En ambos casos aparece una gran pirdmide sobre 1a Gue surgen la palabi;
“CAMEL” '

a) Un hombre descubre que tiene un hermano que vive en una tribuen Ia sel
va y decide ir en su busca, Allf, con Ia ayuda de una foldgrafa conseguird encon;
trarlo. ) :

Voz en off: “Todo comenz6 con un shock al descubrir un hermano que jamds
conocid, y termind con un vigje aun fugar que munca olvidarfa, Nada le detendria
hasta encontrar la verdad y nada evitarfa que la verdad fe encontrase a é. Del mis-

mo director de Los fantasmas del sol llega la increfble historia de un hombre a I

tierra de nadie en la biisqueda del Guerrero de Oro. Una aventura Camel”,

b) Un piloto cae con su avioneta en mitad de] desierto. Consigue llegar auna
ciudadela arabe siguiendo el espejismo de una mujer, Tras hacerse amigo del
sefior de Ia fortaleza le ayuda en la conquista de otro castillo donde se encuentra -

la misteriosa mujer.

Voz en off: “Los fantasmas del sol, La historia de dos hombres de dos mup-
dos opuestos unidos por una fuerza mas grande que el mismo desierto. Fra la cal-
ma antes de la tormenta, ¢l momento en que el destino cierra sus ojos y Ia suerte
Juega su baza. Un relato épico de justicia y valor, de arnistad y de pasidn, grabado

¢n las cambiantes arenas del poderoso Sahara. T.os fantasmas del sol. Una avenfu-
ra Camel”.

NoTas;
1. Al final del escrito aparece una breve descripcidn de os anuncios analizados,
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Miuisica, romanticismo y cine clasico de HoHvagocl,:,
de Ia “musica de cine” al ““cine de la misica

MANUEL JorGE LOMBARDO ORTEGA

1. Introduccién

En este texto pretendo establecer una linea que comunica y relaciona ehpem
samiento musical del Romanticismo con un hecho concreto: la pr esencia de Sm
determinado modelo musical en el cine cldsico del Hollywood de los afios 30 y

“Edad Dorada”. N .
o E%l%g?:ho ge que el modelo narrativo del Hollywood clasico adoptara una

miisica de resopancias tardomomanticas, ha s@do atribuqu casi cxclu31vgm§nti Z
la procedencia de los compositores que Erflba_] aron en el cine de T(s_te pen% C(; e
mayoria de ellos —Komgold, Steiner, Rgzsa, Waxman 0 Tmmbml—1 ptru coden
del Centro y Este de Europa, y su fon{lagon musical se produce bajo la
los ltimos macstros del periodo Roméntico (Malher, Glazunov, et‘c).‘ -
Sin embargo, este hecho no explica del todo ta absoluta infegracion de alrg 1
sica de estos compositores en un modelo de representacion como e en;:ﬁ
Hollywood clésico. Hay que buscar otras razones que respondan aeste apar1 e
anacronismo entre una forma absoiutamt;nte no_vedo_sa de co.ntar.hlst?ngs - o
ne—y un modelo musical —una especic de sinfonismo ta}donomantw{tJ—E é}m
se aleja considerablemente de la escena m1151ca1 contemporanea, en un acto
querer renunciar a un cierto pasado utdpico.

2. De lo irracional e inefable en la miisica,

Decfa Wittgenstein: “sobre aquello de lo que no podemos hablar, mejgr es
guardar silencio”. Contintia: “todo aquello que puede decirse, se puede decir con
clatidad”.
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Hablar de misica es algo verdaderamente complicado, méds aiin hacerio con

claridad, La misica podria ser perfectamente eso de lo que es mejor callar. Sin
embargo se ha hablado de la musica desde la antigiiedad; desde los poertas
homéricos, desde los pitagdricos, desde Platon o AristGteles,

¢ Qué es fa myisica?, ;a qué apunta?, ;cudl es su lenguaje? son algunas de las

preguntas que se han ido planteando a lo largo de la historia desde diversos 4mbj- -

tos, especialmente desde la Filosoffa y la Estética. Algunas disciplinas nacen con
laintencién de explicar estas cuestiones, tal es el caso de la Musicologfa, que pre-
tende realizar un estudio cientifico de la teorfa y la historia de la misica. Esta pre-
tensién de cientificidad respecto a la msica es una aspiracion mds que difieil,
Exige un racionalismo a ultranza, un método de andlisis en la esfera de la 10gica.
Se pueden obtener respuestas en la esfera de la escritura y la composicién musi-
cales, pero poco que resuelva la cuestién de la recepeion y percepcién emotiva en
el ser humano. Aun asf, existen disciplinas que lo intentan y sistematizan.

