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CAPITULO 3

EL GENERO CINEMATOGRAFICO

“Si un a&rbol cae en el bosque y nadie lo oye, ¢hace ruido?
Una pelicula no hace ruido a menos que alguien la vea”
Sydney Pollack

3.1. E1 género

Las ciencias exactas clasifican las especies con la intenciédn,
mas que de agruparlas, de entenderlas. Las artes han buscado un
mecanismo similar a través del género. La palabra viene del
francés ‘genre’ y significa tipo (Bordwell y Thomson 94). El cine
ha adoptado la teoria literaria del género, la cual es
precisamente una de sus areas mas extensas y cuyo origen puede
rastrearse hasta la Poética de Aristédteles. Bien lo dice Rick

Altman en Géneros cinematograficos: “el estudio de los géneros

cinematogradficos no es mads que una prolongacidén del estudio de
los géneros literarios” (33).

Entender los principales conceptos relacionados con el
género cinematografico y sus nexos con la teoria literaria es el
principal objetivo de este apartado, ya que resulta de gran
utilidad para dimensionar el lugar en el cual se situlan estos
prolegbébmenos para el cine fantédstico. El1 repaso no pretende ser
exhaustivo pues la teoria del género es muy amplia e incluso
existen tomos completos dedicados uUnicamente a estudiar un género
(drama, musical, thriller, film noir, entre otros). Sin embargo,

si se ocupa un breve espacio para rescatar algunas de las
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propuestas mas destacadas de la literatura. La segunda parte

pretende dar un panorama en torno al estado actual del cine. Para
ello se realiza un recorrido alrededor del concepto de cine
independiente y se exploran sus lindes con el cine experimental,

de arte y comercial.

3.1.1. E1 género literario
Los primeros visos del género pueden rastrearse, como ya se ha
indicado, hasta Aristételes, quien buscaba con ello enfocarse en
el andlisis textual. Mas tarde, Horacio busca darle al género el
valor de circunscribir el repertorio de técnicas empleadas “para
enseflar a los escritores el respeto a las normas vigentes de
aceptabilidad cultural” (Altman 20).
Durante el neoclacismo los autores se dedicaron a redescubrir 1lo
dicho por Aristdteles y Horacio. A los dos géneros identificados
hasta el momento (tragedia y comedia) se les unidé el drama. Pero
es en el siglo XX cuando Welleck y Warren le dan una nueva
dimensién que resulta Gtil y cercana al séptimo arte, pues
diferencia entre fondo y forma:
A nuestro entender, el género debe concebirse como una
agrupacién de obras literarias efectuadas con base,
tedricamente, tanto a la forma externa (metro o estructura
especificos) como a la forma interna (actitud, tono,

intencidén o, por decirlo claramente, el tema y el publico).
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La base visible puede ser una o la otra (p. ej., “pastoral”

y “satira” por lo que respecta a la forma interna; verso
dipddico y oda pindadrica por lo que respecta a la externa);
el problema critico, sin embargo, serd entonces hallar la
otra dimensidédn, completar el diagrama (231) (Las itéalicas
son del original).

Para la teoria de los géneros, Introduccidén a la literatura

fantdstica de Todorov resulta de gran influencia pues abre la
puerta a los habitos de lectura de los lectores. Todorov en vez
de “proclamar que todos los textos fantédsticos obligan al lector
a dudar entre dos lecturas posibles, sugiere que todos los textos
cuyo efecto sea suscitar dudas entre lo misterioso y lo
maravilloso forman parte del género fantdstico” (Altman 28). Esta
postura agrega un punto mds a considerar, la reaccidn del texto
en el publico. En el séptimo arte frecuentemente se ha
considerado que los géneros estdn ligados a la emocidn que
generan (por ejemplo, la comedia a reir).

En general, la teoria literaria ha tendido a identificar
(describir y definir) géneros ya existentes, es decir, que se
descubren conforme se produce una cantidad de textos con
caracteristicas similares. La mayoria de las teorias sobre los
géneros se han centrado o en el proceso de creacidédn de textos
genéricos, como imitacidén a un original, o en las estructuras
atribuidas a dichos textos. Con base en ello se ha asumido que

textos similares significan de forma similar y son leidos de
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manera similar. Apunta Coria: “en la literatura un género es cada

una de las formas definidas que asume la creacidén literaria:
novela, poesia, ensayo” (75). No obstante, la teoria del género
no es materia cerrada. Constantemente se esta escribiendo al

respecto y aun falta mucho por decir (Altman 30-31).

3.1.2. Tipologia del género cinematografico

Al cine puede considerarsele segln su estilo, estética,
adecuacién de la realidad, tratamiento de la trama, etcétera.
Debido a que el cine se desarrolla en el siglo XX, la teoria
sobre arte en el campo es reciente -los afios cuarenta- y sirve,
en lo relativo a la cuestidén del género, principalmente para
clasificar las peliculas en funcidén de las expectativas del
espectador. Para que un género exista se debe “percibir que hay
un conjunto significativo de peliculas con elementos tematicos
formales en comtn”, es decir, “el género se caracteriza por la
especializacién de su contenido narrativo anunciada por el nombre

gque lo designa” (Sa&nchez Noriega, Historia del cine 98).

Como tal, la teoria de los géneros cinematograficos se ha
constituido y ha desarrollado sus propios postulados a partir de
los ochenta.

Definir los géneros cinematogrdficos no es tan simple como
ordenar con precisidén cientifica. En su formacidén contribuyen,

ademés de los espectadores, tanto los directores de cine como los
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funcionarios de la industria y los criticos. Los géneros también

cambian con el tiempo, cuando los directores inventan nuevos
giros para las viejas férmulas. Como resultado, es complicado
definir los limites precisos entre géneros. Bordwell y Thomson
(94) matizan que “un género es mas facil de reconocer gque de
definir”.

Sanchez Noriega en Historia del cine presenta una aproximacidn

que permite dimensionar la complejidad y diversidad del género
cinematografico. El autor propone una tipologia de tipologias que
clasifica al género de todas las formas posibles. En principio,
apunta, se puede establecer la siguiente divisidén (96-97):

a) Segun el soporte y el medio de la cinta: en televisivas,
videogréaficas, multimedia o red.

b) Segun el formato de la pelicula: en profesional en 35 o 70
mm, semiprofesional en 16 mm, o estdndar en 8 mm, sUper 8 u
otro.

c) Segun la duracidédn de los filmes: cortometrajes (hasta 30
minutos de duracién), mediometrajes (de 30 a 60 minutos) o
largometrajes (mads de 60 minutos).

d) Segun el objetivo o la finalidad: comerciales,
industriales, pedagdgicas, de arte, publicitarias, etc.

e) Segun el estilo y la estética histdrica: expresionistas,
neorrealistas, de la Nouvelle Vague, etc.

f) Segun la adecuacidén a la realidad: narrativo o de ficciédn,

no narrativo o documental, docudrama y abstracto.
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g) Segun la materia audiovisual: cine mudo o sonoro, de

animacién o referente real, en blanco y negro o color.

h) Segun el tipo de produccidén: de estudio, independientes,
serie b, de aficionados, etc.

i) Segln la estructura: lineales, de episodios, convergentes,
paralelas, etc.

3) Segln el origen del guidn: original o adaptacidn,

k) Segun la calificacidén por edades y el publico al que se
dirigen: adultos, infantil, adolescentes, etc.

La clasificacidén anterior, unida a la tradicional de los géneros,
se puede reformular en la siguiente tipologia basica (97):

1. Formatos cinematograficos: clasifican a los filmes en
funcidén de la forma artistica, es decir, de la naturaleza
del material expresivo y su relacidén con la realidad (cine
mudo o sonoro, de animacidén o de referente real, figurativo
o no figurativo, argumental o documental, por ejemplo).

2. Categorias supragenéricas: son los condicionantes previos a
cualquier clasificacién genérica y a los formatos que tienen
relevancia en el resultado final (por su duracidn,
finalidad, proceso de produccidédn, origen del guidn,
estructura, etc.).

3. Géneros: incluyen géneros candnicos, hibridos e
intergéneros.

Es precisamente esta Gltima la que nos interesa en este apartado.
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Segun su objetivo o finalidad se discutird en el siguiente

apartado. Con ello se tendrd un panorama mas completo del género

y su

Como

a)

pertinencia para lo fantéstico.

géneros pueden clasificarse en tres grandes bloqgues:
Candénicos: se han establecido como géneros mayores el drama
o melodrama, western, comedia, musical, terror, fantdstico o
ciencia ficcidn, aventuras o accidn y criminal (cine negro,
policiaco, thriller). Esta clasificacidén presenta
dificultades pues no existe una denominacidén univoca, salvo
en algunos de casos. En otros se carece de limites exactos -
situacién del fantédstico, precisamente- y abundan los
solapamientos: la mayoria de los westerns y del cine
criminal son dramas, tienen una dosis de accidén, etc. En
algunos casos resulta insatisfactoria (sobre todo en el
drama y la comedia, que bien podrian considerarse los
grandes géneros y en cuyo caso la inclusién de una pelicula
como drama, por ejemplo, no impediria también considerarla
una pelicula biografica, histérica o un western) (99). De
acuerdo con esta clasificacidén los géneros sirven en funcidn
de las expectativas que crean en el espectador. “E1l género
es una “guia” para el comportamiento del publico -reir
(comedia), emocionarse o llorar (drama), asustarse (terror),
sorprenderse (fantédstico), entretenerse (aventuras) (98).
Géneros hibridos: son formados por un catdlogo de peliculas

claramente identificable, cuyas obras participan
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simultidneamente de mads de uno de los géneros candnicos

(comedia draméatica, comedia musical). Previenen
clasificaciones rigidas y consideran la evolucidén de los
filmes. Por considerarlo con su simil cientifico, los
géneros hibridos vendrian a ser las subespecies.

c) Intergéneros o ciclos' intergenéricos: formados por
catdlogos de peliculas con identidad propia, pero que pueden
pertenecer indistintamente a uno o mas de los géneros
canénicos. Se diferencian de los hibridos por su rasgo
principal, que viene de una temdtica o ciclo (cine de
mujeres, bélico, biogrédfico, religioso, etc.), época
(histbérico, actual, futurista) o una estructura (peliculas
de carretera). Altman considera que los géneros inician en
esta etapa y pone como ejemplo a las biopics o peliculas

biograficas (65-72).

3.1.3. El1l género cinematografico
En un principio, el cine moderno, surgido tras la posguerra,
comenzd a cambiar los esquemas y a renegar de los géneros y sus

normas. Pero, invariablemente el cine debid regresar al género

! Un ciclo se compone de un grupo de cintas del género que disfrutan de
intensa popularidad e influyen en un periodo distintivo (Bordwell y Thomson
98) .
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debido a que depende de estructuras (Coria 78). El término

“género”, precisa Rick Altman, en Los géneros cinematogréaficos,

es un concepto complejo de multiples significados, debido
principalmente a que sus conexiones con la totalidad del proceso
de produccién-distribucidén-consumo lo convierten en un concepto
mas amplio que el género literario. Sus significados se pueden

definir de las siguientes maneras:
e cl género como esquema bdsico o fédrmula que precede,
programa y configura la produccidén de la industria;
e el género como estructura o entramado formal sobre el que se

construyen las peliculas;

e el género como etiqueta o nombre de una categoria
fundamental para las decisiones y comunicados de

distribuidores y exhibidores; y

e cl género como contrato o posicidn espectatorial que toda
pelicula de género exige a su publico (35).

La idea tras el género es que cada pelicula se presenta como
ejemplo del género en cuestidédn en su totalidad, como réplica del
prototipo genérico en sus caracteristicas basicas. Por ello se
dice que las peliculas “pertenecen a” o “son miembros de” un
género (40). No toda pelicula es facil de denominar como parte de
un género. Algunas pueden considerarse como miembros de mas de un
género o incluso no encontrdrseles cabida en ningun género ya

consagrado.
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Regularmente para que el acto de identificar un género pueda

darse se requiere que “los textos en cuestidén sean arrancados de
su tiempo y situados en una area intemporal gque los acoge como si
fueran estrictamente contemporédneos” (41). Por ello, las ultimas
tendencias en el estudio del género cinematografico se han
inclinado por un criterio transhistdérico (42-45).

