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Amparo Banegas

RESUMEN

Definir el término “cine de culto” no es un asunto sencillo. Si preguntas a alguien qué entien-
de por western, pelicula de aventuras o cine de accién, probablemente serd capaz de enumerar
una larga lista de caracteristicas relacionadas con estos géneros. El objetivo principal de este
trabajo sera desvelar los entresijos de este género cinematografico y, a la vez, tratar de hallar las
principales similitudes y diferencias que éste tiene con una forma de hacer cine muy de moda en
la actualidad: hablamos de las producciones catalogadas como blockbuster. Para ello, estudiare-
mos el caso de la saga cinematografica Star Wars, la cual supuso un verdadero punto de inflexién

en la década de los 70 dando inicio a unas de las sagas mas trascendentales de la historia del cine.

Palabras clave: Cine, culto, blockbuster, George Lucas, Star Wars.

ABSTRACT

Giving a definition of the term “cult cinema” is not an easy task. If you ask someone what
he understands by western, adventure movies or action cinema, he will probably be able to point
a long list of characteristics related with those genres. The main objective of this work will be
based on unraveling the intricacies of this cinematographic genre and, at the same time, trying
to find the main similarities and differences it has with a form of filmmaking very fashionable
nowadays: we talk about the productions known as blockbusters. To do this, we will study the
case of the Star Wars mowvie, which meant a turning point during the 70s starting one of the

more transcendental film series in the history of cinema.

Key words: Cinema, cult, blockbuster, George Lucas, Star Wars.
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1. Coyuntura histérica desde 1960 hasta 1980 en Hollywood

Riccioto Canudo acuné el término “séptimo arte” en referencia al cine ya que crey6 ver en
éste un epicentro y una posible culminacion de las seis artes renacentistasﬂ Esto provoca que el
cine también esté sujeto a la coyuntura social del momento en que vive, es decir, al igual que la
musica, la pintura o la poesia, el cine es una manifestacién artistica sujeta a la influencia social
del momento histérico que vive. Asi, la historia del cine se convierte en reflejo de cada uno de

los momentos sociales en los que ha existido.

Con la aparicion de la television y la practica disolucién del sistema de estudios americano,
el cine quedd relegado a un segundo plano hasta casi finalizada la década de los anos sesenta.
Siete de cada ocho espectadores habituales de cine tenfan un televisor en sus casas, por lo que ir
al cine se habia convertido en una opcién, en lugar de un habito. Ademas, la produccién interna
era escasa y, por lo general, las tramas de las peliculas no destacaban por su originalidad. Como
resultado, la produccion cinematografica cayé en picado durante los tres primeros cuartos de la
década en Estados Unidos, mientras que otros paises, como ahora Espafa, sirvieron de platé de
cine para la industria norteamericana gracias al apoyo del gobierno franquista, la mano de obra

barata y unos métodos de financiacién atipicos (Casas 2014).

Tras el fallo judicial en el que se acusaba a la industria de violar la ley del antimonopolio, los
altimos vestigios del sistema de estudios estaban a punto de deshacerse y grandes productoras,
como Universal Studios o Columbia Pictures, iniciaron la década en situaciéon de bancarrota.
Richard Nixon, presidente del pais durante aquellos anos, escuché las peticiones de la industria
y dispuso una serie de importantes rebajas fiscales con las que el negocio pudo superar la crisis

y permitirse financiar un gran nimero de peh’cula&ﬂ

A finales de los sesenta sélo algunas pequenas peliculas de produccién independiente, como
Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967) o El graduado (The Graduate, Mike Nichols, 1967), se
convirtieron en éxitos sorpresa porque conectaron con el espiritu rebelde de la juventud de la
época. Estos jévenes pertenecian a la generacion del baby boom americano: demandaban ver en
la pantalla algo mas grande de lo que les podia ofrecer la television. Buscaban “espectéculo,
violencia realista, fuertes contenidos sexuales, comedias costumbristas y ejercicios de nostalgia”

(Ben Block y Autrey Wilson, 2010, pag. 507). La produccién de largometrajes se tambaleaba

'Ricciotto C., Manifiesto de las siete artes (1911).
ZAlex B. B. y Lucy A., George Lucas’s Blockbusting: A decade-by-decade survey of timeless movies including
untold secrets of their financial and cultural success (Nueva York: It Books, 2010), 507.
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mientras los estudios buscaban financiacién y guiones que interesaran a una audiencia mas se-

lecta que la de las pasadas décadas.

En este vacio artistico aparecié una nueva generacion de guionistas, directores, productores
y actores que fueron los encargados de reimpulsar el cine de Estados Unidos. Tanto asi que
la prensa del momento los acunié como el “Nuevo Hollywood”. Este término definié un movi-
miento caracterizado por sus titulos excéntricos y los temas que hasta el momento habian sido
considerados motivo de censura, y que, a menudo, contenian altas dosis de sexo y violencia.
Resulta necesario recordar que el c6digo Hayﬂ habia estado en vigor, precisamente, hasta fina-
les de esta década, concretamente hasta el 1967, aunque ya presentaba sintomas de laxitud con
anterioridad. Ademaés, modernizaron los géneros cinematograficos dejando un poco de lado las

convenciones respetadas hasta el momento.

Entre los individuos més relevantes de esta generacién encontramos personajes de la talla
de Francis Ford Coppola, George Lucas o Martin Scorsese, conocidos como los mouvie bmtsﬂ
en Estados Unidos debido a que habian sido los primeros en estudiar cine en las universidades
americanas. Martin Scorsese asistié a la Universidad de Nueva York. Francis Ford Coppola era
la esencia de la UCLA (Universidad de California en Los Angeles), que formaba directores,
poetas, artistas y creadores. George Lucas, en contraposicion a Coppola, se habia formado en la
USC (Universidad del Sur de California), caracterizada por su capacidad para formar técnicos

competentes.

Estos cineastas se caracterizaban por una marcada cultura cinéfila que los llevé a glorificar
lo especificamente cinematogréfico en contraposicion a sus predecesores, que se recreaban en las
adaptaciones de obras literarias o teatrales por ser éstas objeto de prestigio entre el ptublico.
Los nuevos directores ensalzaron tanto a los géneros cinematograficos (western, terror, policiaco)
como a los autores, prefiriendo a directores populares como Ford, Hitchcock o Hawks, que eran

considerados verdaderos creadores de formas y estilos segn la revista Cahiers du Cinemad’}

Estos jovenes proporcionaron a la industria cinematografica estadounidense un restable-

cimiento inesperado, duradero y comercial. Algunos de los mayores éxitos comerciales de la

3C6digo de produccién cinematogréifico que determinaba con una serie de reglas restrictivas qué se podia ver
en pantalla y qué no en las producciones estadounidenses.

4Traduccién: “Los mocosos de las peliculas”.

®Foro de discusién literaria El Aleph, “Los movie brats”, http://foro.elaleph.com /viewtopic.php?t=8600| (con-
sultada el 13 de julio de 2014).
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década como ahora El padrino (The Godfather, Francis Ford Coppola, 1972), El exorcista ( The
Ezorcist, William Friedkin, 1973), Encuentros en la tercera fase (Close Encounters of the Third

Kind, Steven Spielberg, 1977) o Tazi Driver (Martin Scorsese, 1973) son obra suya.

Los temas tratados por las peliculas del “Nuevo Hollywood” podian motivar, en una pri-
mera aproximacion, el calificativo de “cine independiente” sobre las mismas si no se conocia
su procedencia. Sin embargo éstas estaban muy vinculadas a los grandes estudios de cine. Esta
afirmacion se fundamenta en la decadente situacion que estaba atravesando el cine estadouni-
dense. En medio de esta crisis, los estudios tenian claro que la generacion del baby boom era
crucial para la supervivencia de la industria. Los jovenes demandaban un producto distinto al
que podian consumir en la television y el negocio no podia ignorar tal circunstancia. El cine
comenzaba a impartirse como materia en las universidades tanto asi que los productores, de-
sesperados por la situacion, vieron en estos recién graduados la oportunidad de captar a una
audiencia mas “targetizada” que en el pasado. Como consecuencia, los estudios comenzaron a
actuar de prestamistas, dejando de lado su papel de productores. Por otra parte, los jovenes
directores, adquirian el rol de autores de sus peliculas, siendo los ultimos responsables de las

mismas.

Los cineastas del Nuevo Hollywood tuvieron la suerte de convivir con los grandes cineastas
del momento, como Ford o Hitchcok. Pero, de igual manera, tomaron como punto referencial
a los grandes realizadores europeos del momento. Directores como Francois Truffaut, Jean-Luc
Godard o Jean Renoir integraron una de las corrientes mas innovadoras del cine del siglo XX: la
Nowwelle Vague, surgida en Francia a finales de los afios 50. En 1948, Alexander Astruc acunaria
en la revista francesa L’ecran francaise el concepto de la caméra stylo, o dicho de otra manera,
la utilizacion de la camara por un director como un escritor utilizaria un boligrafo. Anos mas
tarde, seria Francois Truffaut quien recogiera las palabras de Astruc para dar sentido a uno de
los principios de la nouwvelle vague. Nos referimos al concepto de auteur, es decir, el papel del
director como maxima autoridad de su pelicula, supervisando y escribiendo el argumento de la

misma y considerado por ello el dltimo responsable de su contenido.

No obstante, es importante no olvidar las influencias de otras corrientes del cine europeo,
como el neorrealismo italiano. Los maximos exponentes del movimiento fueron los cineastas Ro-
berto Rossellini y Luchino Visconti, con obras como Roma, ciudad abierta (Roma, citta aperta,

Roberto Rossellini, 1945) y La tierra tiembla (La terra trema, Luchino Visconti, 1948), que
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mostraban un tipo de cine realista, mas preocupado por captar la esencia y los sentimientos del

personaje que por los medios técnicos de que pudiera disponer, que habitualmente eran precarios.

La manera de entender y realizar cine de los autores europeos es comparable a la de di-
rectores americanos como John Ford o Alfred Hitchcock, personalidades sumamente relevantes
durante las décadas de 1930 a 1950 en Estados Unidos. Ademéas, muchos de los cineastas france-
ses defendian el cine llevado a cabo por estos grandes directores. Esto resulta un hecho curioso
si consideramos que mas tarde fueron los la nueva generacién de graduados de los setenta los
que adoptaron las técnicas y costumbres europeas. Por tanto, se hace evidente el impacto del
intercambio cultural transatlantico de estos conceptos y teorias. Pese a ello, se consideraria
necesario mostrar cautela y no comparar a los nifios prodigio americanos con los directores de
cine de autor europeos en la tradicién de la nouvelle vague, aunque su influencia en el nuevo

Hollywood se percibe claramente (Miiller, 2003, pag. 10).

Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979), uno de los proyectos més arriesgados de la
historia del cine, es una buena muestra del concepto de auteur. Fue dirigida por Francis Ford
Coppola, un cineasta de mentalidad individualista que estuvo dispuesto a arruinarse y arruinar
su salud por el logro de esta obra. En palabras de Miiller: “Visto después, parece que en el
radicalismo del proyecto se anuncie ya con claridad el final del gran cine de autor americano de

la era del Nuevo Hollywood” (ibid., pag. 12).

A mediados de los setenta, el lanzamiento de Tiburén (Jaws, Steven Spielberg, 1975) puso
fin a la corta era del Nuevo Hollywood, asi como a las carreras de muchos de los autores que
participaron de ella. Con este filme, se puso de moda un término que de ahora en adelante

serviria para referirse a este tipo de peliculas: blockbuster.

En ese momento, la pelicula de Spielberg se habia convertido en un nuevo paradigma ci-
nematografico que provocd que muchas corporaciones se apresuraran a invertir en la industria
del espectaculo. De esta manera, se creaba un complejo sistema multinacional cuya funcién
era invertir en un nimero determinado de éxitos taquilleros. Esta inversion seria tan elevada
como en el pasado aunque, ahora, la diferencia radicaba en el proceso de promocién del filme,

la eleccién del género, el componente narrativo y el lugar de consumo.

Pero no sélo la industria tenia un papel en el nuevo panorama. George Lucas lo expresa, de
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algin modo, en la siguiente afirmacion:

«Bien, el entorno politico y cultural [durante los sesenta y comienzo de los setenta] que era
muy extremo en San Francisco, también lo fue en todo el pafs [...] nos vino muy bien [a
la American Zoetropeﬂ porque queriamos eso. Teniamos muchas ganas de sacudir el status
quo en cuanto a estética de las peliculas y sobre lo que éstas trataban y eso fue en sintonia
con dénde estdbamos.» (Ben Block y Autrey Wilson, 2010, pag. 506)
Lo que Lucas nos quiere decir con esto es que el pais estaba atravesando una etapa de crisis
social y, debido a ello, la forma de ver la vida estaba cambiando, especialmente entre el sector
mas joven de la sociedad. Esto ocasionaba que también ellos buscaran en el cine otro tipo de

peliculas y géneros muy distintos de los contemplados hasta el momento. Lucas, que siempre

habia sido un visionario, considerd que era el momento oportuno para llevar a cabo un cambio.

