Hollywo, fibrica de sueiios

HIStOHIDH G



historia

INFORMACION E HJSTORIA.JS. i IMPRIME: Rivadeneyra, S. A.

PRESIDENTE: Isabel de Azcarate. ) DISTRIBUYE: INDISA. Rufino Gonzalez, 34 bis,
ADMINISTRADOR UNICO: Juan Tomas de Salas. Telefono: 586 31 00, 28037 Madrid.
DIRECTOR: David Solar. PV.P. Canarias: 320 ptas

SUBDIRECTOR: Javier Villalba. ISBN: 84-7679-271-9

REDACCION: Isabel Valcarcel, José Maria Solé Marifio Depdsito legal: M-27.897-1993
y Ana Bustelo.
CONFECCION: Guillermo Llorente.

FOTOGRAFIA: Juan Manuel Salabert. — La historia mas reciente patrocinada
Es una publicacion del Grupo 16. por la empresa
REDACCION Y ADMINISTRACION: Madrid. Calle Rufino mas avanzada.
3G2c:r|za0l%z, 34 bis. 28037 Madrid. Teléfonos 327 11 42 C;

71094,

Barcelona. Paseo de San Gervasio, 8, entresuelo. o'n ‘Ca
08022 Barcelona. Teléfono 418 47 79, T , f
SUSCRIPCIONES; Hermanos Garcia Noblejas, 41. e e /
28037 Madrid. Teléfonos 268 04 03 - 02,

PUBLICIDAD MADRID: Pilar Torija.

CUADERNOS DEL

MUNDO ACTUAL

Coordinacion:

Angel Bahamonde Magro, Julio Gil Pecharroman,
Elena Hernandez Sandoica y Rosario de la Torre del Rio

Universidad Complutense

1. La historia de hoy. ® 2. Las fragiles fronteras de Europa. ® 3. La sociedad espaiiola de los afios 40. ® 4. Las revolu-
ciones cientificas. ® 5. Origenes de la guerra fria. ® 6. La Espafia aislada. ® 7. México: de Lazaro Cérdenas a
hoy. ® 8. La guerra de Corea. ® 9. Las ciudades. ® 10. La ONU. ® 11. La Espaia del exilio. ® 12. El Apart-
heid. ® 13. Keynes y las bases del pensamiento econdmico contemporaneo. ® 14, El reparto del Asia otomana. ® 15. A-
lemania 1949-1989, ® 16. USA, la caza de brujas. ® 17. Los padres de Europa. @ 18. Africa: tribus y Estados, el mito
de las naciones africanas, @ 19. Espafia: «Mr. Marshall». ® 20. Indochina: de Dien Bien Fu a los jmeres ro-
jos. ® 21. Hollywood: el mundo del cine. ® 22. La descolonizacion de Asia. ® 23. Italia 1944-1992. @ 24. Nas-
ser. ® 25, Bélgica. ® 26. Bandung. ® 27, Militaresy politica. ® 28. El peronismo. ® 29. Tito. ® 30. ElJapon de McArt-
hur. ® 31. El desorden monetario. ® 32. La descolonizacién de Africa. ® 33. De Gaulle. ® 34. Canada. ® 35. Mujer y
trabajo. ® 36. Las guerras de Israel. ® 37. Hungria 1956. ® 38. Ghandi. ® 39. El deporte de masas. ® 40. La Cuba de
Castro. @ 41, El Ulster. ® 42. La Aldea Global. Mass media, las nuevas comunicaciones. ® 43. China, de Mao a la Re-
volucion cultural. ® 44. Espaiia: la emigracidn a Europa. ® 45, El acomodo vaticano. ® 46. Kennedy. @ 47. El feminis-
mo. ® 48. El tratado de Roma. ® 49. Argelia, de la independencia a la ilusién frustrada. ® 50. Bad Godes-
berg. ® 51. Nehru. ® 52. Kruschev. ® 53. Espana, la revolucion del 600. ® 54, El ano 1968. ® 55. USA, el sindrome
. del Vietnam, ® 56. Grecia, Z. ® 57. El fendmeno Beatles. ® 58. Praga 1968. ® 59. El fin del mito del Che. ® 60. W.
Brandt. ® 61. Hindiies y musulmanes. ® 62, Portugal 1975. ® 63. El Chile de Allende. ® 64. Laviolencia politica en Eu-
ropa. ® 65. El desarrollo del subdesarrollo. ® 66. Filipinas. ® 67. Espaiia, la muerte de Franco. ® 68. La URSS de Brez-
nev. ® 69. La crisis del petrdleo. ® 70. La Gran Bretaia de Margaret Thatcher. ® 71, El Japén actual. ® 72. La transi-
cion espaiiola. ® 73. USA en la época Reagan. ® 74. Olof Palme, la socialdemocracia sueca. ® 75. Alternativos y ver-
des. ® 76, América, la crisis del caudillismo. ® 77. Los paises de nueva industrializacién. ® 78. China, el postmaois-
mo. ® 79, La crisis de los paises del Este, el desarrollo de Solidarnosc en Polonia. @ 80. Peri, Sendero Lumino-
s0. ® 81, La Iglesia de Wouytila. ® 82. El Irdn de Jomeini. ® 83. La Espafia del 23 F. ® 84. Berlinguer, el eurocomunis-
mo. ® 85, Afganistdn. ® 86. Esparia 1982-1993, el PSOE en el poder. ® 87. Progresismo e integrismo. @ 88. El peligro
nuclear/la mancha de ozono. ® 89. Gorbachov, la perestroika y la ruptura de la URSS. @ 90. La sociedad postindus-
trial. ® 91. La guerra del Golfo. ® 92. Los cambios en la Europa del Este: 1989. ® 93. La OTAN hoy. @ 94. La unifica-
cion alemana. @ 95. EISIDA. ® 96. Yugoslavia. ® 97. Hambre y revolucién en el cuerno de Africa. ® 98. Las iltimas mi-
graciones. ® 99, Clinton. ® 100. La Espaia plural.




INDICE QgIINTNT]
tabrica

de suenos
B Romdn Gubem

6

Seguridad, paisajes y clima

8

Los felices veinte

19
La era del sonoro

v la depresién

16

La Segunda Guerra Mundial

20

Una diffeil postguerra

20
Las transformaciones
del neo-Hollywood

31

Bibliograffa

Hﬂlmdr Mbri“ de s"eﬁ-“

Marilyn Monroe, un
mito que pervive




Dos famosas peliculas en la historia del cine. Arriba, una escena de Cleopatra, de Mankiewicz, cuyo rodaje
fue toda una peripecia. Abajo, fotograma de Ben-Hur, que fue un gran éxito de las pantallas de todo el mundo




Hollywood, fabrica
de suenos

Por Roman Gubern

Catedratico de Teoria de la Comunicacioén.
Universidad de Barcelona

| La primera capital del cine norteameri-

cano fue Nueva York, una gran ciudad in-
dustrial y comercial, ademas de potente cen-
tro financiero, de la costa Oeste de Estados
Unidos. Pero el rapido y desordenado cre-
cimiento de la industria de produccién de
peliculas, que entonces duraban menos de
media hora, incit6 al prolifico inventor Tho-
mas Alva Edison a intentar controlar aque-
lla actividad, alegando la propiedad de sus
patentes sobre la fotografia en movimiento,
que se remontaban a sus primeras experien-
cias en 1891, con un aparato de visién in-
dividual a través de una ranura, llamado ki-
netoscopio, v que se exhibi6 en salones de
atracciones publicas. Edison dio instruccio-
nes a su equipo de abogados para que lle-
vasen ante los tribunales a todos los empre-
sarios de produccién o de exhibicién de fil-
mes que no le pagasen un canon y asi se inicid
una virulenta batalla judicial que ha pasado
a la historia como la guerra de patentes.
Edison fue obteniendo alianzas y acata-
miento de los productores que entonces
eran mas sélidos y asentados —como las fir-
mas Biograph y Vitagraph—, pero encontré
especial resistencia en los pequenos empre-
sarios que se llamaban a si mismos Indepen-
dientes, que al principio se dedicaban uni-
camente a exhibir peliculas en locales publi-

cos, pero al comprobar que les era dificil
conseguirlas por la oposicion de Edison y de
sus aliados, pasaron también a producirlas,
rodéndolas con escasos medios de fortuna
en desvanes, s6tanos o graneros, no pocas
veces interrumpidos violentamente por los
detectives o abogados al servicio de Edison.
[a mayor parte de estos Independientes eran
inmigrantes judios centroeuropeos, como
el polaco Samuel Goldfish (que seria cono-
cido como Samuel Goldwyn), los hiingaros
William Fox y Adolph Zukor, los polacos
hermanos Warner, o el aleméan Carl
Laemmle. Todos ellos procedian de familias
humildes y habian conocido las privaciones
y aventuras tipicas del emigrante sin recur-
sos. Su condicién judia, por otra parte, les
vedaba o dificultaba el acceso a negocios
maés tradicionales, lo que les empujé hacia
el mundo del espectaculo, que no gozaba
por entonces de prestigio social y que esta-
ba abierto a cualquier audaz recién llegado.

Cuando, en diciembre de 1908, Edison
consolidé su grupo oligérquico con la crea-
cién de la asociaciéon Motion Picture Patents
Company, capitaneada por él y compuesta
por los empresarios que acataban su prima-
cia, para los Independientes se hizo més evi-
dente todavia que Nueva York no era un lu-
gar seguro para dedicarse a la produccién




de peliculas. Ya antes de
llegar a esta fecha culmi-
nante, el productor Wi-
lliam N. Selig, denuncia-
do ante los tribunales
por infraccién de paten-
tes, trasladé en 1907 el
rodaje de El conde de
Montecristo, dirigido por
Francis Boggs, a Los An-
geles. Cuando el rodaje
se hubo concluido,
Boggs v otros miembros
del equipo decidieron
quedarse a vivir en
aquella acogedora ciu-
dad de clima templado. La primera pelicula
rodada integramente en Los Angeles habria
de ser En poder del sultan (In the Sultan’s
Power), rodada a continuacién por el pro-
pio Boggs.