Son los criticos quienes tienen interés en crear una
terminologia del género. A diferencia de ellos, los productores
se dedican a destruir activamente los géneros al crear nuevos
ciclos, algunos de los cuales acabarédn convirtiéndose en géneros;
“los criticos, en cambio, se dedican a incluir las diferencias
ciclicas dentro del género, permitiendo de esta manera que se
siga empleando un término familiar, amplio, sancionado y, por lo
tanto, poderoso” (106-107).

Sobre el papel de los criticos, los espectadores y los
productores como productores de los géneros, Altman realiza una
serie de conclusiones que ahondan en las fuerzas que influyen en
la balanza gque termina por construir al género.

Los géneros mantienen una cierta estructura que regularmente
da la impresidén de que “vista una, vistas todas”, lo cual puede
hacerlas predecibles (48-49). Sobre este parecido “de familia”,
conviene matizar un poco mas:

1) Las peliculas de un mismo género no sélo derivan de un

historial familiar independiente, aparentemente natural y
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supuestamente objetivo; también dependen en gran medida de

los usos que se dan a sus distintos miembros.

2) Los géneros también dependen en gran medida de los
propbdésitos de los que los denominan, producen, exhiben o
consumen.

3) La constitucidén y la existencia continuada de los géneros
dependen de la potencial variedad de los textos que se
asocian al género (139).

4) La naturaleza y los propdsitos que percibimos en los
géneros dependen directamente y en gran medida de la
identidad y propdésitos de quienes los utilizan y los
evaluan (140).

Para que una pelicula sea considerada “de género” necesita
haberse reconocido dicho género de manera popular y haberse
“consagrado a través de la sustantivacién” (185). Esto es, la
forma en que se denomina a un género (comedia, drama, terror)
deja de ser utilizada como un adjetivo para ser tratada como un
sustantivo. Como resultado las estructuras textuales que
comparten las peliculas inducen al espectador a interpretarlas no
como entidades autdénomas sino de acuerdo con unas expectativas

genéricas y en contra de otras reglas genéricas (Altman 185).
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3.1.4. Desarrollo de un género

Para gque un género llegue a ser considerado como tal, Luis Felipe

Coria indica, en Taller de cinefilia, que debe pasar por cuatro

etapas:

1) un alumbramiento, en el que se buscan afianzar las lineas

preexistentes del género o las insinuadas en etapas previas

de la historia cinematografica; 2) una formulacidén en la que
dichas lineas dominantes se explotan para cimentar el género

y lograr popularizado, sobre todo comercializarlo e

implantar en la mente del cinéfilo asiduo los cdbédigos con

los gque se va a regir dicho género; 3) una burla hacia el
género en cuanto se masifica y lo predecible se vuelve

norma, intentando con ello purgarlo de sus repeticiones; y

4) una deconstruccidén que obliga a mirar el género desde una

critica y una autocritica que reclaman la reinvencidén, la

actualizacidén, la formulacidn y el alumbramiento de nuevas
reglas o estilos formales para beneficio del propio género

(79) .

Un género no existe mientras no es nombrado, es decir, en
tanto no se percibe que hay un conjunto significativo de
peliculas con elementos temdticos o formales en comun. Por ello
hay peliculas que en un inicio no fueron consideradas como parte
de un género pero que al hacerse una mirada retrospectiva puede
percatarse que lo son. Double Indemnity es considerada una obra

fundacional del cine negro, pero al momento de ser exhibida en
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1944 fue denominada como un melodrama criminal (Altman 92).

Unicamente con una mirada posterior se puede comprender que la
cinta estaba abriendo brecha a un nuevo género.

Los géneros no permanecen por siempre en el éxito; son
fluctuantes en cuanto a popularidad. Por ejemplo, el musical tuvo
sus mejores épocas en los 50 y 60, después quedd relegado por
décadas y a ultimas fechas ha empezado a resurgir con filmes como
Chicago, Hairspray, Mamma Mia! y Sweeney Todd, el barbero
demoniaco de la Calle Fleet. En los Ultimos afios también se ha
hecho comin ver producciones biogrédficas (Una mente brillante,
Frida, Buscando el pais de nunca jamds), basadas en cdmics (Los
cuatro fantdsticos, X-Men, Batman, el caballero de la noche), y
las consideradas dentro del género fantastico (El1 sefior de 1os
anillos, Los cuatro signos de la luz, Crdnicas de Spiderwick) . Un
género gue, aungque vigente en otros tiempos, en la actualidad
sigue presente, pero con pocas producciones es el western (E1
asesinato de Jesse James por el cobarde Robert Ford, Apaloosa).
Por ello es sensato afirmar que “un género nunca muere, quiza
pase de moda durante algun tiempo, sdélo para volver renovado

después” (Bordwell y Thomson 98).
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3.1.5. Los criticos como productores

Sobre los criticos como generadores de los géneros, Altman llega

a las siguientes conclusiones (114-119):

1)

El proceso de constitucidén de los géneros no se limita
a la primera aparicidén de un ciclo o género.

Tomar una versidén del género en representacidn del
género en su totalidad es algo més gue una practica
habitual; construye un paro normal en el proceso de
regenerificacién.

La reescritura de la historia del cine es una de las
estrategias retdricas fundamentales que acompafian a la
regenerificacién.

La mayoria de las etiquetas de género tienen
suficiente prestigio para que se mantengan a la hora
de designar géneros de nueva formacidén, incluso si
solo resultan propias en parte.

Cualquier grupo de peliculas puede, en cualquier
momento, ser redefinido en cuanto a género por parte
de los criticos contemporaneos.

En el proceso de regenerificacidédn, los criticos suelen
adoptar la funcién de formacidén de ciclos gque antes se
asociaba Unicamente al admbito de la produccidn
cinematografica.

Como los ciclos iniciados por los estudios, los ciclos

inspirados por la critica sbélo se convierten en ciclos
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mediante la imitacidén y la adopcidn de sus

caracteristicas basicas por parte de toda la

industria.?

3.1.6. Los espectadores como productores
Con respecto a los productores, el tedrico hace las siguientes
aclaraciones (223-224):

1) Los espectadores de género siempre buscan (y encuentran) en
las peliculas de género algln tipo de placer
contracultural.

2) Las peliculas de género se estructuran como una serie de
“encrucijadas genéricas”, donde cada una de ellas propone
una alternativa entre la prolongacidédn del placer genérico y
el cese del placer genérico. Es decir, el espectador
obtiene un cierto placer conforme se posterga o acerca el
éxito del protagonista por conseguir alcanzar su meta.

3) El1 placer del espectador de género se incrementa de forma
paralela al incremento de la distancia entre las
alternativas culturales y contraculturales.

4) El1 compromiso contracultural implicito en el acto de ver
una pelicula de género crea un vinculo invisible entre los

adeptos a un mismo género.

2 Un ciclo sigue siendo un ciclo hasta que se consagra como género gracias al
reconocimiento de toda la industria.
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5) Los géneros sirven indirectamente como forma de

“comunicacidédn lateral” entre los miembros de una comunidad

constelada.’

3.1.7. Los productores como productores del género

Los estudios de Hollywood estédn lejos de compartir la posicidn de
los criticos. A los criticos les interesa que los géneros sean
entidades sélidas y que la afiliacidédn genérica sea Unica,
mientras que los estudios tienen intereses notablemente
distintos. Definir una pelicula dentro de un género equivale a
adoptar una postura politica, y al hacerlo siempre se corre el
riesgo de dejar fuera a aquellos espectadores potenciales que
evitan sistemdticamente ese género. Los estudios y las
distribuidoras prefieren sugerir las afiliaciones genéricas en
vez de decir en voz alta el nombre de cualquier género
especifico. Esto se podrad constatar en la segunda parte de este
capitulo, donde precisamente se explora cbdmo se ha vendido el
cine independiente y cémo se ha hecho “méds accesible” el cine
experimental. Las estrategias pueden llegar, a veces, a extremos
insospechados al vender peliculas como algo que no son. El

objetivo de los estudios es siempre “atraer a quienes reconocen y

3 Altman considera que quienes gustan de un mismo género forman una comunidad.
En otras palabras, son individuos que forman un grupo cuyo vinculo esté
formado por la afiliacidén a un género en particular. Esta afiliacidén puede
reforzar cuestiones de identidad, por ejemplo. En cierta forma podria
considerdrsele como las comunidades que a Ultimas fechas se han generado via
Internet. Filmes como El sefior de los anillos, Star Wars y mads recientemente
Crepusculo, gozan de este tipo de grupos.
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aprecian los signos de un género determinado, evitando a un mismo

tiempo el rechazo de aquellos a quienes no les gusta ese género”
(177) .
De hecho, la tendencia es dejar implicita la presencia simulténea
de un numero suficiente de géneros que asegurase el atractivo de
una pelicula respecto a los tres sectores de publico reconocidos
(178) :
e Géneros masculinos (elijase uno como minimo)

o Aventuras y accién

o Cine de géangsters

o Cine bélico

o Westerns

e Géneros femeninos (elijase uno como minimo)
o0 Drama
o Musical
o Comedia romantica
o Weepie®
e Tertium gquid (elijase uno como minimo)
o Fantasia
o Cine de época/histérico
o Comedia slapstick’

o Aventuras de viajes

* E1 término weepie proviene del verbo to weep o llorar. Este tipo de filmes
son melodramdticos y promueven-provocan el llanto. Una de sus representantes
para habla hispana fue Libertad Lamarque.

° La comedia slapstick es también conocida como comedia fisica. Regularmente
es hiperbdélica y puede encontrarse en la obra de Charlie Chaplin.
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La practica fundamental de desarrollo de un guidén en Hollywood

comprende (1) los intentos de combinar las cualidades comerciales
de los éxitos anteriores y (2) la practica consiguiente, que
implica no sélo la mezcla de géneros que pueden atraer a los

respectivos espectadores de cada género (179).

3.1.8. La mezcla, conclusiones
La mezcla de género es comun en la industria. Sin embargo, no es
en absoluto un tema sencillo como a veces se piensa:

1) La proclividad de los estudios a mezclar géneros difiere
notablemente de la tendencia critica a los géneros puros,
por las diferencias de propdsitos y de publico entre unos y
otra.

2) Los criticos tienden siempre a un sélido reconocimiento del
género y a una afiliacidén genérica clara (194).

3) Muchos aspectos de la critica y de la teoria
cinematografica parecen estar especialmente disefiados para
impedir la percepcidn de la mezcla de géneros.

4) La época dorada de Hollywood fue un periodo de intensa
mezcla de géneros cuyo principal objetivo era incrementar
la comercialidad de las peliculas.

5) En el plano publicitario, los estudios preferian sugerir la
presencia de multiples géneros sin especificarlos

directamente.
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6) La percepcién de la mezcla de géneros se ha visto

incrementada por los cambios en la actitud de los criticos,
que, cada vez mas, atribuyen mtltiples afiliaciones

genéricas a una sola pelicula.

3.2. Radiografia del cine

Las fronteras gque han mantenido al cine comercial y al cine de
arte como dos opuestos irreconciliables se han visto alteradas en
las Ultimas décadas como resultado del movimiento independiente.
El cine de arte ha penetrado en la industria y la industria ha
revalorizado las cualidades de aquel cine gque en su momento
considerd poco accesible para las grandes audiencias. En la
intrincada red de factores que influyen en el arte-medio-
industria que es el cine, este cambio ha traido un nuevo aire a
la industria gque deriva en producciones cuya clasificacién como
cine de arte o comercial no siempre es tan restrictiva, amén de
gue mucho del llamado cine independiente cada vez Jjuega un papel
més relevante en los ingresos de los grandes estudios, y en el
entramado que nutre y mantiene a sus actores con vida. Ya lo

decia Andrei Tarkovski en Esculpir el tiempo: “la situacidn

ambigua del cine (entre el arte y la industria) explica muchas de
las anomalias existentes en la relacidn entre el autor y el
publico” (179). Quizd esas anomalias sean intrinsecas o naturales

al séptimo arte, aunque no hayan estado antes tan manifiestas, y
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hoy expliquen la dupla que todo, o casi todo, participe de la

industria quiere tener (a algunos sbélo les interesa el segundo),
y que conforman el capital simbdélico (prestigio resultante del
valor artistico de la obra) con el capital real (ingresos o
rentabilidad) . Después de todo, “el artista, su producto y su
publico constituyen una entidad indivisible, una especie de
organismo Unico ligado por un mismo torrente sanguineo” (183).
Pero, antes de analizar el escenario actual es necesario aclarar
algunos términos y hacer un recuento de los hechos gque han

derivado en ello.

