I.A.L. Diamond que comenzé a colaborar en
los guiones de Billy Wilder con la pelicula El amor en la tarde (Love in the
Afternoon, 1957). A partir de ahi, la pareja tuvo una serie de éxitos como;
Con faldas y a lo loco, El apartamento (The Apartment, 1960)—que gand
un Oscar al mejor guién—; Uno, dos, tres (One, Two, Three, 1961); Irma
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la dulce (Irma La Douce, 1963), la comedia Bésame, tonto (Kiss Me, Stupid,
1964) o La vida privada de Sherlock Holmes (The Private Life of Sherlock
Holmes, 1970).

Pese a que el desencadenante de la pelicula es un asesinato fruto de un
ajuste de cuentas entre mafiosos, con el transcurso del filme el espectador
comprende répidamente durante el visionado que lo importante no son los
gdnsteres y que no se trata de una pelicula de cine negro, sino que lo que
va a presenciar es una divertidisima comedia.

El titulo espariol de la pelicula que resulta de la traduccién del original
es: “A algunos les gusta caliente”. Considerado en la época poco apropia-
do, los censores lo sustituyeron por el actual. La idea de su premisa —dos
hombres que se hacen pasar por mujeres para poder entrar en una orquesta
femenina— estd tomada de la pelicula alemana Ellas somos nosotros (Fan-
faren der Liebe, Kurt Hoffmann,1951), que a su vez es un remake de una
produccién francesa anterior: Fanfare d*amour (Richard Pottier, 1935).

Breve andlisis

La trama principal aborda las peripecias consecuencia del disfraz
adoptado por Jerry y Joe, una basada en el travestismo y la otra en una
falsa identidad. Con ello, la comedia estd servida. A esta pareja masculi-
na, patrén que se repite en diferentes peliculas de Wilder, se une Sugar,
tres personajes muy bien definidos y unas magnificas actuaciones que fue-
ron premiadas con el Globo de Oro en el caso de Lemmon y Monroe. La
comedia tiene un ritmo frenético y aunque el chiste final eclipse al resto,
cuenta con un sinfin de didlogos memorables y situaciones hilarantes. La
excepcional planificacién y puesta en escena de Wilder y el montaje de
Arthur P. Schmidt contribuyen a mantener ese ritmo mostrando un lenguaje
cinematogrdfico rico en matices.

Al trié principal se suman otras dos grandes interpretaciones, la del
simpdtico millonario Osgood, interpretado por Joe E. Brown y la del mafioso
“Botines Colombo” interpretado por George Raft —que se parodia asi mis-
mo interpretando a un gdnster, como ya habia hecho en numerosas peliculas
de los afos treinta, incluida Scarface, el terror del hampa (Scarface, Howard

Hawks, 1932)—.
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Marilyn Monroe (Sugar Kane) ofrece una de sus mejores interpretaciones.

En el apartado de escenografia destaca su vestuario, Unico Oscar de
la pelicula, con los diferentes, atrevidos e inolvidables vestidos de Marilyn
Monroe. En el sonido, la misica diegética adquiere gran peso, pues argu-
mentalmente los protagonistas se integran en una banda de mdsica. Ademés
estdn las tres inolvidables canciones que canta Marilyn durante la pelicula
incluida | Wanna Be Loved By You, tema que la hizo famosa a nivel mundial.

Aparte de considerarse una obra maestra de la comedia, también cabe
destacar la grandeza de esta pelicula en cuanto al tema que aborda y el tiem-
po en el que lo hizo. El filme tiene una ensefianza final, en tono de comedia,
que mds de cincuenta afios después sigue sirviendo: creer en el amor mds alla
de si se tiene dinero o no, o si éste surge entre personas del mismo sexo.

Recepcion

La pelicula tuvo unos beneficios de 8.300,000 délares en Estados Uni-
dos, un éxito para la época. Obtuvo tres Globos de Oro y gané un Oscar
al disefio de vestuario, aunque estuvo nominada también a las categorias de
mejor director, actor, guion, direccién artistica y fotografia. El Instituto Ame-
ricano del Cine (AFI) publicé en el aio 2000 una lista con las mejores come-
dias de la historia del cine y Con faldas y a lo loco ocupé la primera posicién.
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La famosa contestacién final del cierre: “Nadie es perfecto”.

Comentario personal

Me ha gustado profundamente este filme, por lo que lo recomiendo a
todos los amantes del cine de cualquier edad por las razones que expongo
a continuacion.

Es una preciosa y delicada pelicula que me ha hecho reir en varias
ocasiones, y cuando no, sonreir. Con un desarrollo para nada previsible, ha
conseguido que estuviera absorto en la trama.

Admirable la actuacién de Lemmon, su vis cémica. Marilyn inmejorable
en su papel de “preciosa, bella e inocente chica”. El vestuario, la ambien-
tacién y el blanco y negro, casi me estaban haciendo pensar que estaba
rodada en los afios veinte del pasado siglo —si hubiera sido muda habria
apostado a que efectivamente era un filme de aquella época—.

Tiene un ritmo vertiginoso, con sarcasmo y humor a veces fino y ofras
que me ha provocado carcajadas. Casi desde las primeras escenas la he
visto con una sonrisa permanente solamente borrada por la risa.

Como ofras grandes peliculas, admite varios visionados posteriores a lo
largo del tiempo; pero en este caso me quedaron ganas de verla de nuevo
inmediatamente, a continuacién.
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Cuando acabé la pelicula me senti mds alegre, mds animado y quizé
creyendo més en el género humano. También me hizo pensar que enamorar-
se es algo bello, que es un sentimiento superior que nos convierte en mejores
personas.

GABRIEL ALVAREZ FERNANDEZ
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

* * *

Con faldas y a lo loco es una comedia referente. Wilder consigue con
maestria mezclar un absurdo travestismo con el humor mds acido e irénico,
una apuesta muy arriesgada sélo al alcance de los mejores realizadores.
Al hilarante guién hay que sumarle unas geniales interpretaciones y otros
muchos elementos que no hacen otra cosa que contribuir a la causa.

La pelicula cuenta obviamente con el sello cinematogrdfico de su gran
director, y donde mejor podemos notar eso es en el guién, con diferentes
y muy efectistas recursos cédmicos que van desde el sutil “3cémo lo haria
Lubitsche” a “scémo lo harian los hermanos Marx2”, ademds de unos inolvi-

ables didlogos marca del director-guionista.
dables didlog del directorg t

El filme de Wilder es sin duda alguna atemporal, los recursos cémicos
han hecho reir ya a més de una generacién, y ademds aborda aspectos
fundamentales de la vida como la amistad o el amor. Pero también es ade-
lantada a su tiempo en cuanto a los temas que trata, pese a estar rodada en
los afios cincuenta y a que nos hable de los felices afos veinte, bromas a la
ley seca y la seguridad de la bolsa incluidas. Son temas que siguen teniendo
importancia en nuestra sociedad y no es de extraiar que por aquél entonces
la pelicula se ganase mds de un enemigo, amigo de la censura.

Con faldas y a lo loco puede enmarcarse en el clasicismo dentro del
cine. Wilder es un director que emplea un lenguaije cldsico y nos demuestra
con esta pelicula que a veces en la sencillez narrativa podemos encontrar
el cine mds complejo de realizar. Mas allé incluso de ser un exponente del
buen cine cldsico, es una obra maestra. Nadie es perfecto, pero en mi opi-
nién esta pelicula si.

ANGEL CANO PAREDES
(Estudiante de la UPSA)
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4.2. EN BANDEJA DE PLATA (1966)

Titulo original: The Fortune Cookie.
Direccién: Billy Wilder.
Produccidn: Billy Wilder para The Mi-

risch Corporation y PhalanxJalem.
Guién: Billy Wilder y I.A.L. Diamond.
Fotografia: Joseph LaShelle (B/N).
Mdusica: André Previn.
Montaje: Daniel Mandell.
Direccién Atrtistica: Robert Luthardt.
Duracién: 120 min.
Intérpretes:  Jack Lemmon (Harry

Hinkle), Walter Matthau (Wi-
llie Gringrich), Ron Rich (Luther
“Boom Boom” Jackson), Cliff
Osmond  (Purkey), Judi West
' (Sandy Hinkle), Lurene Tuttle
@,ﬂlﬁﬁ"“P“{-"‘!m“a"“'_:“"‘_“'.gm- (Madre de Hinkle), Harry Hol-
e combe (O’'Brien), Les Tremayne
(Thompson), Lauren Gilbert (Kin-
caid), Marge Redmond (Charlot-
te Gringrich), Noam Pitlik (Max),
Harry Davis (Dr. Krugman), Ned
Glass (Doc Schindler), Sig Ruman
(Profesor Winterhalter), Archie
Moore (Sefior Jackson), Howard

McNear (Mr. Cimoli).
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MiGUEL CABERO PISONERO
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

ALBERTO GARCIiA PEREZ
(Estudiante de la UPSA)



4. Billy Wilder: la Comedia 95
Sinopsis

Harry Hinkle es un cdmara de la seccién de deportes de la CBS que
durante la retransmisién de un partido de fitbol americano sufre un violento
y accidental encontronazo con uno de los jugadores que estdn disputando
el partido, Luter “Boom Boom” Jackson. Debido al choque, Harry sufre una
conmocién y es trasladado al hospital.

Pese a que se trata de una lesién sin importancia, su cuiiado, Willie
Gingrich, un abogado sin escripulos, decide poner una denuncia a la CBS
y los Browns —equipo anfitrién— con el objetivo de percibir una sustanciosa
compensacién econémica. Aunque al principio Harry se opone, répidamen-
te es convencido por su cufiado para colaborar en el fraude, bajo el pretexto
de que quizds asi recupere a su ex esposa.

“Boom Boom” Jackson, el jugador de los Browns con el que chocé
Harry, sintiéndose culpable y queriendo reparar su comportamiento en el
campo de fitbol, comienza a visitarle y cuidarle tanto en el hospital como
en su domicilio. Muy afectado por lo sucedido, descuida poco a poco sus
entrenamientos, se da a la bebida y llega a plantearse aparcar su carrera
en el fotbol profesional.

Mientras Harry se decide a cooperar con el timo, la compaiia de se-
guros —que en caso de verificarse los dafos tendria que hacerse cargo del
pago— contrata a unos médicos para que comprueben si las lesiones son
reales. Engafiados, confirman su existencia, por lo que la compaiia, ain
desconfiada, opta por enviar a unos detectives cuya misién es escuchar y
observar todos los movimientos de Harry dia y noche para tratar de desen-
mascararle.

Finalmente, el cdmara descubre que su ex mujer sélo estd junto a él por
el dinero que podria llegar a cobrar y no por amor. Ademds, observa con
desolacién cémo todo el asunto del engafio estd afectando negativamente al
jugador que le cuida y fermina confesandole la verdad. A partir de entonces,
nace una gran amistad entre Harry y “Boom Boom”.

Contexto del filme

En el afio 1966, sale a la luz esta comedia del genial director Billy
Wilder, co-escrita con el que fue su mano derecha en la segunda parte de su
carrera: el escritor de origen rumano .A.L. Diamond —menos conocido por
su nombre real, ltek Izzy Dominici—.
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En bandeja de plata critica severamente el engario y el fraude.

A finales de la década de los sesenta, Estados Unidos estaba gober-
nado por Lyndon B. Johnson, que habia ascendido al puesto de presidente
como consecuencia del asesinato, unos afios antes, de John F. Kennedy. En
esa época el pais seguia inmerso en la llamada Guerra Fria. En el marco
cinematogrdfico, en esta década los profesionales de la televisién fueron sus-
tituyendo de manera progresiva a los formados en los grandes estudios, sin
que ello supusiera el fin de los talentos “autéctonos” de Hollywood. Fue una
época de crisis en el sector que dio alas a la aparicién de la generacién que
cambiaria Hollywood, entre finales de los sesenta y la década de los setenta.

En esa contexto tan convulso sale a la luz En bandeja de plata, una
pelicula que, con un presupuesto de 3.705.000 délares, si bien no obtuvo
el rotundo éxito que anhelaba Wilder como productor de la misma, si consi-
guié recaudar casi el doble del coste invertido, permitiendo que el cineasta
continuase gozando de cierta independencia creativa al margen de los estu-
dios en sus siguientes proyectos.
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A S TR

Walter Matthau obtuvo un Oscar por su papel de abogado sin escripulos.

2Cbmo consiguié Wilder que un partido de fitbol americano fuera tan
realista en la gran pantalla? El secreto del rodaje no fue otro que grabar un
partido real, el disputado entre los Browns de Cleveland contra los Minneso-
ta Vikings. Al dia siguiente del encuentro, el director recreé la escena en la
que tiene lugar el encontronazo gracias a la actuacién del jugador de los
Browns Ernie Green, llevando a cabo la carrera que vemos en pantalla que
supuestamente hace “Boom Boom” Jackson —que luego seria repetida por
dos especialistas que sustituyen al jugador y al personaje de Harry Hinkle —.
Para conseguir la expectacién y el calor del piblico asistente, a Wilder se
le ocurrié convocar en el estadio a miles de personas con el anuncio de la
celebracién de un gran sorteo con suculentos premios. Y funciond.

Breve andlisis

El género en el que se desenvuelve Wilder en esta genial pelicula es
dificil de definir, ya que, si bien podemos hablar de un cierto sabor de come-
dia, encontramos en la historia otros tantos aspectos que nos llevan a pensar
en una cierta cercania con el drama.
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En el filme hay una critica arrojada sobre una sociedad corrupta que
presenta a personajes dispuestos a mentir y a fingir para enriquecerse, sin
importarle qué o a quién se llevan por delante. Por ejemplo: el abogado
sacacuartos, que con tal de ganar su caso estd dispuesto a manipular a
los que estdn a su alrededor. También se ejerce la critica sobre la inaccién
de quienes, sabiendo que con la mentira de ofros se estd haciendo dafo
a terceras personas, no actian y denuncian el fraude. A las compaiias de
seguros se las pinta como entidades capaces de todo para escaquearse del
pago pertinente. Y se castiga con firmeza la figura de quien simula amar a
ofra persona por interés, sobre todo econémico.

Al igual que ocurre en El Apartamento (The Apartment, Billy Wilder,
1960) esta es una obra en la que la comedia caricaturiza ciertos comporta-
mientos humanos presentes en la sociedad, pero inmersa en una trama dro-
mdtica. En este sentido, la cinta estd cargada de enorme simbolismo, puesto
que cada personaje encarna un comportamiento negativo de la sociedad.

En todo momento la pelicula es portadora de una poderosa sensacién
de realismo, que hace sentir que su argumento estd ocurriendo en el instante
del visionado ante nuestro ojos: la utilizacién de un maravilloso blanco y
negro y el continuo juego con los planos abiertos —cuando se estd disputan-
do el partido— dan la impresién de que realmente estamos asistiendo a un
choque deportivo retransmitido por la televisién americana.

Otro de los elementos increiblemente cuidados y medidos de la estética
de la pelicula es la fotografia utilizada por Joseph LaShelle, quien, con ante-

rioridad ya habia ganado un Oscar por su trabajo en Laura (Otto Preminger,
1944).

Muy a destacar también es el tratamiento de los planos subjetivos en
el momento de la carrera de “Boom Boom” Jackson, justo antes de chocar
con Harry Hinkel. Gracias al impecable manejo de esta técnica, podemos
sentir que el jugador realmente corre hacia los espectadores, obligéndoles
a realizar el ademdn de apartarse de su camino. Un elemento sorprendente,
a la vez que enriquecedor, es la presencia de ciertos titulos cuya misién es
separar las distintas partes de la pelicula: “El Accidente”, “El Cufiado”, “El
Engafio”... Aunque en un principio pueden llegar a recordarnos a distintas
partes de una obra teatral o al modo de dividir la historia en una novela,
consiguen darle la fuerza necesaria a todas y cada una de las diferentes
subtramas y conflictos presentes en la historia, estableciendo sus relaciones

y haciéndolas participes del argumento principal.
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Cuando caen las mascaras, la amistad se impone al engario.

Recepcion

Pese a la arriesgada apuesta de produccién de Wilder, que invirtié
casi cuatro millones de délares en una época algo convulsa para el cine,
la pelicula funcioné bien en taquilla y recaudé casi siete millones. Probable-
mente se trate de una de las peliculas més infravaloradas de todas las que
ha llevado a cabo el realizador. Pese a todo, fue ganadora en la categoria
de los Oscar de mejor actor secundario —que obtuvo Walter Matthau— y
nominada en ofras tres categorias —mejor guién, direccién y fotografia en
blanco y negro—.

Comentario personal

La pelicula me gusta. La trama del fraude estd muy bien estructurada
y realizada. Los intérpretes ofrecen una excelente caracterizacién y la psi-
cologia de sus personajes estd perfectamente interpretada. El director sabe
sacar mucho potencial a sus actores. Destaco, también, la ambientacién y
el empleo de las localizaciones: tanto el campo de futbol de los Browns de
Cleveland como el hospital de San Marcos —cuyas escenas fueron realiza-
das en realidad en el hospital de San Vicente Caridad de Cleveland— estan
muy logrados.

La critica social —denuncia del racismo, la homosexualidad, el machis-
mo— estd muy bien reflejada en el comportamiento intimo de cada personaije:
las monjas, los duefios del equipo, la empresa aseguradora, el veterinario...

El personaje de Harry Hinkle se define como un pusildnime. Aunque
no estd, al principio, de acuerdo con el engafio, después acepta tratando
de recuperar a su ex-esposa. Sin embargo, destaca su humanidad cuando
en la escena final, en el campo de futbol, surge una amistad verdadera



100 Varios

con “Boom Boom” Jackson: un pasaije repleto de simbolismo y doble sen-
tido apoyado en un didlogo que versa sobre las mujeres y el juego con la
pelota.

Willie Gringrich es, en cambio, un personaje al que no le importa uti-
lizar métodos poco ortodoxos con el fin de alcanzar sus objetivos. La ex
esposa, Sandy, sélo vuelve junto a su marido para obtener dinero. Puro
egoismo. Tampoco salen bien parados los empresarios —la CBS— y los
duefios del equipo de futbol —los Browns— que no quieren pagar, a pesar
de que les certifican que el accidente requiere una indemnizacién, llegando
incluso a contratar a un investigador privado para que descubra la farsa que
sospechan que existe.

El jugador, Luther “Boom Boom” Jackson es el Gnico que se muestra
como una buena persona, alguien con conciencia, que se cree culpable del
accidente y quiere ayudar para compensar los dafos.

MiGueL CABERO PISONERO
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

He de decir que si el curso pasado alguien me hubiera preguntado por
Billy Wilder y su obra, no habria obtenido més respuesta por mi parte que
una expresién de absoluta de ignorancia hacia ese nombre y todo el univer-
so que representa. La verdad es que me estaba perdiendo muchas cosas,
entre ellas esta maravillosa pelicula, ejecutada a la perfeccién y que, como
el vino, no sélo no se ha estropeado con el paso del tiempo, sino que se
vuelve cada vez mds indispensable en la filmoteca.

Por ello, personalmente, considero que es una pelicula bastante atem-
poral, pues estos comportamientos denunciados por el fantdstico cineasta
austriaco siguen vigentes hoy en dia. En cierto modo, la pelicula es un espe-
jo del alma humana y su mezquindad a la hora de actuar en algunas situa-
ciones. Una obra muy bien tratada y en la que, una vez mas, Billy Wilder
nos da una clase sobre cémo contar historias y sobre qué contar en cada
historia.

ALBERTO GARCIiA PEREZ
(Estudiante de la UPSA)
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4.3. PRIMERA PLANA (1974)

Titulo original: The Front Page.

Direccién: Billy Wilder.

Produccién: Paul Monash para Univer-
sal Pictures.

Guién: Billy Wilder y LLA.L. Dic-
mond, basada en la obra teatral

homénima de Ben Hecht y Char-
les MacArthur.

Fotografia: Jordan S. Cronenweth
(Color).

Mdsica: Billy May (adaptador).
Montaje: Ralph E. Winters.
Direccién Atrtistica: Henry Bumstead.
Duracién: 105 min.

Intérpretes: Jack Lemon (Hildy Jo-
hnson), Walter Matthau (Walter
Burns), Susan Sarandon (Peggy
Grant), Vincent Gardenia (She-
riff), David Wayne (Bensinger),
Allen Garfield (Kruger), Austin
Pendleton (Earl Williams), Char-
les Durning (Murphy), Herbert
Edelman (Schwartz), Martin Ge-
bel (Dr. Eggelhofer).

EMETERIO COTARELO MERA
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

ANcEla Acubo GOMEZ
(Estudiante de la UPSA)

Sinopsis

Earl Williams es acusado de haber asesinado a un policia y condenado
a morir en la horca. En la cercana sala de prensa del Tribunal Supremo, un
grupo de periodistas espera la confirmacién del indulto o la ejecucidn. Uno
de estos periodistas —Hildy Johnson— anuncia su inminente matrimonio
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con Peggy Grant, una pianista divorciada. Ambos pretenden trasladarse
a Filadelfia, donde él desarrollard la profesién de publicista. Pero Walter
Burns, el director del Chicago Examiner para el que trabaja Hildy, haré
todo lo que esté a su alcance para separar a la pareja: quiere que su re-
portero se quede y cubra la noticia del ahorcamiento de Williams, a lo que
éste se niega.

Simulténeamente, los periodistas de otros diarios estdn concentrados en
la sala de prensa jugando al pdker, a la espera de poder usar los teléfonos
para dar su versién en primicia del suceso a sus respectivas redacciones.
Pero mientras estd pasando un reconocimiento previo a la sentencia, el pre-
so se apodera de la pistola que lleva el médico que lo estd examinando y
escapa.

Tras la persecucién policial, aparece por una ventana en la sala donde
espera Hildy, ahora solitario. Este se muestra dispuesto a ayudarle a cam-
bio de una exclusiva que pronto anuncia a Walter. Simultdneamente, se
descubre que hay una orden de perdén por parte del gobernador para el
presunto asesino, informacién que es ignorada por las autoridades locales
en vispera de unas elecciones. Para evitar el acoso policial y del resto de
periodistas, Hildy esconde a Williams dentro de un secreter y se dispo-
ne a escribir la primicia informativa. Mientras tanto, su prometida Peggy,
contrariada por sentirse abandonada, estd decidida a marcharse sola a
Filadelfia.