Seguridad, paisajes y clima

La capitalidad cinematogréafica de Los
Angeles nacié como una alternativa alejada
vy segura a la zozobra de Nueva York, con-
trolada por Edison y sus agentes. Pero se ba-
jaron y descartaron otros lugares lejanos po-
sibles para acoger los rodajes de los fugiti-
vos, como Cuba (descartada por las fiebres
tropicales y por la travesia maritima), Flori-
da (excesivamente célida y himeda) y San
Francisco (demasiado alejado de la protec-

La capitalidad
cinematografica de Los
Angeles nacio como una
alternativa alejada y

segura a la zozobra de
Nueva York, controlada
por Thomas Alva Edison y
sus agentes

tora frontera mexicana y
de clima desapacible).
La preferencia de Los
Angeles sobre San Fran-
cisco fue una decisién
razonable, a pesar de
que a principios de siglo
Los Angeles era una ciu-
dad provinciana y San
Francisco un prospero
centro de actividad eco-
ndmica, eslabén comer-
cial pujante con el océa-
no Pacifico.

Los Angeles ofrecia un
clima soleado y tempe-
raturas gratas todo el ano, dato fundamen-
tal en una época en que los rodajes se lle-
vaban a cabo sobre todo en exteriores. Ade-
mas, la variedad de los paisajes de la zona
hacia que préacticamente el mundo entero
pudiera reproducirse en unos pocos kiléme-
tros cuadrados. Las montanas de San Ga-
briel ofrecian cumbres nevadas todo el aro,
el valle de San Fernando permitia simular
un florido vergel mediterraneo, el desierto
Mohave ofrecia su dspero contraste a pocos
kilometros, mientras que sus prodigiosas
playas (Santa Mbnica, Pacific Palisades)
completaban la variada oferta paisajistica. Y
por Ultimo, v detalle no pequero, la proxi-
midad de la frontera mexicana aseguraba
un refugio eficaz en caso de incursiones pu-
nitivas de los agentes de Edison, incursiones
poco probables en aquella época de lentos
e incomodos transportes.

David W. Griffith

El lenguaje del cine, su gramatica y sus convenciones, se forjaron labo-
riosamente a través de los tanteos de sus pioneros. Pero nadie contribu-
y6 tanto a su sistematizacién y perfeccién como David W. Griffith
(1875-1948). Hijo de un coronel sudista arruinado por la guerra civil,
Griffith se formé como actor de melodramas escénicos antes de debutar
en el cine, primero como intérprete y luego como realizador, en la com-
paiiia American Biograph. Griffith aprendié de las novelas de Dickens
técnicas narrativas como las acciones paralelas y las aplicé a numero-
sos cortometrajes y mediometrajes dramaticos, en los que ensayé el pri-
mer plano y las metaforas visuales. Pero su fama definitiva provino de
El nacimiento de una nacién, un retablo histérico de la Guerra Civil ame-
ricana y de los afos que siguieron, en donde mostraba a los blancos del
sur como victimas de la prepotencia de los negros y glorificaba al ku-
klux-klan. El escandalo que provocé esta cinta, que demostré la efica-
cia ideolégica y emocional del cine, le llevé a realizar luego Intoleran-
cia (1916), un film, humanitario, como respuesta a la intolerancia de sus
criticos.




Thomas Alva Edison intenté controlar la produccién cinematogrifica alegando sus derechos de patente

Por eso los cineastas viajeros recién llega-
dos del este fueron convergiendo paulatina-
mente en un barrio de Los Angeles llamado
Hollywood, un nombre que tenfa su peque-
fa historia. Fueron Harvey Henderson Wil-
cox, hijo de un granjero de Michigan, y su
esposa Daeida, emigrantes en 1883 a Los
Angeles, quienes bautizaron a su granja con
el nombre de Hollywood Ranch, porque en
ella tenfan plantados unos acebos. Puesto
que Hollywood significa, literalmente, bos-
que de acebos.

En el verano de 1909 llegaron a Los An-
geles, procedentes de Nueva York, los equi-
pos de la Bison Life Company, de Adam
Kessel y Charles O. Bauman, dispuestos a
rodar westerns en aquellos parajes. En abril
de 1910 llegaron a Los Angeles las huestes
de la importante compania American Bio-
graph, que formaba parte de la Motion Pic-
ture Patents Company, por lo que su gesto
venia a legitimar aquel movimiento migra-
torio. En agosto llegaron los integrantes de
la Essanay v en diciembre los de la Kalem.
Un poco mas tarde llegd el neoyorquino
Thomas Ince, quien tuvo la feliz idea de al-
quilar un rancho como estudio para rodar
alll sus westerns. A continuacién firmé un

acuerdo con los hermanos Miller, propieta-
rios del circo Ranch 101, en el que trabaja-
ban caballistas, lanzadores del lazo, tirado-
res de rifle e indios auténticos, y cuya reser-
va estaba en las montanas, en el canén de
Santa Inés. Con este equipo rodé Ince un
centenar de westerns, consolidando este gé-
nero nacional que alumbré a los primeros
grandes héroes populares del cine nortea-
mericano, evocando la épica de la recenti-
sima conquista del QOeste (la dltima guerra
india habia concluido en 1891), con nom-
bres como Broncho Bill, Tom Mix y Rio Jim.

Esta etapa pionera culminé cuando el
productor de operetas Jesse Lasky se orien-
t6 en 1913 hacia la produccién de peliculas
y encargd a su socio Cecil B. DeMille la di-
reccién de The Squaw Man, que pensaban
rodar en Arizona. Pero sus paisajes les de-
cepcionaron y siguieron su viaje hasta Los
Angeles, en donde alquilaron, por doscien-
tos ddlares a la semana, un establo como es-
tudio en la esquina de las calles Vine y Sel-
ma. Este establo serfa el primer verdadero
estudio de Hollywood. Pero mientras estos
pioneros impulsaban laboriosamente sus
modestas industrias, algunos episodios pre-
figuraban el ambiente de escandalo que ha-




Este cine de los
pioneros era
modesto, hasta que
el ambicioso D. W,

nacimiento de una

ria famoso a Hollywood. Asi, en noviembre
de 1911, Francis Boggs, el primer director
que holl6 aquellas tierras, murié durante un
rodaje a causa de los disparos de un figu-
rante japonés enfurecido.

Este cine de los pioneros era necesaria-
mente modesto, hasta que el ambicioso
D.W. Griffith realizé su superproduccién El
nacimiento de una nacién (The Birth of a
Nation, 1915), un gran fresco épico de la
Guerra de Secesién v de su postguerra, rea-
lizado con una mirada de abierta simpatfa
hacia la causa sudista y antinegra. Por su ex-
plosivo contenido ideolégico, El nacimiento
de una nacién provocé una tremenda con-
troversia politica y ruidosas manifestaciones,
pues las llagas de aquel conflicto seguian
abiertas cincuenta anos después de su de-
senlace. Este escandalo tuvo el efecto de
atraer el interés de la prensa hacia el nuevo
medio; las grandes recaudaciones cosecha-
das por la cinta atrajeron también el interés
de los bancos
del este, que co-
menzaron a in-
vertir sus capita-
les en esta joven
industria. A par-
tir de este mo-
mento la indus-
tria del cine se
estructuraria en
una divisién
territorial y de
funciones, con
su factoria de
produccién en
California y su
centro de deci-
siones financieras en Nueva York.

El nacimiento de una nacién habia de-
mostrado la eficacia emocional del cine para
la transmisién ideoldgica v el estallido de la
Primera Guerra Mundial lo corroborarfa. Al
principio, las consignas pacifistas y aislacio-
nistas del presidente Wilson dieron como fru-
to un aluvién de llamadas a la paz desde las
pantallas y a la no intervencién en la guerra
europea —como La cruz de la humanidad
(Civilization, 1915), de Ince—, pero cuando
en abril de 1917 Estados Unidos entr en la
guerra, la avalancha se trocé de signo y has-
ta Chaplin contribuyé a la campana antiale-
mana. Mientras tanto, las peliculas de signo
pacifista, como la colosal Intolerancia (Into-
lerance, 1916) de Griffith, fueron desterradas
de las pantallas. Pero unas y otras contribu-

Griffith realizo su
superproduccion El

nacion (1915)

veron eficazmente, junto con los comics, a la
socializacion de los inmigrantes recientes que
dominaban mal el inglés y no lefan libros ni
iban al teatro, pero consumian en cambio las
imagenes de la cultura de masas.

Una de las razones por la que los nuevos
productores superaron ampliamente las pro-
puestas de Edison en los gustos del puiblico
fue por su utilizacién estratégica del star-
system, convirtiendo a sus actores y actrices
en sujetos carismaticos vy en intensos polos
de atraccién y de deseo colectivo para las
masas. Cuando los actores trabajaban toda-
via de un modo anénimo, el productor Carl
Laemmle arrebaté en 1910 a Florence Law-
rence, la més conocida actriz de la Biograph,
ofreciéndole un salario mas alto. A continua-
cién hizo publicar la falsa noticia de su muer-
te en un accidente de coche, para desmen-
tirla unos dias después y provocar con ello
un gran revuelo publicitario. Asi surgieron
las primeras estrellas, como la permanente-
mente ingenua Mary Pickford, quien formé
con el atlético actor Douglas Fairbanks la
primera pareja ideal de la pantalla, instala-
da en su lujosa mansion, Pickfair. Tan s6li-
do y rigido fue su estereotipo, que los pro-
ductores no consiguieron que el publico
aceptase, a pesar del paso de los afos, una
imagen suya de mujer adulta, de manera
que pasados sus freinta afos segufa pare-
ciendo una virgen timida y atolondrada.

Su reverso fue la vampiresa, que estuvo
muy bien encarnada por Theda Bara, seu-
dénimo exdtico de una muchacha de Cin-
cinnati que ofrecié una barroca imagen de
lujuria v depredacién masculina en sus in-
terpretaciones de Carmen, Cleopatra y Sa-
lomé. Esta irrupcién del erotismo como an-
zuelo para atraer al publico desperté polé-
micas e hizo aparecer las primeras institucio-
nes de censura, aunque no gubernamental,
a partir de 1909. Las ligas puritanas y los re-
glamentos de policia actuarian como los pri-
meros 6rganos de represion, especialmente
inquietos ante un espectaculo que tenifa lu-
gar en salas oscuras y ante un publico de
ambos sexos.