3.2.1. La subsistencia del cine: Hollywood

En primera instancia resulta vital explicar por qué se toma al
cine norteamericano como modelo o pardmetro para el cine en
general. La respuesta mas sencilla tiene que ver con los
mecanismos que la industria del cine hollywoodense ha generado y
que la han convertido en una de las més rentables y de influencia
a nivel mundial, amén de la dominante a nivel internacional
(Deleyto 15). Esta situacidén ha generado una actitud doble por
parte de los intelectuales, como sefiala Joel Augros en El1l dinero

de Hollywood: “por una parte, se admira el cine que llega de

Hollywood, su sentido del espectéculo, su ciencia del relato, sus
estrellas. Por otra parte, se deplora su dominio sobre las

pantallas, grandes y pequefias, y como se cree saber, sobre las
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conciencias” (19). Ahora bien, esta Ultima situacidn, la

influencia del cine estadounidense en el resto del mundo, puede
gustar a algunos o no, pero lo cierto y sin intenciones de
criticarlo, es una realidad. En ese sentido, este trabajo no
busca en ningtn momento realizar una critica en torno a las
maquinarias hollywoodenses y su influencia (ésa es labor de otros
proyectos), sino simplemente explicar por qué se le toma como
escenario.

El cine de Hollywood domina el rubro® por tres razones
principales. En primera instancia, “el cine norteamericano esta
pensado como universal desde su origen” (20). Cleaude-Jean

Bertrand en Les médias américans en France sefiala que “este

material, concebido para seducir al gran publico heterogéneo de
los Estados Unidos (sic.), es al mismo tiempo convencional vy
nuevo, pertinente y entretenido, tranquilizador y estimulante, y
estéd confeccionado de forma excelente” (en Augros 20). E1
producto que ofrece es concebido desde un principio como un ente
universal y que por tanto serad accesible a pUblicos de distintas
caracteristicas. Ni sus tramas, personajes o situaciones son, en
su mayoria, locales. Esto aunado, en segundo lugar, a razones

7

politicas ha beneficiado su crecimiento.’ La influencia (y

® Al menos en occidente, en oriente Bollywood predomina con una industria
igual de fuerte que la norteamericana, hay quienes argumentan que quizads méas.
7 Al resultado contribuye el que un alto porcentaje del talento de Hollywood
proviene de otras latitudes. Entre sus directores y actores se encuentran
muchos latinoamericanos (Guillermo del Toro, Alfonso Cuardn, Salma Hayek,
Alejandro Agressti), europeos (Peter Jackson, Alan Rickman, imelda Staunton,
Benicio del Toro), asidticos (Ang Lee, Zhang Ziyi, Ken Watanabe) y
australianos (Nicole Kidman, Baz Luhrman, Cate Blanchet, Russell Crowe) .
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conquista ideoldbgica, podria decirse) de Estados Unidos en el

resto del mundo a causa de la globalizacidén y como economia
dominante durante las Ultimas décadas ha permitido que sus
productos compitan en otros mercados menos desarrollados y con
politicas menos favorables para las industrias cinematogréaficas
nacionales (es el caso de México, por ejemplo). Entre las ideas
que se exportan destacan principalmente la del american dream y
la del self made man. Finalmente, estd el factor determinante e
ineludible de este arte-industria: el pecuniario. El cine es un
comercio y la apertura de nuevos mercados resulta en mayores
ganancias (20-21).

La légica es muy simple y todo cineasta (independientemente
de sus pretensiones artisticas) lo sabe: “toda industria debe ser
rentable. Para funcionar y desarrollarse, no sdélo debe cubrir sus
propios costos, sino proporcionar una cierta ganancia. Como
producto que es, una pelicula puede tener éxito o no, y su valor
estético se establece, paraddéjicamente, de acuerdo a la oferta y
la demanda -a las claras y directas leyes del mercado” (Tarkovski
179) . En ese sentido,

La imagen artistica es selectiva en cuanto al afecto que

crea en el espectador; es natural que asi sea. En cuanto al

cine, el problema se hace altn mas agudo por el hecho de que

hacer cine es un pasatiempo extraordinariamente caro. Por 1lo

mismo, la situacidén es tal en la actualidad, gque un

espectador estd en plena libertad de escoger al director que
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se encuentre en su misma frecuencia, pero un director no

tiene el derecho de declarar con franqueza que para él
carece de interés el publico gque va al cine como un simple
entretenimiento y como una manera de escapar de las penas,
los cuidados y las privaciones de la vida (Tarkovski 190-
191).
Ahora bien, ése no es el UGnico parametro para medir una pelicula.
El mismo Tarkovski comenta en torno a ello: “me parece tonto e
inttil el medir el ‘éxito’ de una pelicula aritméticamente, esto
es, de acuerdo a los boletos vendidos. Es obvio que una pelicula
no se recibe de una Unica manera y como si su sentido fuese unico
también” (186). El éxito entonces puede referirse a dos
situaciones: a) la efectividad del uso que hace del lenguaje
cinematografico (evaluado por la critica), y b) su ingreso en
taquilla. Los rubros no son equiparables, mas tampoco
necesariamente opuestos. Podria agregarse uno tercero: la
efectividad del filme en lograr su objetivo (cualquiera que éste
sea: entretener, divertir, provocar, educar, invitar a la
reflexidén, analizar, etc.). Como resultado, una pelicula cuyo
Uinico fin es divertir o hacer pasar un rato agradable, incluso
evadir de la realidad (digamos Rapido y furioso, Hombres de
negro, Scream o No es otra tonta pelicula de miedo), y que 1lo
logra es un éxito. Si obtiene buena respuesta en taquilla mas
aun. Aunque, es claro, gque no significa que sea una pelicula

propositiva en términos artisticos, aunque podria serlo. Y claro,
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como apuntd el poeta W. H. Auden, “si una obra se acerca a la

perfeccidén, despierta pocas controversias y hay menos que decir
sobre ella” (cit. en Coria 71).

Las relaciones entre los miembros de la industria
cinematografica hacen aun més interesante dichos parametros vy
esquemas. El tema quedard mas claro cuando se ahonde en los dos
pilares del cine independiente: Miramax y el Festival de Cine
Sundance. Mientras tanto, hay que decir que los ingresos del cine
comercial (el realizado por los grandes estudios o majors)®
permiten en cierta medida la produccidén y exhibicidén de otro cine
no tan dispuesto para las grandes masas (Magnolia, 21 Gramos,
Buenas noches, buena suerte, etc.). Es por ello gque una
nominacidén en una categoria importante al Premio de la Academia u
Oscar (independientemente de que sea el méds objetivo o no, si es
el mas codiciado, conocido e importante), puede significar para
una distribuidora independiente “diez o guince millones de
ingresos adicionales” (600). El reconocimiento es, entonces, un
mecanismo que permite su subsistencia.

En el sector de las industrias culturales (editorial y
musical, entre ellas), la funcidédn de las empresas independientes
consiste en “asegurar la renovacidén del personal” (Augros 40), y
no sbélo eso. En el esquema del cine actual esa renovacidédn ha
derivado en una serie de productos hibridos de rentabilidad

comercial y propuesta artistica, como la exploracidén futurista de

8 Conformadas por Time-Warner, Sony, Viacom (Paramount), Walt Disney,
Universal y Fox.
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una sociedad que se convirtidé en su propio depredador en Nifios

del hombre de Alfonso Cuardn, o en una oéptica distinta, una
critica de la postura norteamericana post 9/11 en El ultimdtum
Bourne de Paul Greengrass, e incluso en la ilustracidén del
racismo por medio de la adaptacién del cémic homdénimo en X-men de
Brian Singer. Las fronteras no tienen por qué ser tan definitivas

ni necesariamente excluyentes.

3.2.2. El1 cine por el arte
Robert Stam, profesor del Departamento de Estudios
Cinematograficos de la Universidad de Nueva York, sostiene en su

libro Teorias del cine (en Coria 45) que “si la teoria del autor

elevaba a ciertos directores a la categoria de artistas, para la
semiologia todos los cineastas son artistas y todas las peliculas
son arte, por la sencilla razdédn de que el estatus socialmente
constitutivo del cine es un estatus artistico”. Esta postura,
aunque valida, resulta incierta para muchos. Incluso por ello se
ha distinguido un cierto tipo de cine como “cine de arte”, aunque
a larga, como veremos, la postura de Stam es mucho mads cercana a
la realidad del cine, gque, como ya se ha mencionado, es un arte
con sus propias particularidades.

Dificil de definir, el cine de arte (también conocido como
cine de vanguardia o experimental) “se reconoce por sus esfuerzos

en la autocexpresidén o la experimentacidn cinematogréafica lejos de
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la corriente principal, aunque se extiendan sus lineas

limitrofes” (Bordwell y Thomson 129). El cine experimental nace
en el movimiento europeo de avant-garde de los afios veinte, que a
su vez se inspird en gran parte en el arte contemporaneo
(Siegfried 227). Debido a que incluye una amplia gama de filmes
enfrentados a los estilos dominantes de cada momento (Benet 141),
el cine de arte “se define de acuerdo con su ambito de aplicacidn
y recepcidén” (142). Regularmente no suele tratarse de un cine
ligado a la industria ni estd dirigido a los grandes publicos. Es
mas bien especifico y podria considerarse incluso gque genera
productos que, sin intencién peyorativa, pueden denominarse como
marginales (142).

En principio, en el cine experimental y de vanguardia,

indica Benet en La cultura del cine. Introduccidén a la historia y

estética del cine, pueden distinguirse

algunas corrientes complejas de variado signo: estéticas
(las vanguardias artisticas), filosdéfico-tedricas (el
estructuralismo, el cine feminista, el cine gay), politicas
(el cine de agitacién del 68, el cine de propaganda) o

culturales (el underground °y los movimientos de la

El cine subterraneo o underground surgidé en la década de los 60 en Nueva
York, aunque cuenta con precedentes desde los 40. El New American Cinema
publicd el 28 de septiembre de 1960, un manifiesto en el que se criticaba el
cine de Hollywood, al que calificaban de superficial y fastidioso. Sus
miembros rechazaban la intervencién de productores, distribuidores vy
financieros, y buscaban un cine poético no narrativo. Sus méximos
representantes fueron Andy Warhol, Shirley Clarke (The Connection, 1961) y
Jonas Mekas. Al final algunos de ellos (John Cassavets, Sombras, 1960)
comenzaron a interesarse por el cine narrativo y consiguieron que sus
peliculas se exhibieran en salas comerciales (Zavala et. al. 207-208).
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contracultura)!’. Es decir, se trata de movimientos que han

buscado una esencia audiovisual capaz de transmitir ideas o

emociones fuera del marco de la ficcidén (142).
Esta concepcidén coincide con la posicidédn esencialista gque a su
vez define al cine de arte o experimental como “cine ‘puro’, un
término problemdtico pero expresivo ... [que] nos conduce a la
reflexidn sobre su relacidn con la modernidad” (143). Sin
embargo, como el mismo Benet sefiala, el término no resulta
funcional pues aungque acerca al cine a la pura expresién
plastica, lo constrifie a la abstraccidén y préacticamente elimina
cualquier funcidén narrativa -sumiéndolo en la ambigiiedad.

Si bien, gran parte del cine de arte no busca ser narrativo
y utiliza recursos que eliminan dicha posibilidad, gran parte 1lo
es. Por otro lado, esta condicidén dejaria fuera obras de
cineastas reconocidos (Ingmar Bergman, Charles Chaplin, Alfred
Hitchcock, Woody Allen, entre muchos otros). Se vislumbra aqui un
primer problema. De ser ininteligible el cine de arte, ddénde
guedaria una pelicula como Ciudadano Kane, considerada por muchos

criticos, y ubicada en 2007 por el Instituto Americano de

1 En la contracultura destacan el movimiento independiente (Breitbart: 102) y
el movimiento Dogma 95, un manifiesto presentado por un grupo de directores
nérdicos en 1995. Segln sus preceptos se debe rodar en escenarios naturales y
con la camara en mano; respetar el sonido real de las tomas filmadas; no
recurrir a la misica, salvo que esté integrada en la propia escena; rodar en
color y sin iluminacidén artificial; olvidarse de los filtros y las lentes
deformantes, y obligar al director a permanecer en el anonimato, sin aparecer
en los créditos. El resultado practico de estas reglas son peliculas de
aspecto amateur con una cdmara que no deja de moverse. Entre sus
representantes se encuentran: Lars Von Trier con Los idiotas (1997), Thomas
Vinterbeg con Celebracidn (1998), y Mifune (1999), de Soren Kragh Jacobsen
(Zavala et. al. 270).
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Filmografia, como la mejor pelicula de todos los tiempos. A este

respecto, Bordwell y Thomson toman sus precauciones y sefialan
precisamente que el cine de arte “puede desarrollar una historia
de ficcidén, pero normalmente desafiard al espectador” (129).