Ante la presién que ejercen las autoridades y otros periodistas, Wal-
ter y Hildy se ven en la obligacién de descubrir el escondite de Williams,
que finalmente se ve libre al aparecer su orden de indulto —la portaba un
joven periodista que habia sido contratado con anterioridad para sustituir
a Hildy—.

Una vez resuelto el entuerto, Hildy llega a tiempo a la estacién para
reunirse con su novia y partir juntos para casarse. Pero Walter Burns no esté
dispuesto a dejar marchar a su mejor periodista de sucesos: en el tren le da
su reloj como regalo de bodas, denuncidndolo posteriormente como un robo
para evitar, en Gltima instancia, que abandone la ciudad.
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Primera plana propone una imagen mordaz del mundo del periodismo.

Contexto del filme

En los afios veinte la agresividad y la violencia de la vida diaria que
llenaba las pdginas de los periédicos influyeron en los jvenes Ben Hecht y
Charles MacArthur, que recordaban con nostalgia sus afos como periodis-
tas en Chicago. La historia de Primera Plana surge de la obra teatral original
escrita por ambos, que fue llevada a la pantalla anteriormente en dos oca-
siones: Lewis Milestone la filmé bajo el titulo de Un gran reportaje (The Front
Page, 1931) y Howard Hawks hizo una lectura romdntica al poner en pie
Luna Nueva (His Girl Friday, 1940).

En 1973 Wilder y Diamond comenzaron a escribir su propia versién
de la historia hasta llegar a terminar el guién de Primera Plana, un céctel
de comedia con un punto de vista influido por los primeros trabajos como
periodista de Wilder en Viena y Berlin, antes de que entrase definitivamente
en el mundo del celuloide.

Primera Plana es, quizés, la Gltima gran obra donde el cineasta volvié a
combinar sabiamente las actitudes cémicas de Jack Lemon y Walter Matthau.

El tono y mensaije del filme dejan traslucir las amargas experiencias de
los afos posteriores: Watergate y Vietnam estdn presentes en la pelicula,
aunque no se abordan de manera directa. Es una obra atemporal de vigente
actualidad, situada medio siglo antes a través de la experiencia escéptica de
Billy Wilder, que parece anunciar que nada va a cambiar.
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Wilder dirige una sdtira sobre la prensa y la clase politica.

Breve andlisis

El trabajo de Wilder deviene en una critica descarnada que, simulténea-
mente, regala una buena y divertida comedia. Escrita en un tono agridulce y
melancélico que sobrevuela el argumento y envuelve a los protagonistas, su
narracién se interrumpe con momentos de pura comedia, sobre todo en lo re-
ferente a los didlogos y las situaciones. Pero ademds, ofrece una visién deter-
minada y precisa de la dignidad y los valores humanos en cada secuencia.

La pelicula no muestra el periodismo como una profesién honesta, sino
competitiva, con un gremio cuyos representantes quieren ser los primeros en
informar de la noticia, aunque ésta no esté contrastada —y por tanto no sea
veridica—.

El filme, también refleja la feroz pugna entre dinero y poder: Primera
Plana lanza un corrosivo ataque contra las clases politicas encarnadas en
la figura del alcalde de Chicago y su ayudante y sheriff Hartman que, en
su empefo por lograr un puiiado de votos, tratan de ejecutar por todos los
medios en vispera de las elecciones a un hombre a pesar de saber que ha
sido indultado.

Cabe preguntarse si Wilder cambié su famosa frase “3Cémo lo haria
Lubitsche” para cuestionarse “3Cémo lo haria Hitchcock?”, ya que el direc-
tor austriaco utiliza el suspense con un potencial narrativo muy equiparable
al del rollizo director britdnico. Resulta inevitable no pensar en la soga
(Rope, Alfred Hitchcock, 1948) durante el visionado de Primera Plana. En
la primera el espectador sabe que hay un muerto escondido dentro de un
arcén que es utilizado como mesa. En la segunda conocemos que el criminal
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condenado a morir se encuentra escondido dentro del secreter situado en
la sala de redaccién de la céreel, es decir, en el escenario principal de la
pelicula. De este modo, la tensién provocada por el suspense juega un papel
fundamental en la mayor parte del dltimo tramo de la pelicula.

Los didlogos son excelentes, algo destacable y habitual en la filmogra-
fia de Wilder, con gags muy divertidos y un ritmo en el que no hay un solo
tiempo muerto. Excepcional es también la interpretacién de protagonistas y
secundarios y la fotografia de John Cronenweth, que se ajusta a la historia
como un guante, al igual que la banda sonora de Billy Miles. La accién, que
se condensa en un Unico dia del afio 1929, convierte el espacio en el que
se desarrolla en uno de sus protagonistas, aunando elementos teatrales con
ofros cinematogrdficos de forma orgdnica.

Recepcion

En el afio de su estreno el filme no tuvo una gran acogida, pero pasado
el tiempo, pasé a ser muy apreciada tanto por publico como por critica,
siendo uno de los relatos més emblemdticos sobre el mundo del periodismo
que se hayan hecho en celuloide. Entre sus seguidores, podemos nombrar
a Fernando Trueba, que al recoger el Oscar por Belle Epoque en 1992 dijo
que le hubiese gustado dar gracias a Dios, pero como no creia en él se lo
agradecia a Billy Wilder.

El filme se basa en la obra de teatro escrita por Ben Hecht y Charles MacArthur.
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Comentario personal

Para mi, es una divertida pelicula, una joya de la comedia: mordaz,
irénica y critica en su denuncia de las costumbres periodisticas de los afios
veinte —costumbres que aln siguen vigentes en parte de la prensa actual
que utilizan la informacién desvirtuando su veracidad y su constatacién—.
Tiene, ademds, un ritmo intrépido y una enorme dosis de ingenio. Pone en
entredicho la profesién periodistica, la clase politica y el sistema peniten-
ciario de Estados Unidos de la época —es, por ello una pelicula totalmente
actual, dado el funcionamiento de nuestras instituciones—.

Creo que es una pelicula que no deberia decepcionar a ningdn especta-
dor. Con un ritmo bastante lineal, no deja de sorprender en cada fotograma,
donde todos los personajes parecen reales, o una Gltima copia de la reali-
dad existente. Su originalidad le hace evitar el aburrimiento.

EMETERIO COTARELO MERA
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

Primera Plana es el simbolo perfecto de la marca Wilder. Engloba su
pasado como periodista y su presente, en aquel momento, como director. Un
director que consigue que su obra resulte cémica, irénica y frivola a través
de la falta de ética periodistica y politica y, por supuesto, la comedia.

Anteriormente, Wilder dirigié El Gran Carnaval (Ace in the Hole, 1951),
pelicula que también construye en torno a la ética periodistica. La diferen-
cia entre una y otra nace en su género. Mientras que El Gran Carnaval se
cuenta en clave de drama, Primera Plana es comedia de principio a fin. Es
este género el que, sin duda alguna, marca la diferencia del filme. Wilder
nos muestra su verdadera destreza y habilidad para convertir algo muy serio
—la ridiculizacién de la pena de muerte o la corrupcién politica— en una
gran comedia.

La cinta da pie a la mencién de otras muchas. Por ello, cabe destacar
la diferencia principal que mantiene con Luna Nueva: el papel de Hiddy Jo-
hnson, llevado a la pantalla por Jack Lemon, es interpretado en la versién de
Howard Hawks por Hildy Johnson (Rosalind Russell). De este modo el género
se precipita en la comedia romdntica, mientras que Wilder utiliza la figura
masculina como protagonista para acotar y delimitar la subtrama amorosa 'y
centrarse en la descarnada critica que desea realizar.
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Estos parrafos —basados en mi punto de vista— equivalen a una serie
de decisiones, relacionadas tanto con el lenguaje audiovisual como con la
narrativa, sin olvidar su exquisita estética que un dia tomé Billy Wilder para
hacer de su pelicula la mejor de las adaptaciones cinematogrdficas de la
obra teatral original hasta el momento.

ANGELA Acupo GOMEZ
(Estudiante de la UPSA)
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5.1. SCARFACE (1932)

HOWARD

Titulo original: Scarface.

Direccién: Howard Hawks.

Produccién:  Howard Hawks vy
Howard Hughes para The Caddo
Company.

Guidn: Ben Hecht, John Lee Mahin, Se-
ton I. Miller, W.R Burnett, basado
en la novela Scarface, de Armitage
Trail.

Fotografia: Lee Garmes y L. William
O'Connell (B/N).

Musica: Adolph Tandler.

Montaje: Edward Curtiss y Lewis Mi-
lestone.

Duracién: 93 min.

Intérpretes: Paul Muni (Tony Camonte),
George Raft (Guino Rinaldo), Ann
Dvorak (Cesca Camonte), Karen
Morley (Poppy), Boris Karloff (Tom
Gaffney), Osgood Perkins (Johnny
Lovo), C. Henry Gordon (inspector
Ben Guarino), Vince Barnett (Angelo),
Tully Marshall (jefe de redaccién),
Purnell Pratt (editor Garston), Inez
Palange (madre de Tony), Edwin
Maxwell (detective jefe).

M ANGELES GiL LoPEZ

(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

PasLo Diaz GARCiA
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

La pelicula se desarrolla en el Chicago de los afos 20 al final de la Ley
Seca. Nos cuenta la historia de Tony Camonte, un asesino sin escripulos de
origen italiano al que llaman “Cara cortada” por una cicatriz que le cruza
la cara, y del que toma el filme su titulo, retratando éste su ascensién y pos-
terior caida.

Después de asesinar a Costello, su antiguo jefe, Tony asciende a hom-
bre de confianza de Jonnhy Lovo —el nuevo hampén més poderoso del
South End de Chicago—, quien pretende controlar todos los bares del sur de
la ciudad y, asi, abastecerlos de alcohol.

Camonte no se conforma con eso y quiere dominar la ciudad, incluida
la parte norte, por lo que termina enfrentdndose a Lovo y queddndose con
su novia Poppy. De hecho, termina asesinando a su superior.

Con la ayuda de su amigo Guino Rinaldo va eliminando a sus rivales en
el tréfico de alcohol ante la impotencia de la policia, que no puede evitar su
escalada criminal. Al final se hace con la ciudad, pero va quedéndose cada
vez mds solo. Su madre viuda le reprocha constantemente su actitud, pero
él no tiene limite moral. Por otro lado, mantiene con su hermana Cesca una
extrafia relacién controlando en todo momento lo que hace y asesinando a
su mano derecha, Guino, por estar con ella sin saber que se habian casado
en secreto. Al enterarse, se desequilibra, se esconde en el binker en el que
habia convertido su casa. Cuando la policia acude a detenerlo, Cesca —que
habia ido con intencién de matarlo— resulta herida de muerte. Al final, com-
pletamente aterrorizado y demostrando su cobardia, muere asesinado por
los disparos de la policia que rodeaba su casa.

Contexto del filme

Scarface estd considerada una obra maestra del cine negro cldsico
americano por la habilidad con la que mezcla ficcién y realidad. En con-
creto, estd enmarcada dentro de una coyuntura histérica completamente
definida por la Gran Depresién causada por el Crack del 29 y por la Ley
Volstead, que entre 1920 y 1933 prohibié la venta y consumo de bebidas
alcohdlicas. La prohibicién, combinada con la crisis econémica, generd un
mercado negro controlado por organizaciones criminales. Al frente de ellas
estaban sujetos tan legendarios como Al Capone, quien en buena parte ins-
piré el personaje de Tony Camonte y que, al parecer, estaba entusiasmado
con el filme dirigido por Howard Hawks.
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Scarface, brillante ejemplo de la fundacién del cine de gdnsteres.

La pelicula fue producida por el controvertido Howard Hugues y tuvo
problemas con el Cédigo Hays, que estaba en vigor en aquel momento y
que prohibia presentar la figura del gdnster como una persona con senti-
mientos. Como consecuencia hubo algunos problemas con la distribucién, si
bien el filme fue rescatado en 1979 con la ayuda de Francis Ford Coppola.
Se puede decir que es la primera obra de gdnsteres del cine sonoro.

El guidn pertenece a Ben Hecht, a quien denominaban el “Shakespeare
de Hollywood” por su colaboracién en una gran cantidad de guiones, entre
los que sobresalen La diligencia, Lo que el viento se llevé y Cleopatra (Cecil
B. DeMille, 1934), si bien no aparecia acreditado en bastantes de los casos.
Algunos de los momentos de Scarface son producto de la inspiracién del
guionista, como la forma en la que Tony enciende su cerilla en la placa del
agente de policia.
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Hawks doté al filme de un pulso violento de gran modernidad.

Breve andlisis

Mencionada ya antes la trama principal, con la ascensién al poder
de Tony Camonte, encontramos también varias subtramas, como la extrafia
relacién de Camonte (Paul Muni) con su hermana Cesca (Ann Dvorak), en
la que se mezcla el afdn de proteccién y el amor incestuoso por parte de
él. No le permite salir con hombres y la tiene permanentemente controlada.

Ella se enamora de Guino Rinaldi (George Raft) y cuando Camonte se
da cuenta de que son amantes, va a su casa y le mata. Cesca le dice que
acaban de casarse en secreto, y ahi comienza el hundimiento del personaje.
Es entonces cuando descubrimos la cobardia del personaje, que tras pedir
clemencia trata de huir mientras la policia lo tirotea. Segin Quim Casas,
critico de cine, “Scarface es un relato policiaco escrito con sangre y golpes
de metralleta”.

Como dijo el propio Howard Hawks en conversacién con Joseph McBri-
de, “Scarface es mi pelicula favorita porque la hicimos completamente solos
Hughes y yo. Todo el mundo tenia contrato con los estudios, y nosotros no
podiamos conseguir uno ni que nos prestaran a nadie. Tuvimos que encon-
trar un reparto, alquilar un pequefio estudio lleno de telarafias, lo abrimos
y rodamos la pelicula sin recibir ayuda de nadie. Por eso es mi pelicula
favorita”.
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La censura impidié su estreno al finalizar el rodaje en 1931 y acabé
comercializdndose afio y medio después gracias a nuevas escenas impues-
tas en las que se denigraba al ganster. De hecho, llegaron a rodarse varios
finales hasta que Hawks convencié a los censores. Estaba en vigor el Cédigo
Hays, que obligaba a los directores de cine a reflejar negativamente a los
criminales en pantalla, por lo que debian mostrarlos como personas sin sen-
timientos y enemigas de la sociedad. Por este motivo, al principio de la cinta
aparecen unos mensajes moralistas, mientras que al titulo de Scarface se le
anadié el aclaratorio subtitulo “The shame of the Nation” (“la vergienza de
la nacién”).

La direccién de Hawks convierte la pelicula en un vaivén generado por
escenas de alta tensién y drama. Tiene excelentes movimientos de cdmara
con un blanco y negro tenebroso cuyo juego de sombras adoptaria el cine
negro de los afios 40. Ademds, el director apuesta en gran medida por el
simbolismo y por un lenguaje muy visual y heredado del cine mudo. Desto-
can también su montaje, dgil y condensado en las escenas de accién, los
tiroteos, las persecuciones, etcétera. Todo ello acaba dotando a la pelicula
de un ritmo vibrante.

La letra “X” marcada en la cara del protagonista surge de forma recu-
rrente a lo largo de la pelicula, siempre en momentos que presagian muerte.
Aparece por primera vez en forma de sombra, como el propio asesino cuan-
do mata a Costello. Y vuelve a aparecer en distintas escenas: cuando Cesca
tiene el primer encuentro con Guino, la X que forman las rejas del balcén ya
indican que el romance nace muerto; o la espalda del vestido de Cesca en
el baile también forma una imagen con dicha forma.

Hay escenas magistrales como el paso de las hojas del calendario al
ritmo de ametralladora indicando el ascenso de estatus de Camonte. O
como la entrada de Tony en el hospital con un ramo de flores en el que
esconde el arma con la que va a asesinar a su rival. También sobresale el
comienzo de la guerra entre el lado norte y el lado sur, que se inicia con
el lanzamiento de un cadéver en plena calle. Algunos segmentos, como el
de la “masacre de San Valentin”, responden a un suceso real. En él Hawks
vuelve a presentar la X formada por las vigas del cielo raso como signo de
muerte. El simbolismo vuelve a aparecer durante la partida de bolos, ca-
yéndose el Gltimo mientras asesina a Gaffney (Boris Karloff) con el sonido
de los disparos de fondo.

En las dltimas escenas Cesca aparece vengativa con édnimo de matar a
Tony, pero se da cuenta de que es un pobre desequilibrado y que todo ha
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terminado para él cuando ve llegar a tanta policia. El apagado del luminoso
en el que se lee “"EL MUNDO ES TUYO", es el simbolo final de la autodes-
truccién de Tony Camonte.

La pelicula es una adaptacién de la novela del mismo titulo publicada
por Armitage Trail —seudénimo de Maurice Coons—, que narra los aconte-
cimientos reales ocurridos en Chicago y donde se adivina que Tony Camon-
te es el alter ego de Al Capone, sobre todo en lo relativo a su historia de
ascenso aunque no tanto en cuanto a su vida personal.

Recepcion

El filme se estrené el 21 de noviembre de 1932. Recibié el National
Board of Review. Esta pelicula cuenta, ademds, con el fantéstico remake
de los afos ochenta El precio del poder (Scarface, Brian De Palma, 1983),
en el que Al Pacino encarnaba a ofro Tony, aunque de apellido Montana
y origen cubano. También el ascenso y caida se convertia en motor de la
versién moderna.

El protagonista, Tony Camonte, provoca la destruccién de todo lo que ama.
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Comentario personal

La pelicula que me ha tocado comentar, Scarface de Howard Hawks,
era completamente desconocida para mi y me he llevado una grata sorpresa
con ella. Ha resultado ser un peliculén que ha marcado una época en el cine.

Es una obra trepidante, llena de dinamismo, lo que sorprende en una
produccién con casi 83 afios y que tiene todos los ingredientes que marca-
ron las pautas del cine de gdnsteres de afos posteriores: violencia, ambi-
cién, lujo, mujeres fatales, ansias de poder, muerte, etcétera.

En la pelicula se habla de la mafia y del hampa pero sus personajes
—sobre todo el protagonista— no respetan los cédigos que regian estas
organizaciones como la lealtad y el honor que existian entre ellos. Desde mi
punto de vista, solamente dos personajes cumplian estas leyes: Guino —su
amigo de siempre— vy, sobre todo, Angelo, el secretario de Tony Camonte.
Me ha parecido un personaje incluso tierno, fiel al servicio de su jefe hasta el
dltimo momento de su vida.

En general los actores bordan su papel: Paul Muni (Tony Camonte)
tiene escenas increibles, tanto cuando aparece en plan chulesco —con el
inspector de policia en la barberia o en la comisaria— como en las escenas
de mayor carga dramética —el asesinato de Guino , el enfrentamiento con
su hermana o su trdgico final—. Ann Dvorak (Cesca Camonte) me parece
una maravillosa actriz, me ha impactado la expresién de sus ojos cuando
va a casa de su hermano con intencién de matarlo y sobre todo, el cambio
de registro para pasar del odio a la compasién al reconocer en Tony a un
hombre que estd fuera de la realidad y que la obsesién que siente por ella
quizds se deba a algo mds que proteccién fraternal.

En el asesinato de Gaffney (Boris Karloff) se realiza una elipsis perfecta
que deja ver a modo de alegoria trégica la caida de los bolos. El dltimo en
caer coincide con el disparo final que acaba con la vida del ganster. Pero
hay mas: el paso de las hojas del calendario o el enfrentamiento final de
Camonte con la policia y su posterior muerte son escenas memorables. Se
podria estar hablando y escribiendo horas sobre esta cinta porque toda ella
es una obra maestra del cine negro.

El movimiento de la cdmara con el travelling inicial, algo muy nuevo en
aquel momento, es perfecto. En cuando a la luz, es muy tenebrosa en casi
toda la pelicula y su uso es muy brillante en momentos en los que remarca la
accién de manera espectacular.

Scarface estd considerada un cldsico del cine negro porque ha servido
de modelo a otras muchas peliculas del género que se hicieron en afios pos-
teriores, si bien su influencia alcanza hasta nuestros dias.



118 Varios

Me ha encantado a pesar de ser una pelicula con mucha violencia ex-
plicita, si bien, por su temdtica, resultaba necesaria.

M? AnGELes GiL Lopez
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

* * *

Scarface es sin duda alguna el pilar sobre el que se sustentan, beben
y se inspiran todas las peliculas de gdnsteres posteriores, desde 1932 has-
ta nuestros dias. Peliculas como Los sobornados (The Big Heat, Fritz Lang,
1953), La ley del silencio (On the Waterfront, Elia Kazan, 1954), L.A. Confi-
dential (Curtis Hanson, 1997) y Enemigos pdblicos (Public Enemies, Michael
Mann, 2009), entre muchas otras, que han sabido desarrollar e incluso
mejorar los elementos que ya Howard Hawks puso en marcha en Scarface.
El cine negro, un género donde la escisidn entre buenos y malos de manera
radical se hace mds complicada, y cuyos moralmente cuestionables y dudo-
sos métodos, empleados también por las fuerzas de la “justicia”, provocan
la fascinacién en los espectadores. Personajes por tanto frios y violentos que
actian y se desenvuelven en ambientes urbanos, oscuros y I6bregos.

Scarface es una pelicula que posee un ritmo vibrante y realmente dgil,
cargada de conflictos tanto fisicos —en las escenas de accién y tiroteos—
como internos, que atormentan a sus personajes hasta arrastrarlos a la per-
dicién. Me parece magnifico, ademds, el dominio que posee el director del
lenguaje cinematogréfico y el uso de la simbologia, cuando en muchas oca-
siones nos muestra un asesinato sin tener que llegar a contemplarlo explicito-
mente, mediante un plano donde una bola derriba todos los bolos mientras
escuchamos los disparos de una ametralladora Thompson, o las numerosas
X que aparecen cada vez que algin personaje es asesinado.