Los felices veinte

El final de la Primera Guerra Mundial
acarre6 tantos cambios sociales y politicos
que ha podido escribirse que el siglo XX em-
pieza en 1918, Estos cambios afectaron tam-
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Preparativos para el rodaje de una secuencia en 1915 (arriba). Rodolfo Valentino v Lila Lee en una escena
de la pelicula Sangre y arena. Valentino fue el arquetipo de latin lover durante los felices aiios veinte




bién a la cultura de ma-
sas, pues se asistio al na-

sion comercial, que has-
ta entonces sélo habia

a una profunda transfor-
macion de la industria

vestimentarias y en las
costumbres, que aban-
donaron el rigorismo vic-
toriano en favor de una mayor libertad y
modernizacién de las relaciones entre los
Sexos.

El cine se convirtié en un espejo puntual
de estas transformaciones sociales. A partir
de 1918 la burguesia se incorpora como pu-
blico habitual a unas salas de proyeccién
cada vez mas confortables, amplias e higié-
nicas. Este nuevo publico burgués condicio-
na los temas y su tratamiento en las pelicu-
las, apareciendo ambientes mas sofisticados
e intrigas argumentales situadas en las cla-
ses altas. Asi, las muy exitosas comedias ma-
trimoniales de Cecil B. DeMille, situadas en
lujosos ambientes burgueses, predican que
el adulterio es culpa del cényuge que desa-
tiende a su pareja, empujandole a buscar su
satisfaccion fuera del hogar. Se trata de un
discurso moralizante, pero condimentado

con espolvoreo picante.
Como los afios veinte

cimiento de la radiodifu- A HO”]JWOOd se le llamara son los anos de la prohi-
por esta época fabrica de

bicién de bebidas alco-
hélicas, hay que buscar

conocido usos militares, suenos porque el desfogue por otros la-
manufactura cine de

dos. Pero tanto los acto-
res como el publico be-

del cine, a la expansién evasion [/} de COHSOI&CMH, ben licores en la vida

d_xe la industria discogra- con esquemas real, a hurt?xdillas, y las
fica y de las revistas ilus- drogas empiezan a circu-
tradas y a un profundo argﬂmeﬂfales muy lar con profusién por
cambio en las modas estables Hollywood.

A Hollywood se le lla-
mara por esta época fa-
brica de suenos porque
manufactura preferentemente cine de eva-
sion y de consolacién, con esquemas argu-
mentales muy estables, como el de chico-co-
noce-chica, chico-pierde-chica y chico-recu-
pera-chica. Y si anade un tercero o una ter-
cera para condimentar un triangulo con in-
fidelidades y celos, tanto mejor. Pero el dog-
ma del cine de estos anos es el final feliz, la
satisfaccion final con un beso y una boda,
gue hace olvidar los problemas de la prosai-
ca vida cotidiana. Es la mitologia de los bu-
lliciosos anos veinte, de la llamada era del
jazz, que con su cine euforizante lanza nue-
vos arquetipos estéticos y nuevas modas. La
altiva vampiresa ha pasado de moda y su lu-
gar central ha sido ocupado por la faldicor-
ta flapper, que sale de noche, baila el char-
lestén, coquetea con los chicos y hasta tra-
baja, aunque de momento las costumbres

Greta Garbo

Pocas estrellas tan carismaticas como Greta Garbo han brillado en el
star-system cinematografico norteamericano. Greta Garbo era una actriz
sueca, nacida en Estocolmo, que habia tenido unos comienzos modes-
tos en el cine de su pais, teniendo como mentor al director Mauritz Sti-
ller. Cuando la Metro-Goldwyn-Mayer, siguiendo su politica de contra-
tacion de los mejores talentos cinematogréficos europeos, propuso a Sti-
ller que prosiguiera su carrera en Hollywood, este impuso como condi-
cion que su joven actriz también fuera contratada. Asi llegé Greta Gar-
bo a los estudios de Hollywood, entre el escepticismo de sus ejecutivos.
Pero no tardé en convertirse en una gran actriz roméntica, que con su
soledad y su desprecio de las convenciones mundanas, fue llamada Ia di-
vina Greta. Cuando llegé el sonoro, la Metro se sobrecogié ante la idea
de que su acento alejase de sus estudios a su mas preciada intérprete.
Pero la Garbo superé la prueba y se retiré del cine en 1941, en plena
fama, negandose a afrontar el riesgo de una decadencia que a la larga
seria inevitable. Mejores films: El torrente, Anna Christie, Cristina de
Suecia, Ana Karenina, La dama de las camelias, Ninotchka. Nacida en
Estocolmo en 1905, murié en Nueva York en 1990.




sélo le permitan hacerlo como secreta-
ria o dependienta. Pero en el curso de
la historia conoceré a un chico guapo y
rico que saciard su complejo de Ceni-
cienta con una boda feliz. Como se ve,
el cine, mas que espejo de la realidad,
es espejo de los ensuenos colectivos de
su publico.

También los arquetipos masculinos
han mudado v, junto al héroe deporti-
vo, aparece el latin lover, el amante la-
tino, un mito erdtico anglosajon que
atribuye al hombre mediterréneo un su-
peravit de sexualidad debido a su repre-
sion catdlica. Quien mejor ejemplifica
este arquetipo es el italiano Rodolfo Va-
lentino. a cuyos pies se humillan las mu-
jeres norteamericanas, ante un sujeto de
una cultura considerada inferior, reco-
nociendo explicitamente algo que la
moral victoriana prohibia, a saber, ad-
mitir que la mujer tiene derecho al de-
seo sexual y a manifestarlo abiertamen-
te. Valentino aparece con vestimentas y
ornamentacién barrocas, como jeque
del desierto o como gaucho de las pam-
pas. Pero esta exasperacién ornamenta-
lista alcanza a las propias salas de pro-
veccion, que se disfrazan de salones
egipcios o chinos, como el famoso Tea-
tro Chino de Hollywood Boulevard. Se
trata de palacios de ensueno disefiados
para albergar funcionalmente a los sue-
nos colectivos de las masas en la litur-
gia de la oscuridad compartida en silen-
cioso extasis.

Durante la parélisis del cine europeo
a lo largo de la Primera Guerra Mun-
dial. Hollywood llené sus pantallas va-
cias con su produccién y esto permitié
que, una vez llegada la paz, el cine nor-
teamericano dominase sélidamente sus
pantallas. Este dominio se ha perpetua-
do hasta hoy. Y esta posicién de supe-
rioridad permitié que, con sus grandes
beneficios econémicos, pudiese arreba-
tar a las industrias europeas a sus me-
jores directores y a sus mas populares
intérpretes. De este modo, atrajo desde
Suecia a la joven actriz Greta Garbo, a
su director y mentor Mauritz Stiller y a
su colega Victor Sjostréom.

Alemania, que tenia una cinemato-
grafia muy pujante, mediante acuerdos
financieros firmados con la Paramount
v la Metro en 1925 perdié a Ernst Lu-
bitsch, Emil Jannings, F. W. Murnau,

Dos imagenes de Mary Pickford: arriba, durante un roda-
je; abajo, en compaiiia de su esposo Douglas Fairbanks
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Paul Leni y Karl Freund. Este contingente se
ampliaria cuando la subida de Hitler al po-
der en 1933 empujase al exilio a los cineas-
tas judios o simplemente demécratas, como
Fritz Lang o Conrad Veidt. Pero préctica-
mente todos los paises contribuyeron a ha-
cer de Hollywood una paradéjica Babel del
cine mudo. De Polonia procedia Pola Negri;
de Hungria, Bela Lugosi y hasta Hollywood
llegaron los actores espanoles Antonio Mo-
reno (que llegaria a ser pareja de Greta Gar-
bo) y Fortunio Bonanova, mientras de Méxi-
co procedian Ramén Novarro, Dolores del
Rio y Lupe Vélez.

Esta mescolanza cosmopolita cre6 un es-
tilo de vida hedonista y desprejuiciado, pro-
picio a los escandalos. La colonia de Holly-
wood —que seria analizada con mucha sa-
gacidad por la antropéloga Hortense Pow-
dermaker en un libro— creé una sociedad
fuertemente meritocratica, en la que cada
sujeto valia segin hubiera sido el éxito de
su ultima pelicu-
la. Este sistema
conocia asi vio-
lentas oscilacio-
nes en las jerar-
quias de su pira-
mide social, en
funcién del pres-
tigio o fracaso
reciente y de su
nivel de ingre-
sos. Por otra
parte, esta colo-
nia, con un alto
nivel de vida
como promedio,
cred un estilo de
vida muelle y despreocupado en torno a sus
piscinas, a la busca del lujo y del placer in-
mediato, pero sometida a la vez a ritos v li-
turgias extremuadamente elaborados.

No resulté raro que en este clima comen-
zaran a proliferar los escandalos. Uno de los
primeros fue el asesinato de la joven actriz
Virgina Rappe en una orgia en 1921, atri-
buida al abuso sexual del obeso cémico
Roscoe Arbuckle Fatty, cuya culpabilidad ja-
méas pudo demostrarse ante los tribunales,
pero que determiné el final de su carrera.
También resultaron muy turbios los asesina-
tos de los directores William Desmond Tay-
lor en 1922 y de Thomas Ince en 1924, en
los que se involucraron asuntos de drogas,
venganzas homosexuales y celos. Todos es-
tos episodios propiciaron un clima de reac-

tivacién de la censura, debido a la mala
fama que habia adquirido el mundo del cine
y a que muchos veian sus frivolas peliculas
como escuela de vicio o de amoralidad, que
estaba corrompiendo las costumbres del
pais implantadas por los pioneros puritanos
que fundaron la nacién.