En Historia del cine. Teoria y géneros cinematograficos.

Fotografia y televisidn, José Luis Sa&nchez Noriega al respecto

del cine experimental —-de autor o abstracto, otros de sus
sinénimos- comenta que es “una categoria supragenérica (veéase
3.1.2) que no puede ser ubicada en el formato ni en los géneros,
pues hay peliculas experimentales dentro de cualquiera de las
plasmaciones concretas de unos y otros” (101). Y acota que “aboga
por la innovacidén en el lenguaje cinematogradfico y en la forma
expresiva, pero por su voluntad indagadora se presenta con una
variedad tal que hacen imposible otros elementos comunes que no
sean precisamente su negacidén de los géneros estandar” (102).

De cualquier forma, el cine de arte si cuenta con una serie
de caracteristicas, ademas de las ya mencionadas, que lo hacen
distinguible. Es un cine de autor pues “establece con claridad la
posiciédn de una enunciacidén muy marcada, de la voz singular de un
artista que no pretende ocultarse detrds de la representacidn
puesta en pie, sino afirmarse en su obra” (Benet 142). Es decir,
“el director quizd desee expresar sus vivencias personales o sus
puntos de vista .... busque transmitir un estado de &nimo o una
cualidad fisica ... (o) explorar algunas posibilidades del propio

medio ...” (Bordwell y Thomson 128-129). El autor utiliza para
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ello una serie de recursos que regularmente se alejan del cine

mas tradicional o comercial'' y rompen con las estrategias de la
ficcidédn. Para ello se acercan a lo puramente audiovisual y se
apoyan en efectos plésticos o ritmicos ligados al tratamiento de
la imagen (Benet 142). El1 efecto se logra con rompimientos en la
trama (evitando lo lineal), favoreciendo o propiciando lo onirico
en contextos reales, y se refuerza en el montaje final por medio
de juegos de edicidén de imagen y/o sonido. El1 soporte
institucional que legitima este tipo de cine proviene por 1lo
tanto de museos, archivos, filmotecas, universidades o ciertos
sectores de la critica, aunque en muchos de estos lugares tampoco
encontr6 acogida hasta bastante més tarde (Benet 143). En muchos
de ellos también se conservan filmes como Psicosis de Alfred
Hitckcock, Lo que el viento se 1llevd y Rebelde sin causa.

Por Gltimo, hay que destacar que el cine experimental ha
ofrecido (y lo sigue haciendo) modelos que han ayudado a renovar
el cine dominante, aunque “en su marginalidad, demuestra las
limitaciones del mismo, las fronteras estéticas que la ideologia
y la industria no le permiten atravesar” (Benet 146). En

consecuencia se considera, aungque como se vera ya no es del todo

1 E1 cine comercial es aquel que domina las pantallas, el que marca la
tendencia. La mejor forma de ubicarlo es por medio de las grandes
superproducciones de Hollywood, como Tornado, Superman, Tiburdn, Legalmente
rubia, entre otras. Es un cine féacil de digerir, que obedece a esquemas o
férmulas preestablecidas y con tramas sencillas y cuya principal pretensidn
es, generalmente, entretener, recuperar la inversidén y generar ingresos. Los
actores que protagonizan, en la mayoria de los casos, son facilmente
reconocibles para la audiencia.
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cierto, que “su separacidén de la industria es condicidén esencial

para preservar su independencia y su valor experimental” (143).

3.2.3. El cine libre o cine independiente

“Independiente por lo general significaba ser una alternativa a
los filmes precocinados o convencionales hechos por los estudios”
(Biskind 31). Pero el cine independiente es un fendmeno que

A\Y

concierne a algo mads que lo econdmico o el mercado comercial: “es
una cuestidén del estilo estético, modo de produccidn, aspiracidn

artistica y relacidén del director con el tema del filme y su

audiencia” (Osorio y Rick 12). Dice Biskind, en Sexo, mentiras y

Hollywood. Miramax, Sundance y el cine independiente:

Los indies eran todo lo que Hollywood no era. Si Hollywood
vendia fantasias y escapismo, a los independientes el
realismo y el compromiso les venia como anillo al dedo. Si
Hollywood evitaba los temas polémicos, los independientes
los preferian a todos los demas. Si el cine de Hollywood era
caro, los filmes independientes eran baratos. Si Hollywood
recurria a las estrellas, los independientes preferian a
actores desconocidos, incluso a no actores. Si Hollywood se
reservaba el derecho al montaje, los independientes lo
reclamaban para ellos. Si Hollywood explotaba géneros a
cielo abierto y hacia peliculas como salchichas, las

peliculas independientes expresaban visiones personales y
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eran Unicas y a prueba de secuelas. Si Hollywood hacia

peliculas en comité, los independientes las hacian con
sensibilidades individuales que escribian y dirigian, y a
veces, también filmaban y montaban. Si Hollywood empleaba a
directores contratados para hacer una pelicula los indies
eran directores que rezaban en el altar del arte
Hollywood favorecia la accidén y los efectos especiales, los
independientes, en cambio, trabajaban a una escala més
intima, dando prioridad al guidén y haciendo hincapié en los
personajes y la puesta en escena (31).
El cine independiente, como se puede vislumbrar, estd en gran
medida donde habita el cine de arte. Quentin Taratino sefiala:
“los directores independientes no ganan dinero. Se gastan todo el
dinero que tienen en hacer una pelicula. Mejor dicho, el que no
tienen ... se endeudan para el resto de sus vidas. La pelicula
puede ser todo lo buena o todo lo mala que gquiera, pero es su
pelicula” (9). Mientras que Kevin Smith, director de Clerks,
agrega que en el cine independiente “no se trata de tener el
mayor pUblico posible, se trata de llegar a un pUblico. Hay gente
a la que simplemente le gusta contar historias y no importa si
cien millones de personas se identifican con eso o si sbélo se
identifican mil personas ... En cierto modo, el cine
independiente permite que cualgquiera coja una cadmara y cuente su
historia” (225). Es por ello que “cualquier filmacidn gque ocurre

fuera de Hollywood puede ser vista como ‘independiente’” (Osorio
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y Rick 12). El término ha sido el nicho bajo el cual se han

incluido a los directores y compafiias que se mueven fuera del
sistema de los estudios, “una maquinaria que hacia toda clase de
peliculas, desde artisticas hasta porno” (Biskind 100). Es un
marco amplio, pero el concepto evoca inmediatamente ideas como
“Yintegridad’, ‘visidén’, ‘expresidn personal’ y ‘sacrificio’.
Evoca la imagen de cineastas jdévenes y luchadores” (9). Es un
cine de propuestas que no busca obedecer o complacer las reglas
del mercado.

Por otro lado, “los filmes independientes se elaboran para
el mercado del cine, pero no cuentan con el gran financiamiento
de distribucién” (Bordwell y Thomson 31). Es ahi donde empresas
como October, New Line Cinema, Viacom, entre otras, pero
principalmente Miramax, han influido para poner al cine
independiente en el mapa. Esta ultima -en conjunto con el
Festival Sundance- con sus agresivas estrategias influyé en gran
medida a cambiar el escenario por completo, y a comprender que
“aunque es cierto que los productores independientes tienen méas
libertad formal, la estructura econdmica del cine norteamericano
hace que tengan que pasar bajo las horcas caudinas de las majors
para distribuir sus peliculas”; finalmente “el objetivo de
numerosas empresas 1independientes es el mismo que el de las
majors: obtener beneficios” (Augros 38). Los beneficios le
permiten continuar, subsistir y apoyar a un numero mayor de

filmes.
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Del cine independiente han surgido directores como David

Lynch, Mike Leigh, Guillermo del Toro, Kim Pierce, Jane Campion,
Steven Soderbergh, Quentin Tarantino, Spike Lee, Christopher
Nolan, Paul Thomas Anderson y Lars Von Trier, entre muchos otros,
y filmes como Trainspotting, la vida en el abismo (1996),
Claroscuro (1996), Election (1999), Corre Lola Corre (1998) y mas
recientemente Entre copas (2004), Pequefila Miss Sunshine (2006) vy

Juno, correr, crecer y tropezar (2007).

3.2.4. Vida y obra del cine independiente

Como se ha dicho, al “cine fuera de Hollywood se le dio el nombre
de cine independiente. Eran peliculas de cualquier parte del
mundo que se distribuian en un circuito de exhibicién
minoritario, pero que se daban a conocer en todo el mundo gracias
a los festivales de cine” (Zavala et. al. 250). Los festivales
(Venecia, Cannes, San Sebastian, Berlin, etcétera) han sido un
gran escaparate para los cineastas independientes pues es ahi
donde las distribuidoras ven el producto, la reaccidén del
publico, y deciden comprarlo o no. Es un momento decisivo para la
pelicula en cuestidén pues de ello depende el gque se recupere la
inversidén y sobre todo el que llegue a un publico mds amplio -en
algunos casos simplemente que lleguen. Como dice el director y
productor Sydney Pollack, “si un arbol cae en el bosque y nadie

lo oye, ¢hace ruido? Una pelicula no hace ruido a menos que
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alguien la vea” (Biskind 42). Hacer ese ruido hace la diferencia

entre ser escuchado-visto o quedar en el olvido. Los
independientes carecen de la capacitacidén de las majors en
técnica, finanzas y distribucién (Augros 30). Al menos con ayuda
en el Ultimo rubro (distribucidén) pueden salvar el viaje.

Pero el cine independiente ha recorrido un largo camino. El
panorama no fue tan alentador en sus inicios y en muchas
ocasiones estuvo a punto de desaparecer. Fue la dupla festival-
exhibicién la que lo puso en el mapa y dejdé ver que el cine
independiente no sélo es propositivo, distinto e interesante,
sino que también puede ser redituable a una escala distinta al de
Hollywood —en algunos casos quizéds mas considerando los bajos
costos de produccidédn y las enormes recaudaciones de algunos
exponentes. Sus entretelones no son tan distintos a los de
Hollywood pues incluso se ha llegado a decir que “si Hollywood se
parece a la mafia, los independientes son la mafia rusa” (Biskind
9) .

“En general, el cine independiente en los Estados Unidos ha
tenido siempre tres dioses: el arte, el mercado y la politica
en épocas buenas prevalece una trayectoria progresista (la década
de los 60). En las malas épocas (los afios 70) han divergido
marcadamente y muchos realizadores se inclinan ante sdélo una de
las tres ” (Rich 85). Este es un breve recuento de ello y del
cambio de paradigma que se dio en las década de los 80 y 90, y

cuyos frutos estamos viviendo hoy.



Mendiola-Capitulo3 /118

3.2.5. Inicios del cine independiente

El nacimiento estético del cine independiente en Estados Unidos
es variado y contradictorio. “Los documentales politicos aparecen
en los afios 30, con la Liga de trabajadores de Filme y Foto, y
con una nueva vida a fines de los afios 60 y principios de los 70
en el trabajo de los Noticiarios realizados en forma colectiva”
(Osorio y Rick 13). En 1930, Hollywood se enfocaba en
proporcionar entretenimiento de evasidén, mientras que el cine de
izquierda o independiente en la confrontacidén (Breitbart 104). No
fue en realidad hasta la década de los 60 que el movimiento
comenzd a tomar cierta fuerza con la Liga Colectiva de
Noticiarios, eventualmente sustituida por Frontier Films (Osorio
y Rick 33, 59). Robert Locativa, miembro de Noticiarios comenta
al respecto: “los filmes nunca eran considerados como un fin en
si mismo, u obras de arte ... su intencidén fue la de quedar

”

abiertos, provocar discusién (Osorio y Rick 34). Los
miembros de la liga no desafiaban a Hollywood en la misma forma,
fabricando peliculas como mercancia. No se preocupaban tanto por
filmes “individuales”, sino por “material” (58). Eran, como tiene
a bien decir Sydney Pollack, “auténticos hijos del Nuevo
Hollywood, [pues] los independientes absorbieron, al principio,

la estética anti-Hollywood” (Biskind 31). En esa época, tras un

declive en los ingresos de los filmes comerciales, los estudios
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estaban tan desesperados, que directores como Scorsese y Robert

Altman, que en los ochenta habrian sido -y casi lo fueron-
independientes, pudieron trabajar dentro del sistema (Biskind
20), aunque ése no fue el caso de todos.