Asi mismo el cartel que Tony ve a través de la ventana con la frase “El
mundo es tuyo”, funciona como una especie de broma cruel que acaba re-
corddndole a nuestro protagonista el ambicioso objetivo que nunca podra
lograr. Otro de los elementos que me fascinan de este género es el continuo
juego de luces y sombras, que en el film, no solo estd muy bien logrado, sino
que, ademds, es de vital importancia.

No obstante, también he de decir que la pelicula, para mi gusto, es
de escasa duracién, pues hubiese agradecido al menos media hora més
de metraje para poder disfrutar y saborear con mds detalle las distintas
subtramas y conflictos que se desarrollan entre los diferentes personaijes, ya
que la resolucién en algunos casos resulta un poco precipitada. Ademds, el
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paso de los afos ha hecho mella en algunos de sus elementos, como el ridi-
culo personaje de Angelo, que trata de aportar cierto toque de humor que
reduce el realismo de la pelicula de manera innecesaria, aunque entiendo
perfectamente que es también fruto de otra época. Sin embargo, a pesar
de estos ltimos matices, considero que Scarface es una fantdstica pelicula
indispensable para cualquier espectador.

PasLo Diaz GARCiA
(Estudiante de la UPSA)

5.2. TENER O NO TENER (1944)

Titulo original: To Have and Have Not.

Direccién: Howard Hawks.

Produccién: Howard Hawks para
Warner Bros.

Guién: Jules Furthman y William
Faulkner, basados en la novella
de Ernest Hemingway.

Fotografia: Sydney Hickox (B/N).

Mdsica: Franz Waxman.

Montaje: Christian Nyby.

Direccidn artistica: Charles Novi.

Duracién: 100 min.

Intérpretes: Humphrey Bogart (Harry
Morgan), Lauren Bacall (Marie
‘Slim” Browning), Walter Brennan
(Eddie), Hoagy Carmichael (Cric-
ket), Sheldon Leonard (Coyo), Do-
lores Morén (Hellene de Bursac),
Dan Seymour (M. Renard), Walter
Szurovy (Paul de Bursac), Marcel
Dalio (Gerard Frenchy).

M? Cruz DoMINGUEZ EsTEBAN
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

PaBLO JIMENEZ GARCIA
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

Harry Morgan, un apuesto marinero que trabaja en la isla de Martinica
durante la Il Guerra Mundial, no tiene mds preocupaciones que conseguir
que sus clientes le paguen. Sin embargo, una serie de circunstancias le ha-
rén verse envuelto en un entramado politico, como consecuencia del cual
acaba ayudando a la Resistencia francesa. En principio, el detotante es una
revuelta en la que discute con unos agentes de policia, muy partidarios del
régimen colaboracionista de Vichy.

Durante su peripecia le acompaia su fiel y borrachin amigo Eddie, asi
como la bella y seductora Marie, a quien el protagonista apoda “Flaca”.
Finalmente, tras seducir a ésta, ayuda —inicialmente con su barco y posterior-
mente con sus conocimientos de medicina— a los militantes de la resistencia
francesa. Ademds, entra en conflicto con los agentes antes mencionados y
sale ganador. Finalmente, Marie y Eddie se marchan en barco hacia otra
tierra.

Tener y no tener supuso el encuentro de Humphrey Bogart y Lauren Bacall.
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Contexto del filme

En los primeros afios cuarenta, predominaba en el cine estadounidense
un sistema industrial basado en el monopolio de las ramas de produccién,
distribucién y exhibicidn por parte de poderosas empresas. El desarrollo de
cédigos expresivos basados en la narracién clésica y las agitadas circuns-
tancias histéricas caracterizan globalmente este periodo.

Histéricamente hablando, la pelicula se estrené a un afo del fin de la I
Guerra Mundial (1944). La accién se sitéa en los afos 40, en La Martinica
—importante variacién respecto al guién primigenio, en el que figuraba la
Cuba de los afos 30)—, una isla de paso o cruce de caminos y gentes de
toda indole y condicién que tratan de sobrevivir como sea.

A pesar de las aparentes similitudes con Casablanca (Michael Cur-
tiz,1942) —accién en un bar, protagonismo de un aventurero errante y
presencia de una mujer hermosa y atractiva bajo el marco de la Il Guerra
Mundial—, este film presenta singularidades relevantes como el magnetismo
de la pareja protagonista, el erotismo de la joven, una mayor presencia
de la protagonista, etcétera. De hecho, la existente pulsién entre Bogart y
Bacall, fruto de la comunicacién no verbal, emocional e intuitiva, empujé al
director Howard Hawks a ir modificando el guién —con la colaboracién de
Willian Faulkner— para abrir margen a la improvisacién. Hay pocas dudas,
sin embargo, de que la similitud temdtica con Casablanca llevé a la Warner
Bros a interesarse por este proyecto.

Posteriormente se realizarian dos peliculas mds que podrian considerar-
se como remakes de Tener y no tener: Punto de ruptura (The Breaking Point,
Michael Curtiz,1950) de Michael Curtiz —bastante mds respetuosa con el
original literario de Hemingway— y The Run Gunners (Don Siegel, 1958)
—rodada con escasos medios pero no desprovista de interés—.

Breve andlisis

Muchas son las opiniones que han circulado sobre esta pelicula y la
mayoria o bien hablan de una decepcionante “copia de Casablanca” o bien
la califican de “obra maestra”. En nuestra opinién se trata de una buena pe-
licula, que se ve realzada por el magnifico guion de todo un premio Nobel
(William Faulkner) y por las exquisitas interpretaciones de Bogart y Bacalll.
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La Warner intenté repetir el éxito que habia tenido con Casablanca.

Y es que cuando trabajas con un genio de la literatura es dificil que
salga algo mal. Asi, nos encontramos ante un relato que es el resultado de
una mezcla perfecta entre intriga, humor y romance. Ademds, la calidad de
los didlogos nos dejan muchas escenas memorables y sacan a relucir la gran
tensién sexual existente entre la pareja protagonista.

Siendo una pelicula de Howard Hawks, estd claro que su puntos fuertes
serian los personajes y las relaciones que los unen. Encontrdndonos en un
paisaje de casi guerra dentro de una propia guerra, lo importante es, esencial-
mente, todo aquello que une al trio compuesto por Morgan, Marie y Eddie.

En cuanto a la planificacién y el montaje, evidentemente nos encon-
tramos el cine cldsico en todo su esplendor. Hay que destacar, ademds, la
fotografia en blanco y negro de Hickox, quien dota a la pelicula de una at-
mésfera repleta de claroscuros. Por si fuera poco, la increible banda sonora
de Franz Waxman ayuda a generar una atmésfera especial en el filme.

Las localizaciones son a menudo intrascendentes, de hecho se podrian
infercambiar los minimos decorados y el vestuario de esta pelicula con algu-
nos ofros utilizados por Hawks en sus filmes. Y es que la accién suele redu-
cirse a la larga evolucién de dos o tres personajes principales dispuestos en
unas cuantas situaciones.
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Lauren Bacall doté a la pelicula de un vigor felino.

La politica estd implicita a lo largo de todo el metraje y es el hilo del que
parten la mayoria de sus conflictos. Al final, parece que el héroe abandona
su cinismo monetario para decantarse por ayudar a los rebeldes contra el
gobierno pronazi de Vichy. De ese modo, la obra se adentra en un intere-
sante territorio moral que especula sobre el mito, la ideologia, la politica, la
ética y los simbolos.

No hay duda de que el personaje de Bogart es un mito en toda su ampli-
tud y Hawks sabe sacarle el méximo partido. Harry simboliza al hombre libre,
sin ataduras personales ni ideologias politicas de ningin tipo pero que, hombre
al fin, termina sucumbiendo a su propia naturaleza bioldgica, ética y sexual.

Recepcidn

El film terminé de rodarse en mayo de 1944, pocos dias antes del
desembarco en Normandia. Recibié muchos elogios en su estreno pero tam-
bién hubo criticas negativas, sobre todo en Francia, pais en el que algu-
nos especialistas la calificaron de “melodrama romdntico” lleno de recursos
faciles. También hubo quien criticé la diferencia de edad de sus actores,
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argumentando que Bogart encarnaba a un hombre de més de 50 arios frente
a una jovencita de apenas 20. En Inglaterra también tuvo una mala acogida
por parte de la critica por tres motivos: la publicidad de la misma, centrada
en la protagonista; la deslealtad a la novela de Hemigway; y la aparente
frivolidad del personaje masculino, carente de compromisos politicos.

Comentario personal

Me ha gustado la interpretacién de sus tres actores principales. La in-
timidad de las miradas, el sabroso didlogo erético/sexual de doble inten-
cién que mantiene la pareja protagonista, la complicidad que se manifiesta
cuando ambos estdn en pantalla y la luz que desprende Lauren Bacall de su
pelo, la intensidad de su mirada y la picardia de sus gestos. De hecho, me
encanta la escena final, cuando Eddie sale de escena bailando y portando
una maletita y ‘La Flaca’ le sigue con un contoneo provocativo y sensual di-
rigido al que pronto serd su marido. Como consecuencia, Bogart no puede
reprimir una bobalicona sonrisa de complacencia.

No obstante, en mi opinién no estd totalmente cuajado el tema politico
y los motivos por los cuales un marinero, él en particular, tiene que ejercer
hasta de médico y casi de guerrillero.

Creo que el estilo del director es totalmente reconocible, sobre todo
con el personaje femenino que repite, de un modo u ofro, en casi todas sus
peliculas: una mujer activa, dura, contestaria, insolente, moderna y atrevida
sexualmente. A Hawks no le interesaban las mujeres mayores o maternales,
sino que cuanto mds se pareciesen a los hombres, mejor. O sea, mujeres de
‘rompe y rasga’, como la que él mismo tenia en la vida real. Por ese motivo
se convirtié en el director favorito de muchas actrices.

Sin embargo, el papel que suele asignar a los hombres es como de
dependencia de la mujer que le manipula, enfrenta o espolea y que, en con-
secuencia, estd un poco a su merced. En cualquier caso, lo que si es cierto
es que el acercamiento a una mujer constituye siempre la fuerza y el objetivo
de los argumentos de Hawks. Al cineasta le obsesiona la unién de los sexos
mds que su antagonismo y el momento mdgico en que el hombre baja la
guardia y queda irremediablemente atrapado por la MUJER.

Sinceramente creo que los temas que aborda Tener y no fener son intem-
porales, pues ya sea un género u otro —comedia, western, cine negro...—
trata de los sentimientos que mueven al mundo desde el principio hasta el
fin de los tiempos.

M? Cruz DOMINGUEZ ESTEBAN
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)
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Hawks aposté con Hemingway a que era capaz de sacar una gran
pelicula de su peor libro... y vaya si lo consiguié. Partiendo de la obra del
legendario escritor estadounidense, Howard consiguié junto con Furthman y
Faulkner redactar un guién maravilloso que nos dejé varios didlogos y frases
para la historia.

Personalmente, por si no se habia notado, la pelicula me ha encantado.

Como he dicho, creo que se usan muy bien los didlogos para describir-
nos lo que ocurre en todo momento, dejando varias frases que los cinéfilos
recordaremos de por vida como: “sAlguna vez te ha picado una abeja
muerta?”.

Pero no solo eso, también el uso de la cdmara en ciertos planos es
exquisito. Por ejemplo, el primer momento en el que vemos a Bacall en
pantalla, se nos presenta de escorzo y dirigiéndose casi por sorpresa a
Morgan: “sTienes una cerilla2”. Lauren Bacall formula la pregunta con aires
de superioridad, denotando que es una mujer dura, bella y muy consciente
de sus encantos.

Con aproximadamente cinco segundos de pelicula, el espectador ya
sabe que esa mujer tiene cardcter. Y algo ain mds importante: derrocha
carisma. Estoy convencido de que sin Bogart ni Bacall esta pelicula proba-
blemente podria haber sido un producto sin demasiado interés. Pero es la
quimica que transmiten, sus juegos de miradas y la tensién sexual que nota-
mos presente en toda la pelicula lo que, combinado con un guién magnifico,
consigue elevar la pelicula hasta lo que es: un peliculén.

Opino, ademds, que hay dos figuras importantes en el relato que nos
ayudan a crear esa magia que envuelve a la pareja, en concreto el borra-
chin Eddie y el pianista Cricket.

Evidentemente —y como en casi cualquier dmbito de la vida—, hay
gente a la que no le gusta esta pelicula, o le resulta aburrida porque tiene
una gran variedad de similitudes con Casablanca. Pero a mi parecer —si
bien son iguales en varios aspectos y quizd el largometraje de Curtiz esté
por encima— Tener y no tener es una pieza excelente que todo amante del
cine cldsico disfrutard visionando.

Asi que, déjame, para terminar, preguntarte algo: scerillas o mechero?

PaBLO JIMENEZ GARCIA
(Estudiante de la UPSA)
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EL SUENO ETERNO (1946)
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Titulo original: The Big Sleep.
Direccién: Howard Hawks.

Produccién: Howard Hawks, para
Warner Bros.

Guién: William Faulkner, Leigh Brac-
kett y Jules Furthman, basado en
la novela de Raymond Chandler.

Fotografia: Sid Hickox (B/N).

Mdsica: Max Steiner.

Montaje: Christian Nyby.

Direccién artistica: Carl Jules Weil.

Duracién: 114 min.

Intérpretes: Humphrey Bogart (Philip
Marlowe), Lauren Bacall (Vivian
Rutledge), John Ridgely (Eddie
Mars), Marta Vickers (Carmen
Sternwood), Peggy Knudsen
(Mona Mars), Charles Waldron

(General Sternwood), Bob Steele
(Lash Canino).

TomAs MARCOs ELVIRA

(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

Sinopsis

CeLso Lorez O1ERO
(Estudiante de la UPSA)

La pelicula se desarrolla en el Hollywood de 1944. El investigador pri-
vado Philip Marlowe es contratado por el anciano y enfermo millonario Ge-
neral Sternwood, que esté siendo chantajeado por el librero Geiger a causa
de las supuestas deudas de juego de su hija menor, Carmen. En la casa de
los Sternwood conoce también a Vivian, la hija mayor, quien estd separada
de su marido y que le hace saber que cree que el verdadero motivo del en-
cargo del General es la localizacién de su empleado y amigo Sean Reagan,

que lleva un mes desaparecido.
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Marlowe sigue a Geiger hasta un chalet de las afveras de la ciudad.
Durante la espera oye gritos y disparos y ve un coche que huye. Irrumpe
en la casa y descubre a Geiger muerto y a Carmen, drogada, a su lado.
También comprueba que le han hecho fotografias con una cdmara oculta.
Devuelve a Carmen a su casa recomendando que digan que no se ha movi-
do de ella en toda la tarde.

Esa noche la policia descubre el coche de los Sternwood sumergido
en el rio. Dentro aparece muerto su chofer. A la siguiente mafana Vivian
visita a Marlowe para comunicarle un intento de chantaje con las fotos de
su hermana.

Las investigaciones conducen hasta Joe Brody —colaborador de Gei-
ger— que es quien posee las fotos comprometedoras. Marlowe acude a
casa de este y descubre que Vivian estd con él, dispuesta a pagar el chan-
taje, lo cual no se lleva a efecto, ya que aparece Carmen con una pistola y
eso permite a Marlowe recuperar las fotografias sin pagar por ellas.

Poco después Brody es asesinado por Ludgen, sicario de Geiger, y
Marlowe consigue entregarlo a la policia. Vivian paga a Marlowe y da por
concluido el contrato, pero el investigador no se da por satisfecho, pues
sospecha que Vivian tiene algin tipo de relacién con Eddie Mars, duefo
de un garito frecuentado por ella, cosa que tratan de disimular. Ademds,
el detective cree que el verdadero motivo de la cancelacién del contrato es
impedirle que descubra el paradero de Reagan, quien se ha fugado con la
esposa de Mars.

Marlowe compra una informacién gracias a la cual descubre el escon-
dite de la esposa de Mars. Acude alli y es capturado por los sicarios de
éste, pero es liberado por Vivian, quien también se encontraba en la casa.
El detective atrae a Mars a una trampa y este le informa de que la asesina
de Reagan es Carmen.

A la salida de la casa Mars es ametrallado por sus propios hombres al
confundirle con Marlowe. Este llama a la policia y acusa a Mars del asesi-
nato de Reagan, protegiendo asi a Carmen. Finalmente, el detective planea
su futuro con Vivian, a quien promete ayudar para curar a Carmen de su
alcoholismo.
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El suefio eterno o el reencuentro en la pantalla de Bogart y Bacall.

Contexto del filme

El suefio eterno es una de las peliculas mds reconocidas dentro del gé-
nero del cine negro, en concreto dentro del subgénero de cine de detectives.
El cine negro se caracteriza por que sus conflictos giran en torno a crimenes,
teniendo como contexto histérico en sus origenes los felices afos 20, la Ley
Volstead —o Ley Seca— vy la finalizacién de la | Guerra Mundial. Tal y como
han sefialado algunos especialistas incluye distintas corrientes como el cine
de gadnsteres, el policial y el detectivesco. Este Gltimo género se caracteriza
por mostrarnos una figura similar a la del policia pero sin el respaldo insti-
tucional. Sabemos que Marlowe ha trabajado para el fiscal, pero también
ha estado en el otro lado de la ley, traficando con alcohol. Philip Marlowe y
Sam Spade son las dos figuras mas conocidas dentro del cine de detectives
y de la literatura negra, pues surgieron cada uno de ellos en la imaginacién
de los escritores Raymond Chandler y Dashiell Hammet.

Algunas de las caracteristicas que destacan del cine negro americano
son la identificacién con el dmbito y la época en que se desarrolla —una
Norteamérica a la que le costé salir de la Depresién econémica causada
por el Crack de 1929 — vy la estética de los filmes, pues imperan claroscuros
y contraluces que, combinado con la atmésfera neblinosa de los exteriores,
contribuyen a dar un ambiente ambiguo. También hay que destacar que
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la resolucién del misterio importa menos que las motivaciones personales
de los personajes —movidos en una ambigiedad narrativa—, plagada de
didlogos con doble sentido, causticidad y frases breves y cortantes. Dichos
personajes se mueven en la frontera entre el bien y el mal, lo que tiene
como consecuencia que cada uno de ellos tenga su propio concepto de
moralidad.

En esta adaptacién de la novela homénima de Raymond Chandler, el
autor no pudo colaborar en el guién de la pelicula por la negativa de la
Paramount a ceder sus servicios. El escritor generalmente adaptaba al cine
sus propias novelas y las de ofros autores de cine negro para dicho estudio

desde 1942.

Humphrey Bogart se metié en la piel del mitico detective Philip Marlowe.

Breve andlisis

El filme estd basado en la novela homénima de Raymond Chandler,
aunque con algunas diferencias entre la pelicula y el texto original:

- Didlogos mds incisivos e irénicos, con frases de doble sentido que
han logrado gran popularidad, adn saliéndose del contexto, como
por ejemplo el didlogo sobre las carreras de caballo.

— En la novela Vivian y Marlowe no tienen ningdn romance.
— En el libro, el gdnster Eddie Mars no muere.
- En la pelicula se omiten los problemas de Marlowe con la policia.



130 Varios

En cualquier caso, la sélida base narrativa y el amplio elenco de ac-
tores permitieron a Hawks crear una verdadera obra maestra que contiene
todos los elementos que configuran el cine negro, considerdndose como uno
de los ejemplos mds destacados del género.

Por otro lado, la pelicula estd rodada integramente en los estudios Bur-
banks de la Warner Bros, durante la época de mayor brillantez del cine
negro (1944-1947), pero en Espafia no se estrend hasta 1972. La pelicula
estd, ademds, narrada en tercera persona y se centra casi absolutamente en
el personaje de Marlowe, de ahi que la cdmara suela estar a la altura del
punto de vista del espectador.

La partitura es obra de Max Steiner, autor de numerosas bandas mu-
sicales de grandes clésicos de Hollywood y que, junto a Victor Fleming y
Alfred Newman, figuran entre los autores mds destacados en este tipo de
partituras. Sin embargo el acompafiamiento musical de esta pelicula no es
de los més destacados de este compositor.

Recepcidn

La produccién y lanzamiento de El suefio eterno fueron tan comple-
jos como el propio argumento del filme. Existe, de hecho, una versién
pre-estrenada en 1945 ante soldados estadounidenses destacados en el
Pacifico que difiere en aspectos importantes de la que finalmente se lanzé
en el afio 46. El agente de Lauren Bacall, el poderoso Charles Feldman,
presioné a la Warner para que se rodaran escenas adicionales que me-
joraran la imagen de la incipiente estrella. El resultado fue una obra con
mucha mds carga erdtica gracias a la quimica entre la pareja Bogart/
Bacall —que eran ya marido y mujer en la vida real— y bastante menos
clara en los aspectos argumentales. La critica especializada —Roger Ebert
o Eric Brace— sostiene la superioridad de la versién del 46 respecto al
montaje inicial de Hawks.

No obstante, los especialistas de los afios cuarenta destacaron ya en
su momento la densidad del relato, una de sus sefias miticas de identidad
desde que vio la luz. En absoluto la opinién fue undnime entre los criticos
sobre los valores de un filme que, sin embargo, fue considerada una obra
maestra del género. De su valor histérico da buena cuenta la decisién de
la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos, que la catalogé en 1997
como una obra “cultural, histérica y estéticamente relevante” y la incorporé
a su National Film Registry.
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El juego de seduccién de Tener y no tener se repite dos afios después.

Comentario personal

Vaya por delante que, en mi opinién, la pelicula estd sobrevalorada.
Mitificacién que creo que obedece a haber sido considerada como paradig-
ma del cine negro, por:

Ambientacién ambigua, como son los claroscuros y contraluces en las
escenas de interior y el ambiente de lluvia y niebla en los exteriores,
en la mayor parte de su desarrollo.

— Didlogos irénicos y causticos, repletos de frases rapidas y breves, a
veces con doble sentido, en general a cargo de la pareja protagonis-
ta y que son caracteristicos del género.

— La pareja protagonista, imprescindible en este tipo de cine, auxiliada
por un amplio elenco de actores de primera linea.