La era del sonoro y la depresion

Los anos treinta se abrieron bajo el signo
de la revolucién tecnolégica, econémica y es-
tética que supuso el advenimiento del cine so-
noro. Fue el éxito multitudinario de El cantor
de jazz (The Jazz Singer) en 1927 el que inau-
guro la era de las peliculas habladas y canta-
das. Pero esta mutacién acarre6 gravosas
consecuencias industriales. Hubo que equipar
los estudios con platés insonorizados y, sobre
todo, hacer grandes inversiones en las salas
de proyeccién para instalar los nuevos equi-
pos sonoros. Los empresarios modestos, con
POCOS recursos, perecieron en este proceso.
Pero también en los estudios se revelé que
muchos actores no tenian una voz agradable
o condiciones dramaticas para actuar en el
cine dialogado. Este fue el caso, por ejemplo,
del galan roméntico John Gilbert, que pron-
to tuvo que abandonar su profesion. Y otro
tanto ocurri6 con los actores extranjeros cuyo
acento era excesivamente pronunciado,
como le ocurri6 al gran actor alemén Emil
Jannings, quien tuvo que regresar a su pais.
Se dice que el edificio del estudio de la Me-
tro-Goldwyn-Mayer temblé el dia en que la
sueca Greta Garbo, la actriz mejor pagada de
Hollywood, se sometié a una prueba de mi-
créfono. Pero afortunadamente para sus eje-
cutivos, el test resultd favorable, no obstante
lo cual en las primeras peliculas sonoras que
interpreté la actriz representé papeles de ex-
franjera.

Pero los problemas no acabaron aqui. El
cine mudo era un arte internacional basado
en el esperanto de la imagen, pero las prime-
ras peliculas sonoras americanas que se ex-
portaron eran recibidas con hostilidad y abu-
cheos por parte de los publicos extranjeros
que no comprendian el inglés. Para no per-
der su hegemonia en los mercados mundia-
les Hollywood inicié entonces una ambiciosa
operacién de produccién multilingtie, reclu-
tando a guionistas, directores e intérpretes de
otros paises. En esta operacion babélica, efec-
tuada desde California v desde los estudios
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Charles Chaplin, Charlot, uno de los grandes genios del cine, cuyas peliculas son admiradas en todo el mundo




que la Paramount utilizd
en Joinville-le-Pont, junto
a Paris, el idioma que re-
sult6 privilegiado en volu-
men de produccion fue el
espanol, en razén de la
vastedad de sus merca-
dos, si bien no tardé en
generar protestas, pues
en sus repartos se mezcla-
ban los acentos argenti-
no, chileno, mexicano o
madrileno.

La encrespada guerra
de acentos fue uno de
los muchos episodios
pintorescos de esta produccién de segunda
clase, subsidiaria de la norteamericana, si
bien desde 1931 la Fox no se limité a repe-
tir versiones en espanol de peliculas nortea-
mericanas rodadas originalmente en inglés,
sino que empez6 a utilizar originales litera-
rios de autores hispénicos, estrategia que le
permitié obtener mejores resultados que sus
competidores en los mercados de habla es-
panola. Pero esta politica de versiones mul-
tilinglies empez6 a ceder cuando aparecie-
ron las alternativas del subtitulado, tradu-
ciendo por escrito los didlogos en la parte in-
ferior de la pantalla, y del doblaje, efectua-
do por actores del pais que importaba la pe-
licula y que sincronizaban sus didlogos tra-
ducidos con los movimientos labiales de los
personajes que aparecian en la pantalla.

Antes nos hemos referido a las presiones
de las ligas puritanas y de sectores de opi-

Una parte de la
produccion se oriento
hacia el examen de sus

grandes problemas

nacionales, como el del
gansterismo, que dio
origen a un ciclo pujante
en los anos treinta

nién en contra del liber-
tinaje de Hollywood y de
la inmortalidad atribuida
a sus peliculas. Puesto
que los diversos sistemas
de advertencias y de
censuras ensayadas no
habfan ofrecido resulta-
dos satisfactorios, y para
evitar la injerencia gu-
bernamental en la indus-
tria del cine en forma de
una censura federal obli-
gatoria, la asociacién de
productores decidié or-
ganizar una oficina de
autocensura eficaz, al frente de la cual puso
al ex ministro de Comunicaciones Will Hays.
Apodado el zar del cine, Hays dispuso des-
de 1930 de un cédigo de censura, en cuyo
preambulo se lefa: Aunque contemplando a
las peliculas primordialmente como entrete-
nimiento sin propésito explicito de ensenan-
za o propaganda, reconocen (los autores del
Cédigo) que el cine, dentro de su propio
campo de entretenimiento, puede ser direc-
tamente responsable de progreso espiritual
o moral, para crear formas mas elevadas de
vida social y una forma mucho mas correc-
ta de pensar. Para conseguir tan deseados
objetivos, en los principios generales que en-
cabezaban el articulado, se lefa que las pe-
liculas presentarian correctos patrones de
vida, lo que llevaba implicito que se referia
a las vidas de las clases medias o altas y no
a las de los guetos negros o de los suburbios

Humphrey Bogart

Como tantos actores del cine norteamericano, Bogart empezé su carre-
ra dramatica interpretando pequefios papeles en el teatro. Luego, en los
albores del cine sonoro, empez6 a actuar ante las cAmaras. Su primer pa-
pel de géngster lo obtuvo en 1936 en El bosque petrificado, en un per-
sonaje que ya habia interpretado en los escenarios. En esta linea de de-
lincuente, fugitivo o acorralado triunfé en El iltimo refugio (1941), de
Raoul Walsh, en donde al final moria cercado y de un tiro en la espalda,
en la cumbre de una montafna, cerca del cielo. Este desenlace expresa-
ba muy bien la ambigiiedad moral que desprendia su personaje de anti-
héroe romantico. No existe una diferencia sustancial entre los persona-
jes en que Bogart interpret6 a personajes al margen de la ley y aquellos
en que ejercié como detective privado, como en El halcén maltés (1941)
o El gran sueiio (1946), dos adaptaciones de novelas de serie negra. Pero
en Casablanca demostré que su personaje duro y cinico, curtido en mu-
chas batallas fisicas y sentimentales, conservaba su capacidad para la
generosidad y para los afectos. Nacido en la ciudad de Nueva York en
1899, murié en Hollywood en 1957.




Humphrey Bogart y Lauren Bacall (cuarta esposa del actor) en comparnia de su hijo Stephen, hacia 1950

crecientemente degradados durante la De-
presion.

Como consecuencia de este planteamien-
to, el Cédigo Hays enumeraba meticulosa-
mente todo aquello que seria prohibido en
la pantalla, desde los trajes o movimientos in-
decentes v la justificacion del adulterio, has-
ta las blasfemias, las escenas de brutalidad
con animales o con ninos, las relaciones
amorosas entre blancos y negros y las ofen-
sas a la bandera, a la religion o a la Iglesia.
Este codigo no entré en vigor hasta 1934,
debido a las presiones de los sectores catoli-
cos v de sus érganos de poder episcopal.

Pero la cultura de los anos treinta estuvo
también profundamente marcada por la si-
tuacién econémica y politica. El derrumbe
de la Bolsa de Nueva York en octubre de
1929 inauguré el periodo de la Gran Depre-
sién, con sus secuelas de paro y miseria.
Para hacer frente a tan dramatica situacion,
el presidente F. D. Roosevelt puso en pie
una politica de profundas reformas socioe-
condémicas que se conocieron bajo el nom-

bre de New Deal, haciendo que el Estado se
convirtiese en un agente beligerante en la
creacién de proyectos publicos que genera-
ran puestos de trabajo. Hollywood se puso
al servicio de la politica presidencial, produ-
ciendo un numero importante de peliculas
que trataban de temas laborales y sociales,
enfocados con espiritu progresista. Un bo-
ton de muestra de esta produccion se halla
en Tiempos modernos (Modern Times,
1936), de Charles Chaplin, que expuso cru-
damente, aunque con humor, la situacion
de crisis y de desempleo, o en Las uvas de
la ira (The Grapes of Wrath, 1940), en la
que John Ford, adaptando una novela de
John Steinbeck, expuso las consecuencias
de la Depresiéon en el mundo campesino.
Pero junto a estos filmes, una parte de la
produccién norteamericana se orienté hacia
el examen de sus grandes problemas nacio-
nales, como el del gangsterismo, que dio ori-
gen a un ciclo pujante en los anos treinta,
con actores del fuste de James Cagney y Ed-
ward G. Robinson. Aunque el gangsterismo
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Frank Capra, como
muchos otros
realizadores y
actores, ofrecio sus

servicios a las
autoridades. Su
ofrecimiento fue
aceptado

se mostr6 en la pantalla ocasionalmente
como un fenémeno de raices sociales, pro-
ducto de la infancia v la vida en suburbios
miserables —como ocurrié ejemplarmente
en el Chicago de The Public Enemy (1931),
de William Wellman—, el destino final del
gangster serd el castigo: preferentemente la
muerte violenta y menos veces el presidio.

The Public Enemy es interesante, por ofra
parte, porque su gangster protagonista no es
de origen italiano, como era usual a princi-
pios del sonoro (Cesare Bandello en Hampa
dorada/Little Caesar; Tony Camonte en Scar-
face), sino un angloamericano llamado apro-
piadamente Tom Powers e interpretado por
James Cagney. Al no ser de origen inmigran-
te, la razén de su lacra tuvo que localizarse
en los barrios de la periferia urbana de Chi-
cago, en el ambiente y extraccion social y no
en la etnia forastera a la cultura angloprotes-
tante. A pesar de ser hijo de un policia, de
una madre bondadosa y hermano de un hé-
roe de la Prime-
ra Guerra Mun-
dial, las travesu-
ras callejeras
convertiran a
Tom Powers en
gangster en su
vida adulta. Tras
la muerte impre-
sionante y alec-
cionadora del
protagonista al
final, los ejecuti-
vos de Warner
Bros sintieron la
necesidad de ex-
plicar al publico
con un rétulo que su filme no constituia una
exaltacién del gangsterismo.