Para no avanzar més sin exponer mi postura de acercamiento, entiendo que
foda aproximacion a la milsica y a sus relaciones con otros elementos (enel caso
que 1os ocupa, el cine clasico de Hollywood), no se puede hacer sino de un modo
intuitive; un modo que Ja sitia y considera en la esfera de o trracional, de lo alé-
gico, de lo reservado, de lo inefable en definitiva, Esta postura se emparenta histd-
ricamente con la idea que de la milsica aparece en el periddo del Romanticismo,
especialmente en los pensadores del ambito germénico (Hegel, Schopenhauer,
Wagner o Nictzsche).

La indefensién de la raz6n humana ante fa mdsica es una constante del pen-
samiento estélico desde los primeros acercamientos. La misica arrebata el senti-
do y nos pone en contacto con aquello mds profundo e insondable de nosostros
mismos. En palabras de Schopenhauer, “la misica representa de modo inmediato
la voluntad misma... mientras Jas demds artes nos dan un reflejo, la misica expre-
sa la esencia” (Fubini 1993: 272). Alejada de 1a razén y del concepto, para este
pensador, la misica tiene sus dominios en el terrena de 10s sentimientos en sf mis-
mos, en su forma més pura (alegréa, tristeza, etc).

Hablar de la muisica requiere por tanto un esfuerzo extremo, una transcodifi-

cacidn metaférica que nunca serd equiparable a la experiencia real. Hablar de [a
misica es “traicionarfa”.
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3. Estética musical del Romanticismo.

Con el Romanticisme se incotpora a la misica fa nocién de expresividad, en-
tendida como proyeccidn de aquello que el compositor quiere decir a través de su
obra, integradonos en su problemdtica ideoldgica o sentimental. Aparece un nue-
vo concepto, el de [a comunicacion, concepto que va a determinar la'escucha m-
sical a partir de csa fecha. A partir de ahora, toda obra anterior al perfodo roménti-
co adquiere una nueva dimensxéln expresiva, incluso en.el caso de que no
estuviera compuesta con esta intencionalidad (¢]: Bach). Mediante el concepto de
comunicacién, el compositor roméntico hace de su punto }de vistala base de la
obra al mismo tiempo que establece una cortiente de simpatia con el que cscuc.h/a.

La musica alcanza durante el Romanticismo el mayor g{adp de valoracion
por parte del pensamiento estético. Se deja atrds la concepeion ihiminista en la
que la msica ocupaba un papel subordinado, privada de una funcién auténoma
propia. o - 5

Para el romanticismo, el rasgo asemdntico de ila musica en relacion al l'en-
guaje verbal es o que la sitda por encima de cualquier otro medio de comupica-
cidn, En esta relacién con el lenguaje verbal, la miisica enceerard un §1gmﬁcado
mayor cuanto més se aleje y s libere del primero. En el cénit de la pirdmude, para
los roménticos, la misica y su lenguaje pertenecen a otro contexto y debe juzgar-
se segiin ofros pardmetros; detrds de ese lenguaje —insisten—se esconde la ex-
presion mds auténtica y genuina def ’hombre. o ! _

En este proyecto estético comiin, encontrgmos rqat: zactones entre los dife-
rentes autores que se acercan al fendmeno musical. Asi por ejemplo, para un pen-
sador como Wackenroder, la musica es el lenguaje primigenio de los sentimientos
que conduce a fa esencia de las cosas y, en Gltima instaug, alo sagrado. Para ‘cl, la
milsica es cl sentimiento en si, prefigurando el pensamiento schopenhaueriano;
nada se pude decir de la misica, en todo caso, se podra reflexionar sobre el senti-

miento (Fubini 1993; 261). o . o N
Con Hegel encontramos ¢l primer intento de sistemnatizacion de la misica
como expresidn de los sentimientos. Para Hegel, la misica revela la 1r1tenm:1c§aé
en s, el alma, Bajo fa forma del sentimiento, se nos revelg el absoluto. L.a}musw-a
aparece como el tinico arte en ef que se no se produce ninguna separacion entre
los materiales exteriores y la idea, se da una identidad entre Ia forma (los sonidos
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en su temporalidad) y el contenido {el espiritu como sentimiento). Se rompe la
fronlera entre sujeto y objeto, apareciendo una temporalidad interior en la que el
Yo s¢ encuentra a s{ mismo y se reconoce en la musica. En definitiva, para Hegel,
la misién de la misica consiste en revelar al alma su identidad, “e] puro senti-
miento de s{ misma”(Fubini 1993: 270), gracias a la afinidad de su estructura con
la estructura del alma.