La nueva meta era la creaciéon de peliculas con un alto presupuesto y actores conocidos
desempenando papeles principales. Se trata de peliculas con tramas muy sencillas que, a pesar
de parecer simples y vacias, podian proporcionar millones en taquilla. Gran parte de estos titu-
los era peliculas de serie B reconvertidas en serie A gracias a la elevada inversién econdmica.
Esto supuso que el coste promedio de realizar una pelicula de estudio se triplicara en tan sélo

una década.

A su vez, las altas sumas de dinero que generaban estas populares peliculas, no sélo a ni-
vel nacional sino también a nivel mundial, desencadend la aparicién de “franquicias”, es decir,
diversas peliculas que aparecian a causa del éxito inicial de la obra primigenia. Estas iban mds
alld de la simple creacién de una secuela: a menudo, se transformaban en series de peliculas,
algunas llegando a planear dos o tres titulos mas en adelante. Muchas han continuado durante
las préximas décadas dando lugar a sagas tan populares como Star Wars (La guerra de las

galazias, George Lucas, 1977), Alien (Ridley Scott, 1979) o Superman (Richard Donner, 1978).

Una nueva era habia dado comienzo en el cine estadounidense y llegaba para quedarse.

SEmpresa fundada por Francis Ford Coppola en 1969 con George Lucas como vicepresidente. Su objetivo era
mantener una independencia de Hollywood y generar proyectos cinematograficos capaces de interesarles a ambos.
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2. Vision general sobre el cine de culto

Cuando nos referimos a una pelicula como “cine de culto” lo que en realidad estamos ha-
ciendo es tratar de etiquetarla. Por tanto, lo primero que deberiamos preguntarnos es: ;qué es
una etiqueta? Si hacemos el experimento con un grupo de personas, las respuestas pueden ser
”

de todo tipo: “Para mi una etiqueta es una clasificacién, poner un orden...”; “En mi opinién,

una etiqueta supone calificar algo segin las causas a las que se debe, es decir, dar un nombre

9

a algo...”; “Yo dirfa que es un sistema de catalogacién de cardcter general... en algunos casos

particulares puede ser prejuicioso y, por tanto, injusto.”

Por otro lado, el diccionario de la Real Academia Espanola, en una de sus multiples acep-
ciones, define esta palabra como “Calificacion identificadora de una dedicacion, profesion, sig-

nificacion, ideologia, etc.”

De lo anterior deducimos que la etiqueta no es més que una mera forma de catalogacion, es
decir, se trata de reducir la entropia de un sistema en el que sentimos la necesidad de poner un

orden.

En este caso, el sistema quedara conformado por el universo cinematografico y los millones
de titulos producidos a lo largo de mas de un siglo de vertiginosa carrera cinematografica. En
este ambito, la etiqueta se denominaria, de manera més apropiada, género cinematografico.
Uno de los grandes estudiosos de la materia, Rick Altman, define el vocablo “género” como “un
concepto complejo de miiltiples significados” (1999, pag. 37) atribuyendo uno de estos al género
como “etiqueta o nombre de una categoria fundamental” cuya funcién seria la de “justificar y

organizar una sociedad précticamente intemporal” (ibid., pag. 50).

Altman opina que los géneros se vuelven algo imprescindible ya que “los espectadores ex-
perimentan el filme en términos del género al que pertenecen” por lo que “no pueden existir
dudas acerca de la identidad genérica, debe presuponerse una recognoscibilidad instantanea.”
(ibid., pag. 40). Con esto quiere decirnos que la concepcién sobre la trama de una pelicula
vendra siempre determinada por el género en el que ésta ha sido catalogada. Esto no significa
que, dentro de un mismo filme, no podamos entrever pinceladas de otro género. No obstante,
siempre habrd uno que prevalecerd sobre los demds, gracias al cual el espectador serd capaz
de dictaminar si, acorde a sus gustos en cuestion de género, la obra serd merecedora de su

visionado.
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2.1. Introduccion a la etiqueta “de culto”

En términos generales, el culto es “la admiracién afectuosa de que son objeto algunas cosas”m
Basandonos en esta definicién, una pelicula de culto es aquella que ha logrado cierta relevancia
entre un determinado grupo de seguidores que le rinden homenaje. Sin embargo, este concepto
no es obligatoriamente una consecuencia de haber sido una pelicula enormemente taquillera o
de haber sido un fenémeno de masas. Naturalmente, todo un género cinematografico no puede
ser definido de una forma tan simple y banal, sino que es necesario ahondar en su historia y
tratar de determinar sus origenes, sin confundir que el momento en el que fue concebida la

etiqueta no es el mismo momento en el que nace el género.

El autor Rubén Lardin, se refiere al cine de culto como: “De lo que se trata, cuando hablamos
de culto, es de encontrar genuinos dioses paganos a los que adorar, aquéllos que siempre bailaron
mientras los que nos habian sido impuestos —catolicos, apostélicos y romanos— condenaban
el baile”. Estas palabras se recogen en un capitulo denominado “El culto al margen”, nombre
que recoge perfectamente la trascendental idea de que este tipo de cine se ocupa de aquello que
el resto del cine oculta, traspasando muchas veces los limites de lo establecido por la narrativa

tradicional y las convenciones cinematograficas (Sala, 2012, pdg. 83-87).

Asi, una de las peculiaridades de estas peliculas es que muchas prescriben instantes después
de su lanzamiento. Muchas de estas obras son del todo invisibles y la mayoria no llegan a estre-
narse mientras que algunas lo hacen de forma absolutamente fugaz. La poca acogida que tienen
por parte de las audiencias mayoritarias las eleva a una categoria de peliculas “al margen” y es
entonces cuando unas pocas privilegiadas captan la atencion de los cinéfilos sedientos de este
tipo de cine alejado del mainstream. Contrariamente a esto, se produce otro de los aspectos mas
interesantes del cine de culto: la apropiacién por parte de ciertos sectores del piblico de obras
que surgieron inicialmente con afdn comercial pero que terminaron reubicandose en un nuevo
sistema de valores totalmente contrario al que produjo su apariciéon. En cualquiera de los dos
casos, extraemos la idea de que el cine de culto muestra lo que el cine convencional trata de

evitar con una imperativa necesidad por lo irracional y lo prohibido.

En resumen, podemos concluir que con frecuencia, sélo desde la distancia temporal y, en

ocasiones geografica, se propicia la valoracion de una obra en términos laudatorios conducentes

"Real Academia Espafiola. Culto. En Diccionario de la lengua espaiiola (22.° ed.). Recuperado de
http://lema.rae.es/drae/?val=culto

UNIVERSIDAD POLITECNICA DE VALENCIA Pégina 10


http://lema.rae.es/drae/?val=culto

Amparo Banegas 2 Vision general sobre el cine de culto

a esa etiqueta de cult movie. Pese a ello, cada vez son més los titulos que no precisan de tal

distancia para lograr erigirse como obras del género de culto.

2.2. El cine de culto clasico

Para empezar, existe un periodo vital en la Historia para entender el concepto de obra de
culto de la forma que lo hacemos hoy. Nos situamos en los afios cincuenta, para muchos consi-
derada la primera edad de oro de la ficcién televisiva, un momento en el que este receptor se
convierte en el centro de millones de hogares y los canales empiezan a emitir viejas peliculas de
fantasia, terror y ciencia ficcion. Una gran parte del publico de esas peliculas son adolescentes
que, anos mas tarde, se convertirian en cineastas que defenderian con argumentos nostalgicos
tales obras y cuyo amor por ellas estableceria la idea que tenemos actualmente de una pelicula
de culto. Son, ademas, anos delicados para la industria del cine, la cual sufre muchas pérdidas

debido a la fuerza con la que la television irrumpe en los hogares americanos.

Sin embargo, no debemos olvidar que el cine ya cosechaba éxitos entre las audiencias anos
antes de que la televisién irrumpiera en los salones de medio mundo. Ir al cine era una especie
de ritual que no pasé desapercibido para los empresarios, que inmediatamente se apresuraron en
crear unos modelos de fidelizacién para las audiencias, basdndose en datos como la procedencia
geografica, la edad o el género. De esta manera, consiguieron un tipo de culto a determinados
actores, creadores o peliculas. Paris fue pionera logrando que una cinta como El gabinete del
Dr. Caligari (Das Kabinett des Dr. Caligari, Robert Wiene, 1920), se convirtiera en un filme
que todo el mundo queria ir a ver en la capital francesa, pese al escaso éxito cosechado en su

pais de origen, Alemania.

El cine no era el tnico en aprovechar el tiron del negocio visual al servicio de las masas.
Estados Unidos ya se habia sumado a esta idea de negocio en los anos diez y lo hacia con el
serial americano, descendiente directo del folle‘m’rﬂ7 un producto propio de la novelas por en-
tregas y que daba paso a esta idea de “serialidad”. Tuvieron su época de mayor auge durante
la década de los cuarenta, en la que comenzaron a inundar las pantallas héroes épicos como
Superman, el capitan Maravillas y Flash Gordon, que en aquellos momentos alimentarian la
fantasia de futuros directores del género de la ciencia-ficciéon como George Lucas. Estos seriales
se consideran, ademads, el preludio de las series de televisién actuales. A partir de los setenta,

sirvieron de modelo para las posteriores secuelas cinematogréficas en torno a los grandes éxitos

8Género dramético de ficcién caracterizado por su intenso ritmo de produccién, el argumento poco verosimil
y la simplicidad psicoldgica.
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de taquilla o blockbusters.

Durante estos anos, la agitacién politica y social en Estados Unidos generé un malestar que
se tradujo en un movimiento contracultural que fue ganando vigor poco a poco en el interior
del pais. Este hecho, sumado a la amenaza recibida por los cines de emitir algo diferente a la
television como alternativa al cierre, propicié la aparicién de los cines de programas doble, las
conocidas grindhouse. Se trataba de teatros donde se exhibian peliculas de terror (de canibales,
zombis y demds) y las conocidas como exploitation films. Bajo este término se recogen peliculas
de bajo presupuesto cuya fuente de ingresos era recurrir a la “explotacién” de una determinada
serie de temas como el rock, las drogas, la identidad sexual, el gore o la violencia. Algunos ejem-
plos representativos de este tipo de peliculas los encontramos en Faster, Pussycat! Kill! Kill!
(Russ Meyer, 1965) o Night of the Living Dead (La noche de los muertos vivientes, George A.
Romero, 1968). La primera, por ofrecer violencia gratuita, sexualidad, y didlogos vulgares y la

segunda, por su cardcter de cine de terror gore con recreaciones explicitas de canibalismo zombi.

Los espacios en los que se proyectaban estos filmes, especialmente salas situadas en la pe-
riferia urbana, se convirtieron en “templos rituales” que lograron la aceptacién de seguidores
que buscaban un tipo de cine distinto al comercial. Peliculas pertenecientes a este tipo de cine
se proyectaban en sesiones de madrugada celebradas los fines de semana donde se podia ver un

tipo de filme totalmente diferente al habitual.

Pero lo que convirtié en culto esos filmes fue precisamente la fidelizacién con un lugar, un
horario y un ritual. Poco a poco, esto se convertiria en una experiencia extracinematografica
que generaria un culto que ha sobrevivido a la propia extincién de esas formas de exhibicion. En
términos metaféricos, hablamos de la generacién de una especie de “celebracion liturgica paga-
na”. Entendemos que, al aplicar el concepto “de culto” al ambito cinematografico, “lo festivo”
v “lo religioso” se unen e “intentan poner a las masas en movimiento, excitarlas y congregarlas
en un lugar (templo) con fines de adoracién.” (Sala, 2012, pag. 29) Es por este motivo que “el
cine se puede considerar, mediante una alegoria acertada, una especie de religiéon propia del
siglo XX, un ritual ejercido —en gran parte de ese siglo- en comunidad, segtn ciertas reglas y en

un templo como serfan las salas de cine.” (ibid.)