Desde luego, no era una exaltacion, pero
si en cambio una justificacién psicologica
que, por su ambigliedad moral, obligaba a
aquella precaucion retérica. De hecho, Tom
era presentado como un producto bastante
tipico de la infancia de los suburbios de una
gran ciudad de 1909 (fecha del comienzo
del filme). Y su iniciacién en la delincuencia
a través de sus primeras aventuras calleje-
ras, mas que un problema psicolégico, apa-
recia como un problema social. Y una pare-
cida mirada critica podria detectarse en las
peliculas del ciclo carcelario, ambientadas
en penitenciarias, entre las que descoll6 la
aspera Soy un fugitivo (I Am a Fugitive from
a Chain Gang, 1932), de Mervyn Le Roy.

Pero como necesario contrapunto de es-
tas visiones acidas de la vida norteamerica-
na hacia falta un mensaje optimista y espe-
ranzador. Este mensaje lo ofrecieron las co-
medias providencialistas de Frank Capra,
que demostraban que pese a la existencia
de algunos sujetos grunones y egoistas, el
sistema econémico y politico norteamerica-
no era el mejor y que la generosidad, la so-
lidaridad v la justicia siempre acababan por
triunfar. Era el mensaje ideoldgico que ne-
cesitaba la sociedad norteamericana para
no desmoralizarse en los duros anos de la
Depresion. El complemento natural de esta
declaracién de fe optimista en el sistema
norteamericano lo constituyeron los mani-
fiestos anticomunistas, el méas celebrado de
los cuales seria la comedia Ninotchka
(1939), de Ernst Lubitsch, en el que la se-
vera comisaria soviética Greta Garbo era se-
ducida por los encantos del capitalismo al
encapricharse en Paris de un sombrerito de
ultima moda y al enamoriscarse de un aris-
tocrata soltero y juerguista.

Durante estos anos de crisis mundial
Hollywood siguié reinando sobre las panta-
llas de todo el mundo y, aunque en la ciu-
dad de Nueva York, centro teatral y litera-
rio del pais, surgié una pequena produccién
cinematografica independiente y cultural-
mente mas ambiciosa, lo cierto es que no
consigui6 desbancar a las peliculas de Holly-
wood, mucho mas caras, mucho mas co-
merciales y pobladas de populares estrellas.
De hecho, Hollywood fue una de las poqui-
simas industrias del pais que no sufrié los re-
veses de la crisis econdémica y ello se expli-
ca por su funcién de consolacién, diversion
y pasatiempo para las masas durante aque-
llos dias tan negros.

La Segunda Guerra Mundial

Cuando en diciembre de 1941 Estados
Unidos entré en la guerra, tras el ataque ja-
ponés a su base en Pearl Harbor, todo el
pais se movilizé y el estado mayor de la in-
dustria de Hollywood celebré varias reunio-
nes para discutir cuél deberia ser su estrate-
gia correcta para ayudar a ganar la guerra
en aquellos momentos tan criticos para el
pais. Ante los jerarcas de la industria se ofre-
cian basicamente dos opciones: la de pro-
ducir peliculas belicosas y militantes para in-
suflar odio al enemigo y armar politicamen-
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Marilyn Monroe es, sin duda, el prototipo de Ia gran estrella de Hollywood, pese a sus escasas dotes de ac
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te la conciencia de los
ciudadanos para el com-
bate, o bien ofrecer peli-
culas escapistas y conso-
ladoras, de temas com-
pletamente ajenos a la
guerra, para ayudar a la
poblacion a olvidar tan
ingratos momentos. Jui-
ciosamente, acabd por
entenderse que ambos
tipos de produccion eran
necesarios, en dosis ade-
cuadas a la situacién de
cada momento.

Pero el Gobierno nor-
teamericano también se mostraria beligeran-
te en la batalla ideolégica del cine. Frank
Capra, como muchos otros realizadores y
actores, ofrecié sus servicios profesionales a
las autoridades. Su ofrecimiento fue acepta-
do y Capra fue nombrado comandante en
los servicios de informacién y propaganda.
Muy poco después fue convocado a Was-
hington, para entrevistarse con el general
George C. Marshall, jefe del Estado Mayor,
aparentemente porque su nombre fue desig-
nado por el propio presidente Roosevelt. En
su entrevista con Marshall, el general le ex-
puso crudamente la situacion. Al producirse
la leva masiva a causa de la guerra, el ejér-
cito norteamericano resulté tener un nime-
ro de civiles en uniforme que superaba al de
militares profesionales en la proporcién de
cincuenta a uno. Ante esta masa ingente de
civiles en flamante uniforme y ajenos a la
tradicién de la disciplina militar y de los va-
lores castrenses, era menester explicarles de

Hoy cuesta trabajo
interpretar Casablanca
como una pieza de la
propaganda antinazi, pues

se la ve como una gran
historia de amor y de
renuncia sentimental en
una época de tribulacion

modo claro v eficaz las
razones de su sacrificio y
de su causa politica. Ca-
pra cita en sus memorias
una frase de Marshall, en
el curso de su entrevista,
que constituia en si todo
un programa: Para ga-
nar esta guerra debemos
ganar la batalla por la
mente de nuestros hom-
bres. Lo que Marshall le
pedia a Capra era una
labor de pedagogia pa-
tridtica, en la que justifi-
case con elocuencia las
razones de su lucha contra las fuerzas tota-
litarias del Eje.

Capra no tenia experiencia como director
de documentales, el género que Marshall le
requeria, vy si en cambio en el de la ficcion
y senaladamente en el de la comedia. Y, so-
bre todo, en el de la comedia ideoldgica,
como acabamos de apuntar. Con sus exito-
sas comedias, Capra habia demostrado por
lo menos una cosa: que sabia adoctrinar con
amenidad vy eficacia. Por eso era el hombre
ideal para ejecutar el proyecto de documen-
tales didacticos orientados a los soldados. Y
del mismo modo que la guerra reconvirtié
apresuradamente a los gangsters de Holly-
wood en soldados, modificando los objeti-
vos de sus metralletas, convirtié al mas fa-
moso director de comedias en documenta-
lista militante. De este encargo gubernamen-
tal surgiria la famosa serie titulada elocuen-
temente Por qué combatimos, que comen-
26 a producirse en 1942,

Marilyn Monroe

Marilyn Monroe fue una gran estrella, a pesar de su vocacién de anties-
trella. Su biografia ilustra un caso ejemplar de lucha por la superviven-
cia en medio de la desgracia. Su infancia como huérfana desgraciada,
sus estrecheces econémicas en su juventud y sus amores tormentosos
aparecian ocultos por la fachada de un sex-symbol deseable para las ma-
sas. Salté a la fama en Nidgara (1953), en donde su director, Henry Hat-
haway, la hizo caminar sobre altos tacones, sabiendo que no estaba
acostumbrada a ellos, para provocar su llamativo contoneo. Luego su po-
pularidad ascendié en flecha, pero supo ofrecer una imagen parédica de
su magnetismo sexual en titulos como Cémo casarse con un millonario
(1954), Bus Stop (1956) y El principe y la corista (1957). Apodada the
Body (el cuerpo) se casé con el dramaturgo Arthur Miller, apodado the
Mind (la mente), pero esta combinacién tampoco funcioné y Marilyn
Monroe decidié irse de este mundo ingiriendo un tubo de barbitiricos.
Nacida en Los Angeles en 1926, fallecié en 1962 en la misma ciudad.



Desde el presente, tan alejado de aquella
guerra, no siempre resulta facil percibir las
peliculas de ficcién de este periodo como
peliculas de propaganda politica beligeran-
te. Tal es el caso de la famosa Casablanca
(1943), que la Warner Bros produjo en co-
nexién con la campana militar en Africa del
norte y para preparar el ambiente para la
conferencia politica que celebraron Roose-
velt y Churchill en aquella ciudad a finales
de enero de 1943. Hoy cuesta trabajo inter-
pretar Casablanca como una pieza de la
propaganda bélica antinazi, pues se la ve so-
bre todo como una gran historia de amor y
de renuncia sentimental en una época de tri-
bulacién e incertidumbre colectiva. Pero su
significacién politica tampoco pasé por alto
a los franceses cuando pudo estrenarse en
el Paris liberado al acabar la guerra, pues
protestaron, sobre todo los criticos de la
prensa comunista, alegando que la imagen
heroica de los resistentes franceses aparecia
desfigurada y més bien parecian géngsters o
contrabandistas de filmes de aventuras que
luchadores por la libertad.

A

John Wayne en El hombre tranquilo, de Ford, en compania de Mauren O’Hara, actriz también inolvidable.
A la derecha, Gary Cooper, prototipo del héroe solitario, protagonista de Solo ante el peligro, de Zinnemann

Esto demuestra hasta qué punto el signi-
ficado de un mensaje esta en la mirada de
quien lo contempla, méas que en el propio
objeto, dando la razén a Marcel Duchamp
cuando afirmaba el que mira es quien hace
el cuadro. Esta ambigiiedad de los significa-
dos de Casablanca volveria a corroborarse
mas recientemente, con la emergencia pua-
blica de las reivindicaciones de los colecti-
vos homosexuales, quienes propondrian
que Casablanca presenta una gran historia
de amor entre dos hombres (Humphrey Bo-
gart y Paul Henreid), interferida por una
mujer, Ingrid Bergman.

Durante la guerra, Hollywood se convir-
ti6 en refugio de muchos escritores y cineas-
tas europeos que huian del nazismo, desde
el dramaturgo alemén Bertolt Brecht hasta
los directores franceses René Clair y Jean
Renoir, el tltimo de los cuales se nacionali-
zarfa norteamericano y moriria en aquel
pais. De manera que la zozobra de la guerra
sirvié para reforzar el caracter babélico de
Hollywood, aunque cuando se afirma el ca-
racter internacional de la produccién de
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Hollywood, que llega a todos los rincones
del mundo, hay que recordar que su poten-
cia industrial y su penetracién comercial
multinacional le ha permitido convertir lo lo-
cal americano —como el western— en gé-
nero internacional. A lo que hay que anadir
que la motivacién fundamentalmente eco-
némica de su produccién, pensada y dise-
flada para generar altos beneficios, interpe-
la por ello a las emociones mas basicas, mas
primitivas y mas universales de su audien-
cia. En esto radica la logica y la coherencia
de las estrategias industriales de Hollywood.