— La direccién de Hawks, responsable de varios filmes destacados del
género negro, dentro de las cuales El suefio eterno contiene todas los
elementos que lo caracterizan.
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— La contratacién de los mejores profesionales para cada aspecto de la
produccién: musica, guién, fotografia, etcétera.

— El formato de la narracién, bajo el punto de vista del protagonista,
reforzado por un movimiento de cdmara centrado en su persona y
siempre a la altura de la vista del espectador.

— El personaje del detective es el modelo del género: irénico, incisivo,
escéptico, con una moral adaptada a su personalidad y moviéndose
entre la frontera de lo legal y lo ilegal.

— Protagonismo masculino, siendo los roles femeninos principalmente
erdticos.

Estas son, insisto que en mi opinién, las principales caracteristicas del
cine negro, todas ellas contenidas en la pelicula analizada, por lo cual es
considerada como modelo del género, y de ahi su relevancia y las cotas
alcanzadas en su valoracién.

Sin embargo, en su parte negativa destaca la ambigiedad de un argu-
mento complicado, dificil de comprender, que deja cabos sueltos y situacio-
nes indescifrables —estas caracteristicas las apoya el propio autor del libro,
incapaz de aclarar alguna situacién determinada, segin alguna anécdota
sobre el tema—.

Comprendo que estos embrollos del guién son compartidos por muchas
peliculas del género, pues en ellas se valoran mds las motivaciones de los
personajes que una explicacién coherente del guién, opinién que, con cierta
humildad de profano, no llego a compartir.

En fin, me deja un sabor de “algo no conseguido”, ya que el fin preten-
dido no justifica los medios utilizados.

TomAs MArcos ELvira
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

* % *

Personalmente coincido con mi compafero en que esta pelicula esté
sobrevalorada. Creo que la puesta en escena vy las figuras de los protago-
nistas se ven ensombrecidas por una trama dificil de seguir. En el cine las
cosas deben mostrarse y no ser escuchadas por los personajes y en el caso
de esta pelicula Marlowe expone sus teorias y sus conclusiones al resto de
los personajes y, por consiguiente, a los espectadores. De esta manera el
espectador recibe un continuo bombardeo de hipétesis y posibles soluciones
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que acaban por sobrecargarle y desconectar sobre la investigacién llevada
a cabo.

Dejando a un lado la trama, y centrdndonos en los aspectos técnicos,
destacaria el uso del contraluz, sobre todo en los exteriores y en las escenas
entre Marlowe y Vivian. En cuanto a los exteriores destacaria la escena en
la que el detective recibe una paliza de dos matones: en ese pasaje desto-
can los grises en los planos mds abierto, pero cuando el objetivo se centra
en Marlowe se acentud el blanco y negro fruto de la luz de las farolas y las
sombras del escenario.

También destacaria el momento en el que Marlowe y Vivian viajan en
coche después de estar en la sala de juego de Eddie Mars. En esta escena el
rostro de Vivian estd iluminado, sin ninguna sombra, como si no tuviera mie-
do de mostrarse a Marlowe. Este por su parte oculta sus ojos bajo la sombra
de su sombrero, reticente de dar el paso y comenzar un romance con Vivian.

Como conclusién, creo que El suefio eferno se trata de un cldsico del
cine que todo buen cinéfilo deberia ver —a pesar de los contras que hemos
mencionado—, pues se trata de la puesta en escena de la teoria al completo
del cine detectivesco. El estilo de Raymond Chandler serviria de inspiracién
para peliculas como El gran Lebowski (The Big Lebowski, Joel Coen, 1998),
obra que el propio Ethan Coen define como “una historia moderna de Ray-
mond Chandler”.

CeLso Lorez OTeRO
(Estudiante de la UPSA)
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Titulo original: Raiders of the Lost Ark.
Direccién: Steven Spielberg.

Produccién: Frank Marshall para Pa-
ramount Pictures y Lucasfilm.

Guién: Lawrence Kasdan, basado
en el argumento de George Lu-
cas y Phillip Kaufman.

Fotografia: Douglas Slocombe (C).
Mdsica: John Williams.

Montaje: Michael Kahn.

Direccién artistica: Leslie Dilley.
Duracién: 115 min.

Intérpretes: Harrison Ford (Indiana
Jones), Karen Allen (Marion Ra-
venwood), Paul Freeman (Doc-
tor Rene Belog), Ronald Lacey
(Toth), John Rhys-Davies (Sallah),
Denholm Elliot (Marcus Brody),
Alfred Molina (Satipo), Wolf
Kahler (Dietrich).

OFERUNA PEREZ HERNANDEZ
(Programa interuniversitario de la
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ARTURO RiESCO CUADRADO
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

Afo 1936, en algin lugar de Sudamérica. El arquedlogo Indiana Jo-
nes busca un idolo dorado dentro de un templo enclavado en mitad de una
espesa selva. Tras sortear diferentes trampas que jalonan la construccién
consigue su objetivo, pero a la salida le espera su enemigo Belog junto a un
grupo de la tribu de los hovitos. Belog le arrebata el objeto y ordena a los
aborigenes que ataquen a Jones cuando éste intenta escapar. Finalmente, el
protagonista consigue alcanzar la avioneta en la que espera Jock y escapan.

Ya en Estados Unidos, el doctor Jones, después de impartir una clase
de arqueologia en la universidad, se redne con unos agentes del Servicio de
Inteligencia Americano que le encargan recuperar una mitica reliquia a la que
los nazis le siguen la pista, el Arca de la Alianza. Con ella, el ejército alemdn
seria invencible. Los agentes le informan también de que los nazis han encon-
trado la ciudad de Tanis, pero que adn no han hallado el Pozo de Almas, el
lugar donde reside el Arca, porque carecen del cabezal del bastén de Ra.

Indiana viaja hasta Nepal para recuperar dicho artilugio, que estd en
manos de la hija del fallecido profesor Ravenwood, Marion, con la que Indio-
na tuvo un romance tiempo atrds. Después de evitar a Toth —miembro de la
Gestapo—, Indiana y Marion se rednen en El Cairo con Sallah, quien les dice
que los nazis han organizado una excavacién al mando de Belog para en-
contrar el Pozo de Almas. Indiana ve morir a Marion en una explosién durante
una pelea con unos secuaces egipcios de los nazis y vuelve a encontrarse con
Belog, que le demuestra su ofuscacién desproporcionada por el Arca.

Indiana y Sallah van a ver a un anciano que les traduce la inscripcién del
cabezal para saber la altura exacta del bastén y averiguan que los nazis estan
excavando en el lugar equivocado. Indiana va a la Cdmara de Mapas y des-
cubre la localizacién exacta del Pozo de Almas y al salir de alli se encuentra a
Marion atada en una tienda de campaiia. Junto a Sallah, Indiana cava hasta
llegar al Arca, que estd custodiada por serpientes. Belog descubre a Indiang,
se aduefia del preciado objeto y encierra a Jones junto a Marion en el pozo.

Beloq se escapa con el Arca, pero Indiana y Marion consiguen liberarse
y van tras ella. Cuando la consiguen y creen que pueden huir en barco con
ella, Beloq los alcanza en un submarino y les arrebata el Arca de nuevo, lle-
vdndose a la joven como prisionera. Indiana sigue el submarino hasta llegar
a una isla. Belog prepara un rito judio para abrir el Arca y ver lo que hay
dentro. En ese momento, Indiana le dice a Marion que cierre los ojos y el po-
der del Arca acaba con todos los nazis presentes, incluido Belog, y vuelve a
cerrarse. Indiana lleva el Arca a Estados Unidos, donde es almacenada dentro
de una caja donde pone Top Secret en un almacén de un lugar desconocido.
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En busca del arca perdida, obra maestra del cine de aventuras.

Contexto del filme

Steven Spielberg y George Lucas estaban de vacaciones en Hawaii,
esperando las primeras noticias del estreno de La guerra de las galaxias
(Star Wars, George Lucas, 1977). Fue alli donde nacié Indiana Jones, mien-
tras Spielberg y Lucas construian un castillo de arena en la playa. Spielberg
estaba trabajando la posibilidad de dirigir un episodio de la saga de James
Bond, se lo comenté a Lucas y le respondié: “Tengo algo mejor que James
Bond, se titula Raiders of the lost ark”. Queria hacer una pelicula al estilo de
los seriales matinales de los sdbados de la década de 1930, sin embargo
por aquel entonces sélo tenia al personaje central, Indiana Smith —Indiana
era el nombre del perro de Lucas—, su vestuario y el objeto que buscaria, el
Arca de la Alianza. Més tarde, Spielberg, Lucas y Kasdan se reunieron en
Los Angeles y perfilaron el argumento. Finalmente, Kasdan escribié el guién.

Después de que Paramount les financiase el proyecto con 20 millones
de ddlares, fueron a los estudios de Elsetree en Londres, donde se rodaron
secuencias como la del bar de Marion en Nepal o la del Pozo de Almas. El ro-
daje les llevé a Tunez, donde sufrieron toda suerte de penurias. Todo el equi-
po cayé enfermo, excepto Spielberg, que se llevd comida enlatada desde
Londres. El peligro estaba en casi cualquier escena que rodaban, ya fueran
las seis mil quinientas serpientes vivas del Pozo de Almas, los cuatrocientos
kilos de la fibra de vidrio con la que estaba hecha la bola que persigue a
Indiana o la avioneta que casi le aplasta la rodilla al protagonista. Aun asi,
Spielberg consiguié terminar la pelicula doce dias antes de lo previsto.
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Recordemos que hacia cuatro afios que habian entrado en el cine los
efectos especiales de la mano de Industrial Light and Magic, una empresa
creada por George Lucas. Aunque Spielberg conocia a Lucas desde muchos
afos antes, esta pelicula supuso el primer contacto de Spielberg con su em-
presa. El respeto y veneracién que ambos directores sentian hacia el otro era
tal que Spielberg le dijo a Noman Reynolds —disefiador de produccién—
que introdujese un grabado de C-3PO y R2-D2 en las inscripciones del Pozo
de Almas. No sélo eso, en la secuencia inicial de Indiana Jones y el templo
maldito (Indiana Jones and the temple of doom, Steven Spielberg, 1984), la
accién se desarrolla en un local llamado Obi-Wan. Como respuesta, Lucas
metié a varios extraterrestres de la especie de E.T. en uno de los episodios
de su saga espacial.

e e,

Steven Spielberg, con gorra, supervisa una escena mitica de su pelicula.

Breve andlisis

En busca del arca perdida se concibié como una vuelta al cine de
aventuras y pasé a convertirse en un referente del propio género. La trama
principal apenas deja lugar al desconsuelo —exceptuando el momento en
que Indy ve morir a Marion— encadenando una peripecia con ofra, que
conducen a situaciones cada vez mds complicadas. La escena de Indiana
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Jones escapando de la bola ha quedado reconocida como sello del cine de
aventuras, siendo imitada en numerosas ocasiones, ademds del caracteristi-
co inicio con el logo de Paramount que se repite en las posteriores entregas.

Kasdan le dio a Indiana un cardcter parecido a Humphrey Bogart en
El tesoro de Sierra Madre (The Treasure of the Sierra Madre, John Huston,
1948), a Errol Flynn en El burlador de Castilla (Adventures of Don Juan, Vi-
cent Sherman, 1949) y a Charlton Heston en El secreto de los incas (Secret
of the incas, Jerry Hopper, 1954). Pero las semejanzas con Bogart no aca-
ban ahi, también se reciclan planos de Casablanca (Michael Curtiz, 1942),
cuando Indiana bebe por la supuesta muerte de Marion o las sobreimpre-
siones de los planos de un mapa en el que vemos por donde viaja Indiana.
Este papel fue destinado, en un principio, para Tom Selleck, pero no estaba
disponible, asi que Spielberg propuso a Harrison Ford, si bien a Lucas no le
agradaba la idea de que saliera en tantas de sus peliculas. Pronto descubrie-
ron, sin embargo, que ese personaje estaba hecho para Ford. El comienzo
de la secuencia inicial ya nos deja entrever lo enigmético y atrayente del
personaje. Nuestro héroe de aventuras es acompafiado por Marion Raven-
wood, con quien se establece una subtrama de amor, tal y como sucede en
la estructura de las peliculas del cine cldsico, pero también recupera una
fuerza y una independencia propia de las mujeres de Howard Hawks, ca-
paz de propinarle un pufietazo a Indiana nada mas verlo. Ademds, Karen
Allen estuvo muy atenta siempre a las motivaciones de su personaie, lo que
provocd que se rodara sobre la marcha la escena del vestido y el cuchillo.

Como la obra maestra de aventuras que es, En busca del arca perdida
lleva al protagonista a territorios exdticos e inexplorados. Para ello, Spiel-
berg eligié como disefiador de produccién a Norman Reynolds, que habia
ganado un Oscar por la direccién artistica de La guerra de las galaxias y
que volveria a recoger una estatuilla por esta pelicula. Gracias a su labor se
pudieron unificar con mayor coherencia todos los ambientes que van desde
la jungla peruana a Nepal y a Tonez —El Cario, en la pelicula—. Reynolds
dota de realismo y vida a ese relato tan exagerado y lo logra maravillo-
samente con la ayuda inestimable de Douglas Slocombe como director de
fotografia, quien supo dotar al filme de la imagen de aventura antigua que el
director queria. Lo logré gracias a un adecuado uso de la luz que contribuyé
sobremanera a la atmésfera buscada, ademds de aportar mds informacién
de los personajes. Deborah Nadoolman se encargé de hacer realidad el
vestuario del héroe, envejeciendo su ropa y por lo tanto haciendo mds vero-
simil al personaije.
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El impecable trabajo de John Williams completa el posicionamiento
total del espectador con Indiana, ademds de complementar los ambientes
inexplorados, como el Pozo de Almas o la cueva de los hovitos. Los compa-
ses de Williams terminaron de catalogar las aventuras del arquedlogo como
épicas, dando como resultado un claro himno de la aventura, como es el
tema principal de la pelicula.

El principal tema de la pelicula es la posible comunicacién con Dios, un
tema al que Spielberg recurre en varias ocasiones, tal y como habia hecho
con Encuentros en la tercera fase (Close encounters of the third kind, 1977),
y asunto que volverd a acometer en la tercera entrega de la saga de Indiana
Jones, con el Cdliz de Cristo. Otro tema que trata es el del nazismo, asunto
abordado de una forma satirica, si bien no dejan de ser peligrosos y, amén
de enemigos de Indiana, son la encarnacién del mal absoluto.

Recepcion

La pelicula tuvo una calurosa acogida, recaudando 389.925.971 dé-
lares. Tanto el piblico como la critica la alabaron. Recibié cinco Oscar en
1982, todos relacionados con la parte técnica. Ademds, estuvo nominada
a cuatro mds: mejor pelicula, mejor direccién, mejor fotografia y mejor can-
cién original. Actualmente tiene tres secuelas mds y hay rumores de una
quinta entrega. Peliculas como La gran ruta hacia China (High road to Chi-
na, Brian G. Hutton, 1983), protagonizada por Tom Selleck, y Tras el co-
razén verde (Romancing the Stone, Robert Zemeckis, 1984), continuaron el
estilo aventurero de En busca del arca perdida, pero sin superar el original.
Ademds, esta pelicula hizo que M. Night Shyamalan quisiera dedicar su
vida a la direccién de peliculas.

En busca del arca perdida.
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Comentario personal

Por segundo afio consecutivo, me encuentro participando en un curso
infergeneracional, una experiencia placentera y enriquecedora, por el tema
de estudio —el cine’—, por los profesores —todo un lujo—, por los compo-
feros —de quienes tanto se aprende— y por la dedicacién a buscar, indagar
e investigar, usar nuevas tecnologias e ir mds allé del simple visionado de pe-
liculas. Por eso, creo que nuestro trabajo es adn mds bonito e interesante que
el del afio anterior y, en resumen, consiste en una gran ilusién para disfrutar.

Yo vi En busca del arca perdida cuando se estrené hace més de 30 afios
en un importante cine de Madrid que ya no exhibe peliculas. En Espafa se
estaba viviendo un momento trascendente para el futuro, histérico diria yo, de
una gran efervescencia politica e ilusionante para la mayoria, lo que hemos
denominado ‘La Transicién’. Por entonces, yo era joven, feliz y confiada, ver
la pelicula a la que iba con cierta reticencia fue muy agradable, deslumbrada
por algunas de sus fantdsticas imdgenes y, especialmente, por el atractivo de
su protagonista. Pero ya lo dice el refran: ‘lo bueno acaba pronto’ y asi fue
para mi. La ilusién se transformé en descreimiento en muchas cosas, pero eso
también es vida y asi lo he valorado con el paso del tiempo.

Y ain reconociendo que esta pelicula pertenece a un género que no es mi
preferido, no soy entusiasta del uso excesivo de efectos especiales en el que su
director, Steven Spielberg, es un maestro. No por eso puedo dejar de admirar
esta pelicula, convertida ya en un cldsico del cine moderno, pensada para
entretener, para maravillar, para sofiar, envueltos todos sus elementos por una
banda sonora que quedaréd en la memoria del espectador inevitablemente.

El papel de Indiana creo que es, sin duda, el que mejor le ha sentado a
Harrison Ford: profesor de arqueologia, un tipo complicado, que dista de ser
perfecto y camina por la linea divisoria entre ladrén de objetos de arte de gran
valor y protector de los mismos. En el papel femenino, Karen Allen pone cuerpo
y voz a un personaje de gran fuerza que se compenetra muy bien con Ford.

Una pelicula con identidad propia, que conjuga comercialidad y cali-
dad y que me mantuvo en alerta desde su comienzo, con la presentacién de
unos paisajes selvdticos acompafados por todo tipo de voces de animales
exdticos, donde muy lentamente nos va introduciendo al héroe para aumen-
tar el suspense y que no da respiro con un reto tras otro, hasta la explosién
final de efectos visuales desatando la ira de Dios y dejando en suspense la
idea de secretos apuntados pero no revelados del todo.

Mi opinién ahora que he vuelto a ver la pelicula es que ha resistido
perfectamente el paso del tiempo. Es la mejor de la saga y, por supuesto,
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esté muy por encima de sus imitaciones. Y es que el tema de fondo que la
sustenta —la busqueda de un objeto con poderes sobrenaturales— sigue
atrayendo al pdblico. De hecho, en literatura tenemos ejemplos de best seller
basados en misterios de esta naturaleza que hacen las delicias del piblico.

OFERLNA PEREZ HERNANDEZ
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

* * *

La primera vez que vi En busca del arca perdida tenia unos 8 afos, no
sé muy bien por qué, pero ya habia visto las anteriores y me faltaba por ver
el inicio de la saga, y por fin, la vi en mi casa con mi padre. Quedé totalmen-
te entusiasmado, todavia mds que cuando vi por primera vez Indiana Jones
y la dltima cruzada. Y me gusté todavia mds al saber que era la inspiracién
sobre la que se basa una de mis sagas de videojuegos favorita y que he se-
guido también desde muy pequefio, Tomb Raider. Como cualquier otro nifio,
yo queria ser Indiana Jones y eso me valié alguna que otra averia.

Ya tenia de antes la idea de que me gustaria trabajar en el cine y esta
pelicula acrecenté esa aspiracién. Para mi, esta pelicula supone una pelicula
refugio, que me anima en malos momentos, me emociona y me sigue teniendo
tan entusiasmado como cuando tenia 8 afios. Me parece que es una pelicula
que funcioné en su tiempo, que me funciona a mi'y que funcionard a las gene-
raciones venideras. Quién iba a decir que una pelicula con una fotografia y
un aspecto tan cldsico seria tan popular entre el pdblico joven y que, ademds,
acabaria uniendo a generaciones tan dispares y separadas por el tiempo.

He de decir que, dada la ocasién, ésta ha sido la primera vez que he
visto En busca del arca perdida con ojo andlista, intentando reconocer las
huellas de este director. Una vez mdés, destaca sobre el resto el uso de imé&-
genes muy potentes reforzadas con una iluminacién que nos muestra mucho
mds de los personajes que lo que simplemente dicen. Se podria decir que las
imdgenes hablan por si solas, tal y como tenian que procurar los directores
del arte primerizo que fue el cine mudo, y més tratdndose de una pelicula en
la que la peripecia estd por encima del didlogo.

Desde mi punto de vista, el principal tema que planteq, el de la comunica-
cién con una divinidad, es algo que yo creo que sigue en vigencia hoy en diq,
en una época de crisis no sélo econémica, sino también de creencias y valores.

ArTURO RiEsco CUADRADO
(Estudiante de la UPSA)
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6.2. E.T. EL EXTRATERRESTRE (1982)

Titulo original: E.T. The Extra-Terrestrial.

HIS ADFENTLEE SN E_ﬁf B Direccion: Stephen Spielberg.

. Produccién:  Steven Spielberg 'y
Kathleen Kennedy para Universal
Pictures y Amblin Entertainment.

Guidn: Melissa Mathison.

Fotografia: Allen Daviau (Color).

Mdusica: John Williams.

Montaje: Carol Littleton.

THE EXTRgERES AL % Direccién Atrtistica: James D. Bissell.

Duracién: 115 min.

Intérpretes: Henry Thomas (Elliott),
Dee Wallace (Mary), Peter Coyo-
te (Keys), Robert MacNaughton
(Michael), Drew Barrymore (Ger-
tie), Thomas Howell (Tyler), Sean
Frye (Steve), K. C. Martel (Greg),
C. Thomas Howell (Tyler).

RAMIRO RosLes Diaz
(Programa interuniversitario de la expe-

riencia en la UPSA)

MoHAMED ANASS ALvaREZ OURIAGHL
(Estudiante de la UPSA)

Sinopsis

Una nave extraterrestre aterriza en un bosque de las afueras de una
ciudad residencial estadounidense. Sus ocupantes descienden de ella y se
prestan a recoger muestras de vegetacién. De pronto, se acercan algunos
vehiculos y ante la inminente llegada de los humanos las criaturas regresan
corriendo a su transporte y huyen. Sin embargo, una de ellas queda olvida-
da en la Tierra.