Angel Sala considera que el culto estribaba en “una forma de consumir (en general, sin

ningtn tipo de criterio ni referencia) peliculas en muchos casos clénicas y sencillas” (ibid., pag.
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31). Se trata de una afirmacién acertada ya que las peliculas de esa época no se convirtieron
en referentes de culto inmediato. Como expresa lo citado, se trataba de peliculas sencillas, que
permitian cierta relajacién en las proyecciones pues se conocian sus picos de audiencia y las
sorpresas eran escasas. Curiosamente, seria la televisién la que, mediante la constante emision
de muchos de estos productos durante los setenta y los ochenta, crearia el culto hacia un tipo

de filme de serie B.

Esta misma década fue testigo del nacimiento de uno de los inventos que, a dia de hoy
obsoleto, revoluciond la manera de ver y hablar sobre cine. Hablamos del videocasete (y, por
extension, de su lugar de almacenamiento y expenduria: el videoclub), un elemento que cre6 un
séquito de amantes del séptimo arte jamds visto hasta el momento. Adrian Martin lo reconoce
en su libro: “La nueva cinefilia realmente comienza con la era del video en casa. La implantacion
del video alteré por completo el caracter de la cultura cinematogréafica en todo el mundo. De
repente, habia en todas partes especialistas autodidactas en areas anteriormente elitistas como
el cine B, el cine de explotacién y el llamado cine de culto” (Rosenbaum, 2010, pag. 12). Y es
que el video fue ciertamente un invento que nos cambié la vida. Bob Galeﬂ comento que, cuando
estrenaron FEl padrino, fue a verla cada noche porque no sabia cuando tendria la oportunidad de
volver a verla. Sin embargo, con el VHS la gente tenia la oportunidad de coleccionar o almacenar
a Alfred Hitchcock o John Ford en una estanteria de la misma manera que lo habia hecho a lo

largo de sus vidas con Cervantes o Shakespeare.

2.3. El cine de culto en la actualidad

La manera de generar este culto ha cambiado a lo largo de los anios. Antes, tenia que pasar
mucho tiempo para que una pelicula adquiriese el status de culto y se necesitaba del apoyo de

un asesor que recomendara el producto para que no quedara condenado al olvido.

Hoy en dia las nuevas tecnologias han supuesto un cambio en este aspecto. Por un lado,
tenemos la posibilidad de didlogo inmediato entre las personas que han visionado la pelicula.
Esto ocasiona la version digital del fenémeno bautizado como “boca a boca”, que en muchas
ocasiones aporta beneficios netos al productor ya que no ha invertido dinero para llevarlo a cabo

y ademads, gracias a red de internautas, el rango de alcance se multiplica sustancialmente.

Por otro lado, se multiplican las voces criticas que pueden pronunciarse sobre el filme y

9Bob Gale es un guionista estadounidense nominado a un premio Oscar por escribir junto a Robert Zemeckis
la pelicula de ciencia-ficcién Regreso al futuro (Back to the future, Robert Zemeckis,1985).
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que han propiciado un cambio de paradigma en el ambito de la critica cinematografica: antes
sélo opinaban los expertos y lo hacian utilizando los medios propios de la época tales como el
periédico o revistas tematicas. En la actualidad, ser critico de cine en mundo cibernético est4 al
alcance de cualquier individuo. Esto es, un usuario de Internet puede crear un blog sobre cine,
una pagina web... Todo esto nos conduce a preguntarnos: ;Podemos referirnos a la idea de

“culto” tal y como lo hemos hecho hasta ahora?

Actualmente, nos encontramos en una época donde la proliferacién de distribuidoras es-
pecializadas y grandes filmotecas visuales han modificado por completo el panorama del cine.
Muchas de las personas que vivieron las programaciones midnight con peliculas como The Rocky
Horror Picture Show (Jim Sharman, 1975), los autocines o los programas dobles recuerdan aho-
ra con nostalgia los tiempos en los que para ver una pelicula de estreno era necesario comprar
la entrada y tomar asiento en una de las butacas de la tnica sala que componia el recinto.
Para bien o para mal, la experiencia de ir al cine se esta perdiendo en detrimento de las nuevas
generaciones que han construido su educacion cinematografica sin abandonar el dormitorio y

ven en la gran pantalla no una meta sonada sino una opcién mas.

Y como hablamos de nostalgia, nos conviene destacar un hecho actual producto de este
sentimiento. Hablamos del auge de peliculas de los ochenta como Los Goonies (The Gonnies,
Richard Donner, 1985) o El club de los cinco ( The Breakfast Club, John Hughes, 1985), que pese
a haber sido tildadas de excesivamente infantiles en la época de su estreno, hoy se convierten
en objeto de culto, en parte, por ese carino nostalgico al que nos estamos refiriendo y, en parte,

por la tendencia actual a recurrir a modelos del siglo pasado.

Otra de las consecuencias derivadas de la nueva era es la generacién de lo que Noel Ce-
ballos denomina “culto instantaneo” (Sala, 2012, pag. 155). Con esta denominacién hacemos
referencia al hecho de que anteriormente la etiqueta se le colocaba a una pelicula a posteriori.
Por lo general, esta clasificacién se aplicaba a peliculas con voluntad vanguardista, de aspecto
contracultural o por simple acumulacién de desatinos. Sin embargo, actualmente un gran ntime-
ro de producciones irrumpen en las redes sociales con la intencién de erigirse en cult movies
antes incluso de haber sido estrenadas. En este sentido, es muy significativo observar ejemplos
como los de Paranormal Activity (Oren Peli, 2007) o Serpientes en el avién (Snakes on a Plain,
David R. Ellis, 2006). La segunda llegé a tal punto que se llegaron a cambiar frases del guién

durante el rodaje por insistencia de sus fans, unos fans de los que conviene recalcar que todavia
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no habian visto la pelicula (Sala, 2012, pag. 158).

En resumen, los verdaderos generadores de culto en la actualidad son multiples. La cultura
mass media ha diversificado los mecanismos de generacién de culto y donde antes encontrabamos
salas de cine, ahora tenemos blogs, foros, webs de cine y festivales que han multiplicado las opi-

niones de cientos de espectadores anénimos que cada dia descubren un nuevo titulo a reivindicar.

Pero a pesar de estar viviendo la época de mayor auge de las tecnologias de la comuni-
cacién, el momento actual se estd caracterizando por un estancamiento de ideas en el sector.
Continuamente, nos encontramos con adaptaciones de antiguas obras del cine de culto clasico
y, tristemente, muchas no se acercan ni a la sombra de lo que en su dia éstas supusieron para
sus seguidores. Este dato es importante ya que nos lleva a preguntarnos qué es lo que realmen-
te impulsa a los productores a recrear estas obras filmicas cuando la mayoria de las veces su
calidad dista de las expectativas albergadas en su comunidad de seguidores. Oliver Hirchbiegel
fue el encargado de llevar a la gran pantalla Invasion (The Invasion, Oliver Hirchbiegel, 2007),
adaptacion de la conocida cinta de serie B La invasion de los ladrones de cuerpos (Invasion of
the Body Snatchers, Don Siegel, 1956), que no gozé del éxito previsto y a dia de hoy es una
pelicula condenada al olvido. Los motivos pudieron ser diversos y nos encontramos frente a una
gran diversidad de criticas:

«Ahora dirigen los estudios de Hollywood y producen incesantes remakes.
O eso es lo que a mi me parece.

.Y el film? Esquizofrénico: dirigido por dos personas |...], editado con un ritmo brusco y
acelerado, sobrecargado de escenas de accién ({no se supone que la historia siempre ha sido
de miedo?), con cambios risibles. . .

Lo poco que funciona esta robado de la versién rodada por Philip Kaufman, el efecto déja
vu de muchas escenas no ayuda, el casting estd poco acertado (Jeremy Northam parece un
robot, la Kidman es un “ultracuerpo” sin que necesite mutar) aunque Daniel Craig mantiene
el tipo [...]» (Filmafﬁnity)lﬂ
Pero lo cierto es que mas alld de que Invasion fuese o no una buena adaptacién o de lo
que opinaran millones de usuarios sobre la elaboracién de este filme, la pregunta que debemos
hacernos en estos tiempos que corren es: ;Dénde acaba el culto y empieza el negocio? Es cierto
que muchos realizadores del género se han inspirado en la nostalgia que les evocan las creaciones
que marcaron su infancia y han conseguido crear adaptaciones personales y coherentes creando

sus propias vias expresivas a lo ya conocido por la audiencia. Por ejemplo, Steven Spielberg

lleva a cabo esta idea reconduciendo al tema familiar, que es uno de los intereses motores de

10Critica de un usuario sobre la pelicula The Invasion, dirigida por Oliver Hirchbiegel (2007; Estados Unidos:
Warner Bros. Pictures) Filmaffinity, http://www.filmaffinity.com/es/reviews/16/516117.html?orderby=1 (con-
sultada el 27 de junio de 2014).
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toda su filmografia, la pelicula La guerra de los mundos (The War of the Worlds, Byron Haskin,
1953) de Byron Haskin. La otra cara de la moneda nos la ofrecen los productores de las grandes
companias que se han dedicado a explotar cualquier producto que antano tuvo éxito con el fin

de lograr algin beneficio.

En conclusién, nos encontramos ante una devaluacién de la etiqueta “de culto”, sobrevenida
por diversos factores. En primer lugar, la aparicion de una nostalgia artificial producto de una
corriente mainstream. Le quita sentido a la etiqueta ya que una de las caracteristicas de ésta es
la libertad creativa ajena a las modas del momento y en este momento la nostalgia se esta con-
virtiendo en una moda mé&s. No obstante, tiene su parte positiva en que muchos filmes son
tachados de superficiales o insustanciales en el momento de su lanzamiento, ahora son acogidos

con los brazos abiertos por las mismas personas que un dia los rechazaron.

En segundo lugar, se observa una colectivizacion del culto. Internet se convierte en una
herramienta capaz de hacer llegar el abanico mas vasto de obras audiovisuales existente a cual-
quier hogar conectado a la red. De esta manera, una pelicula de culto que en otro tiempo se
expandia con lentitud, ahora puede encontrar casi desde su estreno una comunidad de fans que
previamente seguian al creador en Internet. A su vez, el espectador es capaz de visionar la
pelicula y emitir una critica sobre ella en cualquier tipo de plataforma online, logrando asi un
gran alcance. Esto tendra su efecto opuesto en que el espectador que, al ir al cine alimentado por
esa critica, partird con una opinion totalmente subjetiva de la pelicula. Tal y como la famosa
sentencia de Marshall McLuhan cita: “el medio es el mensaje”, es decir, el medio (la criti-
ca) estd modificando de tal manera la informacién transmitida (el contenido del filme), que la

estd transformando en una nueva informacion que, al final, serd la que llegue a oidos del receptor.

Por dltimo, la intromisiéon de la industria en un sector tan independiente como es el culto
provoca que donde antes se aplicaba el término en retrospectiva, ahora éste se puede buscar

desde los departamentos de marketing.

En definitiva, Angel Sala y Desirée de Fez coinciden en que “la etiqueta «de culto» es algo
puramente emocional que cada individuo asignara en funciéon de sus gustos o los sentimientos
que le despierte un filme y por esta razén al final cada persona tendra su propia lista de cult
movies. Nunca vamos a leer igual una pieza, porque dependerd del momento particular en el

que nos encontremos, de las experiencias que hayamos adquirido, de la capacidad que tengamos
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para interpretarla.” (Sala, 2012, pag. 54)

Este planteamiento nos hace pensar que mas alla de la mencionada crisis de ideas del sector,
al final cine de culto no es més que lo que explicamos al comienzo del apartado: una etiqueta
que en este caso responde a las caracteristicas de un género cinematografico dentro del cual cada
individuo serd el encargado de decidir qué titulos archivara en su repertorio personal y cuales
dejard de lado. Esta etiqueta dependeria, en todo momento, de cuestiones como el aqui y el
ahora del espectador, es decir, su propio bagaje y realidad histérica. Esto nos hace afirmar que
los canones quedan sujetos a los vaivenes del tiempo. Puesto que las circunstancias de las que
hablamos estan sometidas a perpetuo cambio, el cine de culto de la actualidad no es el mismo
que el de hace unas décadas, del mismo modo que el cine de culto de dentro de unas décadas

no serd el mismo que el de nuestro presente.
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3. El blockbuster

«Un blockbuster es la combinacién del éxito financiero y critico, un buen storytelling y la
elecciéon del momento oportuno. Estd determinado por el impacto que tiene en la cultura y
por su habilidad para soportar el paso del tiempo.»E| (Francis Ford Coppola)

Estas palabras citadas por el cineasta americano Francis Ford Coppola dan cuenta de las

diversas partes que conforman la clave del éxito en taquilla de una pelicula nacida para este fin.