Durante este periodo de inseguridad y de
ansiedad colectiva Hollywood lanzé con
gran fortuna un género que procedia de la
literatura popular, de las novelas de detecti-
ves de Dashiell Hammett. Nos referimos al
cine negro, que si no era estrictamente nue-
vo, recibié un gran impulso a partir del éxi-
to de El halcén maltés (The Maltese Falcon,
1941), filme en el que John Huston adapté
una novela de
Hammett, utili-
zando a
Humphrey Bo-
gart como pro-
tagonista. Con
sus inquietantes
claroscuros, sus
profusas esce-
nas nocturnas,
su ambiente vio-
lento y sus intri-
gas alambica-
das, el cine ne-
gro americano
se convertiria en
un excelente re-
tablo de la ambicién y corrupcién latentes
en el sistema econdémico norteamericano,
basado en el imperativo del lucro econémi-
co y en la sed de poder. Millonarios sin es-
cripulos se codearfan en estas cintas con
policias corrompidos y con mujeres seduc-
toras y amorales, ofreciendo una contrafigu-
ra critica de la ética de los negocios legiti-
mos.

Uno de los pilares mitolégicos més sélidos
de este género habria de ser el actor
Humphrey Bogart, quien encarnaria con la
maxima eficacia el ambiguo arquetipo del
bad-good boy, del chico bueno-malo, malo
por su rebelde marginacién o transgresién
de las leyes sociales y bueno por la pureza
profunda de la que nace toda rebeldia. Este
arquetipo neorroméntico era coherente, por

otra parte, con la profusa divulgacién de las
teorias psicoanaliticas de Freud en aquellos
anos a causa de los abundantes traumas y
neurosis de guerra que padecian los comba-
tientes, teorias que venian a demostrar que
el comportamiento humano no puede redu-
cirse simplificadamente a la bondad o a la
maldad, pues es producto de profundas mo-
tivaciones subconscientes de las que en rea-
lidad no es responsable. De este modo se
hacfa anicos la imagen esquematica del hé-
roe monolitico que encarnaba el bien sin fi-
suras y se rompia una lanza en favor de la
complejidad psicolégica del ser humano y
de lo intrincado de sus laberintos psiquicos.

Por otra parte, al ser con muchisima fre-
cuencia este arquetipo un personaje delicti-
vo o por lo menos transgresor, el codigo de
censura entonces vigente le condenaba a un
final punitivo, de muerte violenta, de cércel
o de otra desdicha (como la de perder a la
mujer amada, como ocurre al final de Ca-
sablanca). Y este final infeliz no hacia mas
que magnificar el atractivo romantico del
personaje perdedor. Este fenémeno habia
ocurrido ya con el cine de géngsters, lo que
motivé la preocupacion de las autoridades
y suscité una peticién del Departamento de
Justicia de que de vez en cuando diesen pa-
peles de policia o de fiscales honrados a ac-
tores tan populares como James Cagney v
Humphrey Bogart. Asi se hizo en alguna
ocasion, pero cuando Cagney fue detective
en Contra el imperio del crimen (G-Men.
1935), lo cierto es que utilizé las mismas tri-
quinuelas y juego sucio para luchar contra
los delincuentes que las utilizadas por ellos.

Una dificil postguerra

A pesar de la prosperidad econémica que
trajo la postguerra a Estados Unidos, la si-
tuacién de la industria de Hollywood no tar-
dé en complicarse considerablemente. El gi-
gantesco crecimiento de la televisiéon duran-
te estos anos hizo que mas de seiscientos ci-
nes cerraran sus puertas y muchos técnicos
calculaban por entonces que el 25 6 30 por
100 de los 19.000 cines norteamericanos lle-
garfa a desaparecer debido a la competen-
cia de los televisores domésticos. Los 4.680
millones de espectadores cinematograficos
de 1947 descendieron a 2.470 millones en
1956, a pesar del aumento de la poblacion
en nueve anos.




Mickey Mouse, el Pato Donald y Pluto, tres
de las grandes creaciones del mundo de
Walt Disney. Abajo, carteles de peliculas
inolvidables: Gigante, de G. Stevens, y
Casablanca, de Michael Curtiz
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La primera conse-
cuencia de esta nueva si-
tuacion fue la de que
Hollywood redujo su
produccién, de modo
que al poco tiempo ha-
bia perdido el cetro del
mayor productor de pe-
liculas, para cedérselo al
Japon. Esta baja en la
produccién se tradujo en
el desempleo de muchos
profesionales del ramo,

El periodo de Ia
denominada caza de
brujas se inicio en 1947 y
condujo ante la Comision

de Actividades
Antiamericanas del
Congreso a muchos
profesionales del cine

tenciados por medios
técnicos gigantomaqui-
COs.

Otra iniciativa simulta-
nea, para tratar de as-
fixiar al competidor elec-
trénico por falta de pro-
gramas fue. la medida
adoptada por la indus-
tria del cine en 1948, ne-
gandose a alquilar sus fil-
mes a las cadenas de te-
levisién. No faltaron, cla-

a la vez que actores tan
populares y cotizados del
cine como Bob Hope,
Greer Garson, Lucille Ball y Maureen O’Ha-
ra pasaban a ser contratados por el nuevo
medio. La industria reaccioné oponiendo a
la pequena pantalla en blanco y negro el gi-
gantismo de las macropantallas con grandes
espectaculos en color. Asi aparecié la pan-
talla triple del cinerama (1952), la resurrec-
cién del cine en relieve o estereoscopico
para espectadores dotados de gafas polari-
zadas (1952), el cinemascope de la Fox
(1953), que fue el sistema de proyeccién pa-
noradmica que conocié mejor fortuna, mien-
tras que resultaron maés efimeros otros pro-
cedimientos técnicos como el vistavision de
la Paramount, el todd-AQ, del productor Mi-
chael Todd y la American Optical, el aroma-
rama u odorama (cine oloroso) y el circara-
ma circular de Walt Disney. Pero todos bus-
caban lo mismo, sacar al publico de sus ca-
sas y arrastrarlo a las salas de cine con el
sensacionalismo de macroespectaculos po-

ro estd, los pequenos
productores indepen-
dientes que hicieron su
agosto al amparo de la nueva situacion,
vendiendo a las estaciones westerns baratos
o viejas peliculas comicas. Pero las grandes
companias cinematograficas se mostraron
intransigentes y se negaron a alquilar sus fil-
mes, provocando que en el verano de 1952
las televisiones presentaran una demanda
ante los tribunales de Los Angeles acusan-
do a la industria del cine de practicas mo-
nopolisticas contra la libertad de comercio.

Pero la realidad demostré que no se pue-
den poner vallas al campo y los producto-
res acabaron por comprender que, si bien
perdian espectadores en las salas publicas.
podian ganar en cambio un nuevo cliente
cada vez mas rico y poderoso. A partir de
1954 las productoras empezaron a alquilar
sus peliculas a las cadenas de television v,
un poco mas tarde, comenzaron a producir
teleseries y otro material audiovisual desti-
nado especificamente para las pequena

Principales productoras de Hollywood

Paramount. Fue inicialmen-
te una distribuidora de pelicu-
las fundada en Nueva York en
el ano 1914, por William W.
Hodkinson, propietario de un
circuito de salas. En el ano
1917 su nuevo presidente,
Asolph Zukor, apoyado por la
banca Morgan, amplié la em-
presa adquiriendo nuevas sa-
las y dedicandose a la produc-
cién.

Universal. Fundada por
Carl Laemmle en 1912 como
empresa de distribucion, en

1915 construyé los primeros
grandes estudios de Holly-
wood.

Warner Bros. A partir del
negocio de exhibicion de los
hermanos Harry y Jack War-
ner, se constituyé en 1913 su
empresa de produccion, que
en 1925 compré la firma pio-
nera Vitagraph v en 1926 ini-
Ccid sus exitosas experiencias
con el cine sonoro.

Metro-Goldwyn-Mayer.
Surgida de la fusién en 1920
de la Metro Pictures Corp.

(creada en 1915), la Goldwyn
Pictures Corp. (de 1916) v la
Louis B. Mayer Production
(de 1920).

Twentieth Century Fox. De-
rivada de la Fox Film, que Wi-
lliam Fox y Winfield Sheehan
crearon en 1915, adquirid este
nombre en 1935.

Columbia Pictures. Creada
en 1924 por Jack vy Harry
Cohn, adquirié envergadura
gracias al éxito de sus come-
dias dirigidas por Frank Ca-
pra.



Una foto para la historia del cine. De izquierda a

derecha, de pie: Mulligan, Wyler, Cukor, Wysee v Jean

Claude Carriére (quionista de Buiiuel); figuran sentados: Wilder, Stevens, Luis Buiuel y Hitchcok

pantalla. El mapa de la industria audiovisual
comenzd a reconvertirse drasticamente.
Pero la pujante emergencia de la televi-
sién no fue el tnico quebradero de cabeza
que padecié la industria del cine por esos
anos. En 1947, tras la derrota del Eje, un
nuevo enemigo politico se estaba perfilando
para Estados Unidos, en sustitucién de las
vencidas potencias nazifascistas. El nuevo
enemigo era la Unién Soviética, cuyo siste-
ma econémico era antagonista del sistema
capitalista y que crecié en estatura desde
que en 1949 dispuso de la bomba atémica.
Esta confrontacién politica de dos bloques
militares e ideolégicos contrapuestos consti-
tuyd la guerra fria, con sus fricciones diplo-
maéticas, sus escaramuzas de espias y su
carrera de armamentos, que llegaria a ex-
tenderse hasta la carrera del espacio en la
década siguiente. Hollywood se alineé dé-
cilmente con la campana anticomunista con
un ciclo de peliculas que se inici6 en 1947
con un titulo emblematico: El telén de ace-
ro (The Iron Curtain), de William Wellman.

