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El neclasicismo (contado a los nifios)

Mientras Bordwell* sitla inconsecuentemente hacia
1960 el eclipse del Modelo clasico de Representacion Cine-
matografica (inconsecuentemente, pues luego afirma que, en
lo fundamental, se ha perpetuado con gran flexibilidad hasta
nuestros dias), Gubern? piensa que la renovacion genérica de
finales de los cincuenta (Johnny Guitart, de Nicholas Ray,
1954, en el western; La condesa descalza, de Joseph Man-
kiewicz, 1954, en el melodrama; Sed de mal, de Orson We-
lles, 1958, en el thriller; West Side Story, de Robert Wise,
1961, en el musical; El apartamento, de Billy Wilder, 1960,
en la comedia) asi como el tratamiento abierto del problema
del cambio generacional (Salvje, Laslo Benedeck, 1954; Se-
milla de maidad, de Richard Brooks, 1955; Rebelde sin cau-
sa, otra vez Nicholas Ray, 1955) permite hablar de un Holly-
wood que se ha hecho “adulto” y “autoconsciente”, hecho
que pareceria corroborado con la irrupcion en las pantallas
de la llamada “generacion de la television" (Marty, Delbert
Mann, 1955, con guion de Paddy Chayefsky; Doce hombres
sin piedad, Sidney Lumet, 1957, con guion de Reginald Rose;
Donde la ciudad termina, Martin Ritt, 1957, con guion de Ro-
bert Allan Arthur; El zurdo, Arthur Penn, 1958, y EI mejor,
Franklin J. Schaffner, 1964, ambos sobre argumentos de Go-
re Vidal, etc.)®, pero es mas logico pensar que todo ello resul-
t6 menos relevante que el hecho de que el plblico mayor de
30 anos decidiera quedarse en casa a ver la television y que,
como consecuencia, Hollywood se propusiera producir films
destinados a los mas jovenes (piénsese en ese curioso fend-
meno “cinematografico” llamado Elvis Presley y en el surgi-
miento del género teenpic), o, lo que es |o mismo, que, como
pensaba Jose Luis Guarner, la industria fuera recuperandose
de sus sucesivas muertes, saliendo transfigurada, y que el
auténtico punto de partida del cine contemporaneo (si s que
es posible fijar un punto de partida, que lo dudo) no seria la
Nouvelle Vague francesa (Al final de la escapada, Jean Luc
Godard; Los cuatrocientos golpes, Truffaut; Hiroshima mon
amour, Resnais, todos ellos de 1959) o el cine independien-
te norteamericano (Sombras, John Cassavetes, también de
1959), éste si “autoconsciente y adulto”, sino ese gran éxito
de la Twentieth Century Fox y Georges Lucas de 1977 que fue

La guerra de las galaxias, dado que, para entonces el video
domeéstico ya se habia lanzado al mercado (1975) y *en me-
nos de una década, la cifra de ventas en videocassettes iba a
superar los ingresos de exhibicion de cines™, y asi se llega-
ria a la conclusion de que el cine norteamericano que nos
echan encima se ha despreocupado finalmente de gue los
adultos no vayan a ver la pelicula durante su periodo de exhi-
bicién, o sea durante la campana de promocion del video do-
meéstico, pues con ellos no va, o ya la veran distraidamente
en casa, y que ha seguido apostando por el entretenimiento
espectacular, lo cual seria perfectamente legitimo si a veces
no nos ofendiera con insidiosas coartadas “intelectuales”,
que en el caso de Spielberg no enganan a nadie , venturosa-
mente, pero que en el caso de la deriva de los presuntos in-
dependientes, como por ejemplo Robert Altman (Conflicto de
intereses, 1997), o de la Gltima incursion en el cine del gran
(j1) dramaturgo contemporaneo David Mamet (La trama,
1998) o de |a primera del gran (j!) novelista contemporéneo
Paul Auster (Lulu on the Bridge, 1998) resultan ciertamente
irritantes, pues se nos esta dando gato por liebre: convencio-
nalismo en el caso de Altman, vacuidad en el caso de Mamet
y, en fin, sencillamente tomadura de pelo en el caso de Aus-
ter, pues bien se ve que este “artista” no sabia queé contar y,
efectivamente, no ha contado nada, con lo que ya no sé yo si
esto se debe a la infantilizaicon del cine en general, a los im-
perativos del cine contemporaneo, a que la posmodernidad
(contada a los nifos) se ha convertido en puro neoclasicismo
0 a qué,

Alejandro Montiel
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