Elliott es un nifio de diez afios que vive junto a su madre, su hermano ado-
lescente Michael y su hermana pequeia Gertie, de apenas seis afos. La mis-
ma noche de la llegada de la nave, el nifio escucha unos extrafios ruidos que
proceden de su patio trasero. Para su asombro, alli descubre al extraterrestre
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perdido, sin tener ain conciencia de quién o qué es. Corre a su casa para
hablar a su familia del hallazgo, pero al regresar la criatura ha desaparecido.

Elliott, empefado en contactar con su visitante, decide salir en su busca
provisto de una bolsa de caramelos con la intencién de atraerlo, pero el
descubrimiento de un agente del gobierno merodeando por los alrededores
de su casa le obliga a esconderse, temeroso de que también esté buscando
al enigmdtico ser. Cuando al fin Elliott lo encuentra, decide alojarlo en su
habitacién para protegerle.

Pronto el nifio descubrird que el visitante no es ni un animal ni un hu-
mano: ese extraordinario compafero ha llegado, sin duda, de algin lugar
exterior y se ha perdido en la Tierra. Es inofensivo y tiene miedo, por lo que
Elliott, con la ayuda de su hermana Gertie y su hermano Michael, intentaré
ocultarlo de la vista de los adultos asustadizos y de la gente del gobierno que
lo busca. Elliott le pondrd por nombre E.T. y entre ellos dos nacerd una sélida
relacién de amistad que unird su mente y sentidos mds allé de lo fisico.

Con el tiempo, E.T. conseguird comunicarse y transmitir a su anfitrién
su deseo de regresar a su casa. Juntos fabrican un transmisor con el que
establecer contacto con sus compatriotas para que vuelvan a buscarle. La
llamada se produce, pero tras la misma, el extraterrestre y Elliott comienzan
a enfermar de forma repentina y terminan en manos de los hombres del go-
bierno, quienes resultan ser cientificos que han transformado la casa familiar
en un aséptico laboratorio de investigacién para estudiar la naturaleza del
extraterrestre. Elliott se recupera mientras E.T. muere... pero al poco resucita
ante los ojos del pequefio, que, entusiasta, decide transportarle clandestina-
mente al lugar de contacto convenido para que los suyos le recojan.

Finalmente, E.T. es rescatado por sus congéneres y consigue regresar
a su casa, pero tras una emotiva despedida permanece en la mente y en el
corazén de Elliott y su familia para siempre.

Contexto del filme

Desde pequefio, Steven Spielberg se sentia atraido por la idea de que
si los extraterrestres nos visitaran algin dia, pudiesen ser seres amistosos y
no hostiles, como normalmente les habia mostrado la literatura, la radio o
el cine. Las charlas que mantuvo en la infancia con su padre, en las que le
decia que si habia alguien ahi fuera —refiriéndose al espacio exterior—,
necesariamente habia de ser de naturaleza bondadosa, fueron también in-
fluyentes en la imagineria del futuro director.



6. Steven Spielberg: La Aventura 147

E.T. aparece ante los nifios como un ser bondadoso.

Cumplidos sus 34 afos, Spielberg convencié a su amiga Melissa Mathi-
son para que le escribiera aquella historia que tanto tiempo llevaba rondan-
do su cabeza. El primer borrador contaba con mds de cien pdginas: “Lo lei
en una hora”, recuerda el realizador. A Kathleen Kennedy, su coproductora,
también le entusiasmé, y cuando el guién llegé a Universal Pictures acompoa-
Aado de un busto de arcilla y algunos dibujos realizados por el ilustrador Ed
Verreux que daban cuenta de la apariencia fisica del extraterrestre, Sidney
Sheinberg, director de la compaiiia, dio luz verde a la realizacién de la
pelicula.

Fue muy dificil encontrar un disefio exacto para E.T., ademds de la
tecnologia precisa para hacerlo creible en sus movimientos ante el piblico.
Cuando al fin consiguieron dar con un prototipo que les convencié, hubieron
de invertir un millén y medio de délares para que la criatura que Spielberg
y su equipo tenian en mente cobrase vida.

El presupuesto final de la pelicula ascendié a diez millones y medio de
délares. El rodaje, llevado a cabo en los Estudios Culver, duré 61 dias y el
hecho de que fuese realizado en orden cronolégico respetando el avance de
la trama ficcional proporcioné al filme mayor verosimilitud.

El t4ndem cinematogrdfico que forman Steven Spielberg y John Wi-
lliams, fiel escudero musical del director, volvié a dar cuenta de sus buenos
resultados introduciendo un final apoteésico que el mismo compositor definié
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como “de épera”. Tal es su complicidad, que Spielberg monté las escenas
una vez que se grabé la misica. De esta forma volvia a confiar en uno de
los mejores compositores del cine para sacar adelante una pelicula muy es-
pecial para él, un filme que le hablaba de la infancia y la imaginacién, dos
de los temas claves del director. John Williams no le defraudé.

Con E.T., ademés de practicar un cine intimo y personal, Spielberg tam-
bién demostré que es un cineasta de éxito —ya sea en su papel de director
o en su faceta de productor—. Asi lo corroboran titulos como Indiana Jones
y el Templo Maldito (Indiana Jones and the Temple of Doom, 1984), Indiana
Jones y la Ultima Cruzada (Indiana Jones and the Last Crusade, 1989) o
Parque Jurésico (Jurassic Park, 1993), que junto a E.T. fueron las peliculas
mds taquilleras en sus respectivos afos de estreno.

El filme habla sobre la infancia, tema clave en la obra de Spielberg.

Breve andlisis

El avance temporal y la construccién espacial de la pelicula estén su-
bordinados a la légica narrativa del relato, que en todo momento se asienta
en la continuidad de la accién. De esta forma, Spielberg homenaijea el cine
clésico desde las decisiones de narrativa y puesta en escena que adopta. Un
ejemplo que da cuenta de su buen oficio es la manera de filmar al personaije
de Keys (Peter Coyote). En inglés Keys significa “llaves”, lo que se corres-
ponde con el énfasis visual que se la imprime al filmarlo en buena parte
del metraje sin que se le vea la cara, usando a cambio planos detalle que
muestran Unicamente el objeto con el que juega y del que toma su nombre.
De esta forma, el director construye el personaje como alguien amenazante
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y enigmdtico a través de una sinécdoque, consiguiendo que en los dos pri-
meros tercios del filme se presente como un peligro que acecha el universo
infantil que habita la casa de Elliott y sus hermanos.

El clasicismo se manifiesta también a través de citas explicitas a otros fil-
mes consagrados. Mientras Elliott acude al colegio, E.T. se emborracha y ve
en la television un fragmento que muestra uno de los besos més recordados
de la historia del cine: el de John Wayne y Maureen O’Hara en El hombre
tranquilo (The Quiet Man, John Ford, 1952), haciendo que esta referencia
interactie con los propios personajes —Elliott, conectado emocionalmente
con el extraterrestre, reproduce el gesto televisivo besando a la chica de su
clase por la que se siente atraido—.

Algunos criticos y analistas han querido realizar una lectura de E.T El
extraterrestre como si se tratase de una versién contempordnea del Nuevo
Testamento en el que se narra la venida, obra, muerte, resurreccién y as-
censién a los cielos de un visitante mesidnico. En ambos casos, el paso del
infruso benefactor por la Tierra deja, en aquellos que le han conocido y
tratado, una sensacién de paz —sobre todo en el momento de la despedida
de Elliott—y una ensefianza moral: en una de sus multiples entrevistas, Spiel-
berg llegd a decir que E.T. es una pelicula emocionante “porque trata sobre
valores humanos, sobre la necesidad de comprendernos unos a otros; pero
también es una pelicula sobre la compasién”.

Se puede ver en la cinta una critica explicita al gobierno de los Estados
Unidos, que despiadadamente somete al que es diferente y fordneo a un
examen basado en la desconfianza y el miedo, sin reparar en que el coro-
z6n puede unir a todos los seres del universo. El filme demuestra que Spiel-
berg realiza sus mejores peliculas cuando narra historias sencillas, cuando
el apartado técnico no estd por encima de la parte artistica y cuando es la
historia en si la que marca el ritmo de la accién y no al revés. E.T. El extra-
terrestre es la pelicula de su vida y en la que narra su infancia. Una plas-
macién en imégenes del interés que desde pequeno le recorria el cuerpo,
capaz de atraer a la sala a nifios y adultos.

Recepcion

E.T. El extraterrestre tuvo un preestreno en Houston (Texas) donde reci-
bié una buena calificacién por parte de los afortunados asistentes. El filme se
estrené en la gala de clausura del Festival de Cine de Cannes, en mayo de
1982, y en junio de ese mismo afio ya estaba en los cines comerciales. Al
final de la temporada la pelicula habia recaudado, sélo en Estados Unidos,
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unos trescientos sesenta millones de ddlares, frente a los diez millones y me-
dio que costd.

Los criticos aclamaron E.T. convirtiéndolo en un clésico. El mitico Roger
Ebert escribié: “No se trata simplemente de una buena pelicula, es una de
las peliculas que barre de lejos nuestra cautela y gana nuestros corazones”.
En 1983, la pelicula gané el Globo de Oro y fue nominada a nueve premios
de la Academia —entre ellos el de mejor pelicula, director y guién original —
ganando el Oscar en los apartados de mdsica original, efectos visuales,
sonido y efectos sonoros.

Pero no todo fueron premios, buenas criticas y alabanzas: el historietis-
ta barcelonés, Joaquin Bldzquez, intenté demostrar que E.T. era un plagio
de Melvin —un personaije de cémic creado por él mismo siete afios antes—,
aunque un derrame cerebral repentino le impidié llevar a juicio a Spielberg
como hubiera sido su deseo.

El alienigena y Elliott establecen una conexién mdgica.
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Comentario personal

El estreno de E.T. El Extraterrestre en Salamanca fue un fenémeno so-
cial; més por la propaganda de la que venia acompaiada la pelicula, creo
yo, que por las referencias cinematogréficas que se tuvieran de ella. Me
acuerdo que era anunciada como un filme adecuado para nifios, asi que
nos presentamos en El Bretén el matrimonio con nuestra hija, que no habia
cumplido los cuatro afitos. Fue todo un desastre; nifios alborotados por el
miedo de aquel “bicho” que salia en la pantalla y lo que le costé a nuestra
pequefia conciliar el suefio en los siguientes dias —consecuencia de unos
padres primerizos, claro—.

Siempre me llamé la atencidn esta pelicula, quizds por la experiencia
vivida en su estreno. Afios mds tarde, cuando hubo oportunidad, alquilamos
un VHS en el videoclub mds cercano y la vimos en casa: tierna, amable,
familiar; nada que ver con aquellas series de televisiéon que nos presentaban
a los extraterrestres como seres malignos que sélo venian a la tierra para
conquistarla y convertir a los humanos en ceniza.

La falta de cultura cinematogréfica no te deja escudrifiar lo que tienes
delante. Hecho que me ha pasado hasta que, en esta Universidad de la
Experiencia —los profesores Pedro Sangro y Miguel Angel Huerta de la
UPSA— me han ensefiado a ver el cine desde un nuevo punto de vista que
yo, con mi limitado intelecto, he podido captar.

He vuelto a revisar E.T. con mi hija después de treinta afios desde su
estreno. Y, como con todas las cosas buenas, cada vez me parece mejor,
me parece genial. Si. Y digo genial porque una obra de estas caracteristi-
cas sélo puede haber salido de un “Genio”. Me sigue pareciendo tierna,
amable, familiar; no me parece descabellado calificarla como dotada de
un realismo mdgico: un misterio que se esconde y late dentro del mundo
representado. La conexién entre E.T. y Elliott sélo puede darse a través de
un espiritu limpio, grande de corazén, sin cortapisas, para siempre, hasta
el infinito; es una relacién que cabe Gnicamente en un entorno de nifiez; y
mds si falta una parte importante de un todo —“mi papd me hubiese creido”,
protesta Elliott, alguna vez-.

Y si, en este mundo no todo son rosas, asi que Spielberg nos muestra
también el afdn de destruccién del hombre, de dominacién, en pos de un
bien de interés general, alin a costa de querer romper la inocencia, de partir
el amor con el que todo ser humano nace. Pero al final triunfard una socie-
dad que no se empefie sélo en lo material. El espiritu humano, en conexién
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permanente unos con ofros, permanecerd limpio para siempre: es lo que
pienso que nos quiere decir Steven Spielberg.

RAMIRO RoslLEs Diaz
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

2Qué se puede decir que no se sepa ya de E.T.2 3Qué se puede opinar
sobre una de las obras que me ha hecho llorar2 Simplemente es una pelicula
que nos puede incluso engafiar, pero lo Gnico que pretende es romper con
un mazo nuestro corazdn y atravesarlo hasta que queramos tener como mas-
cota al pequefo extraterrestre.

Adn recuerdo cuando mis padres me decian que con diez afos yo
habia llorado de pequefio viendo la pelicula. Por lo que, siendo ya adulto,
como pasa con muchos filmes, la pusieron por la televisién y me decidi a
echarle un vistazo acompafiado de ellos en esta ocasién. sAdivindis el resul-
tado, verdad? Lloré de nuevo, con mis veinte afos. Ya serd por la estupenda
musica que te toca el alma o porque simplemente hubiese tenido un mal dia.
Es tal lo que me ha provocado esta pelicula, que a Drew Barrymore no me la
imagino en otro papel que no sea el de la hermana de Elliott. Me confundié
cuando era un nifio porque me presentaron a los alienigenas como seres
malvados. Parte de la culpa la tiene Tim Burton y su Mars Attacks! (1996),
con esos cabezudos extrafios que iban incinerando a la gente.

Esté claro que es una pelicula que recomendaria a todo el mundo, ya
tenga trece u ochenta afios. Es una historia bonita, estupenda, sensacional y
sobre todo emotiva, muy emotiva.

MOHAMED ANASS ALvAREZ OURIAGHLI
(Estudiante de la UPSA)
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6.3. MINORITY REPORT (2002)

TOM CRUISE

153

Titulo original: Minority Report.
Direccién: Steven Spielberg.
Produccién: Jan De Bont, Bonnie

Curtis, Gerald R. Molen, Wal-
ter F. Parkes, para Twentieth
Century-Fox Film Corporation,
Amblin Entertainment, Dream
Works SKG, Cruise/Wagner
Productions, Blue Tulip Produc-
tions y Ronald Shusett/Gary
Goldman.

Guién: Scott Frank y Jon Cohen, ba-
sado en el relato breve de Philip
K. Dick.

Fotografia: Janusz Kaminski.
Musica: John Williams.
Montaje: Michael Kahn.

Direccién artistica: Ramsey Avery,
Leslie McDonald, Seth Reed.

Duracién: 145 min.

Intérpretes: Tom Cruise (John Anderton), Colin Farrel (Danny Witwer), Max
von Sydow (Lamar Burgess), Samantha Morton (Agatha), Steve Harris
(Jad), Neal McDonough (Fletcher), Patrick Kilpatrick (Knott), Jessica Cap-
shaw (Evanna), Mike Binder (Leo Crow).

ENRIQUE ROsADO BEJARANO

(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

MaRria CABALLERO RODRIGUEZ
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

La historia se desarrolla en Washington D.C., en el afio 2054 y gira
en torno al jefe de PreCrimen, John Anderton. Este desarrollé con el director
Lamar Burgess y la doctora Iris Hineman una nueva forma de prevenir los de-
litos, usando a tres Pre-cogs que se anticipaban a su comisién. Para aprobar
que PreCrimen funcione a nivel nacional, mandan a Danny Witwer, un re-
presentante del Departamento de Justicia, con el objetivo de que inspeccione
el proyecto y encuentre posibles fallos.

En uno de los casos, se ve que John es el futuro asesino y este tiene que
escapar. En su desesperada huida, Anderton recurre a Hineman para pedir-
le informacién y ella le insinda que la clave estd en los informes en minoria
que se descartan de los Pre-cogs, en este caso de Agatha, y para conseguir
que no sea identificado tendria que cambiarse los ojos. Después de su cam-
bio ocular y de inyectarse una encima para desfigurarse la cara, entra en
PreCrimen y secuestra a Agatha, haciendo que los otros dos Pre-cogs no
puedan acceder a sus visiones. Los dos escapan y ella le va prediciendo qué
es lo que tiene que hacer para huir de la policia.

Después, visitan a un hacker para grabar el informe en minoria en el
que se ve quién es asesino de la madre de Agatha. Posteriormente, van a la
habitacién del hotel donde se hospeda la supuesta victima de Anderton, des-
cubriendo por unas fotos que estaba relacionado con su hijo desaparecido.
Cuando Crow llega, este le suplica que le mate, ya que no era el asesino
de su hijo, sino que le habian pagado para que John le asesinase. Como
Anderfon se niega a matarle, este se dispara en un forcejeo.

Danny va a ver a Lamar y le explica que hay un fallo en un informe
en minoria, en el cual se ve que el supuesto eco y la realidad son distintos.
Entonces Lamar le dispara.

Agatha y Anderton van a la casa de su ex mujer, Lara, y la Pre-cog les
predice que su hijo estd vivo, relatdndoles los acontecimientos que les suce-
derdn. Inmediatamente, ella ve que van a detener a John, pero este ya no
puede huir, le arrestan y a Agatha la llevan con los demds Pre-cogs.

Finalmente, Lara va a hablar con Lamar y ella descubre la trampa que él
ha tendido a su exmarido. Ella va al déposito de confinamiento de PreCrimen
a recuperar a Anderfon. Lamar se encuentra en una conferencia para aprobar
PreCrimen a nivel nacional y Anderton hace que se proyecte en la sala el in-
forme en minoria en el que se ve cémo Lamar ahoga a la madre de Agatha.

Por dltimo, los Pre-cogs ven que Lamar va a matar a Anderton, pero al
final Lamar se suicida, haciendo que la prediccién sea un error de los Pre-
cogs y con esto desaparece toda la fiabilidad de Precrimen.
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Tom Cruise lidera un thriller futurista e impactante.

Contexto del filme

El filme fue un éxito comercial, ya que tuvo como presupuesto inicial
102 millones de ddlares y recaudé casi 360.

Se rodé en Estados Unidos, sobre todo en Los Angeles, con un gran
nimero de escenas que transcurren en el Ambassador Hotel.

Los guionistas son Scott Frank y Jon Cohen. Scott Frank escribiria des-
pués peliculas importantes como La intérprete (The Interpreter, Sydney Po-
llack, 2005) y Caminando entre las tumbas (A Walk Among the Tombstones,
2014), que también dirigid.

El director de fotografia es Janusz Kaminski, quien ya trabajé con Ste-
ven Spielberg en Lla lista de Schindler (Schindler’s List, 1993) y Salvar al
soldado Ryan (Saving Private Ryan, 1998), con la que gand un premio de
la Academia.

El género al que pertenece el film es ciencia ficcién, ya que la pelicula
en su mayoria es futurista, pero también pertenece al cine negro, pues en
el fondo sigue los patrones de una historia policiaca, con crimenes y per-
secucién. También tiene partes de accién y suspense, ya que las acciones
suceden rdpidamente y con grandes dosis de sorpresa, manteniendo asi la
atencién del pdblico.
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La pelicula se contextualiza después del 11-S, momento en el que empe-
zaron a surgir este tipo de films para que los politicos diesen la imagen de
tener controlado a toda la poblacién y esta se sintiese segura. Indagando en
Minority Report, cabe destacar que muestra un futuro con una constante vi-
gilancia electrénica, publicidad personalizada y, ademds, se observa el rol
de unos medios con una gran presencia gracias a los avances tecnolégicos.
El relato refleja también algunos aspectos sobre la vida familiar.

En relacién con ofras peliculas, Minority Report mantiene algunas co-
nexiones con Matrix (The Matrix, Andy y Lana Wachowski, 1999), debido
al contexto futurista, la idea de control social y su cuestionamiento de la
realidad. Spileberg se inspird en ella para parte de la trama, pero también
se inspir6 en los universos de Alfred Hitchcock para la ambientacién. En Mi-
nority Report, Steven Spielberg da continuidad de algin modo a algunas de

sus obras anteriores, como Encuentros en la tercera fase (Close Encounters
of the Third Kind, 1977) y A.l. Inteligencia Artificial (Artificial Intelligence:
Al, 2001).

El filme se basa, ademds, en un relato de Philip K. Dick, autor también
del cuento que inspird Blade Runner (1982), la emblemdtica pelicula de
Ridley Scott.

En Minority Report los Pre-cogs ven los crimenes antes de que se cometan.
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Breve andlisis

Llama la atencién una escena en la que Anderton va a comprar droga
—en cuyo consumo intenta encontrar consuelo a la pérdida de su hijo— y el
vendedor le dice que “en el pais de los ciegos, el tuerto es el rey”... cuando
paradéjicamente él es ciego. Esto puede significar dos cosas: que al estar
todos controlados ocularmente, el vendedor es libre, por lo tanto es el su-
puesto “rey”; o que los miembros de Pre-Crimen, gracias a los Pre-cogs, son
los monarcas absolutos, ya que pueden ver més alléd que los demdas.

Otra escena significativa llega al final de la pelicula, cuando se ve
cémo Agatha y los gemelos Pre-cogs viven juntos, disfrutando de un mundo
sin tanto control y agobio. Esto se representa con un plano general de una
casa en medio de la naturaleza, con colores cdlidos que transmiten tranqui-
lidad y no la opresién que daban los colores grises predominantes de toda
la pelicula.

Y es que, sin duda, la pelicula destaca por un extremo cuidado de los
detalles de su puesta en escena. El vestuario, por ejemplo, ayuda a contar
la historia, con ejemplos como los policias que portan indumentaria y armas
futuristas o el de los Pre-cogs, quienes cuentan con un traje especial que les
hace tener un cuerpo viscoso como si estuvieran dentro del liquido amniético.

El decorado se suma a la visién completamente futurista del largometra-
je. Elementos como los paneles téctiles aéreos —en los cuales se reproducen
crimenes previstos en un futuro préximo— o los centros comerciales con
dispositivos superinteligentes que reconocen a las personas y a sus datos
personales por el iris de los ojos, ayudan a crear una atmésfera de desarro-
llo tecnolégico al servicio de una seguridad extrema.