Freude Barlett, distribuidor, propietario y administrador de
Serious Business Company (responsable de filmes sobre mujeres,
salud, documentales y de entretenimiento) ilustra el panorama del
cine independiente. Por un lado, el productor “independiente no
tiene forma equivalente de produccidén” (78), ni tiene “acceso a
los medios masivos y probablemente nunca lo tendran” (79). En ese
periodo la distribucién de los filmes independientes funcionaba
principalmente como un negocio de compras. “Las peliculas se
venden mediante catdlogos que se envian a posibles usuarios”
(80) . Su acceso a las salas era préacticamente nulo.

Para los 70 “el paisaje habia cambiado tan radicalmente
que de pronto la idea (de crear un festival o escaparate) se
convirtidé en una necesidad ... los directores méds creativos
estaban excluidos del sistema. Los directores tenian que recaudar
fondos, escribir el guidén, elegir el reparto, rodar y montar, vy
estrenar sus peliculas, “lo cual los dejaba exhaustos,
desencantados y sin un ddélar” (Biskind 20). La directora y
productora Connie Field denunciaba que “en un pais de abundancia
sin paralelo, luchamos por mendrugos” (Field 60).

A finales de 1970 y principios de 1980 se comenzd a gestar

un movimiento entre los cineastas independientes en Estados
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Unidos, para “tratar de llegar a una mayor audiencia haciendo

largometrajes que pudieran ser mostrados en los cines” (Osorio y
Rick 14). Redford ha compartido que en esos afios comprendid el
dilema del director que “se pasa dos afios haciendo una pelicula y
luego otros dos afios distribuyéndola, sdélo para descubrir que no
puede ganar dinero con ella y que ha perdido cuatro afios de su
vida. Y pensé: ése es el que necesita ayuda” (Biskind 21). Field
lo expresa de forma similar: “la mayor parte de los productores
independientes emplean mucho méds tiempo levantando fondos de
produccidén que produciendo sus filmes ... esto significa que no
podemos ser muy prolificos, ni practicar nuestro arte como
deseariamos” (Field 69), y remata: “guienes sobreviven como
realizadores independientes en Estados Unidos lo hacen porque, a

toda costa, perseveran” (75).

3.2.6. Las torres gemelas del cine independiente12

Miramax, y en menor medida, Sundance, dominan la historia
reciente del cine independiente (Biskind: 11). Su influencia hizo
que “las majors se apresuraran a crear los departamentos de
‘cldsicos’ para explotar las peliculas extranjeras y las
peliculas ‘de arte’ en ese mercado que habia mostrado ser
rentable’” (Augros 40). La mancuerna es responsable de la llegada

a las pantallas de Sexo, mentiras y cintas de video de Steven

12 E1 término es acufiado por Peter Biskind en su obra Sexo, mentiras y
Hollywood. Miramax, Sundance y el cine independiente (26).
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Sodebergh, y Perros de reserva y Pulp Fiction (Tiempos modernos

es su poco conocido titulo en espafiol) de Quentin Tarantino. Este
par de directores, junto con muchos otros, han sido un parte
aguas en la industria.

Sundance se convirtidé en el escaparate donde los filmes eran
vistos por primera vez, donde podian contar con un espacio para
su exhibicién ante un publico conocedor, avido de productos
alternativos al cine comercial. De ahi, y de muchos otros
festivales, Miramax sacd muchas cintas para ponerlas, con
estrategias antes sdélo utilizadas para las grandes producciones,
en la agenda del publico en general. La incipiente distribuidora,
con altos y bajos, consiguid ubicarse y ubicar sus productos en
los primeros lugares de taquilla, y sobre todo logrd que el cine
independiente saltara a un primer plano. A raiz de ello el cine
independiente comenzd, y continta haciéndolo, a escalar en las
taquillas y las entregas de reconocimientos. En 1997 las majors
se percataron de su influencia cuando sélo una de sus
producciones fue considerada en el rubro de mejor pelicula.'’
Muchos contintan vigentes e imprimiéndole su estilo a sus
proyectos personales, y otros a proyectos con pretensiones méas

comerciales, generando una interesante sinergia.

13 Jerry Maguire de Cameron Crowe y protagonizada por Tom Cruise fue la

afortunada. La quinteta la completaron El paciente inglés, Fargo, Secretos y
mentiras y Claroscuro, todas ellas producciones independientes, en el ultimo
caso, una produccidn extranjera.
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3.2.7. Robert Redford y el Festival de Cine de Sundance

Una mafiana de noviembre de 1979, el actor, director y productor,
Robert Redford inaugurd en su casa (un albergue para esquiadores)
en el North Folk de Provo Canyon, Utah, un congreso de tres dias
para directores de cine y otros profesionales de las artes
(Biskind 17). La iniciativa encajaba en el movimiento que se
desencadend en la década de los ochenta con gente preocupada por
el cine. Los organizadores de Sundance tenian la esperanza de que
dichos directores “generasen la energia, emocién y la taquilla
que en los afios sesenta habia tenido Ingmar Berman, los italianos
y la nouvelle vague francesa”’® y “sentar las bases de una
organizacién novel que educara a los directores independientes”
(22) . Su nombre hace honor al atracador de bancos que Redford
habia encarnado en Dos hombres y un destino (Butch Cassidy and
the Sundance Kid).

En sus primeros afos el festival “se habia comprometido con
una especie de populismo desabrido, una rémora desde los afios
setenta, del que animaba -si ésta es la palabra correcta- a
peliculas como Northern Lights y Heartland” (43). Pollack
puntualiza que “al principio era casi imposible apoyar a

Sundance. El momento decisivo llegd cuando suplantd al US Film

 La nouvelle vague o nueva ola fue un movimiento surgido a finales de la
década de los cincuenta y concluido a principios de los sesenta (1957 a 1962,
aproximadamente) . Pugnaba por un cine en el cual casi no habia guidn, que
utilizaba luz natural y complicados planos o movimientos de cédmara. Entre sus
representantes se encuentran Claude Chabrol, Alain Resnais, Jean Luc Godard y
Francois Truffat (Zavala et. al. 172-173).
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Festival”!® en 1985, pero sobre todo, como comenta Larry Estes,

vicepresidentes de compras para Columbia/TriStar Home, cuando se
estrend Sexo, mentiras y cintas de video pues “lo transformd en
‘el lugar en que las peliculas llegaban de ninguna parte y se
convertian en algo enorme’” (135). La cinta dirigida por Steven
Sodebergh y distribuida por Miramax generd més de 24 millones de
délares en taquilla con un costo aproximado de mil 200 ddbélares

(www.imdb.com). A partir de entonces muchos directores

independientes como Kevin Smith, James Wan, Jim Jarmush, Quentin
Tarantino y Darren Aronofsky vieron sus carreras despegar en
Sundance. El1 festival es también responsable de atraer la
atencidén de las distribuidoras hacia filmes como EIl mariachi,
Kids, El proyecto de la Bruja de Blair, Napoleon Dynamite y
Gracias por fumar.

El festival continudé creciendo y hoy forma una organizacidn
que comprende también al Sundance Channel (1996), el Sundance
Resort (para aprovechar la infraestructura, clima y paisaje del
lugar), los Sundance Cinemas (1997) y Sundance Productions
(1999) . Como parte del festival, desde sus inicios, se han
incluido talleres para guionistas.

Los talleres de los directores que se celebraban una vez al

afio, en junio, eran el corazdn de Sundance. El supuesto que

regia el proceso era que los independientes, si bien tenian

algo que decir, carecian de la capacidad necesaria para

15 E1 US Film Festival inicié un afio antes y se celebraba en Salt Lake City. La
fusién se debid a dificultades financieras.
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decirlo; por el contrario, Hollywood no tenia nada que decir

pero lo decia con una técnica excelente. El llamado Iab era

un lugar en el que ambos bandos se encontraban (Biskind 50).
Entre los frutos del taller destacan Perros de reserva de
Tarantino, y Los hombres no lloran, opera prima de Kimberly
Peirce, y por la cual Hilary Swank obtuvo el Oscar a la mejor
actriz.

Sobre la relevancia del festival, el director de Una buena
chica, Miguel Arteta, expresa: “la gente como yo no tendria si
quiera una carrera si no fuese por los riesgos que Sundance ha
estado dispuesto a correr” (Biskind 484). Por su parte, David O.
Russell, director de Spanking with the money, ha dicho que “1la
cultura de Sundance ha tenido, sin lugar a dudas, un impacto en
el pUblico que se ha vuelto mas culto, y también en los estudios”
(482) . Ese impacto se ha visto beneficiado en gran medida gracias
a la labor de las distribuidoras, entre las cuales destaca

Miramax, la otra torre gemela del cine independiente.

3.2.8. En la agenda con Miramax

En 1979 los hermanos Harvey y Bobby Weinstein se mudaron a Nueva
York con la intencidén de incursionar en la industria
cinematogrdfica como distribuidores. En sus inicios “se
alimentaban de lo que quedaba en el fondo de la olla

compraban peliculas X ... las retocaban a fin de hacerlas més
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aceptables para el publico norteamericano y luego las vendian a

dvidos distribuidores de video y a florecientes cadenas de cable
como Showtime y Cinemax” (Biskind 61). Entre sus primeros filmes
se encuentran titulos de cine para adultos como I’m Not Feeling
Myself Tonight, A Thousand and One Arabian, y Adios, Emmanuelle.
Su debut como distribuidores en salas se dio con un par de
peliculas de conciertos, entre las que habia una de Génesis y
otra de Paul McCartney.

Sus primeros aciertos vendrian con Eréndira, pelicula
brasilefia presentada en Cannes y dirigida por Ruy Guerra; basada
en un relato de Gabriel Garcia Marquez, Harvey no la dejd
escapar. Fue un éxito modesto. “Con la mezcla de sexo, polémica y
prestigio que acompafid al imprimdtur de Garcia Marquez, se
convirtidé en la clase de peliculas que Miramax queria distribuir
y de la clase de campafia de marketing que emplearian para
lanzarlas” (Biskind 66). A diferencia de otras distribuidoras de
cine independiente, Miramax se empefi® en poner en el mapa a sus
producciones utilizando todos los canales que le fueran posibles.
La consigna era hacer de su agenda la agenda del publico. Es
decir, Miramax buscaba decirle al publico y a la critica en qué
pensar, a la mejor usanza de la teoria propuesta en los sesenta

por Maxwell E. McCombs y Donald L. Shaw.'® Con esta estrategia en

16 14 teoria del establecimiento de agenda visualiza la influencia de los

medios a largo plazo y en las cogniciones. Se centra en el estudio del impacto
de la prensa y la informacidén politica en el publico (Lozano Renddén 147).
Bernard Cohen formuld en 1963 la premisa en que se basa: “ la prensa ... es
méds que un proveedor de informacidén y opinidén. Es posible que en muchas
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1988 la empresa obtuvo su primer Oscar con Pelle el conquistador

en el rubro de mejor actor de reparto para Max Von Sydow (el
actor es recordado principalmente por jugar una partida de
ajedrez con la muerte en El séptimo sello de Ingmar Bergman). La
cinta fue comprada en el Festival de Cannes y es lo que se
considera una pelicula de arte, pero los Weinstein la vendieron
como una de accidn (Biskind 78-79).