Tratar de dar con una definicién exacta de este concepto no es un asunto sencillo. Tal y como

¢

explica Tom Shone “para la generacién de la posguerra, las cosas eran mucho mas sencillas. Si
alguien preguntaba qué era un blockbuster, ellos senalaban a Gone With the Wind (Lo que el
viento se llevd, Victor Fleming, 1939) —la mejor definicién de blockbuster, aunque solo fuera
porque fue lo tnico que tuvieron durante varias décadas.” (2004, pag. 28). Hoy en dia, la obra

maestra de Fleming contintia siendo la pelicula mas taquillera de la historia del cine en lo que

respecta a la inflacién (Anexo 1).

En la actualidad, el blockbuster es el producto audiovisual que mejor representa a Holly-
wood. El término es de origen militar y fue usado para indicar el tamano de las bombas usadas
durante la Segunda Guerra Mundial. Mas tarde, durante la década de los cincuenta, el campo de
la cinematografia tomo prestada la palabra para referirse a un producto cuya marca distintiva
era la magnitud. En este caso, esta magnitud tiene dos significados: por un lado, se refiere a
la inversion que llevaban a cabo las majorsE de Hollywood y, por otro, a la cantidad de la
recaudacion del filme. Esto significa que este tipo de cine estd principalmente caracterizado por
tener unos elevados costes de producciéon y, a cambio de ello, unos buenos ingresos. Todo gira

en torno a la idea de que el éxito en taquilla viene dado por una gran produccion.

En el lenguaje diario, utilizamos el término blockbuster para referirnos a peliculas poco inno-
vadoras en el aspecto creativo pero con gran afdn de superacién por el tecnolégico. Primero de
todo, si analizamos la procedencia de este tipo de pelicula, nos daremos cuenta de que nacen en
la cultura popular americana y su target es el piblico masivo. Son peliculas que apelan a emo-
ciones bésicas y cuentan historia de caracter universal, sin profundizar demasiado en ninguno
de ambos aspectos. Por tanto, la construccién narrativa es sencilla y no demasiado innovadora

o revolucionaria en lo que se refiere al contenido. Al comparar estas evidencias con las extraidas

1 Alex B. B. y Lucy A., George Lucas’s Blockbusting: A decade-by-decade survey of timeless movies including
untold secrets of their financial and cultural success (Nueva York: It Books, 2010), vi.

12N#mero reducido de estudios cinematograficos que desde la época de la fundacién del sistema de estudios
han dominado la industria del cine estadounidense, esencialmente desde Hollywood.
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de la investigacion sobre del cine “de culto”, nos hallamos frente a una gran desemejanza entre

ambas formas de hacer cine.

Ademsds, otra de las caracteristicas de los blockbusters apela a la promesa de espectacu-
laridad, es decir, a la necesidad de mostrar algo asombroso que los convierta en una pieza
merecedora de ser vista en la gran pantalla. El trailer de la pelicula tratard de captar la aten-
cién del publico para que estos asistan a la sala de proyecciéon mientras que el uso de efectos
especiales intentard hacer valer lo que el espectador ve en pantalla. De esta manera, un block-
buster “se convierte en una promesa de espectacularidad dictada por el conservadurismo, donde
la novedad significa el uso de la tecnologia porque no existe avance en los temas, el contenido y

el estilo.” (Cucco, 2009)

Un ejemplo de promocién de esta pelicula lo encontramos en Tiburdn que, como ya hemos
comentado en apartados anteriores, es considerado el primer blockbuster contemporaneo. Lew
Wasserman fue el hombre que estaba detras de este proyecto y hoy en dia es considerado el

padre del blockbuster por el éxito que logré con este titulo.

Para promover Tiburon, se ejecutaron dos tipos de estrategias: los anuncios televisivos y la
presencia del filme en los cines. Wasserman fue el iniciador de este vinculo colaborativo entre
cine y television. Es la estrategia mas destacable ya que, por primera vez, la televisién seria
usada de forma masiva para publicitar una pelicula. Pero no debemos dejar de lado el hecho de
que, por primera vez, una pelicula era estrenada en un abundante nimero de cines el mismo
fin de semana de su estreno. De esta manera, se ponia en marcha un engranaje que todavia

funciona a dia de hoy.

Paraddjicamente, la aparicién de la television a comienzos de los cincuenta convirtio el
hogar en un nuevo lugar de entretenimiento y diversién, cambiando las formas y los lugares de
consumo de las peliculas y generando una crisis en el sector cinematogréfico. Sin embargo, este
electrodomeéstico es el mismo que, anos después, ayudaria a propagar, gracias a la publicidad,
las peliculas de Hollywood y, por tanto, a conseguir que los cines volvieran a desarrollar un

destacado rol estratégico en la economia del sector. (Gomery, 1992, pag. 126)
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3.1. Exito financiero

Sin lugar a duda, una de las principales caracteristicas del cine de blockbuster es la alta in-
versién econdmica que se presta a peliculas de este tipo. Estas grandes producciones responden
a dos tipos de gastos: los “costes del negativo”lE y los costes de marketing que, con frecuencia,
tienden a ser similares aunque, en ocasiones, los “costes del negativo” superan ampliamente a
los de marketing. Existen dos elementos que justifican este suceso: la tecnologia y los recursos

humanos.

La tecnologia va destinada a la mejora y consecuciéon de los efectos especiales de la pelicula
ya que estos tienen el objetivo de distinguir un producto de otro que pueda hacerle competencia.
Nos encontramos con que, en lo que respecta a la narrativa del filme, el género queda relegado

a un segundo plano anteponiendo la espectacularidad al contenido.

Los efectos especiales han recuperado el consumo de cine en la gran pantalla y, en conse-
cuencia, el sector cinematografico se inclina por los géneros que mejor toleran la aplicacién de
estas tecnologias. En palabras de Tom Shone, los blockbusters son “un tipo de pelicula [...] a
menudo de ciencia-ficcién pero no necesariamente; algo relacionado con las pelicula de accién
aunque no siempre, pero, definitivamente, no Kramer versus K mmerﬂ (Kramer contra Kramer,

Robert Benton, 1979)” (2004, pag. 28).

En general, la audiencia que mejor se adapta a estos géneros son los jovenes que, desde
comienzos de los sesenta, han sido los mas inclinados a buscar el ocio fuera de casa. De hecho,
si estan interesados en una pelicula, irdn a verla de inmediato, mientras que un adulto espe-
rard durante semanas e ird al cine solo después de leer o escuchar buenas criticas sobre la obra.
Ademss, la ciencia-ficcion y las peliculas de accién se benefician de una ventaja de la que otros
géneros carecen. Hablamos de una “menor distancia cultural” (Cucco, 2009, pag. 217) frente
a mercados extranjeros, dénde se introduciran con mas facilidad. Por el contrario, sera mas
complicado para géneros como el drama o la comedia, cuyo contenido se enfoca en la cultura

local, haciendo uso de dialectos, usos y costumbres de un lugar determinado.

Por consiguiente, seria acertado afirmar que el blockbuster nacié como un “producto trans-

13S0n los costes netos de producir y hacer una pelicula, con exclusién de los gastos como la distribucién y la
promocion.

“Drama familiar en el que un ejecutivo de publicidad es abandonado por su mujer y tiene que hacerse cargo,
por primera vez, de su hijo: deberd conquistar el afecto del nifio y hacer de padre y madre a la vez, todo ello sin
descuidar su carrera profesional.
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nacional” (Stringer, 2003, pag. 10), es decir, disenado para su empleo en el mercado global. Esta
idea queda muy perfectamente recogida al afirmar que “no hay nada particularmente americano

en barcos que se chocan contra icebergs o asteroides que amenazan con destruir a la humanidad”.

Por otra parte, la segunda causa que origina unos elevados costes de produccién son las
expensas en recursos humanos, especialmente las del departamento creativo. Estos costes no
disminuyen gradualmente con el tiempo, al contrario que la inversién tecnoldgica que desciende
una vez ha sido perfeccionada y el sistema de economia de escala ha sido alcanzado. Encontrar
un equipo de recursos humanos es una ardua tarea ya que no todos los creativos son capaces
de captar la atencién de las audiencias. De hecho, los autores, directores y guionistas de block-
busters basan sus decisiones en la habilidad de atraer a un ptublico multitudinario, en lugar de

centrarse en lo estrictamente artistico.

Por las razones que acabamos de senalar, un blockbuster no puede ser considerado como un
producto artistico sino como algo puramente comercial, cuyo tnico fin es el de producir dinero
para cubrir las expensas de aquellos filmes que no cumplen con los requisitos necesarios para

convertirse en una pelicula “rompedora” en la taquilla.

Estas peliculas se conocen como tent poles (King, 2002, pag. 86) porque, gracias a sus ingre-
sos, son capaces de dar soporte econémico al estudio entero. Esto confirma la teoria de Vogel
(Vogel, 1998, pag. 263) que afirma que “hoy en dia, la industria del cine tiene que ser capaz
de expender sumas econdémicas que sélo podran ser recuperadas a largo plazo y, por tanto, sélo
las companias mas fuertes del mercado saldran favorecidas porque serdn las tinicas capaces de

invertir cantidades tan elevadas de dinero.”

El dltimo componente econémico de este estilo cinematografico se encuentra en la habilidad
para completar el recibo audiovisual con ingresos por merchandising. Estas ganancias, que pue-
den empezar incluso antes de que el filme sea estrenado, son capaces de aumentar el valor de

una pelicula sin demasiado éxito en taquilla o, simplemente, incrementar su éxito.

Steven Spielberg hablaba, en una ocasién, sobre la primera, y iltima vez, que un estudio
rechazd su idea sobre un producto de merchandising:

«Era un tiburén de chocolate relleno de jugo de cereza. Cuando mordias el tiburén, la sangre
salfa, pero era sangre comestible. [...] Ahi es donde tenia la cabeza en 1975. Mi primera
experiencia con el blockbuster. |...] Es una buena manera para que los nifios que no son
populares lo sean de manera momentanea, por estar dando apoyo al nuevo pasatiempo
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nacional. Durante los primeros dias, mientras rodaba Tiburdn, senti todo esto como algo
sobre lo que no tenia un control. El blockbuster no fue creado por el director o la maquina
de marketing del estudio. El blockbuster fue creado por el publico en general.»E (Steven
Spielberg)

En lo que al asunto comercial se refiere, George Lucas fue mas avispado que Spielberg, al
menos al comienzo. Tal y como cuenta en el documental Star Wars: El imperio de los suenos:
“Lucas siempre fue un hombre con visién de futuro aunque el estudio no la tuviera porque no
sabian que el mundo estaba cambiando. George sabia que el mundo estaba cambiando. Lo cam-
bid él.”lﬂ Para el director, proteger la calidad y la integridad de su idea era algo fundamental.
Una de sus preocupaciones era que otras compafias trataran de comprar los derechos de la

pelicula por lo que encontré en el merchandising un medio con el cual lograr un fin: conseguir

reunir apoyo econémico para futuras entregas de Star Wars y para otros proyectos importantes.

3.2. Storytelling

Para evitar riesgos en taquilla, el blockbuster tiene que presentarse al piblico con una idea
simple e inmediata. En este punto, entra en juego la nocién de high concept, que Justin Wyatt re-
sume como una pelicula que puede ser resumida en una Uinica oracién o imagen, lo cual, ademas,
facilita el trabajo al departamento de marketing. Puede ser considerado un estilo cinematografi-
co que aparecié en Hollywood tras la Segunda Guerra Mundial, mostrando transformaciones
considerables en el patrén de peliculas clasico como resultado de cambios econémicos e institu-
cionales. Este estilo marcé un punto de inflexién entre los blockbusters de los anos cincuenta y

los actuales, que empezarian con el lanzamiento de la pelicula Tiburdn.

La identidad del high concept es simple y facilmente comunicable ya que estd disefiada en
torno a los gustos de la audiencia y los estudios de mercado. Sus caracteristicas principales
son la simplificaciéon de los personajes y la narracién, ademdas de una precisa relacién entre
la imagen y el sonido ya que, como hemos explicado en el apartado anterior, los blockbusters
suelen dar mayor importancia a los efectos especiales que a la narracién porque los primeros
pueden intensificar la espectacularidad. Pero sin dejar de lado la narracién, Yago Garcia afirma
que la inmensa recaudacion de la pelicula Tiburon “se debid, en buena parte, a lo facil que era

resumirla. Cuando un espectador preguntaba a otro de qué iba aquel filme que causaba furor,

15Shone T., Blockbuster: How Hollywood learned to stop worrying and love the summer (Londres: Simon &
Schuster, 2004) 36.