Spielberg recurrié a un grupo de expertos en los dmbitos de la arqui-
tectura, la biomédica y la ciencia computacional para que estos dieran su
visién sobre el mundo futuro. Ademds, utilizé un alto contraste para reforzar
el ambiente oscuro que caracteriza al cine negro.

Fueron muy importantes los efectos especiales, que estuvieron a cargo
de Industrial Light & Magic, compaiia especializada que consiguié crear
ese mundo futurista de una manera creible.

En definitiva, todos los elementos del film fueron estudiados minuciosa-
mente para acercarnos lo méximo posible al 2054. Pero a pesar de mirar
hacia un futuro que tardaré en llegar, las ideas que jalonan el filme resultan
muy actuales.
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En cuanto al sonido, John Williams compuso una apropiada banda
sonora dividida en dos bloques, una mds profunda para el personaje de
Anderton —cuando este se encuentra solo y pensativo— y otra més excitante
y elocuente para las secuencias de accién.

A pesar de encontrarnos en el territorio de la ciencia ficcién, existen
numerosos guifios al pasado. Por ejemplo, la misica que suena en la prime-
ra secuencia de Precrimen es el Primer Movimiento de la Sinfonia n° 7 en si
menor, escrita por Franz Schubert y denominada por algunos La Inacabada
(1822). Ademds, en las escenas del guardia de la prisién, la misica que
escuchamos en el érgano es Jesds, alegria de los hombres, compuesta por
Johann Sebastian Bach.

La pelicula nos intenta ensefar que el control politico que manipula y
quita libertad a la civilizacién trae malas consecuencias, y al final se ve que
las personas prefieren la libertad a la opresién. Ademdés, el consumismo
también actia como un elemento manipulador, representado mediante una
gran cantidad de anuncios de marcas y publicidad subliminal que jalonan
la pelicula.

El choque entre libertad y seguridad es uno de los grandes temas de la pelicula.
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Recepcion

La acogida del pdblico de Minority Report fue bastante buena, siendo
una de las mejores peliculas de 2002, llenando las salas de los cines y
vendiendo més de cuatro millones de DVD en sus primeros meses de lanza-
miento. A pesar del éxito, algunos especialistas no la consideran una de las
mejores peliculas de Steven Spielberg.

La critica también le dispensé un buen recibimiento. Queremos desta-
car la opinién de Angel Ferndndez Santos en El Pais: “Se devora Minority
Report. Se pasa muy bien viéndola. Es una pelicula llena de imégenes inge-
niosas (...) Y hay gotas de cine para recordar en esta gran e irregular obra”.

En cuanto a los premios, en 2002 fue nominada al Oscar en la catego-
ria de mejores efectos sonoros. Acumulé, ademds, otras candidaturas impor-
tantes: en los Premios BAFTA por mejores efectos visuales y en los Cesar por
mejor pelicula extranjera. Gané dos Critics Choice Awards a mejor director
y compositor. En 2003 obtuvo cuatro premios Saturn a mejor pelicula de
ciencia ficcién, a mejor guién y a mejor actriz de reparto. Ademds en ese
mismo afio gand el premio Bogey, en Alemania, por su éxito en taquilla.

Cabe destacar que se ha anunciado para 2015/2016 el estreno de
una serie de televisién con el mismo titulo que se basa tanto en la pelicula de
2002 y en la novela de Philip K. Dick.

En el afio de estreno de la pelicula se lanzé el videojuego Minority Re-
port: Everybody Runs —libremente basado en el filme— para la Game Boy
Advance, la PlayStation 2, la Xbox y la GameCube.

Ademds, se han hecho homenaijes en algunas series de dibujos anima-
dos, como por ejemplo en el décimosexto episodio de la sexta temporada
de Futurama (FOX, 1999-2013), titulado Law and Oracle. O también se
puede ver en Los Simpson (The Simpsons, FOX, 1989), concretamente en el
episodio Treehouse of Horror XV de la temporada nimero 16.

Comentario personal

He de decir que yo antes evitaba ver las peliculas de ciencia ficcidn,
pero Minority Report, en principio, no me desagradé. Después le fui co-
giendo el gustillo al ver que Steven Spielberg nos presentaba una ciudad
del futuro, que tenia ciertos destellos de actualidad. El tema me resulta muy
interesante, gracias a su manejo constante de la intriga. A raiz de la exposi-
cién de PreCrimen, los acontecimientos te van enganchando y vas queriendo
saber mds del enredo en el que han metido a Anderton. De ese modo vas
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pasando de sorpresa en sorpresa y la pelicula te mantiene en una constante
atencién, pues —aunque es un poquito larga— el tiempo pasa casi sin darte
cuenta.

La banda sonora y la miésica de érgano en ciertas escenas estdn muy
bien puestas, ayuda a vivir la tensién emocional que mantiene durante casi
toda la pelicula. La mezcla de luz y oscuridad te introducen perfectamente en
la accién. Después de vivir tanta intriga y tensién, terminas con un buen sabor
de boca gracias a un final feliz que tampoco me esperaba. He de confesar
que al final me ha gustado mucho la pelicula, por lo que de ahora en ade-
lante no esquivaré ningin género cinematogrdfico hasta haberlo degustado.

El estilo de Steven Spielberg se reconoce perfectamente. El tema de los
padres divorciados es muy frecuente en su filmografia por razones biogré-
ficas, ya que le quedé marcado que sus padres se separaran cuando tenia
19 afios. También son habituales los personajes que ven algo a través de
una ventana. La cdmara se encuentra en el lado opuesto para que veamos
lo que estdn mirando, asi como la expresién en su cara. La misica de John
Williams, también es marca de la casa de sus peliculas.

Por ofro lado, el director usa la luz como herramienta muy expresiva en
los escenarios interiores. Y es que Minority Reporttambién se caracteriza por
sus ventanas a contraluz, logrando que se aprecien las siluetas de los perso-
najes. Spielberg también trabaja minuciosamente los encuadres de rostros,
que casi siempre miran hacia arriba o hacia fuera de la pantalla, sobre todo
el de Agata.

Creo que hoy dia se hace realidad el tema de personas que ocultan
hechos para conseguir poder u ofro tipo de beneficios, o que son capaces
de tenderle una trampa hasta a su mejor amigo. Actualmente eso sucede en
el dmbito politico, laboral e incluso familiar. Del mismo modo, las grandes
naciones intentan manipular y ocultar ciertos acontecimientos para que los
ciudadanos no se enteren de lo que realmente estd sucediendo. Y para con-
seguirlo emplean toda clase de métodos aunque no sean legales.

Por dltimo, pienso que Minority Report estd enmarcada dentro de un
estilo cldsico porque —a pesar de su apariencia futurista— hay un relato
que evoluciona con una exposicién, un desarrollo y un final feliz. Ademds,
respeta la cronologia de los acontecimientos y mezcla adecuadamente plao-
nos generales y primeros planos, manteniendo asi la atencién y el disfrute
del espectador.

ENRIQUE ROsADO BejaRANO
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)
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En primer lugar, yo no consideraria Minority Report como una de las
mejores peliculas de Steven Spielberg. Pero, aun asi, creo que se trata de
una gran pelicula, ya que la estética estd cuidada minuciosamente y bajo mi
criterio te sumerge en un mundo futuro.

La trama de persecucién policiaca te absorbe completamente, te en-
vuelve en una ambiente negro y te deja en tensién a lo largo de todo el film.
Tanto la realizacién como la banda sonora estdn muy trabajadas y en su
conjunto consiguen funcionar perfectamente dentro del filme.

El mensaje que el director intenta plasmar esté muy vinculado con el
contexto en el que se hace la pelicula, y aunque lo intenta encubrir en un
tiempo futuro, sus ideas son muy actuales. Estdn muy presentes las ideas de
opresién y libertad, de la manipulacién de los medios, del control de la po-
blacién por medio de mdaquinas, del dominio del Gobierno...

Se podria considerar una pelicula cldsica ya que, aunque estd ambien-
tada en el futuro y por lo tanto lo que vemos no simula la realidad, Spielberg
construye lo que podria considerarse como una nueva realidad futura. La
trama principal también puede ser considerada como muy cldsica debido
a que tiene una continuidad espaciotemporal, sin saltos en el tiempo y sin
una complejidad narrativa. Sus actos estén diferenciados y se rigen por la
causalidad. El protagonista tiene un obijetivo claro que acaba resolviendo,
por lo tanto el filme presenta un final cerrado y feliz. Ademds, la cdmara se
usa de manera funcional y con apariencia invisible, ya que se intenta ocultar
para que el espectador viva la historia de forma inconsciente.

MaRriA CABALLERO RODRIGUEZ
(Estudiante de la UPSA)
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7.1. BIRD (1988}

Titulo original: Bird.
Direccién: Clint Eastwood.

Produccién: Clint Eastwood para The
Malpaso Company y Warner Bros.

Guién: Joel Oliansky.

A -

FILM BY ) Fotografia: Jack N. Green.
CLINT | o ek N

EASTWOOD 1E Musica: Lennie Niehaus.

i Montaje: Joel Cox.
: Direccién Artistica: Edward C. Car-

fagno.

Academy &ward” Winoer

Duracién: 161 min.

Intérpretes: Forest Whitaker (Char-
lie “Bird” Parker), Diane Verona
(Chan Parker), Michael Zelniker
(Red Rodney), Samuel E. Wright
(Dizzy Gillespie), Keith David
(Buster Franklin), Michael McGui-
re (Brewster), James Handy (Este-
ves), Damon Whitaker (Young
Bird). Morgan Nagles (Kim),
Arlen Dean Snyder (Dr. Heath),
Sam Robards (Moscowitz).

AMPARO TAMBORINO SANTOS
(Programa interuniversitario de la
experiencia en la UPSA)

PebrRO DE MERCADER CARDENAS
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

La pelicula narra la tormentosa vida de un artista genial. Desde sus
humildes origenes hasta convertirse en un gran creador atormentado. Presen-
ciamos su vida, narrada como una tragedia digna de los poetas griegos. La
historia de un hombre que es victima de si mismo y de la sociedad.

Ese artista es Charlie Parker, uno de los mds virtuosos muisicos de la
historia del jazz. Desde un punto de vista poético, esta pelicula es un tributo
al genio. Narrada de manera no lineal, Eastwood reproduce diferentes episo-
dios trascendentales de su vida como la tormentosa relacién con su mujer, sus
adicciones y, sobre todo, la forma en la que logré hacer historia con su saxo.

El filme parte de los inicios humildes de Parker, para saltar a un presente
turbulento en el que el mdsico comete un intento de suicidio. Compartiendo
constantemente el punto de vista de “Bird”, revisamos los episodios de su
vida que le han convertido en leyenda, pero también sus momentos mds
turbios, ademds de acompanarle durante sus ltimos dias.

Conoceremos su vida, fanto personal, como profesional. De su legendo-
ria actuacién en Paris, al instante en que se convirtié en un monstruo del jazz
—el episodio con el plato de la bateria—, pasando por su turbulenta relacién
familiar, su relacién con las drogas, su resignacién a sus vicios y dolencias, la
traumética muerte de su hija, su incondicional y ferviente pasién por la musi-
ca, sus polémicas giras, sus intensas grabaciones, sus amistades con figuras
como Dizzie Gillespie y ofros talentos musicales... Tan solo son algunos de
la gran cantidad de aspectos que disecciona de manera maestra y minuciosa
Eastwood, aportando una visién dnica e irrepetible de Charlie “Bird” Parker.

La pelicula se abre con una cita de Scott Fitzgerald: “La Vida de los
americanos no tienen segundos actos” —y eso se ajusta a la frenética vida
de un Charlie Parker que fallecié a la temprana edad de 34 afios— y termina
con una dedicatoria del propio director: “A todos los misicos del mundo”.

Contexto del filme

Clint Eastwood ha sentido desde su infancia gran apego por la misica.
Tal vez sea herencia de sus progenitores, ya que su padre tocaba la guitarra
y su madre era una dvida coleccionista de discos de piano. Sin embargo, la
verdadera revelacién de Eastwood se produjo cuando asistié a Oakland a
ver a Charlie “Bird” Parker en su juventud. Desde ese momento se forjé una
pasién incondicional por el jazz y el blues que ain hoy sigue manteniendo.
Prueba de ello son tajantes afirmaciones suyas como: “Las Gnicas verdaderas
expresiones artisticas estadounidenses son el western y el jazz".
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El actor Forest Whitaker se transforma en Charlie “Bird” Parker.

Por esa razén, no es de extraiar que tarde o temprano Clint Eastwood
fuese a enviar una carta cinematogréfica de amor al jazz a través de una
de las grandes figuras que ha dado este estilo musical con el que el director
siente una especial conexién. Sin embargo, Bird no nacié del propio Clint
Eastwood, ya que el guién de Joel Olianski fue vendido en 1980 a Colum-
bia, que prefirié no producirlo. Cuando Eastwood se enteré de ello, urgié
a la compaiia Warner, con la que tiene un acuerdo, para que comprase
los derechos y se lanzé a desarrollar la pelicula desde su productora, The
Malpaso Company.

Bird es uno de los proyectos mds personales de Eastwood, que se de-
cidié a hacerlo —arriesgdndose también al elegir a un protagonista que no
era ninguna estrella consagrada— sabiendo que quizds luego tuviese que
compensar econémicamente a Warner actuando en un par de peliculas “de
accién”. Su pretensién era hacer un filme no dirigido al gran pdblico, apos-
tando por un cine puro, que perdurase en el tiempo més alld de su paso por
las salas comerciales.

El director ya se habia adentrado en el tema de la mdsica en un do-
cumental sobre el pianista negro Theolonius Monk, pero a Parker le dedica
ahora una pelicula completa, coincidiendo con la aparicién en aquella épo-
ca de otro documental sobre el saxofonista titulado Bird Now (Marc Huraix,
1988).
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Bird reconstruye la vida del genio del jazz.

Breve andlisis

El guidn de J. Olianski estd basado en las memorias de la viuda de Par-
ker, que actué como asesora de la pelicula. La trama que presenta es dificil
de explicar, ya que es una obra desestructurada, mds ambiental que narra-
tiva. La pelicula pretende condensar la vida de Charlie “Bird” Parker en dos
horas y media mientras narra, paralelamente, el auge y la caida del jazz.

Sus personajes se presentan apesadumbrados, con esqueletos en el
armario, pero a la vez, virtuosos y geniales. Se trata de hacer un retrato
humano con todas sus imperfecciones. Nadie estd idealizado en el filme, a
pesar de la declarada admiracién que tiene Eastwood por el jazz y por la
figura de Parker.

Su argumento no pretende reproducir con exactitud la biografia del ge-
nio. Lo que le interesa es expresar sentimientos. El tema de la drogadiccién
lo trata de forma discreta, con sutileza; sélo lo muestra en una escena, cuan-
do Red Roney —el “albino rojo” — trata de consumir delante de Parker, a lo
que él se opone... Lo que vemos Gnicamente son las consecuencias del acto.

Las geografias por las que nos movemos son oscuras, nocturnas. Mu-
chas veces viajamos por los bajos fondos, por los clubes... La iluminacién es
acorde a ello, con poca luminosidad, optando por imégenes sombrias que
sirven para hacer hincapié en sus torturados personaijes.
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Eastwood elige una puesta en escena sobria, sin grandes artificios. En
el nivel de la planificacién reconocemos un estilo cldsico que en ningdn
momento rompe con el relato. La cdmara juega el papel de testigo invisible
de los hechos que narra, sin hacer ningdn juego hipertextual. El montaje, en
cambio, apuesta por un tipo de narracién mds experimental: no lineal. La
pelicula supone un repaso a la vida del Parker, mientras que él también lo
hace: nos sumergimos en su fragmentada mente con un ritmo musical, poéti-
co y jazzistico que el montaje subraya.

El trabajo en el apartado musical de Leni Niehaus —colaborador habi-
tual del director— demuestra un conocimiento asombroso del jazz al haber
escogido perfectamente las composiciones musicales que acompaian a las
imdgenes. La cuidada banda sonora estd compuesta por grabaciones del
propio Parker mezcladas digitalmente con grabaciones de misicos contem-
pordneos.

La pelicula no pretende ser moralista, ni criminalizar a Parker por sus
vicios, ni por su actitud resignada ante ellos. Tampoco trata de mostrar una
figura impoluta. Sélo pretende rendir tributo a uno de los mésicos més impor-
tantes de la cultura estadounidense.

Recepcion

Tal y como previé Warner, la obra supuso un fracaso a nivel econé-
mico, ya que conté con un presupuesto de nueve millones, y tan solo logré
recaudar algo mds de dos en Estados Unidos, generando pérdidas dentro
del estudio.

Sin embargo, criticos de referencia como Roger Ebert elogiaron todos
y cada uno de los aspectos de la pelicula, especialmente por el tratamiento
que hace de la figura de Charlie Parker y por el trabajo de ambientacién
sonora. Una critica a destacar es la de Woody Allen, gran amante del jazz,
que dijo: “De todas las peliculas sobre jazzmen que he visto, y probablemen-
te he visto todas, Bird me parece la mds digna”.

En el prestigioso festival de Cannes la pelicula se llevé el reconocimien-
to al mejor actor para Whitaker y otro premio por sus aspectos técnicos, ade-
mds Eastwood estuvo nominado a la Palma de Oro. Dentro de las fronteras
estadounidenses, la cinta también fue reconocida tanto en los Oscars como
en los Globos de Oro, entre otros.
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En fondo y forma es una de las peliculas mds personales de Eastwood

Comentario personal

La pelicula me ha sorprendido positivamente, ya que aunque de en-
trada tengo que reconocer que no soy nada conocedora, ni seguidora del
jazz, después de analizar esta pelicula creo que voy a interesarme, ya que
emociona por su mUsica y por la implicacién que tiene en la historia que nos
cuenta.

No es una de las mds conocidas por el gran publico, pero creo que
tiene cualidades para ser una pelicula reconocida como una obra maestra
del genial director.

Es de destacar que no es muy fdcil de seguir, ya que la estructura tiene
numerosos saltos hacia atrds y hacia delante, pero al final vas encajando
toda la trayectoria de la vida tortuosa de ese artista. Parece ser que este es
el ritmo que sigue el jazz. De todas formas este aspecto le sirve al realizador
para distanciarse de los tépicos, de las peliculas biogréficas.

Estéticamente sobrecoge por la presentacién que hace de los ambientes
en que se mueve el protagonista, los clubs nocturnos, las calles de Nueva
York llenas de anuncios de espectdculos, asi como la lluvia frecuente que
impregna el ambiente. Todo muy adecuado para la historia que se estd
contando, envuelto con los sonidos de la misica del saxofén que interpreta
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el protagonista... Y junto a esto estén las imdgenes de unos personajes que
estdn viviendo dentro de ese ambiente, con claros y sobre todo oscuros, en
su trayectoria humana vy artistica.

Un rasgo caracteristico del director es la forma de dirigir a los actores,
potenciando sus papeles al permitirles desenvolverse con soltura en las es-
cenas. Me parece genial el trabajo de Whitaker, que refleja a la perfeccién
lo que pudo ser el artista, en sus actuaciones musicales y sobre todo nos
convence cuando estd moviéndose bajo los efectos de las drogas. Es de
destacar también la relacién con su esposa Chan, una mujer blanca que
era gran conocedora del jazz, y que demuestra entender a su marido, no
le presiona y a veces se esmera en cuidarle. En realidad él era una persona
amistosa que no trata de hacer dafio a nadie, sélo se lo hace a si mismo.

Hay escenas que sobrecogen por la gran expresividad que manifiesta
el protagonista, como por ejemplo en la que estd mandando los telegramas
a su esposa cuando se entera de que ha muerto su hija, donde demuestra
desesperacién y también culpabilidad.

Temdticamente se centra en la historia de un perdedor, como muchos
de los personajes de la filmografia de Eastwood: personas que tuvieron el
mundo a sus pies pero que por circunstancias adversas acabaron destroza-
das. Los sentimientos que nos trasmite a través de un relato duro son los que
se refieren a alguien que consciente o inconscientemente se hunde en un
abismo y no hace nada para remediarlo.

En resumen estamos ante una pelicula interesante, honesta, donde se
refrata a un genio de la mdsica.

AMPARO TAMBORINO SANTOS
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

Los biopics han sido tan explotados que pueden llegar a ser tediosos
en la actualidad. Peliculas disefiadas con la dnica finalidad de conseguir
el Oscar, adaptaciones de personajes histéricos absolutamente idealizados
que en muchas ocasiones tienden a un sentimentalismo barato... Esta obra
demuestra que se puede adaptar la vida de una persona de una mane-
ra mds respetuosa con el referente real. Eastwood nos propone una visién
descarnada de Charlie “Bird” Parker. Artista genial, pero un desastre en lo
personal. Sin edulcorantes.
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Charlie Parker es la misica. Con sus defectos y virtudes. Eastwood nos
propone con Bird un retrato que simplemente expone todo lo que fue Charlie
Parker sin hacer ningdn juicio moral.

Las elecciones formales y de produccién tomadas por el director son
las idéneas. Todas ellas van encaminadas a dotar de mayor realismo a la
pelicula. Por ejemplo: la eleccién de alguna estrella hubiese eclipsado a
quien es el verdadero protagonista de la obra. El trabajo de Whitaker es
simplemente prodigioso en todos los aspectos. El actor, que era desconocido
por aquel entonces, brilla con luz propia en esta obra, ya que logra una
metamorfosis tan completa que nos hace olvidar las diferencias fisicas entre
el “Bird” real y el de la ficcién.

El montaje, fruto de la decisién de narrar el filme de forma no lineal, es
sumamente inteligente al tratarse de una pelicula de jazz. Es la eleccién ne-
cesaria. El ritmo improvisado, desestructurado y rompedor del jazz —y aun
mds del bebop— se traduce en ese modo de contar la pelicula. Eastwood
opta por una experimentacién en este aspecto, anti cldsica y rompedora
respecto a su obra previa, que le dota de una lirica intensa y un ritmo es-
pontdneo.

El hoy octogenario realizador es capaz de aparcar sus ideales creando
una pelicula con naturalidad y evitando dar ninguna leccién ideolégica. Eso
le honra como creador y ha permitido que le valoren como artista los que
hasta entonces solo podian verle en el papel de Harry Callahan —“Harry el
sucio” —.