Sin embargo, entre sus practicas no sbélo estaban las de
vender una pelicula como algo que no era, que solamente prometia
O que apenas mostraba. En aras de obtener grandes recaudaciones
llega a pasar que “el equilibrio choque con demasiada facilidad
contra la preservacidén de la integridad de la visidn del
director” (Biskind 113). Al respecto Ira Deutchman, directora de
Fine Line Feautures, comenta: Miramax “tenian fama de volver a
montar las peliculas y de creer gque sabian mejor que nadie cuél
debia ser la forma final de una pelicula” (87). Incluso Harvey,
tras la publicacidédn de un articulo de Elliot Stein en Village
Obice, pasd a ser conocido como “Harvey Manostijeras”. Entre los
casos citados estaban The Thin Blue Line, Pelle el conquistador,
Escdndalo y La pequefia ladrona (116-1177). Varias tuvieron més
éxito tras ello, otras no. Dice Stuart Burkin del departamento de

posproduccidén de Miramax, “mientras trabajé en Miramax, de 1991 a

ocasiones no alcance el fin de decirle a la gente qué pensar, pero que su
éxito es asombroso en cuanto a decirle a sus lectores acerca de qué pensar”
(Krauus y Davis en Lozano Renddén 148). Su relevancia reside en el énfasis en
ciertos temas por parte de los medios, especialmente en aquellos en los que la
gente tiene menos experiencia directa (150) y en llevar “a la gente a
considerar que ciertos temas son mas importantes que otros” (De Fleur y Ball-
Rokeach 342).
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1994, las peliculas gue mejores resultados nos dieron fueron las

que compramos acabadas y estrenamos intactas: Sexo, mentiras y
cintas de video, Mi pie izquierdo y Juego de ldgrimas ...” (117).
El recorte en los primeros afios dependia del criterio de los
Weinstein, después de la calificacidén que la pelicula obtuviera
en sesiones de grupo (114).

En mayo de 1989 Harvey comprd Cinema Paradiso en Cannes
donde nadie méds la quiso. Habia fracasado en exhibicién en Italia
con una duracibén de dos horas y media; fue cortada a dos horas
(112-113) y “la metieron en salas donde nunca habian proyectado
peliculas subtituladas” (131). La productora Cathy Konrad destaca
que “el marketing es el momento mas importante de la vida de una
pelicula. Las peliculas viven o mueren segun la capacidad que
alguien tenga para crear un mundo en el que puedan salir a la
luz” (Biskind 304). Ese afio la pelicula fue nominada al Oscar
como mejor pelicula extranjera. Miramax obtuvo cinco més por Mi
pie izquierdo, y una al mejor guidn original para Sexo, mentiras
y secretos (127). Cosechd tres, uno para Cinema Paradiso, otro
para Daniel Day-Lewis como mejor actor, y el Ultimo para Brenda
Friker, actriz de reparto en la misma cinta (130). El1 mismo
Weinstein sefiala al respecto que “en aquellos dias, los estudios
tenian asegurados los Oscar porque ningun independiente hacia
campafias agresivas” (128).

Miramax estrend veintidds peliculas en 1992 con

recaudaciones totales de 39 millones de ddblares, es decir, sdélo
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1,8 millones por pelicula. The Tall Guy solo recaudd 510.712

délares, La increible verdad de Hal Arlet apenas 546.541 dblares
(135), y no fueron las Unicas. Pero su nueva divisidén Dimension
Films “se llevd la palma con Hellraiser III. Infierno en la
tierra, que recaudd 12 millones y también con Children of the
Corn II. The Final Sacrifice, que se embolsd siete millones con
un presupuesto de sbélo novecientos mil délares” (179). Las dos
peliculas dieron cuenta de un poco més de una cuarta parte de los
beneficios de Miramax. Dimension, dedicada a filmes de caracter
comercial, cosechd su primer éxito en forma en 1994 con EI
cuervo de Alex Proyas que hizo 51 millones, a la que le siguieron
otros como Del crepusculo al amanecer de Robert Rodriguez.

Aun asi, ese afio Juego de ldagrimas de Neil Jordan recaudd
62,5 millones de ddbélares, superando con creces el techo de 25
millones que ninguno de los grandes éxitos de taquilla del cine
independiente habia conseguido rebasar. Miramax pagd por su
distribucidén en EE.UU. 1,5 millones de ddélares. La cinta sirvid
también para “allanar el terreno para que ... Miramax se volviera
lo bastante atractiva para que la codiciara un gran estudio, a
saber: Disney” (189). Por su parte, Como agua para chocolate hizo
21, 6 millones de dblares y EI piano de Jane Campion (por la cual
pagaron 3 millones de ddbélares) consiguid 40 millones en EE.UU.,
ocho nominaciones al Oscar y la palma de Oro en Cannes que
compartidé con Adios a mi concubina de Cheng Caige (también de

Miramax y con dos nominaciones al Oscar). Todavia méas, la
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distribuidora presentd Clerks de Kevin Smith, que “era la

pelicula independiente por definicidén, la clase de produccidn con
presupuesto muy limitado que viene de ninguna parte, sin un
importante respaldo financiero, sin estrellas ni valor de
produccién ni refinamiento ni un trato para difusidén en video”
(206) . Con un costd de 27 mil ddélares, se vendid en maés de 200
mil para su distribucidén e hizo mads de 3 millones de dbélares en
taquilla. Fue entonces “cuando los estudios se dieron cuenta de
gue podian explotar las economias de [pequefia] escala, hasta
cierto punto dejaron de comprar o rehacer ellos mismos las
peliculas y comenzaron a comprar las distribuidoras ... o crearon
la suya” (245).

En mayo de 1993 los Weinstein vendieron la empresa a Disney
en un contrato que les permitia saldar sus deudas, continuar al
frente de la empresa, realizar mads compras, pero sobre todo
empezar a producir; en producciones menores a los 12 millones de
délares no necesitaban autorizacidén por parte de Disney (193-196;
199). Con sus primeras producciones comenzaron a cambiar algunas
de las viejas préacticas del cine independiente como sefiala
Biskind:

las distribuidoras independientes adoptaron la préactica de

los estudios, a saber: compensar con estrellas sus apuestas.

Sefiala Ethan Hawke, que consiguidé su gran oportunidad en

1988 con EI1 club de los poetas muertos: ‘Una de las cosas

que ha cambiado totalmente desde que yo empecé es que casi
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el ciento por ciento de la financiacién de una pelicula

depende del reparto. En aquellos dias, un director conseguia

luz verde y luego elegia a los actores. Ahora no te dan luz

verde hasta que tienes el reparto. No se trata de quién es
el mids apto para el papel, sino de quién es el mads apto para

el dinero. Fue Miramax la que comenzd” (204).

Por ejemplo, tras el éxito de Perros de reserva (comentado
més adelante), uno de los filmes mas representativos del cine
independiente y del impacto de Sundance y Miramax, y Quentin
Tarantino, su director “ ... estaban tan en la onda, que los
actores hacian cola en la puerta para trabajar por el salario
minimo ...” (217); para su segundo filme, Pulp Fiction, contd en
el reparto con estrellas en apuros que necesitaban relanzar su
carrera, como John Travolta y Bruce Willis; actores de caréacter,
como Harvey Keitel y Samuel L. Jackson; artistas prometedores
pero apenas probados, como Uma Thurman, e incondicionales
independientes como Amanda Plummer y Eric Stoltz.'’

“La convergencia entre pelicula de estudio y filme
independiente dio lugar a una crisis de identidad entre los
indies. Claro, se habian vuelto mas viables, pero ¢seguian siendo
independientes? Se acufié el término ‘Indiewood’ para describir

esta nueva realidad” (246). Las posturas han sido opuestas. E1

7 Actores como Daniel Day-Lewis, Holly Hunter y Meg Ryan fueron rechazados
para reducir el presupuesto a 8,5 millones. La incursidén de Willis fue
estratégica pues sb6lo basédndose en su nombre Miramax vendidé los derechos
mundiales por once millones, y por si fuera poco la pelicula gand la Palma de
Oro en el Festival de Cannes de 1994.
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copresidente de Focus Feautures, James Shamus: “si a tu

peliculita no le va bien el primer fin de semana, igual que a la
gran pelicula de Hollywood, la eliminan” (246). Pero por otro
lado, también es cierto gque ninguna de las majors “habria apoyado
Stranger than Paradise de Jim Jarmush o Clerks de Kevin Smith.
Debido a que el cine independiente no necesita un gran publico
para recuperar sus costos, resulta més personal y polémico, y el
proceso de produccidén sin importar qué tan bajo sea el
presupuesto, aun confia en los papeles y fases basicas en la
tradicidén del estudio” (Bordwell y Thomson 31). Biskind sentencia
“el cine independiente se convirtid en un cine de éxitos, igual
que Hollywood” (Biskind 246).

Pero un filme independiente es un éxito con una recaudacidn
de 20 millones —-incluso menos-, uno de Hollywood por lo menos
espera superar la barrera de los cien millones. La expectativa de
recaudacidén es tomada con base en la inversidén. Y los filmes
independientes comenzaron a ser una inversidén redituable en
términos econdémicos, pero sobre todo en capital simbdélico. Se
convirtieron en el medio ideal para que los estudios, las
estrellas, directores y el resto de involucrados buscaran una

forma de legitimarse como artistas.?®

' Charlize Theron y Halle Berry obtuvieron el reconocimiento de la Academia
por su trabajo en Monster: Asesina en serie y El pasado nos condena,
respectivamente; Steve Carrell méds conocido por su trabajo en la serie
televisiva The Office, hizo lo propio en Pequedia Miss Sunshine. Incursiones a
la inversa tampoco son poco usuales pues permiten a los actores mostrar que no
sbélo brindan buenas actuaciones sino que también son taquilleros. Ewan
McGregor, actor escocés que saltd a la fama por Trainspotting, la vida en el
abismo ha alternado sus participaciones en el cine independiente con
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En 1996 Dimension estrend Scream en Navidad (fecha destinada

a las peliculas de prestigio) y recaudd la sorprendente cantidad
de 100 millones de délares; sdé6lo costd 13,5 (333-334). Sin
embargo, “cuando Bob (Weinstein, responsable de la fraccidn)
convirtidé Dimension en una divisidén que, en beneficios, termind
eclipsando a la de Harvey, se hizo cada vez méds dificil no oir
ese mar de fondo” (331). Como dice Cassian Elwes, agente de
William Morris, “el éxito de Dimension convirtidé a Miramax en una
empresa que esperaba obtener unos beneficios de cien millones de
délares en lugar de veinte” (470). Sus habilidades para
desarrollar proyectos eran buenas, pero no pasaba lo mismo en
Miramax (Studio 54, por ejemplo), aunque eran buenos produciendo
los proyectos previamente desarrollados en otros estudios (Pulp
Fiction, El paciente inglés, Una mente indomable, Shakespeare
apasionado) (366-370). Incluso llegaron a dejar pasar otros como
Belleza americana.

La mancuerna Disney-Miramax termindé en 2005 cuando los
Weinstein decidieron no renegociar el contrato. Disney se quedd
con el nombre y el catédlogo de Miramax (de 600 titulos) e
indemnizé a los hermanos con una cifra que se estima en los 135
millones de ddélares. Dimension Films se integrd como parte de The
Weinstein Company, la nueva productora de los hermanos

(www.hollywoodreporter.com). El nuevo grupo ha lanzado al mercado

producciones como Star Wars: Episodio I: La amenaza fantasma y La isla, esta
ultima compartiendo créditos con Scarlett Johanson, famosa también por su
labor en indies como Perdidos en Tokio, Ghost World y EI1 hombre que nunca
estuvo.
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filmes como Descarrilados, Mr. Henderson presenta y EI matador.

Sin embargo, el éxito de Miramax en el mercado de lo
independiente propicidé que los estudios revaloraran su potencial.
La mayoria o bien se fusiondé con distribuidoras del ramo como
Universal hizo con October, o bien credé su propia divisidn como
Sony con Sony Classics. Y mads aun, con una generacién de
ejecutivos que crecid con el auge del cine independiente, “los
estudios no s6lo comenzaron a cerrar tratos con directores
independientes, sino a darles hasta cierto punto, carta blanca”
(482) .
Los hermanos Weinstein, ademds de transformar radicalmente
la distribucidén, fueron los corredores de bolsa del
matrimonio del cine independiente con el convencional, una
que dio como resultado una nueva clase de peliculas que,
ademds de imponerse, intercambidé el ADN con el cine
comercial. Amalgama de lo diferente y lo igual, de 1lo
personal y lo comercial, de la voz individual y el cine de
género, esas peliculas se pasaron como peliculas de
Hollywood, si bien conservando el espiritu independiente,
por vago y dificil que resulte definir este fendmeno
(Biskind 585).
Entre los resultados de ese matrimonio estdn filmes como
Confesiones de una mente sin recuerdos, E1 ladroén de orquideas,
Embriagado de amor, Perdidos en Tokio, Las horas, Retratos de una

obsesidén y 21 gramos. Miramax es responsable también de dar a
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conocer a toda una generacidn de actores, ? pero sobre todo de

directores.?