16 Comentario del antiguo productor ejecutivo de 20" Century Fox en el documental Empire of Dreams: The
Story of the ‘Star Wars’ Trilogy, dirigida por Edith Beker y Kevin Burns (Estados Unidos; Prometheus Enter-
tainment / Fox Television Studios / Lucasfilm: 2004).
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se encontraba con la sencilla respuesta: «De un tiburén que se come a la gente»” (El Pais, 2012).

Otro de los elementos anadidos con la teoria del high concept es la importancia que tiene la
imagen, no sélo en pantalla sino como resumen de la pelicula. Por ejemplo, el pdster publicitario
de Tiburdn que permite a los cinéfilos anticipar sensaciones que les va a provocar la pelicula como
el miedo o el contraste entre la naturaleza humana y la animal (FIGURA [la)). Lo mismo ocurre
con el cartel de Independence Day (Roland Emmerich, 1996), en el que una nave espacial flota

sobre una ciudad americana y nos aporta la idea de una posible amenaza alienigena (FIGURA

1),

(B)

FIGURA 1: Carteles publicitarios de las peliculas Jaws (1975) y Independence Day (1996).

Pero ademas de la imagen, el sonido y, mas concretamente, la musica, también es un ele-
mento fundamental de este tipo de peliculas. Encontramos grandes ejemplos de ello en peliculas
como Armaggedon (Michael Bay, 1998), Titanic (James Cameron, 1997) y todas las que compo-
nen la saga de Indiana Jones (Steven Spielberg, 1981;1984;1989), Todas estas caracteristicas del
high concept muestran como el nuevo estilo cinematografico que aparecié a mitad de los setenta
esta principalmente orientado al mercado y su facil implantacién en ambos mercados, tanto el

nacional como el extranjero. No obstante, la sencillez narrativa con la que nos obsequian los
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guiones de estas peliculas no es adversaria de la espectacularidad que pueden ofrecer. Todo lo

contrario, esto es un factor que reduce la incertidumbre del primer fin de semana en taquilla.

Por dltimo, existe un elemento mas que juega un rol importante en el mundo del blockbuster:
se trata de la tendencia a producir secuelas, “precuelas” y remakes. Con frecuencia, estos fil-
mes toman prestado el contenido de productos ya conocidos y establecidos en el mercado como
novelas, comics, series de televisién o videojuegos. Estamos ante un nuevo producto fabricado
a partir de historias o personajes que el piblico ya conoce y, de esta manera, la industria se

asegura de garantizarse un cierto éxito en el filme.

Hace unos anos, el segundo episodio de una pelicula podia generar entre un 50 y un 70
por ciento de ingresos en comparacién con el original, y una tercera tan solo el 40 por ciento
(Anexo 3). Ahora, el nimero de peliculas registradas a principios de los anos 2000 dan la
vuelta a estos datos. Las secuelas de FEl serior de los anillos, Spider-Man o Piratas del Caribe
estan probando que la “serialidad” puede generar potentes ganancias y crear unas audiencias

leales que aseguran el éxito a productores y distribuidores.

Estas son los mejores titulos para publicitar, para incrementar ingresos en pocas semanas y,
en definitiva, para reducir los riesgos de fracaso en un estudio que ha invertido una cuantiosa
suma asegurandose, de esta manera, el éxito. Ademds de estas peliculas, se debe recordar a los
actores y actrices que hacen posible que la historia se desarrolle. Las estrellas de cine también
tienen un papel en el high concept, aunque su impacto puede no ser tan perdurable como el de
un filme. Aun asi, sus nombres pueden llegar a ser asociados con géneros concretos. Un ejemplo
de ello es Johnny Depp, cuyo nombre inmediatamente nos evoca el de un afamado director de

peliculas de género principalmente fantastico: Tim Burton.

3.3. El momento oportuno

El concepto del “primer fin de semana de taquilla” no debe pasar desapercibido. Hoy en dia,
esta estrategia es uno de los instrumentos creados para reducir el nivel de incertidumbre cuando
llegue el estreno del filme. Entendemos por el primer fin de semana en taquilla, el lanzamiento
simultaneo de una misma pelicula en numerosas salas de cine el primer fin de semana de su

proyeccién.

Desde los origenes de la industria cinematografica, la estrategia de distribucién de un fil-
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me ha seguido una estructura jerarquica: primero, la pelicula era estrenada en los cines de las
ciudades més importantes, después, en los cines secundarios y, finalmente, se desplazaban gra-
dualmente hacia los cines de la periferia. Este proceso solia tener una duracion aproximada de
un ano. Hoy en dia, esto ha cambiado debido a la introduccién de nuevos canales de distribucion
v a los blockbusters: la primera proyeccion ha incrementado en importancia, mientras que las

posteriores han sido absorbidas o eliminadas por esta primera.

En la actualidad, la estrategia adoptada por los blockbusters es la de proyectar una pelicula
en todas las salas de cine que sea posible durante el primer fin de semana de su estreno. Las
razones son diversas y todas se fundamentan en la historia del cine reciente y, en especial, en
el ano 1975, cuando el estreno de Tiburén ensenié tres lecciones a la industria: el rol central de
la publicidad para garantizarse el éxito del filme, la capacidad de la televisién para publicitar
una obra y conseguir que los espectadores quieran ir a verla y, por dltimo, la importancia del
primer fin de semana del estreno, considerado el momento maés critico en el ciclo de vida de un

producto taquillero. (Cucco, 2009)

David Brown[/l comentaba en una ocasién:

«Tiburén desperté la conciencia del piblico. Las peliculas solian ser una experiencia solitaria.
Te sentabas en la oscuridad, solo, no importaba de cuanta gente estabas rodeado. Pero con
Tiburon, la gente comenzo a hablarle a la pelicula y a aplaudir las sombras. A una pantalla
que no podia escucharlos. La sola idea de aplaudir una pelicula habria sido absurda en los
anos veinte y los treinta. .. Zanuck y yo podiamos pasear al lado de un cine y saber qué rollo
estaban proyectando por los sonidos que salian de la sala. Esa fue una nueva experiencia. La
participacién de la audiencia. Creo que la palabra es “interactividad” .>>|E| (David Brown)
Una pelicula es considerada como una mercancia experimental porque es imposible conocer
sus cualidades y beneficios antes de su consumo. Esta caracteristica vuelve cuidadosos a muchos

espectadores que prefieren escuchar las opiniones de sus amigos o las criticas de revistas o webs

especializadas antes de ir al cine.

No obstante, la industria del blockbuster confia plenamente en su estrategia. El sistema
esta configurado de tal manera que, por un lado, los productores poseen un elevado presupuesto
que les permite realizar las campanas de marketing convenientes y, por otro lado, los distribui-
dores se encargan de anticipar los datos negativos de taquilla para, asi, modificarlos y convertir

la pelicula en un producto por el que merece la pena pagar.

1"Productor de cine estadounidense.
8Shone T., Blockbuster: How Hollywood learned to stop worrying and love the summer (Londres: Simon &
Schuster, 2004) 36-37.
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4. Analisis de La guerra de las galaxias

Como ya hemos visto en apartados anteriores, los convulsos afios setenta traen consigo cier-
tos elementos que influenciaran de manera decisiva en las formas de exhibiciéon cinematografica.
La degradada y convulsa situacién social y politica en Estados Unidos: Vietnam, Cuba, la Gue-
rra Fria, el asesinato de Kennedy, la crisis econémica o los conflictos raciales y sociales marcaron

el cine de la época.

Sobre esta base se comienza a forjar, en la mente de un joven cineasta, una historia que, a
pesar de suceder “hace mucho tiempo y en una galaxia muy, muy lejana” a la nuestra, iba a
convertirse en todo un fenémeno de masas dentro de una audiencia necesitada de una inyeccién

inmediata de esperanza.

4.1. George Lucas: el visionario de la ciencia-ficcion

«Cuando fui a la escuela de cine de la USC no sabia practicamente nada sobre peliculas.
Teniamos un par de cines en Modesto, donde creci, pero aparte de aquello mis descubri-
mientos eran muy limitados. [...] Tan pronto como aprendi el oficio y el negocio del cine,
me enamoré de todo el proceso. Era una carrera que combinaba mi interés por el arte y la
fotografia con mi pasién por contar historias y temas Sociales.»lﬂ (George Lucas)
Estas palabras dan cuenta de cémo fueron los primeros pasos del afamado director. La ge-
neracién a la que pertenece George Lucas es la generacién de los “hijos de la televisién”, que,
como ya hemos visto en el primer apartado, se encargd de poner al cine contra las cuerdas

arropada por los cambios de comportamiento social derivados de la nueva etapa de abundancia

econémica generada por la victoria americana durante la Segunda Guerra Mundial.

La televisién se convirtié en el epicentro del interés de Lucas desde la infancia. Pasé mu-
cho tiempo ampliando su imaginacién frente a la pequena pantalla con las peripecias de Flash
Gordon, Superman y Buck Rogers, los nuevos héroes del prodigioso electrodoméstico. También
formarian parte de este crisol de influencias series de tipo western como Perry Mason (Erle

Stanley Gardner, 1957) o La ley del revélver (Gunsmoke, 1955).

La ciencia-ficcién siempre ha estado ligada al cine “de culto”, especialmente desde los anos
cincuenta y sesenta, momento en el que el género fantastico alcanzé su mayor repercusion. La
Guerra Fria y la amenaza atéomica dieron lugar a obras con afan filoséfico y politico, que pronto

acogerian al pequeno ejército de fieles seguidores que no dudarian en hacerles un lugar en su

9Alex B. B. y Lucy A., George Lucas’s Blockbusting: A decade-by-decade survey of timeless movies including
untold secrets of their financial and cultural success (Nueva York: It Books, 2010), v.
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filmoteca privada. Estamos hablando de titulos como El increible hombre menguante (The In-
credible Shrinking Man, Jack Arnold, 1957), que terminaba con una intensa y original reflexién
acerca del sentido de la existencia, y La invasion de los ladrones de cuerpos, pelicula que hemos
citado anteriormente. Estas y otras muchas obras del mismo género se incluirian en el basto

acervo cinematografico oculto tras las fabulas de George Lucas.

Sin embargo, Lucas no descubriria de inmediato todo este tesoro de influencias visuales.
Seria tras ingresar en la escuela de cine de la Universidad del Sur de California, estudios que
comenzo6 intrigado por la posibilidad de utilizar imagenes para contar historias, cuando muchas

de estas peliculas se incorporaron a su lista de repertorios cinematograficos.

De su afan por la experimentacion y las técnicas visuales surgid, en 1967, el primer corto-
metraje dirigido por él mismo: THX 1138 4EB, una obra enmarcada dentro del género de la
ciencia-ficcién que trataria las utopias negativas del futuro. Este trabajo constituyé el primer

intento de Lucas por poner los ordenadores al servicio de los efectos especiales.

Gracias a los premios y el interés que despertaban sus creaciones, George Lucas consi-
guié entrar en un programa de becarios de la Warner Bros, lugar en el que conoceria a una
de las personalidades mas influyentes no sélo en su vida personal sino también en la vida cine-
matografica: Francis Ford Coppola. El joven cineasta empezaria trabajando como asistente de
Coppola y acabaria siendo vicepresidente de la American Zoetrope, una compania que pretendia
ser “una factoria de produccion de cine donde la creatividad de nuevos talentos podria contar

con un lugar donde desarrollarse.” (Juan Payén, 1999, pag 62)

La relacién entre Lucas y Coppola siempre fue una combinacion de amistad y rivalidad.
Sin embargo, este trato entre maestro y alumno también aportaba muchos beneficios en am-
bos sentidos. De esta manera, la American Zoetrope (en colaboracién con la Warner Brothers)
decidié financiar el primer largometraje de Lucas: THX: 1138. El argumento, rescatado del
corto con titulo similar que Lucas rod6 unos anos atras, trataria temas con una profunda critica
social desde la perspectiva de la ciencia-ficcién. Posiblemente, la combinacién entre este género
y la critica social fue el motivo por el que los productores de la Warner no la consideraron una
buena opcién y la pelicula no tuvo la acogida deseada al comienzo de su gestacion. No obstante,

THX se ha situado como una de las peliculas de “culto” entre los aficionados a la ciencia-ficcion.
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Tras el fracaso de THX, el director tenia la firme vocacién de conseguir una pelicula capaz
de responder en la taquilla. De esta necesidad de conectar con el publico nacié American graffiti
(George Lucas, 1973), “la pelicula que hizo posible La guerra de las galaxz’as”m En ella, Lucas
consiguié unir sus inquietudes personales con la habilidad para comunicarse con el ptiblico, de
manera que este largometraje es al mismo tiempo un proyecto personal del autor y el primer

contacto con los mecanismos para capturar al publico.

De esta manera, el director consiguié borrar de su carrera el recuerdo de su primer fracaso,
pero American graffiti sélo era el prélogo para la gran aventura de su vida como cineasta: La

guerra de las galaxias.

4.2. El legado de George Lucas

La primera de las obras de esta saga fue estrenada bajo el titulo original de Star Wars, a
pesar de que tras el estreno de la secuela de 1981 se optd por cambiar el nombre por el de Star
Wars. Episode IV: A New Hope. Ademds, cabe puntualizar que el film fue concebido con un
guién cerrado, es decir, George Lucas no tenia intencién de realizar una segunda parte, y mucho

menos extenderse a lo largo de dos “precuelas” y, posteriormente, tres titulos mas.

Newt Gringrich@ afirmaba en una entrevista para el documental Star Wars: The legacy
revealed (Star Wars: El legado, Kevin Burns, 2007) que, durante la década en la que Star Wars
fue llevada a la gran pantalla, Estados Unidos era “un pais desesperado en busca de un cambio

real” y que “con la llegada de Star Wars se revalorizé la base de su mitologia”.

En una entrevista en la que se le preguntaba a George Lucas qué queria contar con su obra,

éste contestod:

«Simplemente deseaba crear una nueva mitologia. Por eso me puse a hacer peliculas. El
ultimo mito moderno que ha producido nuestra sociedad es el western de Hollywood. Pero
incluso éste se desvanecié en los anos sesenta, cuando la rebelién y el realismo eran maés
importantes que la conquista del Oeste. Vi con claridad que el nuevo mito tenia que surgir
en el espacio. El universo es la nueva frontera con la que chocamos.» |§| (George Lucas)
Es por esto que, con Star Wars, nos encontramos frente a una obra audiovisual que plasma
un gran numero de arquetipos y argumentos mitolégicos. Pese a la complejidad que esto pueda

suponer, el mensaje final de la pelicula se puede resumir en una idea sencilla a la par que breve:

existe el Bien y existe el Mal y éste debe ser derrotado.

20Fitzpatrick, K. (1996). American Graffiti: George Lucas’ First Blockbuster. Vol. 30 Revista Star Wars Insider.
21 Politico estadounidense, presidente de la Cédmara de los Representantes (1995-1999).
22«George Lucas: «Hago cine para crear una nueva mitologia.»” Muy Interesante (agosto 1999).
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4.2.1. Argumentos universales en la narrativa galactica

La saga Star Wars nos presenta un mundo ambientado en una remota galaxia repleta de
escenarios y seres vivos producto de una imaginacién desbordante. Pero bajo su corteza también
encontramos las citas de diferentes autores, homenajes directos e indirectos a mitos y cineastas
del pasado asi como personajes cuyos destinos son fruto de la aficion de Lucas por los comics.
A todo ello se suman temas tan universales como la filosofia, la historia, la mitologia e incluso
la religiéon. En palabras de Dan Ratheﬂ “lo que Star Wars hace es actualizar esos temas y

ast atraer a una nueva generacion’”.

La mitologia juega un papel fundamental en la saga de George Lucas. Su principal rol es
el de actuar como elemento moralizador en la narracién, es decir, son historias que ensenan
al publico modelos de comportamiento civico. Esta afirmacién se fundamenta en que los mitos
provienen de las religiones de la Edad Antigua, por lo que, ademas de ensenar pautas morales
y de comportamiento, también constituyen una herramienta necesaria con la que tratar de dar

un sentido al Universo.

Todos los mitos son relatos de una naturaleza especial. No son historias realistas, de perso-
nas que hacen cosas ordinarias en un mundo corriente. La mayor parte de los mitos se sitia en
un contexto espacio-tiempo que distan de los conceptos de espacio-tiempo que el ser humano

concibe.

Carl Jungjﬂ hablaba de las “verdades psicoldgicas del mito”, afirmando que existian una
serie de arquetipos universales que pertenecian al inconsciente colectivo, incluso entre personas
de diferentes culturas. Estos mitos eran considerados universales y necesarios para la salud de
la psique humana. Aseguraba que necesitamos las historias que transmiten los mitos para en-
contrar sentido a la confusiéon de nuestra sociedad y de nuestra mente. Jung creia que los mitos
expresan las verdades de nuestro subconsciente, y que los dioses, las diosas y los héroes que
los protagonizan encarnan aspectos de la creatividad, inteligencia, dolor, alegria, agresividad y

éxtasis.

A partir del grave accidente de circulacién que Lucas tuvo en 1962, el director comenzé a

interesarse por textos filosoficos y antropoldgicos que, a largo plazo, tendrian una gran reper-

23Periodista americano, antiguo presentador de la CBS Evening News. (documental)
24Carl Gustav Jung fue un psicélogo y psiquiatra suizo.
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cusion en su carrera. Sin lugar a dudas, The hero with a thousand facesﬁ (1949) de Joseph
Campbell, fue la obra que planté los cimientos del guién de la pelicula de Lucas. Campbell,
retomando las ideas de Carl Jung, aseguraba que el mito es una metafora de la experiencia de
la vida y en su obra expuso “como los diferentes héroes y mitos de todas las civilizaciones se
basarfan en realidad en un trasfondo similar que él denominé «El Viaje del Héroe»”. (Gonzélez

Laiz, 2006, pag. 87)

“El Viaje del Héroe” es un relato concebido como la méas comin de las formas encontradas
en las historias mitolégicas. Acorde con Campbell, el héroe suele pasar a través de ciclos o
aventuras similares en todas las culturas, las cuales le conduciran a cumplir con su gran tarea o
dar con el “tesoro” dificil de encontrar. Su similitud con diversas historias no es complicada de
constatar. Es suficiente con que indaguemos en el panorama audiovisual de hace unos anos para
encontrar una gran cantidad de titulos que basan su argumento en esta estructura narrativa.
Trilogias como la de El senor de los am’llosﬁ (The Lord of the Rings, Peter Jackson, 2001; 2002;
2003) o El hobbiﬂ (The Hobbit, Peter Jackson, 2012; 2013) y series de televisiéon como Juego
de trono@ (Game of Thrones, David Benioff, 2011) son algunos de los ejemplos més actuales

que se sirven de este argumento universal.

Volviendo la mirada hacia lo que nos ocupa, “El Viaje del Héroe” en Star Wars es el viaje de
sus dos personajes principales, Anakin Skywalker y su hijo Luke, y de la transformacién de los
mismos de un “adulto joven” en un “adulto completo”. Ambos seran llamados a una aventura
y ambos sufrirdn en primera persona las dificiles pruebas a las que serdn sometidos durante el
viaje con las que lidiardn amparados bajo la proteccion del mentor y de sus amigos y aliados. Al
final de su aventura, ambos personajes seran atraidos a una lucha entre el Bien y el Mal, en la
que deberdn tomar parte y optar por uno de los dos bandos. Para Anakin, este viaje tendrd un
caracter tragico, ya que sus decisiones y su cardcter terminaran por llevarlo del camino del héroe
al del Lado Oscuro. Para Luke, este serd un viaje cuyo objetivo final consistirda en redimir a su

padre.

Segiin Campbell, “El Viaje del Héroe” se conforma de tres etapas (Anexo 2): la partida,
la iniciacién y el regreso. El héroe deberd ser capaz de pasar por todas ellas hasta llegar a

participar de los dos mundos, el de las luces y el de las sombras, que seguin él forman parte de la

25Campbell. J, El héroe de las mil caras (México: Fondo de Cultura Econémica, 1959).

26 Adaptacién de la novela de titulo original The Lord of the Rings escrita por J.R.R. Tolkien.

27 Adaptacién de la novela de titulo original The Hobbit escrita por J.R.R. Tolkien.

28 Adaptacién de la saga literaria de titulo original A Song of Ice and Fire escrita por George R.R. Martin.
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misma realidad. Sin embargo, para alcanzar ese estado y decantarse por uno de los dos mundos,
el héroe deberd de sortear y enfrentarse a numerosos retos, adquiriendo con ellos una mayor ex-
periencia y conocimiento sobre él mismo y la realidad que lo rodea. Cada etapa estd compuesta
por diversas partes que pueden estar presentes o no y pueden variar su orden dependiendo de

la encarnacién del monomitd2l

Como toda aventura, la del joven protagonista, Luke Skywalker, también comenzara con
una llamada, un toque de atencidon que, tanto para el propio Luke como para nosotros los
espectadores, supondrad un alejamiento de la comodidad que nos rodea y que pondra en una en-
crucijada al héroe. En este momento tendra que decidir si aceptar la llamada o conformarse con
la rutinaria vida que ha llevado hasta el momento. Existe la posibilidad de rechazar el llamado
y, al fin y al cabo, Luke no es mas que un nino abordado por algo que es mucho més gran-

de que él. Pero habra un detonante, el asesinato de sus tios, que le cambiara la vida para siempre.

Desde este punto, nos sumergimos en un viaje con dos propositos: de un lado, se trata de
reflejar lo que para el personaje principal va a significar este viaje y de otro, las conexiones que
el espectador va a ir haciendo junto con él a lo largo de su aventura. Dichas conexiones lograran

que se cree un vinculo entre el ptblico y el héroe, su historia y el particular mundo que lo rodea.

Empezaremos este viaje hablando de la figura de su protagonista principal: el héroe, Luke
Skywalker. Es un héroe mitico ya que, al igual que muchos otros predecesores del género como
el rey Arturo o Dorothy en El mago de Oz, inicia su aventura de una manera timida y algo
insegura. Sin embargo, al igual que los arriba citados, poco a poco evoluciona hasta convertirse
en un personaje extraordinario capaz de realizar cualquier tarea que se interponga en la conse-

cucién de su objetivo.

Al principio, resulta facil identificarnos con este tipo de individuos ya que son un espejo
de las propias inseguridades de cualquier ser humano. En el caso de Luke, su extraordinario
destino lo conduce a librar una lucha contra el Mal en la que debera enfrentarse a su propio
padre. Esta lucha entre padre-hijo es un argumento muy comun en la mitologia griega: Zeus

obtiene su poder de luchar contra su padre, y su padre ha de luchar contra el suyo antes que éste.

La formacién religiosa que Lucas recibié de joven también juega un papel influyente en la

2YMito tnico. Término acufiado por el antropélogo y mitélogo estadounidense Joseph Campbell para definir el
modelo basico de muchos relatos épicos de todo el mundo.

UNIVERSIDAD POLITECNICA DE VALENCIA Péagina 31



Amparo Banegas 4 Andalisis de La guerra de las galaxias

pelicula. La religion se deja entrever en muchos momentos. Si continuamos con la estrecha rela-
cién padre-hijo entre Vader y Luke advertimos que este tltimo estarda pagando durante mucho
tiempo el mal que hizo su padre. De la misma manera, la Biblia habla de “los pecados del padre
que caeran sobre los hijos y los hijos de hasta la tercera y cuarta generacién” (Exodo 20:5).
Lucas afirmé en una ocasién: “He intentado decir de manera muy simple que hay un Dios, y un
lado bueno y un lado malo, y tienes que escoger entre los dos, pero el mundo funciona mejor
si estds en el lado bueno.” En la saga, Anakin es mutilado al igual que su hijo después de él.
Finalmente, todo el mal que su padre ha hecho recae en Luke y éste aprende a aceptar que
forma parte de la familia y que no debe cometer los mismos errores que su padre por lo que se

acabard convirtiendo en un adulto més maduro y responsable.

La madurez que adquiere el protagonista de nuestra historia no sélo va ligada al aprendizaje
adquirido por su tragedia personal sino también a una figura imprescindible en su camino a la
vida adulta. Se trata de la figura del mentor, que desempenara las funciones de mago, sacerdote
y padre adoptivo. Ofrecera una guia filosofica y espiritual al héroe y lo aconsejara en momentos

de confusion.

En el caso de Star Wars, esta figura se pone de manifiesto en la mitica orden de lo Jedis.
Obi-Wan Kenobi, junto con Yoda, seran los encargados de ensenarle a Luke una de las cues-
tiones mas importantes del universo que habitan. Hablamos de la Fuerza, el elemento que da
sentido a la vida en el mundo creado por George Lucas. En palabras de Obi Wan: “la fuerza
es lo que da el poder a los Jedi. Es un campo de energia creado por todos los seres vivos. Nos
rodea, nos penetra y mantiene la galaria unida.” La Fuerza puede ser considerada un concepto
muy amplio y valido para personas de cualquier afiliacién religiosa que pueden llegar a sentirse
identificadas con ella. Esto, unido a las demds referencias espirituales, puede conferir a la obra
de ese halo de ritualidad que citibamos en el apartado de las cult movies. El ceremonial liturgi-
co que se producia cuando el selecto ptblico de estas peliculas acudia a las salas durante las

programaciones midnight es muy similar al acontecido con la obra de Lucas durante su visionado.

Sin dejar de lado la orden Jedi, merece la pena mencionar las multiples referencias que Lu-
cas tomé prestadas de la cultura japonesa, especialmente de uno de sus maximos exponentes
cinematograficos: Akira Kurosawa. El término Jedi proviene del género teatral de las Jidai-geki
(“teatro de época”), un género que Kurosawa se encargaria de adaptar en muchas de sus obras,

como ahora Rashomon (1950) o The Hidden Fortress (La fortaleza escondida, 1958). Lucas
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acert6 al combinar las artes marciales con el uso de espadas laser y el poder de la Fuerza. Bruce
Lee era un actor muy popular en aquella década y su éxito traspasaba fronteras por lo que sus
artes tenfan un gran numero de seguidores. Por ultimo, no podemos dejar de mencionar una de
las imborrables aportaciones del director japonés a la obra de Lucas: las cortinillas de transicién,
que hoy en dia se han convertido en todo un simbolo que ni siquiera la trilogia moderna ha

podido ignorar.

Ademsds del mentor, encontramos diversos companeros de viaje que estaran al lado del héroe
mientras éste pelea en la batalla del Bien contra el Mal. Sin la ayuda de estos personajes, el
desenlace de la historia no seria el mismo. Hablamos de los amigos del héroe, personajes ar-
quetipicos que nos recuerdan a otros tan simbdlicos como el espantapéjaros, el leén y el hombre
de hojalata de The Wizard of Oz (El mago de Oz Victor Fleming, 1939) o a la compania del
anillo de la trilogia de El senior de los anillos. Junto al héroe, formaran parte de un equipo que
deberd funcionar pero que, al mismo tiempo, también cometerd atrevidos fallos. Compartiran

un objetivo comtun y se ayudardn mutuamente para lograrlo, unidos por lazos de amistad.

En el filme, este equipo lo conformaran Han Solo y Leia Skywalker. El primero, un arquetipo
clasico del “pirata mercenario” que, poco a poco, se ird transformando en guerrero. Al principio,
se mostrara reticente a ayudar y unirse al equipo y en un punto su motivacién serd lograr un
retorno de inversién econémico. Finalmente, serd una pieza indispensable. Por una parte, ju-
gard el papel del Guerrero, demostrando su habilidad para luchar cuando haga falta en defensa
propia y de los demas y arriesgando su vida para proteger a los débiles de cualquier peligro. Este
giro argumental se debe a la inclusion en la trama de un personaje que asumird el arquetipo de

la Doncella en apuros, si bien éste s6lo se mantendra el tiempo que tarden en rescatarla.

Hablamos de Leia Skywalker, cuyo personaje no fue creado por Lucas con la intencién de
representar la figura de “mujer débil” que necesita de una imagen masculina para estar comple-
ta. Al contrario, Star Wars se caracteriza por ser una pelicula en la que mujeres protagonistas
son también guerreras y con una personalidad fuerte y luchadora, capaces de defenderse solas
y de ejercer de lideres del grupo que acude a rescatarlas. Este hecho concuerda con el contexto
historico de la época de Lucas, por ello, crea un personaje femenino inconformista e indepen-
diente. Leia serd la que interprete, junto a Han Solo, el rol de los Amantes. Esta serd una
“proyeccién del arquetipo de Afrodita”, una mujer que “sabe transformarse y posee un mag-

netismo personal” que conseguird que Solo “se sienta arrastrado hacia su belleza, no sélo fisica
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sino espiritual” Y]

Uno de los aspectos en los que este filme fue especialmente innovador, fue en el tratamiento
de los robots con personalidad y emociones. Existen dos figuras icénicas en la saga, R2D2 y
C3PO, cuya capacidad de tener emociones los ayuda a planificarse y a tomar decisiones. Pueden
llegar a lograr que muchos de los que los ven en la pantalla se logren identificar con ellos, ya
que restan dramatismo a la historia y la acercan al espectador. Cabe, por tanto, destacar el rol
humoristico que desempenan durante la pelicula, que se convierte en algo esencial ya que no sélo
tranquilizaran al héroe a lo largo del viaje sino que también creardn un ambiente de distension

entre el publico en mitad de la preocupacién provocada por la intensidad de la historia.

Sobre la base de las ideas expuestas queda clara una idea: el universo de Star Wars lo
conforman unos personajes que pertenecen al “lado amable” de la historia. Pero como en to-
do Viaje, el héroe se debe de enfrentar a los peligros que conlleva el cumplimiento de... En
este punto regresamos a la idea espiritual de que existe un Bien que debe triunfar sobre el
Mal. El elemento opuesto de esta narraciéon lo conformara el Lado Oscuro de la Fuerza que
se verd personificado en la figura de Darth Vader en el arquetipo de Villano. El propio nom-
bre del personaje podria ser traducido por “Padre Oscuro”, de manera casi literal del aleman

(Vater) o del inglés (Dark Father), anticipando asi el fututo que Lucas le vaticinaba al personaje.

Vader es, sin duda alguna, una de las figuras mas reconocibles de la historia del cine hoy por
hoy. Es la encarnacién del Mal, un emblema visual, el claro ejemplo de uno de los lemas mas
importantes de la pelicula: “El miedo lleva a la ira, la ira lleva al sufrimiento y el sufrimiento
lleva al Lado Oscuro”. Desde el punto de vista visual, la armadura negra de Vader y su capa
contrastan con el inmaculado blanco de las propias tropas imperiales y, ademas, evocan tanto

a Dréicula como a Fantomas, ambos mitos cinematogréaficos de los anos treinta.

El Villano es siempre un personaje que discurre por el filo de la navaja, confundiéndose a
veces con el arquetipo del Vengador o del Héroe mitico. Por ello, debemos ahondar en su psi-
cologia para descubrir sus verdaderas intenciones. En el caso de Vader, es un agente que actiia
para afianzar sus propios intereses: el triunfo del Imperio galdctico y la conversiéon de su hijo
Luke al lado de los Sith. Al final, Vader sera consciente de que la motivacién que lo guiaba no

habia sido nunca la correcta y que su sistema de valores se desmoronaba hasta el punto de ser

30Freyman, R y Chemor, B. Etcétera: Para entender los medios (2011). El arquetipo de la amante. Recuperado
de http://www.etcetera.com.mx/articulo/el_arquetipo_de_la_amante/9415/
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redimido por su propio hijo instantes antes de morir.

En conclusién, de lo anteriormente expuesto podemos garantizar que uno de los factores del
éxito de la saga galactica radica en la adaptacion y la actualizacién de los mitos clasicos que
toda cultura ha conocido. Lucas consiguié construir un cuento moderno nada superficial y de
valor universal respondiendo ademaés a la “stplica” de Campbell por reinterpretar y modernizar,
de alguna manera, los mitos de los que hablaba en su libro. A modo de dato anecdético, resulta
extraordinario que ambos se convirtieran en grandes amigos tras el estreno de la pelicula y que

Lucas llegara a llamar a Campbell “su propio Yoda”. (ibid., pag. 89)

4.2.2. Star Wars: pre-produccién, produccion y post-produccion

Star Wars es un homenaje de George Lucas a las peliculas de su infancia y, como tal, pre-
tendia seguir el clasicismo cinematografico que éstas le evocaban. Por esta razon, el filme se sirve
de composiciones sencillas y equilibradas donde los planos generales son descriptivos, los planos
medios o tres cuartos se emplean en los didlogos y las angulaciones picadas y contrapicadas

refuerzan la fragilidad o la amenaza de los personajes.

Si a esto le sumamos que la iluminacién de los diferentes escenarios casi siempre es neutra
para facilitar la visibilidad de la accién, podemos sacar como conclusién que Lucas no pretendia
crear una planificacion arriesgada sino que, paraddjicamente, creé su propia productora@ para
poder hacer una pelicula “clasica”, integrada en la industria de Hollywood de la que siempre

habia huido.

En 1975, George Lucas fundé la Industrial, Light and Magic (ILM), propiedad de LucasFilm
Ltd., una empresa cuyo objetivo seria dedicarse a crear y desarrollar efectos especiales para sus
peliculas. En aquella época, no existian las empresas de éste tipo y el departamento de efectos
especiales habia desaparecido de los estudios debido a los gastos que generaba y al gusto del

publico americano, que ahora optaba por peliculas muy realistas.

El método de trabajar de la ILM era diferente al que seguia la maquinaria del sistema
hollywoodiense. Ellos tenian normas de sindicatos estrictas mientras que los empleados de la

ILM conocian multiples facetas y trabajaban en técnicas diferentes.

31'Hablamos de LucasFilm Ltd., fundada en 1971 en California, Estados Unidos.
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El supervisor de la empresa era John Dykstra, un cdmara de efectos visuales que ya habia
trabajado en otras producciones del mismo género, y que se tuvo que enfrentar a multiples
adversidades y experimentar con diferentes métodos para conseguir el producto que hoy en dia

conocemaos.

Entre otras técnicas, Dykstra utilizé el concepto clasico de control del movimiento para
duplicar movimientos de cdmara mediante mas de un paso, con el fin de generar elementos
multiples de la pelicula. A modo de experimento, lo trasladaron a un ordenador, que entonces
eran microprocesadores personalizados. Los ordenadores no existian ni se podian comprar por

lo que tenian que construirlos desde el principio.

Al mismo tiempo que se construia el sistema de camaras, otro equipo se encargaba de mon-
tar maquetas de naves y efectuar ingeniosos trucajes. Eran prototipos hechos con cartén y
piezas sueltas. La inspiracién de los artistas surgia de los escasos disenos que el brillante di-
bujante, Ralph McQuarrie, habia realizado para vender la pelicula a los productores, algunos

bocetos de Joe Johnson, director artistico de efectos visuales, o de lo que Lucas pudiera aportar.

Los storyboards eran incapaces de registrar el movimiento de escenas como las de los com-
bates aéreos por lo que Lucas recopilé combates de peliculas bélicas antiguas para inspirar al
equipo. Era una especie de animaciéon que, hoy en dia, se llevaria a cabo con un ordenador
pero que, ante la escasez de recursos informéticos de la época, debian afrontar con la méaxima
creatividad posible. El propio Lucas reconocié que habia esperado hasta 1999 para iniciar su
nueva trilogia, pues necesitaba de avances informaticos y tecnolégicos que hasta entonces no se

habfan alcanzado. (Gonzélez Laiz, 2006, pag. 80)

No existian muchas influencias externas y el equipo trabajaba con la experiencia adquirida
durante su formacién y con la imaginacién desbordante que poseia. Este es, sin lugar a dudas,
uno de los grandes méritos que se debe otorgar al filme y que tampoco pasé desapercibido por
la Academia de las Artes y las Ciencias Cinematogréficas, que lo premié con la estatuilla a los

mejores efectos visuales.

Como podemos comprobar, el trabajo en la nave de ILM no era una tarea sencilla. No obs-
tante, esta no fue la unica dificultad a la que George Lucas tuvo que hacer frente. El rodaje de

Star Wars se convirtié en una pesadilla para el joven director, que atribuia gran parte de la
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culpa a la falta de presupuesto.

Durante la grabacion en una de las localizaciones en el desierto de Tinez tuvieron que li-
diar con el sofocante calor, las inundaciones provocadas por las lluvias torrenciales, multitud de
accesorios defectuosos y averias electrénicas. Ademds, el rodaje en los estudios londinenses de
Elstree tampoco estuvo exento de problematica: el sindicato les obligaba a terminar el rodaje
mas pronto de lo estipulado, por lo que el plan de rodaje se fue retrasando cada dia mas. Por
altimo, el equipo no estaba motivado con la idea de estar rodando una pelicula “para ninos”,
aunque la intenciéon de Lucas no fuera ésta en ningin momento: lo que trataba de hacer era
“un intento por estimular lo que nos queda de ninos como espectadores (no una pelicula para
publico infantil, como algunos pretendieron y qued6 desmentido posteriormente por la evolucion

de la saga en las dos entregas posteriores)” (Juan Payén, 1999, pag. 28).

Tras el escabroso rodaje, Lucas tuvo que ponerse rapidamente a lidiar con el montaje de la
pelicula. Las escenas pecaban de tener poco ritmo a pesar de que los actores reconocieron en
mas de una ocasién que la frase favorita del director cada vez que cortaban plano era “Hacedlo

otra vez. Més rapido y con mas intensidad.”