Y paralelamente a esta ofensiva exterior de-
sarroll6 una campana interior, promovida
desde Washington, para erradicar de la in-
dustria a todos los profesionales de filiacion
comunista o de simpatias izquierdistas, a
menos que probasen su lealtad al sistema
denunciando nombres de otros colegas co-
munistas o simpatizantes suyos.

El triste periodo de la denominada caza
de brujas se inicié en 1947 y condujo ante
la Comisién de Actividades Antiamericanas
del Congreso a muchos profesionales del
cine, especialmente a guionistas, directores
e intérpretes. Al principio, una gran parte de
los profesionales de la industria decidié
plantar cara a lo que se entendia que era
una injerencia anticonstitucional en los de-
rechos politicos de los ciudadanos, pero lle-
g6 un momento en que las presiones de los
centros financieros sobre la industria fueron
tan grandes, que ésta capitulé ante los in-
quisidores. Algunos directores egregios,
como Elia Kazan, admitieron haber militado
en el partido comunista y delataron a cole-

23



24

gas suyos. Otros se exiliaron a Europa,
como Joseph Losey y Jules Dassin. Hubo
quien no pudo soportar la tensién y fallecié
de un ataque al corazén, como el actor John
Garfield.

El balance de aquella caza de brujas fue
muy grave. Unos cuantos profesionales fue-
ron a parar a la carcel, condenados por de-
sacato al Congreso al haberse negado a re-
velar su afiliacién politica o sindical, que es
un derecho amparado por la Constitucién.
Varios centenares vieron rescindidos sus
contratos con las productoras y los més afor-
tunados fueron aquellos guionistas que pu-
dieron seguir trabajando con seudénimo, o
a través de una persona interpuesta, reclui-
dos a veces en el refugio mexicano. Esta es-
tratagema resulté imposible en el caso de los
actores y muy dificil en el de los directores.
Pero también resulté gravemente perjudica-
da la calidad del cine norteamericano, que
endurecié su autocensura, evité a toda cos-
ta abordar te-
mas polémicos y
adquirié un per-
fil extraordina-
riamente confor-
mista. La pro-
mesa del cine
social de la era
de Roosevelt
quedd en agua
de borrajas y la
produccién se
instalé en terri-
torios mas asép-
ticos.

Pero como la
television roba-
ba espectadores a las salas, era menester
proponer a los espectadores asuntos sensa-
cionalistas y estimulos fuertes para atraerlos.
Y de este modo algunos tabties censores co-
menzaron a ser atacados y hasta derribados,
sobre todo en el ambito de la expresién de
la sexualidad. El director austroamericano
Otto Preminger se hizo famoso por sus en-
cortronazos con la censura, con peliculas
como La luna es azul (The Moon is Blue,
1953), que pese a serle denegado el visado
de censura por juzgar que sus dialogos v si-
tuaciones eran escabrosos, circulé libremen-
te por las salas con gran éxito, haciendo
caso omiso a su prohibicién. Poco después
Preminger volvié a infringir otro tabd, el re-
lativo a presentar el comercio y consumo de
drogas, en El hombre del brazo de oro (The

Man with the Golden Arm, 1955), y consi-
gui6 salirse con la suya. En el campo del

erotismo resulté especialmente polémica
Baby Doll (1956), en donde Elia Kazan se
basé en un texto de Tennessee Williams
para mostrar una precoz y perversa Carroll
Baker, que queria emular a la Lolita de Vla-
dimir Nabokov. A pesar de los ataques pu-
blicos del cardenal Spellman, arzobispo de
Nueva York, circulé libremente por bastan-
tes estados.

Pero a la vista de tantas presiones, y con
la preocupacién derivada de la progresiva
pérdida de audiencia en las salas, en 1956
se produjo una revisién liberalizadora del
Cédigo Hays de autocensura. Entre las mo-
dificaciones producidas merece senalarse
que pasé a autorizarse la presentacién de re-
laciones amorosas entre individuos de raza
blanca y negra y las alusiones a la homo-
sexualidad.

Los afos cincuenta, por otra parte, vieron
nacer en su star-system algunos importantes
mitos erdticos, particularmente Marilyn
Monroe y James Dean. La industria convir-
ti6 a la bella rubia Marilyn en un clamoroso
sex-symbol, en objeto de deseo colectivo,
pero la inocencia genuina de aquella huér-
fana baqueteada por la vida podria mas que
su imagen cosmeética fabricada para la pan-
talla. Finalmente, el resultado de la opera-
cién estelar dio como producto una cierta
parodia autoirénica de la figura de la vam-
piresa que, a causa de las turbulencias de la
vida privada de la actriz, desembocarian en
una imagen patética de inocencia desprote-
gida. La diferencia que media entre su ima-
gen en la epifania de Nidgara (1953) y la de
su ocaso en Vidas rebeldes (The Misfits.
1961) es lo suficientemente expresiva para
requerir un comentario adicional. Con razon
podria decir la actriz al final de su vida que
su Unico hogar fue su publico.

El caso de James Dean fue bastante dis-
tinto, aunque compartié6 con Marilyn Mon-
roe su inocencia desprotegida. Su carrera
fulgurante se redujo a tres largometrajes,
pero ya en Rebelde sin causa (Rebel Wit-
hout a Cause, 1955), de Nicholas Ray, creé
una imagen emblematica de la juventud in-
comprendida y en permanente conflicto
neurético con su entorno familiar. Rompien-
do con el atuendo burgués de los jovenes
de las clases medias, James Dean prescin-
di6 de la corbata e impuso los bluejeans
como sena de identidad de una generacién
rebelde, pero a la vez doliente. El tema de
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la crisis de la nueva ju-
ventud se instalé como
un tema importante en
el cine americano, con
peliculas como iSalvaje!
(The Wild One, 1954),
de Laszlo Benedek y con
Marlon Brando enfunda-
do en cuero con una
pandilla de motoristas, vy
Semilla de maldad
(Blackboard Jungle,
1957), de Richard
Brooks, que motivé una
protesta de la embajado-
ra de Estados Unidos en
Italia al ser presentada en el festival de Ve-
necia. Pero fue James Dean quien troquel6
el modelo mas duradero de este nuevo ar-
quetipo v su muerte en 1955 a bordo de un
porsche lanzado a toda velocidad, constitu-
y6 un desenlace coherente con su drama
existencial. Esta tragedia, unida al posterior
suicidio de Marilyn Monroe en 1962, puso
un punto final irreversible a la era gloriosa
del star-system de Hollywood.

Las transformaciones del
neo-Hollywood

En los anos sesenta Hollywood apenas te-
nia nada que ver con el viejo Hollywood do-
rado v opulento del pasado. Sus viejos pio-
neros estaban desapareciendo, por muerte
o por jubilacién, sus estudios estaban sien-
do comprados por las cadenas de television
o empezaban a ser dirigidos por jévenes eje-
cutivos expertos en marketing y sin ninguna

Para hacer frente a un
ascendente movimiento
de protesta ecologica, que
adquirio peso politico

durante los anos setenta,
Hollywood puso en
marcha el cine
catastrofista

experiencia previa en el
negocio del espectaculo.
Para competir con la te-
levisién, pero también
con el mas permisivo
cine europeo que estaba
arrasando en el mercado
interno con peliculas tan
taquilleras como La dol-
ce vita de Fellini, se de-
cidi6 desarmar definiti-
vamente el viejo Cédigo
Hays de autocensura.
En septiembre de 1966
su prolijo articulado fue
sustituido por unos con-
sejos muy generales y, sobre todo por un sis-
tema de clasificacion de las peliculas, advir-
tiendo acerca de si eran aconsejables o no
para los menores de 18 anos. Los efectos de
esta liberalizacion se hicieron sentir inmedia-
tamente en la autorizacion del desnudo y de
las escenas erdticas, pues la violencia habia
sido exhibida sin demasiados prejuicios en
el cine americano anterior, alegando que
formaba parte intrinseca de la historia cultu-
ral norteamericana, al igual que el derecho
a portar armas de fuego.

En los anos sesenta Hollywood entro a
fondo a producir series y otro material au-
diovisual para la television, al tiempo que di-
rectores que habian adquirido prestigio en
este medio electrénico pasaban a trabajar
para la pantalla grande, mientras profesio-
nales del cine empezaban a trabajar para la
television. Comenzaba a anunciarse una
simbiosis entre ambos medios en el horizon-
te del futuro.

Por eso Hollywood siguié actuando como
un fuerte polo de atracciéon de jévenes de

o
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George Lucas v Steven Spielberg, productor v director, forman una maquina perfecta de hacer negocios
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todo el pais, dispuestos a triunfar en el sec-
tor del cine, de la televisién o del negocio
discogréafico. Mas de un centenar de candi-
datos afluia cada mes a la capital del mun-
do del espectaculo, pero eran pocos los que
llegaban a instalarse confortablemente en el
negocio. Muchos acababan en oficios diversos
y no pocos trabajando en el cine pornogra-
fico duro, que empez6 a despenalizarse en
los estados mas liberales a comienzos de los
anos setenta, con titulos tan famosos y tan
rentables como Garganta profunda (Deep
Throat, 1972) y El diablo en miss Jones
(The Devil in Miss Jones, 1972). Poco a
poco este género, con peliculas muy bara-
tas rodadas en menos de una semana, se
convirtié en un sector econémicamente muy
préspero, pero marginal en relacién con la
industria tradicional.

En los anos sesenta, y durante la presi-
dencia de Kennedy, empezaron a disolverse
paulatinamente los efectos profesionales de

la caza de brujas
y algunos guio-
nistas que ha-
bian sido veta-
dos por la indus-
tria se reincor-
poraron al tra-
bajo. Pero el
proceso fue len-
to, a lo largo de
una década que
no estuvo exen-
ta de tensiones
politicas. Uno
de los focos de
tales tensiones
provino de la
guerra de Vietnam, que dividié profunda-
mente a la opinién publica norteamericana
y se convirtid en una verdadera llaga nacio-
nal. Una prueba de esta conflictividad la re-
vela que Hollywood, que habia glosado am-
pliamente las dltimas guerras en que el pais
se habia involucrado, incluida la de Corea,
s6lo produjo un titulo en defensa de la in-
tervenciéon militar en Indochina, que fue
Boinas verdes (Green Berets, 1968), del be-
licista John Wayne y cuya exhibicién publi-
ca estuvo marcada por incidentes de protes-
ta. Mientras, Howard Hawks, que tenia un
proyecto sobre este asunto, decidié cance-
larlo. Las primeras aproximaciones criticas o
pacifistas a esta guerra tardaron en apare-
cer, como fue el caso de Los visitantes (The
Visitors, 1972), de Elia Kazan, y no emer-

gieron francamente hasta que Estados Uni-
dos se hubo retirado de Indochina, con titu-
los como El regreso (Coming Home, 1978)
de Hal Ashby, El cazador (The Deer Hun-
ter, 1978) de Michael Cimino, y Apocalypse
Now (1979) de Francis Ford Coppola.