Llegamos asi a Schopenhauer, cuya reflexion sobre la musica seré de gran
interés en relacién al cine. Para el fildsofo, la misica se sitda sin dilacién en la
cumbre de todas las artes, “la msica no se limita a representar las ideas o los gra-
dos de objetivacidn de la voluntad, sino, de modo inmediato, la voluntad mis-
ma’(El mundo como voluntad y representacion). Mientras las demés artes —di-
ce— nos dan el reflejo, 1a misica expresa la esencia (Savater 1986: 92). Estamos
pués en el epicentro del pensamiento musical roméntico. La milsica va a aparecer
as{ como duplicado del mundo fenoménico, sus dominios estdn en el terreno de
los sentimientos, que se contraponen a concepto, La misica simboliza la vida
més intima, mds secreta, més verdadera de la voluntad. En este sentido, la miisica
se equipara a los sentimientos, ya que es la idea misma, no un fenémeno.
Schopenhauer concluye diciendo que la milsica no representa los sentimientos de
alegria o tristeza, sino fa Alegria o la Tristeza en si mismas. La musica es la forma
pura del sentimiento. La miisica que representa con mayor grado esta pureza para
Schopenhauer, es la misica instrumental, aquella que “no se aviene a razones con
la palabra”, aquella en Ja que no se introducen conceptos que la acerquen a otras
formas de expresién que no le sean propias.

El pensamiento y la obra de Richard Wagner recoge muchas de las ideas que
he expuesto anteriormente, situando la niiisica en el centro de todo un proyecto
creativo. Wagner va a considerar el arte como expresidn, a o que afiade la aspira-
cidn a que todas las artes converjan para as conseguir la expresividad completa.
Esta unificacién tendrd como catalizador a la misica.

Sin embargo, para Wagner, la miisica de por si no es autosuficiente, A pesar
de ser el lenguaje de los sentimientos, la misica se muestra incapaz de expresar la
individualidad. Nace asf e] drama, considerado ne como un género musical o lite-
rario, stno como el tinico arte posible, verdadero y completo, el dnico arte capaz
de restituir a la expresion artistica su unidad y comunicabilidad, Para entender
mejor la concepeidn del drama wagneriano, hay que saber que €] consideraba que
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la palabra y la misica, en su origen, estaban unidas. El nuevo drama pretende res-
tablecer esta union primigenia originaria para dotar al lenguaje de sus propieda-
des auténticas. La musica aparece como el iinico medio capaz de llevar a cabo es-
ta misién, redimiendo al lenguaje de la situacion histérica en la que se
encontraba, privado, deca Wagner, de su contenido lfrico y sentimental: “la len-
gua de los sonidos es el principio y el fin de la lengua de las palabras”(Fubibi
1993: 310).

El drama solo podia nacer cuando los acentos de fas palabras fueran el punto
de partida que permitiera a la lengua acceder al canto, entendido este como me-
todfa, como culminacion de la expresién de sentimiento. Wagner propone una
metafora para explicar esta idea: todo organismo musical es fermenino, estd prepa-
rado para concebir; la fuerza masculina capaz de procrear viene dada por la pala-
bra. El propdsito poético ha de ser determinable y realizable en cuanto expresion
musical y viceversa, s6lo asi puede concebirse el drama, “fa obra de arte del futu-
10”, en la que todos los elementos concurren para la ejecucién de un fin, Se trata
de la expresion més auténtica y genuina del hombre en su totalidad, en 1a que po-
esfa, musica, accién y decorado no forman sino un todo dnico,

De todo este recorrido por el pensamiento musical del romanticismo hay dos
ideas que nos interesan especialmente a fa hora de abordar la musica en el medio
cinematografico, y més concretamente, en el cine del Hollywood de los estudios
de los 30 y 40,

1) La primera, la constatacién del poder de la musica para apelar a los senti-
mientos humanos, actuando, en palabras de Nietszche, como “el lenguaje inme-
diato del deseo”. La musica como forma que presenta una analogia directa con
nuestra vida interior, como el modelo de dinamisme de la vida interior (Langer
1953: 108).