En realidad, el montaje de Star Wars, al igual que su direccion, es aparentemente sencillo.
Se tratd de crear un ritmo lo mas natural posible, tratando de que los actores dictaran los cortes

en lugar de que los cortes fueran los que marcaran el ritmo de las escenas.

Las cortinillas son un elemento clésico rescatado por Lucas para su obra. Se utilizan para
viajar de un planeta a otro, como elipsis temporal o sugiriendo significados anadidos. Pode-
mos encontrar mas de treinta a lo largo de toda la pelicula y, a pesar del excesivo uso, Lucas
qued6 muy satisfecho del homenaje al cine cldsico, tanto asi que continué usandolas a lo largo

de los posteriores titulos.

Si el rodaje habia sido dificultoso, los efectos de la ILM no ayudaron a mejorar la situacién.
Los técnicos se esforzaban por crear efectos que no se habian hecho antes, por lo que no existia
ninguin referente al que acudir. Esto complicaba mucho la situacién ya que, ademds, se habia

gastado mas de la mitad del presupuesto en planos que no eran admisibles.

Pero si en lo que respecta a la imagen todo habian sido disgustos y preocupaciones, la pro-
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duccién del ambiente sonoro fue costosa pero no presenté ningin inconveniente.

Ben Burtt fue el encargado de dar vida a todo un universo de monstruos, androides y so-
nidos de otra galaxia. Le costé6 un ano compilar todo tipo de audios para cosas inexistentes
en nuestro planeta. Lo hizo aplicando un nuevo concepto introducido por George Lucas al que
bautizarian como “banda sonora orgénica” (Whittington, 2007, pag.101), en oposicién a sonidos
electrénicos y artificiales. Burtt reconocié que “la cosa mas bésica que hacia en estas peliculas
[Star Wars y sus secuelas] era crear algo que sonara creible para todo el mundo, porque estaba

compuesta de cosas familiares que puedes reconocer inmediatamente” (ibid,. pag. 104).

En cierto modo, establecié credibilidad para un efecto encontrando referencias en sonidos
familiares y uniéndolos al imaginario colectivo. Desde sonidos de animales salvajes para crear
la “voz” del mitico Chewbacca hasta la voz del propio Burtt imitando sonidos de ninio pequeno
mezclados con un sintetizador electréonico. Para la voz de C3PO decidieron mantener la del
propio actor. Todo lo contrario ocurrié con el villano Darth Vader, para el que eligieron la voz
profunda de James Earl Jone@ dejando de lado la del indignado actor que se encargaba de

darle vida al personaje, David Prowse.

Finalmente, en lo que respecta a la banda sonora original de la pelicula, John Williamﬁ
tenia la responsabilidad de componer una musica que hablara de mundos desconocidos pero
que a su vez, fuese reconocible y afectiva para los cinéfilos. Debia ceiirse al dramatismo y las
emociones de la historia. Como resultado, la banda sonora de Star Wars es mucho mas con-
servadora: estaba interpretada por la orquesta sinfénica de Londres y al ser finalizada, era una
obra maestra sinfénica, formando parte de las pocas cosas que superaban las expectativas de

Lucas.

El mercado de las bandas sonoras le debe mucho a Williams y a Star Wars. La musica
compuesta para la pelicula fue la primera banda sonora sinfénica que se vendié de manera
masiva, sin necesidad de que interviniera ninguna estrella de la cancién. Gracias a esto, se
ha generado un gran ntmero de espectadores con una enorme aficion por la musica de cine

convirtiendo en negocio lo que antes apenas reportaba beneficios.

32 Actor estadounidense.
33Compositor y director de orquesta estadounidense conocido por componer la BSO de peliculas como Indiana
Jones, Jaws, E.T.: The Extra- Terrestrial o Superman.
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4.3. El momento oportuno

En la industria se preveia un fracaso para Star Wars pero las previsiones de LucasFilm no
erraron al garantizar que la formacién de una pequena tropa de seguidores estaba asegurada.
Estos no eran otros que los fans de la ciencia-ficcién, que apoyarian esta pelicula sin tener en
cuenta la popularidad entre el resto de la audiencia. Era el publico clave con el que debian

empezar.

Sobre esa base, Star Wars se estrenaba en 37 salas la semana del Memorial Day. No se
habia hecho una proyeccion previa ni tenia ninguna critica por lo que ningin cine queria reser-
varla. La era una proyeccion que Lucas habia llevado a cabo en petit comité para algunos de sus
amigos mas cercanos. Esta resulté un fracaso para él por lo que era de esperar que, la vispera
del estreno, el equipo técnico y creativo se preparara para el mas absoluto fracaso. Ninguno de
ellos habia visto la pelicula terminada, pero lo que vieron aquel dia en la pantalla, una vez fue

proyectada con sonido, les sorprendi6 a todos.

De repente, todos adoraban la pelicula y a sus personajes y los ninos eran los mayores fans
de la pelicula. Los cines se llenaban de gente que habia hecho colas kilométricas para conocer

la historia de Luke Skywalker y su hermana, la princesa Leia.

Star Wars llegé en el momento adecuado, al lugar adecuado, tal como comentaba el perio-
dista Walter Cronkitdﬂ “Star Wars nos sacé de nuestra depresién de los setenta para despertar

nuestro interés por el espacio y su futuro posible.”

Irénicamente, al cineasta independiente que no queria tener ningtn tipo de relacion con la
industria del cine estadounidense, se le atribuia una pelicula al amparo de este sistema corpo-
rativo. Lucas consiguié que, en tan solo tres semanas, las acciones dela Fox doblaran su precio
a un nuevo maximo. El mayor beneficio obtenido por la 20th Century Fox en un ano habia sido

de 37 millones de ddlares. En aquel afio, el beneficio fue de 79 millones.

Para Lucas, proteger la calidad y la integridad de su idea era tan importante como ganar su
independencia financiera de los estudios de Hollywood. Nuevamente, su faceta visionaria le ayu-

daria en el cumplimiento de futuros objetivos: antes del estreno de Star Wars, Lucas acepto una

34Entrevista para el documental Empire of Dreams: The Story of the ‘Star Wars’ Trilogy, dirigida por Edith
Beker y Kevin Burns (Estados Unidos; Prometheus Entertainment / Fox Television Studios / Lucasfilm: 2004).
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baja cantidad de dinero por sus labores como guionista y director a cambio del cuarenta por
ciento de los derechos mercadotécnicos por la explotacion de la pelicula. El afortunado acuerdo
le ayudaria a reunir apoyo para mas peliculas y otros proyectos importantes. Por suerte para
él, habia solicitado una porcion de los derechos sobre este negocio antes de iniciar el rodaje de

la pelicula.

Para terminar, la afirmacion del periodista Bill Moyers resume perfectamente lo que esta
obra de arte supuso para la industria del cine y, en general, para el mundo entero en las siguientes
lineas:

«La pelicula hablaba por si sola. El tiempo lo es todo en el arte. Si Star Wars se hubiera
estrenado antes, hubiera sido como Buck Rogers. Si se hubiera estrenado tarde, no se hubiese
ajustado a nuestra imaginacion. Si se estrena cuando acaba la guerra de Vietnam, cuando
Estados Unidos se siente inseguro, cuando han muerto las viejas historias... si se estrena
en ese momento, es algo totalmente nuevo. Ademds, es muy entretenida. Ver Star Wars es
muy entretenido. La gente veia el mundo como lo describia Star Wars. La gente decia: “Que
la Fuerza te acompane” .>>|§ (Bill Moyers)

Este lema que ha acompanado a toda una generacion de fans de la saga galdctica “era como
una especie de cédigo, casi venia a aprobar que eras de los que habian visto el filme y conectabas
con los que lo habian visto”. Esto elevaba el blockbuster a una categoria en la que el iltimo
proposito del filme no era sélo el de garantizarse el éxito en taquilla, sino también el de crear

una legion de adeptos para los que este universo iba mas alld de un simple argumento sobre

batallas espaciales: Star Wars se convertia en el paradigma de una nueva religién.

3Entrevista para el documental Empire of Dreams: The Story of the ‘Star Wars’ Trilogy, dirigida por Edith
Beker y Kevin Burns (Estados Unidos; Prometheus Entertainment / Fox Television Studios / Lucasfilm: 2004).
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5. Conclusiones

A lo largo de este texto hemos tratado cuestiones relacionadas con aquello que el publico
interesado en este tipo de cine cataloga como pelicula “de culto”, tratando de establecer una

comparativa entre este género y las peliculas conocidas como blockbuster.

Gracias a la extensa bibliografia empleada y a extensa lista de peliculas que forman parte de
la filmografia del proyecto, podemos extraer unas conclusiones acorde a los objetivos planteados

en el comienzo de esta investigacion.

El cine es un negocio, y como tal, estd disenado en torno al gusto del publico y a los estu-
dios de mercado. Aqui es donde radica la principal diferencia entre la etiqueta “de culto” y el

blockbuster.

Las cult movies, en su gran mayoria, se han encargado de mostrar a su pequeno grupo
de iniciados en la materia algo que al cine convencional trata de evitar, dejando de lado los
grandes decorados (a menudo por falta de presupuesto) y otorgando mucha méas importancia
al contenido de la historia. Esta idea representa todo lo contrario a lo que representa el cine de
blockbuster. Su falta de innovacién en los contenidos se debe a las consideraciones econémicas,
que priman por encima de la narracién. Por tanto, un blockbuster no es un producto artistico,
mas bien deberfamos considerarlo como un producto comercial fabricado con el tinico objetivo

de reportar grandes beneficios econémicos a la industria.

No obstante, la priorizacién del aspecto econémico no debe disminuir la importancia y la
complejidad de un blockbuster. A lo largo de este trabajo, hemos resaltado la trascendencia de
la pelicula Star Wars una obra a mitad camino entre el cine “de culto” y el blockbuster a la
cabeza de la cual encontramos al célebre visionario George Lucas. Tal y como cita Miguel Juan
Payan en su libro, “a George Lucas se debe, entre otras cosas: que el éxito o el fracaso de las
peliculas se valore segun la recaudacién de su primer fin de semana de exhibicién]...]; que el
cine se haya convertido en un sembrado de efectos especiales de alta tecnologia capaces de poner
en pantalla casi cualquier cosa; el incremento de los presupuestos y los gastos en publicidad; esa

cosa con nombre tan feo, merchandising |...]” (1999, pag. 11)

La guerra de las galazias es una pelicula que conecta con todo tipo de publico. La ciencia-

ficcion es un género que ya se venia tratando desde los inicios de la historia del cine, pero Lucas
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no se limita tinicamente a este género. En Star Wars encontramos todo tipo de temaéticas, desde
el western al cine de aventuras, pasando por el cine de samurais o el cine bélico, que conforman

el pastiche audiovisual més trascendental en la historia del cine.

Si bien es dificil estrechar un cerco en torno a la definicién de lo que el cine “de culto” se
trata, en mi opinién, por todo lo que ha supuesto esta obra para la industria audiovisual, se
merece, cuanto menos, formar parte de esta categoria. Star Wars ha sido una pelicula que ha
inspirado a una generacién. Hablamos de personas que, en su dia, acudieron de manera masiva
al ritual cinematografico que se vivia en las salas de cine y gracias al cual pasaban a formar parte
de la basta familia que conformaba este universo galactico. Pero esta familia no distard tanto
de la formada por el pequenio y selecto grupo que acudia a las programaciones nocturnas de las

salas de cine escasos anos antes.

Por otro lado, resulta irénico pensar que el cineasta independiente que no queria saber nada
del Hollywood corporativo, se convertia, tras el rotundo éxito de su obra, en aquello contra lo

que luchaba: presidir una de las productoras mas importantes y poderosas del mundo.

Como conclusién, y retomando la idea de la escasez argumental de los blockbusters frente
a la riqueza narrativa de otros géneros, resultaria un error caer en la consideracion de pensar
en La guerra de las galaxias como una pelicula vacia y sin ningtin trasfondo moral. Es cierto
que la intencién de George Lucas siempre fue la de realizar una pelicula que homenajeara
las horas pasadas frente al televisor en su casa de Modesto. No obstante, Star Wars va mas
alla. En palabras del difunto periodista Walter Conkrite: “No era una historia de culturas o
nacionalidades. No era una historia de geografia. Era la historia de la humanidad escapando de
su entorno hacia una vida que esperabas que fuera posible pero que George Lucas fue capaz de

ilustrar. Por eso fue un éxito mundial.”
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