Este ambicioso director italoamericano in-
tent6 crear una alternativa independiente a
la gran industria de Hollywood con su pro-
ductora American Zoetrope, en la que qui-
so ensayar las aplicaciones de la imagen
electrénica de video a la nueva produccion
cinematografica. Pero su impetu creativo se
vio paralizado por las sucesivas catéstrofes
de todo tipo que sufrié su empresa, desde
el accidentadisimo rodaje en Filipinas de
Apocalypse Now, hasta el grave fracaso eco-
némico de su Corazonada (One From the
Heart, 1981). Con ello se corroboraba la di-
ficultad de caminar contra corriente en el
seno de aquella gran industria, que estaba
viviendo no obstante importantes turbulen-
cias.

Una de ellas era el descenso de publico
en las salas de proyeccion, defeccion espe-
cialmente preocupante en el sector adoles-
cente y juvenil, que constituye el principal
componente del publico cinematogréafico.
Para atraer a este publico joven que habia
abandonado las salas de cine en favor de las
discotecas se lanzo el disco-filme. un género
que debuté clamorosamente con La fiebre
del sabado noche (Saturday Night Fever.
1977), de John Badham, que impuso a otro
italoamericano, a John Travolta, en una in-
dustria en la que el peso de esta colectivi-
dad era cada vez mayor, con nombres como
Anthony Franciosa, Robert de Niro, Al Pa-
cino, Isabella Rosellini, Sylvester Stallone.
Madonna, Coppola, Martin Scorsese. Mi-
chael Cimino, Dino de Laurentiis y Brian de
Palma.

Para hacer frente a la emergencia de un
ascendente movimiento de protesta ecolo-
gista, que adquirié peso politico durante los
anos setenta, Hollywood puso en marcha el
cine catastrofista, género altamente espec-
tacular que encausaba a las fuerzas de la na-
turaleza como enemigas del hombre. Este
género se puso en marcha con La aventura
del Poseidén (The Poseidon Adventure,
1972), de Ronald Neame, que demonizaba
a las fuerzas del océano, pero el ciclo siguio
mostrando los desmanes de la nieve, del
fuego, del agua o del reino animal subleva-
do contra el hombre, a la vez que glorifica-
ba a los tecnélogos capaces de hacerle fren-
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Federico Fellini, recientemente fallecido, y Woody Allen, representantes de otra forma de hacer cine. Aba-
jo, Harrison Ford entre Melanie Griffith y Sigourney Weaver, en el filme Armas de mujer, de Nichols
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Disposiciones del Codigo Hays

La técnica de asesinato
debe ser presentada de un
modo que no inspire imita-
cion.

La santidad de la institucién
del matrimonio y del hogar se-
ran protegidas. No debera in-
ferirse que las formas degrada-
das de relacién sexual son
aceptadas como normales.

Las escenas de pasién no

deberan exhibirse, salvo si son
absolutamente esenciales al
argumento.

En general, las escenas de
pasién seran tratadas de tal
manera que no estimulen ba-
jas emociones.

Las relaciones sexuales en-
fre blancos y negros estan pro-
hibidas.

Las escenas de parto en di-

recto o en silueta nunca serén
presentadas.

Los 6rganos sexuales de los
ninos nunca seran mostrados.

La presentacién del dormi-
torio se hara con buen gusto y
delicadeza.

Se trataran con tacto las es-
cenas de brutalidad hacia ni-
nios v animales v las operacio-
nes quirtirgicas.

te, como los ingenieros, geélogos o bombe-
ros. Este ciclo anti-ecolégico tuvo su com-
plemento natural en el ciclo de ciencia fic-
cién que glorificé a la tecnologia, iniciado
con La guerra de las galaxias (Star Wars,
1977), de George Lucas, un ciclo en el que
sus maquinas potentes y atractivas eran pre-
sentadas al publico juvenil con los atributos
estéticos de la parafernalia de discoteca, de
manera que el cuadro de mandos de una as-
tronave recordaba el tablero de control de
un disc-jockey y una batalla intergaléctica
con rayos laser a los rayos de luz que barren
una pista de baile. Y, en general, el nivel de
la produccién mayoritaria se adecué a los
niveles intelectuales del publico preadoles-
cente y adolescente que frecuentaba prefe-
rentemente las salas oscuras. Steven Spiel-
berg, con su E.T. (1982) y su ciclo sobre el
arquedlogo Indiana Jones fue el méaximo re-
presentante de esta productiva corriente
neoinfantilista.

A pesar de los lamentos de la industria
acerca de la crisis de frecuentacién a las sa-
las oscuras, el cine seguia ocupando un lu-

gar central en el imaginario norteamericano
y la prueba de su vigor estuvo demostrada
por la eleccidon del ex actor de cine Ronald
Reagan para la presidencia de Estados Uni-
dos en 1980. Pero lo cierto es que la estruc-
tura del negocio se habia transformado es-
pectacularmente, diversificAndose para dis-
tintos mercados: para las salas de cine na-
cionales, para la televisién aérea y por ca-
ble, para el mercado videogréfico y para la
exportacion.

Esta situacién industrial tan compleja se
tradujo en la formacién de gigantescos gru-
pos multimedia, nacidos de la compra o fu-
sién de varias compariias de comunicacion
de diferentes d&mbitos, como el periodismo
escrito y el sector audiovisual. El mejor
ejemplo de lo dicho lo ofrecié en julio de
1989 la formacién de la megacompania Ti-
me-Warner Inc., un conglomerado gigantes-
co que asocié al importante grupo Time,
propietario de un grupo de revistas y de edi-
toriales, con la Warner Bros, empresa espe-
cializada en la produccién de peliculas de
cine y de series para televisién. Se argumen-
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1920 796
1921 854
1922 748
1923 576
1924 579
1925 579
1926 740
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taba, por otra parte, que la fusién de ambos
sectores permitia que cada uno de ellos po-
tenciara al otro, en un fenémeno de bene-
ficio mutuo llamado sinergismo.

Este panorama empresarial se complico
cuando las potentes firmas electrénicas ja-
ponesas, que dominaban el mercado de los
televisores y de los aparatos de video, pero
cuyos programas audiovisuales tropezaban
con la barrera racista occidental para su di-
fusién, empezaron a adquirir importantes
companias audiovisuales norteamericanas
gracias a la fortaleza de su economia y de
su moneda. La casa japonesa Sony fue pio-
nera en esta iniciativa cuando, para poten-
ciar el lanzamiento de su cinta de audio di-
gital, compré en 1987 la importante compa-
fifa discogréfica norteamericana CBS, en
cuya némina de cantantes figuraban Frank
Sinatra, Michael Jackson, Julio Iglesias, Bru-
ce Springsteen, Placido Domingo, Bob
Dylan, los Rolling Stones y Barbra Streisand,
entre otros. Después, en 1989, para apun-
talar el lanzamiento de su sistema de televi-
sién de alta definicién con un buen archivo
de peliculas comerciales, Sony compré la
Columbia Pictures. Este mismo ano empe-
zaron a aparecer en Hollywood empresas
productoras de propiedad japonesa, pero
con cuadros gestores y artistas norteameri-
canos, como la Apricot Entertainment y la
Largo Entertainment, para producir pelicu-
las culturalmente y étnicamente norteameri-
canas. En 1990 un importante grupo de in-
versores japoneses comprd una buena par-
te del grupo Walt Disney, convirtiendo a
Mickey Mouse en ciudadano japonés, poco
antes de que la compania japonesa Matsus-
hita comprara la productora Universal, fa-
mosa por los filmes de terror de Boris Kar-
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loff y Bela Lugosi y propietaria de filmes tan
populares como Tiburény E.T.

Asi se constituy6 el nuevo eje de poder
audiovisual Los Angeles-Tokio destinado,
no a potenciar la cultura japonesa, sino el
imaginario v la mitologia audiovisual anglo-
sajones, apuntalada desde ahora en las dos
orillas del Pacifico. Esta estrategia debe va-
lorarse en el contexto de lo que era la indus-
tria norteamericana del cine en 1989, cuan-
do el 80 por 100 de las exportaciones mun-
diales de filmes y de programas de television
procedia de Estados Unidos, de un sector
que gand en ese afno ocho billones de déla-
res, convirtiéndose en el segundo negocio
exportador del pais, detras de la industria
aeroespacial. La expansién del mercado au-
diovisual con el desarrollo de la television
(en proceso de crecimiento privatizador en
Europa), la televisién por cable, por satélite
y el mercado videogréfico, se producia con
una voracidad fulminante e inusitada.

De este modo se abria una nueva era en
la industria de Hollywood, en la que el mo-
delo arcaico de los pioneros se habia extin-
quido definitivamente, pero en la que la es-
pectacular metamorfosis y complejidad de
sus estructuras econdmicas y de sus estrate-
gias de actuacién servian, en el fondo, a los
mismos fines que antano, a saber, el de ob-
tener grandes beneficios econémicos ven-
diendo entretenimiento y pasatiempo para
las masas, que envolvia disimuladamente
una buena dosis de contenido ideclégico al
servicio del sistema politico que lo producia.
La gran diferencia entre el sistema antiguo
y el nuevo era que el nuevo estaba disena-
do para ser més eficaz y contund=nte en la
era de la comunicacién electrénica y de la
hegemonia mundial de la cultura televisiva.
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