2) La segunda, el concepto wagneriano de “obra total”, de “todo tnico” inte-
grado, no por la suma de los elementos que lo componen, sino por la interaccion
de los mismos en conjunto. En el cine del Hollywood clasico se persigue esa sen-
sactén de unidad, de totalidad integrada por muchos elementos, tanto visuales co-
MO SOROLOS,

La relacién entre la obra de arte total y el cine reside en el interés de ambas
por crear la sensacion de un producto unificado en el que todos los elementos
tienden a un mismo fin. Como indica Mary Anne Doanne, el cine cldsico de
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Hollywood constituye lo que ella Itama “un cuerpo fantasmagdrico”, construidoy

forjado a través de selaciones entre imagen y sonido estrictamente sincronizadas,
Ese “cuerpo” se caracteriza por la ilusion de unidad orgdnica y por una coheren-
cia de percepeidn con el texto filmico que es disfrutado por un espectador que ve
y oye al mismo tiempo (Flinn 1992; 45),

Es muy importante sefialar que cuando el espectador estd sentado en fa sala
frente a la pantalla no existe una separacion entre escucha y visién, Como observa
Karel Reizs no existe el “yo veo-yo 0igo”, existe el “yo siento”, el “yo expeti-
mento” sobre la totalidad de la imagen y el sonido conjuntos.

La siguiente cita de Bernard Herrmann arroja adn mds precision sobre estos
conceptos: “la misica de cine no slo impulsa a narrativa y da forma a su humor,
sino que ofrece la unién comunicativa entre la pantalla y la audiencia, alargando y
envolviendo todo en una séla experiencia” (Manvell and Huntley 1975: 244)

4. Romanticismo y cine.

Una vez situados, cabe preguntarse ahora por los mecanismos de funciona-
miento de [a misica y su lenguaje, en su interrelacién con los demds elementos
que participan del film clasico de Hollywood.

Para empezar, hay que distinguir que se trata de dos sistemas simbélicos bien
diferentes que, sin embargo, se han ensamblado con éxifo sin crear ninguna sen-
sacién de rechazo.

Si hay algo que caracteriza al modo de representacién del cine cldsico de
Hollywood es su obsesion por borrar las huellas de la enunciacién, por crear la
sensaci6n de que los acontecimientos se suceden y se cuentan de forma real.
Hablamos de transparencia enunciadora, de un relato visual no marcado,de pre-
tensiones realistas.

La perfeccion de este modelo visual alcanza su mayor grado en el momento
et que aparece €l cine sonoro, sincronizdndose en un mismo soporte la banda de
imagen y la banda sonora, compuesta por didlogos, ruidos y misica,

De todo este total, la miisica se nos aparece como el elemento imposible en
el plano realista del cine. En palabras de Edgar Morin, “la mdsica del film es sin
duda el elemento mds inverosimil del cine”(Morin 1972: 94). A este respecto
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existe una anécdota famosa en la que Hitchcock y Hugo Friedhofer diseutan
bre la conveniencia o no de uilizar misica en las escenas del film Natfrago
(Lifeboat, 1943) que transcurre integramente en un bote en medio del océano:
Hitcheock argumentaba ante Friedhofer que no podia haber musica —; de dénide -
sale 1 mysica en mitad del océano? decia—, a lo que Friedhofer respondio: “di-
me i de donde sale la cdmara y te diré yo de donde sale fa misica” (Prenderpast
1992 : 222-223).

Con su respuesta, Friedhofer puso de manifiesto que ese cardcter de irreali-
dad atribuido a la misica en el cine se conecta ineludiblemente con el sentido
mds profundo del film. En palabras de Pudovkin “la mdsica expresa la aprecia-
cién subjetiva de la objetividad del film”, en las de Abel Gance: “Lo que cuenta
no es fa imagen, la imagen es lo accesorio del film. Lo que cuenta es el alma del
film” (Morin 1972: 118y 129).

El resultado exitoso de la integracion de la musica en el modele de represen-
tacién del Hollywood cldsico hay que entenderlo en tanto que la mésica ha sido
utilizada en un sentido restringido, acotado, limitado, frenado. A pesar de que los
mezcladores y montadores de sonido se empefien muchas veces en reducir la pre-
sencia de la milsica en las peliculas, ésta vive dentro de eilas de una forma més
intensa de lo que se cree.

A través de la estandarizacion en su uso, de los clisés significativos (el leit-
motiv) o de los trucos compositivos, 1a misica encontré en el cine de este periodo
un lugar placentero, acomodado y funcional.