El tratamiento musical de la obra es, también, sencillamente magistral.
Las aportaciones de Lennie Niehaus son completamente meritorias logrando
plasmar respetuosamente la obra de Charlie Parker.

Puede que esta pelicula no sea de las més populares del Gltimo director
clésico, pero es el mejor tributo a los mésicos de todo el mundo que se po-
dria concebir. Obras como esta son joyas de la filmografia estadounidense
que merecen ser descubiertas o redescubiertas. Obras que embriagan, si te
dejas llevar por las melodias, que puede que suenen sucias o imprevistas,
pero son tan inspiradas y virtuosas como la mas alta cultura. Obras que son
puro bebop. Obras que son puro jazz. Obras que son puro Charlie “Bird”
Parker.

PeprO DE MERCADER CARDENAS
(Estudiante de la UPSA)
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7.2. LOS PUENTES DE MADISON (1995)

CLINT EASTWOOD ~ MERYL STREEP Titulo original: The Bridges of Madi-

son County.

SPUENTES. Direccién: Clint Eastwood.
MADI S(_)N Produccién:  Clint  Eastwood 'y

Kathleen Kennedy para Warner
Bros, Amblin Entertainment vy
Malpaso Productions.

Guidén: Richard LaGravenese basa-
do en la novela de Robert James

Waller.
Fotografia: Jack N. Green (Color).
Mdsica: Lennie Niehaus.
Montaje: Joel Cox.
Direccién Artistica: William Arnold.

Duracién: 135 min.

Intérpretes: Clint Eastwood (Robert Kincaid), Meryl Streep (Francesca Jo-
hnson), Annie Corley (Carolyn Johnson), Victor Slezak (Michael Johnson),
Jim Haynie (Richard Johnson), Sara Kathryn Schmitt (Carolyn joven),
Christopher Kroon (Michael joven), Phyllis Lyons (Betty), Debra Monk (Mad-
ge), Richard Lage (abogado Peterson), Michelle Benes (Lucy Redfield).

MANUEL VILLACAMPA ROMERO
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

MIRIAM INMACULADA SANCHEZ RIVAS
(Estudiante de la UPSA)

Sinopsis

A mediados de los afios sesenta, en una granja del estado de lowa,
Francesca —ama de casa de mediana edad de origen italiano— vive una
vida convencional y organizada junto a su marido, Richard, y sus hijos,
Caroline y Michael.

Padre e hijos deciden acudir a concursar con el pequefio potro de la

nifia a la feria del condado. Francesca opta por quedarse en casa con la
Unica y monédtona compaiiia que conoce: su rutina cotidiana. De pronto,
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el ruido del motor de una camioneta hace girar su mirada del porche de
la granja que barre hasta el camino. Es entonces cuando ve aparecer un
vehiculo polvoriento, del cual desciende un hombre alto, de pelo canoso y
mirada perdida. Es Robert Kincaid, un fotégrafo del National Geographic
que, tras un largo periplo por medio mundo, viene a realizar un reportaje
sobre los puentes cubiertos de la zona.

A lo largo de cuatro intensos dias, los sentimientos de Francesca y Ro-
bert crecen desbocadamente. El deseo carnal y la necesidad de carifio y
compaiiia les llevard a explorar terrenos profundos, compartir anhelos inti-
mos y vivir una gran historia de amor.

La relacién se interrumpe bruscamente cuando la familia regresa de la fe-
ria del condado, ufana, al hogar. Francesca, que se debate entre su deber con
la familia o la huida con Robert en busca de algo pleno y reconfortante para
su alma, fermina refugidndose en la eleccién mds cobarde, guardando para si
la experiencia vivida a la que renuncia y regresando a su vida anterior.

Posteriormente Francesca plasmard todos los detalles de su relacién du-
rante aquellos dias con Robert en un diario que, junto a una carta personal
y una llave, permaneceréd oculto hasta su muerte, siendo descubierto por sus
hijos Michael y Caroline cuando éstos abren su testamento. En el mismo, la
madre ha dejado como voluntad dltima su deseo de ser incinerada y que sus
cenizas sean esparcidas por el puente Roseman —el lugar en el que compar-
tié sus breves e intensos momentos de felicidad junto a Robert—.

Los puentes de Madison adapta un best seller de Robert James Waller.
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Contexto del filme

Previamente a su publicacién, la novela homénima de Robert James
Waller en la que se basa la pelicula recibié una critica negativa por conside-
rarla “un folletin de tercera fila insipido, insustancial y pacato”. La realidad
de los hechos posteriores dejé en muy mal lugar al lacerante critico, pues
tras publicarse en 1992, en Estados Unidos se vendieron mds de diez millo-
nes de ejemplares, convirtiéndose en un fenémeno de ventas literario.

El olfato del sagaz Steven Spielberg propicié que comprara los dere-
chos cinematogréficos antes de que apareciese el libro, llegando incluso a
plantearse dirigir una adaptacién cinematogrdfica del mismo previamente a
afrontar su muy querido y anhelado proyecto La lista de Schindler (Schindler’s
List, 1993). Fue él mismo quien propuso a los estudios a Clint Eastwood
como protagonista ideal. Hasta entonces Robert Redford le llevaba la delan-
tera en las preferencias de los productores para encarnar a Robert Kincaid,
y Sidney Pollack se posicionaba como el director mds adecuado. Sin embar-
go, el proyecto eché a andar con Bruce Beresford como director y Eastwood
de protagonista.

La quimica del tdndem entre la estrella y el realizador brillé por su
ausencia desde el principio, una situacién motivada por la eleccién de la
actriz que debia protagonizar al personaje de Francesca. La apuesta de
Beresford como opcién ideal para encarnar a la perfeccién su espiritu en
la novela era Isabella Rosellini —la hija de Ingrid Bergman— por su condi-
cién de europea. Pero Eastwood se mostré inflexible y defendié la eleccidn
de una intérprete norteamericana, lo que motivé que Beresford, disgustado
y vencido, abandonase discretamente el barco pasando las riendas de la
direccién al primero.

A Meryl Streep no le interesaba el proyecto ni le gustaba el libro. La
insistencia de Eastwood consiguié que echase un vistazo al guién. Lo leyd
por la mafana y por la tarde le devolvié la llamada al director para decirle
que haria el papel.

Director y actriz no hablaron mucho de lo que se esperaba de ella.
Eastwood se limité a pedirle contencién y espeté un lacénico: “Prepdrate,
preséntate en lowa dentro de dos semanas” . El dia previo al inicio del roda-
ie, el equipo al completo acudié a una fiesta de bienvenida. La actriz asistié
con unos kilos de mds, el pelo tefiido de castafio oscuro y un magnifico
acento italiano, es decir, todo lo contrario de lo poco que el director le habia
pedido. Meryl Streep ya tenia en su cabeza cémo iba a ser su Francesca.
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Los convencionalismos sociales no impiden que se imponga el amor.

Breve andlisis

Los puentes de Madison resulta ser un filme fruto de una gran paradoja,
tanto en su concepcién, como en su realizacién, contenido y resultado, lo
que no es dbice para que podamos decir que es el Ultimo gran melodrama
clésico que nos ha regalado el cine hasta la fecha.

La historia de amor y fidelidad que sustenta el nicleo principal de la
pelicula conlleva una critica a la sociedad americana asentada en la hipo-
cresia y las apariencias y refugiada en su conservadurismo.

La primera paradoja es que en pocas ocasiones la adaptacién cinema-
togrdfica supera a la obra literaria. Este es un caso claro, con la dificultad
anadida de que el material original ya era un sélido best seller.

Paraddjico y sorprendente resulta también, viniendo de quien viene,
que por primera vez el personaje central de la pelicula sea una mujer. Fran-
cesca es el centro de la trama, centrada en su propia historia que va narran-
do en voice over. Los secretos y tormentos que su alma encierra hacen que
los espectadores sientan toda la lucha interior y los condicionantes que sufre,
pero desde la renuncia al juicio moral, sin condena implacable a la madre
de familia infiel. El acercamiento de Eastwood a la condicién humana de
Francesca es respetuoso, carifioso, sustentado en el dolor casi incontrolable
que experimenta el personaije.
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En este sentido, es paraddjico que esta pelicula sea obra del creador de
la saga que inaugura Harry el Sucio; o del pistolero emboscado en un pon-
cho con la colilla en la comisura de los labios, impasible, frio, calculador,
ejecutor; o del rudo y mal hablado sargento de hierro, personajes todos ellos
encarnados y creados por el mismo autor, al que algunos llegaron a tachar
de machista y violento, quizés sin mucha razén.

Su libertad de accién en la direccién, ganada a pulso tras su estrellato
como actor, probablemente le llevé a encarar Los Puentes de Madison cam-
biando el paso y haciéndoselo cambiar a sus incondicionales, a los que iba
a retar asumiendo un nuevo rol. En mds de una entrevista, el duro e irascible
Eastwood al que todos teniamos en el subconsciente afirmé que lo que le
inferesaba del proyecto era contar una historia de amor a través de los ojos
de una mujer. Otra paradoja més.

Eastwood golpea directo al corazén, sin ambages, con Los Puentes de
Madison. Y lo hace influido por dos peliculas, Breve encuentro (Brief Encoun-
ter, David Lean, 1945) y Carta de una desconocida (Letter from an Unknown
Woman, Max Ophils, 1948), donde los convencionalismos sociales como
impedimentos de un gran amor y las pasiones de una mujer dejadas a modo
de legado en una carta se entrelazan y desembocan en las orillas de Los
Puentes de Madison.

Hay una paradoja mds del intérprete de Los violentos de Kelly (Kelly’s
Heroes, Bryan G. Hutton, 1970) o El jinete pdlido (Pale Rider, Clint East-
wood, 1985), responsable la brutalidad sin limite de Sin perdén (Unforgi-
ven, Clint Eastwood, 1992). Eastwood es un aprendiz autéctono de piano
y amante del jazz que, al escuchar a solistas como Lester Young, descubrié
cémo mantenerse impasible mientras desnuda el alma. Por ello, quizds cuan-
do compuso Doe eyes (Ojos de cierva) —el tema que arropa con magistral
sutileza la escena final convertida en joya de orfebreria en la historia del
cine— no era consciente de que el destino guardaba un trocito de gloria con
su nombre, fuera del jazz y las peliculas del Oeste.

La lluvia empapa a Robert. Con la mirada pregunta a Francesca, sin
palabras. Ella, nerviosa, rota, solo esboza una sonrisa insuficiente.

Robert derrotado, retrocede, sube a la camioneta y enciende el motor.

Un semdforo en rojo detiene su marcha. Detrds de este, el marido de
Francesca detiene la suya. Robert coloca en el retrovisor el colgante que
Francesca le regalé. Esta le observa. La parada del seméforo se antoja eter-
na, es la dltima oportunidad que el destino le concede a Francesca. Su mano
se aferra a la manija de la puerta... casi la abre, mientras lucha consigo
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misma. La tensién dramdtica alcanza cotas insuperables cuando el marido
sube la ventanilla y gira en direccién contraria a la que se dirige Robert.

Nunca mds volverdn a verse.

Recepcién

Los propietarios de las salas de cine de los Estados Unidos se mostraron
escépticos con el estreno del filme, prueba de ello fue el nimero de salas en
las que se estrend: 1.805, frente a las 2.518 de las que dispuso La Jungla de
Cristal. Lla venganza (Die Hard: With a Vengeance, John McTiernan,1995).
Pero esta situacidn cambié rapidamente y Los puentes de Madison llegd a
recaudar setenta millones de délares sélo en Estados Unidos.

El publico quedé fascinado, y no menos la prensa, a la vez que sor-
prendidos por la obra. “Una historia de amor conmovedora y elegiaca en el
corazén de la excesiva y autocomplaciente obra del sefior Waller”, subrayé
el New York Times. Por su parte, el New York Daily sefialaba: “Contiene
momentos... de los mds potentes que nos ha ofrecido el cine”. Y el Wall
Street Journal la calificaba como “una de las peliculas mas deliciosas de los
Gltimos afos”.

Paralelo al éxito del filme, no lo fue menos el de la miésica de la pelicu-
la, encabezando las listas de ventas de jazz, lo que originaria la creacién
de Malpaso Records.

La Academia fue cicatera en reconocer los méritos de la pelicula que,
no obstante, consiguié la nominacién a la mejor actriz para Meryl Streep,
ademds de dos nominaciones al Globo de Oro —mejor pelicula y protago-
nista femenina—.

Comentario personal

El joven soldado americano turbé la plécida existencia provinciana de
ella. Cuando se conocieron, él le hablaba de su pais. Con sus grandes
manos reafirmaba gestualmente la grandeza de su tierra allende los mares,
la afabilidad de sus gentes sencillas que alli le esperaban, la pequeia igle-
sia que levantaran brazo con brazo todos los vecinos que cada domingo
acudian orgullosos a ella. El olor punzante de los campos al amanecer. Al
yanqui de espaldas anchas y piernas firmes se le quebraba la voz al hablar
de su madre.
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La inolvidable escena final: la separacién de Robert y Francesca.

Ella escuchaba embelesada y se dejé llevar del brazo rocoso que la
guiaba con una complaciente seguridad a transitar el nico — el mds im-
portante quizds...2— puente de su vida. De un extremo su inocente y virginal
Bari; al otro extremo, lo nuevo, la imaginada y mil veces recreada lowa.

“Somos aquello que hemos elegido”. Francesca

El objetivo de su vida era el de su Nikon. A través de él, delante de él,
la vida pasaba como un rio furioso. El lo plasmaba, lo inmortalizaba: las
ldgrimas de la guerra, las tragedias de la Naturaleza, la libertad del vuelo,
el desafio de la Ciencia, la villania de los poderosos, la honorabilidad de los
pobres en su miseria. De Calcuta a Tokio, de Sidney a Mosci, de todos los
lugares a ningin hogar. Tripode saltimbanqui sin fin. Oscuras diapositivas
del alma. Flash cegador de la realidad. Laboratorio revelado de experien-
cias ajenas. Filtros que filtran el dolor de la soledad al anochecer. Lentes que
convergen el éxito profesional en amargo e intimo fracaso. En mil lugares
estuvo. En ninguno fue. Millones de seres le rodeaban. Nunca tomé partido
ni compromiso por cualquiera de ellos. Intenté desesperadamente ser....

“La mayoria de las personas temen el cambio pero, si lo ves como algo

con lo que siempre puedas contar, puede ser un consuelo, porque no hay
muchas cosas con las que puedas contar”. Robert.
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Enfilé sus pasos donde sus pies y el destino quisieron. Buscaba sin saber
encontrar el puente definitivo que le llevara a ser aceptado y amado como
nunca lo habia sido. A desterrar de su solitario corazén todas las penas y
tornarlas en dichas, quizds compartidas en un mismo latido.

“Creo que los lugares en que he estado y las fotos que he hecho durante
mi vida me han estado conduciendo hacia ti”. Robert.

El viejo puente cubierto de Roseman los unié cuando ella dejé colgada
la leve nota, prendida en sus agrietadas maderas. Volverian a escribir cartas
muchos afios después, tanto la una como el otro, entre si, y como despedida
péstuma a los hijos que ella habia criado con celo y carifo. Lo que no resulté
suficiente para que los hijos, hoy adultos, llenos de prejuicios, con estrechez
de miras, interesados, egoistas y agobiados, llegaran a entender los anhelos
y sentimientos, ignorados y desdefiados cotidianamente, de su madre.

“Cuando uno se hace mayor, los temores se apaciguan y lo que real-
mente se hace cada vez mds importante es que te conozcan. Que te co-
nozcan por todo lo que has sido durante esta breve estancia. Qué triste me
parece abandonar este mundo sin que aquellos a quienes mds quieres sepan
realmente quién eras”. Francesca.

sPueden cuatro dias abarcar tantas emociones, tantos sentimientos, tan-
ta plenitud, tanto amor?

Al fotégrafo trotamundos le sobraban ya todos los lugares por conocer,
no queria descubrir nuevos puentes que cruzar. Su foto fija era Ella, y luché
denodadamente, ahora si, como nunca lo habia hecho. Con el convenci-
miento de que habia llegado a la meta que siempre su inconsciente habia
querido cruzar.

“Este tipo de certezas sélo se presentan una vez en la vida”. Robert.

El grito dltimo y desesperado que lanza Robert se estrella contra la mu-
ralla de convencionalismos y responsabilidad que Francesca ha construido
en torno suyo.

“No quiero necesitarte porque no puedo tenerte”. Robert.

La anciana Francesca desembala con parsimonia el paquete que aca-
ba de recibir del testaferro de Robert. Los objetos mdas queridos de aquellos
cuatro dias son el regalo de vuelta de su historia de amor intima, nunca
compartida. “El amor no obedece a nuestras esperanzas, su misterio es puro
y absoluto”. Francesca.

Cuando Robert, el cuarto dia, empapado por las ladgrimas y la lluvig,
esperaba que Francesca volara con él, ain mantenia un hdlito de esperanza
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de realizar su gran reportaje vital junto a la mujer que amaba: “Los viejos
suefios eran buenos suefios. No se cumplieron pero me alegro de haberlos
tenido”. Robert.

Cémo habrian cambiado sus vidas si Francesca, con la sabiduria de la
experiencia, se hubiese aplicado a si misma el consejo péstumo con el que
se despidié de sus hijos: “Haced todo lo que esté en vuestra mano para ser
felices en esta vida”. Francesca. Es hora de dejar a Francesca y Robert a los
pies del Puente de Roseman para que, desde alli, nos ensefien a vivir.

MANUEL VILLACAMPA ROMERO
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

* * %

Sin duda resulta curioso el hecho de que un maestro del western sea
capaz de mimetizarse en el melodrama romdntico con tanta soltura como
demostraba en Harry el Sucio (Dirty Harry, Don Siegel, 1971). No contento
con eso, hay que recalcar que ha conseguido extraer una obra maestra de
una novela de menor relevancia que el respectivo largometraje, en la que
nos sumerge en los parajes y la vida rural de lowa mediante planos descrip-
tivos cargados de bucolismo.

Resulta interesante la evolucidn que experimentan los personajes —en
concreto los hijos de Francesca—, pues con pocas escenas el filme permite
percibir sus cambios de manera progresiva y, simultdneamente, el punto
de vista del espectador. La construccién dramdtica de los protagonistas es
bastante acertada: podemos deducir a primera vista el carécter bohemio e
individualista de Robert Kincaid, asi como el rol de madre, mujer y ama de
casa infravalorada que desempefa Francesa en su hogar.

En mi opinién, Clint Eastwood ha sido capaz de desarrollar una mara-
villosa historia de amor en tan sélo cuatro dias, condensada en un metraje
de poco mds de dos horas de manera completamente verosimil. A esto hay
que afiadir su gran interpretacidn, junto con la de Meryl Streep, y la cuidada
direccién de fotografia de Jack N. Green.

Eastwood no solamente nos ofrece una historia romdntica, sino una
narracién cargada de conflictos morales, que muestra la dificultad que en
ocasiones conlleva seguir tus deseos, frente a mantener tus responsabilido-

des. Chapbé.

MRRIAM INMACULADA SANCHEZ RIVAS
(Estudiante de la UPSA)
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7.3. MILLION DOLLAR BABY (2004)

Titulo original: Million Dollar Baby.
Direccién: Clint Eastwood.

Produccién: Clint Eastwood, Paul
Haggis, Tom Rosenberg y Albert
S. Ruddy para Warner Bros.,
Lakeshore Entertainment, Malpa-
so Productions, Albert S. Ruddy
Productions y Epsilon Motion Pic-
tures.

Guién: Paul Haggis, basado en las
historias de F.X. Toole.

Fotografia: Thomas Stern (Color).
Mdusica: Clint Eastwood.
Montaje: Joel Cox.

Direccién Atrtistica: Jack G. Taylor Jr.

Duracién: 132 min.

Intérpretes: Clint Eastwood (Frankie Dunn), Hilary Swank (Maggie Fitzgerald),
Morgan Freeman, (Eddie “Scrap-Iron” Dupris), Anthony Mackie (Shawre-
lle Berry), Jay Baruchel (Danger Barch), Mike Colter (Big Willie Little),
Lucia Rijker (Billie “La Osa Azul”), Brian O'Byrne (Padre Horvak), Margo
Martindale (Earline Fitzgerald), Riki Lindhome (Mardell Fitzgerald).

JUAN JosE VERGEL HERNANDEZ
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

LAURA GONZALEZ-MURIEL FERNANDEZ-SESMA
(Estudiante de la UPSA)

Sipnosis

La pelicula cuenta la historia de Maggie Fitzgerald, una mujer de 31
afos que desea ser boxeadora profesional. Maggie acude diariamente a en-
trenar en el gimnasio de Frankie Dunn, un ajado entrenador que conoce bien
la derrota y cuyo deseo es que su Gltimo y joven protegido, Willie, llegue a
ser campedn. En el mismo gimnasio también trabaja como limpiador Eddie
Dupris, un boxeador retirado con un ojo de cristal perdido en un combate,
viejo amigo de Frankie y encargado de darle buenos consejos.
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Maggie intenta sin éxito que Frankie la entrene. Sélo cuando Willie le
deje tirado por ofro manager que le inspira un futuro mejor, Frankie acepta-
ré hacerse cargo de la boxeadora, aunque temeroso ante la posibilidad de
que puedan lastimarla en el ring.

Poco a poco la carrera de Maggie se va consolidando. Un buen dia se
le presenta la oportunidad de realizar un tour por Europa, donde es recono-
cida con el sobrenombre de Mo Cuishle, una expresién gaélica con la que
Frankie la ha bautizado y cuyo significado Maggie desconoce. Ante su in-
sistencia, Frankie acaba, a regafiadientes, permitiendo que Maggie acepte
una pelea por el titulo femenino del peso wélter en Las Vegas contra la actual
campeona, Billie “La Osa Azul”, una pigil conocida en el circuito por pelear
sucio y emplear malas artes en los combates.