Mas aun, contribuyeron de forma definitiva a
cambiar los pardmetros entre el cine de arte y el comercial, en

una tierra intermedia, que hoy ha sido integrada a la industria

hollywodense: el cine independiente.

3.2.9. Cambios de paradigma

Con la plataforma que las torres gemelas del cine independiente
construyd, el concepto de cine de arte comenzd a proyectarse de
manera mads frecuente e insistente en las salas. Dejé de ser un
espectéculo para unos pocos y se acercd a las masas. Es cierto
que no es el caso de todos los filmes independientes, y que
tampoco en pocos casos fueron promovidas como lo que eran. Pero,
es innegable que, sobre todo, las agresivas estrategias de
mercadotecnia de Miramax hicieron visible el potencial (artistico
y pecuniario) de este tipo de cine. Ademéds, permitieron la
introduccidén de talento nuevo a la industria. En 1999, el
semanario Variety revisdé la carrera de 85 directores conocidos.
De los 77 norteamericanos de la muestra, ni uno sélo hizo

directamente su primera pelicula para un estudio, aunque 51

Matt Damon, Ben Affleck y Gwyneth Paltrow, entre otros, quienes junto con
Tarantino, Smith y Wes Craven llegaron a ser considerados como parte de la
familia Miramax.

20 Alexander Payne, Todd Haynes, James Gray, David O’Russell, Larry Clarck, Jim
Mangold, Baz Luhrmann, P.J. Hogan y Todd Field, otros directores que han
trabajado con ellos Ang Lee, Paul Tthomas Anderson, Darren Aronofsky, Jim
Sheridan, Neil Jordan, Danny Boyle, Bernardo Bertolucci, Pedro Almoddévar
(Biskind 562).
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vieron su primera pelicula distribuida por una major (cit. en

Augros 40-41).

Una mente indomable es una muestra de ello y de los primeros
frutos de lo independiente “de estudio”. El trabajo de guidn
inicidé en los afios noventa y era para un curso de direccidén en
Harvard que Matt Damon tomaba (Biskind 349). MAas tarde se
incorpord Ben Affleck, amigo desde la infancia de Damon. Los
joévenes llevaron su proyecto a varios estudios (con la intencidn
de protagonizarlo ademds) pero no fue hasta que llegd a Miramax,
y tras ocho afios de desarrollo, que lo vieron concretarse. Bajo
la direccidédn del director surgido del movimiento independiente
Gus Van Sant, y con la inclusién en el elenco de Robin Williams,
el filme termind costando 20 millones; recaudd 138 en EE.UU. y
226 a escala mundial. En aquellos afios y dado al esfuerzo y
tiempo que costd concretarse el proyecto, para Affleck resulta
dificil de entender.

En Affleck nunca habia calado la idea de que las peliculas

independientes son necesariamente superiores o mads virtuosas

que las de estudio. El también queria hacer un buen trabajo,
pero lo importante no era ‘independientes contra estudios’,

sino buen cine contra cine malo. Las buenas peliculas podian
hacerse dentro o fuera de un estudio al igual que las malas.

El logo de un estudio no significaba automaticamente que la

pelicula fuera a apuntarse un tanto. Después de todo, los
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grandes directores y actores gque él admiraba se habian

atrincherado en el sistema (Biskind 351)

A Shakespeare apasionado, Universal la pasd. E1 estudio
decididé no hacerla, le colgd el precio de 9 millones y limitd el
tipo de actores que podrian participar en ella (no estrellas).
Miramax la comprd y cedid su derecho a la prdxima pelicula de
Peter Jackson para que éste hiciera King Kong en Universal. Fue
un trato similar (de cesidén de derechos) el que permitiria a
Jackson también realizar la adaptacién de la considerada
inadaptable trilogia de EI1 sefior de los anillos. Con Shakespeare
apasionado, Miramax hizo méds de cien millones en taquilla y
obtuvo siete premios de la Academia (incluidos el de mejor
pelicula, actriz, actriz de reparto y guidn original), ademas de
otras seis nominaciones; el filme costdé 24 millones de ddlares

(Biskind 409-414; www.imdb.com) .

El director Todd Haynes vio su pelicula Crimen imperdonable
vendida por 1.5 millones a Miramax. La cinta de muy bajo perfil y
con un ritmo definitivamente lento recaudd 35,9 millones de
délares, y le dio a la productora su undécima nominacidén en la
categoria de mejor pelicula en diez afios (Biskind 530; 554; 559).
Dejada por otro estudio, El paciente inglés de Anthony Minguella
pasdé de patito feo a cisne. La pelicula se basa en una novela de
complicada estructura narrativa escrita por Michael Ondaatje.
Pero su éxito a nivel mundial con un ingreso en taquilla de 228,6

millones de ddélares (tuvo un costo de 27 millones), y nueve Oscar
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(mejor pelicula y mejor director, entre ellos) de doce

nominaciones en su haber la colocaron en un lugar privilegiado
(305; 337).

El éxito y la influencia del cine independiente es mas
latente en algunos de sus hijos prédigos que hasta hoy siguen
vigentes, y que se han incorporado ya a la historia del cine. Su
influencia, en varios niveles, es innegable. Sexo, mentiras y
cintas de video, Perros de reserva y Pulp Fiction dan cuenta de
ello. El1l siguiente par de apartados comentan al respecto de estos

casos emblemdticos.

3.2.10. E1 sexo, las mentiras y las cintas de video de Soderbergh
Estrenada en Sundance en 1989, Sexo, mentiras y cintas de video
marca “el big bang del movimiento moderno de cine independiente.”
No sbélo “marcd la llegada de Soderbergh, una de las estrellas més
rutilantes de esta nueva galaxia de directores, sino también la
emergencia del Festival de Cine de Sundance donde se exhibid la
pelicula, y de Miramax, que la distribuydé” (Biskind 39). En ese
entonces ganarse “la etiqueta de ‘arte y ensayo’ equivalia a
recibir el beso de la muerte. A Soderbergh le habian aconsejado
que dijera que Sexo, mentiras y cintas de video era una pelicula
‘especializada’ ”(44). Pero ese no era el caso ni el futuro que

vendria para el filme.
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Sexo, mentiras y cintas de video fue la Gltima pelicula

aceptada a concurso junto con otras quince que se presentaron al
US Film Festival en 1989. “Se proyectd el domingo 22 de enero por
la noche, a las diez, en el Prospector Square, una sala pequefia y
estrecha a un par de kildémetros del pueblo” (47). Obtuvo el
Premio del Publico del festival de Sundance y la Palma de Oro en
Cannes. La cinta “era el paradigma de pelicula independiente.
Soderbergh, ademéds de dirigirla, habia escrito el guidn, lo cual
lo convertia en un auténtico ‘cineasta’. Ademés, la historia era
personal, basada en aspectos de su vida a los que aludia
obscuramente” (57). Distribuida por Miramax, se estrend el 4 de
agosto de 1989 en mas de 500 salas -un estreno similar al de EI
crimen del padre Amaro con 415 copias en México; el méds alto a la
fecha es el de Arrdncame la vida en 2008 con 600 (Cinemania. 167
16)-, algo inusitado para una pelicula independiente. Ademéds, fue
anunciada en televisidén; antes nadie hubiera pensado en anunciar
una cinta independiente en televisidén, sbélo en prensa (Biskind
107). A lo largo de 1989, Sexo, mentiras y cintas de video habia

recaudado en taquilla 25 millones de dbélares cuando habia costado

tan sbélo uno. “La gran industria se habia dado cuenta de que
aquellos directores independientes podian ser rentables” (Zavala
et. al. 252). A nivel mundial hizo méds de 30 millones de ddélares

(Biskind 107).
Tras el éxito de Sexo, mentiras y cintas de video a

Soderbergh le costdé un poco conseguir de nuevo el favor de la
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critica y la taquilla. Kafka y King of the Hill fracasaron, pero

Schizopolis, una cinta independiente de tintes biogréaficos 1lo
puso en el camino de Traffic y Erin Brokovich, una mujer audacz.
Ambos filmes fueron considerados como mejor pelicula por la
Academia, y Soderbergh obtuvo la estatuilla como el mejor
director por la primera (474, 516). A partir de entonces ha
alternado sus realizaciones entre lo comercial (la trilogia de
Ocean’s 11) y lo experimental (Solaris, un remake del clésico de
Tarkovsky, Todo al descubierto, etcétera). Entre sus prdéximos
proyectos estd una cinta sobre el Che Guevara, y continuar
produciendo cine como lo ha hecho ya con I’m not there y Michael

Clayton, entre otras (www.imdb.com).

3.2.11. Reservas y tiempos modernos con Tarantino

Perros de reserva se estrend en el Festival de Sundance de 1992.

Habia ciertas expectativas sobre ella pues un afio antes su

director, Quentin Tarantino, estuvo en el taller.
Resultd ser que Tarantino escribia como los angeles. Aungque
trabajaba en un idioma diferente, su obra recordaba a los
grandes guiones firmados por Robert Towne (Barrio chino) en
los afios setenta: era una mezcla fuerte de pelicula de clase
B y el aire moderno de la nouvelle vague ... Las peliculas
con tios armados eran un placer culposo y nada habitual en

Sundance. Los programadores del festival discutian hasta el
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agotamiento si las peliculas de género también podian ser de

arte. Dogs encarnaba a la perfeccidén ese dilema ... es un
estudio en la estética de la pobreza, una pelicula sobre un
golpe pero sin golpe, sélo los hechos, antes y después
La idea es convencional, pero la ejecucidn no, como tampoco
lo son los saltos en el tiempo, la maliciosa refundicidn de
lo literario y lo escabroso: gangsters que debaten, como si
fueran licenciados, los puntos méas sutiles de la cultura
popular, electrificados por el depravado placer de la
violencia de alto voltaje (Biskind 152-151).
En otras palabras, Perros de reserva es
una pelicula artistica antiarte, una sagaz amalgama de arte
hecho por alguien que en cierto modo es un recién llegado y
en otro no. Si la nouvelle vague afrancesd las peliculas de
clase B de Hollywood, Tarantino reamericanizé los hibridos
franceses, rescatandolos, por decirlo de alguna manera, y al
hacerlo importd la sofisticacidn y el sentimentalismo de los
franceses para insertarlos en las peliculas independientes
al hacerlo también cortd el corddn umbilical que habia
unido a los independientes de los noventa a sus predecesores
europeos y los habia mantenido a su sombra (Biskind 155).
Curiosamente no fue premiada en Sundance pues era “todo lo que
Sundance no era: obscura, deprimente, irreverente” (156). Ademés,
habia sido realizada con mil 200 délares y era fruto de un hombre

con nulos estudios cinematograficos (la tendencia y lo reconocido
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en la época). El mismo Tarantino ha dicho: “Yo no estudié cine;

yo fui al cine” (163). Pero la cinta impactd y fue distribuida
por Miramax. Recaudd unos 2,5 millones de dbélares pese a las
buena criticas en EE.UU. donde se estrend como cinta de arte
(Tarantino se quejdé de gque fuera comercializada como tal), pero
seis millones en Inglaterra, y se vendidé muy bien en video (cien
mil unidades en EE.UU. y una cifra similar a escala mundial).
Para 2000 habia recaudado unos 20 millones en todo el mundo
(175). Hoy es un filme de culto y referencia inevitable.