La mussica adquiere una funcién modificadora respecto al aparato visual y
narrativo del film. Por su propia naturaleza, cuando la musica entra en contacto
con una accidn o una escena parece revelamos su significado més secreto crean-
do la sensacion de ser el mds exacto e inequivoco comentario sobre él
(Schopenhauer).

Esta capacidad modificadora se aplica de forma estereotipada desde el pro-
pio cine mudo. Recuérdense los famosos catdlogos o music sheets, utilizados has-
ta la saciedad para relacionar determinados fragmentos musicales de repertorio
con estados anfmicos o situaciones draméticas.

Podriamos sintetizar algunas de las funciones que se atribufan a la musica en
el cine clisico citando a Aaron Copland. Para él, la musica servia para crear
atmésferas, subrayar los estados psicoldgicos de los personajes, crear un back-
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ground neutral, construir un sentido de continuidad o sostener una tensién para -

resolverla posteriormente con u sentido de cierre (Carroll 1989:237). Se podrian
citar mds usos o funciones de la misica en el modelo cldsico de Hollywood, peto
las de Copland son basicamente las mis comunes.

En esta relacién de fa misica y la imagen cinematogréfica se produce lo que
llamaremos una concretizacién de la expresividad. No#l y Patrick Carroll indican
que para que una emocion sea totalmente explicita y particularizada, esta debe ser
apuntada hacia un objeto, debe referirse a algo. Es mediante Ia interaccién de la
misica con la imagen cinematografica como se le suministra a la primera la refe-
rencia necesaria para particularizar la amplia expresividad de su lenguae.

Entre esta misica modificadora y el film se establece una relacién que es
reciproca. Los elementos visuales, la narrativa, el didlogo o el sonido sincroniza-
do van a funcionar como indicadores. Nos dicen o muestran el sentido de Ia toma,
del plano, la escena o [a secuencia, Cuando a estos se le affade fa misica, ésta va a
modificar o caracterizar el contenido de la escena en términos de cualidad expre-
siva,

La misica sefiala o dice algo de significado emotivo y afectivo sobre el con-
tenido de fa escena, suministra una descripeidn o presentacién de las propiedades
emotivas que el film sujeta o pega a los referentes de la escena, Bl afecto que sur-
ge en el cine es pues, el afecto aproptado unido a lo que el espectador ve virtual-
mente. Ese afecto se consigue, en gran parte, gracias a la misica modificadora.

Al mismo tiempo, los que hemos denominado como indicadores se mantie-
nien en una gran relacion de influencia hacia lo musical funcionando como focali-
zadores, La miisica utilizada como modificador “reflena” la accién como un sen-
timiento altamente particulaizado y concretizado.

Este uso de la misica en el cine clésico de Hollywood apuesta claramente
por una relacion enfatizadora, paralela entre el contenido de lo visual y el conte-
nido expresivo de lo musical. Otras opciones propondrfan el uso contrapuntistico
de la milsica en relacién al cine como forma de crear significados. Es el caso de
los “experimentos” concretos realizados por Eisenstein y Prokofiev.

En ese proyecto unitario del modelo de representacién clasico de
Hollywood, la musica modificadora alcanz6 su mayor pragmatismo, su verdadera
razon de ser, Su uso se impuso de forma natural con el desarrollo del sonoro, inte-
grado en esa determinada forma de entender el cine. Estructuralmente, en rela-

[292]

cion a la totalidad o unidad del film, la musica envuelve el uso de los demds ele-
mentos como la fotografia, la narrativa, el didlogo o los ruidos como indicadores
que fijan la referencia de una toma, una escena o una secuencia, e incluso, en al-
gunos casos, del film entero.

En ¢l sentido de la totalidad, al igual que la miisica completa el film, el film
focaliza el contenido emotivo de la miisica, particularizando y concretizando su
efecto, el cual, es cdmplice del trabajo de “relleno” que realiza el modificador
musical.

Hasta aqui en lo que se refiere al uso préctico de la miisica en el modelo de
representacion clasico del cine de Hollywood. Pero, sin embargo, se nos debe es-
capar un detalle que se ha venido sefialando desde el principio.

La misica, tal y como la hemos concebido partiendo de Hegel o
Schopenhauer, presenta por su naturaleza, unas cualidades particularmente privi-
legiadas para el aumento expresivo directo, esté 0 no esté en relacidn con otros
elementos expresivos.

Funcionando como modificadora adquiere determinados valores reciprocos
en relacion a lo que modifica, ya sea el cine, la Opera, el ballet, elc... Ahora bien,
ademds de su valor “en relaci6n a”, el valor intrinseco de la misica se impone de
forma ineludible. No es infrecuente observar como la misica es reducida o frena-
da en la mezcla final de una pelicula, por temor a saturar las imdgenes que acom-
pafia. Tampoco es menos cierto el hecho de que la miisica ya estd en la pelicula
antes de que esta empiece realmente, como ocuire en los titulos de crédito donde
se introducen en forma de obertura muchos de los temas que se escucharén poste-
riormente. Antes de que comience la historia, antes de que los personajes actilen o
sientan, la misica estd ya ahi, “sometiéndonos”. o

Tal y como indica Edgar Morin —y aquf volvemos a la esfera de lo intuiti-
vo— la miisica aparece como una necesidad del cine, integrada, mezclada, inhe-
rente a él, “su bafio nutritivo”(1972: 93).

Entramos en el terreno de un posible parentesco entre la misica y el cine, del
“film como una musica que nos flega a través del 0jo”, en palabras de Elie Faure.
Volviendo a la relacion complementaria y reciproca de la que hablabamos ante-
riormente, se produce en el film una sensacidn que se hace musical a tal extremo
que, cuando la misica acompaia realmente a la imagen, la imagen saca de 1a -
sica lo mejor de su expresion y sugestion. ; Podriamos decir pues que ¢l cine es

[293]




musical como la Gpera? Para que el cine se convierta en realidad, en “realidad vi-
viente” para el espectador, necesita ineludiblemente la musica. “La misica cesa
todo parece liso...sombras privadas de came” (Baldzs 1952:280).

Para concluit, dejo en el aire la posible similitud entre el lenguaje de la msi-
cay el lenguaje del cine. Al fin y al cabo, y como indica Morin, hay elementos
més que suficientes que se repiten en uno y otro: “la fluidez, la intensidad, Ia si-
multaneidad, el ritmo, las reiteraciones..”.

El lenguaje del cine parece sincretizar todos los lenguajes, se ha atraido a fas
palabras y a la musica, al coneepto concreto v al alma abstracta, Es el “lenguaje
orquesta” del que habla Morin, lenguaje orquesta que, a pesar de su sinctetismo,
sigue conservando su originalidad,

No estarfa de més hablar desde este momento del “cine de la miisica”, tanto
como de la “misica del cine”,

¥
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El pasado afie se cumplid, por fin, el famoso primer centenario del cine. En
la corta vida de este magico invento una cosa si ha quedado clara: el predominio
del cine norteamericano. Ante esta evidencia, cabe preguntarse si ademds de ésta
y la europea existen otras cinematografias. Evidentemente la respuesta es si, aun-
que tradicionalmente han quedado excluidas de las historias del cine. _

Una de las grandes olvidadas es, sin duda, la cinematografia chma. Debidq al
hermetismo politico y cultural de este pafs, pocas peliculas se han abierto camino
hacia Occidente. En esta breve apertura, iniciada en la década de los ochenta, han
tenido una enorme influencia los festivales de cine. De 1978 a 1982 China partici-
pa en un centenar de ellos. Pero 1a intervencién en estas muestras no es més que
el resultado del cambio politico que en estos afios se estd produciendo tras la “re-
volucion cultural maoista” (1966-1976). Esta, ademés de un hecho hist6rico y un
proceso de depuracién brutal, supuso un largo paréntesis_ en la cultura del pais y
por lo tanto en el cine, que durante esta etapa se vio précticamente reducido a los
documentales propagandisticos. .

Sera a partir de [976-78 cuando el mundo del cine vuelvaa una relativa nor-
malidad: reaparecen artistas y técnicos que durante [a revolucidn habian sido
apattados de su trabajo y las antiguas estructuras son restauradas: la Asociacion
de cineastas tiene su décimo congreso, las revistas especializadas, interrumpidas
durante diez afios, reaparecen poco a poco, y los institutos cinematograficos re-
emprenden su actividad. o

Estos institutos tendrén un papel fundamental en el desarrollo del cine chino
de fas ultimas décadas. De uno de ellos, mds concretamente de la Escuela
Superior de Cinematografia de Pekin, saldrd en 1982 la primera promocién post-
cultural de cineastas, conocida también como “la quinta generacidn” (primera
postcultural, pero quinta desde la creacidn de las escuelas de cine de China).

Aligual que ocurriera con el cine japonés en la década de los cincuenta, el
cine chino de los ochenta tendrd su reconocimiento mundial a través de los festi-
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