UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID
FACULTAD DE CIENCIAS DE LA INFORMACION

TESIS DOCTORAL

La Nova VIna: una propuesta de estudio sobre la Nueva Ola checa

MEMORIA PARA OPTAR AL GRADO DE DOCTOR

PRESENTADA POR

Cristina Gdmez Lucas

Director

Jesus Gonzéalez Requena

Madrid, 2018

© Cristina Gomez Lucas, 2017



LA NOVA VLNA. Una propuesta de estudio sobre la
Nueva Ola checa

UNIVERSIDAD

COMPLUTENSE

MADRID

Doctoranda: Cristina Gomez Lucas
Director: Jesus Gonzalez Requena
Universidad Complutense de Madrid
Facultad Ciencias de la Informacion



Mi mas sincero agradecimiento al Dr. Eduardo
Rodriguez Merchan por su constante espiritu de
lucha, pasion y compromiso.Asimismo, mi
agradecimiento también al Dr. Jesus Gonzélez
Requena por embarcarse conmigo en este
proyecto y hacer posible este suefio.



LA NOVA VLNA. Una propuesta de estudio sobre la Nueva Ola

checa
INDICE
RESUMEBN e p.4
ADSITACE p. 6
I. Aspectos introductorios L p. 8
- INtrodUCCION p.9
- Objetivoyacotaciones p. 12
- Metodologia p. 16
[1. Cuerpo de la investigacion ., p. 21
1° Capitulo: Contexto historico-politico de la Republica Checa p. 22
- Laprimaverade Praga = e p. 26
2° Capitulo: Tradicion cinematograficacheca e, p. 30
- El realismo socialista y su desarrollo en el cine checoslovaco p. 38
- LAFAMU p. 41
3° Capitulo: Los “nuevos cines”, un fendmeno internacional ... p. 44
4° Capitulo: LaNova VINA p. 59
- Antecedente inmediato: La PrimeraOla p. 59
- LaNova VlIna: Definicion del movimiento, rasgos identificadores,
analisis tematico, estilistico y técnico e, p. 63
- Influencias literarias y teatrales, importancia de las adaptaciones............... p. 84
- 1968- Disolucionde laNova VIna s p. 96
5° Capitulo: Los maximos exponentes de la Nova VIna y el estudio de sus obras: p. 101
- MiloS FOrman p. 101
e Konkurs/Concurso (1963) s p. 106
e Lasky jedné plavovlasky / Los amores de una rubia (1965) p. 120
e Hori, ma panenko, 1967 (jAl fuego bomberos!) p. 131



- JanKadar, ElImar KIos e p. 143

e Obchod na korze / La tienda en la Calle Mayor (1965) p. 146

- VAN PASSEI p. 157

e Intimni osvetleni / lluminacién intima (1965) ... p. 160

- VeraChytiloVA p. 170

e Sedmikrasky / Las margaritas (1966) . p. 173

- JANNEMEC p. 186

e O slavnosti a hostech, 1966 (La fiesta y los invitados) p. 188

[T, Seccion final p. 198
CONCIUSIONES p. 199
- Balance final, valoracion de los datos y resultados obtenidos p. 199

- DetecciOn de CarenCiaS s p. 201

- Revision de cumplimiento de los objetivos planteados p. 203

- Enumeracion de aportaciones segun el orden del desarrollo de la

INVESLIGACION p. 205
Biliografia y fUBNTES s p. 210
ANEXOS e p. 215



Resumen

La presente investigacion ofrece un estudio exhaustivo de un fendmeno cinematografico
tan interesante como desconocido: la llamada Nova VIn& o Nuevo Cine checo, un
movimiento que comenz6 a deslumbrar a principios de los sesenta y murié aplastado

por los tanques rusos en la invasion de agosto de 1968.

Aunque el periodo de vida que oficialmente abarca la Nova VIna es de apenas seis afos,
de 1963 hasta 1968, el espacio de tiempo resulta insuficiente para poder comprender la
ebullicidn artistica que acontecio. Por ello, forma parte de esta investigacion un estudio
de los antecedentes, tanto de la cinematografia checa como también de la historia
politica del pais. Conocer la tradicion filmica checa y las condiciones socio-politicas
tras la Segunda Guerra Mundial resultan esenciales para analizar el “milagro checo”.
Asimismo, atendiendo al contexto internacional en el que se inscribe el Nuevo Cine
checo, nos detenemos en algunas particularidades de otros “nuevos cines”
especialmente relevantes, y sefialamos las relaciones directas que tales movimientos

mantienen con nuestro objeto de estudio.

Esta investigacion analiza en profundidad el movimiento la Nova VIna y su definicion:
sus rasgos identificadores, tematicos, estilisticos y técnicos. Presenta y contrasta
multitud de fuentes bibliograficas, mayormente de caracter extranjero debido a la

escasez en esparfiol de las mismas.

Son objeto de estudio elementos vinculados indisociablemente a la Nueva Ola checa
como la FAMU, escuela de cine de Praga donde se formaron los autores del
movimiento. También queda reflejado el papel clave que jugaron las influencias

teatrales y, sobre todo, literarias (como Bohumil Hrabal o Franz Kafka).

En dicho marco historico, se establecen las causas que propiciaron la disolucion de la
Nova VIna, asi como las consecuencias de ello para la cinematografia del pais y para los

representantes mas sobresalientes del movimiento.



En cuanto al andlisis filmico, esta investigacion analiza figuras claves del movimiento
como Milo$ Forman, Véra Chytilova, Jan Némec, o Ivan Passer entre otros, mirando
detenidamente a las intenciones y logros contenidos en sus obras de arte. Se atiende al
analisis de sus obras filmicas mas representativas, un corpus de films donde destacan
titulos como jAl fuego bomberos!, Las Margaritas, lluminacion intima o La tienda en la
Calle Mayor, incidiendo en los rasgos que conforman las sefias identificativas del
movimiento, los temas dominantes, el desarrollo de un estilo propio, las innovaciones

técnicas y la experimentacion formal.

En definitiva, se realiza un analisis exhaustivo para que el lector pueda comprender cual
fue el fendmeno de la Nova VIn& enmarcado en su contexto histérico y cultural, y por
gué motivos su existencia no debe pasar al olvido en el plano tedrico de la historia de la

cinematografia.



Abstract

This research is focused on an interesting and little known cinema phenomenon: the
Nova VIn& (Czechoslovak New Wave). This movement began to dazzle in the early
sixties and died crushed by Russian tanks in the invasion of August 1968.

Although the Nova VIna life period lasts only six years, from 1963 to 1968, this time is
not enough to understand the artistic movement that bloomed in those years. Therefore,
this research studies also the political and historic background of the country and its
Czech film tradition after the Second World War. Taking into account the international
context of the Czech New Wave, we look into some features of other relevant New
Cinemas, and we point out the relations between those movements and our object of

study.

This research analyzes in depth the movement of the Nova VIna and its definition: its
identifying, thematic, stylistic and technical features. We present and compare a great

deal of mostly foreign bibliographical sources due to the scarcity of Spanish ones.

We look carefully to other connected elements to the Czech New Wave, such as the

FAMU, a film school in Prague attended by the film directors of the movement. It is
also noted the key role played by theatrical and especially literary influences (writers
such as Bohumil Hrabal or Franz Kafka).

Within a historical framework, the causes of the dissolution of the Nova VIna are
explained. We point out the consequences of this finale for the cinematography of the
country and for the most outstanding representatives of the movement.

As for the film analysis, this research examines crucial figures: Milo§ Forman, Véra
Chytilova, Jan Némec, or Ivan Passer among others. We explore their intentions and
achievements displayed in their art works. We explore their most representative film
works, a corpus of films including titles like The Firemen’s Ball, Daisies, Intimate

Lighting and The Shop on Main Street. We study the movement’s identifying traits,

dominant themes, its own style development, technical innovations and formal



experimentation.

In short, we make an exhaustive analysis for the reader to understand what the
phenomenon of the Nova VIna was. We frame it in its historical and cultural
background and we provide compelling reasons to remember the value of the Nova VIna

in film history.



I. ASPECTOS INTRODUCTORIOS



Introduccién

Tras la 11 Guerra Mundial, una Europa convulsionada y traumatizada por la masacre
queda artificialmente escindida en dos mitades. El mapa geopolitico, con el Muro de
Berlin como eje, genera dos blogques antagonicos, la Europa occidental y la Europa del
Este, una denominacion que aunque hoy pertenece al pasado mantiene su vigencia en el
lenguaje. Quince afios después, a ambos lados de esta Europa fracturada comenzaran a
surgir los llamados “nuevos cines” impulsados por un espiritu de innovacién y ruptura
con el pasado. En innumerables ocasiones, algunos de estos “nuevos cines” como La
Nouvelle Vague (probablemente el ejemplo mas conocido) o Free Cinema inglés, han
sido objeto de numerosos estudios en el &mbito cinematogréafico. Sin embargo, menor
ha sido la atencién dedicada a aquellos Nuevos Cines nacidos al Este de Europa. No es
que sus aportaciones o influencias posteriores hayan sido despreciables, muy al
contrario, la riqueza de estos movimientos cinematogréaficos al otro lado del telon de

acero constituyen un corpus digno de estudio y reconocimiento a nivel internacional.

Es precisamente el escasisimo conocimiento que existe en nuestro pais lo que me
empuja a concentrar mi atencion en los Nuevos Cines de los paises pertenecientes a la
antigua URSS. Por motivos de extension en esta investigacion, la propuesta de estudio
gueda delimitada a un tnico movimiento; la Nova VIna o también llamado Nuevo Cine
Checo. Su desarrollo se enmarca en la década de los sesenta en una Checoslovaquia que
bajo los acuerdos de Yalta queda supeditada al dominio de la 6rbita soviética. Con el
propasito de introducirme de lleno en el estudio de este interesante movimiento que se
convirti6 en una de las “primerisimas cinematografias europeas”, tal y como lo califica
Roman Gubern*, es primero requisito imprescindible analizar las circunstancias

sociopoliticas que imperaban en aquellos afios.

Lo que va a determinar distintos resultados entre los “nuevos cines” occidentales y del
Este viene determinado por multiples diferencias en las estructuras politicas,
econdmicas, sociales y culturales. Estas diferencias no sélo apuntan a los desiguales
grados de desarrollo de las industrias cinematogréaficas, sino también a su

nacionalizacion y a otros aspectos mas relevantes como son cuestiones de libertad de

! Gubern, Roman. (1989) Historia del cine Barcelona, Lumen, p.387.



expresion, censura e imposiciones del Partido Comunista (méas adelante veremos la

importante presion que ejercieron las pautas marcadas por el realismo socialista).

Al compartir una historia muchas veces comun, en las cinematografias de los “nuevos
cines” este-europeos se pueden identificar facilmente rasgos comunes, tematicas
recurrentes o lineas dominantes similares. Sin embargo, son muchas las singularidades
que se encierran exclusivamente en cada pais y por ello, no sélo es posible sino
acertado, realizar un estudio aislado de un Unico movimiento, en este caso la Nueva Ola
de Cine Checo.

Paraddjicamente y merecedor también por ello de reconocimiento, el espiritu de
renovacion que desprendia la obra de los autores de la Nova VIna fue producto en gran
medida del clima opresor que se respiraba en el pais. Sus representantes, Milo$ Forman,
Jiti Menzel, o Véra Chytilova entre otros, utilizaron el ingenio y el “hambre” de libertad
para encauzar su creatividad y crear peliculas que bien merecen un lugar destacado en la
historia de la cinematografia mundial. En ocasiones, sus obras si han gozado de un
reconocimiento internacional avalado por premios en multiples Festivales. Uno de los
deslumbrantes éxitos lleg6 en 1965 cuando el film de Kadar y Klos Obchod na korze /
La tienda en la Calle Mayor (1965) logro el Oscar a la mejor pelicula extranjera. Prueba
de que ese esplendor no fue un hecho aislado, dos afios mas tarde los hechos se
repitieron y Jiti Menzel gand la estatuilla de nuevo con su primer largometraje Ostre

sledované vlaky / Trenes rigurosamente vigilados (1967).

Pero el llamado “milagro checo” tuvo una vida demasiado corta. Su liquidacion,
término adecuado para referirse a la disolucion de la Nueva Ola, vino marcado por los
acontecimientos politicos del pais. En agosto de 1968, las tropas soviéticas invadieron
el pais acogiéndose al Pacto de Varsovia. De este modo tan drastico se puso fin a un
periodo de liberacion y reformas que logré su maxima expresion en la Primavera de
Praga. En 2008, se cumplio el 40 aniversario de unos acontecimientos histdricos que
marcaron profundamente la vida de un pais y en lo que nos concierne, también su
cinematografia. Algunos autores como Milo§ Forman, Ivan Passer o Jan Kadar
decidieron exiliarse; los que optaron por quedarse, encontraron grandes e incluso a

veces insuperables dificultades para continuar con su carrera.
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Con una calidad acreditada por estudiosos, premios internacionales y una critica
entusiasta en el periodo en el que este movimiento se enmarca, parece dificil entender
porque en las Gltimas décadas se le ha dedicado tan escasa atencion al cine checo. El
descuido del estudio se extiende a nivel internacional pero se acusa especialmente en
Espafia. La proximidad geografica de la promocionada Nouvelle Vague, la invasion
imperialista del cine americano, o simplemente el hecho de que s6lo una infima parte de
la produccion checa fue distribuida dentro de las nuestras fronteras, explican en parte el
profundo desconocimiento sobre el tema. Probablemente lo Gnico que salvé al Nuevo
Cine checo del olvido completo fue la acogida en las salas de arte y ensayo que, como
bien es sabido, s6lo reunian a un publico minoritario. Es cierto también que la asfixiante
censura oficial en el propio pais de origen de los autores terminé por ocultar su labor
hasta limites insospechados, por ejemplo la tltima obra de Milo$ Forman antes de su
exilio en Estados Unidos, Hori, ma panenko, 1967 (jAl fuego bomberos!) fue prohibida

“para siempre” por las autoridades checas.

La presente investigacion propone un estudio detallado de la Nova VIna con el fin de
demostrar y rememorar la importancia que este movimiento supuso en el ambito
cinematogréfico y, por extension, en el mundo artistico no sélo en la propia
Checoslovaquia sino también en el resto de Europa y en el conjunto del panorama
internacional. Todos los objetivos quedan ampliamente definidos en el siguiente

apartado de este estudio.
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Objetivos v acotaciones del objeto de estudio

A lo largo de la presente investigacion nos proponemos afrontar un estudio exhaustivo
de la Nova VIna con el fin de aportar informacion a un &mbito de estudio bastante
desconocido en Espafia. El objetivo es analizar un movimiento cinematografico que se
inscribe en un periodo determinado y bajo unas circunstancias muy concretas.
Perseguimos un acercamiento a ese fendmeno conocido como Nuevo Cine checo para
poder contemplar la riqueza artistica de un movimiento que arriesgo sin condiciones por

la renovacion cinematogréafica de su pais.

En primer lugar, es necesario acotar con exactitud los ambitos de investigacion. Aunque
el periodo de vida que oficialmente abarca la Nova VIna es de apenas seis afios, de 1963
hasta 1968, el espacio de tiempo resulta insuficiente para poder comprender la
ebullicidn artistica que acontecio. Por ello, forma parte de esta investigacion un estudio
de los antecedentes no sélo de la cinematografia checa sino también de la historia
politica del pais, siendo este ultimo un condicionante demasiado significativo para ser
obviado. Conocer las condiciones socio-politicas tras la Segunda Guerra Mundial y la

tradicion cinematografica checa se convierte en el primer objetivo de este estudio.

Pero el renacimiento filmico que tuvo lugar en Checoslovaquia no fue un fenémeno
aislado. Muy al contrario, en la encrucijada de los afios cincuenta y sesenta se produjo
una renovacion cinematografica en todo el panorama internacional gracias al
levantamiento de las llamadas “nuevas olas” o “nuevos cines”. La Nouvelle Vague, el
Free Cinema inglés o el Underground americano son s6lo algunos ejemplos de las
nuevas propuestas filmicas que configurarian el cine de la modernidad. Si bien cada
movimiento nacional posee unas caracteristicas especificas en funcion de sus propias
circunstancias historicas, politicas y sociales, todos ellos muestran rasgos comunes
como consecuencia de las nuevas inquietudes de los jovenes cineastas de aquella época,
asi como de las multiples relaciones e influencias que se ejercieron mutuamente. Con el
fin de no olvidar el contexto internacional en el que se inscribe el Nuevo Cine checo,
atenderemos a los rasgos comunes que caracterizaron esta ansia de renovacion

cinematogréafica. Nos detendremos en algunas particularidades de movimientos
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especialmente relevantes y sefialaremos las relaciones directas que tales movimientos

mantienen con nuestro objeto de estudio.

Una vez analizado el contexto, serd momento para introducirse de forma exhaustiva en
el estudio de la Nueva Ola checa. Tras sefialar los motivos que la propiciaron, pasaré a
un andlisis del movimiento aislandolo de otras cinematografias del Este. Y es que, entre
los escasos estudios sobre el tema que existen en espafiol, es apenas imposible encontrar
alguno ddnde se trate exclusivamente a la Nova VIna. La totalidad de ellos se limitan a
breves resumenes sobre el conjunto de los cines del Este. De este modo los rasgos
distintivos se pierden en favor de las generalizaciones y en las conclusiones obtenidas
resulta casi imposible encontrar caracteristicas especificas de cada cinematografia

nacional.

Para estudiar el movimiento; rasgos identificadores, tematicos, estilisticos y técnicos,
atenderemos a la contrastacion de diversas fuentes, la mayoria de ellas en inglés ya que
es en este idioma donde ha sido posible encontrar mas informacion. También hemos
contado con la ayuda de una traductora checa para ciertas fuentes en dicho idioma
accesibles en Espafia o desde Internet. Debido a una discapacidad fisica del 44%, a la
autora le resulta imposible desplazarse hasta Praga, pero cuenta con buenos
conocimientos del inglés y francés para traducir todas las fuentes encontradas en este

idioma.

Seran también objeto de estudio elementos vinculados indisociablemente a la Nueva
Ola Checa como la FAMU, escuela de cine de Praga donde se formaran los autores del
movimiento. Tal es su importancia que incluso algunos criticos, como veremos mas
adelante, utilizan el hecho de haber estudiado en esta escuela como un criterio para
discernir cuales son los directores que formaron parte del movimiento. Es uno de los
objetivos de este estudio determinar, siguiendo diversas fuentes bibliograficas, la
definicion de la Nova VIna y establecer qué artistas pertenecen o no al grupo. Esto
permitira comprobar la falta de estudio, criterio y el fuerte desacuerdo que existe entre
los diversos autores que se han preocupado por estudiar en mayor 0 menor grado la

Nova VIna.
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Todo el estudio se inscribe en un marco socio-cultural por lo que se atendera a las
influencias teatrales y sobre todo literarias que impulsaron el nacimiento del
movimiento. Especial atencion mereceran figuras como Bohumil Hrabal o Franz Kafka,
autores adaptados por la Nueva Ola y cuyas obras estan plagadas de referencias a los
hechos historicos que marcaron la vida de la sociedad checa. Mientras estos factores
impulsaron la renovacion filmica, otros como la censura impuesta por el Partido
Comunista la atenuaron. Precisamente porque se ha culpado en demasiadas ocasiones a
la falta de libertad como elemento opresor de la creatividad artistica, sera muy
interesante atender a las ideas de algunos autores que han profundizado en el estudio de
la Nueva Ola, como es el caso del inglés Peter Hames (2005), quién reconoce la pérdida
de expectacion y el declive del cine checo ya antes de la invasion de los tanques en las

calles de Praga.

Sirviendo este ultimo argumento de ejemplo, a lo largo de la investigacion se pretende
no sélo explicar y estudiar rasgos olvidados de la cinematografia checoslovaca
correspondiente a ese periodo, sino también desmontar algunas ideas que pueden dar
lugar a confusion como consecuencia de las perspectivas de caracter general con las que

a veces se han aproximado los tedricos a los “nuevos cines” del Este.

Terminaremos por establecer las causas que propiciaron la disolucién del llamado
“milagro checo”. La invasion soviética aplaco el intento de Aleksander Dubcek de
levantar un socialismo de “rostro humano” y se dio fin a las reformas de la llamada
Primavera de Praga. Ante la magnitud de tales acontecimientos se precisara qué
consecuencias tuvo todo ello en la cinematografia checa y qué camino se vieron

obligados a tomar los representantes de la Nova VIna.

En cuanto al analisis filmico, no se tratara de estudiar sisteméaticamente todas las obras
de la época, de hecho, algunas de ellas s6lo pueden visionarse en la filmoteca de Praga,
sin doblaje ni subtitulos. Reunido con muchas dificultades un corpus amplio y
representativo de films, se pretende estudiar los rasgos que conforman las sefias
identificativas del movimiento, los temas dominantes, el desarrollo de un estilo propio,
asi como las innovaciones técnicas y la experimentacion formal. Hemos decidido
prescindir de dos titulos relevantes: las obras de Jiti Menzel Ostre sledované vlaky /

Trenes rigurosamente vigilados (1966) y Skrivanci Na Niti / Alondras en el alambre
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(1990). Resulta mucho mas sencillo encontrar informacion en espafiol sobre estas
peliculas debido al éxito y la repercusion internacional que tuvieron en aquellos afios.
Por ello, hemos considerado més interesante dirigir nuestra atencion hacia titulos menos
Ilamativos pero que revelan también rasgos esenciales del movimiento como ocurre en
O slavnosti a hostech / La fiesta y los invitados (1966) de Jan Némec. A pesar de la
seleccion de films para el analisis individual, a lo largo de la investigacion se hace
referencia a multitud de titulos que ayudan a completar y comprender las caracteristicas

de lo que fue el Nuevo Cine checo.

Finalmente es necesario sefialar que el cine de animacion checo, a pesar de la gran
importancia que tuvo en el pasado con maestros como Jiti Trnka, no forma parte de
nuestro estudio. Y es que la animacion gracias a su enorme repercusion internacional si
que ha sido objeto de un mayor numero de escritos, en distintos idiomas incluidos el
espanol, por lo que su estudio no se hace tan necesario. Tampoco pretendo analizar el
papel del cine documental en la década de los sesenta, aunque se tendra en cuenta el
estilo documental y su influencia como uno de los rasgos que marcan la nueva impronta
de las peliculas de la Nova VIna. Mientras que los antecedentes seran examinados con
detalle incluyendo a autores precedentes como el eslovaco Stefan Uher, la influencia
posterior sera en este estudio excluida ya que no es posible abarcar un periodo tan

extenso en la presente investigacion.
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Metodologia

La metodologia elegida atiende a las necesidades requeridas por los objetivos antes
descritos. Principalmente viene marcada por una conjuncién de textos escritos y
material filmico, es decir, por una parte toda la bibliografia en inglés, francés y espafiol
que hemos podido encontrar y a la que hemos tenido acceso; libros, revistas y articulos.
Por otra, las peliculas de las que hemos podido disponer a pesar de la escasa

distribucion y comercializacion que han tenido y adn tienen en la actualidad.

Hemos utilizado una metodologia basada en lineas generales en el método deductivo,
pero en el que también se involucran tanto el analisis de contenido como el anélisis
filmico. Consideramos que de esa manera, y al contrastar la informacion de los
principales autores que han escrito sobre el tema con nuestras propias intuiciones,
disponiamos de mayores posibilidades de acierto para aproximarnos al conocimiento

exhaustivo de ese fendmeno cinematogréafico llamado la Nova VIna.

La mayor limitacion que se ha encontrado para la investigacion reside en que gran parte
de la informacion acerca del movimiento esta en checo y las Unicas traducciones que
existen estan normalmente limitadas a otras lenguas eslavas. Una excepcion es la figura
de Milos Forman, cineasta que cuenta con bastante bibliografia en inglés debido a la
fama que adquirio6 en la industria cinematografica americana tras su exilio. A pesar de
esta oportunidad, no hemos caido en la tentacidn de centrarnos Unicamente en la obra de

del director.

El comienzo de la investigacién se sitGa en la Embajada Checa de Madrid (Av. Pio XII,
22 - 24, 28016) donde encontramos respaldo por parte del Centro Checo, edificio anexo
a la embajada cuyo objetivo es desarrollar un dialogo con el pablico extranjero en el
ambito de cultura, educacion, turismo y comercio. En 2008 se cumplio precisamente el
40 aniversario de la Primavera de Praga y el Centro Checo desplegd toda una serie de
actividades culturales en memoria de los acontecimientos. Adriana Krésov4, la directora
del Centro, nos recibié afectuosamente para ofrecernos todos los medios que estuvieran

a su alcance que pudieran ser de interés para nuestro proyecto. Ademas de prestarnos
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material escrito y filmico y colaborar con algunas traducciones del checo a nuestro
idioma, nos facilito los datos de contacto de César Ballester, experto en cine checo cuya
ultima publicacion titulada Milos Forman (2007) es una de las fuentes en espafiol claves

para introducirse en el movimiento de cine checo.

Estamos muy agradecidos a este autor ya que desde el principio de la investigacion ha
colaborado de forma comprometida con nosotros. La relacion se ha mantenido mediante
correo electrénico ya que Ballester se encuentra trabajando en el extranjero. Tanto las
indicaciones que nos ha ido proporcionando como las referencias bibliograficas que nos

ha facilitado han resultado de gran ayuda.

Son varios los pilares bibliograficos sobre los que se asienta esta investigacion. En
primer lugar, la obra en inglés de Peter Hames, The Czecholovak New Wave (2005),
libro actual e imprescindible dedicado por entero al estudio de la Nueva Ola de cine
checo. Bastante reciente y también en inglés esta la obra de Dina lordanova, Cinema of
the other Europe: the industry and artistry of East Central European film (2003), que al
abarcar el conjunto de cinematografias del Este, no s6lo permite encontrar informacion
sobre el caso checo sino ademas establecer ciertas conexiones entre esta cinematografia
y la del resto de los paises pertenecientes a la 6rbita soviética. Con una perspectiva
mucho mas personal y repleta de detalles biograficos sobre el movimiento checo
encontramos el texto de Josef Skvorecky, All the Bright young men and women (1971),
donde se relata en base a la experiencia personal lo que fue la renovacion filmica de la

Nueva generacion de los afios sesenta.

En Espafia, el Festival de Gijon en colaboracion con la Filmoteca Valenciana y el CGAI
gallego edito en el 2006 el volumen Vientos del Este: Los nuevos cines en los paises
socialistas europeos: 1955-1975 que contiene un indice de autores, peliculas y paises
para tratar las distintas cinematografias de los Nuevos Cines del Este de forma
independiente. Atendiendo a su caracter colectivo, el texto aborda también cuestiones

generales integrando las similitudes de dichas cinematografias.

De esta misma editorial han resultado muy utiles las ediciones dedicadas por entero a
otros “nuevos cines” para poder estudiar el contexto internacional y las relaciones de la

Nova VIna con el resto de movimientos coetaneos; En torno al Free Cinema: la
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tradicion realista en el cine britanico (2001), En torno a la Nouvelle Vague: rupturasy
horizontes de la modernidad (2002) y Los nuevos cines en Espafia: ilusiones y
desencantos de los afios sesenta (2003) editados todos ellos por Carlos F. Heredero y

José Enrique Monterde.

Y como el fenémeno de los “nuevos cines” no se limita al viejo continente, hemos
ampliado la investigacion hasta los Estados Unidos para conocer los vinculos de
algunos miembros de la Nova VIna con el New American cinema. La obra editada por
Roberto Cueto y Antonio Weinrichter, Dentro y fuera de Hollywood: la tradicion
independiente en el cine americano (2004), nuevamente una publicacion del Festival de
Gijon, es un texto indispensable para acercarse a la historia de la cinematografia

norteamericana moderna.

No debe resultar extrafio el hecho de emplear también bibliografia referida
exclusivamente a otros “nuevos cines” distintos de la Nova VIna para conocer
precisamente ésta, recordemos que los “nuevos cines” fue un fendmeno de naturaleza
internacional y los rasgos que comparten son mucho mas numerosos que los que les

distinguen.

Estas fuentes se completan con pequefios capitulos, resefias 0 comentarios en diversos
libros de cine, articulos y espacios dedicados en revistas tanto espafiolas (Dirigido por,
El topo y Nuestro Cine) como extranjeras (Cahiers du Cinema, Sight and Sound, Film
Comment, Focus on Film...). La busqueda ha sido muy intensa ya que el material
disponible es realmente escaso. Remontarse al pasado era inevitable y por ello la
investigacion se extiende a diversas hemerotecas localizadas en la Filmoteca Espafiola
(c/ Magdalena, 10, 28012, Madrid), la Biblioteca Nacional (P? de Recoletos, 20-22,
28071 Madrid, sala de prensa y revistas) y la Facultad de Ciencias de la Informacién de
la Universidad Complutense de Madrid (Av. Complutense s/n, 28040 Madrid). Sélo alli
ha sido posible encontrar nimeros antiguos de las revistas especializadas en cine de
aquella época que en contadas ocasiones hacen referencia a alguna pelicula o director

checo.

En cuanto al material filmico, algunos titulos han sido de muy dificil acceso. La

Filmoteca Espafiola (tachando de locura la investigacion) nos remitié directamente a la
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Filmoteca de Praga debido a la escasez de peliculas checas de los sesenta de las que
dispone la Institucion (algunas de las cuales eran incluso versiones originales sin
subtitulos). El viaje era imposible, el idioma checo desconocido y las dificultades no
hacian méas que crecer. Afortunadamente la coleccion Intermedio editd hace dos afios
algunas de las peliculas mas representativas de la Nueva Ola del cine checoslovaco
como "Concurso” de Milo§ Forman o “lluminacion intima” de lvan Passer, siendo
incluso tres de ellas inéditas. Estas, junto con otras adquiridas en el extranjero y con
algunos titulos prestados por el Centro Checo de Madrid nos han permitido hacernos

con una interesante seleccion filmica.

Peter Hames explica en la introduccién de su obra "The Czecholovak New Wave”™ cual es
la forma mas conveniente y a la vez con menor probabilidad de error de acercarse al
estudio de la Nueva Ola checa. Se trata de analizar el trabajo de los directores de forma
individual. Y es que en la tradicion cinematografica checa el director es siempre el
maximo responsable de la obra. Este es el enfoque que consideramos mas acertado y
que utilizaremos a lo largo de la investigacion, no por ello se despreciara el trabajo
aportado por otros creadores como guionistas o directores artisticos. Cada director, cada
una de sus obras, nos permitira profundizar en los rasgos que distinguen y dan valor al

llamado “milagro checo”.

Para el analisis filmico resulta muy interesante acercarse a la teoria de uno de los pocos
espafioles que ha investigado extensamente la cinematografia checa: César Ballester. En
su obra, Milos Forman, también hay espacio para los antecedentes de la Nueva Ola, los
directores que la conformaron, sus técnicas de montaje y bastantes de sus peliculas.
Ballester sefiala la inusual escasez de planos master como un distintivo de la Nova VIna,
aungue reconoce que no son ellos los Gnicos en emplear esta técnica, ya lo hicieron por
ejemplo los cineastas rusos de los afios veinte. Sin embargo, la ausencia de dicho plano
Ilega ser tan notable entre los directores checos que sirve para convertirse en su
caracteristica principal y, lo que es mas importante, en aquella que la distingue del resto
de los “nuevos cines” emergentes tras la Il Guerra Mundial. En el presente estudio se
tendra en cuenta esta hipotesis y centrara parte de su tarea analitica en la verificacion de

la misma.
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A dia de hoy, Internet es ya una fuente basica de investigacion que especialmente en
este estudio se convierte en imprescindible porque permite llegar alli donde fisicamente
no es posible. Ha sido una herramienta imprescindible para localizar y comprar parte de
la bibliografia y filmografia. También ha sido util para completar datos técnicos de las
peliculas gracias a las bases de datos extranjeras de fondos filmicos y para traducir

algunas palabras checas haciendo uso de traductores on-line.

Finalmente es importante sefialar que en esta investigacion, donde destaca el uso de
fuentes extranjeras, las traducciones tanto del inglés como del francés han sido
realizadas por la autora, por lo que es posible que existan pequefias alteraciones de
significado ante la carencia de un conocimiento nativo de dichas lenguas aunque se han
intentado llevar a cabo con la mejor intencion y el maximo rigor posible. En relacién a
las traducciones checas, es necesario sefialar la colaboracion de Denise Osicka,
estudiante checa de Ciencias de la Informacion en la Universidad Complutense de
Madrid, que ha ayudado activamente durante toda la investigacion.

Y no olvidemos que en todo momento nos acercamos al cine checo, como bien diria
Noel Burch, desde la mirada de un observador distante. Somos espectadores
occidentales, en nada se parece ver una cinematografia con ojos nativos o foraneos,
nuestras limitaciones para afrontar la (in)comprensién de la Nova VIna quedan
marcadas por un sesgo cultural y temporal que no debe ser despreciado. La
aproximacion a un objeto de estudio tan extrafio se reduce al entrar en contacto con
personas del pais, es decir, al enfrentarnos con testimonios de primera mano basados en
experiencias vividas o contadas por familiares y amigos. Este es el caso de la checa
Katerina Brezinova, profesora de la Universidad Carolina de Praga y de la Universidad
Carlos 111 de Madrid, con quien hemos mantenido correspondencia electronica para
conocer detalles del espiritu que invadia su pais en aquellos afios.
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Il. CUERPO DE LA INVESTIGACION
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1° Capitulo: Contexto historico-politico de Checoslovaquia

“Einmal ist Keinmal. Lo que s6lo ocurre una vez es como si no hubiera ocurrido. La
historia de los checos no se repetira por segunda vez, la de Europa tampoco. La
historia de los checos y la de Europa son bocetos dibujados por la fatal inexperiencia
de la humanidad.”

Milan Kundera.

Checoslovaquia naci6 en 1918 como consecuencia de los cambios que sufrio el mapa
europeo al término de la | Guerra Mundial. Se constituy6é mediante la fusion de los
antiguos territorios checos, el antiguo ndcleo industrial del imperio de los Habsburgo y
zonas rurales de Rutenia y Eslovaquia que pertenecieron en el pasado a Hungria.
Hobsbwan (1995) apunta la incoherencia del proyecto de reestructuracién europea en

relacién a este pais:

“No habia precedente historico ni logica posible en la constitucion de
Yugoslavia y Checoslovaquia, que eran construcciones de una ideologia
nacionalista que creia en la fuerza de la etnia comun y en la inconveniencia de

constituir estados nacionales excesivamente reducidos”. (p. 41)

A pesar de ello, Checoslovaquia demostré solidez como pais hasta la invasion nazi en
1938. Hobsbwan define Checoslovaquia durante el periodo de entre guerras como “la
unica democracia auténtica de la Europa Centrooriental” (p. 146). Checoslovaquia habia
demostrado una fuerte tradicién comunista ya mucho antes de la Il Guerra Mundial. El
Partido Comunista naci6 en 1921 y su popularidad fue creciendo a un ritmo acelerado.
En 1925 ya se habia convertido en el segundo partido mas importante del pais. Klement

Gottwald asumio el liderazgo en 1931 y el numero de afiliados continué creciendo.

La fragil paz de Versalles comenzo a quebrarse con las invasiones en la década de los
treinta. Rompiendo los Acuerdos de Munich, las tropas alemanas dividieron
Checoslovaquia en 1938 para terminar con la ocupacion del pais en marzo del afio

siguiente. Tras la Il Guerra Mundial, se acuerda en las Conferencias de Yalta que el pais
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pase a pertenecer a la drbita de la URSS, cuya presencia fisica termin0 a finales del
verano de 1945 con la marcha del Ejército Rojo. Recordemos que la poblacion
checoslovaca, a diferencia de los rusos y otras nacionalidades vecinas, concebia la
democracia como derecho, es decir, no era una novedad sino algo que se daba por
sentado gracias a la estabilidad lograda en el periodo de entreguerras. En unas
elecciones libres celebradas en 1946, el Partido Comunista se convirtio en el mas fuerte
y form6 un gobierno de coalicidn respaldando ideales democraticos y nacionalistas. Asi
transcurrio hasta 1948, cuando el Partido Comunista dio un golpe de Estado imponiendo

un modelo centralizado y eliminando al resto de las fuerzas politicas.

Peter Hames (2005) sefiala una serie de factores a tener en cuenta para comprender la
represion estalinista que sufrid el pais posteriormente. Dichos factores son tomados de
Jiti Pelikan, miembro del Comité del Partido y director del servicio de television
publica, quién apunté el hecho de que Checoslovaquia se distinguia del resto de paises
del Este liberados por la Union Soviética principalmente en dos rasgos:

1- Laexistencia (ya antes mencionada) de un Partido Comunista legal mucho antes
de la contienda.
2- La presencia de una clase obrera con una tradicién revolucionaria y democratica.

Ademas no habia ya presencia militar soviética.

Como explica Hames, fueron sus enormes posibilidades para un desarrollo
independiente lo que intensifico la represion soviética en el pais. Numerosos politicos
fueron condenados Yy ejecutados. Se inicié también una brutal depuracion de los no
comunistas; miles de funcionarios fueron destituidos y millares de estudiantes fueron
expulsados de las universidades. Durante los afios en los que goberné Gottwald, en
plena etapa estalinista, se sucedieron numerosos procesos judiciales contra los
“enemigos” del sistema comunista. Estas causas provocaron el debilitamiento de la
imagen del gobierno y dieron pie a un nuevo cambio en la cabeza del Partido. En el afio
1951 Antonin Novotny, quien contaba con el apoyo incondicional de Stalin, fue
nombrado Secretario General del Comité Central del Partido Comunista y seis afios mas
tarde subio a la presidencia de la Republica Checoslovaca.

En 1953 muere Stalin y tras el discurso de Nikita Kruschev en el XX Congreso del

Partido Soviético en 1956, comienzan las reformas. Sin embargo, tal y como sefiala
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Peter Hames, éstas no fueron acogidas en Checoslovaquia con tanto entusiasmo como
en los paises vecinos ya que los intentos anteriores de reformas habian sido
completamente aplastados. La politica se suavizd y poco a poco los presos politicos
fueron liberados. Antonin Novotny se encarg6 de reprimir muchos de los intentos
reformistas en el &mbito de la cultura. La censura alcanzo por supuesto al mundo del
cine y parte significativa de la obra de autores pertenecientes a la Primera Ola
(antecedente fundamental de la Nova VIna) fue prohibida y destruida. En el siguiente
apartado veremos con detalle como todo este contexto historico politico afecto al mundo
artistico, en particular a la cinematografia checa, y sobre todo como se fue propiciando
el germen que asentaria las bases necesarias para el nacimiento de la Nova VIna.
Tengamos siempre muy presente que su naturaleza queda circunscrita de forma
indisoluble a su propio contexto histérico. Continuemos con ese analisis historico que
nos permitira posteriormente profundizar en el entendimiento de la Nova VIna.

En 1960 se promulgd una nueva constitucion que convirtié a Checoslovaquia en
republica socialista. Parecia que ya no habia tanta necesidad de estricta vigilancia y
poco a poco las medidas se relajaron. Comenzaron a criticarse muchas de las pautas del
realismo socialista por parte sobre todo de los intelectuales y estudiantes. Con pequefios
avances y algunos retrocesos, la culminacion de las reformas alcanza su maximo
esplendor en la llamada Primavera de Praga, con Alexander Dubcek al frente del
Partido. El eslovaco fue elegido Presidente de la Republica y se esforzé por lograr una
democracia plena, liberal y humana, lo que se ha traducido por un socialismo de “rostro

humano’. Esto desembocd en el periodo més liberal de la historia de pais.

Veamos con mas detenimiento estos afios comprendidos en la década de los sesenta ya
que el Nuevo Cine checo se enmarca precisamente en este periodo?.

Entre 1962 y 1963 las medidas restrictivas cedieron y la censura disminuyd
temporalmente. Esta nueva situacion propicié un cierto renacimiento de la vida
intelectual donde comenzaron a oirse voces muy significativas de los diferentes ambitos
de la creacidn artistica por ejemplo; Milan Kundera y Josef Skvorecky en literatura o

Milo$ Forman, Véra Chytilova y Jiti Menzel en el cine.

2 En el capitulo dedicado a la Nova VIna trataremos de justificar con criterio las fechas exactas de su
nacimiento y muerte, 1963 y 1968 respectivamente.
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Las sucesivas contraofensivas de la direccion ideoldgica del Partido (entre 1964 y 1967)
fracasaron en su intento de detener y encarcelar a los intelectuales. El Presidente,
Novotny, se vio frenado por la oposicion de los reformadores que luchaban por eliminar
las restricciones de libertad severamente impuestas en el pasado. Un afio antes de la
invasion de las tropas, el creciente desgaste de las directrices de Novotny era ya un
hecho méas que evidente. En diciembre del mismo afio, en el pleno del Comité Central,
la conjuncién de oponentes sustituy6 a Novotny, quien se habia quedado solo. Este
sofiaba con un golpe de Estado por parte del ejército, pero fue incapaz de hallar la ayuda
necesaria. Por el contrario, el 5 de enero de 1968, fue sustituido en su cargo de Primer
Secretario por el eslovaco Alexander Dubéek, aunque sigui6 siendo el Presidente de la
republica. Se inicia entonces un periodo de amplias reformas que generaron una
atmosfera de libertad hasta entonces olvidada, lo que se conoce como la Primavera de

Praga.
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- LaPrimavera de Praga

Aunque no sea uno de los objetivos de esta investigacion analizar todos los
acontecimientos que tuvieron lugar durante este periodo si se hace necesario precisar
sus rasgos mas caracteristicos con el fin nuevamente de contextualizar el Nuevo Cine
Checo. La Primavera de Praga fue la culminacion del espiritu libertador por fin
materializado tras la dura opresion estalinista que venia sufriendo el pais en los afos

posteriores a la Guerra.

Si bien las reformas que afectaron al mundo artistico, en especial al cine, y también a la
literatura ya que ésta supone una fuente fundamental para el mismo, seran estudiadas en
el apartado correspondiente a la tradicion cinematografica checa, conviene matizar el
desarrollo de las circunstancias primordialmente politicas que durante esta etapa
tuvieron lugar. Las palabras de Carlos Fuentes (2005) son una perfecta introduccion:

“La Primavera de Praga no combatia al sistema comunista. Lo humanizaba, lo
democratizaba y lo socializaba. Todo ello, capitulo por capitulo y en su
conjunto, era anatema para los gobernantes del Kremlin, empefiados,
simultaneamente, en mantener los dogmas del totalitarismo estalinista y la
unidad, bajo la direccién de Moscu, de los paises satélites del Pacto de
Varsovia.” (p. 14)

La reforma, como ocurre en los sistemas comunistas, comenzo desde arriba, es decir,
desde el interior del Partido. Pero esto estaba “precedido y acompafado por un fermento
y una agitacioén politico-culturales™ (p. 398) en palabras del propio Hobsbwan (1995).

El terreno estaba mas que preparado para el cambio, ansioso podriamos decir, y la
exigencia de liberacion politica e intelectual no podia esperar mas. Un Partido
Comunista renovado levantd la censura en junio del 68 dando lugar a una total libertad
de expresion e incluso convocd un congreso extraordinario para el nueve de septiembre,
con la finalidad de continuar la linea aperturista y reformadora aunque nunca llegé a
celebrarse. Reaparecieron muchas libertades, incluso la religiosa. Los derechos de las
minorias nacionales, hingaras y ucranianas, fueron reivindicados abiertamente, aunque

sin ningun tipo de hostilidad hacia el Estado checoslovaco.
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Sin embargo, este movimiento tenia sus limites. Dubc¢ek se mantuvo firme en su papel
dirigente del Partido y en el rechazo del multipartidismo. Véase por ejemplo que las
actividades de los clubes, de KAN (Club de los Sin Partido Comprometidos) y K231
(Club de Antiguos Condenados Politicos) fueron toleradas, pero no se les permitio
entrar en la legalidad. Por su parte, los intelectuales y los artistas —deseosos de acelerar
las reformas— publicaron el 27 de junio de 1968 el “manifiesto de las dos mil palabras™,
pero de nuevo Dubcek lo desaprobo. Milan Kundera (2007), una de las principales
figuras de la literatura cuya influencia sera decisiva sobre la Nueva Ola checa, da

testimonio del manifiesto en una de sus novelas:

“Las dos mil palabras fue un célebre manifiesto, el primero de la Primavera del
68, en el que se llamaba a una radical democratizacion del régimen comunista.
Lo habia firmado una gran cantidad de intelectuales y la gente corriente también
empez0 a firmarlo, de modo que se junto tal cantidad de firmas que nadie era
capaz de contarlas (...) en los periodicos no decian que se trataba de una amable
solicitud que intercedia por los presos politicos y solicitaba su libertad. Ni uno
de los periddicos cito ni una sola frase del breve texto. En lugar de eso hablaban
extensa, confusa y amenazadoramente de una especie de manifiesto contra el
Estado, que pretendia convertirse en la nueva base de una lucha contra el
socialismo.” (p. 216 y 226)

El crecimiento y desarrollo de nuevas ideas politicas, econdmicas, culturales y artisticas,
la amenaza de una democracia socialista y el ejemplo reformista para el resto de paises
de influencia soviética llevo a Moscu a lanzar repetidas advertencias al gobierno
Checoslovaco. La tension fue aumentando a medida que la democratizacion del sistema
socio-politico se hacia palpable. Alcanzar reformas implicaba desmantelar poco a poco
las fuerzas de seguridad que eran precisamente el principal instrumento de poder del
Partido y su vinculo més directo con la Unién Soviética. Esta entendia los cambios
como un acercamiento al capitalismo y una concesion a favor de la sociedad burguesa,
ademas de un ejemplo peligroso para el resto de los Estados comunistas. La situacion no

podia sostenerse mucho tiempo. El 14 de julio los partidos comunistas, reunidos en

3 “Dva Tisice Slov”, Literarni Listy (Praga), 27 de junio de 1968. El documento exigia que las reformas
en Checoslovaquia avanzasen mas rapidamente. El texto estaba firmado por el periodista y escritor
Ludvik Vakulik (nacido en 1926).
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Varsovia, dirigieron a Dubcek una carta de advertencia. Peter Hames (2005) explica
esta situacion con detalle en su obra apuntando que, a pesar de los argumentos
estratégicos y politicos de la invasion, existen documentos que demuestran que la
decision fue tomada sélo por una pequefia mayoria, e incluso afirma que si se hubiera

sabido el enorme apoyo publico con el que contaba Dubcek no hubieran invadido.

Joseph Torrell (2006) define la situacion: “El partido comunista checo estaba haciendo
su propia autocritica del leninismo, sélo al buscar un socialismo de “rostro humano”
ponia de manifiesto el rostro inhumano del resto del socialismo” (pag. 259). El autor
apunta que la Primavera de Praga apenas duré ocho meses. Fue probablemente la
disposicion democratica del Partido lo que la URSS no estaba dispuesta a aceptar. Se
hizo caso omiso a las amenazas de Moscu y los rusos decidieron tomar medidas
drésticas. Fue la noche del 20 de agosto cuando los ejércitos del Pacto de Varsovia,

tropas de la Union soviética en su mayoria, invadieron Checoslovaquia con sus tanques.

De esta brutal forma queddé aplastado el espiritu reformista del pais. Hobsbwan (1995)

enfatiza lo que estos drasticos acontecimientos supusieron para el futuro del socialismo:

“La invasion soviética de Checoslovaquia (1968), encaminada a reemplazar una
forma comunista por otra, clavo el altimo clavo en el atadd del
“internacionalismo del proletariado”. Desde entonces fue algo normal, incluso
para los partidos comunistas alienados con Moscd, criticar a la Unién Soviética
en publico y adoptar politicas diferentes a las de Moscu. El final del movimiento
comunista internacional fue, también, el final de cualquier tipo de
internacionalismo socialista o revolucionario, puesto que las fuerzas disidentes o
antimoscovitas no desarrollaron ninguna organizacion internacional efectiva,

mas alla de sinodos sectarios rivales”. (p. 447)

Y tras la invasién comenz6 el llamado proceso de normalizacion. Los soviéticos se
resignaron a dejar intacta la direccion del Partido checoslovaco, aunque las tropas de
ocupacion permanecieron en el pais. Al principio fue el propio Dubc¢ek quien se encargd
de la implantacion de las medidas con la intencion de salvar algunas de las reformas.
Pero al afio siguiente dimitié y nombré como sucesor a Gustav Husak quien endurecio

las directrices emprendidas reinstalando la censura y acometiendo purgas en la
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sociedad.* EI malestar quedd grabado en la literatura de la época, las palabras de Milan

Kundera (2007) en una de sus novelas son un fiel reflejo de ello:

“En los cinco afios que han pasado desde que el ejército ruso invadio la patria de
Tomas, Praga ha cambiado mucho (...). La mitad de sus amigos habia emigrado
y de la mitad que se habia quedado, la mitad habia muerto. Ese es un hecho que
no sera registrado por ningun historiador: los afios que siguieron a la invasion
rusa fueron afios de entierro (...). No hablo s6lo de los casos (mas bien
infrecuentes) en los que alguien era perseguido hasta la muerte, como Jan
Prochazka. (...) también morian los que no eran directamente perseguidos por
nadie. La desesperanza que se habia apoderado del pais penetraba por las almas

hasta los cuerpos y los destrozaba” (p. 234-5)

Las nuevas medidas opresivas, las cuales tuvieron especial hincapié en los &mbitos
artisticos, supusieron el final de la Nueva y fructifera Ola de Cine checo, lo que

analizaremos en profundidad mas adelante.

Habria que esperar hasta 1989, coincidiendo con el desmoronamiento del régimen
comunista ruso, para que Checoslovaquia pudiese librarse definitivamente de la
presencia soviética. Finalmente, su liberacion supuso la independencia de Eslovaquia y

se configurd la actual division entre este pais y la Republica Checa.

* Para més informacion sobre cifras y porcentajes consultar la obra de Peter Hames (2005), p.3.
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2° Capitulo: La tradicion cinematografica checa

Como quedo sefialado en la introduccion con las palabras de Roman Gubern, la
cinematografia checa de los afios sesenta se convirtio en una de las més significativas
del viejo continente. Un éxito como ese no podia ser fortuito, de modo que debia existir
detrés el respaldo de una fuerte tradicion cinematogréafica. Y asi era, el cine checo tenia
un largo y consolidado pasado en el campo cinematografico cuyos inicios se

remontaban al siglo pasado.

Las primeras peliculas checas datan de 1898, un hecho no generalizado en el resto de
los paises vecinos. Desde sus inicios el cine checo supo amoldarse a los cambios
técnicos y artisticos que marcaba la época, siendo la aparicion del sonido uno de los
factores claves que verifican precisamente esta idea. Como sefiala el autor, con la
llegada del sonido la industria checa no s6lo continuo su desarrollo sino que florecid,
dejando atras a gigantes del cine mudo como Dinamarca o Suecia que detuvieron su
produccidn durante afios. Sin embargo, como veremos mas adelante, su capacidad de
adaptacion sera mucho méas admirable en el periodo posterior, cuando logre sobrevivir a

la guerra 'y a las imposiciones estalinistas.

Tras la Primera Guerra Mundial, el pais se encontré con dificultades econdémicas. Peter
Hames (2005) explica la gran acogida por parte del publico de la que gozaron las
peliculas patridticas en aquellos afios, éxito contrarrestado con las importaciones
extranjeras. Uno de los primeros estudios, los Kavalirka, fueron levantados en 1924 por
el actor Karen Lamac, y fue alli donde se rodaron muchas de las peliculas de la década
de los veinte. Hubo que esperar todavia algunos afios para que nacieran los estudios
Barrandov, situados en Praga, cuya importancia seria determinante para el desarrollo
posterior de la industria. Mientras Dina lordanova (2003) fecha su aparicién oficial en el
afio 31 con la aparicién de los primeros films sonoros (p. 25), Peter Hames (2005) sitta
su creacion dos afios més tarde (p. 10). A pesar de esta imprecision, que no es sino una
prueba de la escasez de consenso ante la carencia de estudios sobre el tema, lo que nos
concierne es que dichos estudios se convirtieron en el centro de produccién mas
importante de la region, comparable en tamafio, como afirma lordanova, con los

emblematicos estudios de Cinnecitta en Roma. A dia de hoy, Barrandov, haciendo
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competencia a los estudios alemanes DEFA en Berlin, afirman ser los mas grandes y

modernos de toda Europa.

Francisco Javier Zubiaur (1999) hace referencia a la firmeza de la cinematografia checa
afirmando que ésta “contaba ya con una historia propia y reconocimiento internacional
desde la década de 1930, gracias a una generacion de realizadores que asegura la
continuidad tras la Guerra: la formada por Otakar VVavra, Martin Fri¢, Jifi Weis, Karen
Zeman y Jiti Trnka” (p. 388).

Antes de continuar con la evolucion correspondiente al periodo de postguerra, se hace
necesario sefialar algunos de los hitos filmicos previos. Sin duda uno de ellos es Ecstasy
/ Extasis (1932) de Gustav Machaty, prestigioso director que contaba con experiencia en
Hollywood como asistente de cineastas tan célebres como D.W. Griffith o Erich von
Stroheim. A diferencia de otras obras maestras checas, Ecstasy dispone de un lugar en la
historia de la cinematografia y son muchos los criticos que no se olvidan de resefiarla.
Su reclamo de atencion se basa fundamentalmente en el escandalo que provocé ya que
el guion relata las experiencias sexuales femeninas de una jovencisima Eva Maria
Kiesler (Hedy Lamarr) sin el pudor y la censura moral propia de la época. La actriz
protagonizo6 uno de los primeros desnudos del cine acompariado ademas por grandes
dosis de erotismo y sensualidad. Es precisamente el escandalo lo que segun Peter
Hames (2005) desvirtla la relevancia concedida al film. Con un guion bastante pobre, la
pelicula deberia ser entendida simplemente como la continuacién de una obra previa
realizada tres afos antes: Erotikon (1929). Por ello, Hames afirma que “la fama de
Machaty descansa sobre el escandalo de la pelicula en el Festival de Venecia de 1934 vy,

en particular, sobre el desnudo de Lamar.” (p. 10)

Se comprueba como simplemente con situar la obra en su contexto, tanto temporal
como dentro de la propia evolucion del autor, se desmonta la equivocada y
convencional relevancia concedida a la pelicula de Machaty. No se trata de
menospreciarle, ya que Hames no duda en definirle como el mas talentoso de la

generacion de cineastas de entreguerras’. No es objeto de este estudio analizar al detalle

® “El maés talentoso de la generacion de entre guerras fue sin duda Gustav Machaty”, firmado por Peter
Hames en un articulo localizado en la Web The Reeler, (http://www.thereeler.com/features/czechs_and_
balances.php). Link visitado en enero de 2008.
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la historia cinematografica checa sino lograr una perspectiva general que nos permita
avanzar comodamente hasta la llegada de la Nova VIna. Continuamos entonces, con

otras figuras relevantes previas a la invasion nazi.

No podemos olvidar la primera pelicula hablada, Tonka Sibenice, 1930 (La horca de
Tonka) de Karen Anton. El film se rod6 en cine mudo, pero tras los incendios de los
estudios Kavalirka en 1929, parte del negativo quedo destruido y el equipo se traslado a
Paris para rodar las escenas perdidas. Gracias a la superioridad técnica del pais galo se
incorporé sonido y el film se convirtié en la primera pelicula hablada del cine checo®.
Un dato significativo es que los checos eran grandes defensores de su lengua por lo que
la industria del cine sonoro fue entendida como un simbolo de su propia identidad
cultural, hecho que auné fuerzas para su desarrollo. EIl film, un poderoso melodrama,

cuenta la historia de una chica forzada al mundo de la prostitucion.

Un verdadero ejemplo del llamado “lirismo checo” se plasma en Reka, 1933 (El Rio) de
Josef Rovensky, quien gano el premio en el Festival de Venecia de 1934. Dicho lirismo
influenciara a generaciones posteriores y sera analizado mas adelante a través de obras
pertenecientes a la Nova VIna. La idea de lirismo es corroborada con las palabras del
critico J. Hoberman, quien califica la obra como “un tierno y lirico poema visual” .

Un director no calificado por Peter Hames (2005) de auteur sino de prolifico, es Martin
Fri¢, este director cuenta con méas de 100 films a sus espaldas. Su primera pelicula
sonora fue Dobry vojék Svejk, 1931 (El buen soldado Svejk), basada en la novela
homonima de Jaroslav Hasek, obra fundamental de la literatura checa. Aunque el film
no tenia la calidad deseada, cosecho grandes éxitos entre el publico. Entre su elevada
produccién destaca Heave ho! (1934) donde se identifican similitudes con la obra de
Jean Renoir. La pelicula ilustra valores socialistas combinados con abundante sentido

del humor influenciado por el slapstick americano. Ademas esta protagonizada por el

® En febrero de 1930 tuvo lugar la premiére en la ciudad de Praga, concretamente en el cine de lujo Alfa
situado en la plaza Véaclavské namesti. En la actualidad es posible conseguir este film solamente en
francés bajo el titulo de Tonischka.

" The Village Voice http://www.nwfilm.org/screenings/?volissue=357&series=2.) Link visitado en
febrero de 2008.
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duo de actores comicos Voskovez y Werich, que en esta ocasion realizaron uno de sus

més gloriosos trabajos®.

Estos ejemplos dan cuenta de la rica y variada tradicion cinematogréafica checa. Con
influencias reconocibles del Expresionismo aleman, el Surrealismo francés, la estética
glamourosa Hollywoodiense o el montaje ruso, el cine checo adquiri6 un estilo y una
sensibilidad propia impulsada por sus propios deseos de experimentacion.

A pesar del enorme olvido al que esta etapa se ve sometida —las fuentes utilizadas son
escasas y casi siempre extranjeras— se observan intentos por parte de filmotecas y salas
de cine pertenecientes al panorama internacional de rememorar el valor de estas obras.
Nos referimos por ejemplo al ciclo de cine dedicado por entero a las peliculas checas
mas representativas de antes de la etapa comunista por el Northwest Film Center en
Portland, Oregon (EEUU). A finales de 2007 este centro realizé un ciclo titulado
"Modernistas checos” donde se proyectaron algunas de las obras antes sefialadas y otras
como: Na slunecni strane, 1933 (Al lado soleado) de Vladislav VVanura o Ze soboty na

nedeli, 1931 (Entre sabado y domingo) del ya mencionado Gustav Machaty.

Uno de los factores mas determinantes para el desarrollo del cine checo durante la
década de los veinte y los treinta fue la presencia del movimiento vanguardista checo
Devétsil. Tomando como pilares la obra de Peter Hames (2005) y César Ballester
(2007), explicaremos en lineas generales en qué consistié este movimiento y qué

repercusiones tuvo para el Nuevo Cine posterior.

La mayoria de los autores ya nombrados pertenecian o estaban influenciados por el
grupo Devétsil. Este movimiento avant-garde incluia todas las modalidades artisticas
pero dedicaba al cine una atencidn privilegiada. Ballester, basandose en el texto checo

Sbornik de Jaroslav Seifer y Karen Beige, explica esta idea:

“Devétsil consideraba al cine como el centro del movimiento vanguardista: el

cine era mas importante que la literatura, la pintura, el teatro, etc., debido a su

® Elena Horalkova en http://archiv.radio.cz/espanol/historia/osobnost.phtml?cislo=28. Link visitado en
enero de 2008.
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popularidad entre las clases trabajadoras y debido a su capacidad de transmitir

ideas, y entre ellas, las socialistas, a los trabajadores.” (p. 18)

Como vemos, este argumento se enmarca dentro de la doctrina del realismo socialista
que, debido al papel que desempefio dentro de la cultura checa, sera objeto de estudio en
el proximo apartado. El grupo estaba vinculado al Partido Comunista y concebia el cine
como una modalidad artistica. Ballester explica como hacia 1924 el grupo comenzé a
rechazar la mayoria de los géneros importados estadounidenses, tachandolos de
repetitivos, para dirigir su atencion hacia la primera Vanguardia francesa de la mano de
autores como Fernand Léger, Abel Gance o Louis Delluc. Se sintieron atraidos por
cdémo éstos combinaban al mismo tiempo objetividad y metéafora logrando cierta clase
de poesia visual. En definitiva, un cine mas poético que se distanciaba del arte
funcional, de la necesidad de adoctrinar al proletariado, pero cuya esencia residia en la

capacidad de descubrir realidad.

El tedrico principal del movimiento era el critico Karen Teige, de cerca le siguen el
escritor y director Vldislav Vancura (Entre sabado y domingo, 1931) y el poeta 'y
guionista Vitezslav Nezval. Viene a colacion la siguiente afirmacion de Ballester:

“Los miembros de Devétsil no llegaron a realizar ninguna pelicula de
Vanguardia; si realizaron, sin embargo, peliculas de la industria comercial,
siguiendo mas las pautas del Arte Proletario que las del Poetismo (...) pero sus
ideas (junto con las peliculas de la VVanguardia francesa) si llegaron a influir en

la Vanguardia Cinematografica de los afios 30”. (p. 20).

Por tanto, Ballester sita algunas de las peliculas que hemos sefialado anteriormente no
como vanguardistas sino como parte de la industria comercial checa. El autor considera
gue la vanguardia cinematogréafica de los treinta esta formada por cineastas como
Martin Fri¢, Elmar Klos, Jan Lucera, Jiti Weiss y Otaka Vavra entre otros. Todos estos
autores no formaron parte del grupo Devétsil pero si que estaban unidos a él de alguna
forma o al menos bajo su influencia. Véase aqui uno de los vinculos principales entre la
Nova VIna y la tradicion cinematogréafica checa ya que muchos de estos cineastas (los
vanguardistas influenciados por Devétsil) seran después profesores de la FAMU,

escuela de cine de Praga donde se formaran los autores de la Nova VIna.
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Por ello, como apunta Peter Hames (2005), no es extrafio encontrar huellas de estos
antecedentes en la obra de la Nova VIng, por ejemplo la pelicula de Menzel Rozmarné
Iéto, 1968 (Capricho de verano) esta basada en una novela de Vancura y Valerie a tyden
divii [ Valeria 'y la semana de los milagros (1970) de Jaromil Jires esta inspirada en la

obra homoénima de Nezval.

Durante la Il Guerra Mundial Checoslovaquia continué produciendo films aunque la
produccidn decrecid de cuarenta a nueve films desde 1940 a 1944. No es de extrafiar ya
que los nazis utilizaron los estudios Barandov para la produccion de peliculas alemanas.
Como sefiala Dina lordanova (2003), los alemanes no ocultaron el objetivo de convertir
dichos estudios en uno de los centros pivotantes para la industria cinematogréafica

alemana junto con los de Babelsberg y Munich (p. 26).

Una vez superada esta etapa de la historia, la critica de cine ha prestado mas atencién a
lo que sucedié en Checoslovaquia, sobre todo a partir de los afios sesenta con la llegada
los “nuevos cines” en toda Europa. Sin embargo, casi un par de décadas faltan todavia
para que nazca oficialmente la Nova VIna y los acontecimientos que ocurren durante

este periodo marcaran decisivamente las caracteristicas del Movimiento.

Al término de la Guerra y ya bajo el domino de influencia de la URSS, la industria
cinematogréfica checa se nacionaliza bajo un decreto promulgado en agosto de 1945.
Este hecho, unido al ya mencionado apoyo hacia el Partido Comunista por parte de la
sociedad checa, explica la adherencia de los titulos durante los afios siguientes a los
principios del realismo socialista. Destacan peliculas como Siréna, 1947 (La Huelga) de
Karel Stekly, Uloupend hranice, 1948 (La frontera robada) de Jifi Weiss, Nemé&
barricada, 1948 (La barricada muda) de Otakar VVavra o Daleka cesta, 1949 (Un largo
viaje) de Alfréd Radok. Este tipo de peliculas, con un fuerte sesgo politico, no son
exclusivas de Checoslovaquia ya que el mismo efecto de la contienda se produce en
paises como Alemania o Italia, donde sus cineastas muestran su compromiso con sus
regimenes politicos respectivamente. La huelga, todo un ejemplo de ideologia
comunista que mezcla realismo y estética de la vanguardia, se hizo con el primer premio
en el Festival de Venecia de 1947. El film de Radok se enfrenta a la tragedia del

Holocausto a través de una poderosa y grotesca estética expresionista. Esta linea de
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compromiso se acentud cuando los comunistas se hicieron con el poder en 1948 y
exigieron a los directores amoldarse al canon soviético, es decir, al realismo socialista.
Debido a su enorme influjo tanto en el lenguaje como en el contenido filmico, veremos

con mas detalle este ultimo concepto en el siguiente apartado.

El hecho de que la industria cinematografica se convirtiera en un bien estatal es un
factor que debe tenerse siempre presente. EI mundo del arte, sobre todo en Europa
Central y del Este, era tradicionalmente entendido como parte de un servicio publico
gestionado por el propio gobierno. Por ello, la existencia de teatros, cines, museos y
otras sedes artisticas subvencionadas por el Estado era la norma mas comun y
extendida. Incluso, este tipo de politica en materia cultural era entendida méas como un
signo de avance que de retroceso, idea que Hames (2005) explica de la siguiente forma
“En un pais pequefio cuyo acceso a mercados extranjeros queda limitado por su lengua,

la trasformacion del cine en un servicio cultural puede verse como un avance 16gico”
(p.27).

Uno de los campos que mas se vio favorecido tras la nacionalizacion fue el cine de
animacion. Como quedo acotado en el apartado de objetivos, la animacién checa no sera
analizada a lo largo de esta investigacidn pero conviene tener en cuenta una serie de
consideraciones. En la década de los cincuenta los directores checos de animacion
empezaron a cosechar éxitos en tierras extranjeras, Jifi Trnka y Karen Zeman fueron las
dos figuras mas importantes. Del primero, especialista en animar marionetas articuladas,
destacan titulos como Bajaba 1950, (El principe Bajaba) o Stare provesti ceske, 1953
(Viejas leyendas checas). Zeman también se sumo a la animacion de mufiecos
realizando largometrajes animados, aunque unos afios después comenz0 a introducir
actores reales, logrando originales collages que pueden verse en Baron prasil, 1961 (El
bardn fantastico). Esta modalidad tenia mucha menos vigilancia ideoldgica por el
simple hecho de que a los censores les resultaba mas complicado desmontar las satiras y
burlas dentro del mundo fantastico que los cineastas creaban. La produccion era
realizada en estudios pequefios, en un clima de bastante libertad y autonomia. El
gobierno checo, permitié esta situacion gracias a la buena critica recibida en el
extranjero. La animacion es un arte caro y como sefiala Hames (2005), estas obras

hubieran sido impensables sin la proteccion de una industria nacionalizada (p. 27).
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Sirva la animacion como ejemplo de que en determinadas ocasiones una industria de
cine en manos del Estado era la Unica forma de mantener econdmicamente determinadas
producciones. No depender del éxito de taquilla fomenta la experimentacion, el creador
no se ve limitado por restricciones comerciales y los resultados suelen alcanzan una
mayor calidad artistica. Recordemos por un momento el teatro de Arte de Moscu
¢donde si no en un teatro estatal habria podido Stanislavski desarrollar su Método y
adaptar obra de Chéjov? Sin embargo, en el siguiente apartado veremos como las pautas

del realismo socialista se encargaran de coartar dicha creatividad.
Otra de las iniciativas llevadas a cabo por el gobierno fue la creacion de una Escuela de

Cine, la FAMU, cuya importancia como veremos mas adelante sera una de las claves

para el surgimiento de la Nova VIna.
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- El realismo socialista y su desarrollo en el cine checoslovaco.

La doctrina del realismo socialista soviético determind un nuevo modo de expresion que
contribuia a desarrollar el sistema comunista. El cine habia tenido una importancia
capital para Rusia. Recordemos las palabras de Lenin: “De entre todas las artes, el cine
es para nosotros la mas importante”. Y es que el cine se entendio desde muy temprano
como el mejor de los medios para transmitir la ideologia comunista al pueblo y, por

ello, la cupula politica le habia dedicado siempre una atencién maxima.

Para conocer las bases de la doctrina hay que remontarse a 1934, cuando se celebrd el
primer Congreso de la Union de Escritores de la Union Soviética donde Maxin Gorka y
A. A. Zhdanov dictaron las “normas”® de la novela realista-socialista. Zhdanov era el
consejero cultural de Stalin y se preocupd de imponer estas reglas de forma estricta
durante las décadas siguientes. Como apunta Sasa Markus en Vientos del Este, esta
doctrina fue incluida en la politica cultural del resto de paises del Este al entrar éstos

bajo la influencia soviética:

“El realismo socialista llevo a los paises que devinieron comunistas tras la
segunda guerra mundial todos los demés géneros desarrollados en la URSS
durante los afios treinta: espectaculos histéricos que enfocaban la lucha de clases
como un gran problema del pasado, incluso como causante de la mayoria de las
injusticias y conflictos; musicales que hablan de la industrializacién del pais y el

desarrollo de las cooperativas, etc.” (p. 21-22)

El realismo socialista se concibié como la mejor de las formas artisticas para construir
un brillante futuro socialista. Algunas de las exigencias son la eliminacion del
formalismo y experimentacion (mas adelante veremos como Sedmikrasky / Las
Margaritas (1966), de Véra Chytilova es precisamente un ejemplo de lo contrario), un
guion que muestre el triunfo de las ideas socialistas, que defienda la linea del Partido y
cuyo héroe deje de ser individual para convertirse en colectivo, en definitiva un

prototipo que encarne la lucha del proletariado.

% Si es que pueden denominarse asi tal y como cuestiona Peter Hames (2005), p. 23.
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Katerina Clark en The Soviet Novel explica con precision las normas de la doctrina en el
mundo literario enfatizando la necesidad de representar la realidad en su desarrollo
revolucionario, histérico. Pero no se trata de copiar la realidad sino de algo bien
distinto, de representarla tal como deberia ser. Bien resumido por Hames (2007) “la

realidad es definida por el partido” (p. 30).

Para comprender las pautas del realismo socialista utilizamos tanto textos referidos a la
literatura como al cine ya que dichas pautas son las mismas para todas las modalidades
artisticas y sobre todo porque los cineastas hicieron sus films basandose en las novelas
regidas por dicha doctrina. César Ballester (2007) fecha la etapa algida de la estética
realista socialista en Checoslovaquia entre 1948 y 1954. Ademas el autor da cuenta de
ello citando ejemplos como la pelicula de Weiss, Vstanou novi bojovnici, 1950 (Nuevos
combatientes se alzaran) basada en la novela del primer ministro comunista Antonin
Zéapotocky o Nastup, 1953 (La linea de ataque) de VVavra inspirada en la novela
socialista homdnima de Vaclav Rezac (p. 25). Fue en el afio cincuenta cuando el partido
Comunista checo hizo oficial la doctrina zhdanovista. Tal reflexion parece logica si
tenemos en cuenta algunos hechos ya referidos en el apartado del contexto histérico del
pais; en 1948 los comunistas dieron un golpe de Estado para hacerse con el poder y la
muerte de Stalin y Gotwald se produjo en el afio cincuenta y tres. Conviene tener
siempre presente la fuerte tradicion comunista checa ya antes de la guerra por lo que
estas directrices no sélo eran tomadas como imposiciones sino que la mayoria de los
cineastas mantenian un fuerte compromiso y creian realmente en lo que estaban

haciendo.

Antes de proseguir es interesante atender a la distincion que hace Dina lordanova (2003)
entre el realismo socialista (“socialist realism”) y el realismo social critico (“critical
social realism™). En el primero no es suficiente con mostrar la realidad, sino que hay
que transformarla acomparandola de un exagerado optimismo histérico con el fin de
desarrollar el Estado comunista, el ejemplo mas caracteristico es la lucha y el triunfo de
la clase trabajadora sobre las fuerzas opresoras (preferiblemente asociadas con el
capitalismo). El realismo social, por el contrario, captura la realidad tal como es, no
finge ni pretende representar nada que no esté inscrito dentro de ella. Un fiel reflejo de
este Ultimo argumento puede observarse con claridad en el Neorrealismo italiano (p. 37-
8).
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Vistos los contenidos, atendamos ahora a la estructura narrativa. Ya hemos mencionado
que la experimentacion queda prohibida, por tanto crecimiento cero en el campo de la
innovacion. En la obra de Peter Hames (2005) queda recogido el argumento de Herbert
Eagle que explica que las estructuras, iguales que las de las novelas, son lineales
espacial y temporalmente y se sigue la cadena convencional de accion causa-efecto. Los
conflictos son representados sin ninguna ambigliedad, la ideologia se expresa también
verbalmente y los personajes son sistemas de valores totalmente definidos (positivo o
negativo).'® (p. 30)

Como veremos mas adelante, los autores de la Nova VIné se liberaran de todas estas
limitaciones para crear un nuevo cine que rompe con la tradicion y abre nuevas vias
para el futuro. Antes que ellos, ya otros cineastas comienzan a despegarse de la estética
marcada por el realismo socialista, algo que se acentla tras el discurso de Kruchev en el
XX Congreso del Partido Soviético de 1956. Tal discurso hace referencia entre otros
temas, en palabras de Roman Gubern (1989), a “la nefasta actuacion de Stalin en el
campo de la cultura” (p. 381). En ese mismo afio empiezan a oirse quejas de la doctrina
estalinista en el 11 Congreso de los Escritores checoslovacos. Comienza entonces un
periodo aperturista donde la literatura y el cine emprenden nuevas tendencias

recuperando las ideas vanguardistas de la década de los afios treinta.

Llegado este punto es momento de adentrarse en lo que constituye el antecedente mas
inmediato del Nuevo Cine checo, la Ilamada Primera Ola, es decir, los directores que a
finales de los cincuenta empezaron a desarrollar unos contenidos y una estética alejada
del realismo socialista. Muchos de ellos forman parte de la primera generacién de
graduados de la FAMU, la Escuela de Cine de Praga. Detengamonos en primer lugar
para conocer esta institucion cuya influencia vital para la Nova VIna ya ha sido antes

mencionada.

19| a fuente original es Helbert, Tagle “Andrzej Wajda: Film Inaguage and the Artist’s truth”, en Ladislav
Mtejka y Benjamin Stolz (eds) Cross Currents: a year book of central European Culture (Ann Arbor:
University of Michigan, 1982), p. 339.
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- LAFAMU

La FAMU es la facultad de cine de la Academia de Artes Musicales de Praga. Esta
escuela cinematogréfica, con rango universitario, tuvo una contribucion fundamental
formando a las generaciones que se encargarian de renovar un cine checo gque durante

los afios cincuenta habia quedado adherido a las pautas del realismo socialista.

Su fecha de nacimiento varia en funcion de la fuente a la que acudamos. F. J. Zubiaur
sefiala que fue en 1945 cuando en la Academia de Bellas Artes recién establecida en
Praga se abri6 la escuela de cine (p. 389). En la misma fecha lo sita Making Pictures: a
century of European Cinematography afiadiendo ademas que se trataba de la cuarta
universidad de cine en Europa después de la de Paris, Roma y Moscu (p. 58). Peter
Hames (2005) apunta que la escuela se establecio a finales del afio 46 (p. 27) mientras
que César Ballester (2007) afirma que el acontecimiento tuvo lugar en 1947 (p. 18).

Para logar una mayor exactitud acudimos a la pagina Web oficial de la misma FAMU
(http://www.famu.cz) donde comprobamos que Peter Hames es quien ofrece la fecha
correcta. A pesar de ello, de que la web de la famu y Hames sitGan su inicio el 46, en
Madrid se celebro el 40 aniversario en 2007, en vez de en el 2006, en noviembre del
2007 se celebrd la Semana de Cine Experimental de Madrid y aludiendo al sesenta
aniversario del nacimiento de la escuela, la direccion dedico un ciclo a cineastas en ella
graduados incluyendo algunos pertenecientes a la Nova VIna como Jan Némec, Pavel
Juracek o Véra Chytilova. La posibilidad de ver films checos antiguos hoy en dia es
algo bastante insélito dentro de nuestras fronteras. Como anexo se incluye el discurso

que actual decano de la FAMU, Michal Bregant, presentd para tal ocasion.

El rigor en las fechas no sera en esta investigacion un motivo de discusion, son datos
orientativos que simplemente nos permiten situarnos en el contexto™. Lo més
significativo es que una vez superado el periodo de letargo provocado por la guerra, la
tradicion cinematografica checa retoma fuerzas e inaugura una escuela de cine basada
segun Ballester (2007) “en lineas generales en la moscovita VGIK” (p. 18). Gran parte

del profesorado eran los directores vanguardistas de los afios treinta que pusieron en

o mismo sucede con numerosos films donde las fechas varian dependiendo de la fuente elegida.
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practica las teorias del movimiento Devétsil, aquellos como Martin Fri¢ y Jifi Weiss que
combinan realidad y metéfora visual (visto esto en el apartado anterior). Este autor
explica como el profesorado, el cual debia transmitir el realismo socialista segin las
directrices impuestas por el Partido, protegia a los estudiantes de esas mismas pautas
porque eran conscientes de la pobreza estética y artistica de las doctrinas comunistas.
“El profesorado de la FAMU trasmitio a los estudiantes algo de ese espiritu
vanguardista de experimentacion formal, de ruptura y busqueda de la realidad que a su

vez recibieron de Devétsil” (p. 21).

Tanto este Gltimo autor como Peter Hames (2005), coinciden en que uno de los factores
claves de la escuela es que en ella los estudiantes tenian acceso a todas las peliculas
Ilegadas del extranjero. Y es que las importaciones filmicas permanecian en Praga
durante unos dias, tiempo suficiente para pasarlas en la FAMU, independientemente de
que luego fueran o no distribuidas en el pais. Por ello, los estudiantes eran unos
privilegiados que estaban al dia de lo que estaba ocurriendo en el panorama
cinematografico internacional (por ejemplo conocian La Nouvelle Vague o el Free

Cinema inglés).

Casi todos los representantes principales de la Nova VIna pasaron por la FAMU;
Chitilova, Forman o Némec entre otros, se formaron bajo la mirada atenta de
consagrados maestros del cine y la literatura como Otakar Vavra o Milan Kundera
respectivamente. La enorme influencia de este Gltimo escritor sera analizada mas
adelante cuando abordemos las conexiones literarias de la Nova VIna y las adaptaciones
de sus textos. El cineasta Milo§ Forman siempre ha sefialado la oportunidad de la que
gozaron los estudiantes al contar con un profesorado de tal calibre, en la obra de Liehm

Antonin (1975) quedan recogidas sus palabras:

“Sensacion de libertad, cientos de peliculas, y la personalidad y el alto nivel de
la gente que tienes alrededor para hablar con ellos- en mi opinidn esas estan

entre las cosas mas importantes que alguien puede darte.” (p.13)

En definitiva, una atmdsfera como ésta, integrada con personas llenas de entusiasmo y
deseosas de cambio, convirtié la FAMU en la cuna de la revolucién filmica que

acontecio en Checoslovaquia a finales de la década de los cincuenta. El primer intento
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de renovacion vino de la mano de la Primera Ola, que constituyo el germen de la
Segunda Generacién mas conocida como Nuevo Cine checo. Cada vez ya més cerca de
este ultimo movimiento, nuestro objeto de estudio, es momento ahora de sefialar las
caracteristicas mas significativas de esa Primera Ola con el fin de comprender después

en profundidad las bases y el desarrollo de la Nova VIna.
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3° Capitulo: Los “nuevos cines”, un fendmeno internacional

El renacimiento del cine checoslovaco en los afios sesenta no es, ni mucho menos, un
fendmeno aislado dentro del contexto internacional. Como hemos visto en el apartado
anterior, los miembros de la Nova VInd estaban al corriente de todo lo que estaba
pasando en el resto de paises gracias a las proyecciones que se pasaban en la escuela de

cine que atendian: la FAMU.

El Nuevo Cine checo ademas de formar parte del deshielo cinematogréfico que se
produjo en los paises socialistas al este del telon de acero, se inscribe también dentro del
conjunto de los llamados “nuevos cines”, un espiritu renovador que se apodero de las
cinematografias de todo el mundo, desde numerosos paises europeos como Francia e
Inglaterra hasta el continente americano. Nuevas formulas y nuevas técnicas auspiciadas
por el entusiasmo de un relevo generacional que luché para crear un nuevo concepto del
cine. Por este motivo, dedicamos un apartado a conocer que es lo que estaba ocurriendo
fuera de las fronteras checas, se trata de indagar en los rasgos significativos de otros
“nuevos cines” para poder comprender que asistimos a una transformacion de caracter

internacional donde las similitudes e influencias jugaron un papel determinante.

A pesar de compartir planteamientos y estéticas, la renovacion de cada pais quedo
condicionada por factores histéricos; el desarrollo tecnolégico, econémico, politico y
social provoco significativas diferencias cronoldgicas en la eclosion de los “nuevos
cines”. De forma general este periodo de cambios puede situarse desde 1955 hasta 1970,
fechas como podemos observar que abarcan el nacimiento y muerte de la Nova VIna. Si
bien los primeros en comenzar los cambios fueron los polacos (con la opera prima de
Andrzej Wajda Pokolenie, 1955) y los ingleses, pronto se sumarian los franceses, los
espafoles, los alemanes, etc. Concretamente el nucleo de este fendmeno internacional
puede situarse entre 1959 y 1962, periodo donde surge la Nouvelle Vague y se hace
publico el Manifiesto de Oberhusen (1962), que reclama la libertad necesaria para crear
un Nuevo Cine aleman. EI movimiento francés, debido a la potencia y enorme
repercusion que alcanzd, es considerado por numerosos autores como el epicentro de la

renovacion filmica mundial.
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Los “nuevos cines” persiguen cierta autonomia industrial, separarse de algiin modo de
las imposiciones de la politica comercial de las productoras y distribuidoras, para
afirmar la capacidad creadora y la naturaleza artistica del medio filmico. Por esta razén
es frecuente encontrar peliculas de bajo presupuesto cuya estética encaja ademas con las
aspiraciones de las nuevas generaciones de cineastas que se esforzaban en registrar la
realidad contemporénea y la cotidianidad a través de la mirada subjetiva de los
personajes. El entorno elegido rechaza el platd y prioriza los escenarios naturales.
Como apunta de Quim Casas en En torno a la Nouvelle Vague: “Todo era muy
domeéstico, fruto de la escasez de dinero y la idea, peregrina para algunos, de reinventar

el cine al margen de la propia industria” (p. 211)

Ballester (2007) haciendo referencia a esa dialéctica de realismo y subjetividad afirma
que “a finales de los 50 la intencion de conseguir objetividad fotografica es adoptada

principalmente por el Free Cinema inglés y la Nouvelle Vague francesa (y en el género
documental por el cinema-verité), pero esta vez con una mas pronunciada subjetividad

en la narracion” (p. 39).

Los autores de este renacimiento filmico se abrieron a la modernidad. Se aposto fuerte
por el realismo, algo que dejaba notar la influencia del Neorrealismo Italiano y la
tradicion documentalista. Ya no se trata tanto de contar una historia sino de captar
emociones y vivencias. Nace asi un nuevo concepto del cine “el tiempo es una imagen y
la imagen no tiene tiempo. Se ha pasado del propo6sito de narrar al propdsito de
expresar, y es la expresion y no la narracion lo que da su profunda y definitiva unidad al
film”. Estas Gltimas palabras de Lépez Villegas quedan recogidas por Carlos F.
Heredero en Los nuevos cines en Espafia: ilusiones y desencantos de los afios sesenta,
p.141.

Por tanto, la idea en estos “nuevos cines” es proponer una experiencia al espectador,
donde se propicie la libre interpretacidn por parte de éste. Se pierde definicion, tanto en
los personajes como en la propia historia, ya no hay buenos ni malos, los héroes
desaparecen y los individuos corrientes con sus problemas cotidianos y su particular
vision de la vida ganan protagonismo. Se rechaza el relato tradicional y se presta
atencion a obras literarias contemporaneas (nouveau roman) donde la dialéctica entre

existencialismo y cotidianidad es plasmada a través de nuevas estructuras que
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confunden y distancian al lector. Del mismo modo el lenguaje filmico tiende a la
fragmentacion, rompe con las formas clésicas de contar un relato y experimenta en la

pantalla gracias a nuevas férmulas expresivas.

Unido a dicha narrativa abierta, a veces como un collage y en cierto modo
desarticulada, se suma la quiebra de la transparencia. Y es que ahora el proceso de hacer
cine se vuelve visible, la autoconciencia cinematografica elabora un discurso
distanciador que recuerda al teatro brechtiano. El director, llamado auteur, reivindica su
total autoria y refleja a traves de sus peliculas su mundo interior y su particular forma de

entender la realidad.

Todo esto fue posible debido al desarrollo tecnoldgico, las camaras ligeras y la
posibilidad de la toma de sonido directo permitio a los cineastas abandonar los estudios
y explorar todas las posibilidades de los espacios naturales. EI progreso técnico es uno
de los factores claves que enmarcan el desarrollo de los “nuevos cines”. Frangois
Truffaut (1999) dijo una vez: “en cada etapa, en cada progreso técnico, en cada nueva
invencion, el cine pierde en poesia lo que gana en inteligencia; pierde en misterio lo que
gana en realismo” (p. 42). Sin embargo, esta idea puede ser discutida ya que los
miembros de los “nuevos cines” incluyeron grandes dosis de poesia y misterio, aunque

entendidos estos conceptos de una forma distinta a la de hasta entonces.

Y es que ese énfasis en la realidad no esta refiido con otros ingredientes como el
absurdo, la ironia o incluso la fantasia. Carlos F. Heredero en la obra En torno a la
Nouvelle Vague analiza estas nuevas formas de realidad y, deteniéndose en el film de
Jean-Luc Godard, Una femme est una femme / Una mujer es una mujer (1961), afirma

que:

“Las técnicas antinaturalistas y antihipnodticas del director (...) acaban por
ofrecer asi un nuevo concepto de realismo hecho de pulsiones documentales y
formas abstractas al mismo tiempo. (...) El resultado final, tanto en su cine
como en el de sus comparieros de la Nouvelle Vague, serd una imagen incierta,
inestable, cruzada por multiples contradicciones, méas expresiva que
representativa, radicalmente subjetiva, sin centro y con numerosas lineas de

fuga. Una imagen que acaba ya para siempre con toda una lectura univoca y que
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viene a expresar documentalmente, la opacidad y la ambigiiedad de un mundo

no evidente, cuyo sentido oculto trata de revelar” (p. 169).

Hemos incluido este fragmento de Heredero porque sintetiza perfectamente algunos de
los rasgos mas caracteristicos de la Nouvelle Vague, y por extension, del resto de los
“nuevos cines”. Tras haber sefialado de forma breve muchas de las ideas claves que
explican la naturaleza de la revolucion filmica de los afios sesenta, inevitablemente han
surgido dos nombres muy a tener en cuenta, Truffaut y Godard. Comenzando por la
Nouvelle Vague, movimiento donde se incluyen estos dos directores, vamos a resaltar
algunas caracteristicas de los “nuevos cines”, deteniéndonos en el caso inglés, conocido
como el Free Cinema inglés, en el New American cinema y el fenémeno que se produjo
dentro de nuestras fronteras, el Nuevo Cine espafiol. Este recorrido servira para
acercarnos al mismo tiempo a la Nova VIna, ya que al conocer la naturaleza de estos
cuatro movimientos veremos un reflejo de los rasgos que definen también el Nuevo

Cine checo.

La Nouvelle Vague fue desde sus inicios un “modelo preferencial”'? para el resto de las
“Nuevas Olas”. Puede considerarse el movimiento de mayor influencia. José Enrique
Monterde (2002) hace alusion a esta idea explicando que su impacto abarca desde los
“nuevos cines” europeos hasta la emergencia de nuevas cinematografias en paises del

Tercer Mundo, Estados Unidos, Canada o Japon. Y es que como sefiala el autor:

“La Nouvelle Vague pudo ser un modelo para muchos porque su influencia no se
limitaba a los films, no demandaba estrictamente un seguimiento estilistico o
tematico, sino que correspondia a una laboriosa operacion de acceso al poder
cinematogréfico y de recambio general del funcionamiento del aparato
cinematogréfico (...)” (p. 11).

Ante todo, este movimiento significaba una nueva forma de entender el cine, como
sefiala Monterde, una actitud, una vivencia y una pasion hacia el cine que servia para
abrir nuevos caminos. El cine fue entendido como “Amor, odio, accidn, violencia,

muerte. En una palabra emocion”. Asi lo definiéo Godard a través de uno de sus

12 Término empleado por José Enrique Monterde en el capitulo “Ce n’est pas une image juste, mais juste
une image” de (2002) En torno a la Nouvelle Vague: rupturas y horizontes de la modernidad, p. 11.
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personajes cinematograficos (cita de Pierrot le fou / Pierrot el loco, 1965). Otras de las
caracteristicas que no han sido antes mencionadas incluyen por ejemplo la préctica del
cortometraje como fase de preparacion, el papel que tuvieron las escuelas de cine y el
surgimiento de un nuevo publico mucho mas culto y especializado, cinéfilo en

definitiva.

Es imprescindible atender el papel que tuvo la revista de cine Cahiers du Cinema,
nacida en 1951 con A. Bazin a la cabeza. Muchos de los miembros representativos del
movimiento formaron parte de la revista como criticos de cine y desarrollaron la politica
de autores a través de la defensa de aquellos cineastas que consideraban como
verdaderos auteurs (por ejemplo Alfred Hitchcock o J.P. Melville). Esta revista supuso
el germen mismo de la Nouvelle Vague y la influencia del movimiento al resto de la

cinematografia internacional se debi6 en buena parte gracias su difusién.

El nicleo esencial de autores en el movimiento estaba compuesto por Jean-Luc Godard,
Eric Rohmer, Claude Chabrol, Jaques Rivette y Francois Traffaut, pero fueron muchos
mas los que contribuyeron al desarrollo del cine moderno; Jaques Doniol-Valcroze,

Alain Resnais o Louis Malle por citar algunos.

Especial atencion requiere la figura nombrada de Alain Resnais ya que este director
Ilevo a cabo una profunda experimentacion en la continuidad espacial y temporal de sus
films. No hay mas que citar Hiroshima mon amour / Hiroshima mi amor (1959) y sobre
todo L"Année derniére & Marienbad / El afio pasado en Marienbad (1961) para
comprender la preocupacion del cineasta por explorar nuevas vias linglisticas a base de
fragmentar las estructuras narrativas por medio del montaje. Sus obras ademas permiten

ver los estrechos lazos del nuevo cine con la novela moderna (noveau roman).

Como mas adelante veremos, los miembros de la Nova VIna experimentan también con
las estructuras narrativas, siendo Las Margaritas de Chytilova el mejor ejemplo de ello.
Antes del Nuevo Cine checo y de Resnais pueden encontrarse ejemplos de otros artistas
que ya habian cuestionado el modo de narracion de continuidad, por ejemplo la artista
Maya Deren, de nacionalidad ucraniana pero establecida en Nueva York desde nifia.
Cuando analicemos el film Las Margaritas prestaremos atencion a las conexiones del

film con el Underground americano.
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Los contenidos y el estilo de la Nouvelle Vague y del Free Cinema inglés influenciaron
a los jovenes estudiantes de la FAMU. Estos films compartian rasgos con las novelas
contemporaneas que estaban desarrollando autores checos como Hrabal y Kundera, por
ejemplo el narrador en primera persona. En definitiva, como explica Ballester (2007),
“la bisqueda de una realidad objetiva por medio de técnicas subjetivas. Uno puede

argiiir que la Nueva Ola checa tomo estas técnicas subjetivas y las desarrollé ain mas”

(p. 43).

A pesar del ejemplo de sus coetaneos franceses, no debemos caer en el error de
menospreciar la renovacion que llevaron a cabo los jovenes cineastas checos. Peter
Hames (2005), sefiala la influencia del resto de los “nuevos cines”, en especial de la
Nouvelle Vague, el Free Cinema inglés y autores italianos como Antonioni o Fellini,
pero eso no invalida algunas innovaciones checas que cronolégicamente se dieron
incluso antes que en dichos movimientos europeos. Elegimos un caso concreto al que el
autor dedica especial atencion, se trata de Krik, 1963 (El grito), pelicula de Jaromil Jires
donde se desarrollan elementos vanguardistas. La critica ha entendido muchas veces
esta obra como un ejercicio de estilo prestado de la Nouvelle Vague, en concreto del
film de Truffaut Les Quatre cents coups / Los cuatrocientos golpes (1959), por ejemplo

debido a la presencia de planos congelados. Hames explica que tal critica:

“supone negar tanto las innovaciones formales del cine checo de los primeros
afios de la década de los sesenta como el trabajo experimental de los estudiantes
de la FAMU, mucho del cual precedi6 el éxito internacional de la Nouvelle
Vague” (...) El ambicioso enfoque formalista de El Grito debe ser entendido
como un progreso légico de un trabajo que antecedié las innovaciones de
Resnais, Truffaut y Godard” (p. 83).

Como vemos, hay que tener presente la influencia de la revolucion filmica que se estaba
dando en el panorama internacional pero, no por ello, debe reducirse el reconocimiento

de los grandes avances alcanzados por los miembros de la Nova VIna®™. Y es que por

13 Si se quiere profundizar en el estudio de la Nouvelle Vague excelente trabajo es el editado por Carlos F.
Heredero y José Enrique Monterde (2002) En torno a la Nouvelle Vague: rupturas y horizontes de la
modernidad.

49



encima de todo, el Nuevo Cine checo fue el resultado del contexto cultural y politico

que tuvo lugar en Checoslovaquia.

Continuamos con el Free Cinema inglés para sefialar algunos de sus rasgos y los lazos
que estrecho6 con el movimiento checo. Qué mejor forma de introducirnos en la Nueva
Ola inglesa que con las palabras —recogidas en la obra de Heredero y Monterde (2002)—

de uno de sus miembros mas representativos, nos referimos a Lindsay Anderson:

“El aire que respiran los artistas es el de la libertad. En nuestro mundo, la
libertad esta cada vez mas limitada por el progreso tecnolégico, el desencanto
social, el comercio. El espiritu positivo y andrquico del arte resulta cada vez mas
dificil de preservar. Toda pelicula libre que se hace hoy es una victoria contra el

contagio de conformismo que los invade” (p. 206)

El Free Cinema inglés, como hemos apuntado antes, fue indiscutiblemente uno de los
movimientos pioneros de las nuevas propuestas filmicas surgidas en los afios sesenta.
No s6lo supuso una renovacion en el mundo cinematogréfico sino también en el resto
de las artes. En la obra de Monterde, Riambau y Torreiro (1987) se investigan los
“vasos comunicantes” de los “nuevos cines” europeos con la literatura y el teatro,

quedando sefialada la peculiaridad del caso inglés:

“En su vertiente cultural, el ‘nuevo cine” mas claramente instalado en una
posicién de critica radical fue —en cuanto a globalidad- el Free Cinema
britanico. Algunos de sus miembros estuvieron en estrecha relacion con los

llamados ‘Angry Young Men” (jovenes airados) (...).” (p. 184).

Estos Angry Youn Men tenian una auténtica vocacion de renovacion cultural y social,
querian superar el estado decadente de la sociedad inglesa. Sus obras teatrales y
literarias tuvieron una gran acogida por parte de jovenes cineastas, siendo los mas
representativos Lindsay Anderson, Karel Reisz y Tony Richardson. Apoyados sobre la
fuerte tradicion del realismo documental britanico, los miembros del movimiento inglés
se interesaron por las clases obreras, los problemas sociales de la época y ciertos temas
provocativos para el puritanismo inglés como el sexo o el aborto. Todo ello desde una

perspectiva realista, incluyendo por ejemplo el lenguaje coloquial de las clases bajas,
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que ofrecia una alternativa opuesta a las peliculas norteamericanas que invadian el

mercado inglés en esa época.

Esta perspectiva adoptada por los reformistas ingleses, no es tanto politica como de
responsabilidad civica. La implicacion en el realismo social es precisamente uno de los

principales rasgos de la modernidad cinematogréfica inglesa.

Tanto la preocupacion por la vida cotidiana como los vinculos con el mundo literario,
van a constituir también algunos de los rasgos mas significativos del trabajo de la

Nueva Ola de cine checo.

A diferencia de otros “nuevos cines”, el caso inglés si tiene una fecha de inicio definido,
febrero de 1956, cuando se proyect6 en una sala de cine londinense la primera sesion de
un grupo de jovenes (los tres mencionados méas Lorenza Mazzeti) que perseguian, como
ellos mismos afirmaron en su manifiesto, un nuevo estilo, una nueva actitud en la que
estaba implicita la creencia en la libertad, la importancia de la sociedad y la vida

cotidiana.

Ademas de las caracteristicas mas arriba sefialadas, los jovenes ingleses hicieron una
renovacion completa de actores a traves de sus films, trabajando habitualmente con
actores profesionales pero no conocidos. Sin embargo, fueron mucho mas tradicionales
en el trabajo de produccion, rodaje y en el uso de las estructuras narrativas. Estos

ultimos aspectos les distancian bastante de la Nouvelle Vague.

Ese realismo documental descarta cualquier extravagancia estética, la experimentacion
formal se reduce y prima la reivindicacién de las necesidades sociales de la época. J. E.
Monterde lo define en el libro En torno al Free Cinema de la siguiente forma: “Cine
ante todo de personajes y ambientes, la puesta en escena adquiere muchas veces un
valor mas funcional que expresivo.” (p. 17). El autor lo distingue de la Nouvelle Vague
explicando que la voluntad de autoria y el estilo no depende tanto de la puesta en
escena, algo determinante en el movimiento francés, sino de una vision documental a la
vez que personal sobre personajes de la clase proletaria muy distintos a los burgueses

que protagonizaron los films de Godard, Chabrol o Rohmer.
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Conviene resaltar esa voluntad de autoria, algo muy caracteristico en todos los “nuevos
cines”, ya que a pesar de la esencia realista y documental del Free Cinema inglés, sus
miembros nunca renunciaron a la creatividad y a un estilo personal y artistico.
Probablemente, una de sus aportaciones mas importantes al resto del panorama
internacional fue la atencion que dedicaron a una parte de la sociedad que habia sido
marginada de la pantalla: la clase obrera. Las peliculas nos acercan a los problemas
diarios de estos individuos, a sus lugares de trabajo, sus casas, sus espacios de ocio, su
lenguaje y, en definitiva, su forma de entender la vida. Saturday Night and Sunday
Morning / Sabado noche, domingo mafiana (1960) dirigida por Karel Reisz y basada en

la novela homonima de Alain Sillitoe es un ejemplo perfecto de ello.

Las relaciones entre el Free Cinema inglés y la Nova VIna no son nada despreciables.
Ya hemos visto que el énfasis en la cotidianidad, el realismo y las conexiones literarias
son rasgos compartidos en ambos movimientos. El caso inglés, al ser de los pioneros,
marcd a los estudiantes checos con su esencia documentalista y su atencién hacia un
realismo social. Peter Hames (2005) apunta en una nota al final de su libro algunos
datos interesantes: Karel Reisz era checo y Lindsay Anderson se encargo de supervisar
los subtitulos ingleses para Una tienda en la Calle Mayor de Kadar y Klos y particip6
en el film de Némec Mucednici lasky, 1966 (Los martires del amor) (p. 277).

Finalmente sefialar que uno de los vinculos mas significativos fue Miroslav Ondiicek,
quien trabajé como director de fotografia en algunos de los méas conocidos films de la
Nova VIn&; Concurso (1963), Amores de una rubia (1965) y jAl fuego bomberos!
(1967) de Milos Forman y también en lluminacion intima (1965) de Ivan Passer. Unos
afios mas tarde se traslado a Inglaterra y trabajo con Lindsay Anderson en la fotografia
de peliculas como If... / Si... (1968) y O Lucky Man / Hombre con suerte (1973).

Inevitablemente el estilo de Ondii¢ek marcé ambos movimientos.

Se hace necesario tener siempre presente la situacion geografica de los movimientos, y
es que tanto la Nouvelle Vague como el Free Cinema inglés, se enmarcan en la Europa
occidental. Si bien es cierto que en cada pais existian unas condiciones sociopoliticas
determinadas, tanto a un lado como al otro del Muro, los “nuevos cines” que surgieron
en los paises del Este bajo el totalitarismo comunista comparten unos rasgos que no

pueden ser hallados en los “nuevos cines” de la Europa occidental. En estos Gltimos no
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hay rastro de la lucha contra la doctrina del realismo socialista ya que ésta queda
exclusivamente reservada para las sociedades marxistas. Sin embargo, eso no significa
que algunos paises occidentales no sufrieran censura y restricciones por parte de las
autoridades, no hay mas que fijar la atencion en el fendmeno filmico que se dio dentro
de nuestras fronteras, el Nuevo Cine esparfiol. Este movimiento, llegado con cierto
atraso debido a la dictadura franquista, tuvo que usar el ingenio, al igual que los
directores checos, para engafiar los mecanismos autoritarios y poder desarrollar las

bases del cine moderno. Sefialamos a continuacion algunas de sus peculiaridades.

Tres de los rasgos que marcaron la naturaleza de la Nueva Ola de cine en Espafia fueron
la presencia mencionada de un régimen politico dictatorial, la incapacidad de encontrar
un pablico capaz de asegurar la supervivencia del movimiento, a diferencia de lo que
ocurrio por ejemplo en Francia, y el precario estado en el que se encontraba la industria
cinematogréfica espafiola. J. E. Monterde (2006) sefiala que dificilmente podia formarse
un publico cinéfilo cuando la censura apenas dejaba pasar peliculas extranjeras. Autores
como Godard, Antonioni 0 Anderson eran apenas “conocidos de oidas” (p. 13), por lo
que en estas circunstancias resultaba imposible equiparar la escasa cultura audiovisual

de los espafioles a la de los habitantes de otros paises.

En el caso del cine espafiol, la renovacion filmica mezcla nuevas alternativas ofrecidas
por los intentos rupturistas que se estaban dando en el extranjero con tradiciones propias
que sobrepasan el ambito cinematografico, es decir, provenientes de distintas
modalidades artisticas como la literatura. En este campo, los cineastas prestaron
atencion al trabajo de escritores realistas contemporaneos como Ignacio Alcolea, Martin
Gaite o0 Sanchez Ferlosio y recuperaron también la obra de dos grandes figuras de la
Generacion del 98: Miguel de Unamuno y Pio Baroja. El retraso con el que llego el
movimiento espafiol, casi cuatro afios mas tarde del surgimiento de la Nouvelle Vague,
provocd que éste guardara bastante mimetismo con las iniciativas de otros autores

extranjeros de los “nuevos cines”.

Una de las particularidades del “nuevo cine” espaiol es que podemos distinguir
claramente dos vertientes; el Nuevo Cine Espaiiol (NCE) y la Escuela de Barcelona
(EB). EIl primero, con sede en la capital, se vincula mas con la tradicion del

Neorrealismo Italiano, donde cineastas como Carlos Saura, Manuel Summers, Antxon
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Eceiza o Miguel Picazo registran en sus films nuevas formas de realismo critico,
preocupados por lo cotidiano y a favor de “la exploracion detenida y microscopica de lo
no significante” (p. 147) en palabras de Carlos F. Heredero (2003). Se trata de fijar la
atencion en la realidad mas cercana de los individuos, de reconstruir los habitos y las
pautas de conducta. Estos intereses descartan heroes y situaciones espectaculares a favor
de un estilo documental a la vez que critico. Esta busqueda de realidad no elimina la
presencia de nuevas formulas expresivas semejantes a la del resto de los “nuevos cines”
extranjeros; a traves por ejemplo de la fragmentacion y el lenguaje metaforico (éste era
muchas veces requerido para poder dar una vision critica sin caer en las redes de la

censura).

Sin embargo, la apuesta definitiva por la experimentacién vino de la mano de los
alumnos de la Escuela de Barcelona, nombres como Carles Duran, Pere Portabella y
Vicente Aranda, se inclinaron por una tendencia de corte mucho mas vanguardista. La
Escuela de Barcelona, da preferencia a la expresion frente a la narracion, a las rupturas
linglisticas desarrolladas por la Nouvelle Vague y a visibilizar los mecanismos de
escritura cinematografica. Y es que “(...) la EB explora a fondo las nuevas
potencialidades abiertas por el cine de la modernidad” (p. 158) tal y como sefala Carlos
F. Hederero en Los nuevos cines en Espafia: ilusiones y desencantos de los afios

sesenta.

Estas dos vertientes del cine espafiol; una obsesionada por el realismo y el testimonio
social y la otra por provocativas investigaciones formalistas, configuran los dos &mbitos
sobre los que los miembros de la Nova VIna trabajaron al otro lado del muro. Mientras
algunos autores, como Forman o Passer, se esforzaron por retratar la cotidianidad, otros
como Chytilova se centraron en las investigaciones formalistas. Al mismo tiempo, todos
ellos comparten elementos comunes, por ejemplo la construccién de una mirada
subjetiva (ademas de todas las caracteristicas propias de los “nuevos cines” sefialadas al
comienzo de este apartado). Pero sobre todo, el Nuevo Cine espafiol y la Nova VIn4,
tuvieron que luchar contra la censura y regenerar una tradicién cinematografica bajo un

gobierno que, en ambos casos, llegé a terminar con su propia existencia™®.

4 para conocer detalles de las severas Normas de Censura Cinematogréfica en Espafia consultar el
capitulo “Forcejeo entre censura y reformismo. ;La primera apertura?” (p. 69-78) por Romén Gubern en
Los nuevos cines en Espafia: ilusiones y desencantos de los afios sesenta. EI lector podrd comprobar
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Como ya ha sido anunciado, la explosion de los “nuevos cines” no fue algo exclusivo
del viejo continente sino un fendmeno internacional; Nuevo Cine aleméan, Cinema Novo
Brasileiro, Nuevo Cine polaco, etc. Debido a las conexiones que nuestro objeto de
estudio mantiene con el Underground americano, consideramos adecuado para concluir
este apartado detenernos en algunas caracteristicas de un movimiento que, a diferencia

de los vistos hasta ahora, tuvo lugar al otro lado del Atlantico.

Lo primero que hay que tener en cuenta al abordar el Underground americano es no
dejar ninguna duda acerca del movimiento concreto que estamos tratando. Y es que al
estudiar la cinematografia americana existen diversos nombres que pueden originar
cierta confusion; New American Cinema, Underground americano, Nuevo Hollywood,
el cine “exploitation” de los afios cincuenta, etc. Antonio Weinrichter (2004) explica
como todos estos términos quedan referidos a “una ecléctica serie de corrientes y
movimientos de caracter mas o menos oposicional que han conformado una tradicién de
alternativas estéticas y/o de produccion de Hollywood” (p. 10). Como vemos, la
presencia de la industria Hollywoodiense es un factor determinante de los movimientos

norteamericanos, ademas de diferenciador con respecto a los “nuevos cines” europeos.

En esta investigacion nos interesa el movimiento norteamericano equivalente a las
“nuevas olas” que se dieron a finales de los afios cincuenta y principios de la década
siguiente. Se trata del New American Cinema, que pasara después a formar parte del
Ilamado Underground americano. En cuanto a la cronologia, podemaos situarlo
aproximadamente de 1959 hasta 1966. Bajo la espontaneidad reivindicada por el
considerado padrino del movimiento, Jonas Mekas, un grupo de artistas neoyorquinos
como Shirley Clarke, John Cassavetes 0 Ben Maddow, adoptaron una posicion
contestataria ante la forma, la tematica y los sistemas de produccién de los estudios de
Hollywood. Atendamos en relacion a esta idea a las palabras de Alberte Pagan en
Dentro y fuera de Hollywod: la tradicion independiente en el cine americano: “Si la
vanguardia clasica europea se ponia a la cabeza para liderar la renovacion de las artes, el

cine clandestino, en el latifundio de Hollywood, opta por socavar y horadar los

como numerosos contenidos estaban totalmente prohibidos, recogemos aqui como ejemplo la norma
namero 10: “Se prohibiran aquellas imagenes o escenas que puedan provocar bajas pasiones en el
espectador normal y las alusiones hechas de tal manera que resulten mas sugerentes que la presentacion
del hecho mismo” (p. 70).
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cimientos de la narracién cinematografica Hollywoodiense (calificada de “moralmente
corrupta, estéticamente obsoleta, teméaticamente superficial, temperamentalmente
aburrida™).” (p. 243)"

Mas adelante, el autor sefiala que el fendmeno Underground es mucho mas amplio y no
puede entenderse exclusivamente como reaccidn contra el sistema dominante de los
grandes estudios. Conviene tener en cuenta que mientras el resto de “nuevos cines”
supusieron una renovacion de las industrias cinematograficas nacionales, el caso del
New American Cinema es distinto ya que este movimiento no se instala dentro de la
industria sino fuera. Por tanto, encontramos por un lado la produccién Hollywoodiense,
haciendo el mismo cine americano, y por otro, el cine Underground localizado en la

ciudad de Nueva York.

El Underground se inclina hacia una estética denominada espontéanea, tiene influencia
existencialista y esta muy unido a otras modalidades artisticas como el jazz. Al igual
que el resto de “nuevos cines”, se preocupa por desarrollar nuevas formas de
representacion y por las investigaciones de caracter formalista. Lucharon contra el
concepto de industria cinematografica. Las palabras que concluyen su manifiesto dejan

claro sus intenciones:

"Un sentimiento comun, una célera comdn y una pareja impaciencia nos une 'y a
su vez nos liga a los movimientos del Nuevo Cine del mundo entero. Nuestros
colegas de Francia, Italia, Rusia, Polonia o Inglaterra pueden contar con
nuestra revolucién. Como ellos, estamos hartos de la Gran Mentira de la Vida 'y
de las Artes. Como ellos, no estamos sélo por el Nuevo Cine: estamos también
por el Nuevo Hombre. Como ellos, estamos por el arte, pero no a expensas de la
vida. No queremos mas films pulidos y falsos, los preferimos asperos pero vivos;

no queremos mas films rosas, sino del color de la sangre™.

(The First Statement of the New American Cinema Group, 30 de septiembre, 1962).°

1> El entrecomillado dentro del paréntesis procede de “The First Statment of the New American Cinema
Group” Film Culture. N°22-23 verano 1961. Reeditado en Sitney, P, Adams (ed.) Film Culture Reader.
Cooper Square Pres. New Cork (2000), p. 80.
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El enlace méas importante entre la Nova VIna y el Cine Underground se establece a
través del trabajo de Maya Deren. Tanto la obra de Hames (2005) como la de Ballester
(2007) tienen en cuenta a esta artista, uno de los maximos representantes del
movimiento americano. Deren estaba casada con Alexander Hammid, antiguo miembro
del cine vanguardista checo de la década de los treinta que emigro a Estados Unidos.
Hammid habia trabajado como camara, editor, incluso director principalmente en el
género documental. Colaboré con Machaty en su famosa pelicula Erotikon (1930) y
contribuyd al desarrollo de peliculas experimentales, dirigiendo por ejemplo los cortos
Bezucelna prochazka, 1930 (Paseo sin rumbo) y Na Prazskem hrade, 1932 (Castillo de

Praga) donde juega con la masica y las formas arquitectonicas (Hames, p.19).

En 1943 Hammid codirige con Deren Meshes in the Afternoon, 1943 (Redes de la
tarde), corto experimental en el que hay un intento de introducir cierta subjetividad a
través de determinados planos. La pelicula cuestiona “las convenciones temporales y
espaciales del “estilo de continuidad” y al mismo tiempo las expectativas del espectador,
que se pregunta si el personaje se observa a si mismo, y si es asi, coémo es posible o si es
un flashback o un suefio” (p. 40). Con estas palabras explica César Ballester las
innovaciones sobre las que trabajo el matrimonio, para continuar explicando ciertas
caracteristicas de la siguiente pelicula de Deren titulada At Land, 1944 (En tierra).
Ballester sefiala la influencia de los experimentos de Kulechov en la forma en la que
Deren trata el tema de la continuidad espacial y subraya como la artista va mucho mas

alla en su proyecto:

“(...) las técnicas de montaje utilizadas por Deren crean un espacio
cinematogréafico que no existe en la realidad. Sin embargo, Deren no intenta
simular los espacios para que parezcan uno solo. Mas bien intencionadamente
hace que cada espacio (cada plano de la secuencia) sea lo mas diferente posible
del otro. De esta manera el espectador percibe los espacios de cada plano como

diferentes, pero paraddjicamente, continuos.” (p. 41)

16 Texto completo del manifiesto original en: //www.film-makerscoop.com/history.htm. Link visitado en
enero de 2008.
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Estas investigaciones, como mas adelante veremos, seran retomadas por Véra Chytilova
en su film Las Margaritas (1966). En la pelicula de Deren, ella misma en su papel de
actriz, parece no poder integrarse con el medio que le rodea, exactamente igual le
ocurrira a Marie | y Marie 11, las jovenes protagonistas del film de Chytilova. La
precocidad de Maya Deren abrira caminos que continuaran explorando los cineastas

vanguardistas, como acabamos de sefialar, entre ellos miembros del Nuevo Cine checo.

Tras conocer los rasgos del fendmeno internacional de los “nuevos cines” y realizar un
recorrido por algunas de las Nuevas Olas mas significativas sefialando aquellos puntos
en comun con la Nova VIna, podemos ya introducirnos en la cinematografia checa y

proceder al estudio del movimiento.
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4° Capitulo: La Nova VIna

- Antecedente inmediato: La Primera Ola

Como quedo sefialado en el apartado dedicado a la tradicion cinematogréafica checa, las
estrictas imposiciones del Partido Comunista comenzaron a relajarse tras la dura critica
de Kruschev a la figura de Stalin en 1956. Un nuevo periodo més aperturista se inicio
respaldado por las quejas denunciadas en el 11 Congreso de Escritores checos sobre las
doctrinas estalinistas en materia cultural, es decir, sobre las pautas del realismo
socialista. A la protesta se uni6 también el movimiento estudiantil, cuyas
manifestaciones fueron una constante generalizada en todo el continente europeo. En
este contexto, algunos cineastas checos comenzaron a marcar distancias con la estética
empobrecida del realismo socialista. Seran ellos, un grupo al que se ha denominado

Primera Ola, los que asentaran las bases que propiciaran el nacimiento de la Nova VIna.

Forman parte de este grupo miembros de la primera generacion de graduados de la
FAMU como Vojtéch Jasny, Karel Kachyna, Peter Solan, Jaroslav Kucera y Stefan
Uher. Pero como sefiala Peter Hames (2005), alrededor de la otra mitad del grupo eran
ya demasiado mayores para haber pasado por la FAMU y entre estos nombres se
encuentran FrantiSek V1a¢il, Ladislav Helge, Jan Kadar o Zbynek Brynych. Todos estos
cineastas debutaron a finales de los cincuenta, excepto Kadar, cuya 6pera prima Katka
fue rodada en 1950. Dicha obra, realizada en su Eslovaquia natal, le supuso la expulsién
de la industria eslovaca porque —como afirma el propio Jan Kadar— “el film no era

suficientemente nacional”*’.

Estos cineastas realizaron peliculas “radicalmente opuestas a la estética y tematica del
realismo socialista” (p. 26) tal y como explica Ballester (2007). Este autor enumera
algunos de los films destacables de esa Ultima etapa de los cincuenta; Zizkovska
romance, 1957 (Un romance de Zizkov) y Pet z milionu, 1958 (Cinco entre un millon)
dirigidas por Zbynek Brynych, o véase otros ejemplos como Zarijové noci, 1957

(Noches de septiembre) y Touha, 1958 (Deseo) de Vojtch Jasny. Estas y otras peliculas

7 palabras recogidas en la obra de Peter Hames (2005), p. 36. Fuente original en Liehm, Antonin J.
(1974) Closely Watched Trains: The Czcoslovak Experience. New York, Internacional Arts and Science
Press, p.401.
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de los autores agrupados bajo la Ilamada Primera Ola difieren de los anteriores en que el
protagonista ya no es colectivo, como marcaba el canon estalinista, sino que cobra

protagonismo y se enfrenta a una realidad que deja de estar idealizada.

Pero estos avances fueron aplastados por los acontecimientos que tuvieron lugar en
Béanska Bystrica. Recordemos que en 1957 Novotny asumid la presidencia y entre sus
objetivos se encontraba el de reprimir cualquier intento que se desmarcase de las
directrices llegadas de Moscu. Durante estos afios, a pesar de la supuesta relajacion de
las normas después de la intervencion de Kruchev en el Congreso, la censura y los
ataques a la industria cinematografica no desaparecieron. La mayor de las represiones
tuvo lugar durante la Conferencia sobre el cine checo y eslovaco celebrada en Banska
Bystrica en 1959. Fecha que viene sefialada en los textos de Ballester (2007) y Hames

(2005) (p. 28 y p. 21 respectivamente.

Independientemente del afio exacto, lo que nos concierne tiene que ver con la censura
que alli se establecio. En la Conferencia se prohibieron la mayoria de los films criticos
con el realismo socialista que se habian realizado durante los afios previos y se cambid
la direccidn en los principales estudios de cine (Barrandov). Tres peliculas fueron
especialmente las que sufrieron las consecuencias; 77 prani, 1958 (Tres Deseos) de
Kadér y Klos, Zde jsou lvi, 1959 (Hic sunt leones) de Vaclav Krska y Konec jasnovidce,
1959 (El final de la hechicera) de Jan Rohéac y Vladimir Svitacek. Todas ellas son
prohibidas y otras como Zdrijové noci, 1957 (Noches de septiembre) de Vojtéch Jasny y
Skola otcii, 1957 (Escuela de padres) de Ladislav Helge, fueron segiin Hames (2005),
también prohibidas (p. 35), aunque prestando atencién al estudio de Ballester (2007),
éstos dos ultimos films s6lo fueron duramente criticados (p. 28). Los ataques no s6lo
incluyeron cineastas sino también escritores. Para todos ellos supuso un fuerte reves en

sus carreras profesionales.

El intento reformista asi como la consolidacion de la Primera Ola como grupo se
deshizo por completo. La revision y destruccion de las nuevas practicas artisticas por
parte del Gobierno se debia a la tendencia palpable que se venia registrando en el
panorama cultural de abandonar las pautas del realismo socialista. Dicha tendencia se
producia de forma gradual pero cada vez con mayor decision. Sin embargo, como
apunta Ballester (2007):
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“El ataque lanzado en Banska Bystrica tiene un impacto de breve duracion y es
incapaz de evitar que la estética del realismo socialista sea abandonada

gradualmente.” (p. 29)

Como quedd reflejado cuando analizamos el contexto histérico de Checoslovaquia, en
1960 se promulgo una nueva constitucion y la tension se fue poco a poco reduciendo a
medida gque se incrementaba la tolerancia. Como sefiala Kieran Williams en The Prague
Spring and its Aftermath “no habia ya necesidad de fomentar una atmoésfera de

vigilancia y odio.” (p. 7)

El movimiento de renovacion filmica volvera a surgir con fuerza en 1963, encabezado
ya por la llamada Segunda Generacién de la FAMU, es decir, los principales
representantes de la Nova VIna. La Primera Ola queda entonces definida como el
movimiento percusor de éste Ultimo. Nos gustaria enfatizar el hecho de que la Primera
Ola no lleg6 a constituirse como un grupo con identidad propia ya que las condiciones
historico-politicas del pais la frustraron antes de que pudiera prosperar. De nuevo
comprobamos como ciertamente la cinematografia checa es indisociable de su contexto

histérico.

La tematica y el estilo que desarrollaran los miembros de la Nova VIna se interrelaciona
e incluso solapa con el trabajo iniciado por los directores de esa Primera Generacion
mencionados a lo largo de este apartado. Uno de los mejores ejemplos es el de Elmar
Klos y Janos Kadar, que aunque pertenecen a una etapa anterior a la nueva generacion
de la Nova VIna, su film La tienda en la Calle Mayor (1965), es una de las obras méas
relevantes vinculadas a este movimiento (mas adelante dicha obra sera estudiada en
profundidad).

Finalmente, antes de comenzar con el analisis del Nuevo Cine checo, consideramos
pertinente detenernos en un autor perteneciente a la Primera Ola, el eslovaco Stefan
Uher, y en concreto en su film Slanko v siete, 1962 (Sol en la Red), debido a la enorme

inspiracion e influjo que supuso su estreno para los miembros de la Nova VIna.
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Son bastantes los autores que coinciden en la importancia de la obra sefialada. En
palabras de Angel Quintana (1995):

“Una de las obras claves en ¢l nacimiento de la Nova VIna fue Slanko v siete
(1962) de Stefan Uher. (...) Este film no tardé en convertirse en el punto de
partida de una renovacion cinematografica y artistica mucho més amplia.” (p.

194).

Una afirmacién tan rotunda no deja lugar a dudas. De igual forma opina F. J. Zubiaur
(1999), quien afirma que dicho film alienta en particular la inspiracion de los jovenes
realizadores (p. 390). Cesar Ballester (2007) marca incluso el nacimiento del Nuevo
Cine checo con el estreno de esta obra (p. 30). El film, basado en la novela de Alfonz
Bédnar, se centra en la compleja relacion entre la politica y la cultura en un pais bajo la
influencia totalitarista. Para lograr este objetivo, Uher se introduce en la vida interior de
los personajes y pone de manifiesto las dificultades comunicativas, algo que se aleja
radicalmente de la perspectiva del realismo socialista. Ademas, el film rompe con el
estilo tradicional narrativo, que como ya vimos, era uno de los requisitos de las pautas

soviéticas.

Peter Hames (2005) reconoce nuevamente el mérito de tal produccion porque sirvio
para abrir el camino de nuevas propuestas que se desarrollarian a lo largo de la década
de los sesenta. Uher se anticip0 a los debuts de Forman, Chytilova y Jires, miembros
que, como veremos en el siguiente apartado, son claves dentro del Nuevo Cine checo.
Al examinar este film, se hace notar el enorme atrevimiento formal por parte del autor.
Y es que la innovacion en la estructura es radical, el cineasta crea una atmoésfera
perfecta para el desarrollo de la subjetividad y la metafora visual. Hames (2005) incluye
una cita con las palabras del propio Uher quien dice que “es necesario expresarse de

acuerdo al tiempo en el que se vive” (p. 50).
Una vez explicados algunos de los factores previos mas relevantes, tanto de la propia

historia de Checoslovaquia, como de su tradicion cinematogréafica, es momento sin mas

dilacion de adentrarse en el punto cardinal de esta investigacion: La Nova VIna.
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- La Nova VIna: Definicion del movimiento, rasgos identificadores,

analisis tematico, estilistico y técnico.

De que la Nova VIna o el Nuevo Cine checo es un movimiento no nos cabe duda,
aungue haya sido muchas veces olvidado, especialmente en paises como el nuestro. Sin
embargo, cabe plantearse numerosas cuestiones acerca de su propia identidad, por
ejemplo cuéles son los rasgos que lo definen, quienes sus principales miembros o qué
obras pueden valorarse como aportaciones significativas en la historia de la
cinematografia. El estudio sistematico de las peliculas se realizard mas adelante por lo
gue ahora centramos nuestra atencion en lograr acercarnos a las cualidades que definen

el movimiento.

J. L. Sanchez Noriega (2003) hace un estudio global de los “nuevos cines” dentro del
contexto europeo sefialando que éstos “surgen entre finales de los cincuenta y los
sesenta basicamente como resultado de las circunstancias histdricas (...) o de estrategias
deliberadas en orden a renovar los cines nacionales (...)” (p. 263) para subrayar de
nuevo que “los nuevos cines son un movimiento historico y nacional, ademas de

estético” (p. 264).

A lo largo de esta investigacion, la vinculacion con el contexto historico en el caso de la
Nova VIna ha podido observarse en repetidas ocasiones. Otros de los rasgos que implica
el concepto de movimiento es el caracter intencional del mismo. Este viene a menudo
atestiguado por un manifiesto donde se sefialan las metas comunes del grupo asi como
una cierta unidad tematica y técnica. La Nova VIna carece de esto ultimo, es mas, los
propios autores no tenian el sentimiento de pertenencia a un grupo 0 movimiento
concreto, sin embargo entre ellos primaba ante todo una intencién comdn: romper con

las pautas del realismo socialista y abrir nuevas vias de creacion artistica.

En un marco politico, social y econémico mucho mas favorable que en las décadas
precedentes, la Segunda Generacién FAMU se preocup6 de mejorar la cinematografia
de su pais abogando por la libertad de expresion y el derecho a la innovacion. En
aquella época, las peliculas fueron bien recibidas por el publico y la critica
internacional, tanto que como confirma Roman Gubern (1989) refiriéndose al cine

checo “a partir de 1960 se produjo una deslumbrante eclosion que en 1966 cristalizaria
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con 26 premios obtenidos por sus largometrajes en los festivales internacionales, y 41
por sus cortometrajes.” (p. 388). Aunque las fechas mencionadas por el autor no se
ajustan exactamente a lo que oficialmente se ha determinado como la vida de la Nova
VIna, de 1963 a 1968, las cifras demuestran igualmente el éxito y la expansion de los
films checos por aquella época (recordemos que La tienda en la Calle Mayor de Kadar
y Klos gand el Oscar en 1965 y Trenes rigurosamente vigilados de Menzel se lo llevo
en 1967).

Otro de los factores claves a tener en cuenta en el nacimiento del movimiento fue el
deshielo cultural que se produjo también en el ambito literario; la poesia, la novela, el
teatro experimental y el ensayo filoséfico. Las obras de autores como Bohumil Hrabal,
Fraz Kafka o Milan Kundera ejerceran un enorme influjo en el ambito cinematogréfico
(muchas de las peliculas seran adaptaciones literarias). Ese “humus cultural” —tal como
lo califica Sanchez Noriega (2003), (p. 469)—, al que queda ligado el origen de la Nova

VIna es muy significativo y sera objeto de estudio en el siguiente apartado.

Uno de los puntos de interés de la investigacion es conocer a los miembros del
movimiento. Tal interés deviene en que a través de la contrastacion de fuentes,
prestando atencidn a las espafiolas para observar el estado de la cuestion en nuestro pais,
podremos conocer la diversidad de criterios y opiniones que existe sobre una misma
cuestion. A veces esta disparidad sirve para conocer las diferentes perspectivas de
estudio que los expertos han elegido para abordar la Nueva Ola checa.

J. L. S&nchez Noriega (2003) sefiala que:

“La Nova VIn& agrupa a cineastas que quieren hacer un cine mas personal y al
margen de las estructuras burocréaticas. Se caracteriza por la contestacion frente
al sistema establecido, la apologia del individualismo, cierto escepticismo
ideoldgico y antropologico y los tratamientos ironicos. Al igual que en el resto
de los nuevos cines, se hacen peliculas que abordan la vida cotidiana, los
conflictos generacionales, la tematica juvenil y la moral personal frente a las

convenciones sociales” (p. 469).
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Asimismo, el autor sefiala como principales representantes a Milo§ Forman, Véra
Chytilov4, Jiti Menzel y Jan Némec. Menciona de ejemplo también otros nombres
como Jiti Trnka, Evald Schorm, Jaromil Jires, Juraj Herz, Ivan Passer, Jaroslav

Papousek, Jan Kadar y Vojtéch Jasny.

Continuamos con otros autores con el fin de poder después establecer comparaciones
entre ellos y obtener las conclusiones pertinentes. F. J. Zubiaur (1999) hace referencia a
la Nova VIna como “la salida en 1963 de un grupo de graduados inconformistas de la
FAMU -Jiii Menzel, Véra Chytilova, Jan Némec, Jaromil Jire$ y Milo§ Forman— que
impulsaran un cambio de rumbo en el cine checoslovaco”. (p. 389). En su obra el autor

también hace referencia a Schorm, Passer y Kadar.

Roman Gubern (1989) divide a los miembros del cine checo de los sesenta en dos
corrientes distintas; mientras que Forman, Menzel y Passer quedan dentro de la
tendencia de corte realista, Chytilova, Némec, Juracek y Jan Schmidt se asocian con el

universo del absurdo y la representacion de un cine opresivo y angustioso (p. 388).

Angel Quintana (1995) explica que los “nuevos cines” no fueron un hecho generalizado
en la Europa comunista ya que en muchos paises no puede identificarse un grupo de
cineastas con intencion de renovar su cinematografia nacional. En aquellos paises donde
si se produjo una cierta ruptura, muchas veces no existia el sentimiento de grupo.
Quintana sefiala la Nova VIn4, junto con el Nuevo Cine hungaro, como los ejemplos
mas cercamos a la idea de movimiento a pesar de sus muchas contradicciones. Como
vemos, el argumento de este autor reafirma la identidad de la Nova VIna como un
movimiento independiente (p. 190). El autor incluye como representantes muchos de los
cineastas hasta ahora nombrados y afiade un nuevo nombre en la lista, Karel Kachyna,

que mas adelante argumentaremos si conviene o no inscribirlo dentro del movimiento.

En relacion a esto, son interesantes las palabras de Doménech Font (2002), quien
subraya que los criterios de unidad generacional y rebeldia no son suficientes para
acreditar un movimiento compacto. Considera la Nova VIna como un grupo, aunque
fragil, y explica que su relativa homogeneidad no proviene ni de la idea generacional,
nacidos todos ellos entre 1925 y 1935, ni de las similitudes de funciones comunes como

la lucha contra las imposiciones politicas (p. 53).
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Breve es el espacio dedicado a la Nova VIna por Mark Cousins (2005) a pesar de que
reconoce el gran dinamismo de la filmografia checa durante los afios sesenta. El autor
Unicamente menciona a Forman, Chytilova y Menzel como los autores mas

representativos sin detenerse en ningun otro miembro (p. 303).

Mas breve todavia es la atencién que dedica J.M. Caparrds Lera (2003) en su capitulo
sobre el cine del deshielo en los paises del Este y la URSS. El autor no hace referencia a
la Nova VIna como tal, simplemente sefiala a autores significativos del cine checo antes
de 1968; Forman, Némec, Chytilova, Juracek y Menzel, y nombra como ejemplo
algunas de sus obras. Incluye a Jiti Trnka, cineasta importante pero con una

caracteristica peculiar que explicaremos mas adelante.

No son muchas mas las referencias bibliogréficas en espafiol que podemos encontrar
sobre la Nova VIn4, en ellas se aprecia la diversidad de opinion y la reducida
informacidn disponible. Dos excepciones existen en dicho argumento, dos de los pilares
de esta investigacion; la obra de César Ballester (2007) y Vientos del Este: Los nuevos
cines en los paises socialistas europeos: 1955-1975. Veamos qué criterios emplean

estas obras para definir a la generacién de la Nueva Ola checa.

Tal como quedo referido en el apartado de metodologia, resulta interesante el enfoque
elegido por Ballester (2007) para el estudio de los cineastas del movimiento ya que
atiende a la desaparicion del plano master en sus obras. En primer lugar define a sus

miembros bajo el siguiente criterio:

“(...) considero como directores de la Nueva Ola, aquellos que, tras estudiar en la
FAMU a finales de los afios cincuenta y principios de los sesenta, dirigieron su
primera pelicula durante la primera mitad de la década de los afios sesenta. Estos
son: Hynek Bocan, Véra Chytilova, Milos Forman, Pavel Juracek, Antonin Masa,

Jiti Menzel, Jan Némec, Ivan Passer y Evald Schorm” (p. 46).

Afadiendo dos nombres nuevos; Hynek Boc¢an y Antonin Masa, comprobamos que para
Ballester la vinculacion a la escuela de cine de Praga es un hecho fundamental. El

interés mencionado radica en el rasgo que atribuye como caracteristico a la Nova VIna,
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es decir, la concentracién de escenas sin planos master que aparecen en sus films®. No
es que estos cineastas fuesen los primeros en hacerlo, lo vimos ya en los directores
rusos experimentales de los afios veinte (Pudovkin o Vertov), pero para Ballester es el
rasgo diferenciador del movimiento con el resto de “nuevos cines” que se dan en el
mismo periodo. Al ser ésta una caracteristica técnica sera mas tarde estudiada cuando

abordemos el anélisis filmico.

Por su parte, en la obra Vientos del Este se profundiza en la especial contribucion al cine
checoslovaco de Forman, Passer y Menzel. Se incluye también un diccionario de
directores que atiende las figuras de Chytilova, Jires, Némec, Schorm, Kadar y Klos.
Estos dos tltimos vienen definidos como “cineastas sélo tangenciales al nuevo cine
checo” (p. 82). Esto se explica porque ambos pertenecen ciertamente a la generacion
anterior pero muchas de sus obras se inscriben dentro del apogeo de la Nova VIna.
Como novedad encontramos el nombre de Juraj Jakubisko, ademas corroboran la

importancia de Masa que ya apuntaba Ballester (p. 106-7, 257 y 294).

Aunque podemos afirmar la identidad propia del movimiento, tenemos ya una idea
aproximada de los autores y algunas de sus caracteristicas mas relevantes, para poder

concretar se hace necesario proseguir la busqueda en la bibliografia extranjera.

La figura de Antonin Masa como representante de la Nueva Ola queda confirmada con
la obra de Alistair Whyte (1971), (p. 124). Atendamos ahora al argumento de Dina
lordanova (2003):

“La Nueva Ola Checoslovaca esta asociada al trabajo de directores como
Forman, Jasny o Passer, a actores como Vlastimil Brodsky y Jana Brejchova,
guionistas como Ester Krumbachovd y Jaroslav Papousek. Lo mas importante

que define a este grupo es su estilo concreto” (p. 96).

En referencia a ese estilo, el autor reconoce que los films de la Nueva Ola checa cubren
una amplia gama de estilos, incluyendo el surrealismo, el dadaismo, la representacion
de un mundo de fantasia y magia, etc. Sin embargo, existen elementos unificadores,

siendo los méas importantes: el tratamiento de temas contemporaneos, la ironia (a

18 Con la excepcién de Masa que utiliza técnicas de montaje clésico.
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menudo rozando el absurdo), las técnicas de montaje vanguardista y la atencion al

detalle psicolégico (p. 97).

Tras analizar todas estas fuentes, puede apreciarse con facilidad que la Nova VIna queda
definida en funcion del autor elegido. Es cierto que existen unas lineas comunes, pero a
la hora de incluir o dejar fuera a los miembros que la formaron no es fécil llegar a un
criterio Unico. Se demuestra asi la propia indefinicion que caracteriza a la Nova VIn4,
que aungue no dudamos de su identidad como movimiento, éste varia dependiendo de la

perspectiva de estudio. Conviene sefialar algunas precisiones antes de continuar.

Aunque fuentes divulgativas de prestigio como la obra de Sanchez Noriega (2003)
incluyen a Jiti Trnka en la Nova VIng, esta investigacion utilizara el criterio de obras
mas especificas que se han dedicado por completo al estudio del cine checoslovaco. Jiti
Trnka fue una de las grandes figuras en el mundo de la animacion, campo en el que la
industria cinematogréafica checa ha destacado siempre. Como fue anunciado en la
metodologia, el cine de animacion no entra dentro del objeto de estudio precisamente
porque puede separarse por completo de la Nova VIn&. La obra de Jifi Trnka es uno de
los mejores ejemplos de la calidad artistica del cine checo en dicha modalidad,
especialmente en la década de los cincuenta, pero no existen elementos que permitan
vincularle como miembro del Nuevo Cine checo, es mas, los autores de este
movimiento no se dedicaron al cine animado. La no presencia de este nombre en la obra
de Ballester y Hames como integrante de la Nova VIna (ademas de otros autores ya
citados) corrobora este argumento. En el caso de J. M2 Caparrds Lera (2003), aunque
menciona a Trnka, lo hace como un ejemplo del esplendor del cine checo y no como

miembro de la Nueva Ola.

Tampoco incluiremos a Vojtéch Jasny como hacen Noriega y Alistair Whyte. La razon
de ello es que Jasny pertenece a la Primera Ola, a la Primera Generacion de la FAMU, al
igual que Karel Kachyia o Stefan Uher, como ya vimos en el apartado anterior. Es
cierto que las influencias entre este autor y la Segunda Generacion son rotundas, incluso
pueden solaparse técnicas y tematicas, pero no por ello conviene integrarlo como

miembro representante de la Nova VIna.
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Por ultimo, y para concluir con la discusion de la identidad de los integrantes del
movimiento, prestamos atencion a Peter Hames (2005), cuya obra puede ser
considerada como una de las més significativas de este estudio. El autor clasifica segun
dos tendencias a los distintos miembros; de influencia realista Jires, Schorm, Bocan,
Forman, Passer y Papousek y de tendencia experimental o de fantasia Juracek, Menzel,
Némec, Chytilova y Herz. Incluye también otros muy influenciados, por ejemplo Mé&sa.
Comprobamos como esta lista es mas amplia que la que ofrecia Ballester.

No se trata de poner limites a aquello que por su naturaleza carece de ellos. Recordemos
que fue un movimiento que no tuvo conciencia grupal, ni manifiesto, si ellos mismos no
dieron una lista de nombres ;cdmo vamos a hacerlo nosotros? Se ha tratado de recoger
las conclusiones a las que después de sus correspondientes investigaciones han llegado
todos estos autores citados. No es un proceso éste de anulacion sino de
complementacion. La investigacion mas rica es probablemente la ofrecida por Peter
Hames pero dadas las limitaciones bajo las que se encuentra esta investigacion
(geogréfica y posibilidad de visionar los films), haremos una seleccion representativa de
autores que nos permitan, a través de sus obras, acercarnos a los rasgos que
identificaron y definieron el movimiento. De esta forma, los cineastas elegidos que méas

tarde analizaremos son: Chytilova, Passer, Forman, Némec, Kadar y Klos.

Vistos los nombres, atendamos a las fechas en las que se inscribe el movimiento. Esta
tarea resulta méas sencilla porque la mayoria de las fuentes bibliograficas sefialadas
anteriormente sitGan la vida de la Nova VIna de 1963 a 1968 (Doménech Font o Mark
Cousins por ejemplo). No hay duda acerca de su final ya que viene marcado por la
invasion de los tanques en Praga en agosto de 1968. Algo mas de controversia existe en
torno al momento de su nacimiento, normalmente considerado éste a partir del estreno
de Konkurs / Concurso (1963) de Milo§ Forman. Asi lo sefialan Fran Benavente y
Santiago Fillol en Vientos del Este (p. 106). Hames (2005) corrobora dicho argumento
afiadiendo también los debuts de Chytilova y Jires con O necem jinem, 1963 (Algo
diferente) y Krik, 1963 (Grito) respectivamente, asi como otra obra de Forman en el
mismo afio: Cerny Petr, 1963 (Pedro el negro), (p. 78). Este autor y Ballester se
encargan de recordar la influencia que tuvo la obra Sol en la red de Stefan Uher, como

ya vimos en el apartado dedicado a la Primera Generacion.
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Cabe citar en este momento otras obras influyentes que ayudaron a asentar las bases de
lo que poco después desarrollaria la Nova VIn&. Peliculas como Az Prijde Kocour, 1963
(Un dia, un gato) de Vojtéch Jasny o Holubice, 1960 (Paloma) de Frantisek VIacil,
marcaron un punto de partida a través de sus innovaciones técnicas y estructurales. La
obra de Jasny es una alegoria fantasiosa llena de sutiles criticas cuyos efectos especiales
recuerdan al proyecto teatral de Alfréd Radok Laterna Magika (La linterna mégica). La
vinculacion de este Gltimo titulo con la Nova VIné seré tratada en el siguiente
apartado™®. La calidad artistica de la pelicula de V14gil se debe en buena parte a la
participacion de Jan Curik como director de fotografia, quien logra un uso simbolico de
la luz, creando efectos expresivos y lirismo visual. La experimentacion plasmada en
Holubice prepara el camino de la Segunda Generacion de la FAMU, y el mismo Curik
trabajara con algunos de sus miembros mas representativos; Chytilov, Juracek, Schorm
y Jire$ entre otros, con éste Gltimo realizard un espléndido trabajo en Valerie a tyden

divu / Valeria y la semana de los milagros (1970)%.

Una vez tenidos en cuenta los precedentes sefialados concluimos la cuestion cronoldgica

gue veniamos explicando con el argumento de Ballester (2007):

“El llamado ‘milagro” del cine checoslovaco comienza con el estreno de Slanko
v Siete (El sol en la red, 1962, basada en la novela de Alfonz Bednar), del
eslovaco Stefan Uher, seguido de las peliculas de Chytilova U stropu je pytel
blech (Hay un saco de pulgas en el techo, 1962) y O nicem jinem (Hablemos de
algo diferente, 1963) y de Forman Konkurs (Concurso, 1963) y Cerny Petr (As
de picas)” (p. 30).

Por tanto, el inicio de la Nova VIn& no es un momento concreto sino que se sitla a lo
largo de 1963 con la irrupcion del estreno de las obras de Chytilova y Forman, asi como

tambien, el debut de Jire$ que apuntaba Peter Hames.

9 Influencias literarias y teatrales, importancia de las adaptaciones.
% para profundizar algo mas sobre este tema, la obra Making pictures: a century of European

cinematography (2003), ofrece un andlisis del trabajo que realiz6 Curik y de su aportacion concreta en
Holubice (p.260).
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Este surgimiento vino acompafiado de enormes deseos por parte de los cineastas de
renovar la cinematografia checa y superar las limitaciones que venian impuestas con la
doctrina del realismo socialista. En definitiva, un nuevo intento de proseguir con el
camino iniciado por cineastas como Kadar y Klos, Jasny o Krska, cuyos films habian
sido unos afios antes duramente criticados y censurados en la Conferencia de Banska
Bystrica®’. Ese fue el momento en el que la Primera Generacién morifa antes de nacer.
Daniel Frantisek (1983), teniendo en cuenta este contexto, hace una anotacion
interesante diciendo que la Segunda Generacion, casi ya integramente salida de la
FAMU, lleg6 con menos ilusiones y de una forma mas discreta y cauta al ver como a
esos cineastas pioneros (muchos de ellos profesores suyos en la FAMU) les habian
aplastado con la censura, incluso a veces prohibiendoles volver a rodar de nuevo (p. 52).

Atendiendo a las caracteristicas que definen el nuevo cine checo, tanto a nivel de
contenido como técnico, se observan patrones muy proximos con el resto de “nuevos
cines” que surgen en el continente europeo a finales de los cincuenta y principios de los
sesenta. Como ya vimos, esta explosion de “nuevos cines” se produce a nivel
internacional, pudiéndose encontrar ejemplos también al otro lado del Atlantico, como
el caso del Underground americano. Las Nuevas Olas configuran la modernidad en el
ambito cinematogréafico gracias a una nueva forma de entender el cine. Quedando ya
sefialadas desde una perspectiva general las caracteristicas de estos movimientos, lo que
nos interesa ahora es analizar de forma individual aquellos rasgos que permiten

identificar y definir el Nuevo Cine checoslovaco.

Téngase presente que nuestro objetivo ahora es proporcionar una visién de conjunto
sobre la Nova VIna ya que mas adelante, en el momento de analizar las peliculas
seleccionadas, podremos profundizar sobre los temas mas representativos y las distintas

técnicas que emplearon los cineastas para reflejarlos en la pantalla.

Sirva como introduccion para singularizar la Nova VIna la descripcion que Fran

Benavente y Santiago Fillol realizan sobre ella en Vientos del Este:

“(...) una nueva ola que frecuent0, como ninguna otra en el cine del Este,

terrenos vecinos a los del resto de Europa, que auscultd las pasiones de los

2! \er aparatado dedicado a la Primera Ola, (p.54).
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espiritus juveniles, el conflicto generacional, la apertura a lo real, la
contaminacion documental, la urgencia del trazo filmico, el pulso
contemporaneo de una sociedad en trasformacion. Y para ello debi6 abrirse a
cuerpos nuevos, a velocidades desconocidas; tuvo que agujerear el relato,

deshilachar la narracion, impugnar la tradicion y situarse ante la ley” (p. 106).

Apuntes como este permiten introducirse en las tendencias que marcan la impronta de la
Nova VIn&. En cuanto a la temética, de nuevo el contexto histérico-politico y social serd
una de las claves que expliquen los contenidos desarrollados por los jovenes cineastas.
A pesar de la sombra soviética, cierto aperturismo proporciondé un clima de libertad que
permitid a los cineastas desarrollar una temética que satisfacia las inquietudes del
momento en el que vivian. Las preocupaciones se dirigieron hacia lo cotidiano, la
realidad del entorno, pero ya no una realidad inventada por la vision edulcorada e
ideolodgica del realismo socialista, sino tal y como la mirada del cineasta la percibia.
Para ello se emplearan técnicas documentalistas, elemento heredado del Neorrealismo
Italiano. Forman, Passer y Papousek son probablemente los directores donde se aprecie
una mayor inclinacién realista. EI hecho de interesarse por las experiencias del dia a dia
y llenar las imagenes con los problemas cotidianos que marcaban el ritmo de vida de la
sociedad checa puede entenderse como un progreso evolutivo y como el rechazo a la

doctrina realista socialista.

Estas ideas se observan en con claridad en Concurso de Forman, donde los dos
mediometrajes que componen el film, corresponden a imagenes documentales que se
introducen en la vida de los jovenes checos. Es precisamente la juventud uno de los
focos de atencion no s6lo de Forman sino de la mayoria de los miembros de la Nova
VIna. Se da asi un protagonismo a una parte de la sociedad que habia sido marginada
por cineastas mas veteranos. Comienzan a retratarse los suefios, las frustraciones y los
problemas juveniles desde una perspectiva sincera y personal. Veamos algunos
ejemplos: Lasky jedné plavovlasky / Los amores de una rubia (1965) de Forman tiene
como protagonista a una joven trabajadora checa, dos adolescentes (Marie | y Marie I1)
tienen el papel central en Las Margaritas de Chytilova, Skarivanci na niti / Alondras en
el alambre (1969-1990) de Menzel describe la historia de amor de dos jovenes
prisioneros y Trenes rigurosamente vigilados de éste mismo autor se estructura entorno

a la vida del joven aprendiz a ferroviario Milos. Sirva este Gltimo ejemplo para observar
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como la iniciacion sexual y sentimental es otro de los temas recurrentes. En este caso
Menzel ofrece un relato biografico haciendo hincapié en las dificultades sexuales y las
draméticas consecuencias de los fracasos en estas primeras experiencias. Relacionado
con ello, la incapacidad de expresar sentimientos y los desequilibrios afectivos seran

también temas habituales.

En estos relatos sobre la adolescencia y la juventud se incluye por lo general el
cuestionamiento del concepto tradicionalista de la familia, se critica el autoritarismo y la
incomprension de las generaciones adultas hacia esa nueva juventud que se desarrolla
en el marco de los sesenta. Esta idea se observa perfectamente en las secuencias finales
de Los amores de una rubia, cuando la protagonista esta en casa de los padres del joven

pianista del que se ha enamorado.

Continuando con la critica, el sistema politico tampoco se libra de ella. Muchos films
reflejan la destruccion de las ilusiones por parte de un sistema totalitario, asi como sus
carencias o su ineptitud ante determinadas cuestiones. jAl fuego bomberos!, la ltima
pelicula de Forman antes de exiliarse, es una satira sobre el sistema comunista, una
critica llena de ironia sobre el funcionamiento del propio gobierno y el orden social
impuesto. Esta alegoria politica entr6 en la lista de peliculas “prohibidas para siempre”
en 1973 durante el proceso de normalizacién. Y es que a pesar de que se esperaba que
los cineastas cumplieran con su deber de artistas socialistas, éstos no se reprimieron a la
hora de rebelarse contra el sistema, eso si, siempre bajo imagenes metafdricas que no
despertaran la rabia de los censores. Monterde, Riambau y Torreiro (1987) en su estudio

sobre los “nuevos cines” respaldan esta idea afirmando que:

“(...) al hablar en presente de las nuevas situaciones historicas (...) la metafora
sustituye habitualmente a la denuncia y se hace evidente el compromiso
econdmico de los nuevos realizadores con una proteccion estatal que controla

rigurosamente la implantacion de una nueva moral social” (p. 26).

Si bien es cierto que a comienzos de los sesenta el clima opresivo se habia reducido en
el ambito artistico con la llegada de Dubcek al poder, no ocurrio lo mismo en otros
ambitos de la sociedad. Angel Quintana (1995) explica como en este periodo la libertad

artistica y cultural, que se dio en paises como Checoslovaquia, Hungria y Yugoslavia,

73



provoco tension con la burocracia dogmatica que existia dentro de la estructura politica.

El autor menciona una consideracion muy interesante que debe ser tenida en cuenta:

“La liberacion de la actividad cultural suplio la falta de una vida civil libre. La
sociedad empez6 a tomar conciencia de su situacién y utilizo la cultura como
elemento de liberacidn. Fue en esos afios cuando el cine entr6 en conflicto

permanente con la politica cultural oficial.” (p. 189).

Entendemos por tanto el cine como un medio para suplir las carencias de libertad de la
propia sociedad checa. Los cineastas no desaprovecharon esta modalidad artistica para
reflejar los defectos del régimen en el que vivian. Ciertas limitaciones impuestas les

obligaron a desarrollar la creatividad, consiguiendo trabajos de calidad llenos de ironia.

Una de las formas de protestar contra el realismo socialista es realizando una tematica
personal e individual. Ya explicamos como en dicha doctrina el colectivo se proclama
como protagonista modélico, la identidad es plural y no individual. Por este motivo, la
mejor forma que los cineastas encuentran de luchar contra la masa es concentrando toda
la atencion en el individuo. La subjetividad que adopta el lenguaje cinematogréfico
deviene en gran medida de la influencia literaria, &mbito donde a mediados de los
cincuenta, los escritores comenzaron a desarrollar la experiencia subjetiva en la
narracion. Debido a los fuertes vinculos que mantienen estas dos artes, el siguiente
apartado se dedicara a estudiar mas de cerca las influencias literarias en el Nuevo Cine
checo, atendiendo por ejemplo a la Generacion del 56.

Dicha tendencia a la subjetivizacion se observa en peliculas como Trenes rigurosamente
vigilados de Menzel donde conocemos el mundo a través del universo de su fragil
protagonista Milos. Son los ojos de Marie | y Il en Las Margaritas de Chytilova quienes
presentan al espectador su particular visién de entender el mundo. Lo mismo ocurre en
La tienda en la Calle Mayor de Kadar y Klos, en este film la camara decide seguir al
carpintero Tono Brtko y de ese modo retratar todo lo que va sucediendo a su alrededor.
Si bien el protagonista a veces no es unico, como ocurre por ejemplo en la sefialada obra
de Chytilova o en Alondras en el alambre de Menzel, los directores retratan de forma

independiente cada personaje, se detienen en el mundo interior que cada uno lleva
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dentro, definiendo sus propias personalidades y eliminando por completo cualquier tipo

de rasgo colectivo.

Ese fortalecimiento del individuo se manifiesta en numerosas ocasiones en peliculas
biograficas cuyo protagonista, mas proximo a la figura de antihéroe que de héroe, suele
ser un personaje marginado por la sociedad que lucha para encontrar su propia identidad
en un mundo hostil. Esa busqueda le llenara de frustraciones y revelara una

inestabilidad emocional derivada normalmente de una infancia dificil.

En relacién a esta Ultima idea, Monterde, Riambau y Torreiro (1987) se detienen en su
obra a explicar como el antecedente de una infancia dificil es un denominador comun en
los “nuevos cines” europeos y sefialan Cerny Petr, 1963 (Pedro el negro), el primer
largometraje de Forman, como ejemplo donde se observa que “los adolescentes
comunistas tampoco parecen excesivamente felices” (p. 28). Ballester (2007), en
referencia a esta obra, nos recuerda como los temas retratados son los que conciernen al
director: “la juventud, el dificil proceso de crecer, de convertirse en alguien, de escoger
una profesion, las primeras experiencias sexuales, la tensién con unos padres gue no te

entienden, etc.” (p. 156).

Es frecuente encontrar también como las relaciones de pareja aparecen llenas de
dificultades. Alondras en el alambre es un perfecto ejemplo de ello ya que el amor de
dos jévenes prisioneros (condenados a “reciclarse” como comunistas) se ve
continuamente frustrado por las circunstancias que les vienen impuestas. En Amores de
una rubia de Forman, las relaciones sexuales y el adulterio empiezan a tener cabida
pero no como pecado, el director ni siquiera emite juicios, simplemente trata de
comprender y reflejar las motivaciones de sus personajes, unos personajes muy
humanos. Y es que los “nuevos cines” comienzan a liberarse de los prejuicios y tabus
sexuales, incluso se llega a cuestionar el matrimonio como institucion. Atendamos de

nuevo a las palabras de Ballester (2007) sobre este tltimo film:
“Los amores de una rubia refleja una sociedad lejos del ideal socialista que la

propaganda oficial aseguraba que existia en Checoslovaquia. Ante todo Forman,

re-erotiza a la mujer en la figura de Andula” (p. 177).
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Este autor, apoyandose en la obra Questions of Identity de Robert Pynsent, nos explica
cémo la mujer del realismo socialista habia sido privada de su erotismo. La
representacion de la mujer era la de una camarada, una esposa fiel y trabajadora a la que
no se le cuestionaba su castidad. EI amor erdtico o carnal era concebido como algo
sucio y el adulterio como una traicion, no solo contra el marido, sino también contra la

propia nacion.

El tratamiento de la vida amorosa, que habitualmente se enmarca en un microcosmos
adolescente, deja también algo de espacio para mostrar las relaciones que se dan entre
matrimonios maduros, lo hace Forman por ejemplo en jAl fuego bomberos! y Los
amores de una rubia. En estos films, a través siempre del sentido del humor y la ironia,
el director refleja situaciones profundamente cotidianas donde el aburrimiento o el

continuo desacuerdo marcan la vida diaria de matrimonios ya gastados.

Aunque en los “nuevos cines” el presente desplaza el pasado historico, las condiciones
politicas, es decir, el comunismo en el que se desarrollan los “nuevos cines” del Este,
predispone mas a los artistas a vincular la historia y el cine. Del pasado, la teméatica mas
comun es la relacionada con la Segunda Guerra Mundial y habitualmente su aparicion
puede entenderse como el modo que encuentran los artistas de liquidar el pasado nazi y
comenzar un camino hacia el futuro. Sin embargo, como sefiala Monterde (2006), la
Nova VIna prestdé mucha menos atencion a la reciente guerra que el resto de paises bajo
el dominio soviético. Ademas, los films que recogen estos hechos, Demanty Noci, 1964
(Diamantes en la noche) de Jan Némec, La tienda en la Calle Mayor (1965) de Kadar y
Klos y Trenes rigurosamente vigilados (1966) de Menzel, lo hacen desde una
perspectiva cotidiana. Segun el autor, la Unica pelicula cuyo tono es menos distendido
es la de Némec, en ella se hace una denuncia al tema del colaboracionismo durante los
afios de guerra. La pelicula de Kadar y Klos utiliza “una clave mucho mas costumbrista
y no carente de humor” mientras que la exitosa obra de Menzel “escandaliz6 por
introducir un aire de comedia (sobre los problemas de iniciacion sexual de un joven
empleado de los ferrocarriles) en el contexto de la ocupacion y de la resistencia nazi” (p.
82).

Por tanto, el Nuevo Cine checo apenas volvid la vista atras, solamente dedic6 una

escasa atencion a la Il Guerra Mundial pero empleando un enfoque cotidiano,
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incluyendo el humor y con un tono lirico en vez de épico. Nos gustaria recordar que a
pesar de que solo se realizaran esas tres peliculas en torno a los desastres de la Guerra,
la repercusion internacional de las mismas fue enorme. Especialmente los films La
tienda en la Calle Mayor y Trenes rigurosamente vigilados recibieron numerosos
premios y fueron aclamados por la critica cinematografica en todo el mundo. El
reconocimiento llegd hasta Hollywood, estas obras recibieron el Oscar a la mejor

pelicula extranjera en 1965 y 1967 respectivamente.

Aunque no se aborde directamente el tema del nazismo y de la contienda, en la mayoria
de los films se palpan las consecuencias derivadas de ella. Esto resulta l6gico si tenemos
en cuenta que los cineastas se preocuparon por reflejar realidad. Las palabras de
Monterde, Riambau y Torreiro (1987) aluden al tratamiento de esta temética por parte
de las Nuevas Olas de los afios sesenta, algo que como podemos comprobar se cumple

también en el Nuevo Cine checo:

“Aunque narcisistas desde el punto de vista de sus problemas psicologicos, l0s
personajes de los “nuevos cines” no son tan exclusivistas como para prescindir
de un pasado historico y de un entorno social que condicionara decisivamente su

existencia cotidiana” (p. 236).

Una de las caracteristicas que distinguen a la obra de la Nova VIna es su tendencia hacia
el lirismo, un lirismo subjetivo que dota las imagenes de poesia. La pelicula de Jan
Némec, Mucednici laski, 1966 (Los martires del amor), es un gran ejemplo de esta
tendencia. Profunda vision poética logra Ivan Passer en Intimni osvetleni / lluminacion
intima (1965), obra donde la cotidianidad aplasta cualquier indicio de cuestionamiento

metafisico??.

Dentro de los films checos, al lirismo se suma la ironia y, en ocasiones, también la
fantasia mezclada con el universo del absurdo. Atendiendo a estos rasgos, algunos
autores han tratado de dividir en tendencias o estilos a los miembros de la Nova VIna
con el fin de establecer algun tipo de ordenacion. Es interesante detenernos en analizar

algunas clasificaciones para poder comprender cuales son las lineas dominantes y coémo

22 Esta obra serd analizada mas adelante en detalle.
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la versatilidad y pluralidad de aspectos que definen las obras de los cineastas dan lugar,
en més de una ocasion, a confusiones. De nuevo, no se trata de lograr un criterio Gnico o
definir limites categoricos, sino de ahondar en el conocimiento de este movimiento

gracias al estudio que han realizado los teoricos.

Angel Quintana (1995) escoge a Evald Schorm —Kadzy den advahu, 1964 (El coraje de
lo cotidiano), Navrat ztraceného syna, 1966 (La vuelta del hijo prodigo)—y Véra
Chytilova —Las Margaritas, Ovoce siromu Rasskych jime, 1969 (Los frutos del
paraiso)— como representantes de “una tendencia moralizante de caracter reflexivo”
(p.194). El autor asocia a Némec y Passer con el lirismo, y a Forman y Jires con las
tendencias realistas. Quintana explica como Forman se introduce en lo cotidiano y
retrata como el amor ideal en el que creen los jovenes de clase obrera se rompe al
enfrentarse a la realidad. Siendo todavia algo mas tragico, sus palabras afirman que
“Forman introdujo una amarga reflexion sobre la destruccion de las ilusiones por parte
de los poderes totalitarios.” (p. 196). Los trabajos de Jires, Krik, 1963 (El grito) o Zert,
1968 (La broma), son visiones acidas de la realidad donde se plantea la incertidumbre
del porvenir. Si tenemos en cuenta el contexto politico, esta situacion puede entenderse
como consecuencia de la presion que ejercia el poder sobre los ciudadanos. Finalmente,
el autor situa la obra de Menzel, Trenes rigurosamente vigilados, vinculada al humor y

a “un cierto populismo checo” (p. 196).

Hames (2005) nombra a Forman, Passer y Papousek dentro de una tendencia realista,
influenciados por el cinema-verité y el Neorrealismo. Ademas, sefiala a Chytilova como
el autor més interesante desde el punto de vista formal y, a Jires y Schorm, como
principales representantes del lirismo checo. El autor reconoce que el uso de una
categoria realista es para facilitar el analisis pero no porque existan categorias

rigurosamente definidas®.

Continuemos con la obra de un autor espafiol, Roman Gubern (1989), quien sefiala que
existen dos tendencias principales dentro de la Nova VIn4; una de corte realista donde se
incluyen Forman, Passer y Menzel y otra que “se nutre del universo absurdo del gran

escritor Franz Kafka” (p. 388) con autores como Juracek, Schmidt y Némec. Sin

% En la obra de Peter Hames (2005), en capitulo 4 y 5, el lector podra profundizar sobre estos datos.
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embargo, el autor reconoce que dos tendencias exclusivamente no pueden abarcar la
diversidad de la obra del movimiento y como ejemplo del amplio registro menciona Las
Margaritas de Chytilové, obra que califica como original y divertida.

Parece que no esta clara la adhesion de Passer y Menzel dentro de la tendencia de corte
realista, dependiendo del autor la pertenencia de estos nombres a dicho estilo varia. En
Vientos del Este, Fran Benavente y Santiago Fillol se detienen en las figuras de Forman
y Passer para sefalar que en los films de éstos se habia observado “La ironia, la poética
del absurdo, la apertura documental, la querella musical (...)” (p. 109). Al aludir a
“poética del absurdo”, puede parecer a primera vista que incluso el nombre de Forman,
que hasta ahora todos los autores han enmarcado en la tendencia realista, tampoco tiene

un sitio definido.

Uno de los factores a tener en cuenta es el corpus de films a los que cada autor se
refiere. Y es que dependiendo de una u otra pelicula podemos clasificar a los cineastas
en distintas tendencias. Es cierto que existen unos rasgos comunes que se repiten en la
mayoria de las obras de un mismo autor, pero cada film tiene unas particularidades que
lo diferencian del resto y que incluso pueden servir para cambiar a su director de una
categoria de estilo a otra. Por ello, resulta mas interesante quedarnos con los rasgos mas
identificativos del movimiento en su conjunto y después, a la hora de analizar cada film,

atender entonces a las particularidades del mismo.

En la obra de Peter Hames (2005) se recogen las palabras de Karel Kosik para explicar
que en los afios sesenta la cultura checoslovaca estaba llena de vitalidad existiendo un
rico intercambio entre arte, filosofia y literatura. EI comdn denominador en el que la
cultura centraba su atencion eran los problemas existenciales y en particular la cuestion
¢Qué es el hombre? Todo ello va a ser recogido por el cine, mientras algunas peliculas
atendieron el interrogante de un modo no realista, otros se decantaron por tendencias
realistas®® (p. 24). La idea de Kosik explica la presencia de unos objetivos comunes,

aunque después la forma de lograrlos sea distinta dependiendo el autor.

%4 a fuente original de las ideas de Kosik se encuentra en A. J. Liehm (1973) The politics of Culture.
New York, Grove Press.
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Algunas de las caracteristicas que se pueden extender a casi la totalidad del trabajo del
Nuevo Cine checo son la ironia y el escepticismo ideoldgico. La vision de la realidad no
es ni optimista ni muy tragica sino que tiende a retratarse de forma sincera y, sobre todo,
desde la subjetividad del individuo. Los autores crean una especie de cine subversivo
superficialmente apolitico donde se tratan temas existenciales. Un protagonista,
normalmente joven e inestable, trata de encontrar su identidad en un mundo dificil. La
critica tiene un gran protagonismo pero viene acompafada de lirismo, humor y
emotividad. La burla y la satira se mezclan con el absurdo dando lugar a situaciones

kafkianas %°.

Nuevamente acabamos de sefialar un elemento literario, y es que Kafka junto con
Hrabal y Kundera, fueron probablemente los escritores que mas inspiraron a la Segunda
Generacion FAMU. Algunos autores, como Angel Quintana, hacen una clasificacion de
los miembros atendiendo precisamente a las relaciones que éstos mantuvieron con la
literatura. Antes de conocer el influjo literario que el arte checo tuvo sobre el cine de los
sesenta, vamos a dedicar la tltima parte de este apartado a otras caracteristicas
significativas como son la masica, los escenarios y las técnicas de montaje que empled

el movimiento.

La renovacion musical que compafia a esa sociedad nueva que se esta gestando en los
afios sesenta también va ser registrada por los “nuevos cines”, incluyendo la Nova VIna.
Dentro del contexto europeo, el jazz pasé a convertirse en un principio mas de la nueva
forma de entender el cine. Como sefialan Monterde, Riambau y Torreiro (1987), a pesar
del apogeo del pop y el rock durante esta época, su incidencia fue mucho menor en el
ambito cinematogréafico, y mientras la masica clasica abunda en las peliculas, los
compositores contemporaneos apenas tienen cabida (capitulo 1V, punto primero). En el
caso de la Nova VIna, y teniendo en cuenta el aislamiento cultural bajo el régimen
comunista, se recogen también las trasformaciones que se estan dando en el mundo
musical. Al ser la generacion de los jovenes la protagonista de la Nova VIn4, es
consecuencia ldgica que al mostrar su entorno los cineastas tomen conciencia también

de la musica que en esos afios esta triunfando entre los jovenes.

25 Este rasgo lo veremos en profundidad en el analisis de O slavnosti a hostech, 1966 (La fiesta y los
invitados) de Jan Némec.
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El mejor ejemplo lo encontramos en Concurso de Milos Forman. Esta pelicula, formada
por dos mediometrajes, contrapone por una parte la musica popular tradicional y clasica
de las bandas de orquesta donde los jovenes encuentran dificultades a la hora de
participar y por otra, el rock que llena la vida de la juventud checa donde la
improvisacion y la libertad superan todas las reglas. La musica pop también contribuyd

en el cine checo, sobre todo por influencia teatral.

En cuanto a los escenarios, encontramos una gran diversidad dentro de la Nueva Ola
checa. Desde espacios rurales donde se retrata la vida retirada en el campo, por ejemplo
en lluminacién intima de Passer, hasta grandes ndcleos urbanos como Praga. Como es
caracteristico de los “nuevos cines”, hay una predileccion por escenarios naturales, tanto
exteriores como interiores, asi en Los amores de una rubia, nos desplazamos desde una
enorme fabrica donde trabaja la protagonista hasta el lugar de ocio donde se celebra una
gran fiesta. El registro de interiores naturales en muy amplio; por ejemplo en esta Ultima
pelicula la cAmara se sitla en la residencia de la protagonista, en la clase, en un
apartamento funcional donde vive el pianista con sus padres, en salones de baile, etc.
Una estacion de ferrocarril, en Trenes rigurosamente vigilados, o un comercio, en La
tienda en la Calle Mayor, son algunos de los escenarios donde se desarrollan los films
pero nunca de forma Unica pues en la mayoria de las peliculas encontramos diversidad y
riqueza de espacios. No olvidamos mencionar espacios disefiados y cuidadosamente
construidos como en Las Margaritas de Chytilova, una pelicula donde la

experimentacion no conoce limites.

Finalmente atendemos a las técnicas de montaje, las cuales son similares a las del resto
de cines de vanguardia. Como ya ha sido mencionado con anterioridad, en torno a esta
cuestion es muy interesante la hipétesis planteada por César Ballester (2007), autor que
ha trabajado exhaustivamente sobre el tema. Recordemos que Ballester identifica a la
Nova VIna del resto de Nuevas Olas gracias a un rasgo particular empleado
repetitivamente en el montaje: la ausencia del plano master. Ya hemos visto la
importancia de la individualidad como tematica del movimiento. La forma
cinematogréafica de reforzar esa individualidad y alcanzar un mayor grado de
subjetividad es situando la camara en la mirada del personaje. El plano subjetivo, es

decir, ver a través de los ojos del personaje, supone la representacion opuesta a la
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conseguida mediante el plano master (el cual que implica la méxima objetividad). Esto,

segun Ballester (2007), tiene consecuencias trascendentes:

“Ciertamente las implicaciones para el director cuando se suprime el plano
master son importantes, ya que no sélo el director emprende una busqueda de la
realidad, sino que el espectador es invitado (...) a unirse al director en esa
busqueda. (...) el espectador no se halla seguro de la naturaleza de la realidad
que esta observando; el espectador tiene que buscar y crear un todo a partir de

las partes que le son mostradas.” (p. 44).

Vemos entonces como la inseguridad del propio personaje, su incertidumbre a la hora
de afrontar el futuro en busca de una identidad, es transmitida mediante la seleccion de
determinados planos al propio espectador. El protagonista se enfrenta a un mundo hostil
al que debe dar sentido, igualmente el espectador tiene que tratar de dar coherencia a las
imagenes fragmentadas de la vision de éste para construir un todo, el lugar donde se esta
desarrollando la accion. Esta idea la podemos observar en los primeros minutos de
Amores de una rubia, después de que aparezcan los titulos de crédito con la cancion de
fondo, los planos que Forman utiliza no nos dejan ubicarnos facilmente, solo cuando la
conversacion entre la protagonista y una comparfiera ha terminado, se muestran mas
imagenes del espacio que nos permiten confirmar que estamos ante un dormitorio

colectivo de lo que podria ser una residencia femenina?®.

Otras caracteristicas del montaje que pueden observarse son el uso de flashbacks, un
ejemplo lo vemos en Amores de una rubia cuando la protagonista recuerda el encuentro
con un guardia forestal, o el montaje en paralelo, utilizado por Forman en Concurso. La
fragmentacion es frecuente, tanto en las estructuras narrativas como en las propias
imagenes, el montaje tiende a ser directo, en algunos casos incluso abrupto. La
presencia de una autoconciencia estética, algo comun con el resto de “nuevos cines”,
deja paso a la experimentacion formal. La postura mas radical en este campo viene de la

mano de Chytilova, quien arriesga sin condiciones para crear en Las Margaritas un rico

26 .2 . A . .
Mas adelante, cuando realicemos el analisis de los films, veremos como los cineastas son capaces de
mostrar por ejemplo la confrontacion entre los jovenes y la autoridad sin emplear el plano master.
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collage de imagenes sin nexos causales ni temporales. En esta obra puede percibirse

influencia del Pop Art, el cinema-verité y el Underground americano.

Otro de los recursos empleados es la yuxtaposicion de imagenes, que unido al tono
lirico de las mismas, contribuye a lograr una tendencia poética y, en ocasiones, también
abstracta. Sus iniciativas se ajustan a las renovaciones filmicas acordes a su tiempo, en

paralelo a las vias renovadoras que abren el resto de las Nuevas Olas en todo el mundo.

Por tanto, podemos ver como esa necesidad de reflejar la realidad de la Nova VIna no
impide proporcionar una vivencia subjetiva, romper estructuras y experimentar en el
campo formal. El documental se combina con el montaje conceptual donde el relato
pierde fuerza y las emociones se intensifican porque, si hay algo que se desprende de los
personajes del Nuevo Cine checo, es ante todo humanidad. El joven Milos en Trenes
rigurosamente vigilados, el carpintero Anton Brtko en La tienda en la Calle Mayor o
los prisioneros en Alondras en el alambre, son muestras inequivocas de la enorme

empatia y ternura que los protagonistas de la Nova VIna provocan en el espectador.
Centramos nuestra atencion a continuacion en una de las claves para entender el

movimiento, es decir, la fuente de inspiracion literaria y teatral que se registra en la obra

del Nuevo Cine checo y que ya se ha aludido a ella en repetidas ocasiones.
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- Influencias literarias y teatrales, importancia de las adaptaciones

“Cuando Gregor Samsa despertd una mafiana
de un suefio inquieto, se encontro en la cama
convertido en un monstruoso insecto”.

Franz Kafka

Asi empieza el relato méas conocido de Franz Kafka y no por coincidencia también con
una transformacion arranca Las Margaritas, el segundo largometraje de Chytilova. La
directora emplea para iniciar su pelicula el mismo mecanismo que utiliz6 Kafka, aunque
en el caso del film la transformacion que llevan a cabo sus protagonistas es deliberada.
Los propositos de ambos artistas son similares. El espectador que observa las alocadas
tareas que llevan a cabo Marie | y Marie Il se ve inmerso en un discurso reflexivo sobre
cuestiones metafisicas, la existencia humana y la sociedad contemporanea. Si Gregor
Samsa se despierta convertido en un insecto, las protagonistas de Chytilova toman la
decision de que quieren ser tan mezquinas como el mundo en el que viven y eso las

convierte en seres tan absurdos y desubicados como su predecesor?’.

Las obras de la Nova VIné estan plagadas de huellas literarias y teatrales. Y es que la
Segunda Generacion de la FAMU se enmarca dentro de un contexto cultural amplio que
no sélo abarca la renovacion filmica. En la década de los sesenta las artes en su
conjunto experimentan un renacimiento que afecta al teatro, la pintura, la musica, la
novela... La emergencia del teatro del absurdo, el arte abstracto 0 el rock and roll, son
elementos que van a moldear las obras cinematogréaficas de ese periodo. Debido al
enorme influjo que la literatura y el teatro ejercieron sobre los trabajos del Nuevo Cine
checo, centramos en este apartado nuestra atencion sobre estos dos &mbitos artisticos.

Cuando los tedricos explican el fendmeno de la Nova VIna casi siempre mencionan la
importancia que tuvo la literatura, incluso cuando la referencia al cine checo no ocupa
mas que un par de lineas. Hagamos un pequefio recorrido para conocer las palabras de

algunos expertos antes de ahondar en los antecedentes.

27 Argumento de Gloria Salvadé en la presentacion del DVD Las Margaritas, editado por Intermedio,
2006.
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Mark Cousins (2005), teniendo en cuenta el contexto internacional del resto de los

“nuevos cines” sefiala que:

“Como en Reino Unido, la literatura desempefio un papel fundamental en este
renacimiento. A principios de la década se descubrieron las novelas satiricas y
surrealistas de Franz Kafka, al tiempo que el novelista Milan Kundera y el
guionista Jaroslav Papousek ejercian una buena influencia en los realizadores
checos.” (p. 303)

Las palabras de Cousins nos remiten al Free Cinema inglés, donde algunos de sus
miembros adaptaron las provocativas novelas y obras teatrales de los Angry Young Men
(jovenes airados) que incluian a escritores como Shegald Delney, Harold Pinter,
Kingsley Amy o Allan Sillitoe. Monterde, Riambau y Torreiro (1987) sefialan Inglaterra
como el pais de Occidente donde el “nuevo cine” conectd mas con un movimiento
general de regeneracion, donde la nueva literatura tuvo una gran extension

cinematografica®.

Al detenernos a estudiar conexiones entre ambos movimientos llama la atencion la
presencia de Miroslav OndFicek, quien trabajé como camara y director de fotografia en
algunos de los trabajos méas importantes de la Nova VIna, sobre todo con Milo§ Forman
(Concurso, Los amores de una Rubia y jAl fuego bomberos!) pero también con uno de
los miembros mas representativos del Free Cinema inglés: Lindsay Anderson (Si... y
Hombre con suerte). Esto se debe a la emigracion de muchos profesionales de paises del
Este hacia la Europa Occidental. El estilo de Miroslav Ondficek viajo de un “nuevo
cine” a otro y asi su huella quedd registrada también dentro del movimiento inglés. Es
interesante tener presente las influencias como consecuencia de esta clase de
intercambios ya que no sélo viajaban las peliculas sino también los profesionales

(recordemos las dificiles circunstancias politicas en Europa del Este).

Monterde, Riambau y Torreiro (1987) hacen referencia a los “vasos comunicantes”

entre la Nova VIna y los textos literarios con estas palabras:

%8 No queremos detenernos més en esta cuestion ya que sobrepasa nuestro objeto de estudio pero si el
lector quiere profundizar le sera atil acudir al punto primero del capitulo IV de la obra de estos mismos
autores, ahi se explica con detalle las adaptaciones literarias de los films ingleses.
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“(...) la complicidad entre los cineastas de la "Primavera de Praga’” y algunos
escritores participes de posturas semejantes fue muy grande. Sobre todo
destacan las personalidades de Milan Kundera y Bohumil Hrabal. (...) A todo
ello habria que afadir la siempre actual influencia de Franz Kafka en varios
films” (p. 190).

Los tres escritores que acabamos de mencionar constituyen el mayor influjo dentro del
Nuevo Cine checo. ElI nombre de Jaroslav Papousek sefialado por Cousins no lo
tendremos en cuenta ya que no es considerado como una influencia literaria, él mismo
era guionista y director y formaba parte del movimiento. Cousins lo sefiala como
“influyente” en la Nova VIna y de eso no cabe duda alguna (por ejemplo es co-guionista
junto con Forman y Passer de Los amores de una rubia y jAl fuego bomberos!). Otros
nombres cuyos trabajos de guionista destacan en el Nuevo Cine checo son; Antonin
Masa con titulos como Kazdy den odvahu, 1964 (EI coraje cotidiano) dirigida por Evald
Schorm, Pavel Juracek con Postava k podpirani, 1963 (Josef Killian) codirigida entre él
y Jan Schmidt y Ester Krumbachova guionista de Las margaritas (1966), La fiesta y los
invitados (1966) o Valeria y la semana de los milagros (1970), dirigidas por Véra

Chytilové, Jan Némec y Jaromil Jire$ respectivamente.

Roman Gubern (1989) emplea el influjo de la obra de Kafka para establecer una
tendencia dentro de la Nova VIna, aquella que “se nutre del universo absurdo del gran
escritor checo” (p. 388). El autor enumera algunos films para dar cuenta del cine
opresivo y angustioso al que da lugar la metafisica del escritor; Josef Killian (1963) de
Juracek y Schmidt y Diamantes en la noche (1964) de Jan Némec. Ademas, Gubern
aporta un nuevo dato a tener en cuenta ya que al describir el argumento de la pelicula de
Némec dice que éste “se ha beneficiado de las investigaciones lingliisticas de El afio

pasado en Marienbad” (p. 389).

Llegamos a un punto en el que merece la pena detenerse, el Gltimo titulo mencionado
constituye uno de los estandartes de la renovacion literaria y filmica gracias a Alain
Robbet-Grillet y Alain Resnais respectivamente. La novela se enmarca dentro del
género nouveau roman (también conocido como anti-novela) que se cultivo en el Pais

Galo tras la Segunda contienda y que reacciona contra la novela tradicional abriendo el
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registro tematico, desarrollando nuevas estructuras y utilizando singulares técnicas
linguisticas. La nouveau roman, cuya influencia fue decisiva especialmente en la
Nouvelle Vague, supone un mayor grado de libertad e incrementa la confusion en el
lector. Consecuencia de ello, el cine desarrolla nuevos juegos estructurales donde prima
la fragmentacion y el espectador tiende a desorientarse. No hay mejor ejemplo de ello
que la pelicula de Resnais L Année derniere & Marienbad / El afio pasado en
Marienbad (1961). N6el Burch (1985) se detiene en el guion de este film para explicar

Su estructura:

“(...) cada plano, cada incidente, nos remite (por repeticion, por desviacioén o por
contradiccion) a al menos uno y generalmente a varios otros momentos del film;
por tanto, es precisamente apelando a la memoria del espectador (...) como los
autores consiguen que cada instante el mecanismo del film refleje, en
microcosmos, su propio argumento (...) es en el interior de ese gran principio
unificador donde encontramos los dos mil y un hilos entrecruzados que unen

eventualmente cada plano a los otros (...)” (p. 152).

Esta complejidad se asocia al progreso, se trata de un “extraordinario avance” en la
historia del cine como define el propio Burch, quien atiende en su libro Praxis del cine,

otras muchas caracteristicas de este mismo film.

Angel Quintana (1995) contextualiza la Nova VIna prestando atencion a las nuevas
manifestaciones de teatro experimental que se dan en Checoslovaquia a finales de los
cincuenta. En esa época la critica internacional reparé en el teatro del absurdo y en los
textos teatrales de Hrabal. El autor hace referencia a la recuperacion de la obra de Kafka
tras un Congreso celebrado en Praga en 1963 y a la publicacion del libro de poesia de
Vladimir Holan Una noche con Hamlet. También sefiala la aparicion de dos relatos
“absolutamente claves para la literatura checa” (p. 193): Perlitas en el fondo del mar de

Hrabal y Amores ridiculos de Milan Kundera.
Estos textos planteaban cierto rechazo a la estructura clésica del relato, la fragmentacion

aumenta y con ello la dimension temporal y espacial tradicional se ve alterada. El autor

hace especial hincapié en el primero de los relatos ya que éste fue adaptado en el film
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episddico Perlicky na dne / Perlitas en el fondo del mar (1965), realizado por Evald

Schorm, Jiti Menzel, Jan Némec, Jaromil Jire$ y Véra Chytilova.

Aunque hemos mencionado que el movimiento checo carece de manifiesto, este Gltimo
film puede entenderse como una especie de sustituto al presentar los rasgos filmicos y
autores mas significativos que tendrén cabida en la Nova VIna. Los cineastas alabaron la
autenticidad, el retrato de lo cotidiano, el humor y el toque surrealista que caracteriza la
obra de Hrabal.

Quintana termina por sefialar al que ya hemos designado como una de las tres maximas

influencias literarias, Franz Kafka. Sus propias palabras son:

“La recuperacion de la obra de Franz Kafka supuso una rehabilitacion del
sentimiento del absurdo y sirvid para establecer una conexion entre el absurdo

kafkiano y el absurdo generado por el totalitarismo”. (p. 194)

Resulta muy interesante atender a esas ultimas palabras de Quintana porque nos remiten
una vez mas a la importancia del contexto histérico-politico en Checoslovaquia. Vemos
que éste es tan determinante que es necesario tenerlo presente para poder comprender de
que forma los cineastas eligen expresarse. Los abusos del régimen comunista y de la
presidn soviética dan lugar a una serie de situaciones incoherentes en la vida cotidiana
de la sociedad checa que los directores van a recoger, por ejemplo en jAl fuego
bomberos! de Forman se observan momentos llenos de absurdidad cdmica, critica

codificada a la ineficacia del propio Estado.

La atmosfera opresiva donde los personajes se esfuerzan en dar sentido a un mundo sin
sentido reflejada en El proceso, El Castillo, La Metamorfosis y otros textos de Kafka,
sirven a la Nova VIna para reflejar metaféricamente el contexto cultural, politico y
social que se daba en el dia a dia. Kafka logra traspasar la realidad objetiva y percibir lo
indefinible. Por ello, en palabras de Rafael Hernandez Arias en la presentacion de

(2001) Cuentos completos, podemos afirmar que:

“la obra de Kafka ha sido definida como un instrumento ideal para el

conocimiento de lo oculto. Esta sensibilidad, que permite captar complejos
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aspectos de la existencia y expresarlos, se fundamenta en un conocimiento
profundo de las multiples formas en las que se manifiesta el poder, en un instinto
sutil orientado al discernimiento de lo justo y lo injusto y en un amor

insobornable a la verdad”.

Ya vimos como la busqueda de identidad es una temética reiterada en los trabajos de la
Nova VInd. ;Qué hay sino una lucha desesperada por encontrar una identidad en relatos
como La Metamorfosis o La condena? Una lucha ademas sin desenlace feliz que se
prolonga hasta la muerte. Uno de sus cuentos cortos, Ante la Ley, a pesar de su
hermetismo desprende un enorme absurdo que puede vincularse al contexto historico
que vivid el propio autor. Muchas veces, los protagonistas de sus relatos se olvidan de
sus propias necesidades e incluso de si mismos para lograr la tarea que les ha sido
encomendada, lo vemos por ejemplo en el ayunador del cuento El artista del hambre o
sin ir mé&s lejos, el propio Gregor Samsa en La Metamorfosis, cuya Unica obsesion es
poder levantarse para ir a trabajar sin ni siquiera preguntarse por su nueva condicion.
Aqui la cotidianidad aplasta cualquier duda existencial, algo que estudiaremos de cerca

en el andlisis de lluminacion intima de Ivan Passer.

Cuando estudiamos los personajes kafkianos vemos una constante, todos ellos tratan de
sobrevivir ain en las condiciones mas adversas. De alguna manera incomprensible
encuentran fuerzas para continuar con la lucha de forma casi obsesiva, aunque ni
siquiera puedan entender cual es realmente el problema. Qué mejor forma de expresar la
tragedia que sufre el ciudadano de un pais con ideologia totalitaria que través del
devenir del inocente Joseph K., protagonista de El proceso, quien sera acusado y
condenado injustamente sin ni siquiera llegar a poder escuchar la acusacién que le
imputan. Una situacion tan absurda, se convierte en terrorifica al trasladarla a la realidad
porque casos como ese estan tan llenos de sinsentido como de realidad (por ejemplo las
acusaciones y encarcelamientos ilegales o las misteriosas “desapariciones” que se daban

en los regimes comunistas).

Los cineastas de la Nova VIna se sienten identificados con las interpretaciones politicas
que pueden extraerse de las obras de Kafka. Sus metaforas son idoneas para codificar,
ironicamente en la mayoria de los casos, la represion que sufrian bajo una ideologia

totalitaria. En jAl fuego bomberos! las muchachas elegidas para el concurso de belleza
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huyen desesperadamente, a veces los personajes del universo kafkiano tambien tratan de
huir, por ejemplo intentan empequefiecerse para poder escapar como en Josefina la
cantante o el pueblo de los ratones. Gregor Samsa o el mono Pedro el Rojo —en Un
informe para la academia— tratan desesperadamente de huir, Gregor transformado en

insecto y Pedro comportandose como un humano, ambos con resultados desoladores.

Muchos son los textos de Kafka y numerosas interpretaciones pueden hacerse de ellos
pero la presente investigacion no pretende abarcar tal tarea. Finalizamos enfatizando
algunos de los rasgos que caracterizan a este autor y que pueden ser hallados en
peliculas del Nuevo Cine checo como son la culpa, la soledad y la angustia. Para
finalizar nos gustaria recoger unas palabras del mono Pedro el Rojo en Un informe para
la academia que creemos que enlazan con el espiritu de la Nova VIna. Pedro, tras
explicar que logro salir de la jaula de mono adquiriendo las pautas de comportamiento

humano dice:

“Hay una expresion que me gusta mucho: salirse por la tangente. Eso es lo que
hice, me sali por la tangente. No tenia otro camino ya que por supuesto estuvo
claro que no podia optar por la libertad” (El libro del hambre, 2003, Sirpus, p.
113).

Sin mucha opcién a la libertad y bajo constantes amenazas por parte del Partido, la
Nueva Ola checa empleo el arte como medio de escape, agudizando el ingenio y
reflejando con absurdidad y humor los problemas cotidianos que vivian los ciudadanos

de la sociedad contemporanea.

Esta idea del absurdo se recoge también en muchos relatos de Kundera, que como
hemos visto, serdn después adaptados a la pantalla. Por ejemplo, en una de las obras de
este autor, La broma, el protagonista le envia una tarjeta irdnica a su novia, una broma

gue pagara con su libertad. Carlos Fuentes (2005), alude a esta misma idea:

“Humor con humor se paga, sin embargo. El Estado totalitario aprende a reirse
de sus victimas y perpetra sus propias bromas. ¢No lo es que Dubgcek, por
ejemplo, sea un inspector de tranvias en Eslovaquia? Si el Estado es el autor de

esas bromas, es porque ni siquiera esa libertad pretende dejarle a los ciudadanos,
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y entonces éstos, como el protagonista del cuento Eduardo y Dios de Kundera,
pueden exclamar que “la vida es muy triste cuando no se puede tomar nada en
serio” (p. 146).
De este modo, la absurdidad y el humor se mezclan en las obras de Milan Kundera, un
autor que percibio la aterradora situacion que se produce cuando incluso la risa es
controlada por el Estado. Esa es la ironia de la accion historica, ésta se vuelve tan
“entusiasta” que transforma la broma en una angustiosa sensacion. En las obras del
escritor se reflejan también conflictos existencialistas y se desarrollan contenidos de

caracter metafisico.

Hasta el momento s6lo hemos mencionado la adaptacion de Perlitas en el fondo del mar
y La Broma, de Hrabal y Kundera respectivamente. Otros titulos filmicos basados en
obras literarias fueron Nikdo se nebude Amat, 1965 (Nadie se reird) de Hynek Bocan,
basada en la novela homoénima de Kundera que ha sido traducida al espafiol como El
libro de los amores ridiculos, Fadni odpoledne, 1965 (La tarde aburrida) de Passer,
basada en un relato publicado separado de las historias de Perlitas en el fondo del mar
de Hrabal, Trenes rigurosamente vigilados y Alondras en el alambre, dirigidas por

Menzel y basadas en obras de este Gltimo escritor.

Ya fue mencionado que una de las obras percusoras del movimiento, Sol en la red de
Stefan Uher, esta basada en una obra de Alfonz Bédnar, autor que continud trabajando
con el cineasta en peliculas posteriores. Al leer su novela percibimos un cambio
fundamental con el resto de la literatura enmarcada en la doctrina del realismo
socialista, la aparicion del narrador en primera persona. Por este motivo la obra supuso
el comienzo de una renovacién literaria aunque es cierto que todavia contiene bastantes
rasgos pertenecientes a dicha doctrina. Este tipo de narrador se enfrenta a la identidad
colectiva prototipica del realismo socialista y aboga por el fortalecimiento de la
individualidad, algo que como hemos visto se desarrolla ampliamente en los films de la

Nova VIna.

Quedo explicada la represion ejercida en la Conferencia de Baska Bystrica y cOmo a
pesar de las duras medidas represivas emprendidas no pudo evitarse un abandono
progresivo del realismo socialista. Como sefiala Ballester (2007), el rechazo en la

literatura del realismo socialista se produce definitivamente pocos afios después de este
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acontecimiento cuando tiene lugar un simposio entre las revistas de la Union de
Escritores checos y la Union de Escritores eslovacos en 1963 (p. 29). Peter Hames

(2005) recoge algunas de las criticas que alli tuvieron lugar:

“(...) Milan Kundera atac¢ las tradiciones del realismo socialista, quejandose del
aislamiento que sufria la literatura checoslovaca del resto del mundo; Karel
Kosic presiond para la recuperacion del trabajo de Jaroslav Hasek y Franz
Kafka.” (p. 22)

Retomamos de nuevo la obra de Ballester para continuar viendo el camino historico de
transformacion que se dio en el &mbito literario. EI narrador de Alfonz Bédnar fue
adoptado en Eslovaquia por la Generacion del 56, siendo este grupo una consecuencia
del XX Congreso del Partido Comunista de la Unidn Soviética de 1956 y las
represiones sufridas en Polonia y Hungria en ese mismo afio. La Generacion del 56
estaba formada por Vincent Sikula, Jan Johanides, Jan Lenco y Josef Kot entre otros y
lo que les caracterizaba era “la inclusion de la experiencia subjetiva en la narrativa.”
(p.33) En definitiva y en lo que concierne a este estudio, se trata de observar como los
escritores comenzaron a buscar la subjetividad como modo de expresion, como la forma

de registrar la realidad intima del individuo.

Por tanto, el narrador de las novelas ya no relata desde un lugar neutro sino desde la
propia mirada de los personajes, lo objetivo se vuelve subjetivo y para comprobarlo sélo
hay que mirar las novelas de Kafka, Hrabal o Kundera. En el resto del panorama
internacional también se estaba produciendo esa tendencia a lo subjetivo. Uno de los
antecedentes mas conocidos es la novela The Catcher in the rye / El guardian entre el
centeno (1951) de J. Salinger, hito de la literatura americana donde un sarcéstico

adolescente narra sus vivencias en primera persona.

Igualmente, en el &ambito cinematogréafico a partir de la década de los cincuenta,
comienza a representarse esa subjetivizacion, sobre todo a través del uso de planos
subjetivos, tendencia que termina por consolidarse con la explosion del los “nuevos
cines” en todo el mundo. El Free Cinema inglés, el Nuevo Cine espafiol, la Nouvelle
Vague o el Underground americano por ejemplo, van a potenciar los elementos

subjetivos al maximo a través de la eleccion de planos y el montaje. Esta es la forma de
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ajustarse a las nuevas realidades que se quieren representar, imagenes donde el
existencialismo y la individualizacion logran destacar. A traves del analisis filmico
comprobaremos més adelante como esa preferencia por lo subjetivo, heredada de la
literatura y registrada por la cAmara, van a suponer un desafio al estilo de continuidad

cinematogréafico que habia predominado en el cine tradicional.

Continuamos con los autores decisivos para el desarrollo de la Nova VIn4, tras nombrar
a Hrabal y Kundera, otros de los miembros del boom literario checo son Vladimir Péral,
Ladislav Fuks y Josef Skvorecky, cuyas obras seran adaptadas en la década de los

sesenta.

Para continuar la investigacion acudimos a la obra de Peter Hames (2005) donde
encontramos escritores cuyas obras literarias coinciden con titulos representativos de la
Nova VInd; La tienda en la Calle Mayor (1965), novela de Ladislav Grosman,
Diamantes en la noche (1964), escrita por Arnost Lustig, Navrat ztraceného syna, 1966
(El retorno del hijo prédigo), segundo largometraje del director Evald Schorm y basada
en la novela homénima de Sergej Machonin o Ucho, 1969 (La oreja) dirigida por Karel
Kachyna y escrita por Jan Prochézka. Este ultimo film fue duramente censurado y no
pudo volver a estrenarse hasta 1990, al igual que le ocurrié a la pelicula de Menzel

Alondras en el alambre?°.

Frantisek Daniel (1983) apunta en su obra que la tradicion cinematogréafica checa
siempre ha estado muy relacionada con otras modalidades artisticas “especialmente el
teatro” (p. 52). El autor explica como las primeras peliculas de principios de siglo
estaban protagonizadas por los mejores actores del Teatro Nacional. Frantisek enfatiza
la relacion entre el cine con otras artes durante el periodo de eclosion de la Nova VIna
hasta el punto de afirmar que “después de la guerra es practicamente imposible nombrar
un escritor, compositor o artista de talento que no estuviera relacionado con el mundo
cinematografico” (p. 52). Como vemos, la naturaleza literaria y teatral forma parte de la

esencia de la Nueva Ola checa.

2 Si el lector desea conocer mas nombres de escritores checos y eslovacos relacionados con el ambito
cinematografico acudir al primer capitulo de la obra de Peter Hames (2005), p. 9-28.
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Hasta ahora hemos dirigido nuestra atencion principalmente hacia la novela pero
Frantisek nos recuerda la importancia del teatro, considerando el vinculo de éste con el
cine incluso como el mas significativo. Mencion especial merece en este campo la obra
de Alfréd Radok Linterna méagica (1958) ya que supuso una influencia clave para el
surgimiento de la Nova VIna. La obra de Radok fue un proyecto innovador que
mezclaba la actuacion en vivo con proyeccion cinematogréafica incluyendo ademés

sonido estéreo y cinemascope.

Peter Hames (2005) sefiala el éxito que tuvo la obra en la Exposicidn de Bruselas de
1958 y nuevamente en la Expo de Montreal de 1976. Ademas el autor recoge las
palabras de Milos Forman sobre Radok, debido a que el joven director trabajo como
aprendiz junto a él: “era tal genio que, en un tiempo donde estdbamos obligados a hablar
sobre nada, ¢l descubridé como hacerlo y eso era divertido” (p. 26)30. Este proyecto
cosechd un gran éxito a nivel internacional y ademas sirvio de aprendizaje a otros

miembros de la Nova VIna, entre ellos Evald Schorm.

Fran Benavente y Santiago Fillol en Vientos del Este resaltan la influencia del mundo
registrado por Hrabal en las obras de Forman y Passer a través de la tendencia hacia lo
cotidiano “para mostrar las fallas de un ideal ficticio y encontrar por el camino,
entretanto, el sentido de las pequefias iluminaciones” (p. 107). Y es que Hrabal concede
el protagonismo a pequefios personajes, individuos andnimos pero muy humanos que se
enfrentan a destinos corrientes con matices irénicos y absurdos, algo que con facilidad
se observa en los films de los cineastas nombrados. La misma idea en las palabras del
propio Bohumil Hrabal: “lo que a mi me llena de orgullo, es decir, las cosas pequenas
pero muy humanas, también llenan de orgullo a mis héroes”. Mdnica Zgustova explica
porque el escritor considera al hombre corriente un héroe: “el hecho de poder y saber
soportar su vida comun, gris, monétona, sélo esto, segun Hrabal, es ya heroico; es un
heroismo despojado de grandes gestos y del gran pathos. Es el heroismo al que Hrabal

., 31
dedico su obra”".

% Fuente original, entrevista a Forman por Antonin Liehm, The Milos Forman Stories, traducido por
Jeanne Nemcova (New York: International Arts and Science Press, 1975), p. 28.

3! Tanto las palabras de Hrabal como las de Monika Zgustova proceden de la Presentacion del libro
(1997) Trenes rigurosamente vigilados. p. 8 y 9.

94



Para nombrar la relevancia de Hrabal en el cine checo Ballester (2007) se refiere a él

como el “padrino literario de la Nueva Ola” (p. 169).

Después de todos estos argumentos, no exageramos si afirmamos que la base literaria
del trabajo filmico de la Nova VIna es, sin duda, una de las mas significativas.
Manteniendo el cine checo relacion con otras artes como la musica o la pintura, los
nuevos planteamientos literarios y los textos a los que dan lugar son un factor
determinante, tanto para el surgimiento del movimiento cinematografico, como para el

desarrollo y evolucion que sufre durante la década de los afios sesenta.
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- 1968- Disolucién de la Nova VIna

“Rabia y llanto. ¢ Como no? Los rusos eran queridos en Praga; eran los libertadores de
1945, los vencedores del satanismo hitleriano. ¢ Como entender que ahora entrasen con
sus tanques a Praga, a aplastar a los comunistas en nombre del comunismo, cuando
deberian estar celebrando el triunfo del comunismo checo en nombre del
internacionalismo socialista? ;Como entenderlo?”

Carlos Fuentes (2005)

El socialismo de ‘rostro humano” del Partido Comunista de Alexander Dubéek fue
literalmente aplastado por la entrada de tanques del Pacto de Varsovia la noche del 20
de agosto de 1968. Se puso fin a un periodo aperturista donde las artes, especialmente la
cinematografia, renacieron ofreciendo memorables aportaciones a la historia del cine.
Estos acontecimientos, que hemos visto con més detalle en el apartado dedicado al
contexto historico-politico de la Republica Checa, van a ser los responsables de la

desaparicion del Nuevo Cine checo.

Poco a poco la Nova VIna se fue deshaciendo ya que muchos de sus miembros, ante la
censura y la restauracion de medidas represivas, partieron al exilio. Este fue el camino
que eligieron por ejemplo Milo§ Forman e Ivan Passer, quienes se marcharon a Estados
Unidos. Jan Némec fue obligado a sumarse a la lista de emigrados en 1975, se dirigi6
primero a Suiza, después trabajo en Alemania occidental y finalmente se establecio en
el mismo pais que los anteriores. En la filmografia de este ultimo encontramos
precisamente una pelicula documental sobre la invasion soviética rodada en la ciudad de
Praga, Oratorium pro Prahu, 1968 (Oratorio de Praga), testigo de la vida del pais
durante ese afio. Con dicho film la carrera de Némec como cineasta en la Republica
Checa ces6 durante veinte afios. Otro de los exiliados, Pavel Juracéek, tuvo que

marcharse en 1968 para dirigirse a Alemania Occidental.

El exilio permanente no fue la opcidn de la mayoria, excepto los cuatro mencionados
ademas Jan Kadar, que trabajo en Canada y mas tarde en Estados Unidos, y otros
cineastas proximos a la Nova VIna como Vojtech Jasny y Jiti Weiss, muchos decidieron
permanecer en el pais a pesar de las duras condiciones. Los que decidieron quedarse,

Chytilov4, Bocan, Menzel, Jire§ o Schorm entre los mas conocidos, vieron como sus
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films eran duramente censurados. Algunos de estos Gltimos directores tardaron
bastantes afios hasta que volvieron a rodar y los que no, tuvieron que ajustarse de nuevo
a las pautas del realismo socialista, a las normas anunciadas por Gorka y Zhdanov a
mitad de la década de los treinta, lo cual coartaba su enorme potencial creativo. Un
ejemplo de ello es la vuelta a peliculas sobre la Segunda Guerra Mundial y la victoria

del comunismo.

Peter Hames (2005) dedica atencidn en su obra a esos films “comprometidos” de nuevo

con las imposiciones del Partido Comunista tras la invasion afirmando que:

“El rasgo unificador de casi todas las peliculas realizadas en los afios setenta era
la falta de ideas a nivel de guion, el miedo de mostrar una ideologia no
comprometida dio lugar a peliculas que trataban sobre apenas nada en absoluto.
Films que entrarian en esta categoria incluiria Laska, 1973 (Amor) de Karel
Kachyna, Zndmost sestry, 1973 (El chico de la hermana Alena) de Miroslav
Hubéacek y Lide z metra, 1974 (La gente del metro) de Jires. Los tres estan

bellamente fotografiados y editados pero totalmente vacios.” (p. 243)

Asimismo Hames sefiala otros cineastas, que como los tres anteriores, pronto declararon
plblicamente su adhesion al régimen, entre ellos Stefan Uher y Juraj Herz. Conviene
tener presente que de los cinco nombres mencionados el Unico que consideramos

miembro representativo de la Nova VIné es Jaromil Jires.

Los gue no cedieron ante las nuevas imposiciones vieron como al tomar la decision de
permanecer en el pais se quedaron sin trabajo. Con el paso de algunos afios, miembros
representativos de lo que habia sido el Nuevo Cine checo comenzaron a rodar de nuevo
y sus nombres resurgieron. Este fue el caso por ejemplo de Bo¢an y Mésa en 1973,

Menzel en 1975 y Chytilova un afio después.

Tras conocer el camino que siguieron algunos de los cineastas mas representativos,
veamos ahora con més detalle como fueron ocurriendo los hechos. Poco después de la
invasion, Dubcek serd sustituido por Gustav Husack como Primer Secretario del Partido
y es él quien se encarga de llevar a cabo el proceso de normalizacion. Comienzan las

purgas politicas y regresa la censura. La industria cinematografica checa, que estaba
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distribuida hasta entonteces en dos grandes centros de produccion, el mas importante en
Praga, Barrandov, y Koliba como secundario en Bratislava, no se ven afectados hasta
finales de 1969 y principios de 1970 cuando la industria comienza a ser reorganizada.
Ballester (2007) refiriéndose a estos hechos sefiala algunas de las consecuencias de ese

proceso de normalizacion, entre ellos la “muerte” del Nuevo Cine checo:

“Los grupos creativos de produccion son suprimidos y el plan de produccién
para 1970 cancelado. También es abolida la Unién de artistas de Cine y
Television. La ‘normalizacion” llevada a cabo en el cine checoslovaco, entre
otros por Ludvik Toman, nuevo director de Barrandov, y Jifi Purs director
general de Ceskoslovensky film (la agencia estatal responsable del cine),
significa la muerte de la Nueva Ola Checa y la reintroduccién del realismo

socialista” (p. 197).

Las medidas represivas fueron tan brutales que afectaron a mas de un centenar de
peliculas. Este ultimo dato es ofrecido por Peter Hames (2005), p. 241. Algunos films
preparados para ser estrenados poco después de la invasidn, como Alondras en el
alambre (1969) de Menzel y La Oreja (1970) de Karel Kachyna, se prohibieron durante
veinte afios hasta que por fin pudieron estrenarse en la década de los noventa. Habia
distintos mecanismos de censura, a veces la autoridad se conformaba con hacer una
distribucion muy reducida, otras en cambio, los films eran incluidos en la categoria de
“prohibidos para siempre” como le ocurrié a Forman con su Gltima pelicula checa jAl
fuego bomberos! (1967) o0 a Némec con La fiesta y los invitados (1966). Otro ejemplo
significativo fue el caso del film de Jaromil Jires, La broma (1968), que no solo se

censurd sino que fue incluso suprimido de la filmografia del cineasta®.

Muchas de las obras realizadas por la Nova VIna a lo largo de la década de los sesenta
fueron suprimidas. La produccion y las exportaciones se redujeron a la vez que los
controles se incrementaron. El gobierno de Husak no traté mediante la normalizacién de
restaurar la situacion del pais antes de la Primavera de Praga, como vemos la magnitud

del ataque sobrepaso con creces este objetivo.

32 El film de Forman y el de Némec seran mas adelante analizados en profundidad.
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Y es que solo el cine de animacion, como viene indicado en Making Pictures: A century
of European cinematography, mantuvo su calidad artistica durante los afios posteriores

a la invasion gracias en especial al “surrealismo revolucionario de Jan Svankmajer”

(p.83).

Esta situacion explica en parte el desconocimiento de la filmografia checa de esta época
ya que la mayoria de los films méas representativos dejaron de estar disponibles para los
mercados extranjeros, e incluso muchas veces, dentro del propio pais. En Espafia por
ejemplo, apenas llego obra checa de la Nova VIna y cuando lo hizo los circuitos de
exhibicion eran realmente reducidos (nimero escaso de salas, siempre de los Ilamados

cines de arte y ensayo).

Sin embargo, hay que reconocer que esta clase de films se alejan por su naturaleza del
publico masivo, al verlos nos damos cuenta que difieren mucho de aquello que
podriamos denominar peliculas comerciales, en definitiva aquellas que atraen la
atencion de los distribuidores y exhibidores internacionales. Y es que la Segunda
Generacion de la FAMU habia declarado la guerra no solo al cine mas tradicional y a la
doctrina del realismo socialista, sino también a todas esas peliculas comerciales donde
las cualidades artisticas eran mas pobres. Ellos querian representar una realidad
auténtica desmontando la vision prefabricada del realismo socialista,

independientemente del éxito comercial que ello pudiera cosechar.

Para alcanzar una etapa de mayor libertad los checos tuvieron que esperar hasta
mediados de los afios ochenta. Antes de dar por concluido este apartado nos gustaria
presentar un interesante argumento de Peter Hames, una forma de afadir cierta
confusidn a los hechos explicados para ser conscientes de que las perspectivas desde las
que puede abordarse la disolucion de la Nova VIna son mdaltiples e incluso a veces no

del todo compatibles.

Nunca habriamos podido saber como hubiese evolucionado el Nuevo Cine checo si no
se hubiera producido la invasion soviética. Sin poder comparar los resultados si los
hechos historicos se hubieran desarrollado de otro modo, sin embargo es cierto que el
declive del movimiento habia comenzado ya antes de que lo aplastaran las reformas del

proceso de normalizacién. Hames (2005) lo afirma del siguiente modo:
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“Incluso si Checoslovaquia no hubiera entrado en el aislamiento tras la invasion
de 1968, es poco probable que el interés internacional se hubiera mantenido al

alto nivel de la primera mitad y mediados de la década de sesenta.” (p. 1)

El publico estaba cambiando de gustos, nuevas modas surgian especialmente en
Inglaterra y Estados Unidos. A nivel internacional, el cine checo exportado en la
segunda mitad de los sesenta recibié un reconocimiento menor del esperado. Yaen la
misma introduccién de su obra, Hames sefiala este declive para que el espectador tenga
presente que no sélo los tanques propiciaron la disolucion del movimiento, que éste ya

estaba decayendo antes de la entrada de las tropas.
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59 Capitulo: Los maximos exponentes de la Nova VIna vy el estudio de sus

obras:

Milo§ Forman (1932-)

Milos Forman es uno de los maximos exponentes de la Nova VIna. Hasta ahora han sido
sefialados tres datos significativos sobre el cineasta. En primer lugar, ya en la misma
introduccién de la investigacion se puso de manifiesto la enorme popularidad de su
figura. A diferencia de la mayoria de los miembros del movimiento, Milo§ Forman es
un nombre muy conocido a nivel internacional incluso por el puablico no cinéfilo. Esto
se debe a los éxitos alcanzados tras su exilio en los EEUU, donde Forman dirigio
grandes titulos como One flew over the Cuckoo’s Nest / Alguien vol6 sobre el nido del
Cuco (1975), Amadeus (1984) o The people vs Larry Flint / El escandalo de Larry Flint
(1996). Sorprende ademéas como como el director ha conseguido mantenerse en activo
durante mas de medio siglo, fue hace tan s6lo unos afios cuando tuvo lugar el estreno de

su Ultima superproduccion Goya’'s Ghost / Los fantasmas de Goya (2006).

En segundo lugar, hemos colocado su nombre junto al del nacimiento de la Nova VIna
ya que el estreno de dos de sus films —Concurso (1963) y Pedro el Negro (1963) — sirve

de referencia junto a otros para marcar el comienzo del Nuevo Cine checo.

Por ultimo, recordemos que su estilo fue enmarcado por la mayoria de los autores
dentro de la corriente realista del movimiento. Frente a otras tendencias mas formalistas
o surrealistas, el director encontr6 su forma de expresion a través de una nueva
tendencia relista donde se recogia cierta influencia del Neorrealismo y el Free Cinema
inglés. Antes de comenzar el andlisis de su primer film, vamos a recorrer algunos

aspectos biograficos de interés.

Para conocer algunos de los detalles de la infancia y juventud de Forman acudimos a los
textos de Christian Aguilera (2006), Quim Casas en Vientos del Este (2006) y César
Ballester (2007). Estas tres fuentes, todas muy recientes y en espafiol, ofrecen

informacion detallada para adentrase en el pasado de un joven que desarrollara una
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prestigiosa carrera cinematografica. Para completar tal investigacion resulta atil acudir a
las memorias de Milos Forman, Turnaround: a memoir (1994), escritas por el propio

director junto con su amigo Jan Novék.

Milos Tomas Jan Forman naci6 en febrero de 1932 en Caslav, una localidad
perteneciente a Bohemia Central, a unos 70 kildmetros al este de Praga y, en aquellas
fechas, parte de la Republica Checoslovaca. La zona centroeuropea fue una de las més
afectadas por los dramaticos acontecimientos que se produjeron durante el S. XX, el
dolor de las guerras y la represion del totalitarismo queda inevitablemente vinculado a
la obra del director. Y es que cuando Milos tenia ocho afios, la Gestapo se llevo
detenido a su padre, tan s6lo un afio después los hechos se repetirian con su madre quien
al poco tiempo moriria en el campo de concentracion de Auschwitz. Con una infancia
como ésta, resulta imposible prescindir del contexto histérico para comprender la

filmografia del director.

En la dltima fuente mencionada, Forman recuerda que su primera experiencia
cinematogréafica fue con cuatro afios cuando sus padres le llevaron a ver Prodana
nevesta, 1922 (La novia vendida) un documental mudo sobre la épera de Bedfich
Smetana. En esta época su cinefilia fue creciendo con films como Snow White and the
Seven Dwarfs / Blancanieves y los siete enanitos (1937). La familia de Milos gozaba de
una buena situacion econdémica y su infancia méas temprana quedé marcada con las
ensefianzas de su padre, Rudolf Forman, maestro de profesion. Sin embargo, al
comienzo de la Segunda Guerra Mundial, se produjo el asedio en la pequefia localidad
de Caslav y el padre de Forman fue detenido y llevado a la carcel de Kolin. Se mudaron
entonces Forman y su madre a la localidad de Machovo Jezero donde ésta fue arrestada
por una supuesta ascendencia judia. En 1943, Anna, la madre de Forman, muri6 en
Auschwitz. Rudolf Forman pas6 por varios campos de concentracion; Auschwitz,
Buchenwald y Theresienstad, finalmente murié de escarlatina tras haber sido abatido en

la frontera rusa de 1944.

Al quedar huérfano, la tutela de Milos qued6 en manos de su tio materno y el joven se
traslado a Nachod. Durante su etapa de adolescente dos hechos determinaron el futuro
del cineasta; la influencia de su hermano mayor Pavel, quien trabajaba en la compafiia

teatral de la Opereta checa y a cuyas funciones Milos asistia entre bambalinas y el

102



contacto con Véaclav Havel e Ivan Passer, comparieros del internado de Podebrady. En
Turnaround: a memoir (1994) Forman explica su relacion con Havel “Nos hicimos
buenos amigos (...) Havel me llevé a conocer a dos de los grandes poetas de la época:

Vladimir Holan y Jaroslav Seifert.” (p. 16)

Ya fue mencionada la importancia de Vladimir Holan en el nacimiento de la Nova VIng,
sobre todo su influencia traves de la publicacion de su obra poética Una noche con
Hamlet. Forman se fue introduciendo durante sus afios de juventud en el mundo literario
y en la representacion teatral. En la escuela participd activamente en el grupo de teatro,
y unos afios mas tarde, animado por su amigo Havel (que se convertira en Presidente de
Checoslovaquia tras la Revolucion de Terciopelo de 1989), Forman cred un grupo
dramatico al tiempo que proseguia con sus estudios de secundaria en Praga. Las
palabras de Forman, en la obra de Hames (2005), critican el teatro de su época y revelan

sus intenciones:

“En 1949, ¢l teatro checo atravesaba uno de los periodos mas sombrios de su
historia: la del realismo socialista. Las unicas producciones autorizadas eran
piezas de propaganda que se hacian en cadena (...) Estaba impaciente por hacer
teatro. Me asocié con Jaromir Toz y otros fanaticos de la escena para montar un
espectaculo amateur. Se trataba de una comedia musical creada antes de la
guerra, Balada z ladru, una adaptacion de la vida del poeta Francgois Villon.
Fuimos de gira por varias ciudades pequenas con el fin de representar la obra.”

(p.108)

Tales eran sus inquietudes por el mundo teatral que en 1949 se presentd sin éxito a los
examenes de ingreso en la Escuela de Arte Dramatico de Praga (DEMU). Tratando de
evitar el cumplimiento del servicio militar, se apunt6 a los cursos de guion de la FAMU
donde si fue aceptado. Su paso por la FAMU comprende de 1951 hasta el afio de su
graduacion en 1956, Ya vimos la importancia de esta Institucion, recordemos que era
considerada como un lugar de pensamiento donde los alumnos adquirian conciencia de

lo que estaba sucediendo en el panorama cinematogréafico internacional. A esto se unia

%3 Christian Aguilera (2006) sitta la fecha de graduacion de Milos Forman en 1954 (p. 21). Ballester
(2007) en cambio, en 1956 (p.15). Mientras Quim Casas en Vientos del Este (p. 284) coincide con
Ballester, otros autores discrepan, por ejemplo Hames (2005) apunta a 1955 (p. 106).
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el influjo de un profesorado excelente formado por grandes figuras del cine

(influenciadas por el vanguardismo de Devétsil) y la literatura.

Durante sus afios de estudio Forman recibid varias oportunidades para colaborar en
proyectos cinematograficos. En 1954 el prestigioso cineasta Martin Fric, cuyo nombre
ya ha aparecido antes en esta investigacion, le ofrece escribir el guion de Nechte to na
mé, 1955 (Déjenmelo a mi) basado en un argumento de Zdenék Endris y Alice
Valentova. El film, dirigido por el propio Fric, pertenece al género de la comedia y se
ajusta décilmente a las pautas del realismo socialista. Este trabajo fue un buen comienzo
en la carrera de Forman, tal y como afirma César Ballester (2007): “trabajar con los
reyes de la comedia en Checoslovaquia es el mejor paso para un futuro director cuya

filmografia checa se enmarca en su totalidad dentro del género de la comedia” (p. 124)34.

Por tanto, queda anotada ya una primera cualidad de las peliculas que Forman realiz
antes de su exilio: su preferencia por la comedia. Es precisamente su filmografia checa
la que vamos a analizar en este estudio, es decir, la que se enmarca dentro del Nuevo
Cine checo. Como maés adelante comprobaremos, la manera en que el cineasta registra
la vida cotidiana de sus protagonistas es filtrada a través del humor, aunque se trata de
un humor muy particular donde aparecen también la ironia y el absurdo. Este estilo nada
tiene que ver con la comedia clésica del cine americano, el lector debe olvidar

estereotipos del género comico que habitualmente se asocian al nombrar este género.

Después de graduarse, Forman se pone en contacto con Alfréd Radok, por quien sentia
una enorme admiracion. Radok le pasa el guion de Dédecek automévil, 1956 (EI
automovil abuelete) para que lo repase y mas tarde le contrata como primer ayudante de
direccion. Al término del film, Radok le ofrece a Forman trabajar con él en Laterna
Magika. En el apartado dedicado a las influencias literarias y teatrales vimos ya en que
consistia dicho proyecto y la influencia que supuso para la formacion de algunos
miembros de la Nova VIna. Peter Hames (2005) anota la oportunidad que tuvo Forman

al “realizar su aprendizaje con una de las figuras mas talentosas del teatro y el cine

% No es objeto de este estudio analizar el trabajo de Forman como guionista, sino su aportacién como
director dentro de la Nova VIna. Para conocer mas informacion sobre este trabajo acudir al libro de César
Ballester (2007) donde el autor explica el argumento y algunas caracteristicas de la pelicula (p. 123-8).
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checo” (p. 108).* Fue trabajando en Laterna Magika donde Forman conoci6 a Jiii Slitr
y Jan Roha¢ con quienes trabajaria afios después en su primera pelicula como director.
Estos dos Ultimos eran miembros del Teatro Semafor cuya repercusion en el cine

checoslovaco sera notable.

Otra de sus colaboraciones fue el guidn Stenata, 1958 (Cachorros), un trabajo que se
alejaba ya de la linea marcada por el realismo socialista. Como explica Ballester (2007)
“es una de las primeras peliculas donde los personajes son tratados como individuos, y
no como parte del colectivo” ademas de enfrentarse a “aquellos problemas cotidianos
con los que se encontraba un ciudadano medio en un pais del entorno soviético”
(p-134). Fue con esta pelicula, dirigida por Ivo Novak y protagonizada por Oldrich
Novy, con la que segin Hames (2005) “el universo de la Forman School hace su
primera aparicion” (p. 108). El autor engloba dentro de lo que denomina Forman
School®® el nombre de este cineasta junto con los de Jaroslav Papousek e Ivan Passer. Y
es que la pelicula presenta las preocupaciones de los jovenes checos, ya no hay
arquetipos socialistas, se trata de una vision nueva que indaga la vida de individuos
corrientes, de algun modo recogiendo la herencia del Neorrealismo Italiano. Todo ello,
en clave de humor. La protagonista femenina, Jana Brejchova, se convertird en la
primera mujer de Forman y, como veremos a continuacion, la hermana de ésta
representara el papel protagonista en Amores de una rubia (1964), la tercera pelicula del
director.

Sirvan estos ejemplos sobre los trabajos méas tempranos del cineasta para comprender la
linea que desarrollara mas adelante al asumir él mismo la direccién de los films. Sus
primeros guiones ya reflejan un rechazo de las imposiciones socialistas en materia
cultural, algo que se incrementara con el paso de los afios. Sin detenernos en otras
colaboraciones, como la que realizé con el novelista Josef Skvorecky®’, pasamos al

analisis de su primera pelicula.

% De nuevo la obra de Ballester (2007) contiene mas informacion sobre la pelicula EI automévil abuelete
(1956), p. 129-133.

% Josef Skoverecky (1971) hace referencia a este mismo concepto afirmando que “Milos es el tnico
director de la Nueva Ola que creo algo que podria denominarse escuela” (p. 92).

%" Ballester (2007) hace referencia a algunos detalles de esta colaboracion, (p. 138-9).
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e Konkurs / Concurso (1963)

En 1962, Milos Forman se estrena en la direccién con un mediometraje titulado

Konkurs / Concurso (1962). La idea se basa en las audiciones que hizo el grupo teatral
Semafor para encontrar una cantante. Una de las jovenes aspirantes que alli acudio,
Vera Kresadlova, se convirtié en la protagonista de la historia de Forman (también méas
tarde en su segunda esposa). Este mediometraje estd acompafiado por otro titulado
Kdyby ty muziky nebyly / Si esas canciones no existieran (1963), ambos realizados antes
del primer largometraje del director, Cerny Petr, 1963 (Pedro el negro), pero estrenados
después de éste juntos bajo el Unico titulo de Konkurs y distribuidos de la misma forma.

Milos Forman, decidido a convertirse en director, se compro una camara de 16 mmy
acudio a Ivan Passer y Miroslav Ondiicek, compafieros de la FAMU®®, para aprender a
manejarla. “Al comprarse su propio equipo amateur, Forman debi6 de pensar que de
esta manera podia eludir la lista negra en la cual parecia encontrase como miembro
original de la Laterna” (p. 140). De esta forma nos explica Ballester (2007) las razones
de Forman para comprarse su propio equipo. Esos dos nombres van a formar parte de
los colaboradores de Forman, donde encontramos también al guionista Jaroslav
Papousek y al editor Miroslav Hajek, quien se encargara del montaje de todas sus

peliculas durante la etapa checa.

El orden en el que aparecen los mediometrajes es contrario a la cronologia de los
mismos. Aunque el film arranca con Si esas canciones no existieran, éste fue el segundo
en rodarse. Tanto éste ultimo como Concurso se centran en la vida de los jovenes
checos, sus preocupaciones y sus gustos, todo registrado bajo una impronta documental
que concede a la musica un completo protagonismo. En definitiva, la obra en conjunto

puede entenderse como un retrato de la cultura contemporanea de la juventud checa.

El argumento de Concurso —como hemos sefialado—, proviene de las audiciones que

realizo la compafiia teatral Semafor. Y es que Forman compartio piso en Bruselas

% Ballester (2007) indica que Forman conocié a Passer durante su estancia en el internado de Podebrady
(p. 140), mientras que Christian Aguilera sefiala que fue en la FAMU donde tuvo lugar su primer
encuentro (p. 33). Coincidiendo con Ballester, Skvorecky (1971) afirma que ambos se conocieron en el
internado a los trece afios y Fran Benavente, en la biografia sobre Ivan Passer contenida en el DVD
lluminacion intima (editado por Intermedio, 2006), opina de igual forma.
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durante seis meses con miembros de la compafiia; Rohag, Vladimir Svitaéek y Jiti Slitr.

Entre ellos habia una gran amistad y como sefiala Ballester (2007):

“A menudo hablaban sobre el mitico teatro vanguardista de Voskovec y Werich
(V + W) de los afios 20, y de que era una lastima que sus actuaciones no
hubiesen sido filmadas. El teatro Semafor fue fundado emulando el espiritu de V
+ W, y Forman junto con los miembros de teatro querian grabar las
representaciones experimentales e improvisadas llevadas a cabo por la

compaiia.” (p. 141).

Siguiendo esta idea Forman le ensefié material grabado en las audiciones a los
productores Jifi Sebor y Vladimir Bor quienes le animaron a que realizara un
cortometraje de 15 min. “Fue entonces cuando Forman desarrollo 1a historia de la
protagonista Vera Kresadlova” (p. 109) como nos indica Hames (2005). A pesar de que
excedio los tiempos realizando un film de 45 minutos, los productores en vez de pedirle

que lo acortara le encargaron rodar otra pelicula de la misma duracion.

Sera entonces cuando Forman realice Si esas canciones no existieran, que como apunta
Ballester (2007), lo rod6 en la ciudad de Kolin en los ratos libres que tenia mientras
rodaba Pedro el negro, su primer largometraje (p. 142). El cineasta aprovecho el
concurso anual de bandas en Kolin, celebrado en homenaje a Frantisek Kmoch, para
estructurar narrativamente su pelicula. Los dos mediometrajes tienen mucho en coman,
en palabras de Hames (2005): “ambos reflejan la fuerza del cinema-verité, ambos usan
elementos narrativos simples para mantener la progresion” (p. 109). Hames explica que
aunque las historias no aportan mucho, el enfoque cinema-verité era algo poco comun
en aquella época. A pesar de sus maltiples conexiones, nos detenemos a continuacién en
cada uno de los mediometrajes de forma independiente con el fin de analizar sus

caracteristicas tematicas y formales.

En Si esas canciones no existieran, titulo que escogemos porque asi ha sido traducido
por la coleccién Intermedio (2006) en nuestro pais®®, el argumento de la historia es

relativamente sencillo y se enmarca en tres escenarios distintos. En primer lugar, el film

% pueden encontrarse también otros titulos similares como Si no existiesen las bandas de mUsica o
incluso la traduccion literal del titulo en inglés Si no hubiera musica.
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se inicia mostrando a un grupo de jovenes preparandose para realizar carreras en moto
en un circuito improvisado. Por otra parte, asistimos a los ensayos de dos orquestas de
masica popular que van a participar en la competicion anual de la localidad en memoria
de un compositor nacional. Los protagonistas, dos jovenes amigos, Vladimir Pucholt y
Vaclav Blumental, tienen aficiones similares; las motos y las bandas de musica. Ambos
participan en la carrera de motos y descuidan sus obligaciones con sus respectivas
bandas, situacion que pone de manifiesto el conflicto entre los intereses y la forma de
pensar de las distintas generaciones. Cuando los jovenes se presentan al dia siguiente
para ensayar son expulsados de sus bandas (la banda municipal de Kolin y la banda del
cuerpo de bomberos de la ciudad), por lo que deciden cada uno probar suerte en la
banda del otro, logrando con éxito la admision.

La idea de tal argumento surgio por casualidad, como hemos indicado, Forman se
encontraba en Kolin rodando su film Pedro el Negro (a veces también traducido como
As de Picas) y buscando el padre del personaje de Pedro se fijé en Jan Vostrcil, director

de la banda de musica de Hudba Kolin. Ballester (2007) nos explica que:

“El sefior Vostrcil estuvo de acuerdo en participar en la pelicula, pero sélo si a
cambio Forman se comprometia a rodar un documental sobre su banda de
mausica y de esta manera ayudar a promover su adorada masica tradicional checa
(...) Forman que en esos momentos andaba buscando un argumento para

completar La Prueba / Concurso, aceptd encantado” (p. 142).

Esta oportunidad, unida al concurso de bandas que alli se celebraba, proporcioné a
Forman los elementos necesarios para realizar un mediometraje que expresa una de sus

principales inquietudes: el conflicto entre generaciones.

Las imagenes muestran un fuerte contraste entre el ambiente juvenil; distendido y
alocado, y la seriedad que se respira en los ensayos de las orquestas, compuestas por
personas ya mayores. Por una parte, velocidad y rebeldia, por otra, orden y
cumplimiento de normas. Fran Benavente en la introduccion del DVD Concurso
(editado por Intermedio, 2006) se refiere al mediometraje como “imagenes arrancadas a
un entorno contemporaneo para observar las metamorfosis generacionales en el cuerpo

social”. Y es que la confrontacion entre las distintas generaciones y la falta de
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entendimiento hacia los jovenes por parte de la sociedad checa van a ser algunos de los

temas reiterados en todas las peliculas del director antes de partir a Estados Unidos.

Ya vimos que una de las caracteristicas de los Nuevos Cines es conceder a la juventud
un papel protagonista. En la tradicion cinematogréafica checa, los cineastas habian
dejado fuera esta parte de la sociedad y con la llegada de la Nova VIna los jovenes pasan
a ocupar las pantallas. En particular, Milo§ Forman, serd uno de los miembros del
movimiento que mayor atencion dedique a este colectivo, como continuard demostrando
en sus siguientes largometrajes. En este film Forman explora las preferencias de los
adolescentes, su forma de comportarse y de divertirse. En Pedro el Negro retrata las
dificultades de la adolescencia, en Amores de una rubia se adentra en sus
preocupaciones amorosas Yy su forma de entender la sexualidad y en Al fuego bomberos
da testimonio de la incomprension que existe entre los jovenes y los mayores. Forman
se esfuerza en recoger los cambios que se estan produciendo en el pais, unos cambios
que implican una nueva forma de entender la vida liberada de las imposiciones de un

régimen totalitario.

En cuanto a la musica, el director utiliza una banda sonora tradicional que s6lo se ve
interrumpida por el sonido diegético de los motores de las motos. Dicho sonido genera
un contrapunto, a modo de estallido irrumpe con fuerza ahogando los compases
tradicionales. Y es que el sonido de las carreras sorprende por su potencia y entusiasmo,
a pesar de ser sonido real, parece algo fantastico, como si de efectos especiales se
tratase. Esa misma fuerza es con la que llegan las nuevas generaciones a la sociedad
checa contemporanea, en un Estado estrechamente vigilado por el Partido, los jévenes
encarnan el espiritu mismo de rebeldia, dejandose llevar por sus propias necesidades e
intereses y olvidando sus obligaciones como ciudadanos de la nacién comunista.
Mientras el gobierno oculta esta realidad, el objetivo de Forman es precisamente el
opuesto, el director da testimonio con sus imagenes de la llegada de la modernidad. Las
notas tradicionales son recuperadas con las secuencias de las orquestas ensayando sus
temas populares. En estos escenarios, prima el orden y la armonia, la repeticion
siguiendo las ordenes del director. Un ambiente como éste choca con la mentalidad
juvenil, como se comprueba en el film los jovenes prefieren asistir a la carrera de motos

antes que participar en la competicion tradicional de bandas.
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Mientras este mediometraje se nutre de la musica popular, el segundo deja espacio a
aquello que triunfa entre los jovenes; el twist y el rock and roll. Son los afios sesenta y
estos nuevos ritmos estan en su apogeo, llegados del otro lado del Atlantico, son
acogidos con entusiasmo por la juventud en toda Europa. Vemos como a pesar de la
presencia del telon de acero y la influencia soviética en los paises comunistas la musica

no conoce fronteras.

Aunque estemos examinando la primera parte, Si esas canciones no existieran, debido a
las similitudes que comparte con Concurso a veces es inevitable sefialar las
caracteristicas de forma conjunta. Por ello, anotado quedan los dos centros que

estructuran ambos films: la juventud y la musica.

Ambos mediometrajes cumplen las exigencias del realismo, el director huye de la
artificiosidad de decorados construidos y emplea espacios naturales, tanto exteriores en
el caso de las competiciones de motos como interiores en los ensayos de las orquestas,
el saldn de actos del colegio y las audiciones de las cantantes. Mas que simular realidad,
las imagenes registran realidad. Como indica Quim Casas (2006) en un articulo de la

revista Dirigido:

“Ninguno de los dos cuenta una historia en el sentido ortodoxamente narrativo
de la palabra: ambos capturan una porcién de realidad y la documentan a través

de la mirada de la camara convirtiéndola en un asunto de ficcion” (p. 68).

A través del cinema-verité y otras variantes del "cine directo” se rompe el efecto de
transparencia para ir en busca de la verdad en estado puro. Se elimina la dramatizacion a
favor del carécter real para que el espectador sienta que puede atravesar la pantalla y
colarse dentro de ese mundo reflejado. Recordemos que la pérdida de transparencia
quedd sefialada como un rasgo estilistico de los “nuevos cines”, por lo que esa obsesion
de realidad es facilmente identificable en peliculas del Free Cinema inglés, la Nouvelle
Vague, etc. Pero aunque los procedimientos de Forman se asemejan al documental, nada
tienen que ver con lo que se entiende por una narrativa documental tradicional. Las
imagenes se van superponiendo a modo de collage, prima la descomposicion y se
observa una fragmentacion que acompafia el ritmo de la musica. La importancia de ésta

es tal que se encarga de marcar la arquitectura formal del film. Desde una perspectiva
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general, podemos observar como ambos mediometrajes se estructuran en funcion del

contraste.

En Si esas canciones no existieran el contrapunto, ya mencionado, se establece entre las
carreras de motos y los ensayos de orquesta, entre los sonidos de motores y las notas de
los instrumentos musicales, entre las risas de los adolescentes y la seriedad que invade
los ensayos. La linealidad narrativa se rompe en dos ejes que se muestran a través del
uso del montaje en paralelo. En este caso dichos ejes convergen ya que los jovenes de
las carreras acabaran presentandose en sus respectivas orquestas. En el comienzo del
film se emplea un montaje alterno entre los chicos y las chicas, el montaje se convierte
en paralelo al contraponer las carreras con los ensayos y también al mostrar
paralelamente como se van desarrollando los dos ensayos de las bandas. Todo el

mediometraje se hila a través de este montaje en paralelo.

El cineasta logra con éxito transgredir las convenciones tradicionales y las pautas
impuestas por el realismo socialista a la vez que abre nuevos caminos expresivos.
Forman, gracias a las distintas tentativas mencionadas, muestra el chogque de dos
mundos antagonicos. La colision de sus iméagenes es reflejo mismo de la falta de
entendimiento que existe entre las generaciones que conviven en la sociedad de su

época. Mensaje y forma quedan asi entrelazados.

Si atendemos al tipo de plano, nada mas empezar se emplean dos travellings circulares
para mostrar el recorrido de las motos en la pista. Precisemos una aclaracion respecto al

uso del travelling dentro de los Nuevos Cines:

“(...) el travelling dejaba de ser un recurso narrativo para convertirse por su
propia relevancia y virtuosismo en una declaracion de principios del cineasta; la
moral del movimiento de cAmara, pues, no se referia a la moraleja de la historia,
sino a la propia estética del cineasta”. (p. 209)
De esta forma explican Monterde, Riambau y Torreiro (1987) la autonomia que
adquiere el plano en el renacimiento cinematogréafico de los afios sesenta. Esta idea se
inscribe en la voluntad de los jovenes cineastas de romper la transparencia, objetivo que
se consigue también empleando otros recursos como tensiones de raccords o angulacion

forzada de la cAmara.
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Pueden observarse multitud de primeros planos, de caracter intimista y cerrado. Estos
muestran las expresiones de los jovenes, sus risas, su admiracion y en definitiva sus
gestos. Es un retrato de la juventud, pero un retrato real alejado de los valores falsos que
se empefaba en difundir la doctrina del realismo socialista. A veces las miradas se
dirigen descaradamente a cAmara y evidencian la presencia de ésta, algo que aporta
espontaneidad y erosiona esa transparencia que antes mencionabamos. Se observa el uso
continuado del plano secuencia, algo que puede entenderse como el afan del director de
restituir el realismo temporal. El plano secuencia, ya empleado por maestros del
Neorrealismo como Rosellini, trata de algin modo de que el cine mantenga la duracion
real. Esta idea es recuperada por los cineastas de los “nuevos cines”, sobre todo por los
gue, como Forman, se preocupan por registrar realidad. Sin embargo, la mayoria de las
veces, el uso de este plano no persigue tanto aproximarse a la realidad como contribuir a
romper la continuidad, es decir, romper el efecto de transparencia gracias al componente

antinaturalista que genera el uso de dicho plano.

De la manera que sea, lo que es cierto es que el uso del plano secuencia y de otros
planos de larga duracion permiten al espectador observar los detalles que se muestran en
la imagen. Hay tiempo para pensar acerca de lo que esta sucediendo y qué es lo que el
cineasta quiere que veamos. Por tanto, se invita a una mirada reflexiva, distante, donde
pueden analizarse los motivos de conflicto y los intereses que mueven la conducta de
los personajes. Esta idea es totalmente opuesta al cine propagandistico, cuyo objetivo es
imponer una serie de valores y actitudes en el publico. Este argumento nos remite al
efecto distanciador del teatro épico brechtiano, donde se apela a la razon y no al
sentimiento del espectador. Recordemos que su autor, el aleman Bertold Bretch, luchd
por convertir al espectador en un observador activo capaz de reflexionar ante la accion

que se le presentaba.

Retomando la hipotesis de Ballester (2007) en relacion al uso limitado del plano méster
por el Nuevo Cine checo, comprobamos como en este film su presencia es reducida
pero no despreciable. Veremos como en los proximos largometrajes se acusara su
ausencia. Lo que puede comprobarse es que suele aparecer despues de una serie de
planos mucho mas cerrados en los que el espectador tiene dificultades para ubicarse. Por

ejemplo, en ocasiones se suceden primeros planos de rostros sin mostrar el lugar donde
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nos encontramos, después aparecen planos medios y ya, por ultimo, algun plano master,

e incluso a veces panordmicas, para conocer el entorno donde se desarrolla la accion.

Los personajes no son héroes ni antihéroes, son gente corriente que no encarnan, ni
mucho menos, el ideal del camarada. Pucholt y Blumental son dos chicos fascinados por
el progreso de la sociedad moderna a través de su pasion por las motos. Las imagenes
permiten ademas una segunda lectura, esa incomprension por parte de la generacién de
‘los padres” puede deberse como apunta César Ballester (2007) “a que éstos eligen al
individuo por encima del colectivo, es decir, eligen el deporte de las motos, donde un
individuo depende de y se debe a si mismo (...) en detrimento del esfuerzo colectivo de

la banda de musica” (p. 147). Los mayores ni entienden, ni van a entender a los jovenes.

Puede observarse como cuando los directores estan dando instrucciones a los miembros
del grupo sus indicaciones empiezan a tener matices ideoldgicos y represores,
esforzandose en recordar el compromiso de cada uno con el grupo y la importancia de la
tradicion. Ballester (2007) distingue al personaje encargado de leer el discurso ante la
tumba de Kmoch “como la verdadera figura de autoridad y represion, por encima de los
directores de las bandas de musica” (p. 145). Forman no disimula el rechazo hacia la
doctrina comunista que existe en la mentalidad juvenil, es mas, los jévenes no estan
interesados en la propaganda ideoldgica y su ausencia en la competicion de bandas da

prueba de ello.

Para concluir, es interesante el resumen que realiza Thomas J. Slater (1987) en relacion
a la idea del enfrentamiento cultural que hemos venido sefialando. El autor afirma que,
refiriéndose a Si esas canciones no existieran, “el mensaje principal del film es que la
cultura checa tiene espacio para ambas culturas; la de los mayores y la de los jovenes,
pero para poder progresar, la cultura tradicional debe dejar espacio a la nueva” (p. 34).
Podemos o no estar de acuerdo, lo que si esta claro es que las imagenes de Forman no
emiten juicios, solo dan testimonio, por ello queda en nuestras manos la basqueda de

posibles interpretaciones, algo que hemos tratado de ofrecer en las lineas precedentes.
El mediometraje de Concurso, también llamado La prueba, a cuyo argumento ya hemos
hecho alusion asi como a algunos de sus rasgos, ofrece nuevamente un retrato de los

jévenes checos de la década de los sesenta. Si en Si esas canciones no existieran, podian
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distinguirse dos protagonistas masculinos, ahora sucede al contrario, son dos chicas las
que representan los papeles principales; una aprendiza de peluguera (Markéta Krotka) y
una cantante de un grupo de rock and roll (Vera Kresadlovd). Es necesario sefialar que
en esta ocasion las historias individuales son trazadas con mayor fuerza, es decir,

Forman presta mas atencion a las acciones y sentimientos individuales de las dos chicas.

La obra de Slater (1987) nos revela un dato importante: las audiciones que filmo
Forman se llevaron a cabo como si fueran reales. Jiti Suchy y Jiii Slitr, miembros del
Teatro Semafor, aceptaron realizar las pruebas a las chicas simulando un casting real.
Todo funciond a la perfeccion y cientos de chicas (aspirantes a cantantes, no actrices)
acudieron a las pruebas, a veces tan concentradas, que ni prestaban atencion a la
presencia de la cdmara (p. 10). Este material fue el que Forman presenté a los
productores Jifi Sebor y Vladimir Bor, quienes le animaron a que desarrollara un corto
de ficcién. Para conseguirlo Forman tuvo que rodar el principio y el final, creando asi
las historias de las dos protagonistas.

El resultado es seglin el autor “una mirada auténtica de la moda del rock and roll que
barrié Checoslovaquia a comienzos de los afios sesenta y una representacion realista de
las esperanzas y frustraciones de los adolescentes.” (p. 11). Ciertamente, nos
enfrentamos a un retrato generacional contemporaneo, sin embargo, no son varias
generaciones las que aqui se presentan como veiamos en Si esas canciones no

existieran, sino una exclusivamente, la de la juventud.

Concurso es, de los dos trabajos, el mas conocido. Ya queddé sefialado que, a diferencia
del anterior, no es musica popular sino el moderno rock and roll el protagonista de este
mediometraje. Por tanto, el ritmo al que se mueve la juventud, dinamico y alocado, es

también el que rige la estructura narrativa y formal de la pieza. Predominan por ello, la

yuxtaposicion de imagenes y la ruptura de transparencia y continuidad.

El film arranca con la observacion documental de los ensayos de un grupo de teatro
cuya obra incluye partes musicales. Se puede observar a través del dialogo y la
actuacion que no se trata de un teatro tradicional sino uno moderno, puesto en marcha
por una nueva generacion. Ballester (2007) hace referencia a la parte en la que aparecen

Suchy y Slitr ensayando:
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“Esta escena no tiene ninguna relacion narrativa con el resto del mediometraje
excepto para introducir al Teatro Semafor y a los componentes de la compafiia,
que seran los encargados de conducir el casting. La escena simple y llanamente
muestra con técnicas de cinema-verité, lo que parece un ensayo real del Semafor.

Mas que una introduccion a la pelicula parece un prefacio.” (p. 149)

Con el fin de conocer mas datos sobre la Compariia Semafor acudimos al texto de Peter
Hames (2005). El autor explica que éste, junto con otros teatros como Divadlo za
branou (Teatro tras el puente) y Cinoherni club (Club dramético), se volvieron
enormemente populares entre 1963 y 1965 debido a “la alta calidad artistica y la
irreverencia de sus producciones” (p. 24) que se manifestaba en ocasiones a través de la
puesta en escena de obras occidentales (firmadas entre otros por Samuel Beckett o
Edgard Albee). Debido a la importancia de la musica en los dos mediometrajes de

Forman en interesante mencionar que:

“La musica y letras de Suchy and Slitr (miembros de Semafor) estaban en el
centro del crecimiento de la musica pop checoslovaca, y ellos contribuyeron de
forma substancial en el cine checo en este sentido. Quizas el mejor tributo
cinematogréfico al teatro Semafor fue Kdyby tisic klarinetii, 1964 (Si mil

clarinetes) de Roha¢ y Svitacek.” (p. 26)

Como veremos mas adelante, no fue Forman el Unico director de la Nova VIna

vinculado a Semafor, otros como Menzel también participaron activamente.

Hemos encontrado entonces uno de los focos de propagacion de la misica que causara
furor entre los jovenes, esa misma musica que protagoniza el mediometraje de Forman.
Y es que tras esas imagenes iniciales de ensayos teatrales, lo que el director nos presenta
son masas de jovenes que se agolpan a las puertas de un teatro para asistir a un
concierto de una banda de rock and roll, cuya cantante principal es una de las
protagonistas. La otra, la que trabaja en una peluqueria, acudira al concierto
acompariada de un amigo (Ladislav Jakim) que se convertira en el protagonista en la

siguiente pelicula de director, Pedro el Negro.
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Durante el concierto oimos como ésta critica a la cantante tachandola de amateur, algo
que podemos tomar como un signo de envidia ya que la voz de Vera suena realmente
bien. El resto de las caras entusiasmadas de los jovenes entre el publico confirman el
éxito de Vera. Y es que el suefio de la aprendiza de peluquera es precisamente ser
cantante, por ese motivo mentira en su trabajo y acudira al casting convocado por
Semafor. Si nos detenemos en la excusa que da a su jefe, percibimos el interés de
Forman en dar cuenta de la transformacion que esté sufriendo la sociedad checa, la
chica se justifica diciendo que debe ir al juzgado debido al divorcio de sus padres, un

simbolo de aperturismo que empieza a darse en la sociedad checoslovaca de la época.

El final es igual de pesimista para las dos chicas, ninguna logra triunfar en el casting.
Mientras Markéta se esfuerza notablemente interpretando el tema Hello, Mary Lou,
Vera es incapaz de llegar a pronunciar una silaba de la cancion Baby. A la primera le
falta talento y le sobra decision, al contrario que a la segunda. El personaje al piano, el
propio Slitr le repite a Vera las mismas palabras con las antes del concierto le habia
sermoneado el lider de la banda “mas alto, estas en un registro demasiado bajo”. Esto
bloquea a Vera y tras varios intentos sin llegar a entonar ni una palabra decide

abandonar la sala.

Nos gustaria detenernos por un momento en esta idea del fracaso. Es cierto que el
cineasta no recompensa a ninguna de las protagonistas con un final feliz, pero ello
tampoco es concebido como algo dramatico. Cada chica contintia con su vida, la ilusion
se mezcla con la amargura y los quehaceres cotidianos. Frantisek Daniel (1983) repara
en la reducida presencia del sentimiento de pathos dentro de la tradicion
cinematogréafica checoslovaca, a diferencia por ejemplo de lo que ocurria en paises
préximos como Hungria y Polonia. El autor reconoce que Franz Kafka, quien trabajo
profundamente sobre la tragedia y el pathos en el hombre contemporaneo, tuvo una gran
influencia sobre los cineastas checos. Pero aunque Kafka naciera y viviera en Praga fue
educado en un ambiente aleman, no checo. Similar pero opuesta a la obra de éste
encontramos el trabajo del escritor Jaroslav Hasek. “La novela mas famosa de Hasek, El
buen soldado Svejk, es aceptada y vista por los checos como la otra cara de Kafka,
enfrentandose a las mismas cuestiones y problemas de existencial absurdidad, solo que
en un caso vemos dolor tragico y en el otro, risa irdnica y satirica”. (p. 54). El autor

prosigue con esta idea y sefala directamente el nombre del cineasta: “Milos Forman,
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quiza el mas talentoso director de la Nueva Ola checa, siempre ha sentido que tenia la
obligacion de retratar una figura, y ésa era la de Svejk” (p. 54). Por tanto, vemos c6mo
el arma que emplea el cineasta es el de la ironia y la sétira y no el del dolor o la

desdicha.

Tras esta anotacion, continuamos con el argumento que se desarrolla dentro del film.
Fran Benavente nos explica con las siguientes palabras que en las dos historias que
acabamos de describir “permanece un pequefio misterio que no se agota, el misterio de
las razones y los comportamientos humanos captados en su proceder inmediato, sin

explicaciones ni aseveraciones. EI misterio de lo real”.

De esta forma, el director registra como la juventud va en busca de sus suefios, no sélo
en el caso de las dos protagonistas, sino en el de los cientos de chicas que acuden a las
pruebas. Todas ellas tratan de salir de la situacion en la que se encuentran y luchan por
lograr algo valioso en sus vidas. En la mayoria de los casos, las jovenes carecen por
completo de aptitudes musicales, pero eso no parece una razén de peso para dejar pasar

cualquier oportunidad que se presente.

Las interpretaciones son de lo mas variado; divertidas, sorprendentes, timidas e incluso
a veces rozan la humillacion, lo que genera la risa en el espectador. Y es que Forman las
retrata sin estilizacion alguna, muestra la realidad tal cual es, algo que nos acerca a
comprender de la mejor manera posible las ilusiones reales de las candidatas que por alli
desfilan. Es sin duda éste un cine espontaneo. A través de las variopintas actuaciones
queda registrado el influjo de la musica moderna extranjera (algunas aspirantes optan
incluso por cantar en inglés). Una de las secuencias mas significativas es en la que se
muestran sucesivamente diferentes chicas cantando una misma cancion (Oliver Twist).
Este montaje es en palabras de Hames (2005) “divertido, cruel y bello al mismo tiempo™
(p. 109). En la primera pelicula americana del director, Taking off / Juventud sin
esperanza (1971), Forman retoma los problemas de la juventud y repite una secuencia

similar a ésta.

Quim Casas en Vientos del Este enfatiza esta misma idea, explicando el esfuerzo del
cineasta por captar la misma esencia de la realidad “En la filmacion de las audiciones,

para principiantes, Forman no se contenta con mostrar las inseguridades y certezas de
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cada concursante en el contexto preciso de la audicion, sino que pulsa los anhelos y las

frustraciones de la nueva generacion de jovenes checos” (p. 284).

Ya hemos insistido suficiente en el interés del cineasta en mostrar al pablico una parte
de realidad. La forma de conseguirlo es, como indicamos en el analisis de Si esas
canciones no existieran, recurriendo a las técnicas del cinema- verité. Sin embargo, el
uso de las mismas no es riguroso ya que Forman, junto con la colaboracion de Ivan
Passer, introduce lineas de ficcion. Técnicamente no es un trabajo que podriamos
clasificar de profesional pero si de honesto. Los sucesivos planos de todos los rostros de
los jovenes durante el concierto, asi como los que muestran sin prisas las actuaciones de
las aspirantes, ofrecen una mirada sincera de la juventud checa. Es interesante atender al

argumento de Thomas J. Slater (1987) en relacion a esta idea:

“(...) la pelicula tiene un lugar significativo en la historia del Nuevo Cine checo
porque marca el principio de un periodo en el que el cine nacional empieza a
mirar con honestidad a la vida moderna. Algunos criticos se enfadaron porque
muchas interpretaciones de las aspirantes carecian de talento o belleza (...). Pero
Forman consideraba las actuaciones importantes precisamente por esos motivos.
El quiza instintivamente sabia que la virtud del rock and roll no es su
profesionalidad sino su honestidad. Si le resulta agradable al espectador o no es

algo secundario”. (p. 34)

La prueba se aleja por completo de las pautas marcadas por el realismo socialista. Uno
de los ejemplos mas claros se observa en los objetivos de las dos protagonistas, asi
como en el resto de las chicas. Todas ellas miran por sus propios intereses, aunque el
suefio sea comun, deben competir con el resto para conseguirlo. Prima el individuo por
encima del colectivo, cuando se enfrentan al micr6fono estan totalmente solas, es una
lucha individual por un suefio propio. Esto ademas implica mentir a la autoridad,
Markéta miente a su jefe para ausentarse del trabajo y Vera engafia al lider de la banda
cuando éste le pregunta por qué se ha retrasado. Por tanto, desatienden sus tareas con la
sociedad para ir en busca de lo que realmente desean. Como vemos, nada mas alejado

de la vision que pretendia divulgar el régimen.
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De nuevo en este mediometraje se comprueba la reducida presencia del plano master.
En ocasiones es dificil orientarse, el espectador esta desubicado hasta que el plano se
abre y ofrece mas informacion del lugar. Por ejemplo, al comienzo mismo, la camara
sigue a una de las chicas del teatro Semafor mientras baja por unas escaleras utilizando
unicamente primeros planos y algin plano medio de su cuerpo. La presentacion de
Markéta en la peluqueria es algo angustiosa, esta realizada a base de planos medios y
primerisimos planos. Ballester (2007) ofrece un significado que justifica dicha eleccion:
“Al aislarla de su entorno, encerrandola en un primer plano, Forman parece indicar que
la aprendiza no se identifica con su trabajo, que se siente atrapada, algo que es
confirmado por los gestos que hace.” (p. 149). El plano master es empleado sobre todo a
lo largo del mediometraje para mostrar las muchedumbres, primero la que espera a las
puertas del teatro para ver el concierto, después los cientos de chicas que acuden al

casting.

Un rasgo que no debemos olvidar en relacion con los aspectos formales es que, a pesar
del uso de técnicas documentales, Milos Forman no renuncia a manipular el material
filmico. Ya vimos que la presencia autorial es una de las sefias de identidad de los
“nuevos cines” en el contexto internacional. El director checo supera la crénica
documental e imprime su sello personal empleando un tono satirico e incluso lirico en
algin momento. Cierto lirismo puede apreciarse en los planos de las secuencias de
motos, cuando los jovenes estan en plena carrera. Asimismo, el montaje aporta humor a
las iméagenes (a través de la seleccion de primerisimos planos de las burlonas caras

adolescentes).

Una vez terminado el mediometraje, Forman lo llevé a los estudios Barrandov y fue
entonces cuando recibio el encargo de hacer otra pieza, la que llevaria por titulo Si esas
canciones no existieran. Hemos tratado en estas paginas de dar cuenta de las
caracteristicas del primer trabajo del cineasta recurriendo a la opinidn de expertos y a
través del estudio del propio film. Pasamos ahora al analisis del segundo largometraje

del director: Los amores de una rubia.
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o Lasky jedné plavovlasky / Los amores de una rubia (1965)

Esta pelicula, gracias al éxito internacional que obtuvo, confirmo la figura de Milos
Forman como cineasta. Numerosos fueron los premios; recibié una gran acogida por
parte de la critica y el pablico en el Festival de Nueva York e incluso llego a estar
nominada al Oscar a la mejor pelicula extranjera en 1966. Thomas J. Slater (1987)

afirma que “algunos criticos todavia la consideran como el mejor de sus trabajos”.

(p.39).

En Amores de una rubia, el director se acerca huevamente a la sociedad checa, ésta vez
a través de la mirada de la joven protagonista Andula. Forman nos ofrece un retrato
tragi-comico de la situacion que vivian muchas jovenes durante los afios sesenta.
Mientras que el modo de tratar el tema es a través del humor, inevitablemente el
espectador percibe el elemento dramético que se esconde en el desarrollo del film. Para

comprender esta idea veamos con mas detalle el argumento del film.

En primer lugar, el germen de Amores de una rubia se encuentra en una experiencia
personal del director. Una noche Forman se encontré en la calle a una chica con una
maleta e intrigado comenzo a hablar con ella. La joven le cont6 que no era de la ciudad,
un dia habia tenido un romance con un chico de Praga y él la habia invitado a que fuera
a verle algun dia. Pero la direccion era falsa y la chica se encontraba totalmente sola.
Ella le explico al director que en su localidad era muy dificil encontrar novio porque la
mayoria de los habitantes eran jovenes trabajadoras de fabricas. César Ballester (2007)
continda esta historia explicando que después de unos meses Forman conocid a otra
chica, ésta se trasladaba a Praga huyendo de su pueblo porque debido a la escasez de
chicos era realmente dificil casarse. “Fue entonces cuando Forman se encerrd con sus

compafrieros, Papousek y Passer, a escribir el guion.” (p. 170).

Conscientes de esta problematica, los guionistas desarrollaron la linea narrativa del film.
Se trata de una historia sencilla que cuenta cémo una joven trabajadora de una fabrica
de zapatos, Andula, tras pasar una noche con un pianista de Praga, decide hacer su
maleta y marchar a la ciudad para encontrarse con él de nuevo. Confiada, acude a la
direccion que el pianista le dio y alli, junto a los padres del chico, espera su llegada.

Seré entonces cuando se de cuenta de que todas sus ilusiones son falsas, que ni el chico
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tiene interés en mantener una relacion con ella ni tampoco puede hacerse cargo de la
situacion. Andula no tiene mas remedio que volver de nuevo a la fabrica y proseguir con

su monotona vida en una pequefia localidad de provincias.

Con pequefias variaciones, esta historia es basicamente la misma que le habia contado la
chica desconocida a Forman. Ya hemos visto que las historias de Forman son sencillas y
se utilizan en parte como una excusa para capturar una problematica social. Hilario J.
Rodriguez (2006) apoya este argumento afirmando que la historia que se cuenta es
débil, que se trata mas bien de un “film atmosférico” (p. 46) porque la pelicula sirve
para reflejar mas una rutina diaria que una historia, siendo dicha rutina un intensificador
de parélisis y asfixia donde viven los personajes. Y si bien es cierto, como explica el
autor, que la linea narrativa es sencilla, no lo es sin embargo el retrato que logra Forman
de la sociedad moderna checa. El cineasta es capaz de expresar la complejidad y las

contradicciones del entorno que le rodea.

Fran Benavente y Santiago Fillol en Vientos del Este sefialan la influencia literaria para

referirse al argumento que acabamos de sefialar:

“Como en la narrativa de Hrabal, la articulacion cotidiana da paso al absurdo,
muestra una dindmica que se agota en una lucha contra un sistema que zafia las
posibilidades de salida. (...) Se trata de tomar la temperatura de transformacion
de una sociedad anquilosada (...) es un repliegue hacia la microhistoria, un

interés por lo pequefio y todos los procedimientos que ello comporta” (p. 112).

La espontaneidad en el cine de Forman no sélo se encuentra en sus imagenes llenas de
honestidad y realismo, como puede comprobarse las propias historias de sus films
provienen de situaciones cotidianas, de experiencias vividas*. A dicha espontaneidad
contribuye también su tendencia a trabajar con actores no profesionales. En este film, la
protagonista es Hana Brejchova, la hermana de su primera mujer Jana Brejchova.
Recordemos que Forman la conocid durante el rodaje del film de Radok, El automdvil
abuelete (1956), en el que colabord como guionista. Encontramos en este punto unas
lineas que pueden dar lugar a equivoco. En la obra de Christian Aguilera (2006), el

0 Exactamente igual ocurre con el guién de su proxima pelicula, jAl fuego bomberos!, que se convertira
en el objeto de estudio en el siguiente apartado.
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autor afirma que Jana Brejchova es la actriz con la que Forman se casaria y “compartiria
la experiencia de rodar Los amores de una rubia (1965).” (p. 21). No fue con ella, sino
con su hermana Hana con la que trabajaria en este film, dato que nos confirma Quim
Casas en Vientos del Este (p. 285).

Hilario J. Rodriguez (2006) en un articulo en Dirigido hace referencia a este rasgo de
naturalidad:

“Buena parte de los actores que aparecen en Pedro el Negro y Los amores de
una rubia no eran profesionales; los didlogos de ambos films se improvisaron en
gran medida sobre la marcha; incluso algunas partes del rodaje se rodaron sin un
plan previo, con camara al hombro; y las localizaciones estaban relacionadas en

muchos casos con los intérpretes (...).” (p. 46).

Vemos por tanto como la improvisacién y la espontaneidad en las interpretaciones es
uno de los rasgos del director durante su etapa checa. En parte, la enorme franqueza que
logran desprender las imagenes es gracias a ese espiritu amateur. Esto se completa con
otros elementos como el falso raccord, el encuadre descentrado o el sonido directo.

Como vemos, rasgos compartidos con la tonica general del resto de los “nuevos cines”.

Fiel retrato de un problema contemporaneo, el film puede entenderse como una ficcion
que sirve para presentar una amarga realidad. Pero como en las ocasiones anteriores, el
director filtra esa realidad a través del humor y la ironia, de esta forma el espectador rie
ante la representacion cémica -y a veces absurda— que se hace del fracaso. Numerosas

son las escenas en las que se produce esta situacion, veamos con mas detenimiento

algunos ejemplos de ello.

Debido a la escasez de hombres en la localidad, uno de los encargados de la fabrica
decide organizar un baile para que sus trabajadoras puedan divertirse y encontrar novio.
Con tal propdsito invita a un grupo de soldados y las chicas esperan ilusionadas la
Ilegada de los jovenes reclutas. Sin embargo, nada mas lejos de lo esperado, los
invitados son reservistas, hombres ya mayores en su mayoria casados. Las escenas
durante la fiesta representan una mirada ironica a la sociedad checa del momento e

incluso esa mirada podria extenderse a las debilidades de la especie humana en general.
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Observamos a las chicas haciendose las indiferentes, pero en realidad con deseos de
captar la atencién de los hombres (aunque sean viejos y feos), éstos a su vez bebiendo
para perder la verguenza e incluso alguno escondiéndo su anillo de casado. Los
hombres, que bien podrian ser los padres de las muchachas, no quieren perder
oportunidad ni asimilar su condicion e incluso tres de ellos deciden, en un alarde de
valentia, invitar a vino a las chicas de una mesa entre las que se encuentra Andula para
emborracharlas y conquistarlas. Poco a poco todo se va desajustando, el camarero se
equivoca y ofrece las copas de vino a otras sefioritas, uno de los soldados pierde su
anillo de casado al intentar esconderlo y emprende una busqueda a cuatro patas por la

pista de baile, etc.

Forman sabe captar los gestos, los momentos de esas situaciones que incluso llegan a
presentarse como patéticas. El espectador, al observar algo tan sincero y real, empatiza
con los personajes y llega a sentir compasion por ellos. Es un cine sutil y acido a la vez
que tierno y honesto. Un cine ademas que no solo rechaza el realismo socialista sino
gue emprende una critica contra el sistema. No es que el trabajo de Forman se enfrente
directamente a temas de caracter politico pero al examinar la sociedad checa es

inevitable ciertas implicaciones de este tipo.

Por ello, en el film puede observarse una critica hacia ese control extremo de la
autoridad que llega incluso a entrometerse en las relaciones sentimentales de los
individuos. En la pelicula, hay varias figuras que encarnan la autoridad, basicamente el
jefe que se encarga de organizar la fiesta y la profesora del colegio al que asisten las
chicas. Los esfuerzos de éstos son, en ambos casos, igual de indtiles. El baile resulta ser
un completo fracaso, algo que puede entenderse en palabras de Ballester (2007) del

siguiente modo:

“(...) la incompetencia de la burocracia comunista convierte un baile para que
las chicas encuentren novio o marido en algo mucho mas decadente: que los
soldados sean infieles a sus mujeres en nombre del marxismo-leninismo”.
(p.175).

Vemos como la critica, no s6lo quedo referida al Estado sino también a los propios

soldados, que en vez de ser heroicos personajes, aparecen como unos interesados en
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tener aventuras con jovencitas. La representacion de la juventud se aleja fuertemente del
ideal comunista, los valores que éste proclama desaparecen y en su lugar observamos la
figura de Andula, una muchacha que, como otras tantas, vive una vida monotona y

aburrida cuyos suefios son frustrados por el tipo de sociedad y el régimen politico que le

han tocado.

Igualmente, se retrata una sociedad donde las relaciones personales son falsas, incluso
estlpidas. Los reservistas tratan de engafiar a las compafieras de Andula para llevarlas al
bosque y tener una aventura, el joven pianista del que Andula se enamora la convence
con argumentos falsos para acostarse con ella y después, le miente al decirle que no hay
ninguna otra mujer en su vida y que puede ir a visitarlo siempre que quiera. Cuando
Andula decide tomar en serio sus palabras e irse a Praga, Forman tiene entonces la
oportunidad de hacer un pequefio retrato de la generacion de los padres, algo que
aprovecha nuevamente para examinar desde un punto de vista critico. Los padres de
Mila son el reflejo de un matrimonio desgastado cuya rutina ha convertido el
aburrimiento es su forma de vida. A diferencia de Andula, que se esfuerza por lograr su
suefio aunque fracase, la generacion superior ya no tiene fuerzas para luchar por nada y

se resigna sentdndose frente el televisor dia tras dia. Ballester (2007) les califica de:

“(...) generacion pasiva. Es decir, los trabajadores, la clase trabajadora, la

columna vertebral del estado esta dormida, es indiferente al socialismo y a sus
“logros”. Es mas, las diferentes generaciones no conviven en solidaria armonia,
con un objetivo comun, sino en permanente conflicto y falta de entendimiento.
Quizéa porque aungue los jovenes no han conocido alternativa alguna, tienen el

deseo de cambiar, atin sin saber por qué.” (p. 179).

Las iméagenes del film testimonian esa falta de entendimiento entre las generaciones. Se
observa muy bien en el trato que le da la madre de Mila a Andula, quien nada mas verla
ya se teme lo peor; cree que esta embarazada, que se tendra que casar con su hijo y que
después se separaran y a ella le tocara hacerse cargo del bebé. Sin duda, una actitud
cruel y de desconfianza contra la chica, que se convertird en una enorme regafiina a su
hijo cuando regrese. Al estar representada en forma de parodia realista el espectador rie

ante las situaciones que se van produciendo.
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A pesar de esas miradas criticas sefialadas contra la intromision y el férreo control del
Estado en la vida de los trabajadores, contra el comportamiento de los soldados o la
desconfianza de la generacion “de los padres’, el cineasta, al igual que en sus peliculas
anteriores, no juzga en ninglin momento a sus personajes. Estos son retratados de forma
humanista, segun Ballester (2007), “con ternura aunque se ria de ellos, o0 mas bien con
ellos” (p. 180). Y es que todos los personajes se mueven con las mejores intenciones, a
pesar de que luego nada salga como ellos esperan. No hay mas que fijarse en el
entusiasmo del anciano que se encarga de organizar el baile, quien se desvive todo el
tiempo para que las chicas y los soldados pasen el mejor rato posible. El espectador
siente hacia esta figura carifio e incluso lastima pero no rechazo. Este ultimo autor hace
una excepcion afirmando que al “que si critica es a un Estado burocraticamente
incompetente” (p. 180) ya que es responsable de haber invadido pequefias localidades
solo con chicas para trabajar en las fabricas y después trata de arreglar el desajuste con

medidas pobres y artificiales.

Si tenemos que mirar de cerca a un personaje ése es el de la protagonista Andula. No es
una belleza pero tampoco resulta desagradable, mas bien entrafiable. Persigue un suefio,
conocer a un hombre con el que casarse y salir de la fabrica, algo nada reprochable. Se
trata por tanto de un personaje corriente que encaja con el perfil de cientos de chicas de
aquella época. Su deseo y su ingenuidad son expresados en el mismo comienzo del film,
cuando apagadas ya las luces de la residencia, Andula le cuenta en voz baja a una amiga
la historia que le relaté un guardia forestal sobre las ocas salvajes*, los Gnicos animales
que son fieles a su pareja durante toda su vida, aunque uno de ellos muera el otro
permanece en soledad hasta el final de sus dias. Amor y fidelidad, éstos parecen ser los
méaximos valores de Andula, aunque no es del todo asi. Cuando la amiga le pregunta a
Andula de qué color son los ojos del novio que le ha regalado el anillo que ésta le
ensefia, Andula no sabe que responder. En relacidn a estas imagenes, Ballester (2007)

explica que:

*1 El animal protagonista de la historia del guardia forestal es segtn Ballester (2007) y Christian Aguilera
(2006) el ciervo, p. 175 y p. 39 respectivamente. Sin embargo, Hames (2005) y Asier Aranzubia Cob en
Vientos del Este hacen referencia a la oca salvaje, p. 115 y p. 82 respectivamente. Para resolver este
conflicto hemos realizado una traduccion directa del checo de la pelicula en version original, gracias a la
colaboracion de Denise Osicka, y podemos confirmar que el animal de ese pequefio relato es
definitivamente la oca salvaje.
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“No queda claro si Andula es una inocente o ingenua chica que busca
enamorarse de verdad o si, por el contrario, lo que quiere es casarse con alguien
para asi librarse de la fabrica. El anillo puede simbolizar ambas interpretaciones:

amor verdadero o mero oportunismo” (p. 174).

Sin embargo, Thomas J. Slater (1987), aunque reconoce que en ocasiones el
comportamiento de la protagonista no es inteligente, no cuestiona en ninglin momento

su candidez:

“Andula a menudo se comporta tontamente (...) pero ella merece compasion
porque esta buscando el amor y no sabe cdmo encontrarlo. Sus intenciones son
puras, pero sus recursos escasos. (...) Los espectadores no pueden despreciar a
Andula, su ignorancia y vulnerabilidad son resultado directo de su soledad (...).
Por tanto, el intento de Andula de terminar con su soledad la convierten en un

personaje digno de admiracion” (p. 40-1).

Si bien es cierto que Andula quiere salir de su monotona vida, ello no significa que sus
sentimientos sean interesados. Ante todo busca el amor, lo que implica para ella algo
duradero y estable. Aunque el guardia forestal la invita a su cabafia, ella le cuenta a su
amiga que no le volvera a ver porque esta casado. Consideramos que el film no llega a
confirmar si ha mantenido relaciones con este personaje o no, tal decision corresponde a
la interpretacion del espectador. César Ballester (2007) parece verlo con claridad “un
flashback revela la reciente aventura de Andula con el guardabosques” (p. 174) mientras
que otros autores como Hames (2005), Christian Aguilera (2006) o Thomas J. Slater
(1987) no llegan a confirmar ese detalle. Por ejemplo Hames simplemente dice que
“Andula establece una conversacion amistosa y ligeramente de flirteo con un guardia
forestal” (p. 115). Ciertamente consideramos que no podemos saber si las insinuaciones
han llegado mas lejos, independientemente de ello, la determinacién de Andula de no

volver a ver al guardia indica el deseo de encontrar una relacion de futuro.
Esta idea se confirma cuando despueés de recibir el sermon de la profesora sobre la

moralidad sexual y sobre como las chicas deben hacerse respetar entregandose a un

unico hombre, Andula decide seguir el consejo e inicia el viaje a Praga en busca del
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pianista con el que ha pasado la noche. Es precisamente la basqueda de amor lo que

genera las situaciones tragicomicas que se van sucediendo en el film.

Antes de continuar con el tratamiento de la sexualidad en el film nos detenemos en una
idea apuntada en la descripcion de Andula ofrecida anteriormente por Thomas J. Slater:
la soledad de la protagonista. Y es que el tema de la soledad esté presente
continuamente en la cinematografia de Forman. Andula padece de soledad desde nifia,
incluso sabemos que ha intentado suicidarse tras el divorcio de sus padres. Una de las
caracteristicas de los “nuevos cines” en general es el retrato de una infancia y
adolescencia dificil. La tematica del suicidio aparecera en otros films de la Nova VIna,
quizé el mejor de los ejemplos lo encontramos en el protagonista de Trenes
rigurosamente vigilados de Menzel. Mientras Andula lucha por salir de ese aislamiento,

otros como los padres de Mila parecen sumergirse resignadamente en él.

El mayor reclamo de atencion de la pelicula se estructura en torno al idilio de Andula
con Mila. Después de un intercambio de miradas durante el baile, Mila consigue con
mucha paciencia que Andula suba hasta su cuarto. EI modo que el cineasta elige para
mostrar las relaciones intimas entre ambos es digno de admiracion ya que plasma con
total sinceridad esas primeras experiencias sexuales juveniles cargadas de inseguridad.
El plano con la espalda desnuda de Andula capta toda la vulnerabilidad de la muchacha.
Mila se esfuerza incansablemente en hacerla sentir comoda y finalmente consigue que la
chica deje de rechazarle. En estos momentos se produce una de las situaciones mas
cémicas de la pelicula. Siguiendo las instrucciones de la chica, Mila trata de dejar el
cuarto a oscuras bajando la persiana pero ésta se le resiste una y otra vez. El encuentro
se va retrasando por absurdos impedimentos y el espectador inevitablemente sonrie al
percibir el nerviosismo tan real que experimenta la pareja. Las escenas de cama son,
como afirma Hames (2005), “radicales incluso para el nivel de la Europa occidental”
(p.115). Ballester (2007) también se detiene en la importancia de estas escenas y explica
que fue “la primera vez que se mostraba un desnudo en el cine checo desde Extase

(Extasis) dirigida por Gustav Machaty en 1933.7* (p. 177).

2 En el apartado dedicado a la tradicién cinematogréfica checa hicimos ya referencia a este film.
sefialando el escandalo que supuso el desnudo de la protagonista femenina Hedy Lamar.
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Ademas, este Ultimo autor sefiala como Forman difiere con este contenido de la estética

del realismo socialista:

Ante todo Forman, ‘reerotiza” a la mujer en la figura de Andula. La mujer habia
sido privada de su erotismo, deserotizada, en el realismo socialista de los afios
50 (...). La representacion de Andula en la pelicula rompe con estos esquemas
(...) Forman va més all4 al mostrar explicitamente la sexualidad de Andula, e
igualmente los cuerpos semidesnudos de Andula y Mila carecen de cualquier

enjuiciamiento moral”. (p. 177).

Y es que el cineasta muestra el desnudo como algo natural, no pecaminoso. La falsa
moral de la época, reflejada por ejemplo en el discurso de la profesora al que antes
hemos hecho referencia, surge de nuevo cuando los padres de Mila no le dejan dormir
junto a Andula y lo meten obligado en la cama matrimonial con ellos. Un perfecto
ejemplo de las convenciones sociales tradicionales imperantes en los afios sesenta.
Retomando el tema de la espontaneidad, Hames sefiala que las escenas donde Mila
discute acaloradamente con sus padres cuando estan los tres metidos en la cama “fue
totalmente improvisada. Forman ha explicado como estos actores no profesionales, el

padre y la madre, iban mejorando a medida que se desarrollaba el rodaje.” (p. 113).

Una nota curiosa, que introduce ademas una referencia al panorama artistico de la
vanguardia extranjera, es la alusion que hace Mila a la obra del pintor moderno Pablo
Picasso. El pianista compara el cuerpo anguloso de la muchacha con la guitarra salida
de los pinceles del artista. Palabras y contornos que recordamos en el cierre del film con
una chica cantando una cancién melancélica (el Ave Maria de Schubert) al son del
mismo instrumento mientras Forman muestra imagenes de Andula de nuevo en la

fabrica, su suefio ha terminado y su rutina vuelve a comenzar.

Con una estructura simétrica, el film arranca con una joven mirando a camara y tocando
una cancion de rock and roll a la guitarra. Nos introducimos asi en el mundo de la
juventud, de su forma de enfrentarse a la vida y sobre todo de su manera de entender el
amor. La propia letra de la cancion nos adelanta ya el fracaso amoroso que se desarrolla
durante la pelicula. Esta esta dividida en tres grandes bloques caracterizados por planos

largos y Unicos escenarios donde se insertan pequefios fragmentos de naturaleza diversa
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que aumentan la riqueza de la obra. Esta mezcla, como afirma Asier Aranzubia Cob en
Vientos del Este, da origen a “una estructura tan anarquica, juguetona ¢ inestable como

la propia Andula” (p. 182).

Dentro de los referidos bloques distinguimos; la parte correspondiente al baile, el idilio
entre Mila 'y Andula y la visita de ésta a la casa de los padres del pianista. Segun este
ultimo autor, mientras en el primer fragmento el tono predominante es la farsa, el
segundo viene marcado por el lirismo. En cuanto al tercero podemos observar que
concentra los momentos mas dramaticos, las circunstancias desbordan a Andula y su

fantasia se hace afiicos al enfrentarse a la realidad.

Las influencias neorrealistas y del cinema-verité siguen siendo notables. Sin embargo,
Forman introduce toques de fantasia en su representacion de la realidad. Como hemos
visto, el lirismo es acentuado en la relacion entre Mila y Andula pero también en otros
momentos, por ejemplo al comienzo del film cuando Andula y una compariera
comparten suefios y secretos en la oscuridad del cuarto. Sera en este momento cuando
aparezca el flashback del film donde presenciamos el encuentro de la protagonista con
el guardia forestal. Este recurso introduce una mayor ambiguedad temporal y espacial
ademas de un componente onirico. Prestamos atencion en este punto a Thomas J. Slater
(1987) ya que el autor enfatiza la naturaleza onirica del film. Esto se debe a que la
pelicula comienza de forma ciertamente incoherente, primero aparece esa chica que
canta con la guitarra y después pasamos a las imagenes del dormitorio donde Andula 'y
su amiga hablan en voz baja. Su ubicacion en la cama, la introduccién del flashback por
corte directo y las escenas simétricas al final de la pelicula de nuevo con las chicas
susurrando en la cama, contribuye segun el autor a entender el film como si de un suefio
se tratase. Ademas, lo que resulta todavia mas interesante es que Slater considera que
este rasgo justifica los movimientos de cdmara del cineasta porque, aunque a veces éste
utilice el punto de vista de los personajes, el resto del tiempo la camara adopta una

perspectiva omnisciente “con la forma de un suefio de su principal personaje, Andula”

(p. 39).

Atendiendo al montaje, Forman utiliza cortes directos y entrelaza acciones
simultaneamente a través del llamado crosscutting. Este recurso sirve para enfatizar los

sentimientos que el director trata de transmitir, por ejemplo el director refuerza asi la

129



distanciacion y el aislamiento que existe entre los padres de Mila. Acudimos a la obra

de Ballester (2007) para confirmar de nuevo la escasa presencia del plano master:

“Forman reafirma la individualidad de sus personajes utilizando técnicas de
montaje, mas exactamente, no utilizando en ocasiones los planos master,
construyendo asi la escena a base de detalles, ya sean éstos mostrados en

primeros planos, medios planos o panoramicas” (p. 180)

El autor sefiala varios ejemplos de ello, apareciendo uno al comienzo del film con las
escenas en el dormitorio. El director no llega a mostrar ningin plano master de tal
escenario creando cierta confusién en el espectador ya que éste tiene que ir poco a poco
formando un espacio a través de pequefios fragmentos del mismo. Andula y su
compafiera son mostradas en primeros planos y no incluidas cuando finalmente vemos
una panoradmica del dormitorio. Durante la conversacion se incluyen planos de otras
chicas durmiendo y de este modo “cada chica es duefia por asi decirlo, de su propio
espacio, y en este caso especialmente de su intimidad. Una intimidad que no puede ser
allanada por las autoridades” (p. 180). El autor reconoce que se muestra un cierto
compafierismo entre las chicas pero éstas no son tratadas como un colectivo, algo que

exigia la doctrina del realismo socialista.

Esta idea de romper con la colectividad se observa muy bien en la votacion que realizan
las chicas en la clase después del sermén de la profesora. Todas ellas menos Andula
levantan su brazo para apoyar la mocién. A pesar de que las chicas parecen estar de
acuerdo, Forman divide los espacios que ocupan y los contrapone. Y es que este
supuesto colectivo no forma parte ya del ideal propagandista del régimen comunista.
Andula, cuando levanta finalmente su brazo, es para detener el camion que la llevara

hasta Praga, es decir, para afirmar su derecho a luchar por sus propios deseos.

Finalmente, concluimos con el estudio del film sefialando que puede considerarse como
una de las piezas angulares del Nuevo Cine checo. A pesar de que no fue visto con
buenos ojos por las autoridades, la pelicula consiguio ser estrenada y no solo eso sino
que se convirtio en un gran éxito comercial y de critica tanto en Checoslovaquia como
en el extranjero. Continuamos con el siguiente film del director jAl fuego bomberos!
(1967).
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e Hori, ma panenko, 1967 (jAl fuego bomberos!)

iAl fuego, bomberos! o también traducida como El baile de los bomberos®, es la ltima
pelicula que el director realizé durante su etapa checa. Hasta ahora, en los films
descritos hemos comprobado como Forman centraba su atencidn en hacer un retrato
contemporaneo de la juventud checa. Tal objetivo implicaba inevitablemente una critica
a diversos aspectos que se producian al vivir bajo las imposiciones de una ideologia
totalitaria.

En este nuevo film, Forman lanza esa mirada critica directamente sobre el régimen
comunista creando una de las alegorias mas radicales que se habia hecho nunca sobre la
dictadura socialista. Es cierto que en la pelicula se encuentran de nuevo esos temas a los
que antes hemos hecho referencia; la falta de entendimiento entre las distintas
generaciones, el control de la autoridad sobre la vida de los jovenes, la falsa moral
impuesta por el realismo socialista, etc. Sin embargo, la apuesta aqui es mucho mas
arriesgada ya que el tema principal es un reflejo de la ineptitud y corrupcién que existia
en el gobierno comunista de la época. A través de una estética préxima al documental,
Forman logra una mordaz analogia entre la incompetencia de un cuerpo de bomberos y

la actuacion del gobierno de su propio pais.

De este modo, el film le sirve al director para continuar desarrollando la tematica y el
estilo que habia iniciado en sus trabajos anteriores y, al mismo tiempo, para introducir
elementos totalmente nuevos. Al haber incidido ya sobre rasgos propios del director
como son su espontaneidad, su deuda hacia el cinema-verite, el empleo de actores no
profesionales o su interés en la tematica de la cotidianidad, prestaremos atencién ahora a

otros aspectos distintos a través de jAl fuego bomberos!

La mejor forma de introducirse en la historia es con las palabras del propio director**,

quien nos explica el origen de la pelicula y los problemas que tuvo al enfrentarse a la

* La traduccion literal de titulo del film Horf, ma panenko seria “Arde mi muchacha” aunque rara vez
puede encontrarse la pelicula bajo este titulo. Dicha traduccion exacta puede hallarse en el texto de
Monterde, Riambau y Torreiro (1987), (p. 303).

* Entrevista extraida del DVD en inglés The Firemen’s Ball (titulo de la pelicula en inglés) de la
coleccion The Criterion Collection, 2002.
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censura de la epoca. Milos Forman estaba trabajando con uno de sus colaboradores
habituales, Jaroslav Papousek, en un guidn que no terminaba de funcionar. Para lograr
una mayor concentracion deciden alejarse de Praga y pasar una temporada en las
montafias, al norte de la ciudad de Bohemia. Con la ayuda de Ivan Passer siguieron
trabajando en el guidn pero no conseguian darle forma. Un dia, vieron el anuncio de una
tombola organizada por la brigada local de bomberos y para quitarse el guién de la
cabeza decidieron asistir al evento. Los acontecimientos que esa noche presenciaron

serian el germen que engendraria jAl fuego bomberos!

Al dia siguiente no pudieron dejar de hablar de lo que alli habian visto. Se pusieron a
trabajar y comenzaron a tomar apuntes de un nuevo guién. Esa misma tarde, visitaron el
cuartel de los bomberos y pasaron un rato agradable conversando y jugando a las cartas
con ellos. Forman vio que eran gente estupenda y les pregunto si les gustaria participar
en la pelicula, proposicion que aceptaron encantados. La produccion cont6 con el apoyo
de Carlos Ponti quien habia mostrado interés en trabajar con el director después de
haber visto sus trabajos previos. El director reconoce que los tres (él mismo, Papousek y
Passer) estaban arriesgando mucho al crear una historia dolientemente analoga al
funcionamiento del sistema comunista. Sus palabras exactas fueron las siguientes:
“Eramos conscientes de que el comité de bomberos era una especie de metafora de las
autoridades del régimen comunista. Lo sabiamos pero no dijimos nada, si se comentaba

sabiamos que podia ser prohibido y nunca llegaria a rodarse”

La fiesta era también una metéfora de la sociedad. El robo estaba muy extendido entre
todas las capas de la sociedad comunista, en aquella época la gente era bastante pobre
debido al régimen imperante e intentaban mejorar su situacion de cualquier forma. En
esos anos la frase mas famosa era “quien no roba esta robando a su familia”. El malestar

social y las enfermedades de la nacién quedan plasmados en la pelicula.

Cuando el film se termin6 fue ensefiado a los censores. Forman continta explicando en
la entrevista como normalmente se recibe una respuesta al dia siguiente, pero ellos nada
supieron. “Nos enteramos que Se habian llevado la pelicula para ensefarsela a la ctpula
del Partido e incluso al Presidente Antony Novotny”. Este ultimo clamé al cielo y dio
orden de que no se distribuyera. Ponti lleg6 a Praga y a él tampoco le gusto el film,

principalmente por la misma razén que al Partido comunista. Fue entonces cuando
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Forman recibi6 una carta oficial de los estudios Barrandov para despedirle por sabotear
la economia socialista. Y es que Ponti, al no gustarle la pelicula, habia retirado su
dinero amparandose en alguna clausula del contrato por lo que Forman quedaba como
deudor de una gran cantidad de dinero. “La acusacion se pagaba con la carcel, menos
mal que pude ensefar el film a mis amigos en Francia, Francois Truffaut y Claude
Berry, entonces ellos me ayudaron con el dinero”. Truffaut y Berry, directores
franceses, consiguieron reunir el dinero y pagaron a Ponti. De este modo Forman quedo

libre de la acusacion.

La linea de dialogo que encendié a los censores fue una concreta por lo que merece la
pena detenerse en ella. Uno de los bomberos se desmaya ante el bochornoso incidente
que le sucede. Mientras estaba intentando devolver un premio de la rifa que habia
robado su mujer, se encienden las luces de golpe y todos los invitados contemplan la
escena. Ante tal pesadumbre el anciano se desmaya y la moral del cuerpo de bomberos
queda por los suelos. Los bomberos se relinen en un cuarto para intentar dar solucién a
todos los problemas que se han ido produciendo a lo largo de la noche y asistimos

entonces al enfrentamiento de dos de ellos por el incidente que acaba de suceder:

- Bombero 1- jQué idiota! ;Por qué debia devolverlo?, jnunca debia haberlo

devuelto!

- Bombero 2- jCalla, calla! j Te voy a decir algo! Si t0 hubieras estado en su

situacion habrias hecho lo mismo porque eres un hombre honesto.

- Bombero 1- jNunca! jNunca en esa situacion! jRecuérdalo! Porque la reputacion

de la brigada es mucho mas importante que una estlpida dignidad.

Esta Gltima frase fue la que provocé la ira de las autoridades. En aquellos tiempos, la
censura estaba algo mas relajada y no quedaba demasiado bien que la Administracion
prohibiera completamente una pelicula. Lo que hacian si no les gustaba un film y no
querian que se distribuyera era hacer un estreno con gente del Partido incluida y al
término de la pelicula algin "compinchado” con el Partido comenzaba a quejarse de la
mala imagen que la pelicula daba del régimen comunista. Muchas veces el resto de la

audiencia acababa por unirse y las autoridades argumentaban que a la gente no le
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gustaba el film y sencillamente por eso se prohibia. Lo que hicieron con jAl fuego
bomberos! fue algo similar, decidieron ensefiar la pelicula a la gente del pueblo donde
se habia rodado pensando que se enfadarian al ver el retrato que Forman habia hecho de

ellos y de los bomberos.

Después de la proyeccion una persona (miembro del Partido) comenzé a decir que
aquella no era la imagen real de su honesta brigada de bomberos y que Milos Forman se
estaba riendo de ellos. El resto de los presentes asintio: “Si, el camarada tiene razén”.
Sin embargo, uno de los asistentes dijo de repente que el film era real y divertido. Este
explico que a veces ocurrian cosas asi y comentd alguna anécdota que habia sucedido en
el pasado sobre algun fracaso de los bomberos. El publico empez6 a darle larazén y a
opinar favorablemente sobre la pelicula. Las autoridades se sorprendieron, no habian
tenido en cuenta algo importante: los bomberos (presentes también como espectadores)
no veian en la pantalla un retrato de si mismos sino a unos grandes actores. Esto les

entusiasmaba y por ello se lanzaron a defender el film.

La pelicula se mantuvo en cartel unas tres semanas, meses antes de que los rusos
invadieran Praga, en una época en la que gobernaba Dubcek y la sensacidn de represion
habia disminuido un poco. Con los procesos de normalizacion la pelicula fue, como
afirma el propio Forman, “offiacilly banned forever”, es decir, “prohibida para siempre”.
Sin embargo, como Francois Truffaut y Claude Berry habian comprado los derechos,
las autoridades se vieron obligadas a entregarsela ya que sino tendrian que haber pagado
una elevada cifra de dinero. Asi fue como la pelicula llegé al publico occidental y
participé en festivales internacionales. En Nueva York fue proyectada junto a Oratorio
a Praga de Jan Némec (documental al que ya hemos hecho referencia anteriormente).

Recibié muy buenas criticas y numerosos premios, entre ellos una nominacion al Oscar.

Una de las novedades es que se trata de la primera pelicula de Forman en color. El

director mantuvo al principio una cierta resistencia, €l mismo reconoce que:
“Habia hecho tres peliculas en blanco y negro asi que tenia cierta aprehension

hacia el uso del color aunque tras unos dias de rodaje ya me habia acostumbrado

y me gustaba el resultado. No cambia la forma de rodar, simplemente hay que
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cambiar un poco la intensidad de la luz y tener cuidado con los colores del

vestuario de los personajes™®.

Conviene tener presente, como indica Thomas J. Slater (1987), que el uso del color de
Forman no debe entenderse en términos simbolicos sino realistas, es decir, una nueva
técnica que posibilita aumentar esa sensacion de veracidad y naturalidad perseguida por
Forman. Este autor afirma incluso que “probablemente el cineasta hubiera hecho sus

peliculas anteriores en color también si se le hubiera dado la oportunidad” (p. 43).

En el empleo de esta nueva técnica, Forman contd con el apoyo de Miroslav Ondfic¢ek
(con quien habia trabajado en Concurso y Amores de una Rubia*®) para que supervisase
todo el proceso. Para el director lo importante era si al ver la pantalla podia creer en lo
que estaba viendo y el resultado de su primer film en color cumplia perfectamente esta

expectativa.

Otra de las méas notables novedades es que no hay un personaje principal, algo que
constituye una excepcion en la filmografia del cineasta. La atencion se centra en dos
grupos de personas; por una parte los miembros integrantes del cuerpo de bomberos, y
por otra, todos los asistentes a la fiesta. Es precisamente la ausencia de una figura
central lo que permite a Forman explorar la atmosfera durante el baile y también, como
sefiala Peter Hames (2005), lanzar una mirada cruel. El autor recoge en su obra las

palabras del cineasta que explican esta idea:

“Cuando me enfrento a alguien mas débil que yo, no puedo ser totalmente cruel,
pero si estoy atacando a alguien que es cien veces mas poderoso gue yo,
entonces la malicia e incluso cierta cantidad de crueldad puedo usarlas en la
medida adecuada™* (p. 125).

* Ibid.

% Como ya hemos sefialado anteriormente, Miroslav Ondticek fue uno de los nexos de unién entre la
Nova VIna y el Free Cinema inglés ya que después de trabajar en films claves del Nuevo Cine checo, no
solo junto a Forman sino también con otros directores como Ivan Passer en lluminacion intima, viajé a
Inglaterra y colabor6 con Lindsey Anderson, uno de los maximos exponentes del Free Cinema inglés.

*" Fuente original, entrevista a Forman por Antonin Liehm, The Milos Forman Stories, traducido por
Jeanne Nemcova (New York: International Arts and Science Press, 1975), p. 84.
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El argumento del film es, como en ocasiones anteriores, bastante sencillo. El cuerpo de
bomberos de una pequeria localidad decide hacer un homenaje a su antiguo presidente,
quien cumple 86 afios y esta enfermo de cancer (el anciano desconoce este ultimo dato).

Si previamente Forman se habia inclinado por la juventud, en esta pelicula la mirada se
dirige en mayor medida a los adultos, matizando méas se deberia decir que se dirige a los
ancianos debido a la edad ya avanzada de la mayoria de los bomberos. Y es que ellos
son los que detentan la autoridad, los que imponen las reglas, o al menos como veremos
mas adelante, los que lo intentan. El hecho de otorgar ese poder a una generacion
anciana puede ser facilmente entendido como una metéafora de la gerontocracia que
dirige los destinos de los paises socialistas. Los bomberos designan un comité
encargado de planear una fiesta por todo lo alto, con rifa y baile incluido, ademas de un
concurso de belleza entre las jovenes del pueblo. La ganadora tendra el honor de

entregar un regalo al homenajeado.

Sin embargo, nada sale como habia sido planeado. Se suceden una serie de situaciones
cercanas al absurdo que dan cuenta de la ineptitud y el mal funcionamiento de la
brigada. Para colmo, un devastador incendio arrasa la vivienda de un anciano. Los
bomberos, es decir, los que llevan el mando, ademas de no ser capaces de organizar un
evento en principio tan sencillo, ni siquiera son competentes en su propio trabajo ya que
debido a la nieve llegan demasiado tarde al incendio. Su presencia alli es totalmente
inatil y nada pueden hacer para evitar que la casa del anciano quede destruida por

completo.

La brigada, cuyo objetivo no es sélo honrar a su antiguo jefe sino también aprovechar la
ocasion para mostrar la fuerza admirable del cuerpo, es incapaz siquiera de dejar una

imagen respetable ante los invitados. César Ballester (2007) hace alusion al momento en
que los bomberos discuten los detalles de la propuesta para indicar los motivos reales de

tal celebracién:

“La discusion se basa en la preocupacion que tienen los bomberos de las
apariencias y el qué diran, y no en un genuino y sincero afecto hacia su
presidente honorifico. Ni siquiera demuestran compasion por el hecho de que

sufra cancer. (...) Los bomberos estdn mas preocupados por las relaciones
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publicas, por la imagen, por la apariencia. Se les presenta como hipocritas.” (p.

187).

El autor continta explicando lo facil que le resulta al espectador asociar este comité con
el del propio gobierno. Esta idea se argumenta observando que los bomberos no llevan
un uniforme que les identifique como tal y, ademas, la disposicién que ocupan en el
espacio y la presencia de un jefe presidiendo la mesa recuerda a la representacion de la

autoridad en las peliculas adheridas al realismo socialista.

Por tanto, ya desde el inicio del film observamos una referencia directa a una autoridad
que se preocupa mas por guardar las apariencias que por desempefiar su trabajo como
deberia. Esta imagen se ira deteriorando a medida que transcurra el film. Primero seran
incapaces de mantener el orden y detener el robo progresivo de los premios de la rifa. El
bombero que hace de "guardian” observa impotente como los objetos van
desapareciendo misteriosamente. Le encomienda la vigilancia a su mujer y los robos
contintan. Cuando retoma el mando de la misién descubre como su propia mujer ha
robado uno de los premios: una enorme pieza de embutido. Atonito e indignado
comienza a reprocharle su comportamiento y ella le contesta simplemente que él es el

Unico idiota que no esta cogiendo nada mientras todos lo demas lo hacen.

Dina lordanova (2003) alude a esta situacion y explica como en otros paises vecinos,
también bajo influencia soviética, los directores parodian la realidad bajo una mirada

critica:

“Muchas de las comedias checas, polacas y hungaras representan una burla de la
vida comunal y las absurdidades como consecuencia de una economia
disfuncional, a menudo satirizando las condiciones que empujan el crecimiento

del oportunismo mezquino entre la gente corriente.” (p. 118).

Los asistentes no demuestran ningln tipo de admiracion o respeto hacia la brigada e
ignoran su poder de mando actuando segun sus propios intereses, es decir, robando los
premios de la tombola. La irreverencia hacia la autoridad se observa bien en el
comportamiento de los jovenes. Estos no parecen entenderse con los bomberos, como

prueba la pelea entre el novio de una de las muchachas elegidas para participar en el
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concurso de belleza y algunos bomberos. La decision de llevar a cabo el concurso puede
entenderse como la caida de la autoridad en las seductoras tendencias que llegan de
occidente, algo que el régimen calificaria de indecente y sucio. Podemos observar como
los bomberos miran embobados la foto llena de misses de una revista extranjera,
poniendo de manifiesto de nuevo una metafora sobre las prohibiciones sexuales que

existian en estos regimenes.

Por su parte, las chicas se resisten y no muestran ningun tipo de interés en participar, en
definitiva, en formar parte de los asuntos que se traen la generacion de los mayores. Su
comportamiento acabara en una alocada rebelion cuando a la hora de desfilar hacia el
escenario las jévenes huyen corriendo para encerrarse en los lavabos femeninos. Se
genera entonces el caos y los hombres se lanzan a por las mujeres presentes para
arrastrarlas hacia el escenario. Es una situacion absurdamente comica que termina con
una mujer gorda, de unos setenta afios, coronandose asi misma como la méas bella en
medio de un jaleo de carcajadas. Los bomberos mientras tanto estan ocupados tratando

de sacar a las chicas de los servicios.

A la critica de incompetencia se suma la de secretismo. Las chicas candidatas, obligadas
y avergonzadas, van entrando una a una en un cuarto para presentarse ante el jefe, quien
se queja ante la escasez Yy el fisico pobre de las reclutadas. La seleccién no ha seguido
ningdn rigor, la actitud de los bomberos es oportunista y arbitraria ademas de machista.
Comienza entonces una especie de instruccion militar para aleccionar a las muchachas
sobre como deben desfilar. Las érdenes no siguen criterio alguno. Todo esto se realiza a
puerta cerrada, sobre todo desde el momento en que una de las candidatas les ensefia su
biquini. Mientras los bomberos contemplan atontados su cuerpo, la camara capta mas de
una mirada lasciva. Y es que Forman realiza un agudo estudio del comportamiento
sexual masculino con el pretexto de las candidatas. Las escenas son una metéafora de la
falta de rigor, la incompetencia de las practicas burocraticas y el secretismo con el que

la autoridad lleva a cabo sus asuntos.

Incapaces de reconocer los errores, afrontar la realidad y actuar en consecuencia (de
nuevo una metafora del comportamiento de la autoridad), los bomberos se ofuscan en
continuar con los planes establecidos aunque ello carezca por completo de sentido dado

el desarrollo de los acontecimientos. Con ello, como afirma Christian Aguilera (2006):
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“(...) la celebracion de un baile de bomberos deja al descubierto la sinrazén y el
absurdo de una mentalidad anclada en los valores imbuidos por la doctrina
socialista, cercenando, a todos los niveles, la incapacidad de iniciativa
individual” (p. 42).

Forman es capaz de recrear a través de un microcosmos las absurdidades que se generan
en una sociedad oprimida bajo la ideologia comunista. Nada llega a funcionar, los
bomberos no tienen en cuenta los deseos de la gente y ésta a su vez parece no tener mas
interés que llevarse todo lo que encuentre a su paso. Sospechas infundadas,
desconfianza y descontrol en medio de una masa que parece haber entrado en una

paralisis social carente de cualquier expectativa.

La incapacidad de la autoridad se pone de manifiesto también cuando tienen que
desempefiar su propio trabajo. En medio del caos suena la alarma de incendios y la
brigada llega demasiado tarde porque el camidn se queda atascado en la nieve. Pero
Forman dirige también la critica hacia la poblacion checa. Esta sale corriendo de la sala,
no para ayudar en el incendio, sino para escabullirse de la fiesta sin pagar. Ninguno de
ellos ayuda a empujar el camion para sacarlo de la nieve, miran pasivos, sin esforzarse,
como ni nada les importara. Esta idea es abordada en la obra de Josef Skvorecky (1971)
donde se recoge la opinidn del surrealista checo Vratislav Effenberger sobre el cine de

Milos Forman:

“Forman se las arregla para preservar ese humor despiadado, peligroso, oculto y
explosivo. Se atreve a hacer algo por lo que no deberia ser olvidado: golpear al
pequefio ciudadano checo. El director apunta hacia su cobardia, apatia (...),
avaricia, provincialismo, cultura bebedora, egocentrismo, y da en el blanco:
golpea en el centro de la miseria espiritual, de donde nacen esencialmente toda
clase de Fascismos y Estalinismos... En su forma de entender la vida, en ese
sentimiento hacia formas contemporaneas de humor agresivo, y por la funcion
de la critica del absurdo (...) por estas razones el trabajo de Forman se encuentra

con las mas avanzadas funciones del arte moderno” (p. 91).
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Esa critica cruel al comportamiento del ciudadano corriente aparece nuevamente cuando
mientras la gente contempla hipnotizada como la casa del anciano arde por completo, el
jefe de camareros ordena a sus empleados que comiencen a servir cerveza a los
presentes. Una situacion tan aterradora como la que esta viviendo el anciano es
aprovechada por otros para sacar beneficios economicos. El oportunismo parece no
tener limites. Al regresar a la fiesta los bomberos quieren ayudar al anciano desposeido
de bienes y le ofrecen los papeles de la rifa que los invitados devuelven, unas papeletas
cuyos premios han desaparecido. El anciano no quiere papeles, lo Gnico que necesita es
dinero. Se manifiesta la situacion de pobreza que se vivia en los regimenes comunistas
heredados tras la segunda Guerra Mundial. Sin embargo, la rabia de Forman estd mucho
mas dirigida hacia el sistema establecido que hacia el individuo, éste sufre las
consecuencias, su comportamiento queda en parte justificado al ser victima de las

circunstancias.

En medio de esta ansia egoista aparece la figura de Josef, el bombero que se habia
encargado de vigilar la mesa de los premios. El encarna el ideal comunista, un hombre
honesto escandalizado por los robos y, méas adn, por descubrir que su propia mujer ha
participado en el saqueo. Este personaje vive en un mundo de valores inventados por el
régimen que no se ajustan a la vida real. Cuando los bomberos idean un plan para que la
gente devuelva los premios robados, €él sera el Gnico ingenuo que al apagarse las luces lo
intenta, con tan mala suerte, que éstas se vuelven a encender demasiado pronto y pillan
a Josef justo cuando trataba de devolver lo que su mujer habia robado. Ahora la brigada
ya queda marcada incluso de ladrona y corrupta. El propio Josef, como apunta Ballester
(2007), “sera victima de su buena voluntad” (p. 190). Por su parte, Peter Hames (2005)
indica que la honestidad de Josef “puede ser vista como un paralelismo de la situacion
de aquellos que querian contar la verdad sobre el pasado —el asunto de Slansky y las
purgas de 1950.”*® (p. 124).

Una vez que hemos atendido a los contenidos y las intenciones del cineasta pasamos a
continuacion a sefialar algunos de los aspectos formales mas significativos. El director

respeta las unidades de accion, tiempo y lugar. Casi todo el film se desarrolla en un

*8 En 1952, en Checoslovaquia fueron detenidos catorce jerarcas del Partido Comunista bajo la acusacion
de conspirar contra el Estado. Once de ellos eran judios, incluido el Secretario General del Partido,
Rudolf Slansky.
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unico espacio, un gigantesco pabellon deportivo. Tal escenario le permite al director
desarrollar nuevos movimientos de camara y moverse con mucha mas libertad que en
sus peliculas anteriores. Dicha libertad se manifiesta separandose de los personajes y
manteniendo la cdAmara a cierta distancia de todo lo que va sucediendo. En las escenas
iniciales, cuando el pabellén esta siendo decorado, la cAmara se mueve para mostrar, por
un parte al decorador (quien sufre un accidente con la escalera y esta a punto de caerse),
y por otra, a dos bomberos que discuten acerca del robo de uno de los premios. La
camara funciona como un observador mas, un testigo de la absurdidad de los hechos

que transcurren.

En cuanto al montaje, el cineasta hace uso del montaje en paralelo para desarrollar las
dos lineas narrativas que tienen lugar durante la fiesta; la desaparicion progresiva de los
premios y el intento de organizar el concurso de belleza. Esta estructura alternada
recuerda al mediometraje Si esas canciones no existieran. Se utilizan cortes directos y
en general el estilo de continuidad es sustituido por uno fragmentado. En mas de una
ocasion el director recurre a efectos de lirismo, por ejemplo en las imagenes cuando
todos contemplan las llamas de la casa ardiendo. En dicha secuencia se aprecia un tono

poético e incluso espiritual, algo que se enfatiza con la musica coral de la banda sonora.

Las iméagenes finales son totalmente desoladoras. El presidente honorifico, que se ha
mantenido impasible durante todos los acontecimientos, recibe finalmente su regalo. La
sala esta vacia y todo ha terminado, algo que no impide que el anciano recite el discurso
de agradecimiento que tenia preparado. Aunque su rostro se mantiene impertérrito al
abrir el regalo, comprobamos que la caja también ha sido saqueada. Hasta el regalo de
cumplearios de un enfermo de cancer ha sido robado. Ya con la luz del dia, la cAmara

sale al exterior y se traslada a los restos de la casa incendiada.

Alli es donde contemplamos la secuencia final, ain mas pesimista que la anterior. El
duefio de la casa camina por la nieve entre algunos muebles que se han salvado y se
sienta sobre la cama, se quita las zapatillas y se acuesta. En esa misma cama esta
durmiendo uno de los bomberos que se habia quedado alli de guardia. La camara se
distancia hacia arriba y empiezan a caer copos de nieve. El mas debil de la sociedad es
dejado a la intemperie invernal sin que el Estado o la comunidad le presten la mas

minima ayuda. La risa burlona que se desprendia de muchas situaciones anteriores se
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convierte ahora en un llanto amargo que desmitifica el ideal del socialismo comunista.
Hames (2005) sefiala que en este punto Forman “retorna a una musica coral melancoélica

para terminar el film con una nota de poesia y surrealismo” (p. 123).

Y es que Forman tiene la habilidad de cambiar el tono de la pelicula. Mientras en la
primera mitad emplea un estilo de comedia satirica, en la segunda (desde que suena la
alarma de fuego) el humor comienza a reducirse hasta desaparecer por completo. La
atmosfera que envuelve el film se va haciendo mas amarga a medida que la cruda
realidad se va revelando tal como es. De acuerdo con esta idea, el Gltimo autor
mencionado afirma que “Forman demuestra su capacidad para transformar el humor en
una critica seria, asi golpea a la audiencia cuando todavia esta riendo” (p. 125). Al

visionar el film, observamos como de este modo el impacto dramético se multiplica.

Finalmente, en el pie de una fotografia contenida en la obra de Skvorecky (1971), este
autor califica jAl fuego bomberos! como “La mas grande metafora politica del cine
checo” (p. 88). No lo negamos, pero nos gustaria que el lector tuviese presente que el
logro de Forman va mucho mas alla de una ingeniosa alegoria politica. Cerramos este

apartado con las palabras de Milan Kundera recogidas en el texto de Hames (2005):

“Si no puedes ver el arte que llega de Praga, Budapest o Warsaw de algin otro
modo que bajo términos politicos, lo asesinas, no con menor brutalidad que el
peor de los dogmaticos estalinistas. La importancia de este arte no radica en que
crucifique tal o cual régimen, sino en la fuerza de la experiencia social y humana
de una clase de personas que aqui en occidente no puede imaginarse, dicho arte

ofrece un nuevo testimonio sobre la humanidad. (p. 126)%.

* Fuente original, Milan Kundera entrevistado por George Theiner, The Guardian, 12 de octubre de
1977, (p. 10).
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- Jan Kadéar (1918-1979) y Elmar Klos (1910-1993)

Los nombres de estos dos cineastas ya han aparecido en apartados anteriores y, como ha
sido explicado, su pertenencia a la Nova VIna no es del todo correcta ya que son
anteriores a esa generacion. Sin embargo, algunas de sus obras, entre las que destaca La
tienda en la Calle Mayor, son consideradas magnificos ejemplos del Nuevo Cine checo.
Por este motivo hemos decidido incluir el analisis de dicho film en nuestro estudio
porque ademas su fecha de realizacién se inscribe dentro del periodo de vida del
movimiento, es decir, dentro de los mérgenes que abarca nuestra investigacion. Antes
de proceder con ello, nos detenemos en conocer brevemente la trayectoria anterior de

ambos cineastas asi como los inicios de sus colaboraciones.

Kadar naci6 en Budapest pero cuando aun era un nifio su familia se traslado a
Eslovaquia. Alli inicio sus estudios en derecho en la Escuela de Bratislava. Al poco
tiempo se cambid al departamento de cine en la Escuela de Artes donde recibio clases
del prestigioso director eslovaco Karel Plicka hasta el cierre del departamento en 1939.
Con la llegada de la 1l Guerra Mundial y la aplicacion de las leyes antisemitas su familia
fue detenida y llevada a un campo de concentracion nazi. Mientras sus padres y su
hermana murieron en Auschwitz, Kadar fue liberado y regresé a Bratislava. Comenzé a
rodar algunos documentales y trabajé como primer ayudante de direccion en Praga. Es
importante hacer mencion a ese pasado marcado por la guerra porque ello explicara en

cierta medida algunos contenidos en sus futuros films.

Su primera pelicula fue una comedia titulada Katia, 1950 (Katia). Como vemos, este
director no puede ni siquiera situarse entre los cineastas pertenecientes a la Primera Ola,
grupo antecedente a la Nova VIna que no llegé a adquirir identidad propia debido a los
ataques de la censura, especialmente en la conferencia de Banska Bystrica. Recordemos
que esta Primera Ola, formada entre otros por Vojtéch Jasny, Karel Kachyia o FrantiSek
VIacil, debutaron a finales de los afios cincuenta por lo que Kadar resulta demasiado
mayor para incluirle en el grupo. Méas aun su compariero Elmar Klos, ochos afios mayor
que él, que incluso particip6 en los primeros proyectos de nacionalizacién de la
industria cinematografica checa. Por tanto, como sefiala Peter Hames (2005) “ambos

ocupan una posicién intermedia entre la antigua generacion y aquellos que hicieron sus
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debuts a finales de la década de los cincuenta” (p. 36). Sin embargo, este autor reconoce
que su naturaleza progresivamente critica e innovadora en los trabajos de los cincuenta
y principios de los sesenta justifica su inclusion en la misma corriente que los cineastas

agrupados bajo la Primera Ola.

Una vez que hemos situado a los dos cineastas en contexto retomamos la dpera prima de
Kadér. Katia narra la historia de una chica de campo que decide irse a trabajar a una
fabrica en la ciudad. Hames (2005) explica como “este trabajo aparentemente no
controvertido le supuso la expulsion de la industria eslovaca” (p. 36). Para comprender
mejor el motivo de tal rechazo por parte de la autoridad acudimos a la obra de Josef

Skvorecky (1971) quien aporta algiin dato mas sobre la pelicula:

“Era un film propagandistico que contribuia a la explosion del realismo
socialista de la época (...). Tenia frescura, era mas que propaganda, quiza
vislumbraba arte. Aun asi —si la memoria no me falla demasiado— una pelicula
tan dulce no encontr6 mucho entusiasmo oficial. Poco después de ser terminada,
el gobierno decidié que era mala politica aconsejar a los habitantes de los
pueblos que abandonaran sus pequefias localidades y se convirtieran en
trabajadores de fabricas. (...) Kadar tuvo que abandonar Eslovaquia por Praga y

asi se convirtid en un director checo”. (p. 224).

Parece ser que el film no era lo suficientemente nacional y Kadar se vio obligado a
trasladarse. El cineasta acudi6 a los estudios cinematogréficos checos y fue alli donde

conoci6 a Elmar Klos, encuentro que dio lugar a fructiferas colaboraciones.

La figura de Elmar Klos es conocida precisamente por su asociacion con Kadar por lo
que resulta realmente dificil encontrar informacion previa sobre el artista. Comenzé a
trabajar desde joven en el mundo del cine como extra y sobre todo escribiendo guiones.
Ivan Pintor Iranzo en Vientos de Este ofrece algunos datos interesantes sobre la

formacion del cineasta:

“En 1932 colaboro con el escritor Vladislav Vancura en la realizacion del film
Pred maturitou [Antes del examen final, Svatopluk Innemann y Vladislav

Vancura] y poco después, y mientras realizaba algunos encargos publicitarios,
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participd activamente en la fundacion de los estudios cinematograficos de Zlin.

Durante la guerra destacd como realizador de documentales™ (p. 301).

El primer esfuerzo conjunto entre Kadéar y Klos dio lugar a una obra titulada Unos, 1952
(Secuestrados). El argumento se basa en el secuestro de una aerolinea checa™. La
pelicula tuvo que enfrentarse con el rechazo aparentemente injusto de la autoridad, tal y
como explica Skvorecky (1971): “La légica oficial, que en este caso escapa mi
entendimiento por completo, tacharon algunas escenas en este film tan rojo de "burgués-
objetivistas”. Si no hubiese sido por el &ngel Pudovkin, Kadar se habria visto obligado a
abandonar Bohemia” (p. 225).

Y es que gracias a la intervencion del prestigioso director ruso Vsevolod Pudovkin, el
film pudo salvarse de la censura. De este modo la union entre Kadar y Klos prosiguio.
Continuemos con las peliculas previas que realizaron hasta su gran éxito La tienda en la

Calle Mayor.

A mediados de los cincuenta, en medio de la explosion de la musica swing, ruedan la
comedia musical Hubda z Marsu, 1954 (Musica de Marte) basada en una obra de
Vratislav Blasek. El film hacia una critica de la burocracia y —como sefiala Hames
(2005)- “fue acusado de difamar nombres de la esfera publica” (p. 36). Skvorecky
(1971) profundiza sobre la critica:

“Algunos oficiales llegaron a la conclusion que el ligeramente comico héroe, un
director de una fébrica, era indirectamente, y por tanto especialmente peligroso,
un ataque al ciudadano medio. La promocién del estreno se detuvo y hubo una
complicada lucha hasta que por fin el film pudo estrenarse. Por supuesto fue
todo un éxito y la audiencia no percibid los supuestos insultos hacia los
camaradas (...)” (p. 225).

%0 para profundizar en los detalles del argumento acudir al texto de Skvorecky (1971), (p. 224-5).
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Su siguiente pelicula, Tam na konecné, 1957 (La casa de la estacion), no tuvo
problemas con la censura ya que el film aparentemente no trataba temas controvertidos

y se limitaba a asuntos amorosos personales que no molestaban a los censores®”.

Todo lo contrario ocurrio con Tri Prani, 1958 (Tres Deseos), una pelicula que ya ha
sido sefialada en la presente investigacion cuando se explicé el brutal ataque censor que
sufrieron numerosas peliculas en la Conferencia de Banska Bystrica. La denuncia a la
corrupcion e hipocresia social que se expone en la pelicula alarmo a la autoridad y su
estreno tuvo que esperar hasta 1963. No sélo se censurd la pelicula sino que se les

prohibi6 a los directores volver a rodar durante dos afios.

Reemprendieron su trabajo en 1963 con Smrt si rika Engelchen, 1963 (La muerte se
Ilama Engelchen), una adaptacion del escritor eslovaco Ladislav Mnacko. Se trata de
uno de sus mejores trabajos, en palabras de Skvorecky (1971) “Es una obra excelente,
nada sentimental, y naturalista hasta el punto de la brutalidad, que refleja la guerra de
las guerrillas durante la Il Guerra Mundial en las montafias de Eslovaquia.

Cinematograficamente es probablemente su mejor trabajo.” (p. 226) 52

Solo falta ya sefialar su proximo film, Obzalovany, 1964 (EIl defensor), un drama
antiestalinista basado en el guion de Vladimir Valenta. La historia trata sobre el proceso
judicial de un trabajador y es planteada con un estilo préximo al documental. Se pone
de manifiesto la realidad de la justicia estalinista. Sera después de este trabajo cuando

Kadar y Klos realicen su obra mas aclamada: La tienda en la Calle Mayor.

e Obchod na korze / La tienda en la Calle Mayor (1965)

5! La obra de Peter Hames (2005) argumenta la aparente no controversia de la tematica presentada en este
film y da detalles sobre su argumento, (p. 37).

52 La misma opinion puede encontrarse en otros autores: Ivan Pintor Iranzo en Vientos de Este lo califica

como “uno de sus mejores films” (p. 301) y Hames (2005) sefiala que “muchos criticos lo consideran el
mejor de sus trabajos” (p. 38).
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Se trata de la séptima colaboracion de Jan Kadar y Elmar Klos, una obra de arte
internacionalmente conocida gracias a los maltiples premios que recogio, entre ellos,
varias distinciones en el Festival de Cannes y el Oscar a la mejor pelicula de habla no
inglesa en Hollywood. Y es que el célido recibimiento de La tienda en la Calle Mayor
en el Festival de Nueva York, ayudado por el éxito también internacional del film de
Forman Amores de una rubia, contribuy6 a abrir las puertas del mercado extranjero a la
produccion checa, no sélo en los Estados Unidos sino también en buena parte de Europa
Occidental; Alemania, Inglaterra, Francia, Suiza, Italia, etc.

Dada la repercusién del film y lo que ésta supuso para la industria cinematogréafica
checa en general consideramos necesario detenernos por un momento en la opinion de
los criticos fuera de las fronteras checas. Jaroslav Broz (1967) recoge en su libro
admirables criticas sobre la pelicula cuando tuvo lugar su estreno en la ciudad de Nueva
York:

“Bosley Crowther en el NEW YORK TIMES: “...una de las mas
sobrecogedoras y devastadoras peliculas que he visto de Europa o de cualquier
otro lugar en varios afios...”. Judith Christ en el NEW YORK HERALD
TRIBUNE: “... no puedes perderte este brillante y extraordinario film. Brillante
en la actuacion y extraordinario en la realizacion...”. (...) Archer Winsten en el
NEW YORK POST: “...y asi, casi con indiscrecion, esta comedia expone una
de las mas poderosas declaraciones cinematograficas nunca hecha en el tema del

exterminio hitleriano de judios...” (p. 77-8).

Este film ha sido sefialado durante la presente investigacion por dos motivos; el primero
referido a lo que acabamos de sefialar, es decir, como ejemplo del éxito internacional
que lograron algunas obras de la Nova VIna y, el segundo, como una excepcion tematica
dentro de la tonica general adoptada por los “nuevos cines”, no s6lo en Checoslovaquia,
sino también en el resto de paises. Es esta Ultima idea la que abordaremos a

continuacion.

Ya vimos que uno de los rasgos de los “nuevos cines” es su predileccion por la

contemporaneidad en todos los aspectos, especialmente en la tematica. Su afan de

147



renovar la cinematografia y retratar la sociedad moderna les hacer huir de lineas
narrativas ambientadas en el pasado. Sin embargo, los paises que quedaron bajo la
oOrbita de influencia soviética tendieron, en muchos casos forzados por las directrices del
Partido comunista, a hacer una reflexion historica y desarrollar un cine perteneciente a
este género. Entre los Nuevos Cines del Este se advierte como tema mas frecuentemente

reiterado los acontecimientos vinculados a la Segunda Guerra Mundial.

Dina lordanova (2003) nos recuerda que los peores sucesos del Holocausto tuvieron
lugar en los paises de la Europa del Este Central siendo los judios de estos territorios los
que mas sufrieron. Tal situacion explica en parte la presencia cinematografica de estos
hechos histéricos en el cine del Este a pesar de que debido a su limitada distribucion son
mucho menos conocidos de lo que deberian. “Estas peliculas sobre el Holocausto se
mueven estilisticamente desde dramas de amarga realidad hasta tragedias poéticas y
purificadoras.” (p.75)

La Nova VIna fue uno de los movimientos que menor atencidn presté a la tematica
bélica. Unicamente destacan tres films relacionados con ella; Diamantes en la noche
(1964) de Jan Némec, La tienda en la Calle Mayor (1965) de Kadar y Klos y Trenes
rigurosamente vigilados (1966) de Jiti Menzel. Aun estando estas peliculas ambientadas
en la guerra, no utilizan la perspectiva habitual cargada de épica historica y fatalismo
tragico. Todo lo contrario, los trabajos del Nuevo Cine checo emplean un tono
costumbrista, no exento de ironia y humor, donde las preocupaciones de individuos
corrientes sustituyen las hazafias de grandes héroes. La cotidianidad, con ciertos toques
de lirismo, sustituye el estilo épico que con frecuencia encontramos en otras
cinematografias. Son esa tematica y estilo tan particular lo que convierten a La tienda

en la Calle Mayor en un elemento interesante de andlisis en la presente investigacion.

Jaroslav Broz (1967) atiende en su obra a este mismo argumento resaltando la

excepcionalidad del film:

“Es una pelicula insolita porque por primera vez después de la II Guerra
Mundial se elige una nueva perspectiva para mostrar la gente y los
acontecimientos de esos tragicos afios de ocupacion. No hay sabotaje, ni lucha

de guerrillas, no hay victimas del terror nazi asesinadas detras de los alambres de
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pinchos de los campos de concentracion. En vez de todo eso, la historia se
desarrolla en una pequefa ciudad eslovaca relativamente tranquila y confortable

bajo el corto gobierno de paja durante los anos de guerra”. (p. 62).

Las palabras de Broz dan ya una idea clara de la perspectiva elegida por los cineastas.

Continuemos ahora profundizando sobre la linea de ficcion que se desarrolla en el film.

La pelicula es una adaptacion de la novela corta de Ladislav Grosman, La trampa,
titulada después La tienda en la Calle Mayor. Fue el propio Grosman quien escribio el
guion del film. En los créditos aparecen también ambos cineastas pero Kadar
modestamente atribuye todo el mérito al escritor: “nosotros solo arreglamos unos
pequefios detalles para filmar. Un tema tan especifico no permite los métodos habituales
de coautoria” Segun explica Kadar, la novela atrajo a ambos directores debido a “su
especial perspectiva de veracidad, por la tragicomedia y el enfoque humanistico del
autor. Ha creado una tragedia alrededor de una pareja, Rozalie Lautmann y Tono Brtko,

y con ello ha visto el fascismo desde dentro™,

Ambientada en una pequefia localidad eslovaca, Sabinov, la accion se desarrolla durante
la segunda contienda (afio 1942). La pelicula cuenta la historia de un humilde
carpintero, Tono Brtko (Jozef Kroner), quien por presiones de su mujer se ve obligado a
aceptar una oferta de su cufiado (el lider fascista de la comunidad). Tal oferta consiste
en convertirse en el aranizador de una merceria que pertenece a la sefiora Lautmann (lda
Kaminska), una desvalida anciana judia que apenas ya oye. El gobierno de la época,
presidido por Josef Tiso, trataba de imponer las leyes de Nuremberg y poco a poco el
rechazo a los judios se va incrementando. Brtko, intenta inatilmente explicarle a la
anciana que ahora él es el duefio de la tienda pero la pobre viuda no comprende casi
nada. Entre ellos va creciendo una relacion muy especial, hasta el punto que cuando
Ilaman a todos los judios para ser llevados a los campos de concentracion, Brtko trata de
esconder a la mujer para salvarle la vida. Una aguda crisis moral surge en el

protagonista; por un lado no quiere arriesgar su propia vida enfrentandose al régimen

53 palabras de un texto de Kadar publicado por primera vez en 1966 en el New Herald Tribune. Incluido
en el material extra del DVD La tienda en la Calle Mayor de la coleccion Intermedio (2006).

% 1bid.
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nazi, por otro quiere evitar a toda costa que la sefiora Lautmann sea llevada a los

campos de exterminio.

Finalmente, en medio de unas escenas de enorme tension, Brtko intenta sin éxito hacer
que la anciana salga de la tienda y se una a los judios que esperan ser deportados. Su
angustia le lleva entonces a empujarla bruscamente para esconderla en un armario. La
anciana, incapaz de sobrellevar la situacion muere de un ataque al corazén. Cuando
termina la deportacion, Brtko abre la puerta del armario y la encuentra sin vida. Ante la

desesperacion, la culpa y la injusticia de lo ocurrido el carpintero termina por suicidarse.

Como en el daltimo film de Forman, jAl fuego bomberos!, el tono de la pelicula va
variando a medida que transcurre la historia. El film arranca con una atmdsfera en tono
de farsa, sutilmente irénica, para despues ir eliminando poco a poco cualquier signo de
humor. El final, sobrecogedor y dramatico, retrata ya sin filtros humoristicos la crudeza
del nazismo. Quim Casas (2006) en un articulo de la revista Dirigido corrobora este

cambio de tono:

“El universo luminoso de la tarde de domingo, casi quemada por el sol, con el
que se abre el film crea unas expectativas comicas o tragicomicas. El relato
discurre por esta aceptacion genérica, pero lo notable en Kadar y Klos es la
forma sencilla, escueta y arménica con la que hacen irrumpir el verdadero
drama.” (p. 70)

De esta forma, mientras en la primera parte se presentan situaciones cotidianas cargadas
de humor, a medida que avanza el film la atmosfera se vuelve asfixiante para el
protagonista. La tension va aumentando hasta que explota directamente sobre las

conciencias de los espectadores en la dramatica secuencia final.

Basta con observar las primeras secuencias, en ellas, al son de una orquesta popular, las
imagenes muestran un pueblo lleno de vida en lo que parece un dia festivo al estar sus
calles repletas de gente que pasea, conversa y se saluda amablemente. En ese ambiente
distendido, tranquilo y alegre, aparece la primera referencia que nos sitia dentro del
contexto historico. A través de unos titulos sobre el fondo de un cuadro que realiza un

pintor transeunte se informa al espectador de que:
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“Después de la ocupacion de Checoslovaquia por parte del ejército de Hitler y la
declaracion del Estado Eslovaco una de las primeras acciones politicas del
régimen de Tirso fue la aceptacidn voluntaria de las Leyes Raciales de
Nuremberg. Afio 1942”.

Es entonces cuando de repente el fuerte silbido de un tren ahoga los compases
tradicionales de la banda. Las imagenes dan cuenta del contexto bélico presentando un
tren militar con soldados aunque todavia dentro de una atmdsfera apacible. En este
marco aparece el protagonista del film, el humilde carpintero Tono Brtko. Poco a poco,
a través de los didlogos y los hechos que se van sucediendo en el pueblo, la presencia de

la politica y el enfrentamiento nazi va cargando la atmdsfera del film.

Por sorprendente que pueda resultar, en ocasiones dramaticos acontecimientos
historicos son filtrados a través del humor y la comedia. Un ejemplo algo més actual
conocido por el puablico es La vita & bella / La vida es bella (1997) de Roberto Benigni.
Este tipo de films plantea cuestiones de caracter ético. Algunos criticos incluso rechazan
la idea de hacer reir a través de la representacion de lo que fueron dramaticos episodios
de la historia de la humanidad. Sin embargo, la calidad artistica de muchos de los
trabajos incluidos en esta categoria no merece ser desvalorada por dicha percepcion.
Otro ejemplo de comedia, en este caso un clasico, es The Great Dictador / El gran
dictador (1940), titulo al que hacemos referencia precisamente por los guifios que

encontramos en la pelicula al mismisimo Charlie Chaplin.

Cuando la sefiora Lautmann le entrega a Brkto uno de los antiguos trajes de su marido
fallecido y éste se lo prueba, su aspecto se asemeja al de Chaplin. EI mismo, al probarse
el sombrero constata el parecido frente al espejo afirmando en voz alta “Me parezco a
Chaplin”. Este parecido es retomado en la secuencia final, una incursion onirica que
explicaremos mas adelante. Y es que la pelicula recrea muchos momentos de humor
casi chaplinescos. La absurdidad de situaciones incomprensiblemente cotidianas
provoca a menudo la risa en el espectador. Dina lordanova (2003) atiende al motivo que
explica la aparicion de ese toque humoristico en peliculas como El gran dictador o la

Tienda en la Calle Mayor, es decir, que retratan con ironia la tematica fascista:
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“Las casi-comicas situaciones de estos films normalmente recaen en la
diferencia inherente entre las pequefias ambiciones de los protagonistas y los
procesos de gran envergadura en los que esos mismos protagonistas se ven

enredados, habitualmente por accidente” (p. 82-3).

Entramos gracias a este argumento en uno de los rasgos mas caracteristicos del film que
es ademas extensible al resto de los trabajos de la Nova VIna. Se trata del papel
protagonista que le concede el Nuevo Cine checo al “pequefio individuo”, es decir, al
individuo insignificante y corriente, el que abunda dentro de la sociedad de la época. Ya
vimos como el héroe desaparece de la pantalla para dejar sitio al hombre vulgar y
corriente, con sus preocupaciones y su forma de entender la vida. Este cambio debe
mucho a la influencia literaria, algo que ya qued6 explicado en el apartado referido a la

importancia de las adaptaciones literarias en el Nuevo Cine checo.

La Gltima autora mencionada ahonda en esa predileccion por el pequefio individuo
especialmente en este pais: “La gente en Checoslovaquia parece particularmente
escéptica a la tematica del heroismo y tradicionalmente se han burlado de la retérica
beligerante en la construccion del nacionalismo.” (p. 83). La autora sefiala la novela de
Jaroslav Hasek, El buen soldado Svejk, como ejemplo de la tendencia antibélica en la

literatura checoslovaca. Por ello:

“Utilizando la premisa de que la guerra y los grandes cambios politicos son el
adversario de la gente corriente que simplemente quiere disfrutar de una cerveza
en un bar tranquilo, el foco de atencion en el cine checo ha sido tradicionalmente
la pragmatica forma de actuacién de los individuos que tratan de mantenerse al
margen lo mas posible de los grandes cambios historicos. Sin embargo, éstos
acaban en el centro mismo de la accidn porque resultan estar en lugar oportuno

en el momento preciso.” (p. 83)

Esto es precisamente lo que sucede en La tienda en la Calle Mayor donde el
protagonista, que demuestra una actitud reticente desde las primeras escenas hacia la
politica nazi, es convertido en el aranizador de la sefiora Lautmann. Un humilde
carpintero que nada quiere saber de los asuntos politicos se ve de repente envuelto en un

cargo propio de un ferviente seguidor de Hitler. Empujado por la codicia de su mujer y
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su cufiado, Brtko tiene que hacerse con el mando de la merceria de la anciana. Se
producen entonces toda una serie de situaciones comicas debido a los malentendidos
entre Brtko y la sefiora Lautman. Ella le toma por su ayudante y €él, que agradece las

atenciones amistosas de la anciana, decide mantener la farsa.

El protagonista es la encarnacion misma de ese pequefio individuo tan caracteristico de
la literatura checa gracias a autores como Bohumil Hrabal o Milan Kundera. Brtko esta
preocupado por el trabajo y las relaciones del dia a dia y no por las cuestiones de
Estado. Pero las circunstancias no le dejan escapatoria y se ve forzosamente obligado a
tomar partido. El dilema final se hace tan insoportable que Brtko termina por quitarse la
vida.

La pelicula da testimonio de una tragica realidad a través de la mirada de personajes
humildes. Jan Kadéar corrobora este argumento retomando las palabras del escritor
eslovaco Ladislav Mncako y del dramaturgo francés Armand Gatti:

“Ladislav Mnacko escribi6 en relacion con el proceso de Eichmann que habia
encontrado la clave del entendimiento en el destino de los judios que habia
conocido en persona, no en la suma total de los que mat6é Eichmann de forma
indirecta. Los numeros no nos dicen nada. En esto estoy de acuerdo con
Mnacko. Armand Gatti dijo mas sobre los comunistas durante la guerra en
L"enclos de lo que diria una superproduccion arrolladora o una pelicula
impactante superficial. La reconstruccién mas perfecta de una situacion (y esto
nos lleva a La Tienda en la Calle Mayor) no puede superar a una pelicula del

fascismo concentrada en la tragedia de un sélo ser humano”.>

Vemos por tanto, como es el individuo el que adquiere todo el protagonismo. Es a
través de su forma de entender la vida y de sus preocupaciones como el espectador
adquiere conciencia de la cara mas amarga del Holocausto. Las cifras de muertos y las

generalizaciones se dejan al margen.

% |bid.
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Asimismo, el film hace un retrato del fascismo eslovaco durante los afios de guerra,
incluyendo “todo el provincianismo y la familiaridad peculiares del mismo™*®. Una
secuencia en particular se encarga de reflejar bien los intereses verdaderos de aquellos
gue mostraban una actitud positiva hacia el nuevo régimen. Recordemos la cena que
Brtko y su mujer tienen con la hermana de ésta y su marido, cuando estan todos
borrachos, Brtko comienza a imitar la figura de Hitler y todos rien alegremente. Lo que
mueve a sus cufiados y a la mujer de Brtko no es la ideologia sino el deseo de conseguir
bienes materiales y poder social. Su caso particular puede extenderse a la mayoria de la
poblacién, quien mas que nuevos, ideales ven en la guerra la oportunidad de conseguir

riqueza.

Uno de los rasgos mas destacables del film es la potencia de los sentimientos y la
enorme emocion contenida en sus imagenes. La musica de Zdenek Liske, interpretado
por la Symphony Film Orchestra, contribuye enormemente a generar esa atmasfera.
Pero sin duda alguna, lo que dota al trabajo de su alto nivel artistico y su humanismo,
son las actuaciones de ambos protagonistas. La sefiora Lautmann es interpretada por Ida
Kaminska, una actriz consagrada del Teatro Judio de Varsovia, que actia ademas a
partir de una experiencia real. Ida era descendiente de una familia de actores, fue su
madre Esther Kaminska quien fundo dicho teatro. El papel masculino es interpretado
por Jozef Kroner, el propio Kadar explica que “ayudd de una manera increible a resaltar
los aspectos ridiculos de su historia. Su trabajo es inclasificable: él es también una gran

figura”.>” Ambos se compenetran a la perfeccién y logran una intensa unidad dramética.

Peter Hames (2005), ademas de alabar la capacidad de interpretacién de ambos actores,
sefiala que la relacion que mantienen en la pelicula va adquiriendo un tono de romance.
“La sefiora Lautmann cocina para €l y le regala ropa de su marido (...) mientras ¢l le
arregla los muebles.” (p. 39). Esta idea se confirma definitivamente en la Gltima
secuencia, una especie de suefio en el que aparecen los dos protagonistas cogidos del
brazo mientras pasean y bailan al son de los compases de la banda que aparece al

comienzo del film. En esta fantasia, rodada a camara lenta, los personajes parecen flotar

% 1bid.
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en una atmosfera de plenitud y felicidad, algo que genera un fuerte contraste con el

caracter tan dramético de las secuencias precedentes.

Vemos como a la mezcla de comedia y drama se suma también la de realidad y fantasia.
Se consigue con todos estos elementos un retrato Unico de las relaciones personales y
los cambios de la sociedad alejado de cualquier estereotipo propio del cine ambientado

en los afios de guerra.

Otro rasgo a destacar es que, a diferencia de lo que vimos en los trabajos de Milos
Forman, Kadéar y Klos no emplean las técnicas del cinema-verité. La multitud de extras
que aparecen, los habitantes del pueblo, no son actores profesionales pero son

conscientes de su presencia ante la camara. Kadar lo explica:

“Descubrimos que los ciudadanos locales eran maravillosos como extras.
Estaban desinhibidos, disfrutaban trabajando y actuando. También eran
disciplinados y honestos en el trabajo diario y haciendo la pelicula. Habria sido
totalmente imposible haber rodado esto con extras profesionales. Pero no
usamos el sistema del cinema-verité: la gente representaba el guion natural y

conscientemente.”®

Finalmente, en cuanto al escenario, la pequefia localidad de Sabinov fue elegida porque
apenas habia sufrido cambios desde la contienda a pesar de no ser el lugar original en el
que se basada la obra del escritor.

Cerramos el estudio con las palabras de Skvorecky (1971) que —a modo de resumen—
enfatizan los aspectos méas sobresalientes del film:

“La tienda en la Calle Mayor (1965) es una combinacion de un tema 'y guion
excelentes, brillantes actores, conocimiento profundo del entorno y una
apasionada entrega a cuestiones artisticas a traves de la forma. Todos estos
elementos estan bien definidos por la magnifica experiencia de los autores,

quienes consiguen revivir el pasado. Ellos recrean la atmosfera de la pesadilla
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historica en el Estado eslovaco fascista, que entre 1939 y 1945, reprodujo la

espantosa y grotesca miniatura del apocalipsis del Tercer Reich.” (p. 228-9).
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- lvan Passer (1933-)

Su nombre representa una de las figuras mas conocidas y caracteristicas del movimiento
checo. Su trabajo como guionista al lado del més famoso director de la Nova VIna,
Milos Forman, y sus Unicos dos films realizados antes de partir al exilio, bastaron para
contribuir de manera decisiva a la cinematografia de la década de los sesenta.
Recordemos como en el apartado dedicado a la definicion de la Nova VIna los distintos
autores analizados no olvidaban sefialar el nombre del artista, incluyéndolo ademas casi
siempre bajo la tendencia de corte realista. Sin embargo, a pesar de sus colaboraciones
con Forman (méximo exponente de dicha tendencia) los trabajos individuales de Passer
se desmarcan introduciendo dosis de lirismo. Antes de analizar su Unico largometraje
durante la etapa checa conozcamos primero algunos datos de su biografia y carrera
profesional previa.

Ivan Passer naci6 en julio de 1923 en la ciudad de Praga. Pertenecia a una familia judia
acomodada y con cierta tradicion artistica ya que su abuela era guionista de films mudos
y su madre una conocida cartelista de la época. Debido a esa procedencia judia Passer
sufrid los abusos de la politica nazi durante los afios de guerra. En la obra de Skvorecky
(1971) pueden encontrase interesantes detalles biograficos; sabemos que fue expulsado
de la escuela y comenzd a trabajar en diversos puestos (pedn, albafiil, etc.) hasta que
enfermo de hepatitis y tuvo que ponerse de dependiente. Cuando se recuperd viajo
durante dos afios trabajando como ayudante de circo hasta que finalmente consiguid
ingresar en la FAMU (p. 96).

Llegamos a un punto delicado ya que las fuentes bibliogréficas ofrecen datos
notablemente diferentes en relacion a la presencia de Passer en la FAMU; mientras
Jaroslav Broz (1967) afirma que “Passer esta graduado en la Facultad de Cine en Praga”
(p. 100), Quim Casas en Vientos del Este sefiala que éste “llega al cine sin pasar por la
FAMU?” (p. 226). Ya vimos con anterioridad que Forman y Passer, aunque se
conocieron de nifios en un internado, desarrollaron su amistad precisamente en esta
facultad por lo que al menos el ingreso de Passer en la Institucion en indudable. Fran
Benavente, en la biografia sobre el cineasta contenida en el DVD lluminacion intima,

(editado por Intermedio, 2006) sefiala que fue expulsado de la FAMU después de dos
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anos. El texto de Hames (2005) corrobora esta idea explicando que: “Passer fue a la
FAMU pero no lleg6 a graduarse” (p. 106). Por tltimo, con el objetivo de conocer el
motivo de tal expulsion recurrimos a Skvorecky (1971), quien no solo valida el
argumento de los dos Ultimos autores mencionados sino que ademas ofrece respuesta a
nuestra pregunta: “gracias a una feliz coincidencia fue aceptado en la Academia de
Cine, pero dos afios después cuando su origen fue descubierto, fue expulsado de nuevo”
(p. 96). Consideramos necesario habernos detenido en esta cuestion debido a la enorme
influencia que supuso la Institucion para casi todos los miembros del movimiento,
recordemos que esta fue una especie de santuario para los jovenes estudiantes de

aquellos afios.

Comenzo a trabajar en el mundo del cine colaborando con directores pertenecientes a la
Primera Ola; fue ayudante de Ladislav Helge en Velka samota, 1959 (Gran soledad) de
Zbynek Brynych en Smyk, 1960 (Resbaldn) y también trabajo junto a Vojtéch Jasny en
Procesi k panence, 1961 (Procedimiento a mufieca) y Az prijde kocour, 1963 (Hasta que
llegue el gato)*®. Al igual que Forman y otros miembros de la Nova VIna, Passer

aprendié del talento de Alfred Radok participando en el proyecto Laterna Magika.

Su nombre empez6 a adquirir prestigio gracias a las colaboraciones que realiz6 con su
amigo Milos Forman. Figura como co-guionista en todos los films que hemos analizado
de este ultimo director, es decir, Concurso, Amores de una Rubia y jAl fuego bomberos!
La pelicula que completa la filmografia de Forman durante su etapa checa es Pedro el
Negro, en ella Passer trabajo como ayudante de direccién y, a pesar de no figurar en los
créditos como guionista de la pelicula, algunos textos no descartan su participacion®.
Esta relacion intensa con Forman se completa con Jarolav Papousek, otro de los

nombres sobresalientes de la Nova VIna.

% Traducciones de titulos originales gracias a la colaboracion de Denise Osicka.

% Curiosamente Quim Casas en Vientos del Este afirma que Forman conté con Passer como guionista en
tres de sus films checos mientras que en el restante, Pedro el Negro, estuvo presente “en calidad de
ayudante de direccion” (p. 325). Este mismo autor, en un articulo de la revista Dirigido titulado “Los
cimientos de la nueva ola Checa” (2006) explica que Passer: “trabaja como guionista de los cuatro films
que Forman realiza en Checoslovaquia” (p. 69). Fran Benavente en la informacidn adicional contenida en
el DVD lluminacion intima (editado por Intermedio, 2006) no descarta tampoco su labor de guionista en
Pedro el Negro (1964) ya que afirma que Passer fue “asistente de Forman y co-escritor en algunas de sus
mas importantes peliculas desde Concurso hasta Al fuego bomberos”. Por ultimo, César Ballester (2007)
es de la misma opinion ya que afirma que‘Passer colabora (sin crédito) en el guion de A4s de Picas”
(p.140).
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Su primer trabajo como director es el cortometraje Fadni odpoledne, 1964 (Una tarde
aburrida), basado en uno de los relatos de Bohumil Hrabal. La idea inicial es que esta
obra formara parte del film manifiesto Perlicky na dne, 1965 (Perlitas en el fondo del
mar) junto con el resto de episodios adaptados por Evald Schorm, Jiti Menzel, Jan
Némec, Jaromil Jire$ y Véra Chytilova. Sin embargo, debido a su excesiva duracion, el
film de Passer quedo fuera del proyecto, lo mismo que ocurri6 con el del director Juraj
Herz. La influencia de la obra de Hrabal marcaré profundamente la trayectoria del

cineasta.

Fadni odpoledne esta ambientado en una taberna en la que aficionados al futbol se
relinen para ver un partido, en palabras de Skvorecky (1971) se trata de “un estudio del
alma futbolera” (p. 168). En este film pueden apreciarse elementos que el director
desarrollara ampliamente en su primer largometraje, por ejemplo la presencia de una
atmosfera con cierto grado de lirismo y fragilidad. Recibi6 el Primer Premio en la
categoria de cortometraje en el Festival Internacional de Cine de Mannheim.

Un afio después realizé su primera y Unica pelicula checa: Intimni osvetleni /
Iluminacion intima (1965), obra que sera analizada a continuacién. Su tan reducida
filmografia no supone un obstaculo para reconocer su talento. Fran Benavente hace
referencia a su éxito: “Passer impone su nombre como uno de los principales del
momento. Sus films recogen premios y le granjean una notable reputacion entre la
critica, con presencia en festivales internacionales como el de Cannes, Locarno,

Mannheim o Nueva York”.

Tras la invasion de los tanques soviéticos, Passer, al igual que otros de sus compatriotas
como Forman o Némec, partié para el exilio dirigiéndose primero a Paris, después a
Londres y por altimo a los Estados Unidos donde recibi6 la ayuda del productor Carlo
Ponti. En su filmografia americana, cuyas preocupaciones se plasman a veces en una
tematica social que no suscitaba demasiado interés en el publico, destacan titulos como
Cutter’s way, 1981 (El camino de Cutter) o Hunted Summer, 1988 (Verano
atormentado), obra de carga literaria que recrea la relacion entre Lord Byron y Mary
Shelley. Su éxito de critica y publico no es comparable a la de su gran compafiero Milos

Forman.
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e Intimni osvetleni / lluminacion intima (1965)

Esta pelicula ha sido elegida como objeto de estudio en la presente investigacion porque
nos va a permitir indagar en una faceta de la Nova VIna que hasta ahora sélo ha sido
posible enunciar brevemente. Passer, a través de un tono lirico heredado de la tradicion
cinematogréafica checa, captura en esta obra retazos de realidad donde la cotidianidad
embarga cada una de las situaciones que nos presenta. El protagonismo de ésta es tal
que apenas hay espacio para abordar dudas de caracter metafisico, algo bastante comdn
dentro de la cinematografia en los paises del Este (incluida la checa), recordemos que ya
ha sido mencionada la influencia nominal de escritores como Kafka o Kundera cuya

obra desarrolla este tipo de contenido.

Ivan Passer es uno de los nombres que pertenecen a lo que se ha denominado la Escuela
Forman y es que la relacion entre ambos fue tan intensa que inevitablemente comparten
maultiples rasgos en sus trabajos. EI denominador comdn mas significativo es el interés
por registrar la realidad®, por retratar la vida cotidiana de la sociedad checa de una
forma sencilla y honesta donde la linea narrativa se diluye para captar pequefas y
triviales situaciones que revelan los sentimientos de los personajes, su forma de
entender la vida y de enfrentarse a ella. Sin embargo, el ambiente y el tratamiento que
logra Passer en Iluminacion intima difiere en muchos aspectos de los otros dos

componentes de dicha Escuela, es decir, Papousek y el propio Forman.

En primer lugar, prestando atencion a esos puntos de unidn, se hace necesario sefialar
que Papousek figura en los créditos de la pelicula como co-guionista y el papel
femenino mas importante es representado por Vera Kresadlova (protagonista del primer
film de Forman, Concurso, y su segunda esposa). El director de fotografia es Miroslav
Ondfticek, que como ya vimos era uno de los colaboradores habituales de Forman.
Finalmente otro de los rostros resulta conocido, se trata de Jan Vostrcil, padre de uno de
los protagonistas (director de orquesta en el mediometraje de Forman Si esas canciones

no existieran y padre de Petr en Pedro el Negro).

61 La adopcion de esta postura debe mucho al cinema-verité.
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Con todo ello, el ambiente reflejado en la pelicula de Passer no se corresponde con la
vision llena de humor e ironia que veiamos en los films de Forman. Tampoco hay
cabida para los jovenes ni los suefios adolescentes que retrataba Concurso o Los amores
de una rubia. Incluso aun compartiendo director de fotografia, el estilo cambia por
completo, si en los films de Forman se apreciaba una estética proxima al documental, en
Iluminacion intima el estilo ofrece una mirada mas lirica, incluso con toques de

romanticismo, mas elaborada y menos naturalista®.

Terminando con la comparacion entre las figuras de Forman y Passer nos remontamos a
1967 para presentar las palabras de Calire Clouzot en la revista Film Quaterly que
evidencian el estilo personal y unico del cineasta:

“Hasta ahora Ivan Passer ha sido conocido generalmente como ayudante, amigo,
colaborador y guionista de Milos Forman (...). Esto me lleva a preguntarme
hasta qué punto el realismo formaniano y la “observacion objetiva” penetran en
[luminacion intima. Sin embargo en este film (...) brotan de repente flashes de
fantasia o incluso de locura que van mucho mas alla de la visién préactica y

sensata de Forman.” (p. 39).

A pesar de que la pelicula contiene una historia minima en el sentido estricto de la
narracion, veamos con mas detalle la linea argumental. EI film cuenta la historia del
reencuentro de dos antiguos compafieros del conservatorio, que después de diez afios sin
verse, se retinen con motivo de la celebracidn de un concierto en el pueblo donde uno de
ellos vive. Petr llega de la ciudad, acompafiado por su bella novia (Vera Kresadlova), y
se instala en la casa que su antiguo amigo apodado "Bambas” comparte con su mujer,

sus padres y sus hijos.

El film muestra las situaciones que se van produciendo durante el fin de semana que
precede al concierto. Se trata de un estudio de las relaciones y los comportamientos
humanos donde la convivencia pone de manifiesto multiples contrastes, especialmente

entre las distintas formas de pensar, de enfrentarse al mundo y de las costumbres tan

%2 En una critica sobre el film, Claire Clouzot (1967) sefiala que: “(...) la iluminacién empleada por Ivan
Passer me resulta apocaliptica mas que ‘intima” y de forma retrospectiva realza el conjunto del film
dandole una nueva y mayor perturbadora dimension” (p. 41).
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opuestas de la gente de ciudad y de campo. En ocasiones la cotidianidad es tan
abrumadora que se generan situaciones comicas cercanas al absurdo. Durante la
convivencia se revelan las desilusiones y frustraciones de los personajes pero predomina
un cierto aire de optimismo, éste se mantiene hasta el tltimo plano cuando sentados

todos a la mesa el domingo por la mafiana brindan alegremente.

Para profundizar en el sentido del film que mejor que atender a las palabras del propio

director recogidas en la obra de Skvorecky (1971):

“No estoy interesado en la historia sino en la existencia misma del ser humano.
Encontrar el sentido en la vida significa encontrar la Gltima tarea que una
persona es capaz de realizar. Significa que esa persona debe encontrar su propio
limite, el cual le destruira un poco, pero le obligara a sacar las mejores
cualidades que posee. El héroe en lluminacion intima es probablemente una

persona que entendio esto. Yo diria que es un héroe moderno.” (p. 94),

Vemos como la preocupacion del cineasta se centra en los pequefios detalles, en los
acontecimientos triviales que componen el dia a dia de los individuos corrientes de la
sociedad moderna. Tal interés refleja la influencia de escritores vanguardistas checos de
la época, en especial el espiritu de Bohumil Hrabal, autor que Passer adapté en su
primer cortometraje y marco definitivamente su forma de captar la realidad. Fran
Benavente y Santiago Fillol en Vientos del Este explican como las ideas de Hrabal se
aprecian en el film a través de “la brecha hacia lo cotidiano, lo oral, lo inmediato para
mostrar las fallas de un ideal ficticio y encontrar por el camino, entretanto, el sentido de
las pequefias iluminaciones, del momento revelado” (p. 107). Esta es precisamente la
tonica general que se desprende después de ver el film. Y es que a Passer no le gustan
las peliculas ambiciosas ni comprometidas sino “los films pequefios, que como por
causalidad son importantes. Esos que sospechas que son mas relevantes de lo que a

primera vista parecen”. (p. 94).

De nuevo las palabras de Passer, presentes en el texto de Skvorecky (1971), ilustran
dicho argumento:
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“Un hombre puede vivir momentos cruciales o encuentros significativos que
influencian su vida. Pero esto no ocurre muy a menudo. Estamos més bien
influenciados por situaciones banales del dia a dia. Estos hechos no son indignos
de nuestro interés, porque al fin y al cabo, nuestra vida esta construida a base de
ellos.” (p. 94).

Esta dedicacion o estudio hacia lo aparentemente irrelevante se plasma ya desde las
primeras secuencias del film. En ellas se establece una atmdsfera a través de la cual el
espectador tiene la oportunidad de ir descubriendo la vida de los personajes. Las
revelaciones se suceden poco a poco, con ese ritmo pausado que caracteriza la vida
rural. Las primeras imagenes nos presentan a ‘Bambas”, quien abandona una tarea
administrativa para unirse al ensayo de la banda de musica. Un par de planos de nifios
contrastan con la edad ya avanzada de casi todos los miembros de la banda. Este es el
primero de los numerosos contrastes que progresivamente ird mostrando el film. El
hecho de que los dos protagonistas sean musicos y que la musica forme parte esencial
del hilo narrativo del film demuestra una de las aficiones del director®®. A continuacion
aparecen unas imagenes cargadas ya de cierto lirismo cuando se dibujan las siluetas en
movimiento de Petr y su novia a traves de los cristales traslicidos del vagén del tren.

Hames (2005) apunta el “evidente dispositivo poético” (p. 134) en dichas iméagenes.

Y de un pequefio o micro-conflicto pasamos a otro; del ensayo de musica al reencuentro
de Petr y "‘Bambas’, de las comidas compartidas entre la familia de "Bambas” y los dos
invitados a un entierro que se celebra en la pequefia localidad, etc. Son todas situaciones
cotidianas que dejan al descubierto las diferencias entre unos personajes y otros. VVéase
por ejemplo el fuerte contraste entre la novia de Petr, una chica de ciudad con un
estilizado look sesentero, y las campesinas del pueblo o la mujer de "‘Bambas”, cuyas
preocupaciones se centran en los quehaceres del hogar y el cuidado de los nifios (en
detrimento de su aspecto fisico). En algunas secuencias el contraste es tal que se
producen momentos absurdos y con frecuencia comicos, por ejemplo en la secuencia
donde estan todos reunidos en casa de "‘Bambas” para comer pollo. Uno de los muslos
circula de un plato a otro hasta que finalmente los nifios empiezan a pelearse con él.

Mientras "‘Bambas” se irrita profundamente y castiga a los pequefios, la novia de Peter

%3 La masica es tratada ademas como corresponde al cine moderno, es decir, a modo de ensayo, como
veiamos en Concurso 0 en Si esas canciones no existieran de Milos Forman.
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no puede dejar de reir. Para él es una amarga y desquiciable rutina, para ella algo
extrafiamente absurdo y divertido. El efecto comico de la situacion se enfatiza gracias a
la sencillez y veracidad ya que todos hemos vivido esa misma situacion, en la que por

cortesia, unos se empefian en que sean otros los que terminen la Gltima pieza de comida.

La naturalidad con que Passer registra cada uno de los momentos que componen el film
denota un conocimiento extenso de las costumbres rurales de la época. Asi lo confirma
el propio director en el articulo titulado “Entrevista con el checo Ivan Passer” de Jesus
Martinez Ledn, Vicente Molina Foix y Juan Tebar publicada en 1967 en la revista

Nuestro Cine:

“(...) yo naci en un pueblo bastante parecido al que sacamos en la pelicula.
También, antes de empezar a escribir el guion, realicé un estudio socioldgico en
una zona de mi pais (...). Consulté por lo menos con sesenta familias, y eso me
ayudd a redescubrir el campo. Por Gltimo, estoy casado y creo que eso también

ha influido en la pelicula” (p. 56).

En ocasiones, esa naturalidad se rompe y es cuando toques liricos, romanticos o incluso
poéticos, hacen su aparicién. Determinados momentos parecen alargarse en exceso,
surgen matices extrafios que trascienden la pura rutina y disturban al espectador. Un
ejemplo de ello son las escenas que muestran el encuentro entre la novia de Petr y un

campesino retrasado®.

La mirada que Passer ofrece no toma partido, no hay preferencias por las costumbres
campestres o cosmopolitas, la vida en el campo no es, ni mucho menos, una vision
idilica o edulcorada pero tampoco concede ninguna superioridad a Petr y su novia por
su procedencia urbana. Este es un rasgo que veiamos en las peliculas de Forman donde
el cineasta se mantenia en una posicion objetiva prescindiendo de cualquier juicio
moral. Hames (2005) sefiala que lvan Passer generaliza esta actitud al resto de la
cinematografia checa de aquellos afios, el cineasta define las peliculas como “un

diagndstico obtenido del descubrimiento de la realidad; no hay critica, ni prediccion, ni

% Claire Clouzot (1967) establece un paralelismo entre este personaje y el retrasado que aparece en
Viridiana 1961, de Luis Bufiuel (p. 40).
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solucion. Son una declaracion del hecho de que como individuos y como sociedad,

estamos en un estado permanente de crisis” (p. 134-5)%.

Esta Gltima alusion hacia el contexto social y politico en el que se inscribe el film nos
recuerda las imposiciones y la estrecha vigilancia por parte del Partido Comunista.
Ademaés, nos remite directamente a las palabras de José Maria Latorre en Vientos del
Este donde queda anotada la met&fora que entrafia el film sobre las circunstancias que se

vivian bajo el régimen socialista:

“(...) se hace notar la mirada de un cineasta que, burla burlando, transforma la
situacion en una parabola sobre el inmovilismo en un pais en el que todavia se
ufanan de que el colchdn de la cama es de antes de la guerra; ése y no otro es el
sentido de la contraposicion de dos formas de vida: los planos paisajisticos no
forman parte de la ceremonia visual de un canto a la naturaleza (...) sino que
parecen desprender el aire viciado y sofocante de los films oficialistas

soviéticos” (p. 214).

El autor da sentido asi al contraste permanente que se establece a lo largo del film, esa
comparacion entre dos estilos de vida y dos maneras tan distintas de entenderla no sirve
sino para simbolizar el estancamiento que vive Checoslovaquia. Si bien es cierto que el
espectador percibe el contexto de crisis que se vivia en aquella época a través de la
pelicula (buena prueba de ello es que fue censurada), consideramos este argumento algo
reduccionista ya que limita a uno los diferentes significados contenidos en la obra.
Recordemos, por ejemplo, que el contraste es el responsable de la mayor parte de las
escenas de humor de tono agridulce que contiene el film, el tono cémico se genera
precisamente a través de la comparacion entre Petr y "Bambas’, también entre la mujer
y la novia de éste 0 a través de la mentalidad anclada de los abuelos y la forma de

pensar de la generacion moderna.

Retomando esa estética de naturalidad antes sefialada, es necesario mencionar que uno

de los elementos que la acentua es la presencia de actores no profesionales. Entran en

% Fuente original lvan Passer entrevistado por Liehm, Antonin J. (1974) Closely Watched Trains: The
Czcoslovak Experience. New York, Internacional Arts and Science Press, (p. 384).
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esta categoria casi todos ellos con dos excepciones notables; Vera Kresadlova y Jan
Vostrcil, quienes contaban ya con cierta experiencia cinematografica. Jesis Martinez
Ledn, Vicente Molina Foix y Juan Tebar (1967) ofrecen la respuesta de este criterio con

palabras de Passer:

“(...) eso también da forma al estilo que queriamos para la pelicula, porque si
trabajabamos en exteriores naturales, donde todo es real, (...) entonces preferia
tener ahi una persona también real, para que la experiencia personal que este no-

actor trae en si mismo pueda transmitirse al espectador”. (p. 56).

Passer concluye explicando que: “Para mi un no-actor ideal es aquel que podria

interpretar el papel del guion en la vida real en las condiciones normales.” (p. 56).

Los personajes no evolucionan a lo largo del film, son exactamente igual al comienzo y
al final, lo que cambia es el conocimiento que el espectador alcanza de ellos ya que, a
través de la sucesion de esos micro-conflictos, se revelan poco a poco sus caracteres.
Cada secuencia ofrece “pequefias iluminaciones” —empleando esa misma expresion
acufiada por Fran Benavente y Santiago Fillol en Vientos del Este— donde el espectador
tiene la posibilidad de descubrir detalles de la identidad de los personajes.

Atendiendo a los dos protagonistas masculinos podemos observar que, paraddjicamente,
no son tantas las diferencias que les separan. Ambos muestran cierto pesimismo y
desilusién ante la realidad que les ha tocado vivir. La rutina resulta a veces asfixiante,
especialmente en el caso de ‘Bambas’, cuya repentina irritabilidad denota la
exasperacion que esconde el personaje. En su aburrida vida campestre sélo la musica y
la pesca le hacen olvidarse de la aplastante cotidianidad. Petr, en cambio, no posee
grandes bienes materiales (no tiene casa ni coche), ni tampoco ha formado una familia,
pero tiene a Stepa (Vera Kresadlova) cuya ingenuidad, belleza y frescura hacen que su

espiritu emprendedor no termine de destruirse.

Sobre esta ultima idea es posible encontrar distintas opiniones dependiendo de la fuente
consultada. Claire Clouzot (1967) sefiala que las distintas procedencias de los
protagonistas demuestran que la mediocridad puede encontrarse en todas partes y que la

falta de ambiciones de ambos les iguala. ‘Bambas” ha renunciado a la musica para poder

166



alimentar a su familia y Petr se ha resignado con ser empleado de una orquesta en la
ciudad (p. 40). Sin embargo, otros autores enfatizan el elemento de desencanto
unicamente en la figura de Bambas, por ejemplo Alistair Whyte (1971) afirma que “la
pelicula sugiere la desilusion del hombre casado, quien, a diferencia de su amigo, ha

sacrificado su libertad por las comodidades materiales” (p. 99).

Si bien las actitudes de los protagonistas son distintas y el pesimismo parece mas
palpable en el rostro de "Bambas’, existe una secuencia en la que sus posiciones se
igualan por completo. Nos referimos al momento en que los dos amigos se emborrachan
juntos en mitad de la noche. Después de muchos tragos ambos confiesan sentirse
fracasados y buscan entonces la forma de poder evadirse de la realidad. En la
conversacion que mantienen en estas escenas, etilica y filosofica, parece abrirse un
resquicio hacia cuestiones de caracter existencialista, por fin se adopta otra perspectiva
que permite a los individuos plantearse temas trascendentes, algo que la rutina
omnipresente habia evitado hasta el momento. El intento de abordar este tipo de
cuestiones queda ahi, en un intento, en la dialéctica entre lo cotidiano y lo metafisico
triunfa el primero y todo termina cuando despiertan en el garaje a la mafiana siguiente.
Sus planes de un futuro mejor se deshacen en suefios y el recuerdo sélo deja una amarga

resaca.

El film continta con el desayuno del domingo, donde mientras el ponche no parece
estar dispuesto a abandonar el fondo de las copas inclinadas, todos esperan con
paciencia que el liquido caiga creando una imagen extrafia, absurda y divertida. Es
entonces cuando la imagen se congela y ese brindis no consagrado quizas indique que
todavia hay esperanza. Eso si, habréd que seguir el consejo de las ultimas palabras, en
boca de la abuela, que dicen “un poco de paciencia, s6lo eso”. Passer no concluye nada,
no hay un final en términos estrictos, igual que en la vida real. La linea narrativa sélo
sirve de excusa para investigar a fondo la realidad, para observar los pequefios detalles,

aparentemente sin importancia, que componen el dia a dia.

Los dialogos son sencillos y ponen de manifiesto la trivialidad y la rutina que invade la
vida de "Bambas’ y su familia. La abuela hace alusion a ello cuando explica que “mas
bien hablamos de costumbres” y es que la rutina se ha apoderado ya de cualquier tema

de conversacion. Claire Clouzot (1967) afirma que “la mayoria de los didlogos son
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improvisados” (p. 40) y Allen Eyles (1975), en la revista Focus on film, da un paso mas
al extender este rasgo a todo el film: “Intimate Lighting (1965) fue en gran medida
improvisado” (p. 14). Sin embargo, en la entrevista a la que ya hemos hecho referencia
Passer dice textualmente que todos los dialogos estan escritos con anticipacion y ahi no
hay improvisacion. Reconoce que “Nosotros sélo provocabamos a los actores para
obtener unas reacciones inmediatas. Por ejemplo cuando dos actuaban juntos, uno no
conocia el didlogo del otro.” (p. 56). Por tanto, comprobamos como la improvisacion se

basa en técnicas que trabajan sobre una base de dialogo previo.

Con relacion a la estructura, el film se compone a base de fragmentos sueltos que siguen
la 16gica temporal de un fin de semana cualquiera. Similar a la narrativa que emplea
Hrabal, se hace uso de la fragmentacion para construir un universo a base de retazos de
realidad. La sucesion de las secuencias parece azarosa, sin dirigirse hacia ningdn fin en
concreto. Recordemos que el propdsito no es otro que investigar, analizar cada infimo
detalle para dar cuenta de la realidad contemporanea. En conjunto, predomina la mirada
de Petr, un invitado que observa impasible las costumbres campestres de su amigo y la

familia de éste.

Finalmente, si hay un autor que presta atencion al montaje de la pelicula ése es
nuevamente César Ballester (2007) quien a través de este film reafirma su hipétesis
sobre el escaso uso del plano master en los trabajos de la Nova VIna. Sus palabras no
dejan lugar a duda: “lluminacion intima es un largometraje basado técnicamente casi en
su totalidad en la ausencia del plano master” (p. 91). Como consecuencia de ello, el
espectador se ve obligado a reconstruir el espacio cinematografico a partir de pequefios
fragmentos. Segun el autor, las distintas partes que componen el espacio se van
definiendo no en escenas, ni siquiera en secuencias, sino a lo largo de todo el film. Es
cierto que apenas podemos encontrar planos que nos muestren el espacio en su
conjunto, especialmente esto se acusa en los interiores, en el colegio al comienzo y ya
en la casa de "Bambas” en el resto de la pelicula. En este sentido, lo mas interesante es
que gracias a esa supresion del plano master Passer “llega incluso a situar al espectador
visualmente dentro del espacio narrativo” (p. 90), es decir, sitia a €ste junto a los

personajes para que poco a poco vaya él mismo construyendo el espacio de la pelicula.

168



Este argumento es facilmente comprobable ya que los ejemplos son continuos desde el

inicio hasta el fin®.

% Debido a las limitaciones de esta investigacién no es posible detenernos en ellos pero si el lector esta
interesado en la obra de Ballester encontrara informacion detallada (p. 91-100).
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- Véra Chytilova (1929-)

Su nombre es internacionalmente conocido gracias a Las Margaritas, el film que hemos
elegido para ser analizado en esta investigacion. Chytilova naci6 en Ostrava, una
localidad checoslovaca situada en la region de Moravia. Estudio arquitectura y filosofia
pero sin haber terminado lo abandono y se puso a trabajar como delineante, retocadora
fotografica y modelo. Después decidid adentrarse en el mundo del cine y empez6 a
trabajar de script en los estudios Barrandov. Comenz6 también a escribir guiones y se
matricul6 en la FAMU donde se especializé en los estudios de direccion bajo la tutela

de Otakar Vavra (prestigioso director de cine al que ya hemos hecho referencia).

Su nombre, junto con otros como Jifi Menzel, Ivan Passer o Milos Forman, encabeza la
lista de los representantes de la Nova VIna. Su obra se ha calificado muchas veces de
feminista pero ella misma ha rechazado tal critica. Dina lordanova (2003) dedica el
capitulo VI (Women's cinema and women's concerns)®’ al cine de mujeres dentro de la
filmografia europea. Es muy interesante atender a esta fuente para comprender el error
que supone clasificar la obra de artistas como Chytilovéa bajo la categoria de feminista
ya que sus intenciones van mucho mas alla. Y es que no solo se trata de lograr una
igualdad de género sino también de luchar contra el resto de injusticias de los regimenes
totalitarios. Es por ello que Chytilova tachd de “primitiva y sin fundamento” (p. 124)%8
la etiqueta reduccionista que la enmarcaba en el movimiento feminista. A pesar de este
argumento, la tematica que desarrollara la directora esta intimamente ligada con las

necesidades y desdichas de la figura de la mujer de su tiempo.

La primera pelicula de Chytilova se estrend bajo el titulo de U stropu je pytel blech,
1963 (En el techo hay un saco de pulgas) un trabajo que, como ocurria con Concurso de
Milos Forman, estaba formado por dos mediometrajes. El primero de ellos era Strop,
1961 (El techo), obra con la que alcanz6 su titulacion en la FAMU vy el segundo Pytel
blech, 1962 (Un saco de pulgas). Tal como viene indicado en Le film tchécoslovaque:
1965-66, Strop gano el Premio de la Federacion Internacional de Cine Clubs en el

%" Traduccion: “El cine de las mujeres y las preocupaciones de las mujeres” Dina Iordanova (2003), p.
119-142.

% Fuente original, Connolly, K. (2000) “Bohemian Rhapsodist: Interview with Vera Chytilova”, The
Guardian, 11 de agosto, p. 3.
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Festival Internacional de Oberhausen y Pytel blech fue premiado con la medalla de
bronce en el Festival Internacional de peliculas documentales de Venecia (p. 106). El
afio del estreno de U stropu je pytel blech coincide con el de El sol en la Red (1963) de
Stefan Uher y los primeros films de Forman, Concurso (1963) y Pedro el Negro (1963),

contribuyendo asi al inicié del Nuevo Cine checo.

Pytel blech demuestra la predileccion de Chytilovéa por las técnicas del cinema-verité.
Se trata de un documental con actores no profesionales sobre la vida en un internado de
obreras textiles. Sin embargo, es en Strop donde pueden observarse muchos de los
elementos que marcarén el estilo posterior de la directora. El film cuenta la historia de
una chica que no sabe hacia donde encaminar su vida y abandona sus estudios para
trabajar como modelo. Ademas de utilizar elementos autobiogréaficos, aparece ya la
discontinuad narrativa y la investigacion formal, dos rasgos fundamentales en la figura
de Chitilova. También hace uso de la improvisacion y —a pesar de que los escenarios
son construidos— se esfuerza por lograr un aspecto de autenticidad. No hace falta
explicar que el espiritu innovador de la artista se aleja por completo de las pautas

estéticas del realismo socialista.

César Ballester (2007) sefiala la escasa presencia del plano master y el uso reiterado del
primer plano en ambos mediometrajes. El autor hace referencia también a la imposicién
de la mirada subjetiva “En Un saco de pulgas Chytilova exprime la técnica hasta el
limite y rueda toda la pelicula (excepto los ultimos fotogramas del dltimo plano) como
una mirada subjetiva (es decir, con camara subjetiva) del personaje principal (...).” (p.

47-8).

Su siguiente trabajo y primer largometraje es O nécem jiném, 1963 (Cualquier cosa
diferente), film que alcanz6 ya una cierta repercusion internacional en otros paises
europeos, en parte, gracias a los premios que recibio; el Gran Premio en el Festival
Internacional de Cine de Mannheim y el premio de la Critica de Cine Polaco. Es una
historia que muestra de forma paralela la vida de dos mujeres totalmente distintas; una
gimnasta y un ama de casa. Chytilova enfrenta dos mundos y dos vidas opuestas,
ademas la primera en forma de documental y la segunda concebida como ficcion.
Ciertos puntos en comun pueden apreciarse entre las mujeres, especialmente la

insatisfaccion y el encorsetamiento que ambas sufren, cada una a su manera. Con una
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estructura narrativa compleja, flashbacks incluidos, la directora logra una estética
poderosa donde predominan los encuadres fijos y los planos largos. Hames (2005), a
pesar de reconocer el mérito de este trabajo, afirma que “Cualquier cosa diferente no
representa realmente un gran avance desde Strop, excepto por la duracion y la ambicion
técnica” (p. 187).

Antes de abordar la pelicula més importante en la filmografia de Chytilova, es necesario
sefialar la participacion que realiz6 en 1965 en el film colectivo Perlitas en el fondo.
Como ya hemos mencionado, esta obra puede considerarse lo mas proximo a un
manifiesto del Nuevo Cine checo. Chytilova realiz6 el episodio Automat Svet
(Autoservicio El mundo, 1965) donde en palabras de Skvorecky “ella crea, junto con el
episodio de Menzel, la parte visual mas importante de los cinco episodios que

componen el film.” (p. 110).
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o Sedmikrasky / Las margaritas (1966)

Vimos al comienzo del apartado dedicado a la influencia literaria y teatral el punto de
arranque de este film, una transformacidn, cuya naturaleza recordaba de algin modo a
aquella aterradora mutacion kafkiana que padecia el personaje literario Gregor Samsa.
Y es que la primera escena da la clave argumental que hila, si es posible hilar en este
caso particular, el desarrollo de la pelicula. La directora nos presenta a sus dos
protagonistas: Marie | y Marie I, dos muchachas que se dan cuenta de que el mundo
esta corrompido y deciden que inevitablemente ellas deben formar parte también de
dicha corrupcién. Las diabluras que a partir de ahi inician sirven de base para
desarrollar lo que podemaos calificar como el mas significativo experimento formal
dentro de la Nova VIné e incluso uno de los mé&s notorios dentro del panorama
cinematogréfico internacional de la década de los sesenta. Es por ello que esta pelicula
ha sido elegida como objeto de investigacion, no sélo por ser uno de los trabajos mas
sobresalientes del Nuevo Cine checo, sino también porque permite ahondar en la faceta
de experimentacién y fantasia que exploraron algunos miembros del movimiento y que
amplia la tendencia realista que hemos recogido a través de los ejemplos de Milos

Forman.

Cualquier fuente bibliogréafica que haga referencia a la Nova VIna, por minima que sea,
siempre menciona el nombre de Chytilova como uno de sus miembros més destacables.
De igual forma, si se sefiala algun trabajo de la directora, siempre aparece el titulo de
este film. Su importancia es tal que, como bien sefiala Ruth Pombo en Vientos del Este,
“esta pelicula se considera generalmente la equivalente a Al final de la escapada (A bout
de soufflé, 1959) de Jean-Luc Godard en el nuevo cine checoslovaco” (p. 279). Su
impacto fue inmediato, también fuera de las fronteras checas. Por ello, es posible
encontrar criticas y comentarios referidos a la pelicula asi como también entrevistas que
concedid la directora en revistas especializadas de cine de aquella época (especialmente
en Cahiers du Cinema, prestigiosa publicacion siempre atenta a lo mas emergente del
mundo cinematogréafico). Gracias a tal cobertura mediéatica resulta mas sencillo a dia de
hoy encontrar informacion sobre esta pelicula, o que permite emplear mayor diversidad
de citas y referencias. Sin embargo, el éxito de Las Margaritas no se extiende al resto

de la filmografia de la directora. Tengamos presente que la mayoria de sus peliculas
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tuvieron una distribucion muy limitada y en la actualidad no estan disponibles en los
mercados extranjeros. Si atendemos al caso espafiol, s6lo se han estrenado dos de sus
titulos, Las margaritas, en 1968 —con 117.697 espectadores en las salas de Arte y
Ensayo, cifra nada despreciable—y Hra o jablko / El juego de la manzana (1976) cuyo

estreno tuvo lugar en 1979.

Abordemos una obra tan compleja desde el inicio mismo con el fin de acercarnos lo
maximo posible al intricado juego que nos propone la directora. Las primeras imagenes,
sobre las que se inscriben los créditos, muestran el funcionamiento de una maquina
cuyo movimiento es constante y mecanico. Esta vision se intercala con secuencias
aéreas de explosiones nucleares y bombardeos cuya fotografia emplea filtros de colores
que dan ya indicios del experimento visual que tendréa lugar en el film. La alternancia de
estas imagenes tan dispares, por corte directo, es una referencia al mundo en el que
vivimos, una metéfora de la dicotomia caracteristica de la sociedad contemporénea: la
construccion y la destruccion. Gloria Salvadé en la introduccion del DVD Las
Margaritas (editado por Intermedio, 2006) hace referencia a esta forma de establecer el

contexto social y politico:

“Asi, desde el primer instante del film, el ptblico ya penetra en el dispositivo
metaforico: el mundo de Marie | y Marie 1l es el del espectador, el ocupado por
el trabajo en las fabricas, las cadenas de montaje, las guerras mundiales, las
muertes sinsentido, el estricto régimen soviético que en aquellos afios domina

Checoslovaquia.”

Después de este montaje alterno entran en escena las protagonistas, dos muchachas de
diecisiete afios llamadas de igual forma; Marie I (la morena) y Marie Il (la rubia),
aungue en la pelicula nunca se mencionan tales nombres. Mientras toman el sol en
biquini mantienen un dialogo de autématas, merece la pena recoger un extracto de esa
conversacion porque sera lo que de “sentido” a su comportamiento durante el resto del

film:

- Marie I: Nadie entiende nada.
- Marie Il: Nadie nos entiende.

- Marie I: Todo esta corrompido en este mundo.
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- (..
- Marie II: Ya sabes, si todo esta corrompido....
- Marie I: Si...

- Marie Il: Nosotras también estaremos corrompidas.

Dos adolescentes aburridas comprenden que nada pueden hacer ante las catéstrofes,
perciben que ellas mismas estan dentro de esa corrupcion que rige el mundo y, sin
encontrar otro remedio, deciden que la solucion es sumarse a ella. Para ello llevan a
cabo una serie de malévolas travesuras que consisten, por ejemplo, en seducir a
hombres para despues aprovecharse de invitaciones en restaurantes caros, sabotear un
espectaculo de cabaret o jugar con los sentimientos de un hombre joven enamorado de
una de ellas. Su comportamiento basado nada méas que en el supuesto placer de
destruccidn, alcanza su climax al final del film cuando se cuelan en un salén de un
lujoso hotel y destrozan los preparativos de lo que iba a ser un espectacular banquete.
Tras este acto llega el arrepentimiento y las dos se esfuerzan en enmendar lo irreparable.
El film cierra de nuevo con las imagenes de los bombardeos que vimos al comienzo
acompafiadas de un mensaje provocativo “Este film estd dedicado a aquellas personas

que sélo se indignan ante una lechuga pisoteada”.

Para expresarse utiliza un lenguaje irreverente e innovador cuyos origenes pueden
situarse en la propia tradicion cinematografica checa, concretamente en los
experimentos llevados a cabo por el grupo vanguardista Devétsil cuya importancia ya

mencionamos anteriormente.

Este trabajo tan controvertido, desde el punto ideol6gico y formal, es mucho méas que un
experimento, se trata una critica radical al sistema a través de una comedia que oscila
entre la farsa y el absurdo. Skvorecky (1971), tratando de definir la naturaleza del film,
recoge las palabras de la directora explicando que Las Margaritas “es una comedia
extrafia con matices de satira y sarcasmo orientada hacia ambas protagonistas” (p. 108).

Es interesante sefialar el comentario que realiza este autor antes dichas palabras:

“Ciertamente es una comedia extrafia, pero no estoy seguro si realmente el tono

satirico se dirige a las traviesas protagonistas. Tampoco estoy seguro si el film
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es una parabola de la fuerza destructora del nihilismo y la provocacion absurda

pero ciertamente es una excelente, rica, audaz y picara pelicula” (p. 108).

Esa idea de destruccion, ya apuntada antes con las imagenes de los bombardeos, es uno
de los elementos claves que estructura el film, no sélo conduce las acciones de las dos
Maries sino que encierra el significado moral de la propia pelicula. Las protagonistas
desvelan un principio basico en uno de sus estrambdticos didlogos: “Vadi / Nevadi”, es
decir, “Importa/ no importa”. Y es que nada importa en un mundo invadido por el
sinsentido, un mundo que en vez de mejorar avanza a pasos agigantados hacia el atraso.
Las protagonistas, quienes gozan de libertad, eligen Ilevar al limite su poder de
destruccidn, tratan de algiin modo de ajustar su conducta a la del mundo que les rodea.
Las consecuencias solo pueden ser tragicas (destruccion de ellas mismas y de su
entorno), sin embargo, como bien explica Gloria Salvado “la pelicula no recoge en
ningln caso escenarios, situaciones o sentimientos graves ni trascendentales. Sus armas

para edificar ese torrente visual son el humor, el juego y el disfraz”.

Atendiendo a esa presencia destructora que carga la atmoésfera del film, la vida se
presenta como un acto carente de significado, una existencia superficial y vacia. Las
chicas no estan sujetas a nada, no tienen planes de futuro, preocupaciones u
obligaciones de ningun tipo. Esta vacuidad se subraya a través de la estructura formal
del film en el que la continuidad temporal y espacial ha sido abolida. Nada sujeta la
existencia de estos dos personajes, ni narrativa ni formalmente. Veamos algun detalle

mas de estas dos revoltosas adolescentes.

Ya vimos que comparten nombre, ;algo mas? Practicamente todo, podriamos decir
incluso que son intercambiables ya que excepto por su fisico, una morena y la otra
rubia, no hay cualidades que las distingan. La afirmacion de Skvorecky (1971) al
respecto no deja lugar a dudas “excepto por su apariencia ellas son totalmente
intercambiables” (p. 108). En cuanto a su actitud y forma de expresarse es también la
misma. Distintos autores prestan atencidn a este detalle, por ejemplo Ruth Pombo en

Vientos del Este alude a ellas como:

“(...) jovenes inseparables (...) vestidas y peinadas al estilo pop (el del Swinging

London de la época) aunque siempre de manera a la vez idéntica pero
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contrastada...es decir si las dos llevan el mismo vestido el de una es negro y el
de la otra blanco. Las chicas actian de manera estereotipada, unas veces de

forma parecida a los autématas y otras de manera casi histérica.” (p. 221).

Esta similitud, reciprocamente compenetrada, nos conduce a la posibilidad de una nueva
interpretacion basada en el concepto de dualidad. Michael Delaye y Jaques Rivette
(1968) llegan incluso a sugerir que “las dos chicas son aspectos de una misma
personalidad” (p. 72). Hames (2005) por su parte, investiga acerca de los posibles
antecedentes para recordarnos que las protagonistas del ballet de Bertold Bretch y Kurt
Weill Die sieben Todstinden / Los siete pecados capitales (1933) eran Anna | y Anna 1l
“quienes podian ser hermanas o aspectos de una misma personalidad” (p. 188). Este
autor sefiala también que un afio antes de Las Margaritas se estrend Viva Maria! / Viva
Maria (1965) de Louis Malle cuyas protagonistas (Brigitte Bardot y Jeanne Moreau)
comparten el nombre de Maria. Para confirmar estas posibles influencias Hames afirma
que “las propias palabras de Chytilova sugieren definitivamente una influencia
brechtiana, mientras que el dio de Malle pudo haber inspirado los nombres de Marie | y
Marie II” (p. 188).

Derivado de ese rasgo de intercambiabilidad se desprende otro que debe tenerse muy en
cuenta: la falta de psicologia en las protagonistas. Chytilova destruye dicha psicologia
por completo, en los dialogos que mantienen da lo mismo quien de las dos sea la que
pronuncie la frase. En cuanto a éstos, a pesar de su aparente superficialidad®, son
reflexiones que en muchas ocasiones encierran metaforas trascendentes, una especie de
critica codificada con un lenguaje absurdo y divertido. Su papel en la pelicula es
fundamental, la directora lo explica en la entrevista concedida a Michael Delaye y
Jaques Rivette (1968):

“Decidimos no dejarnos atar por nada. Absolutamente por nada. Nos sentimos
libres de todas las implicaciones de la historia y nos mantuvimos apegados s6lo
a los dialogos, muy precisos y muy evocativos, que permanecerian totalmente

fijos. