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Prólogo

			A Tarik Baradi,
que sabe de películas

			En ningún período de mi vida he dejado de escribir sobre cine en distintas publicaciones, y también la crítica fue mi actividad más precoz, ya que un artículo sobre Losey que audazmente mandé el verano de 1964 a la revista Film Ideal (y ellos sorprendentemente publicaron en su número de 1 de septiembre de ese año) lo hice con 17 años. Film Ideal, Griffith, la antagonista de ambas Nuestro cine, Fotogramas, Cambio 16, Tiempo, El País, Cinemanía, han sido mis refugios cinematográficos del pasado, además de las salas oscuras, los cineclubs históricos y los festivales: los grandes como el de Cannes, San Sebastián, Berlín, donde viví el golpe de Estado del coronel Tejero, la Mostra de Venecia, donde hablé un minuto con Visconti, rodeado él de secretarios, y creamos un grupo de españoles el premio Luis Buñuel que se sacó de la manga Ricardo Muñoz Suay. Pero también los pequeños como los de Pésaro y Bérgamo, ya desaparecidos, Barcelona, Elche, Valladolid, Benalmádena, en el que acabamos presos un grupo de contestatarios encabezado por Ricardo Franco, Bilbao, Málaga, Huelva, Las Palmas, en estos cuatro últimos siendo jurado en dos ocasiones y en otras dos competidor. Una de las memorias más potentes ligadas a los festivales la tengo del de Montreal, donde, de nuevo jurado, en este caso internacional, coincidí con uno de los grandes cineastas de la historia, Theo Angelopoulos, que murió (en 2012) atropellado en la calle, como Roland Barthes en París. Del director griego, que sale en este libro, recuerdo sus citas y homenajes a Borges mientras deliberábamos sobre un plantel de filmes concursantes no muy distinguido, estando de juradas al mismo tiempo las muy traviesas e inteligentes actrices Amira Casar y Anna Karina, delante de la cual no se podía pronunciar el nombre de Godard. 

			Mis lectores no han sido siempre los mismos. Mi libro de reseñas anterior a este, El cine estilográfico (Anagrama, 1993), recogía doce años de actividad crítica (1981-1993) en las páginas de Fotogramas, críticas largas y a veces pormenorizadas, escritas con un lector in mente que me dio muchas y gratas sorpresas, pues descubrí que aquel Fotogramas, que los puristas llamarían el auténtico, no tenía lectores sectoriales o de clase; lo mismo te leían dos camareros, mitómanos de Hollywood, de un restaurante popular de las Ramblas barcelonesas que jóvenes turcos de una cinefilia militante que acabaría dando al cine español críticos exquisitos y cineastas de gran tirón que me han proporcionado, pasados los años, la alegría de declararse seguidores de mis escritos en aquel largo período bajo la égida de la primera dinastía Nadal, don Antonio, el fundador circunspecto pero eficaz, y la princesa heredera doña Elisenda, no menos tenaz pero más risueña. Es deplorable por eso que la trayectoria de esta revista de cine tan epocal y tan querida por tantos tuviera, en 2018, el recuento documental de un engendro fílmico titulado Querido Fotogramas y dirigido por un tal Sergio Oksman. 

			En el año 2006, habiendo yo ya colaborado literariamente con Letras Libres gracias a la inicial invitación del poeta asturiano Jordi Doce, Ricardo Cayuela me propuso hacer crítica de cine en la edición española de la citada revista creada por el ensayista mexicano Enrique Krauze, según los criterios inspiradores de Octavio Paz, y que Cayuela dirigía entonces. Este libro recoge la totalidad de mis extensas reseñas allí publicadas entre 2006 y 2021, escritas todas con la confiada tranquilidad del que puede excederse en longitud y tiene además un público digamos leído y más avezado a los libros que al cine.

			El título El tercer siglo no requiere mucha explicación; hay en sus páginas un homenaje a los hermanos Lumière, que fundaron el cine en torno a 1895 y le dieron su primera carta de naturaleza; salen también en estas páginas nombres señeros del XX, ese segundo siglo del que algunos nos empeñamos en seguir llamando séptimo arte. Del tercer siglo llevamos poco más de dos décadas, y todo es por tanto cábala e incertidumbre; aventura. Los dioses del olimpo cinematográfico han cambiado, aunque es un gozo que Agnès Varda haya tenido un reinado tardío como figura central del cine de traperos benjaminiano; una amarga paradoja que Godard, que se niega a abrirle la puerta a su amiga en un episodio que el libro recoge, siga vivo; y una triste ocasión que hayamos tenido que guardar luto por Ingmar Bergman, por Chabrol, por Bertolucci, por Kubrick y por Rohmer, por Berlanga y por Oliveira, por Raúl Ruiz, entre tantos cineastas, guionistas, intérpretes y artífices delante y detrás de la cámara fallecidos en los últimos años de nuestra era. 

			Cámaras que han cambiado en sí mismas, como han cambiado soportes y formatos, modos de exhibición, hábitos de asistencia, horarios, precios, costumbres y hasta ritos, caso de que ir al cine siga siendo un rito. La adoración no ha variado sin embargo; los sistemas de proyección digital son otros pero el star-system sigue intacto. Quizá la adoración nocturna que muchos le teníamos al cine a través de las llamadas sesiones golfas o de medianoche ha dejado paso a una renovada exploración matutina, que es bienvenida, pues yo recuerdo con agradecimiento, y no soy el único, aquellas mañanitas fílmicas en dos o tres salas de la Gran Vía madrileña, haciendo novillos de una árida clase de Metafísica complutense. Milagrosamente, e incluso en horas punta, ahora hay gente viendo películas (o series) en el metro, algo que los más tercos de mi edad encontramos herético, sin recordar que siempre se han leído libros en los subterráneos y oído música por los auriculares en el transporte público. 

			Y no solo ver cine en un móvil; los directores persas, y no por voluntad propia, han rodado películas desde un coche camuflado, usando un telefonino, smart o sencillo. Recordé, viendo Esto no es una película de Jafar Panahi y Mojtaba Mirtahmasb, que en los dorados años del cine de autor, franceses e italianos de la nueva ola rodaban con cámara oculta pero, con tal de preservar el misterio de la ficción, pagaban a unos extras para que miraran a la cámara tapada, descubriéndola y dando así la ilusión de lo falso real.

			No faltan pues soluciones nuevas, fusiones de la efigie humana y el dibujo animado, geografías antes calladas que ahora nos mandan señales, tendencia —reforzada en los veinte años que llevamos de tercer siglo— a que los actores dirijan y los directores, mujeres y hombres, actúen como portavoces (o intérpretes) de sí mismos. Nuevos realizadores brotan sin cesar, como aparecen los nuevos géneros, y no hablo en este caso del tránsito intersexual, que también ha llegado al cine: las road movies de la identidad que se advierten en los libros de Paul B. Preciado tienen equivalentes, ecos y respuestas en películas de muy distinto calibre y nacionalidad.

			Se habla en estas páginas, también, del sofisticado documentalismo de lo inventado, del cine de catástrofes nuevas y del neo-western, del renacimiento sorpresivo del musical, del peligro amarillo arrasador pero en clave burlesca que escenifica la película de Bong Joon-ho Parásitos y del orientalismo exacerbado por la metáfora de las mejores obras de Wong Kar Wai. No todo el territorio ganado a lo nuevo es, por necesidad, liberatorio o fundacional, pero sin duda esas incursiones amplían nuestra percepción y nuestro horizonte, del mismo modo que ocurre (o podría ocurrir) en la novela o el teatro.

			Es curioso que un film que, en mi opinión, ha hecho época, como es Parásitos, tenga ese título y acabe como acaba, con un calentamiento del planeta ficción que se desborda. Cuando la vimos en las salas no sabíamos lo que nos esperaba: la mayor tragedia vivida por la humanidad en los últimos ochenta años y la más inesperada. Pero la pandemia no aparece en este libro como motivo o argumento, aunque sí como causante de un nuevo espíritu que tal vez nos cambie los modos de ser público y de amar el cine como lugar y no únicamente como repositorio de imágenes. El cierre de los cines, que en Madrid, donde vivo, fue comparativamente breve (menos de cuatro meses), hizo de los enganchados a la cinefilia como yo unos visitantes del clásico en la propia casa: Chaplin, Demy, Stevens, Clift y Seberg, que revisité y reseñé, entre otros. Fue el momento en que mi considerable videoteca, muy poco trabajada en circunstancias normales, cuando prefiero salir al albur de la sala oscura, tuvo razón de ser, convirtiéndose en mi cine privado, como privada es la gran biblioteca donde cientos o quizá miles de libros almacenados y por leer esperan de mí, como casados fieles, el débito conyugal de mi desordenada lectura.

			Fue una casualidad de la cartelera que celebrase mi vacunación contra el virus del COVID-19 descubriendo la obra casi completa de Kelly Reichardt, que cierra este compendio. La figura de las cineastas, esas mujeres-pirata de antaño, se ha hecho ya navegante de curso legal y aguas internacionales, por lo que no es nada aventurado predecir que en su tercer siglo, que aún no ha llegado a su primer tercio, el cine sobrevivirá a los nuevos retos y hará nuevas preguntas.

			V. M. F.

			
Catástrofe con espectador

			El 28 de diciembre de 1895 tuvo lugar en un café de París la primera proyección cinematográfica de pago organizada por los hermanos Lumière, en la que, entre otras breves incidencias cotidianas tomadas con una cámara muy primitiva, se pudo ver La llegada de un tren a la estación de La Ciotat, filmación que, como es sabido, causó el pánico entre los asistentes a la abarrotada sesión, convencidos de que aquella locomotora en movimiento iba a descarrilar sobre sus cabezas. Se podría decir, así, que la sugestión catastrofista del cine es anterior a la propia existencia del séptimo arte, aunque pronto, en los albores de la industria fílmica norteamericana (1914), el pionero Thomas H. Ince ya realizó con toda determinación El huracán (The Typhoon) y La cólera de los dioses (The Wrath of the Gods), melodramas que alcanzaban su respectivo cenit mientras un tornado arrasa lo que encuentra a su paso y la erupción de un volcán echa más fuego a los amores difíciles de un oficial yanki con la hija de un samurái. Desde entonces, la filmografía de la catástrofe es, por lo numerosa, inabarcable, mezclándose en su repertorio igual el relato del desastre sucedido (tipo hundimiento del Titanic) que las ensoñaciones fantacientíficas de unos descalabros aún por venir: invasión de platillos volantes repletos de extraterrestres aviesos, reptiles prehistóricos mutados en serial killers, robots con cuerpo de vampiresa y alma de batería eléctrica. 

			La cartelera reciente ha tenido con Poseidón de Wolfgang Petersen un ejemplo muy logrado del potente género del cataclismo náutico. Remake de un film de 1972, y hecho el de Petersen con más medios que aquel y algún guiño a la iconografía heroica de la actualidad (uno de los líderes del salvamento del trasatlántico siniestrado es antiguo bombero y alcalde de Nueva York), este nuevo Poseidón sigue la larga estela de las embarcaciones cinematográficas hundidas por el temporal o arrojadas a la deriva en el océano por un motín o un virus, tipología que no es por supuesto privativa del cine; como recuerda Hans Blumenberg en su apasionante ensayo Naufragio con espectador (Visor), la imagen contrapuesta de un contemplar a resguardo la trágica estampa del mar tragándose en su seno un buque naufragado inspiró metafóricamente a grandes pensadores (y pintores), desde que Lucrecio escribiera al comienzo del libro segundo de su De rerum natura lo siguiente: «Es grato, cuando azotan los vientos en liza las altas olas del mar, observar desde la lejana orilla los apuros de otro, no para recrearse con el espectáculo de la desgracia ajena, sino para ver de qué calamidad nos hemos librado». 

			Poseidón, con el aparatoso refinamiento de su decorado y sus efectos especiales explotados al máximo —los veinte pisos del buque volcado, unas veces ardiendo y otras inundados—, constituye quizá el no-va-más (por ahora) del mayor espectáculo del mundo: la fenomenología del ajeno dolor accidental. Pocas semanas después de su estreno llegan, coincidiendo con el quinto aniversario del 11 de septiembre y en un anticipo de otros films y series televisivas de similar inspiración, United 93, de Paul Greengrass, y World Trade Center, de Oliver Stone. Hollywood ha reproducido en ambas los esquemas del cine de catástrofes naturales, pero ni a las dos películas ni a nosotros, su público, nos es posible repetir mecanismos emocionales; al contrario que en el Poseidón ficticio, ningún pasajero del vuelo de la United Airlines tendrá un happy end, por mucho que un impulso ingenuo y sentimental nos lleve a desearlo y —contra toda evidencia— esperarlo. 

			Hay un segundo y más trascendental factor de diferencia. Greengrass y Stone tratan de modo muy distinto su material dramático, el primero componiendo una salmodia de voces anónimas en un crescendo que alcanza poderosamente el pathos, Stone inclinándose por la más manida exaltación patriótica, en lo que parece un lavado de cara oportunista para el sospechoso habitual de izquierdismo; ahora bien, tanto el humano drama sacrificial del avión como la titánica epopeya de las Torres Gemelas nos golpean, más allá de la angustiosa duración cinematográfica de sus relatos, con un presentimiento de pesar o amenaza al salir del cine: el nuevo orden internacional del terrorismo indiscriminado y suicida ha acabado con la placidez imaginaria del espectador de catástrofes alejadas. Ya no seremos nunca más ese sujeto imperturbable que, tras el pago de un pequeño precio en taquilla, contempla descuidadamente desde el margen la fatalidad de los demás. La espectacular minucia de las grandes hecatombes plasmadas en el cine acrecentaba antes la curiosidad del voyeur, siendo ahora el espejo de alta precisión de los peligros a que estamos todos expuestos. El suspense resuelto en el desenlace —por lo general con supervivientes, como en World Trade Center— servía antes para reforzar nuestra tranquilidad de meros asistentes a una función. Antes. Ahora ya somos «espectadores trascendentales», y empieza el tiempo del verdadero pánico escénico, al que llegaremos tras un largo trayecto por la era de la sospecha.

			
Amores moluscos

			Una mujer de mediana edad pinta ante un caballete un paisaje de suaves colinas en la región francesa del Tarn. De repente observa que un hombre avanza hacia ella desde el otro lado del campo plantado; el hombre husmea el aire al andar, y al llegar frente al caballete le habla en francés con un fuerte acento extranjero. Así se inicia una amistad peligrosa y la película de los hermanos Larrieu Peindre ou faire l’amour (Pintar o hacer el amor), estrenada en España hace unos meses. Bajo la especie engañosa de la comedia locuaz, tan francesa, los Larrieu insistían en uno de los motivos que el cine está tratando por todas partes con una insistencia que ya escapa a la casualidad: el de las «vecindades patológicas». La forma de desarrollo del motivo es en Pintar o hacer el amor bucólica; de hecho la pareja mayor, interpretada por dos grandes del cine galo, Sabine Azéma y Daniel Auteil, se ha retirado al campo por hartura de la vida urbana, y el marido, Auteil, prejubilándose a tal efecto de su trabajo como meteorólogo. Pero su preciosa mansión campestre está cerca de la que ocupa el matrimonio más joven, formado por Amira Casar y Sergi López, que es español, ciego y alcalde del pueblecito rural.

			Aunque la película contiene escenas eróticas entre las dos parejas y una formidable sorpresa final que apunta en esa dirección de promiscuidad intermatrimonial surgida de la rutina de los cuerpos sabidos, los hermanos Larrieu pintan por debajo del estilizado marivaudage un esbozo de realidad inquietante: el tema de la abducción (más que la seducción), el de la servidumbre voluntaria y el del vértigo no exento de curiosidad que produce asomarse desde la placidez cotidiana al abismo. Los vecinos jóvenes llevan a la deriva a la estable y feliz pareja mayor, pero no voy a contar el final, que además es lo que menos importa en esta estupenda parábola sobre las amenazas latentes.

			Algo más pronto que Pintar o hacer el amor vimos en los cines el último film de Michael Haneke, Caché (Escondido), y algo después, con retraso, la interesante adaptación realizada por Roger Michell de la novela Enduring Love (Amor perdurable), para mí la mejor de Ian McEwan. En ellas encontramos asimismo, en claves más tenebrosas y nunca muy explícitas, la presencia de los intrusos amigables que devienen figuras de riesgo y aun de terror. En Caché, otro matrimonio —con Auteuil de nuevo como esposo y Juliette Binoche de esposa— empieza a recibir vídeos que al principio solo denotan un espionaje misterioso a la casa donde viven, pero acaban siendo mostraciones de hechos del pasado que el hombre había ocultado a su propia conciencia. En cuanto a Amor perdurable (la película se tituló en España, con poca imaginación, El intruso), el conflicto lo desencadena, tras un encuentro fortuito como testigos ambos de un accidente, Jed, un delicado y parsimonioso admirador del protagonista, el profesor Joe Rose, interpretado por Daniel Craig, ese extraordinario actor que ahora también será el nuevo James Bond de Hollywood. Jed sigue, persigue, llama y reclama a Joe, y lo que en las primeras escenas parecía solo un desmedido fan, se convierte en fan fatal al llegar al desenlace, después de haber provocado un profundo desequilibrio emocional en Joe y su mujer. 

			Naturalmente, el patrón narrativo fundado en las familias y los domicilios trastornados por la aparición súbita de apacibles y aun atractivos «alienígenas» terrenales no es nuevo en el cine. Una de las películas más célebres de los años ochenta, Atracción fatal (Fatal Attraction), giraba en torno a la obstinación amorosa de la que Michael Douglas era objeto por parte de una atractiva e insoslayable desconocida encarnada por Glenn Close. Por no hablar, en el registro del thriller, de un clásico no muy distinguido, El cabo del miedo (Cape Fear), filmado en 1962 por J. Lee Thompson, y del remake, a mi juicio magistral, que hizo Scorsese en 1991, con De Niro interpretando en el apogeo del histrionismo «metódico» al psicópata exconvicto que se infiltra en el tranquilo hogar de su antiguo abogado para despertarle a la gran pesadilla americana. Y antes, en pleno 1968, vimos Teorema, aunque en esa película tan epoch-making de Pasolini se podía decir que el intruso (Terence Stamp) era un enviado angélico, el mensajero de una anunciación de la caída y no la salvación de los hombres.

			Alejándose en el tiempo y por el concepto de Pasolini y de Scorsese, estas recientes películas de los Larrieu, Michell y Haneke (que ha tratado el mismo asunto en otros títulos suyos anteriores) son metáforas de un nuevo desorden social, exploraciones de las patologías asociadas al deseo y temor de lo desconocido, lo extranjero, lo invertebrado. Pobladas con amantes excesivos a la vez que fugaces, con vecinos impertinentes pero reveladores, con fantasmas que enfocan a los seres reales hasta el deslumbramiento, su imagen fílmica más persistente es, por decirlo así, orgánica. Como la del caracol o la babosa que se adhiere para sobrevivir a una superficie quizá más frágil y menos porosa de lo que el molusco calculaba.

			
Del Santo al Fauno: una crónica personal del boom cinematográfico mexicano en España

			Largo tiempo creí que México tenía crepúsculos en blanco y negro, y que la sangre, tan intensa en su mejor literatura, nunca llegaba al rojo en su cine. La culpa de esa juvenil percepción mía la tienen el Indio Fernández y los cineclubs alicantinos de los años sesenta, donde Flor Silvestre, Río escondido y María Candelaria se proyectaban muchos jueves entre películas generalmente polacas que los directivos de mi Congregación Mariana juzgaban —anticipando tal vez el espíritu de la Polonia de hoy— muy edificantes para la juventud católica. En Alicante vi esas y quizá alguna otra película del Indio, en un tiempo en que no podía saber que el inclinado encuadre de sus atardeceres y los claroscuros en el rostro de María Félix tan trabajados por el gran camarógrafo Gabriel Figueroa se debían al paso de S. M. Eisenstein por México; mi cineclub no programaba a Eisenstein.

			Emilio Fernández fue uno de los nombres más nutritivos de la dieta fílmica de los cinéfilos españoles hasta la eclosión de los Nuevos Cines europeos y americanos, y su caligrafía alambicada y la alta combustión de sus historias una forma casi única de ver «lo mexicano». Hasta que, siendo yo aún estudiante pero más aventurado en las carteleras, descubrí al Santo. La difusión en España de las películas de terror mexicanas de los años sesenta y setenta, y en especial una que tuvo fortuna hasta en las revistas especializadas, El Santo contra las mujeres vampiro, de Alfonso Corona Blake, anunciaba dos rasgos del gusto contemporáneo: la alta consideración de los géneros y el pujante futuro del gore, si bien las cintas protagonizadas por El Santo, ese benevolente luchador tapado al que se conocía como «El Enmascarado de Plata», mostraban, siendo en su mayoría en blanco y negro, una sangre más opaca (y menos caudalosa) que la que fluye por las películas actuales de Guillermo del Toro. También nos tomábamos en serio (el grupo de jóvenes críticos que luego, varios de nosotros, seríamos poetas Novísimos o novelistas de vanguardia afrancesada) al director Fernando Méndez, autor de una joya muy recóndita, El ataúd del vampiro, que, siendo de 1958, Gimferrer, Terenci Moix o yo mismo tuvimos que rastrear en las reposiciones de los cines de barrio de nuestras ciudades. Nunca he logrado ver la que por su título más prometía de la serie «santística»: El Santo contra Capulina.

			También por entonces, en 1969, llegaron al Festival de Cine de Benalmádena dos jóvenes directores con sendas películas a cuál más rara y osada, La manzana de la discordia (Felipe Cazals) y La hora de los niños (Arturo Ripstein). Pese a estar situado en la plácida Costa del Sol malagueña y tener Benalmádena un alcalde franquista, el festival lo habíamos raptado (ese año y el siguiente) un grupo de críticos y cineastas de Madrid y Barcelona que impusimos en la programación y en los premios el más rampante terrorismo intelectual, hasta que irrumpió la fuerza pública, se llevó detenido al ganador de 1970, Ricardo Franco, y le instruyó una causa ante el temible Tribunal de Orden Público. La manzana de la discordia obtuvo el primer premio del festival, pero el breve film de Ripstein, un antirrelato recalcitrante en el escamoteo de la peripecia y la dilatación del tiempo, nos deslumbró. Ambos amigos, entonces socios de una productora fundada por ellos, se separaron poco después; Ripstein, sin abandonar nunca el carácter culto, intempestivo, desafiante, de su cine, ha sido sin lugar a dudas el autor mexicano más constante, más premiado, más apreciado (y hasta producido, que tiene mérito) en España, a la vez, claro está, que un household name en las pantallas de medio mundo y en los festivales de mayor exigencia. 

			Por mucho que varias de las películas de Ripstein, así como otras del propio Cazals, de Leduc o Alberto Isaac, lograran a veces una distribución restringida en España (al lado de los melodramas, las fantasías terroríficas o las cintas cómicas más populares de René Cardona, Alfredo B. Crevenna o Miguel Morayta), nunca ha habido, como es por desgracia la norma respecto a las restantes cinematografías latinoamericanas, una comercialización regular del cine mexicano en nuestras pantallas. Tampoco revisiones históricas; yo descubrí a ese narrador impetuoso y de mucho talento que fue Fernando de Fuentes —sobre todo en sus obras realizadas en torno a 1935, El compadre Mendoza y ¡Vámonos con Pancho Villa!— en un ciclo del National Film Theatre o filmoteca de Londres, siendo Carlos Monsiváis, al que trataba asiduamente en los primeros años de esa década de los setenta en la que residí en Inglaterra, quien me advirtió del interés de aquel para mí desconocido director. Del mismo modo casual o semiclandestino pude ver, ya de regreso a España en los ochenta, Doña Herlinda y su hijo, aficionándome al cine de comedia ligera pero aguda de su autor, Jaime Humberto Hermosillo.

			A todo esto, iban reapareciendo los «mexicanos» de España. En enero de 1967, un grupo de cuatro jóvenes amigos que escribíamos en la revista Nuestro cine conseguimos, por mediación de Ricardo Muñoz Suay, un encuentro con Luis Buñuel, que acababa de rodar en Francia Belle de jour y tres años después, cuando el gobierno de Franco le «perdonó» el escándalo de Viridiana, volvería a trabajar en su país (Tristana). El gran director aragonés era entonces mal conocido entre nosotros; solo se había estrenado comercialmente en España Las aventuras de Robinson Crusoe, y por aquellas mismas fechas de 1967 se empezaban a difundir algunas de sus obras mexicanas, Él, Ensayo de un crimen, Los olvidados (con casi veinte años de retraso) y Abismos de pasión, circulando subrepticiamente en los cine-clubs sus tempranas Tierra sin pan y Un perro andaluz. De esa entrevista informal aparecida en el verano de aquel mismo año tanto en Nuestro cine como en Cahiers du Cinéma, y que Buñuel protestaría pretextando no haber oído por su sordera la solicitud del permiso de publicarla que efectivamente nos dio, destacan algunos retratos personales muy ácidos (de ahí seguramente la protesta al verlos impresos) y sus opiniones mexicanas: desde la mención a la «tetuda» actriz Rosita Quintana a sus apuntes sobre la política de su país de refugio, «un país muy tranquilo, muy libre porque nadie habla, es como una balsa de aceite, pero si alguien habla le pegan un tiro». 

			En ese mismo diálogo (reimpreso recientemente por Augusto M. Torres, uno de los cuatros amigos entrevistadores, en su libro Buñuel y sus discípulos), el autor de Nazarín cita elogiosamente dos nombres del cine mexicano, «un joven de 20 años», Arturo Ripstein, entonces aún no aparecido en Benalmádena, y Luis Alcoriza, uno de los exiliados españoles del cine (otros fueron Carlos Velo y Julio Alejandro), del que Buñuel destacaba mucho Tiburoneros y Los jóvenes y de quien nos dijo: «Está deseando venir a España a trabajar, se la conoce de arriba abajo, ha vivido en la pensión más pequeña del pueblo más perdido». El extremeño Alcoriza logró su sueño de regresar, después de esperar a que muriera el Generalísimo Franco, pero por desgracia las películas que realizó en su país de nacimiento (Tac tac y la adaptación de La sombra del ciprés es alargada de Delibes) son de lo peor de su filmografía. 

			También volvió el estupendo guionista y amigo de Buñuel Julio Alejandro de Castro, pero no a trabajar; vivía retirada y oscuramente desde 1986 en el pueblo costero de Javea, donde fui a encontrarle en el verano de 1995 para una serie de entrevistas-retrato que iban apareciendo en El País y luego publiqué como libro (La edad de oro, 1997). Julio Alejandro era una de las personas más geniales que he conocido, y no hablo aquí en función de sus trabajos como escritor de Viridiana, Simón del desierto, Tristana y muchos otros libretos cinematográficos para Emilio Fernández, Alcoriza, Gavaldón1 o el propio Ripstein junior; su genialidad era respiratoria, convirtiéndose así las horas pasadas a su lado en un acontecimiento festivo, estimulante, enriquecedor. Aquel único día en que le vi (Julio murió de golpe, a los 89 años, apenas dos meses después de nuestro encuentro), desplegó una actividad relatora infatigable: sus recuerdos republicanos de Unamuno y Ortega, su evocación de las trufas «del tamaño de mandarinas» que Jeanne Moreau les sirvió en el D. F. a Buñuel y a él, las muñecas de cristal y los senos de adolescente que Dolores del Río tenía ya cumplidos los 60, las tomaduras de pelo a su gran amigo Luis por ser tan baturro —pese a declararse el cineasta enemigo de todo lo folklóricamente aragonés— y por no entender el cine de Ingmar Bergman. 

			Esta sucinta crónica se tiene que acabar de manera inevitablemente jubilosa. Hace casi quince años, en el Festival de Cine de San Sebastián, entré a ver sin saber qué una película titulada Cronos, interpretada por un admirado actor argentino (Federico Luppi) y dirigida por un desconocido mexicano. Así empezó el reinado de Del Toro en España. Cronos cobró una fama inmediata, se estrenó aquí, hizo los festivales, ganó premios, y sería una perogrullada que yo tratase de glosar la carrera de este gran director de Jalisco tan bien acomodado en el phantasy de Hollywood como en esa modalidad que él mismo ha creado de la ciencia ficción histórico-gótica sobre la guerra civil y la posguerra española. Cuando Del Toro estaba preparando en Madrid El espinazo del diablo se estrenó Amores perros, de González Iñárritu, y cuando ya la había terminado de rodar llegó Y tu mamá también de Alfonso Cuarón. Ellos forman el «trío calavera» del cine mexicano ahora triunfante en el mundo, pero se me ha ocurrido, mientras escribo esto, una duda. ¿Les gustarán a Cuarón, a González Iñárritu, a Del Toro, más jóvenes que yo pero más cinéfilos que nadie, las películas de El Santo? ¿Y las del Indio? Tengo que preguntárselo a Guillermo, a quien a veces me encuentro en una librería madrileña comprando cuentos románticos alemanes. 

			
¿Por qué queremos tanto a Woody? 

			Todas las películas de Woody Allen son la penúltima. Cuando el espectador sale de ver la última estrenada, como ahora de Scoop, ha de saber que a esa misma hora su director favorito ya ha acabado el montaje de la siguiente, su WAWP o «Proyecto de Invierno de Woody Allen», que es su modo peculiar de bautizar las películas, muchas veces mantenidas sin título, solo con esas siglas, hasta poco antes de exhibirlas. 

			A sus 71 años de edad, Woody no es aún un anciano, y ni siquiera el director de cine más mayor en ejercicio, dentro de una industria orientada por (y para) los jóvenes. Robert Altman murió hace unas semanas a los 81 en plena forma, y vivos siguen y trabajando Antonioni (94) y Rohmer (86), por recordar a los más grandes. Claro que lo que distingue al neoyorkino de esos otros cineastas citados es su fecundidad, solo hoy superada por la de otro, este sí, anciano oficial, el portugués Manoel de Oliveira, que a sus 98 rueda dos y tres películas cada año.

			Scoop es una película veraniega de Woody Allen, y que constituya a mi juicio un ejemplo de cine banal y mal cosido no significa que yo esté en contra de los veranos del director. Comedia sexual de una noche de verano, su peculiar homenaje/parodia a la obra de Shakespeare El sueño de una noche de verano y al film de Ingmar Bergman Sonrisas de una noche de verano, está entre sus mejores logros, y la antepenúltima suya, Match Point, es casi una obra maestra y también fue un WASP, en este caso no traducible por la habitual categoría socioétnica sino como «Proyecto de Verano de Woody Allen» (Woody Allen Summer Project). Pero yo no quiero aquí hablar de la bajísima calidad de este nuevo producto alleniano, hasta cierto punto lógica en un hombre tan prolífico, sino de la misteriosa fascinación que sus películas, «todas», las malas incluidas, sigue produciendo en Europa y en particular entre nosotros. El culto a Woody.

			A mi modo de ver se basa en tres motivos. El primero es muy justo, y yo mismo, junto a millones de espectadores, lo comparto. El agradecimiento. Allen lleva años, exactamente cuarenta (desde que manipuló tan graciosamente un subproducto policiaco japonés, para convertirlo en su ópera prima What’s Up, Tiger Lily), produciéndonos de manera sostenida un placer inmenso como espectadores, sin hacernos (casi) nunca dejar de reír y a la vez aguzando una risa inteligente, «cultivada» por medio de citas, literarias o fílmicas, que nos intriga mucho descubrir. Nuestra memoria de espectadores tiene en él uno de los pilares fundamentales, y cuando una película suya nos gusta menos, podemos rebobinar el archivo personal de las emociones allenianas: la oveja enjoyada de Todo lo que siempre quiso saber sobre el sexo y no se atrevía a preguntar, la luz de la neurosis de Diane Keaton en Annie Hall, la pantalla traspasada de La rosa púrpura de El Cairo. Tesoros.

			El segundo motivo es la independencia, y unida a ella un cierto sentimiento europeo de desdén y recelo a lo acendradamente norteamericano. Al público francés o italiano o —desde luego— al español le encanta el subtexto que acompaña el cine de Allen. El hecho de que fuera, avant la lettre, un antisistema, ajeno a los fastos (y por ende a los premios) de Hollywood, a la cultura del that’s entertainment, y, que si un día era nominado para los Oscars, prefiriera, en vez de pisar la alfombra roja en Los Ángeles, tocar el clarinete ante cincuenta tipos en un ahumado bar de Manhattan. Ahora el aprecio al «piel roja» sobreviviente en una reserva cercada por los yankis embebidos de dólares es mayor, porque Woody rueda en Europa, y sería orgásmico si se cumplen los nuevos proyectos estacionales y Oviedo o Barcelona aparecen en sus films. Entonces será ya plenamente uno de los nuestros. El exiliado de la profunda América neocon.

			Y hay por fin un tercer motivo atávico al que me resisto. La marca comercial como nostalgia de un orden patriarcal. Los fieles de su cine, y no conozco a nadie en España que no lo sea, van a ver sus películas, todas ellas, como quien cada día cumple el rito de la comida o el respeto debido a los ancestros. Fue tan bueno Woody desde el comienzo, nos ha hecho reír tanto, es tan europeizante en sus gustos de cómico judío neoyorkino, que ahora se le compra a ciegas el producto, se le respetan los cortocircuitos o, incluso, no se le ven las arrugas de una inspiración tan irregular y tan evidentemente sometida a la presión de la cantidad. Hasta el punto de que una obra monótona, trivial y mal acabada como Scoop le parezca al espectador no el veraneo lánguido y sudado que es sino la eterna primavera del genio que nos ha visto crecer como un padre.

			
Dos reinas

			Lady Di pudo haber sido la María Antonieta del siglo XXI, pero la muerte le llegó antes que la corona, evitándole la decapitación aunque no el espectáculo de su degradación; la gran diferencia es que el público de ese proceso fatal terminado en un túnel de París en el verano de 1997 no lo formaron los sans-culottes y las tricoteuses que aplaudían en 1793 frente al cadalso de los monarcas franceses, sino la reina Isabel II de Inglaterra y su camarilla. Con lo cual, resulta apropiado que The Queen (La Reina), la película de Stephen Frears, sea más acerada y truculenta que Marie Antoinette, de Sofia Coppola. 

			Cinematográficamente, The Queen es tan efectiva como rudimentaria. Hace ya años —a mi juicio desde 1990, cuando realizó Los timadores (The Grifters)— que el autor de Mi hermosa lavandería y otras excelentes películas de los años ochenta está en baja forma, si bien sus películas siempre atraen y mantienen una calidad cuando menos decorosa. The Queen no pasa de ser un culebrón antimonárquico entreverado de docudrama, y, como en esos dos modelos televisivos, Frears compone su relato documental y sus escenas de intimidad obscena con un brío y una economía totalmente ajenos a cualquier formalismo. Solo en una ocasión reaparece el autor, produciendo un efecto casi desconcertante en una película tan despojada de figuras de estilo como esta; me refiero a la secuencia del accidente que sufre la reina en la campiña escocesa, con la aparición espectral del gran ciervo a sus espaldas y el guiño posterior de la visita regia al animal cazado. El resto de The Queen es todo mecanismo de relojería narrativa, que encaja sus piezas magistralmente hasta el estallido final, en un diálogo no por irónico menos mortífero, entre la reina Isabel y el primer ministro Blair. Las escenas domésticas de los Blair ante el televisor mientras devoran hamburguesas llevando ropa-basura son demoledoras, casi tanto como las que nos muestran a la familia real en Balmoral o Buckingham despedazando la memoria de la infeliz Diana y no mucho mejor vestidos. Solo por ver la gradación gestual y el timbre agudizado del inglés de la prodigiosa Helen Mirren mientras asiste a la «revolución popular» tras la muerte de Lady Di vale la pena pagar la entrada del cine.

			Frente al bisturí explosivo de Frears, Sofia Coppola utiliza la felicidad formal del pop art, en un film que a ratos parece la plasmación cinematográfica del espíritu de Andy Warhol. «Solo he querido hacer una película sobre adolescentes en Versalles», dijo la guionista y directora de Marie Antoinette, y esa intención, plenamente lograda entre el brillo de las crinolinas y los salones de grandes espejos, se convierte simultáneamente en un autorretrato de la autora, trasmutada —en paralelo a su protagonista Kirsten Dunst— en pequeña magnate extranjera que cae en un país extraño y en una corte de estrafalaria etiqueta, al principio vista con la picante curiosidad de la adolescencia y poco a poco rehuida por su atosigante aparato.

			Y es que si a Frears le interesaba sobre todo el lenguaje de clase, a Coppola le basta con las imágenes, nunca banales, siempre significativas, amontonadas con gusto y encuadradas con ojo de gran cineasta, como si al espectador se le ofreciese, a un ritmo vertiginoso y mientras suena una banda sonora hip, pasar las páginas de un elegante libro ilustrado o (pensé a menudo mientras veía la película) un número de la buena época de la revista Andy Warhol’s Interview. Esta imaginería trepidante ofrece momentos de una brillantez muy reveladora, en su ligereza: la levée de la joven reina ante las damas de compañía, que se pelean por vestirla mientras ella se hiela en camisón, la primera noche nupcial presidida por el cardenal, el rey y la corte, las comidas de la pareja real anunciadas plato a plato por el chambelán, o esos vislumbres new age del refugio que María Antonieta encontró en su ecológica aunque carísima vida aldeana, rodeada de nobles tan desocupadas, ansiosas e inteligentes como ella.

			Minimalista y lujosa, coruscante y —a la postre— profundamente triste, Marie Antoinette también habla de intrigas del poder e históricas bombas de relojería, pero acaba allí donde empieza The Queen, en la muerte de la desdichada soñadora. Andy Warhol hizo de las sillas eléctricas enseñas desnaturalizadas, incruentas, de la crueldad institucional; Sofia Coppola es aún más elusiva respecto al dolor. Ni siquiera nos muestra la guillotina.

			
El efímero cine

			Con el título de El efímero cine, Azorín publicó en 1955 el segundo de sus libros recopilatorios de comentario cinematográfico, sin duda una de las aportaciones más singulares y valiosas que la literatura ha hecho al llamado séptimo arte (¿se le sigue computando así? Viendo las carteleras de algunos multicines de periferia me entran serias dudas al respecto, inclinándome más bien a pensar que ahora el cine es el enésimo arte). Azorín lo descubrió en su vejez, cumplidos ya los 75, y durante al menos cinco años fue todos los días a los cines cercanos a su casa de la madrileña calle Zorrilla, a menudo pasando la tarde entera en la sala y repitiendo una y otra sesión de la misma película. Como los de Borges, como los de Colette o James Agee, sus críticas y artículos fílmicos tienen una mirada extranjera y por ello insólita, reveladora, sin la deformación santoral del cinéfilo ni el spleen del castigado crítico profesional. El tiempo, en su medida «bergsoniana», le guía siempre en esos textos: «La película ha captado el momento, con lo sutil, etéreo de la vida, y es víctima también, aun con grandes actores, de ese momento», escribió Azorín al comienzo de su anterior libro de reseñas, El cine y el momento (1953). Y vuelve a insistir en otra página de esa misma publicación: «Todo caduca rápidamente en el cine: películas —frágiles, friables—, actores, estéticas, modos, escuelas».

			Azorín es un escritor que no ha caducado, en mi opinión, y menos como espectador, y sus palabras y su concepto de la limitada duración del hecho fílmico me han vuelto a la memoria ahora que, cada vez más vertiginosamente, el cine se hace efímero, al menos en los locales de pago. Más industriales, más aparatosas, más populares, las películas viven hoy una vida en muchos aspectos similar a la de los libros; el dinero que mueve su producción es infinitamente superior (salvo excepciones) al de la edición, pero su difusión, su distribución, su permanencia, comparte ya la misma precariedad del objeto libresco. Los llamados blockbusters, un término que igual se puede aplicar a la última entrega de Harry Potter en formato novela o formato película, se estrenan en pantallas y librerías el mismo día y con números de ejemplares o copias sencillamente fabulosos; arrasan en la taquilla y en las cajas registradoras de las librerías, por lo general no más allá de dos meses de intenso comercio, y después se olvidan o caen en la derivación del libro de bolsillo o el dvd. Hasta que llegue al público el siguiente ejemplo de película o libro concebido para el consumo de masas. A su lado —cuando lo tienen en la programación de los cines o la mesa de novedades de la tienda— las películas artísticas y las novelas literarias languidecen, muchas de ellas sin conseguir siquiera ser «descubiertas» por sus posibles destinatarios, debido a la avalancha de títulos y al auge de una publicidad que solo unos pocos productos pueden costearse. Lo efímero del cine ahora no es ese vertiginoso devenir de siluetas y acciones que fascinaba al casi octogenario Azorín, sino su corta por no decir prematura vida. Cada temporada, libros y películas excepcionales o cuando menos originales simplemente no llegan a respirar más allá de sus páginas o sus imágenes minoritarias. 

			Es el caso, haciendo un pequeño resumen retrospectivo, de algunos de los grandes títulos estrenados durante el 2006, ninguno presente en las listas de premios anuales europeos y americanos (con excepción de la excelente Hijos de los hombres de Alfonso Cuarón, bastante mejor a mi juicio que las reconocidísimas obras de sus «cuates» Guillermo del Toro y Alejandro González Iñárritu). 2006 fue sin embargo el año en que se vieron Llamando a las puertas del cielo de Wim Wenders, Saraband de Bergman, dos o tres películas del prolífico y casi siempre fascinante Kim Ki-duk, y apuestas tan atrevidas como El ciclo Dreyer de Álvaro del Amo o Mujeres en el parque de Felipe Vega. ¿Cuánta gente las fue a ver, quién las recuerda ahora? Particularmente sangrante es lo sucedido con Llamando a las puertas del cielo (Dont’ Come Knocking es su más idóneo título original). La película, una profunda, dolorida, tragicómica obra maestra solo equiparable a El amigo americano o París, Texas, pasó por completo desapercibida pese a sus reclamos: un guion extraordinariamente refinado de Sam Shepard y un reparto estelar (Jessica Lange, Tim Roth, la rescatada Eva Marie Saint, Sarah Polley, todos, y otros magníficos actores jóvenes, junto al propio Shepard, que crea un personaje memorable). A su exhibición le faltaron apoyos y le sobraron las amenazas antes esbozadas. Pero su peor pecado fue el que también condena a los mejores libros: no estar su autor en las listas. Wenders estuvo hace años en todas, y fue desperdiciando su fama con obras menores o rematadamente malas. Cuando, con desafío a las leyes de la moda, ha hecho una película intemporal, magistral, nadie ha ido a su puerta a llamarle.

			
La edad de Altman

			«Una mujer entró conmigo al ascensor, se subió la blusa y me enseñó las tetas, y yo le dije: gracias, cariño, tengo ganas, pero carezco del dispositivo». La anécdota la leí hace unos días atribuida a Peter O’Toole, cuya reciente Venus le muestra muy mal cosido en la cirugía estética pero con el verde de la vejez intacto. Un día después de Venus fui a ver El último show, título ramplón aunque adecuadamente agónico que se ha dado en España a la película con la que Robert Altman se despide de todos nosotros, A Prairie Home Companion (tampoco el título en inglés es muy prometedor, todo sea dicho). Altman ha muerto con más de 80 años y en pleno ejercicio de su talento, que siempre tuvo algo de libertino y algo de resabiado, quizá porque es un cineasta cuyo éxito le vino rondando ya los cincuenta, a una edad en la que no solo Hollywood sino todas las industrias cinematográficas piensan ya en la jubilación de sus mayores.

			El último show es un encargo más bien menor, aunque se disfruta, y no solo por algunas de sus deliciosas canciones country, interpretadas todas por los propios actores que les ponen rostro en el programa radiofónico, incluyendo a Meryl Streep, Lily Tomlin y Woody Harrelson. Con actores de este calibre y otros como Kevin Kline o Tommy Lee Jones (soberbio en el papel del taciturno liquidador que ve desde el palco del antiguo teatro condenado a desaparecer los momentos finales del show, acompañado por un busto de Scott Fitzgerald), la película difícilmente podía defraudar, pero lo que la eleva por encima del mero divertimento son las «ganas» de Altman, en este caso servidas por un dispositivo que le sigue funcionando como a un adolescente fogoso: la movilidad siempre tersa, casi inconsútil, con la que la cámara entra en los camerinos de los artistas, refleja sus actuaciones, en la mejor tradición del musical, o les sigue por los pasillos, siendo memorable la escena de la llegada tardía a la grabación de las Hermanas Johnson (Streep y Tomlin) acompañadas por la neurótica hija de la primera, una muchacha, tal vez virgen, que escribe sobre suicidas. He ahí un director curioso y ávido de contar, con el empuje del «joven turco» y la sabiduría socarrona del veterano.

			Película toda funeral y —en su viveza de colores— sombría, pues habla de cierres, retiradas, despedidas, muertes en escena y fines de época, solo lamento que esta divertida y a ratos muy jugosa obra testamentaria no esté a la altura del gran director que, tardíamente, a trompicones, con caídas estrepitosas y remontadas gloriosas, Altman fue en líneas generales. Siempre he creído que las películas finales de los más grandes encierran un mensaje de adiós o un desafío cifrado: Dreyer hizo Gertrud sospechando que nunca encontraría en la ingrata Dinamarca nuevas financiaciones para sus proyectos, Ford trastocó su aureola machista en Siete mujeres, Buñuel se permitió el cadáver más exquisitamente surrealista con Ese oscuro objeto del deseo, y Huston dirigió Los muertos estándolo él casi, y por eso más cerca del protocolo del más allá del arte. Todas obras maestras.

			Altman debió ver en el guion de Garrison Keillor, conocido hombre de radio que se interpreta, muy bien por cierto, a sí mismo en el film, el lado elegíaco que tan bien conviene a un octogenario. Lástima que, pese a sus diálogos chispeantes, ese guion sea escaso y a la vez sobrado del pegote angélico representado por Asfodel, la Mujer Peligrosa (Virginia Madsen), envarada más que inquietante y ni siquiera guapa, como solían ser las ninfas de Altman desde MASH. En todo caso el director tiene su nicho en la historia del cine, que yo personalmente rellenaría con cuatro obras maestras indiscutibles: Nashville, Un día de boda (A Wedding), Tres en un diván (Beyond Therapy) y Gosford Park, con la que, en 2001, el maestro se despidió (en lo que a mí respecta) de su maestría con un grand style apropiadamente centrado en las altas clases británicas.

			Pero en la hora de la muerte hay que pagar las culpas, y yo no le perdono a Altman la que para muchos es su mejor película y para mí una traición infame: Vidas cruzadas (Short Cuts). La estructura en mosaico que tanto se alaba en ella ya él mismo la había probado en Nashville, sin necesidad de acudir a textos ajenos, mientras que en Vidas cruzadas, bajo la apariencia de la fidelidad, Altman mostraba lo que Carver nunca quiso que viéramos ni supiéramos: el contexto, el sentido, el desenlace. Me gustaría saber qué se dicen estos dos, el escritor de Oregón y el cineasta de Kansas, cuando se encuentren en el paraíso.

			
Por una cáscara de huevo

			En la escena cuarta del acto cuarto de Hamlet, este, de camino hacia Inglaterra en compañía de sus traidores amigos Rosencrantz y Guildenstern, encuentra al ejército noruego que, mandado por el joven Fortinbrás, se dirige a guerrear contra Polonia. El capitán de las tropas le dice al curioso Hamlet: «vamos a conquistar un pedazo de tierra / que de valor no tiene más que el nombre», a lo que el príncipe, en el famoso monólogo del «campo de batalla», vuelve a reflexionar sobre los motivos, carencias y desmesuras de toda acción humana, comparando su propia indecisión en la venganza a la iniciativa militar del rey noruego, que expone a sus hombres a la mortandad «hasta por una cáscara de huevo». En la Segunda Guerra Mundial no se luchó por tan poca cosa, pero la sombría meditación hamletiana acude a la memoria viendo tres películas recientes de un género bélico que, aun no siendo nuevo, ahora parece en boga y podríamos llamar el «cine de los sacrificios inútiles».

			Dos de estas películas han tenido celebridad y premios, y en ellas, además del nombre consagrado de su director, Clint Eastwood, llamó poderosamente la atención el original planteamiento «bipolar»: Banderas de nuestros padres (Flags of Our Fathers) investiga el lado oscuro de la exaltación heroica en torno a la legendaria foto —tomada por Joe Rosenthal— de los seis soldados clavando la bandera norteamericana en la cima del monte Suribachi, mientras que Cartas desde Iwo Jima (Letters from Iwo Jima) transcurre en la misma isla japonesa donde se alza aquel monte, pero sigue la peripecia trágica de los japoneses que perdieron sus posiciones y sus vidas en grandísimo número defendiendo un desierto peñón de arenas volcánicas y cuevas sulfurosas. Rodadas ambas en un estilo que evoca deliberadamente el del reportaje, con abundancia de material en blanco y negro y recursos metaficticios (la encuesta del hijo de uno de los «marines» entre los supervivientes de aquella foto amañada, los noticieros de época, la narración en epístolas), la segunda, Cartas desde Iwo Jima, no solo resulta superior como relato cinematográfico sino que conmueve por el insólito propósito de dar —desde el habitualmente ensimismado mundo de Hollywood— rostro preciso y voz al Otro, al enemigo, al fantasma; como sombras doloridas se mueven los soldados y mandos japoneses en la ratonera de la isla, en todo momento descritos sin condescendencia sentimental ni pinceladas degradantes.

			Pero aún más curiosa es la opción de la tercera de las películas aquí comentadas, Days of Glory, absurdo título en inglés de la exitosa producción franco-magrebí Indigènes. Los indígenas de referencia son los numerosos (unos 130.000) hombres y muchachos del norte de África que, en mitad de la Segunda Guerra, alrededor de 1943, se alistaron como voluntarios del ejército francés en la lucha contra los nazis dentro del territorio de Europa. Coescrita y dirigida por Rachid Bouchareb, realizador parisino de origen marroquí autor antes de la muy estimable Little Senegal (2001), Indigènes traza con gran despliegue de medios y un uso nunca innoble de la «falacia patética» el destino de cuatro de esos soldados de Argelia y Marruecos aterrizados y sacrificados, con otros compañeros de armas, en los campos de Italia, Francia y la frontera alemana.

			Las tres son obras de tesis, lo cual no las invalida como artefactos narrativos muy bien articulados y por momentos de gran fuerza emotiva. Eastwood quiere quitarle aura a aquella foto falsificada de la bandera (aunque el desenlace de su película no eluda la apoteosis patriótica), así como descubrir al parroquial público medio norteamericano la humanidad de los «japos» rivales. Bouchareb, de común acuerdo con su protagonista y promotor Jamel Debbouze (un cómico de éxito arrollador en Francia, y un héroe popular en su país natal Marruecos), hace una apuesta más enrevesada: por un lado denuncia la humillación y el olvido oficial francés de esos africanos muertos por Francia, y a la vez resalta el orgullo que los «indígenas» tienen de haber servido a la causa de sus colonizadores, sabiendo que combaten a los alemanes en una guerra por la libertad de todos. 

			Podría así decirse que tanto Banderas de nuestros padres y Cartas desde Iwo Jima como Days of Glory son películas bélicas pacifistas. Hablan de unas derrotas y triunfos inevitables, pero lo hacen desde la incertidumbre que Hamlet sentía frente a la violencia, y con la piedad por los soldados anónimos muertos en la conquista de esas cáscaras de huevo que siguen hoy rompiéndose en tantos frentes del mundo.

			
El dolor en polivisión

			Aunque tiene muchos enemigos, el cine francés nunca ha dejado de incitar, de influir, de obnubilar y causar envidia a los cineastas españoles. Sin cansarse de escudriñar los eficaces modos de financiación y el potente mercado propio que la industria cinematográfica de Francia consigue con sus productos, el cine español se mira desde hace muchos años con wishful thinking en ese espejo en el que, por otro lado, a muchos de mis compatriotas (incluyo también a cinéfilos y críticos) les gusta escupir con menosprecio, tachando a nuestros vecinos de presuntuosos, de engolados, de discursivos y hasta de «plastas». Aun así, no sería difícil trazar una genealogía de afrancesados en el cine español de los últimos veinte años, desde el buen influjo de Rohmer en directores tan excelentes como Felipe Vega hasta el godardismo outré de autores más jóvenes tipo Albert Serra.

			Últimamente sale a menudo el nombre de Bresson, que en mi época de «joven turco» de la crítica especializada nos gustaba muchísimo a unos pero otros tildaban furiosamente de autor acartonado y antimoderno, cuando no de sacristán integrista. El autor de esas grandes obras maestras del cine que son Pickpocket, El proceso de Juana de Arco o Mouchette también ha sido mencionado con motivo del estreno del segundo largometraje de Jaime Rosales, La soledad, proyectado en la sección Un certain regard del último Festival de Cannes (y cuya anterior película Las horas del día obtuvo en el Cannes del 2003 el Premio FIPRESCI de la Crítica Internacional dentro de la prestigiosa Quincena de Realizadores). No sé si Jaime Rosales es bressoniano, como lo es sin duda otro reciente debutante de interés, Javier Rebollo (Lo que sé de Lola), pero su francofilia formal resulta innegable, por mucho que a algunos la Polivisión les suene a cosa danesa.

			¿Y qué es esa «polivisión»? El director lo explica, con demasiadas palabras, en el programa que se entrega en los cines, diciendo que «la idea detrás de la polivisión ha sido crear un código homogéneo a partir de un conjunto de reglas cuya función es aportar un sistema de percepción distinto al del formato natural». La palabra clave aquí es «percepción» que permite de inmediato desligar las intenciones de Rosales de las del grupo Dogma (centrado este en los mandamientos de la narración) y así mismo del «automavisión» utilizado por Lars von Trier en su hasta ahora último film El jefe de todo esto. Rosales utiliza en un 30 por 100 del metraje total de La soledad una pantalla partida por el centro en la que, por así decirlo, inserta dos mitades a veces complementarias, en otros casos divergentes. El efecto resulta a menudo desconcertante respecto a la fijación espacial de la escena, un propósito que sin duda no escapaba a la determinación del director. Cuando Rosales lo utiliza para evitar el tradicional montaje de plano/contraplano en un diálogo entre dos personajes, el procedimiento, sin ser original, enriquece la textura dramática de una película que cuenta con uno de los repartos más inspirados del cine español, y en el que sus dos protagonistas, las relativamente desconocidas (del gran público, no de los buenos aficionados al teatro) Sonia Almarcha y Petra Martínez, componen personajes memorables.

			El título de La soledad no es muy fiel al relato, que también podría llamarse El dolor o El dinero (si este segundo no fuera ya el de la gran película final de Bresson, L’argent). El terror tampoco le vendría mal, puesto que la escena central que en cierta medida articula la historia narrada es el atentado terrorista en un autobús urbano de Madrid, extraordinaria secuencia filmada con una emocionante sequedad que convierte el suceso en un breve y prácticamente mudo episodio de oquedad, de suspensión del tiempo, de falta de lenguaje y silencio de la sangre, nunca enseñada. Ese es el valor principal de la arriesgada apuesta fílmica de Rosales: escamotear las emociones, darlas por presentidas sin caer en la falacia patética, mientras que, en una línea convergente pese a su apariencia contradictoria, sobreexpone al espectador al paso lento del tiempo y la morosidad de unos diálogos más bien banales y a ratos cercanos al costumbrismo. 

			Por su insistencia en la mostración de la durée bergsoniana, Rosales desinteresará a buena parte del público, aunque tal dilatación temporal carezca del regodeo propio del mexicano Carlos Reygadas, que suele recargar la voluntad de exasperación con el feísmo deliberado. La soledad es, muy por el contrario, la película menos efectista y más depurada que pueda verse hoy en la cartelera. En eso sí que remite al jansenismo estético de Bresson.

			
Los hijos terribles

			El primer padre airado, los primeros hijos desobedientes, están en la cuna de todos los relatos, y la historia de un dios que castiga la ingratitud de sus criaturas, desdeñosas del paraíso regalado por buscar su propio territorio de incertidumbre, no ha dejado nunca de acompañarnos con sus ribetes de culpa y de tentación. La literatura ha sido la caja de resonancia de ese apólogo bíblico, y Edipo, Hamlet y Segismundo (no solo, naturalmente, los de Sófocles, Shakespeare y Calderón) forman la tríada seminal de «hijos terribles» de nuestra imaginación. El cine, siempre a la escucha de los grandes textos, ha filmado con mayor o menor literalidad esas figuraciones de la conciencia infeliz, en una línea que va, por citar dos hitos, de la agónica condición filial de los «rebeldes sin causa» de Nicholas Ray a la atormentada cadena del ser patriarcal del último y extraordinario film de Ingmar Bergman, Saraband.

			Cocteau fue por supuesto el forjador del concepto de terribilità familiar en dos excelentes obras literarias, Les enfants terribles, novela después adaptada al cine por Jean-Pierre Melville, y Les parents terribles, pieza teatral; dos recientes películas francesas han explorado los infiernos domésticos de la relación paternofilial desde ángulos distintos, al mismo tiempo que se estrenaba la original propuesta fílmica de Augusto M. Torres Las películas de mi padre, falso documental en el que una hija que este escritor y cineasta madrileño nunca tuvo investiga —entrevistando a personas reales y mostrando fragmentos de las cintas que Torres «sí» realizó— la personalidad de su supuesto padre y a través de ella la naturaleza de sus ficciones. En Mi hijo (Mon fils, 2006, ganadora el año pasado de la Concha de Oro en el Festival de San Sebastián), el director Martial Fougeron arranca con una bellísima escena en la que la madre (Nathalie Baye) y Julien, el hijo adolescente, bailan en el salón del hogar con la alegría sensual de una pareja de enamorados, pero lo que se anuncia como una variante más del tema del idolatrado hijo y la madre posesiva va adquiriendo una dimensión patológica y hasta criminal. El niño Julien se pierde en el tupido ramaje del amor materno, y la madre planea como un asesinato la anulación del hijo que empieza a mostrar rasgos de individualidad ajenos a la tutela; busca ella entonces la complicidad del padre, ausente y absorto en el amor a sus libros y trabajos académicos, y sin dejar de amar a Julien le degrada y maltrata, del mismo modo que el rey Basilio infantilizaba y recluía en solitario a su hijo Segismundo (en La vida es sueño) por el temor a su fatal rebeldía. Mi hijo acaba con un ajusticiamiento que, contra todo pronóstico, es el hijo quien ejecuta contra la madre; el acto, sin embargo, será fallido, como tantas de las iniciativas de repudio o huida que se producen en los espesos tejidos del amor familiar.

			Propiedad privada (Nue propriété, 2006), coproducción franco-belga y segunda película del cineasta bruselense Joachim Lafosse, presenta la figura de una madre (la siempre estimulante Isabelle Huppert) que ha superado la enfermiza dependencia de sus dos hijos varones sin ahogarles ni tampoco negarles un amor que incluye las ancestrales tareas de la alimentación y el arreglo doméstico. Pero estos hijos —que son gemelos— han cumplido sobradamente los 20 años y siguen viviendo bajo el techo familiar sin hacer otra cosa que ver la tele, comer y recibir dinero semiclandestino de un padre que, tras divorciarse de la madre, ha creado otra familia. En esta historia, el desdoblamiento es la clave; los muchachos siguen compartiendo la bañera y enjabonándose el uno al otro como de niños, pero uno de los gemelos, Thierry, no puede soportar que su madre sostenga una relación con un vecino y planee la venta de la casa donde los tres forman un núcleo más tribal que sentimental. El otro, François, posee un perfil edípico muy nítido, lo cual le lleva al enfrentamiento con su alter ego fraterno y también conduce a un desenlace de una violencia en este caso incruenta, parabólica, que hace pensar en los versos de Cernuda: «La casa familiar, el nido de los hombres, / Inconsistente y rígido, tal vidrio / Que todos quiebran, pero nadie dobla».

			Propiedad privada y Mi hijo nunca llegan a trascender narrativamente la audacia de sus planteamientos digamos ideológicos. Pero no importa. La temática nunca perecerá, y no solo por la durabilidad de los atavismos en el seno de la familia. El cine es un arte filial al que de vez en cuando el fantasma de su paternidad literaria le saca de la cama para recordarle que tiene una misión por cumplir: vengarle ante la corte, es decir, ante el gran público, sin traicionar estéticamente su relato.

			
La Verdú

			Después de estar treinta años (o más) obsesionados por la politique des auteurs, apetece alguna vez hablar también de otra «política» cinematográfica más visible pero menos considerada en las altas esferas: la politique des acteurs y, naturalmente, des actrices, aprovechando que el sustantivo francés para los intérpretes sí tiene género, al contrario que el de auteur, donde las mujeres se han de englobar a la fuerza en el masculino. Con lo bonita que sería la palabra autrice, llena de ecos habsbúrgicos e incluso un poco, como diría Berlanga, austro-húngara. 

			Hoy el autor elegido es una mujer, una destacada actriz-autrice del cine español y hasta del mexicano, a quien, siguiendo la costumbre apelativa de las grandes divas «belcantistas», le pondremos el artículo antes del nombre: la Verdú. Acabo de ver seguidas tres películas suyas, dirigidas por dos auteurs indudables, Gonzalo Suárez y Rodrigo Plá, y una autrice también de calidad, Gracia Querejeta, y aunque a mí no me causan ninguna sorpresa las extraordinarias interpretaciones que hace en esas obras (Oviedo Express, La zona, Siete mesas de billar francés), dos amigos que salían del cine conmigo después de ver la de Querejeta estaban asombrados de que les hubiese gustado tanto el trabajo de Maribel. La Verdú es una grandísima actriz que, tal vez por haber empezado en el mundo del espectáculo como niña prodigiosamente sensual, haber crecido sin perder su belleza y mostrándola generosamente à poil en ciertos destapes célebres, o por alguna razón que se me escapa, queda para algunos espectadores en un rango de reconocimiento inferior al de otras actrices de su edad. La Verdú, sirva esto como mero síntoma, nunca ha ganado un premio Goya, y a la hora del palmarés en el reciente Festival de San Sebastián, Paul Auster y los demás jurados internacionales prefirieron premiar a su compañera de reparto en Siete mesas de billar francés, Blanca Portillo (extraordinaria), siendo a mi juicio superior, por más expuesta y cambiante, la prestación dramática de Maribel Verdú.

			Yo la descubrí en la gran pantalla, supongo que como casi todo el mundo, en 1986, cuando ella era una adolescente de poco más de 15 años en su breve intervención de 27 horas de Armendáriz y en la más lucida de El año de las luces de Fernando Trueba. Al año siguiente se mostró deliciosamente barriobajera en La estanquera de Vallecas de Eloy de la Iglesia, y a partir de ahí, en una carrera innumerable, ha hecho de todo, no todo bueno, pero bastantes veces excepcional; recordemos como muestra de lo mejor sus papeles de protagonista en Amantes, de su descubridor Vicente Aranda, en La buena estrella de Ricardo Franco, en Y tu mamá también de Alfonso Cuarón o en Tiempo de tormenta, una película injustamente subvalorada de Pedro Olea. Y a los que insinúan que esos niñatos (y «niñatas») guapos del cine español solo tienen gracia física ante el engañoso objetivo de la cámara pero no talento, les respondo que en teatro, donde no hay trampa ni cartón, la Verdú hacía una actuación sutil, inteligente y de poderosa stage presence en la obra de Sergi Belbel Después de la lluvia.

			Ahora la Verdú revalida su gran categoría por partida triple, en papeles muy distintos: hija atormentada en Siete mesas de billar francés, cómica procaz (se desnuda frontalmente, aunque con abrigo por los hombros) en Oviedo Express y creando memorablemente un personaje en La zona pese a lo poco desarrollado que está en el guion. En esta apasionante aunque a mi modo de ver no plenamente lograda mezcla de thriller de angustia y parábola socioapocalíptica a lo Haneke, Rodrigo Plá, nacido en Uruguay pero a todos los efectos cineasta mexicano, le da el ingrato papel de la madre del niño «testigo» y esposa de uno de los «vigilantes» de la urbanización cerrada para todos, y ella, con ciertas figuraciones gestuales —como la compulsiva manera de fumar—, insufla a su personaje espesor, verdad, pathos. Por esos rasgos de autoría actoral y otros que no nos caben aquí amamos tanto a Maribel.

			
El cine del enfermo

			Mientras uno está sano, no existe. Es decir: uno no sabe que existe. La afirmación es de Cioran en uno de sus textos más deletéreos, Sobre la enfermedad, recogido en el libro La caída en el tiempo, donde también se puede leer lo siguiente: «Para que la conciencia alcance una cierta intensidad es necesario que el organismo sufra y que incluso se disgregue: la conciencia, en sus principios, es conciencia de los órganos. Sanos, los ignoramos; es la enfermedad la que los revela». Lo que el filósofo franco-rumano llamó la «imaginación de la desgracia» ha dado, como es sabido, algunas de las más grandes obras maestras de la novela, siendo la peste, la tuberculosis, la sífilis y la esquizofrenia los motivos inspiradores de esa literatura de la enfermedad. Después se extendió el cáncer, otra fuente de muerte y transfiguración artística, hasta que el sida empezó a mediados de los años ochenta su mortífera propagación y con ella los primeros reflejos en la ficción. 

			Tampoco el cine lo ha eludido, pero últimamente, después de una avalancha en la década de los noventa de películas norteamericanas, tanto indies como mainstream, y alguna notable aportación europea posterior (como el musical Jeanne et le garçon formidable, de Ducastel y Martineau), el sida parecía haberse disipado temáticamente, y solo ser aludido en un más amplio contexto de denuncia sanitaria antiglobal, como en El jardinero fiel de Fernando Meirelles. Llega ahora sin embargo la película de André Téchiné Los testigos (Les témoins), que desde su mismo título indica la pretensión de dar testimonio de un momento preciso, fechándose sus tres partes entre 1984 y 1985, el tiempo de la primera gran alarma mundial de la epidemia.

			El relato a varias voces (conducido por la más superficial de todas, la de la novelista que habla en off) insiste en un patrón narrativo «en mosaico» que Téchiné utilizó magistralmente hace años: en Los juncos salvajes, en Los ladrones. Desde entonces, este siempre estimulante cineasta no ha dado a mi juicio una obra de la calidad que tuvieron aquellas y algún otro título de los años noventa, siendo el suyo un caso especialmente lamentable de director dotado y quizá agotado. A la incredulidad casi constante que producen los principales personajes de Los testigos (el policía de origen marroquí, su mujer, la novelista bloqueada, el doctor enamorado y demasiado santo, la hermana cantante de ópera alojada en un burdel) se añade el hecho de que su protagonista, Manu, el muchacho de provincias que llega a París a vivre sa vie y allí se contagia del VIH, esté interpretado por un actor muy parco, por no decir algo más cruel, en sus registros dramáticos, Johan Libéreau. Otra anomalía insólita en la filmografía de Téchiné, descubridor de jóvenes valores que luego quedaron en la nómina del cine francés. 

			«Esto es la guerra, y hay que prepararse para resistir». La frase la dice en la segunda parte del film, cuando la comedia de costumbres sexuales se convierte en tragedia vírica, Adrien, el médico homosexual maduro contra cuyo esquematismo de trazo en el guion lucha, casi siempre infructuosamente, el gran actor Michel Blanc. Pero la película no lleva al espectador a esa revelación de la conciencia que, según Cioran, produce la enfermedad mortal, con su capacidad de dar espesor tanto a los actos del enfermo como a las percepciones de sus allegados. Los testigos acaba disipada y adelgazada de sustancia hasta lo casi inane. 

			Es una lástima que precisamente ahora, cuando el sida ha perdido su aura demoníaca y culposa, aunque no por desgracia su letal amenaza (especialmente en el Tercer Mundo), Téchiné, que estuvo en el círculo de amigos de Roland Barthes, no haya recordado y aplicado a su película las hermosas y pertinentes palabras que el filósofo pronunció en enero de 1977, tres años antes de morir atropellado, al inaugurar el curso en el Colegio de Francia. En su lección, desarrollada a partir de una relectura de La montaña mágica, Barthes habla del «cuerpo histórico» del lector, y dice lo siguiente: 

			En cierto sentido, mi cuerpo es contemporáneo de Hans Castorp, el héroe de La montaña mágica; mi cuerpo, que aún no había nacido, tenía ya 20 años en 1907, fecha en que Hans penetró y se instaló en «el país de lo alto»; mi cuerpo es bastante más viejo que yo, como si nos quedásemos siempre con la edad de los miedos sociales que, por azar de la vida, nos han afectado.

			Mexican Gothic

			La mexicanidad del tequila no se pone en duda, pero llamar a una productora de cine «Tequila Gang» requiere una glosa. La fundó cuando ya era un director celebrado Guillermo del Toro, que desde Cronos, su ópera prima, no ha vuelto a rodar en México aunque mantiene tratos —no sé en qué grado de cosa nostra— con un gang de cineastas mexicanos todos de mucho talento y errantes. Su errancia no es política, sino industrial: González Iñárritu, Alfonso Cuarón, Guillermo Arriaga, Del Toro mismo, son cortejados en Hollywood, donde disponen de grandes presupuestos, y hay otros, un poco más «jóvenes turcos», como Carlos Reygadas o su discípulo Amat Escalante, que se contentan con un cine sucinto y sucio, aclamadísimo por tanto en Francia. Los dos últimos representan, frente a los cuatro primeros, un «mexicanismo» más dirty que gore, y su cine es más europeizante que anglosajón, más próximo a Marguerite Duras que a Lovecraft; la provocación de las imágenes exasperantes de Reygadas y Amat Escalante aspira al silencio, mientras que Del Toro, Cuarón o Iñárritu cultivan un neogótico lleno de ruido y furia.

			He podido ver en la misma semana El laberinto del fauno, producida íntegramente en España por Del Toro, y la nueva obra de Alfonso Cuarón Hijos de los hombres (Children of Men), adaptación de la novela de P. D. James rodada en inglés con grandes actores internacionales y una sólida financiación y distribución norteamericana. Las dos son películas de género, fantasy la primera, ciencia ficción la segunda, pero ambas lo trascienden y terminan siendo obras muy personales. Tanto una como otra exploran el territorio imaginario de la muerte, «el salvaje país del que ningún viajero vuelve» (en palabras del príncipe Hamlet), pero no lo hacen, me parece, con la impronta, más sardónica que lúgubre, de la iconografía mortuoria mexicana. Su goticismo deriva de Inglaterra, y del espíritu que difundió, con las novelas de Walpole, Ann Radcliffe, Maturin o Matthew Lewis, el propio término gothic aplicado a los relatos sobrenaturales y truculentos. Las dos estremecen al espectador. 

			La fijación de Guillermo del Toro con la guerra civil española tampoco es un acto político sino una intuición estética. «Para mí, fascismo representa el horror último, el más grande, y por esa razón es un tema ideal para contarlo como un cuento de hadas para adultos», ha declarado Del Toro, añadiendo que eso es así «porque el fascismo es sobre todo una forma de perversión de la inocencia, y por tanto de la infancia». No hay otro cineasta mundial, con excepción de Tim Burton, tan «genial» como Del Toro en el sentido que Baudelaire le daba a la palabra cuando escribió que «el genio es la infancia recuperada a voluntad». En todas sus películas, desde Cronos a Mimic, desde la estupenda Hellboy a esta que hoy comentamos, Del Toro se hace niño a voluntad y nos transmite el gozo de las primeras armas de juguete, de los primeros cuentos oídos a los padres en la cama, también de las primeras pulsiones en las que el indeciso deseo adulto se funde con el ensueño aún pueril. 

			Brillantísimo narrador (ahí están en El laberinto del fauno las escenas del parto o el tiroteo bajo la lluvia con los «maquis»), Del Toro tiene un don para captar lo anómalo, lo irregular y descomedido, lo «puntiagudo», claves de la mirada gótica al mundo plano de la realidad; yo creo que esa mirada propia al autor de Cronos se nutre de ver millones de cuentos ilustrados británicos, de leer a los románticos alemanes más «paranormales» (Jean Paul, Tieck, Hoffmann), de devorar películas de Tourneur y de vampiros mexicanos, pero él, más modesto, afirma, en el documental de Canal + Hollywood Tequila, que el don está en sus genes; en su padre, que, siendo un hombre probo y aburrido, veía platillos volantes, y en su abuela del Opus Dei, que exorcizaba cada mañana al pequeño Guillermo. Claro que también confiesa que antes de cumplir los 14 había visto una pila de fetos abortados, gente quemarse viva y disparos efectuados sobre su cuerpo adolescente. «Mi infancia no fue normal».

			Desconozco la que tuvo su «cuate» Alfonso Cuarón, pero Hijos de los hombres se centra en un mundo infértil en el que los niños se han convertido en seres inexistentes, tan solo recordados y —por su carencia— idolatrados. Hijos de los hombres es el Blade Runner de la globalización, y nada tiene que envidiarle en brío y en resonancia poética a aquel clásico de Ridley Scott. El futuro que pinta Cuarón es ya presente: en sus imágenes de la emigración animalizada y temida, en la tendencia de los individuos a buscar refugio en la psicopatía mística, en el dogmatismo belicista de las religiones. Dentro del campo de detenidos que aparece en la turbadora parte final del film, los alzados en armas desfilan gritando «¡Alá es grande!», mientras que el nacimiento del niño redentor tiene un tratamiento formal que evoca la pintura de pesebres y adoración de los pastores del arte cristiano. Pero Cuarón no subraya la idea del choque de civilizaciones, ni hay en su película moraleja, solo soledad. Es en ese sentido un gran acierto de Hijos de los hombres la concentración dramática de toda la trama en un personaje protagonista pero antiheroico, Theo (espléndidamente interpretado por Clive Owen), trasunto del héroe solitario de la novela y el cine norteamericano más tradicionales. Con una sensible diferencia: Theo no lleva armas y apenas habla. Es la conciencia desconcertada del hombre enmudecido por un más allá que ya ha llegado al aquí.

			
La vida repetida de Martin Frost

			Martin Frost tuvo su primera vida en el año 2002; duraba entonces 41 minutos y era en blanco y negro, pero pocos lectores de Paul Auster la habrán olvidado, ya que estaba insertada en una de las mejores novelas del autor, El libro de las ilusiones. Próximo el desenlace, David Zimmer, el protagonista y narrador de la novela, se sentaba con Alma, la mujer con el antojo en la cara de la que se ha enamorado, a ver en una proyección privada la cuarta película realizada por el legendario director Hector Mann, y David, que está tratando de preservar de su inminente destrucción el legado cinematográfico de Mann, describe con todo detalle (a lo largo de treinta páginas) el argumento y la realización de ese mediometraje titulado La vida interior de Martin Frost. Como es conocido, Auster había escrito en 1999 con el mismo título el guion de un corto para un proyecto alemán de película de sketches que nunca se hizo y que poco tiempo después reciclaría tal cual en la novela. Pero Martin Frost estaba destinado a más larga vida. Desde la primera instancia de su concepción, cuenta Auster en una entrevista con Céline Curiol que precede al guion completo ahora publicado por Anagrama, La vida interior de Martin Frost continuaba tras la escena en que Martin le devuelve el aliento a su musa Claire, quemando para ello el manuscrito de su relato en la chimenea; Auster solo escribió entonces un esquema, «una serie de notas para meditar en un futuro», futuro hoy llegado en forma de homónima película en color protagonizada por David Thewlis e Irène Jacob y con una duración de 93 minutos que se hacen eternos para el espectador, en todo momento añorante de la capacidad de síntesis que parecía tener, por encima de su creador, la criatura «austeriana» de Hector Mann.

			Lo peor de esta segunda vida de Martin Frost no es que le sobren de manera lacerante cada uno de los 50 minutos «extra» que tiene la película estrenada; la alarma de quienes admiramos tanto al novelista como al cineasta —codirector de Smoke y guionista y director él solo de la fascinante Lulu on the Bridge— surge del temor de que, viniendo el film a continuación de un libro tan vacuo y auto-complaciente como Viajes por el Scriptorium, nos hallemos no ante un tropiezo sino frente a una esterilidad creativa. La noticia, dada por el editor español de la obra yo creo que completa de Auster, Jorge Herralde, de un nuevo libro de ficción en ciernes, debería desmentir la sospecha y acabar con la decepción2.

			Rodada en un Portugal «deslocalizado» que parece un no-lugar ameno y solar, La vida interior de Martin Frost cuenta desde su inicio con el atractivo de David Thewlis, un gran actor británico (el protagonista de la extraordinaria Asediada de Bertolucci) cuyo rostro produce siempre la sensación de un impending doom, una inminente catástrofe aliviada por el desgaire y la sombra cómica de sus rasgos. En la película, sin embargo, no hay alivio a la calamidad; desde el instante en que Claire aparece inexplicablemente junto a Martin en la cama, vemos a una Irène Jacob tan mal dirigida que a ratos dudamos (las arrugas que ahora tiene su bello rostro, trece años después de interpretar el Rojo de Kieslowski, acentúan la incertidumbre) de que sea realmente ella. Es indigno de un creador de la categoría de Paul Auster que la única caracterización del elusivo personaje angélico de Claire sea la bobalicona sonrisa que Jacob ha de forzar durante toda su actuación.

			La vida interior de Martin Frost empeora, con todo, en el añadido de Auster al esquema inicial desarrollado en El libro de las ilusiones. La «vida corta» terminaba con la irresolución misteriosa del único conflicto de la historia, y me atrevo a decir que ningún lector o espectador quería saber más: era un final de gran cuento, tan rotundo como sugestivo. La alargada continuación de la película es pura «vida exterior» banal, con un humor grueso encomendado al personaje del «manitas» local James Fortunato (encarnado cargantemente por el actor Michael Imperioli) y un asomo de seducción «lolitesca» que ni siquiera la inquietante belleza de la hija del director, Sophie, logra plasmar. Para rematar la falta de confianza en lo rodado, Auster incurre en un defecto propio de un primerizo del cine español: confiar el vacío de su relato al «llenado» musical, una omnipresente y machacona banda sonora que él juzga «extraordinariamente bella». Salí del cine con la agridulce noción de que también los artistas más admirados pueden ser recalcitrantes en el error. Mantengámonos optimistas mientras llega el nuevo libro de Paul. 

			
El cine español que da miedo

			¿Es descorazonador o solo entrañable que la mejor película española del año 2007 sea una obra del género gore rodada con cámara digital y un mínimo presupuesto para sus poco más de 70 minutos de duración? [REC], de los cineastas Jaime Balagueró y Paco Plaza, no está nominada para los Goya más que en tres apartados secundarios, al contrario que el otro y mayor blockbuster de la temporada, El orfanato, de J. A. Bayona, que acumula catorce: una película también de terror, un poco menos hemoglobínica, muchísimo más cara y amparada por dos estrellas: Belén Rueda, ante la cámara, y el formidable Guillermo del Toro moviendo detrás los hilos de la (rutilante) producción. Las dos son excelentes, por encima del enorme tirón en taquilla que han tenido.

			Esta constatación (que no todos mis amigos comparten, desde luego, sobre todo respecto a El orfanato) podría generar la melancolía propia de los ponientes. ¿Se ha acabado en efecto, y nunca ya volverá a renacer, un cine español que, sin espantar en la butaca y chorrear sangre falsa desde la pantalla, atraiga a un gran público y produzca los necesarios dividendos a la industria fílmica? Ese es el vaticinio y el no tan disimulado deseo que tienen los enemigos del cine español, que son muchos y no solo de la extrema derecha radiofónica, periodística y parlamentaria; algún que otro novelista de prestigio se complace periódicamente en hacer público su desprecio por las películas nacionales. El recuento del año recién terminado parece sin embargo dar la razón a esos encarnizados agoreros, pues no solo ha habido una cuota de pantalla para el cine español ridículamente baja (un poco alzada en el último trimestre por los éxitos de El orfanato y [REC]), sino que la calidad de muchos títulos —tanto «de autor» como de pretensión más comercial— respaldados por buenos directores (Saura, Bollaín, Martínez Lázaro) o apoyados en sólidas fuentes literarias (Uribe, Garci, Ventura Pons) ha sido muy deficiente. 

			Pero el magistral y sostenido ingenio de Balagueró y Plaza, que consiguen hacer socialmente sugestiva y profética una aterradora historia de posesiones infernales, y la refinada caligrafía cinematográfica de Bayona, buen lector además de El resplandor de Kubrick, una obra muy mal copiada en los últimos tiempos, no significa que solo en los géneros hay salvación para el cine español. En el terreno del drama costumbrista, que se nos da tan bien, para impaciencia de cosmopolitas, el 2007 ha ofrecido la que para mí es la tercera mejor película del año, La soledad de Jaime Rosales (comentada en su día en esta página), y otras que podríamos en cierta forma adscribir a un no sanguinolento terror doméstico y valetudinario: Bajo las estrellas, de Félix Viscarret, Yo, de Rafa Cortés. 

			Hay otro género para el que, por el contrario, parece haberse perdido la gracia y el talento: la comedia. Y esa es a mi juicio —un tanto hipotético y no basado en vastas investigaciones de campo— una razón principal del desencuentro del cine español con su público, y lo que le diferencia de Francia o Italia, cuyas cinematografías, menos dotadas para el terror que la nuestra (ya lo exportamos, por cierto, incluso a los Estados Unidos, como el jabugo), consiguen año tras año llenar sus salas con películas de elegante comicidad, casi siempre enaltecida por la pincelada dramática y la buena escritura de los diálogos. Retirado Berlanga, entregado Fernando Trueba a la «salsa», un tanto perdido entre Granada y la India Fernando Colomo, se diría que nos hemos vuelto incapaces de ese término medio agridulce en el que se mueve la comedia low key. ¿O nunca fuimos capaces? Las generalizaciones son siempre molestas, aunque encierren verdades como puños. El teatro español, después de la floración enredosa del Siglo de Oro, no ha tenido una línea vertebral fuerte y constante para el arte de la comedia ni en el siglo XVIII ni en el XIX, los tiempos generadores de esa narrativa representada y dialógica de la que se nutrió el cine. O lo que es lo mismo: nos ha faltado un Marivaux, una pléyade de comediógrafos salaces y sutiles como los del fin de la Restauración inglesa, un Goldoni. Quizá por eso estamos condenados en el cine al humor grotesco o a la astracanada. Y a meter miedo en el cuerpo con una rara eficacia que no se puede decir que sea herencia de Goya.

			
La imagen corrompida

			La película se inicia con unas imágenes borrosas, movidas, de incierto sentido y sonoridad hiriente. ¿Imágenes de un sueño, de un mensaje electrónico descompuesto, de un sádico amateur que ha colgado en la red sus desahogos? Enseguida empieza la acción propiamente dicha de En el valle de Elah, y la realidad diurna plantea de inmediato, con una admirable economía narrativa, la cuestión dramática: un soldado destinado en Irak y ahora de permiso en su base norteamericana ha desaparecido del campamento, y sus mandos informan al padre, Hank Deerfield (Tommy Lee Jones), de este hecho, que pone en peligro el historial del muchacho. Hank, policía militar retirado y antiguo combatiente en Vietnam, empieza la búsqueda de su hijo, y también de inmediato sabrá el espectador que la película de Paul Haggis (el guionista de los últimos films de Clint Eastwood, el director de Crash) pertenece a esa categoría o minigénero muy americano del quest movie, que en su vertiente paterno-religiosa dio una obra magistral con Un mundo oculto (Hardcore) de Paul Schrader, y en la paterno-política la muy efectiva y elocuente Missing, de Costa-Gavras. En el valle de Elah incorpora elementos de ambas, pero su propuesta es decididamente moral: como las recientes Leones por corderos de Robert Redford y Redacted de Brian De Palma, indaga en los humores y secreciones de la guerra de Irak, y lo hace utilizando como instrumento quirúrgico el soporte de una tecnología de lo privado.

			Pero sería muy superficial ver en la notable Redacted y en la percutiente cinta aquí comentada de Haggis una mera «digitalización» sentimental del conflicto bélico. Desde la primera guerra de Irak somos espectadores de un casi ininterrumpido «directo» de los actos de bombardeo indiscriminado y aniquilación de los inocentes, y como miembros de una sociedad del espectáculo juzgamos inevitablemente la «calidad» del acontecimiento que se nos sirve en las pantallas, por mucha repugnancia o dolor que nuestra conciencia sufra en simultáneo. Haggis (y también, con una mayor aparatosidad casi operística, Brian De Palma) usa como correlato el crucial aunque defectuoso material informático que el padre ha rescatado de la cámara personal de su hijo, lo sitúa en el centro del whodunnit que la película también es, pero, de modo enormemente enriquecedor, lo va convirtiendo en metáfora de una podredumbre generada en el tejido humano de los invasores: una mancha o virus contaminante que la propia ocupación anglo-americana de Irak ha extendido entre sus tropas, provocando, permitiendo y silenciando los modos de tortura, crimen o violación a los que los soldados ocupantes se han habituado en el transcurso de la guerra; otra evidencia que igualmente conocemos los «espectadores» a través de los reportajes periodísticos y televisivos sobre Abu Ghraib y demás escenarios del horror militar norteamericano. 

			Las filmaciones caseras del hijo (muerto cerca de su campamento en misteriosas y muy macabras circunstancias, y esto se revela pronto) serán muy lenta y trabajosamente recompuestas por un experto en informática, quien se las va poco a poco enviando al padre; del mismo modo, el guionista y director de En el valle de Elah desbroza la espesura de la conspiración, la mentira y los encubrimientos con los que tanto el ejército estadounidense como la policía local intentan ocultar el crimen del joven soldado Deerfield. La operación sanitaria es en ambos casos incompleta e insatisfactoria; Hank sabrá al fin lo que pasó en Irak y lo que le ocurrió a su hijo la noche de su desaparición y asesinato, pero así como el cadáver del joven ha sido ya mancillado, desmembrado y borrado con fuego, los purulentos abscesos del cuerpo del ejército más poderoso del universo impiden la identificación patriótica y el sentido de pertenencia a una sociedad que ha callado ante tal aberración.

			El personaje interpretado con sobriedad y hondura por Lee Jones (al que acompaña, en una más breve pero memorable prestación, Susan Sarandon, como la madre del soldado) va mostrando la incredulidad, el desencanto, la ira que tantos americanos de buena fe han experimentado al comprobar el fraude de ley de la campaña iraquí emprendida por Bush y Blair. Y, muy en la tradición del cine de «héroes solitarios» de Hollywood, la acción individual de Hank Deerfield no llega a ser regeneradora sino meramente romántica: en el rotundo y un tanto enfático desenlace de En el valle de Elah, el veterano de Vietnam iza la bandera de su país invertida, único antídoto que se le ocurre para la enfermedad moral detectada.

			
La amnesia y la pureza

			Desde el momento en que fue concebida hasta el día de su estreno, Todos estamos invitados ha revestido caracteres extraordinarios: una película sobre la ETA que afronta la realidad criminal de una banda de terroristas amparados por el silencio de una sociedad, también incómodamente muda y esquiva durante el rodaje de la cinta (algún conocido actor vasco rechazó participar en el reparto), y cuyo estreno, previsto para el pasado mes de enero, fue diferido por decisión del productor —¿prudencia, miedo, autocastigo?— hasta después de las elecciones generales del 9 de marzo [de 2008]. Finalmente estrenada ahora, un año después de su filmación, y tras haber sido —de nuevo los silencios culpables— descartada de la competición oficial del último Festival de Cine de San Sebastián, su marco más natural de presentación internacional, el nuevo film de Manuel Gutiérrez Aragón es, por encima de todos esos factores, una apasionante mirada a los rostros del mal.

			Basada en un argumento del periodista José Mari Calleja, él mismo una víctima de ETA obligado a dejar en su día trabajo y residencia en el País Vasco, Todos estamos invitados no es sin embargo estrictamente una crónica ni un alegato, por mucho que los datos resulten dolorosamente verídicos: un atentado fallido en el que el terrorista se accidenta gravemente, un arriesgado profesor universitario de ideas antinacionalistas, unos grupos sociales que esconden su cobardía bajando la vista o haciendo oídos sordos. A partir de esas premisas, y ya desde el guion, Gutiérrez Aragón desarrolla la historia introduciendo los signos de la fábula y el relato alegórico característicos de toda su filmografía, que cuenta, para mi gusto, con algunos de los más grandes títulos del cine español contemporáneo (Maravillas, Demonios en el jardín, El corazón del bosque, Visionarios). Como en las tres últimas películas citadas, el director cántabro elabora aquí su «cuento político» sobre una base arquetípica y levemente irreal, en la que la parábola queda enriquecida tanto por la densidad dramática de los personajes como por el libre uso de un humor oscilante entre la ironía y el esperpento.

			Todos estamos invitados galvaniza al espectador desde su arranque, que presenta el entorno familiar del muchacho etarra desayunando —bajo la mirada de una de esas Grandes Madres míticas que habitan la galería de personajes del cineasta— antes de protagonizar una escena de persecuciones y violencia rodada con gran trepidación y buen pulso cinematográfico. El joven miembro de la banda (interpretado muy creativamente por Óscar Jaenada) sufre en la explosión un traumatismo que le provoca el olvido de todo su pasado, y ese shock me hizo pensar en un verso memorable del Pedro Gimferrer de Arde el mar: «Si pierdo la memoria, qué pureza». Con la amnesia, el asesino olvida las razones que le han llevado a querer matar indiscriminadamente; experimenta, por decirlo así, la purificación de un estado de inocencia anterior al fanatismo, cuando su cerebro aún no estaba ensuciado por el adoctrinamiento ideológico. Esa línea narrativa se cruza, en el hospital donde el terrorista es internado, con la de una doctora y su marido, el profesor amenazado, cristalizando ambas en un triángulo lleno de incidencias políticas y amorosas.

			El amnésico de Todos estamos invitados evoca a la enferma soñadora de la tercera película de Gutiérrez Aragón, Sonámbulos. Pero donde en aquel enrevesado y fascinante apólogo había traición o abandono del dogma comunista, aquí solo hay candor moral; el asesino en potencia ha perdido con el accidente las razones de matar, y, en una segunda parte de gran elocuencia metafórica, su militancia dentro del grupo terrorista se le presenta como algo anómalo y antinatural. El punto más débil de la trama, la relación íntima entre la doctora (Vanesa Encontrada) y el profesor (José Coronado), queda en todo caso compensado por la fuerza de las escenas corales en la sociedad gastronómica y en la iglesia parroquial, reveladoras del acobardamiento y la degradación ética tan prevalecientes, hoy igual que ayer, en gran parte de la sociedad vasca. 

			En una cinematografía como la española, a menudo tildada (quizá exageradamente) de no reflejar en sus obras «lo que pasa», la conmovedora y muy valiente película de Gutiérrez Aragón nos invita a todos los espectadores a participar, más que en un impotente banquete de duelo, en una activa ceremonia de restitución de la verdad y defensa de la vida civil en libertad.

			
El magnífico Anderson

			Como todos los rótulos artísticos, el del cine indie esconde en sus productos fílmicos una gran cantidad de basura. Basura «epocal», eso sí, dotada de los caracteres más acreditadamente contemporáneos: bajo presupuesto, rodajes cortos y lejos de Hollywood, actores marginales, premio en Sundance, estreno asegurado en los cines Renoir o Golem. Recuerdo que mi primer indie fue Welcome to L.A. de Alan Rudolph, aunque no creo que entonces (la película es de 1976) se usara en Inglaterra, donde yo la vi, el término. Rudolph fue una estrella fugaz del mejor cine independiente norteamericano de los años setenta y ochenta; después de realizar alguna obra maestra (como Recuerda mi nombre y Elígeme), este discípulo y ayudante de dirección de Robert Altman se disipó lastimosamente, y apenas se sabe de él. Los nuevos indies se llaman ahora Vincent Gallo, Wes Anderson, Alexander Payne, Spike Jonze o Harmony Korine, por citar a los quizá más conocidos y, a mi juicio, más vacuos directores de moda, pero la lista es larga, y el interesado podrá encontrar en el número de febrero de la revista Cahiers du Cinéma España un diccionario «heterodoxo» muy exhaustivo. En el cuadro de honor que figura al final de ese recuento hallamos, en el pelotón de los indies consagrados, el nombre de Paul Thomas Anderson, que, al igual que Rudolph, se reclama discípulo de Altman y no duda en rodar dentro de los esquemas financieros de la gran industria del espectáculo y con estrellas de Hollywood. Se trata para mí del guionista y realizador más interesante del cine norteamericano actual, y de un autor insobornable que logra, con fórmulas misteriosas, filmar películas de gran presupuesto vistas solo por públicos selectos, «lectores», digámoslo así, de la poesía y no la prosa del cine.

			La última (y quinta de las suyas) se llama There Will Be Blood (Habrá sangre), aunque los distribuidores le hayan puesto en España el convencional y poco adecuado título de Pozos de ambición, y confieso haber ido a verla con prevención: su anterior Embriagado de amor (Punch-Drunk Love, del año 2002) me pareció un insufrible cóctel de onirismo felliniano, desarrollado con una autocomplacencia narcisista que el gran director italiano sabía al menos castigar gracias a su católico sentido de la culpa. Anderson es agnóstico, y vorazmente proclive a todos los pecados, de la carne, de la gula, de la soberbia. Cuando su pecaminosidad expresiva tiene un sustento dramático articulado el espectador puede participar en una verdadera orgía cinematográfica: la que ya se daba en varios momentos de su estupendo thriller parabólico Sidney, en las escenas más esquinadamente pornográficas de Boogie Nights, y desde luego en esa desaforada obra maestra que fue Magnolia. Pozos de ambición es casi jansenista: siendo larga, 158 minutos, dura media hora menos que aquella, y mientras que su reparto lo encabeza uno de los grandes del momento, el magnífico Daniel Day-Lewis (premiado con el Oscar por su interpretación), no dispone de la galería de grandes figuras (Tom Cruise, Alfred Molina, Jason Robards, Julianne Moore, Philip Seymour Hoffman) que, algunas en pequeños cometidos, completaba el elenco de Magnolia. 

			Hay pocos cineastas actuales con el talento narrativo y la invención visual del «magnificent Anderson», y el guiño a Orson Welles viene a cuento, pues Pozos de ambición le debe mucho en inspiración e imaginería al director de El cuarto mandamiento (The Magnificent Ambersons) o Ciudadano Kane. En su arranque, dentro de los pozos donde el joven buscador Plainview encuentra el oro negro y se hiere gravemente, el film parece que va a ser una saga petrolífera, en la estela del clásico Gigante de George Stevens; pero, sin abandonar nunca una cierta anecdótica ligada a ese trasfondo, inspirado someramente en la novela 0il de Upton Sinclair, Pozos de ambición se va desarrollando como una ficción sin centro, sin definición, sin dirección precisa y, también, sin desenlace. Oscura pero radiante, la historia del enriquecimiento y miseria (moral) de Plainview fascina por sus aperturas a lo que nunca llegamos a vislumbrar enteramente: ¿aporía sobre el poder, relato histórico sincopado, fábula bíblica, análisis jungiano de un conflicto paternofilial? Estoy convencido de que una segunda «lectura» aún ampliaría el yacimiento de significados de There Will Be Blood, dotada por lo demás de una de las bandas sonoras más hermosas y originales que yo recuerde, en la que el guitarrista del grupo Radiohead Jonny Greenwood, lejos de ilustrar, anticipa, (des)acompaña y disputa con gran libertad de registros sonoros el texto de una película tan silenciosa como resonante.

			
¿Son pretenciosos todos los argentinos?

			Yo crecí convencido de que el cine más culto posible en castellano era el de Leopoldo Torre Nilsson, un director argentino a quien, no solo por estar casado con la escritora Beatriz Guido, parecían gustarle mucho los libros: a veces, más que el cine. Torre Nilsson adaptó a la pantalla relatos y novelas de Borges, de Bioy Casares, de Arlt, de Manuel Puig, y hasta dos clásicos tan distintos como el Martín Fierro de Hernández y Nada de Carmen Laforet. Pero las películas suyas con las que yo crecí en los cineclubs o festivales españoles de los primeros años sesenta, coescritas por Guido y basadas a menudo en sus propias y muy sugestivas obras narrativas, pecaban de solemnes, de discursivas, de morosas. Así que él fue, cuando yo aprendí al fin lo que era realmente el cine, una de mis «bestias negras», y también otros espectadores de aquellas épocas lo tenían como prototipo de la pretenciosidad. Para los enemigos de los argentinos, que nunca faltan, pretensión y argentinidad son sinónimos: en la psiquiatría, en la clase política, en la vida real y desde luego en la cinematografía (antes Torre Nilsson y Manuel Antín, después Lautaro Murúa y Eliseo Subiela, hoy Adolfo Aristarain y Lucrecia Martel). Pero yo no estoy de acuerdo con ese desprecio global. Me basta recordar que la literatura argentina está llena de genios del low key y la complejidad no complicada, como Borges, como Girondo, como Horacio Quiroga, Bioy, Arlt, Cortázar, Bianco, y no cito a los vivos.

			Gracias al éxito de varios títulos de Campanella, Marcelo Piñeyro, Aristarain y algún otro cineasta asentado, se ve ahora en España bastante cine argentino, y con frecuencia el descubrimiento de los nuevos deslumbra. Así pasó con el desdichadamente malogrado Fabián Bielinsky (autor solo de las extraordinarias Nueve reinas y El aura), con Lucía Puenzo, que la temporada pasada estrenó su tan interesante XXY, y ahora con La antena, segundo y modesto largometraje del aquí antes inédito Esteban Sapir. Su potencial pretencioso, sin embargo, era grande, y parecerían confirmarlo estas declaraciones de Sapir: «El propósito último de la película es mostrar cómo los mismos medios de comunicación reciclan los pensamientos y las opiniones de la gente y los devuelven transformados en opinión pública. Los deseos de las personas no solo se manipulan con la televisión, sino a través de todos los medios audiovisuales». Very Argentinian? 

			Por fortuna, La antena es un pequeño cuento maravilloso, ingenuo y sentimental al modo romántico centroeuropeo, y una exquisita labor de artesanía fílmica con actores y «cartón recortado», que tardó once semanas en rodarse y un año y medio de laboriosa posproducción, eludiendo la alta tecnología digital y volviendo al truquismo de Méliès, el collage surrealista, los cómics históricos y con algún guiño a Tim Burton. Es una película prácticamente muda, pero sus pocas palabras son todas grandiosas. La grandeur argentine? No exactamente. Sapir relata cosas sabidas y hasta trilladas, pero su básico mensaje humanitario tiene en todo momento la autenticidad de lo primario. La antena es silente y primitiva, y con sus citas o remedos del cine mudo recrea la palmaria infancia del séptimo arte.

			La película se me hizo larga, quizá porque en el fondo Sapir sucumbe un poco a la tentación de lo que sus enemigos llaman el narcisismo rioplatense. En estos casos, yo me acuerdo de Felisberto Hernández, nacido al otro lado del río, y tan económico en sus fantasías. Pero con sus excesos y sus ingenuidades, su hermosa música (firmada por Leo Sujatovich) y sus buenos actores (entre los que destaca Alejandro Urdampilleta, gran figura teatral argentina), La antena confirma dos premisas: la gran variedad formal de un cine que hoy está, a mi juicio, en la primera fila de todos los que se ruedan en castellano, y la curiosa tendencia general a un neoexpresionismo «escenificado». La antena, con su teatralidad a las claras y sus decoraciones pintadas crudamente, es una especie de Dogville del pobre, a mi juicio más encantadora y menos sentenciosamente pedante que la celebrada película de Lars von Trier. ¿Por qué no hablar entonces de la pretenciosidad en Dinamarca?

			
			
				
					1 A modo de apéndice abro aquí un excurso sobre Roberto Gavaldón, que en el momento en que escribí este artículo (marzo de 2007) era solo un nombre de cierto prestigio cuya obra fílmica yo ignoraba por completo. En el otoño de 2019, tras el homenaje que se le rindió en el Festival de Cine de San Sebastián, una amplia selección de sus películas fue proyectada en la sede madrileña de la Filmoteca Española, copartícipe del homenaje, y desde el primer título que allí vi, Miércoles de ceniza (1950), fui siguiendo lo más asiduamente que pude ese ciclo, que me permitió conocer al menos una docena de sus desiguales títulos, y tres obras maestras. Mi iniciación no pudo ser más incitante, puesto que ese melodrama político y sesgadamente ateo se proyectó en el Cine Doré con la escabrosa secuencia eliminada de modo habitual en México en la que la protagonista María Félix es violada por un eclesiástico; arranque argumental del film originalmente, y en Madrid mostrado en un a modo de prólogo exento en distinto soporte. Se trata de una escena de alto rigor narrativo y muy bella composición, sin la que resulta difícil entender la trama de esta revenge play y el carácter de esa mujer de clase alta convertida en licenciosa vengadora, hasta que se enamora de un médico sacerdote. Era asimismo la primera película en que yo descubría el tándem formado por el director Gavaldón y su guionista de referencia, el prolífico escritor marxista José Revueltas. Gavaldón cuenta con una amplia filmografía en la que caben, en una desordenada mescolanza, el sofisticado melodrama psicológico (La otra, La noche avanza, Días de otoño), el cine de alegato sindical y campesino (El rebozo de Soledad, Rosauro Castro, Rosa blanca), el disparate cómico (La vida íntima de Marco Antonio y Cleopatra, Don Quijote cabalga de nuevo, protagonizada por Cantinflas); y la adaptación literaria de altos vuelos y pobres resultados (El gallo de oro, 1964, el gran cuento de Rulfo con guion nada enriquecedor de Carlos Fuentes y García Márquez; es muy superior a este fallido film de Gavaldón la versión que en 1985, bajo el título de El imperio de la fortuna, hizo Arturo Ripstein con guion de Paz Alicia Garciadiego, su primer trabajo de escritura para Ripstein, ya nunca interrumpido desde entonces). Las obras maestras de Roberto Gavaldón a las que me he referido al inicio de este apéndice son para mi gusto La diosa arrodillada (1947), En la palma de tu mano (1951) y la más conocida y premiada de toda su filmografía, Macario (1960). En la primera de ellas, una de las más grandes interpretaciones en cine de María Félix, el listado artístico impresiona; el guion, firmado por Tito Davison junto al director y su constante partner José Revueltas, se basa en un relato del húngaro Ladislas Fodor, tan mundialmente adaptado, la música es de Rodolfo Halffter, las canciones de Agustín Lara, y en el reparto masculino están el legendario actor de carácter Fortunio Bonanova, adorado por Cabrera Infante, y el muy habitual de Gavaldón Arturo de Córdova, curtido en roles esquizoides, algunos a las órdenes de Buñuel. Aunque no es la única en el repertorio de dramas oscuros del cineasta, esta historia de obsesos y posesos en torno a una estatua desnuda de mujer que desencadena tragedias es sin duda de las más extravagantes y fascinantes, estando a la par en rareza e invención con el thriller astrológico y ocultista En la palma de tu mano, escrita también por Revueltas, protagonizada una vez más por un frenopático Arturo de Córdoba, y embellecida por una concepción escenográfica de tintes expresionistas. Con Macario, el relato de B. Traven inspirado en un cuento fantástico de los hermanos Grimm le da pie a Gavaldón, trabajando esta vez con otro de sus intérpretes favoritos, el gran Ignacio López Tarso, a manejar dos registros narrativos, el esperpento anticolonial (pocas veces se ha pintado en el cine a la Inquisición española con tan crudo sarcasmo) y la fábula ingenua aunque macabra en la que la Muerte, Dios y el Diablo son personajes relevantes; la escena de la cueva de los esqueletos y las lamparillas, fotografiada de modo rutilante por Gabriel Figueroa, es una de las cumbres de la imaginería gótica en el cine.

				

				
					2 Desde la publicación original de esta reseña, a comienzos de 2008, se han producido varias novedades. Paul Auster cambió de editor español, rompiendo su vínculo con Anagrama y atenuando su relación amistosa con Jorge Herralde. A su vez, el escritor abandonó, que sepamos, la realización cinematográfica, para concentrarse en la novela, donde, en contra de mis temores de 2008, siguió produciendo buenos libros, o al menos dos: su magistral Diario de invierno (2012) y el más que interesante 4321 (2017).

				

			

		

OEBPS/image/Cubierta.jpg
Vicente Molina Foix

EL TERCER
s SIGLO

CATEDRA
£ O Signo e Imagen





OEBPS/image/LogoCatedra.png
CATEDRA
\@\ Signo e Imagen