La siguiente pelicula de Tarantino fue Pulp Fiction. Jack
Foley, otrora presidente de distribucién de Miramax, dijo con
respecto a la pelicula: “esto es un negocio. Vendemos arte”
(240) . En su estreno recaudd 9,3 millones el primer fin de semana
superando a El1 especialista con Silvestre Stallone. Termind con
107,9 en EE.UU. y 212,9 en todo el mundo. Pulp Fiction se
convirtié “en el primer filme independiente que superd la barrera
de los cien millones” (240). Ademéds, vencid a un producto
realizado expresamente para el publico masivo y protagonizado por
una superestrella como Stallone, demostrando que una pelicula con
propuesta puede ser redituable. La pelicula también consolidd la
posicién de Miramax como la sUper potencia independiente reinante
(240) . Con ella, Robert Redford realizdé su suefio: “una fusidn de
arte y comercio que produjo una pelicula independiente con enorme

éxito comercial” (243).
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La obra de Tarantino vino a marcar un nuevo modelo de

trayectoria profesional. El argumento clésico de los estudios con
los directores que se consideraban artistas o auters era el que
en 1971 utilizdé Paramount para convencer a Francis Ford Coppola
para que hiciera El1 Padrino, “una pelicula, que al fin y al cabo,
se basaba en un bestseller bastante malo ... haz una para
nosotros y después podrds hacer una para ti. Se suponia que el
arte y el comercio no se mezclaba” (243). Aunque algunos lo
hacen, Tarantino mostrdé lo contrario, y ademds nunca ha realizado
una para ellos. Sus filmes siempre han sido escritos por él, y
han mostrado su tan singular estilo. El actor Ethan Hawke resume
las cualidades del director:
Lo verdaderamente extraordinario de Quentin es que es fiel a
su arte como el que mas. Lo que ocurre es que tiene un gusto
muy comercial. Si Pulp Fiction tuvo semejante éxito fue
porque un tipo decididé hacer algo no narrativo, sin un
verdadero principio, medio ni final, una pelicula con
referencias a Godard, cargandose todas las reglas, pero con
personajes con pistolas, con yonquis, algo estimulante, cosa
que no consiguen muchas peliculas de arte y ensayo. A la
mayoria de los directores de esas peliculas no les interesa
volarle los sesos a nadie (Biskind 244).
Sobre la obra de Tarantino dice Soderbergh: “Las peliculas
de género son un escondite magnifico. Se puede jugar a dos

niveles. El publico asiste a ver cierta clase de pelicula y se
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complace con la satisfaccién que le producen los géneros

especificos. Entretanto, puedes permitirte incluir algunas de tus
preocupaciones personales sin que la pelicula se vuelva
pretenciosa o aburrida” (Biskind 243). Pulp Fiction consiguid
siete nominaciones al Oscar en 1994 (Miramax tuvo 22), pero gand
s6lo como mejor guidn original. E1l siguiente filme de Tarantino
Jackie Brown, no fue tan bien recibido por la critica. Con un
costd de 12 millones, recauddé 60 en EE.UU. y aunque fue
considerada un fracaso, la realidad es que fue eclipsada por Una
mente indomable 'y Scream 2 (: 399). Kill Bill Vol. 1 y Vol. 2 lo
reivindicéd, aunque Grindhouse, el double feauture®! que presentd
con Robert Rodriguez no funciond, y su seccidén Death Proof fue
estrenada de forma independiente. Actualmente, Tarantino, quien
ha participado también en numerosas producciones como actor, ha
presentado con buenas criticas (88% en Rotten Tomatoes) vy
resultados en taquilla (mas de 38 millones de dbélares en su
primer fin de semana, con un costo de producciédn de 70),
Inglorious Bastards que se desarrolla en la segunda guerra
mundial.

La influencia del filme de Tarantino, y en especial el de
Pulp Fiction, no se limitd sélo al concepto que de arte habia.
Antes cada estudio disponia de unos 750 millones para produccidn,

y cada uno de ellos tenia que lanzar al afio unas 20 peliculas

2l pelicula conformada por dos titulos de menor duracién. ELl modelo fue
utilizado principalmente durante la gran depresidn norteamericana pues
permitia al publico ver dos filmes por el precio de uno.
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para tener contentos a los exhibidores. “Con un coste medio de 75

millones por largometraje, las cuentas no salian. Cuando Pulp
Fiction ... superd la marca de los cien millones ... llamd la
atencién de Hollywood; transformdé la actitud de la industria
respecto de los modestos independientes y generd una multitud de
departamentos de esos clasicos que ‘yo también puedo hacer’ ”
(Biskind 245). Para bien o para mal “se convirtidé en La guerra de

las galaxias de los independientes, disparando las expectativas

de lo que una pelicula indie podia conseguir en taquilla” (247).

3.2.12. E1 escenario actual
En su momento Johnatan Dana, presidente de Triton Pictures,
analizaba: “Lo que estd a punto de ocurrir es que nuestras
definiciones cambian. Ya no se trata de major contra
independientes, sino que la alternativa consiste en permanecer
dentro de la corriente principal o especializarse. Cuando esto
ocurre, resulta evidente que los estudios pueden finalmente
poseerlo todo” (Augros 57). Eso ya ha sucedido. Soderbergh
dictamina que “el movimiento independiente, tal y como lo
conocemos, ya no existe y es posible que ya no pueda volver a
existir. Ha muerto” (Biskind 587).

Una vez que lo haces [entras a la industrial], comienzas a

insertarte en un sistema de consumo. En ese momento, no

importa si tienes o no en tu poder los medios de producciédn,
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a lo Karl Marx, porque lo gque no has hecho es apropiarte de

los medios de exhibicidn, de marketing y distribucidén y por

eso terminas teniendo gque jugar segun las reglas de los

grandes. (Biskind 33)

Con la labor e influencia de la mancuerna Sundance-Miramax,
el cine independiente no ha desaparecido pero si se ha integrado
al mecanismo de la industria hollywoodense. Y el resultado es
positivo para todas las partes. Steven Soderbegh comenta:

Creo que hay insatisfaccién en los dos extremos ... la gente

que va a ver peliculas de arte y ensayo se siente frustrada

con lo que ve, y la que va a ver cine centrado en grandes
estrellas también sale decepcionada ... se puede conqgquistar
un terreno propicio, un punto medio ... Simplemente tratamos
de introducir una sensibilidad independiente dentro del

Hollywood convencional. (Biskind 518)

Desde entonces el cine independiente ha dejado de serlo, al
menos econdmicamente hablando, porque las grandes compafiias de
Hollywood han ido creando filiales encargadas de invertir en
estas peliculas de presupuestos bajos y pretensiones mas
artisticas que comerciales. Otras veces participan haciéndose
cargo de su distribucién. Como dicen los hermanos Coen, ‘antes
era més facil decir qué peliculas eran independientes y cuédles
no; ahora, tal y como se hacen resulta complicado y arbitrario’”.
Para Zavala et. al. la diferencia estd “probablemente en el

concepto. Hollywood es la comida réapida. Los independientes, la
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gastronomia” (252). Para Vogel “los productores independientes

siempre han formado parte de Hollywood pero siempre en evolucidn,

asumiendo nuevas mutaciones sin cesar” (en Augros 41). Biskind es

més tajante y sentencia:
la rentabilidad cada vez mayor de las peliculas
independientes o, al menos, la ilusidén de tal rentabilidad
junto con el auge del video y del mercado bursatil,
disparado en los afios noventa, crearon el motivo (el
beneficio) y los medios (el dinero) que corporativizaron lo
que una vez fuera un movimiento alimentado por los propios
artistas (588).

Pero después en un tono mas optimista agrega:
La buena noticia es que, a finales de la década (de los 90),
los independientes habian creado su propia infraestructura,
sus distribuidoras ... su brazo de presidén, el IFP, sus
propios medios de comunicacidén (indieWire, Filmmaker, etc.),
y por uUltimo, aungue no menos importante, también su propia
base en las agencias, como lo demuestra William Morris
Independent, dirigida por Elwes. Estos cimientos
institucionales les dan por primera vez influencia ante los
estudios, convirtiendo en agua pasada el sindrome de la
primera pelicula (597).

Es probable que Soderbergh tenga razdn: “hay un punto medio, un

terreno propicio entre lo marginal y lo comercial. Es la via que

han adoptado Russell, Payne, Jonze y los dos Anderson (Wes y Paul
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Thomas) . Todos se las han ingeniado, con la ayuda de presupuestos

modestos y grandes estrellas, para hacer peliculas financiadas
por estudios con las menores concesiones posibles al mercado”
(421) . Por otro lado, también es cierto que “hay ejecutivos que
ansian trabajar con directores independientes y hacer peliculas
distintas del ‘producto’ corriente y moliente” (483). El ejemplo
mas interesante y significativo de estos dos extremos son los
ultimos filmes de Christopher Nolan, El1 origen, y la adaptacién
cinematografica de un famoso cdémic: Batman, el caballero de 1la
noche. La primera, un trabajo con tintes que lo colocan
claramente en el fantédstico puro. El segundo, un acercamiento
obscuro al personaje de Bruce Wayne, donde Nolan (Memento) ha
demostrado que es posible hacer un filme con una disertacidn
interesante (los limites entre el bien y el mal), y al mismo
tiempo generar jugosos ingresos (mas de 1 billdén de dblares para
febrero de 2009, convirtiéndose en la segunda pelicula més
taquillera de la historia, sbélo detréds de Titanic)

(www.imdb.com). La padgina de criticas de cine Rottentomatoes le

da a Inception un promedio de 87%, a EI caballero de la noche
95%, poniéndola por poco por debajo de clésicos como Annie Hall y
Casablanca (con 98%), al mismo nivel que Espataco de Stanley
Kubric y por arriba de Naranja mecdnica y E1 graduado (con 90 vy
89% respectivamente). Mas aun, en la lista de las mejores 500
peliculas de todos los tiempos publicada en octubre de 2008, la

revista Empire ubica a EI1 caballero de la noche en el numero 15,
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una mejor posicidén que la otorgada a Casablanca (el numero 18),

la méds cercana. Ciudadano Kane queda en el 28, mientras que
Naranja mecanica se ubica en la posicidén 37, EI1 graduado en la 62
y Annie Hall en la 68. Aunque la critica acostumbra denostar
filmes de este tipo, la propuesta de Nolan demuestra gque una
pelicula puede considerarse arte, ser redituable y satisfacer a
espectadores de distinto tipo.?*?

Nolan no es el Unico caso. Peter Jackson entregd la
mencionada adaptacidén de EI1 sedor de los anillos, Marc Foster ha
elaborado la entrega 22 de James Bond, Quantum of solace; Tom
Tykwer, EI perfume, historia de un asesino y Guillermo del Toro
la segunda entrega de Blade, Blade II, y las dos de Hellboy,
Hellboy, y Hellboy 2: el ejército dorado. La lista seguira
incrementandose.

La linea que divide al cine de arte del independiente y a
éste del comercial no es tan definitiva ni necesariamente implica
que la realizacidédn de uno excluya a otra del resto de las
denominaciones. El cine, de entrada como séptimo arte, lo es en
su totalidad, aunque es innegable que lo hay de todas calidades.
El cine actual no ha dejado ni dejard de ser visto como un

negocio. La parte de rentabilidad le es intrinseca. Se siguen

22 E]1 caballero de la noche se ubicé en todas las listas de las mejores
peliculas de 2008, en la mayoria ocupd el tercer lugar (AFI, Entertainment
Weekly, National Board Review, Rolling Stones, Dallas Fort Worth Critics,
entre otras). La cinta se hizo de 47 premios y otras 46 nominaciones,
incluidas 8 (entre ellas cinematografia, direccidén de arte y efectos visuales)
al premio de la Academia; obtuvo dos en los rubros de Edicidén de Sonido y
Mejor Actor para Heath Leadger por su papel del Guasdédn. Christopher Nolan fue
considerado en el rubro de direccién al Writers Guild of America.
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realizando, y las habrad por montones en un futuro,

superproducciones y productos para el mero consumo. Es absurdo
pensar que serd de otra manera, cuando obedece a la teoria de las
diferencias individuales.?’® No todo el publico busca ver arte,

asi como no todo se conforma con producciones en serie. En ese
sentido el panorama no ha cambiado. Pero si lo ha hecho en el
sentido de acercar dos opuestos que antes parecian
invariablemente irreconciliables. El cine de arte puede ser
comercial y el cine comercial puede cuestionar, analizar el
contexto y ser propositivo, al mismo tiempo. Se abre un umbral
interesante que permitird hacer cada vez mads latente la méxima
del célebre director francés Francois Truffaut: “incluso en los
filmes malos de un gran director siempre hay cinco minutos de
gran cine” (Coria: 24). Y parece ser que cada vez habrd mas de
cinco minutos, si no en todo, si en mucho de ese cine antes
Uunicamente considerado como comercial. El arte ha terminado por
infiltrarse y demostrar su innegable aunque no siempre consciente

atractivo.

23 Tomada de la psicologia propone que la percepcién difiere de un individuo a
otro, segun la naturaleza de su estructura psicoldégica, y es la base para la
segmentacién de mercado (Gallardo Cano 101-102).