En un principio, Billie parece ir ganando el combate, pero pronto Ma-
ggie se recupera gracias a los consejos de Frankie y se pone en cabeza.
Cuando termina uno de los asaltos, Maggie se vuelve para dirigirse a su
esquina ddndole la espalda a La Osa, momento que ésta aprovecha para
golpearla por la espalda. Maggie cae sobre el banco de su esquina y se
parte la columna vertebral, quedando tetrapléjica. Desde ese instante Fran-
kie no se separa de ella en el hospital, encargéndose de sus cuidados.

La madre y la hermana de Maggie anuncian que van a ir a visitarla,
pero tardan varias semanas en aparecer y cuando lo hacen su propésito es
intentar convencerla de que les haga responsables de sus bienes. Maggie,
muy decepcionada al descubrir sus intenciones, los manda echar. Ahora es
muy consciente de que su verdadera y Unica familia es Frankie.

Después de un tiempo, Maggie le pide a Frankie un favor: quiere que
le ayude a morir practicdndole una eutanasia, pues ella ya ha realizado sus
mayores deseos —ser una boxeadora famosa y conocer el mundo— y no
quiere permanecer viviendo como un vegetal. Frankie se horroriza ante la
peticién, pero ante el sufrimiento de su protegida, y después de varios in-
tentos de suicidio por parte de Maggie, termina accediendo. Asi, una friste
noche le desconecta el respirador que le proporciona oxigeno y le inyecta
una sobredosis de adrenalina. Antes de que exhale su dltimo suspiro Frankie
le revela a Maggie el significado de Mo Cuishle: “Mi amor, mi sangre”.

Se descubre entonces que la voice over que narra esta historia se co-
rresponde con el contenido de una carta que Dupris —el ex boxeador de
Frankie, ahora a su servicio en el gimnasio— esté escribiendo a la hija bio-
l6gica de Frankie —un personaje que rechaza sistemdticamente las misivas
que le envia su progenitor y del que hace afios que no se sabe nada—, en
un intento de hacerle ver qué clase de hombre es su padre.
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El entrenador Frankie Dunn protege a su pupila como si fuera su hija.

Contexto del filme

Durante un tiempo el proyecto de Million Dollar Baby estuvo parado
por problemas financieros. La Warner Bros. se negaba a pagar los treinta
millones de délares a los que se elevaba el presupuesto hasta que finalmente
llegd a un acuerdo con Lakeshore Entretainment para asumirlo entre ambas.
Una vez que obtuvo luz verde, el filme se rodé en menos de cuarenta dias y
encontré el éxito en las salas a los pocos meses.

Clint Eastwood se encargaria de la direccién, ademds de ser el respon-
sable de componer la misica. El guién de la pelicula, que firma el entonces
desconocido Paul Haggis, es fruto de la adaptacién de diversos textos, en
concreto las narraciones de boxeo recogidas en el libro Rope Burns: Histo-
ries From the Corner de Francis Xavier Toole —seudénimo literario del entre-
nador de boxeo Jerry Boyd—.

La propuesta dramdtica de la pelicula, inmersa en el universo de un
deporte como el boxeo, le permite sin embargo reflexionar sobre determi-
nados valores como la fe, la valentia y la superacién. En este sentido, se
pueden establecer algunos paralelismos con el filme Toro salvaje (Raging
Bull, 1980), la versién masculina de Martin Scorsese que narra la historia de
un boxeador con espiritu de superacién en el plano deportivo. En el dmbito
de las emociones, el filme se emparenta con otra pelicula de Clint Eastwood
menor, perteneciente a su primera etapa como director: Primavera en otofio
(Breezy, 1973), interpretada por William Holden y Kay Lenz.
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El personaje de Maggie representa la valentia y la superacién

Breve andlisis

La filmografia de Clint Eastwood como director es bastante extensa,
con mds de treinta peliculas a sus espaldas. Se puede considerar que es-
tamos ante un autor contempordneo que ha crecido con el tiempo, capaz
de manejar con profundidad y maestria la narrativa cldsica, empleando
una mirada que conoce muy bien las manifestaciones y los temas propios
de Norteamérica. Asi sucede en el caso de Million Dollar Baby, donde
ademds Eastwood demuestra su talento en el trabajo de direccién de
actores, consiguiendo sacar lo mejor de ellos con magnificas interpreta-
ciones que les llevan a ganar los principales premios del sector cinema-
togréfico.

El empleo del director de una puesta en escena de corte cldsico, junto
a la maravillosa fotografia que regala Tom Stern, hacen que una pelicula
aparentemente dominada por una trama de boxeo pueda escudrifiar en los
conflictos internos de los personajes, estableciendo una sensibilidad y hon-
dura que van directas al corazén.

Estamos ante una historia de superacién, un argumento plagado de
perdedores marcados por su pasado y atormentados familiar y personal-
mente. Maggie Fitzgerald encaja a la perfeccién en el molde —descrito
por diversos autores como Joseph Campbell, Christopher Vogler o Antonio
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Sdnchez-Escalonilla— del “viaje del héroe”: comienza con una vida nor-
mal y cotidiana dentro de un mundo ordinario, pero poco a poco aflora
su deseo de ser boxeadora y es entonces cuando siente la llamada a la
aventura y se mete en el gimnasio decidida a aprender boxeo.

Frankie Dunn es un hombre solitario, un personaje atormentado por
los remordimientos que, decidido a purgar su comportamiento pretérito,
acude a misa diariamente sin demasiada fe, pero con mucha conviccién,
tratando de encontrar alli el perdén de sus pecados o, al menos, una
explicacién para sus miserias. En el momento en que la joven Maggie se
cruza en su camino, la segunda oportunidad para Frankie vendré dada,
no sélo en forma de triunfo deportivo, sino también como redencién para
recuperar, a través de la imagen de la muchacha aspirante a boxeadora,
a la hija perdida que no contesta a sus cartas. Por su parte, Maggie en-
contrard en su mentor el carifio y el respeto que su despreciable e insensi-
ble familia le ha negado desde que murié su padre, ademds de una figura
sabia capaz de proporcionarle la instruccién necesaria para cumplir su
suefio.

Recepcion

Million Dollar Baby fue un éxito de critica y gané cuatro premios Os-
car: mejor pelicula, mejor director, mejor actriz y mejor actor secundario
para Morgan Freeman. De esta manera, Clint Eastwood se convirtié en el
decano de los dieciocho directores de cine que han dirigido dos o mds
filmes ganadores del Oscar a la mejor pelicula. Fue nominado, ademdés, a
los premios Grammy por la banda sonora de la pelicula, escrita e interpre-
tada por él mismo —hay que recordar que el cineasta posee un doctorado
en musica del Berklee College of Music que le fue otorgado el 22 de sep-
tiembre de 2007 durante el Festival de Jazz Monterrey —.

El critico A. Scott de The New York Times no dudé en calificar el filme
como una obra espléndida con el siguiente comentario: “Million Dollar
Baby es la mejor pelicula estrenada por un gran estudio este afo, y no
porque sea la mds grande, la mds ambiciosa o incluso la més original. Por
el contrario, es una drama contenido e intimo sobre tres personas dirigido
con un estilo paciente y sin complicaciones”.
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Million Dollar Baby, un blues de perdedores narrado a fuego lento

Comentario personal

Pelicula dificil de definir que utiliza el deporte, en este caso el boxeo,
para tratar otros temas complejos y duros de los que no se libra ninguno de
los personajes de la misma. Y es que habla de cosas muy profundas que
nos tocan muy de cerca. Por ejemplo, el gran espiritu de superacién de la
protagonista, que a sus 31 afos, esforzandose a pesar de todas la dificulta-
des que entrafia, quiere conseguir el suefio de ser campeona del mundo de
boxeo femenino.

Frankie es un perdedor que cambia su vida cuando conoce a Maggie,
pero la realidad se impone y, cuando ambos creen conseguir lo que desean,
surge la tragedia, entrando en juego ofros valores que Eastwood aborda con
gran valentia: el suicidio, la eutanasia, y el comportamiento familiar.

La pelicula tiene un montén de matices, como los personajes que se
mueven dentro del gimnasio de mala muerte en el que se desarrolla la ac-
cién, sobre los que haria un sinfin de comentarios, todos ellos interesantes,
tratados de una manera muy especial por el director.

JUAN Jost VERGEL HERNANDEZ
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)
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El cine de Clint Eastwood ha sido un referente para mi mientras estu-
diaba mi carrera, ya que durante los cuatro afios que durd la misma tuve
oportunidad de ir a ver varias peliculas suyas. En mi opinién este director
tiene un estilo propio: desde que vi Gran Torino (Clint Eastwood, 2008) me
empecé a empapar de toda su filmografia. Si soy sincera, no habia visto
entera Million Dollar Baby y mientras se desarrollaba su trama no sabia
por qué rechazaba terminar el visionado. Pero cuando al fin lo acabé, tuve
una respuesta inmediata: nunca me han gustado los dramas, no pensé que
acabaria tan mal —a pesar de que uno de mis profesores ya me habia anti-
cipado la amargura del desenlace—.

La pelicula tiene una historia increible y una puesta en escena genial.
Sin palabras, dnicamente con la imagen, puede expresar mil sentimientos
ensefdndonos cudnto dolor experimenta el protagonista al perder a dos
hijas, la manera de intentar conseguir la redencién, y el nuevo encuentro
con el fracaso, metiéndose mds y mds en un infierno eterno... Es una pelicula
que ha superado mis expectativas y al desgranarla la he conocido mejor, de
manera que me ha llegado a emocionar.

LAURA GONZALEZ-MURIEL FERNANDEZ-SESMA
(Estudiante de la UPSA)
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7.4. GRAN TORINO (2008)
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Titulo original: Gran Torino.
Direccién: Clint Eastwood.

Produccidén: Clint Eastwood, Bill Ger-
ber y Robert Lorenz, para Matten
Productions en asociacién con
Double Nickel Entertainment,
Gerber Pictures, Malpaso Produc-
tions, Village Roadshow Pictures,
WV Films IV y Warner Bros.

Guién: Nick Schenk, segin una his-
toria de Dave Johannson y Nick
Schenk.

Fotografia: Tom Stern (Color).

Mdsica: Kyle Eastwood y Michael
Stevens.

Montaje: Joel Cox y Gary D. Roach.
Direccién Atrtistica: Shelagh Conley

y John Warnke.

Duracién: 116 min.

Intérpretes: Clint Eastwood (Walt Kowalski), Christopher Carley (Padre Jano-
vich), Bee Vang (Thao), Ahney Her (Sue), Brian Haley (Mitch Kowalski),
Geraldine Hughes (Karen Kowalski), Dreama Walker (Ashley Kowalski),
Brian Howe (Steve Kowalski), John Carroll Lynch (Barber Martin), Wi-
lliam Hill (Tim Kennedy), Brooke Chia Thao (Vu), Chee Thao (Grandma),
Choua Kue (Youa), Scott Reeves (Trey), Xia Sousa Chang (Kor Khue),

Sonny Vue (Smokie).

Teresa SAGRADO GARCIA

(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

ARrRANZAZU Diaz HUERTA
(Estudiante de la UPSA)
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Sinopsis

Walt Kowalski es un veterano de la guerra de Vietnam, un hombre con-
servador y patriota que, tras la muerte de su esposa, vive junto a su perra
como Unica compaiia en una casa de un barrio residencial de Highland
Park, en el estado de Michigan.

Su carécter serio y tosco, la inexistente relacién con sus hijos y su falta
de integracién en la sociedad, hacen que sus dias transcurran de forma so-
litaria y hurafia. Tampoco ayuda que en la casa de al lado viva una familia
coreana que no es de su agrado: Walt no soporta que exista esa multicultu-
ralidad en su barrio.

Una noche encuentra en su garaje a un chico —se llama Thao y es
miembro de la familia vecina— intentando robarle su bien mdas precic-
do, un modelo Gran Torino de 1972 que guarda celosamente. A raiz de
este suceso, Walt comienza, paradéjicamente, a establecer una relacién
cordial con sus vecinos coreanos que poco a poco le va humanizando,
erigiéndose en una ayuda fundamental para la solucién de los problemas
de la familia de asidticos —especialmente los que tienen que ver con el
hostigamiento al que la someten las bandas callejeras que rivalizan por
reclutar al muchacho—.

Cuando Thao comienza a trabajar para Walt como penitencia por ho-
ber intentado robarle, gradualmente el veterano anacoreta se va ablandan-
do, asumiendo una cierta paternidad y atendiendo la educacién sentimental
del nifio: le ensefia a trabajar, a conquistar a las chicas, a hablar “como
debe hablar un hombre”...

Poco tiempo después, la banda callejera que ronda a la familia co-
reana irrumpe en su hogar provocando un tiroteo y agrediendo a Sue,
la hermana de Thao. Kowalski, consciente de la amenaza a la que se
enfrentan sus vecinos, traza un plan para tratar de ayudarles, que pasa
por su sacrificio personal. Decidido, se planta en su territorio, desafiante.
Estd desarmado, pero quiere que los lideres de la banda crean que no
es asi para provocar su reaccién y conseguir que le disparen —de esta
forma, los responsables irdn a la cércel con toda seguridad por asesinar
a un hombre indefenso—. Su plan funciona a la perfeccién: Walt muere a
manos de la banda, pero a cambio la familia coreana queda liberada y
Thao puede desarrollar plenamente su vida sin los peligros callejeros que
le rodeaban.
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El hurafio Walt Kowalski oculta un héroe repleto de humanidad.

Contexto del filme

Echando un vistazo a la ficha técnica de los créditos de la pelicula po-
rece evidente que Clint Eastwood se encuentra muy cémodo con un equipo
de produccién estable con el que ha trabajado, en miltiples ocasiones, en
peliculas previas. Entre el elenco, ademdés, destaca uno de sus hijos, Kyle
Eastwood, que se encarga de la mésica de la pelicula junto a Michael Ste-
vens —quien ya habia compuesto otras bandas sonoras para Eastwood,
como por ejemplo Million Dollar Baby (2004) o Mystic River (2003)—.

Thao se convierte en un joven valiente gracias a la ayuda de Walt.
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Breve andlisis

La pelicula nos transporta a un contexto histérico actual, una sociedad
en la que la multiculturalidad es la reina, donde los valores tradicionales son
tan solo un atisbo de lo que fueron en su tiempo y la violencia estd a la orden
del dia, presente de un modo muy descarnado: mediante bandas callejeras
pasto de la ignorancia y la falta de educacién. Gran Torino es el reflejo de
un pais que ha cambiado, y los veteranos de guerra —en este caso de la
Guerra de Vietnam— ya no encajan en él. Este ya no es su pais, no es la
patria por la que lucharon. Sélo queda la nostalgia del recuerdo.

La historia tiene una trama clara que favorece que los personajes prin-
cipales experimenten una evolucién interior. Walt Kowalski se hace mds
humano, pasa de ser un viejo hurafio a convertirse en un padre que se pre-
ocupa Yy lucha por convertir a su pupilo en un hombre, pese a que no sea
de su sangre. También aprende el significado de la tolerancia y se termina
dando cuenta de que aquellos que consideraba tan distintos a él son, a la
postre, muy parecidos.

Por su parte, Thao pasa de ser un nifio acobardado a convertirse en un
joven valiente gracias a la ayuda de Walt. Este le ensefia las claves para
desenvolverse en el dia a dia y le ayuda a poner las bases para vislumbrar
un futuro provechoso. El sacerdote que se entrevista con Kowalski comienza
siendo el tipico hombre que relata versos de la Biblia y no ve mds allé; pero
gracias al veterano soldado abre los ojos para sensibilizarse con lo que
sucede en la sociedad descarnada a la que sirve como pastor, y pese a que
infenta negdrselo, en el fondo sabe que a veces Gnicamente hay una manera
—muy alejada de sus preceptos— de arreglar las situaciones y restaurar la
justicia.

Los didlogos son terriblemente groseros y ofensivos en lo que respecta
a su tratamiento de las diferentes razas y culturas. Para Walt no importa
quién esté delante, habla de la misma forma entre amigos que frente a des-
conocidos, aunque la intencién no sea la misma. No obstante, esta dspera
incontinencia verbal aporta un toque cémico a la pelicula que, por ofro lado,
es mds que necesario para contrarrestar la montafia rusa de emociones,
peligros y tensién dramdtica que despliega su argumento.

La geografia que acoge el relato es inquietante. La cdmara se mueve
siempre por los barrios de la zona. Por un lado encontramos la calle de
Walt, que con sus casas y sus porches llega a dar la sensacién de repre-
sentar un micro-mundo de calma en medio de la ciudad, si no fuera por
los acontecimientos que luego se precipitan. Por otro estdn esas calles mds
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abandonadas, llenas de verjas, habitadas por las bandas callejeras, donde
el peligro acecha en cada esquina.

La ambientacién estd muy cuidada y se pone al servicio de la histo-
ria que se quiere narrar. La casa de Kowalski es pulcra, ordenada, como
su jardin, como él mismo. Su patriotismo excluyente queda reflejado en la
bandera americana que cuelga del porche o en las que adornan el bar que
frecuenta. La vestimenta de Kowalski es cldsica, pero la de los miembros de
las bandas estd mds cercana a un estilo desarrapado, creando asi un con-
traste muy acertado.

El sonido también es tratado de forma brillante: el redoble de tambor
que suena de fondo en algunas escenas —por ejemplo, cuando Walt apa-
rentemente saca el arma en el climax— hace referencia inmediata a su
papel como veterano de guerra, mostrando a alguien que, de algin modo,
sigue librando una batalla en la actualidad.

La ensefianza moral que refleja el filme nos habla de la importancia
de la tolerancia, la necesidad de hacer algo para detener la violencia tan
corrosiva que rodea a la sociedad —concretada argumentalmente en estos
grupos minoritarios que encarnan las bandas callejeras—.

Gran Torino defiende la tolerancia y alaba el sacrificio.

Recepcién

La pelicula fue muy bien recibida por critica y publico. Fue galardona-
da con més de una veintena de premios —entre los que destacan el César
francés, el David di Donatello italiano o el premio espafiol Fotogramas de
Plata— y obtuvo once nominaciones a ofros tantos en todo el mundo —des-

tacando la de mejor cancién original para el tema “Gran Torino”, en los
Globos de Oro—.
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Comentario personal

Gran Torino es una pelicula que he visto varias veces, ya que cada vez
la encuentro més interesante y descubro nuevas ideas, mensajes y la perso-
nalidad del director y protagonista, Clint Eastwood.

Creo que su protagonista es machista, conservador e intransigente. Me
recuerda a Harry el sucio —aunque situado en una época diferente—: un
tipo solitario y duro, pero que deja entrever un punto sensible y emotivo. Se
nota, al observar su interpretacidn, que tiene elegancia y seguridad en si
mismo, por lo que el personaje parece escrito especialmente para Eastwood.

En la pelicula, Kowalski comienza siendo intolerante con sus vecinos,
dando asi cuenta de su racismo, pero mds adelante toma conciencia de que
todos somos iguales y encuentra mayor afinidad en sus vecinos extranjeros
que en su propia familia. Atormentado, el personaje tiene remordimientos
de los hechos acaecidos en Corea y eso provoca que su comportamiento
sea mds tolerante con el joven vecino, tratando de ayudarle para que sea
un “hombre de bien”.

La escena final es impresionante, me parece una manera muy emocio-
nante de hablarnos de la muerte como algo necesario para que siga su curso
la juventud, déndole ademds mucha importancia a la amistad.

Es una pelicula que toca muchos temas y se puede considerar como una
sintesis de toda su filmografia.

TERESA SAGRADO GARCIA
(Programa interuniversitario de la experiencia en la UPSA)

Gran Torino es una de las mejores peliculas de Clint Eastwood, tanto a
nivel de director como de actor. Al igual que en Million Dollar Baby, East-
wood nos muestra el lado mds humano y profundo de los personaijes, en ello
reside su riqueza.

A dia de hoy, la pelicula no ha envejecido en absoluto, refleja un pro-
blema que sigue vigente en la actualidad, el de las bandas callejeras, las
luchas de poder entre clanes que siempre se saldan con la vida de inocentes.

Podemos afirmar que es una pelicula hecha para la reflexién desde
un punto de vista moral, ya que al final de la misma no podemos dejar de
preguntarnos en qué clase de mundo vivimos, tan envuelto por la violencia.
Sin embargo, Eastwood no es del todo pesimista, nos muestra que hay espe-
ranza, que hay personas diferentes, con valores.
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Lla familia es un tema muy importante, al igual que la tolerancia: Walt
Kowalski parece un personaije sacado de otra época, que no encaja en la
sociedad actual y que es sumamente receloso de la multiculturalidad que le
rodea, pero termina, no sélo siendo tolerante, sino integrandose en una de
esas culturas —de hecho, él mismo se da cuenta del enorme parecido que
hay entre los valores ajenos y los propios— y actuando como un padre que
vela por los suyos, un padre que suple de esa manera la mala relacién que
ha tenido con sus hijos naturales.

El final de la pelicula es terriblemente ingenioso, cuando todos espe-
ramos un enfrenfamiento descarnado con escopeta en mano y a balazo
limpio, Eastwood nos sorprende con la sutileza que le caracteriza, y de qué
manera.

Walt Kowalski se convierte durante la trama en un auténtico héroe,
humanizado, venerado. Es un cascarrabias que se hace querer, y todo ello
sin perder ni un dpice de la elegancia innata que siempre ha acompafiado
al director-actor.

ARANZAZU Diaz HUERTA
(Estudiante de la UPSA)
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Ninotchka (Ernst Lubitsch, 1939).



9. Filmografia 207

Parque Jurdsico (Jurassic Park, Steven Spielberg, 1993)

Pasién de los fuertes (My Darling Clementine, John Ford, 1946)
Perdicién (Double Indemnity, Billy Wilder, 1944)

Poder absoluto (Absolute Power, Clint Eastwood, 1997)

Por un pufiado de délares (Per un pugno di dollari, Sergio Leone, 1964)
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Testigo de cargo (Witness for the Prosecution, Billy Wilder, 1957)
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The Pacific (HBO: 2010)

THX 1138 (George Lucas, 1971)
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Toro salvaje (Raging Bull, Martin Scorsese, 1980)
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Tres hombres malos (3 Bad Men, John Ford, 1926)
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Una novia en cada puerto (A Girl in Every Port, Howard Hawks, 1928)
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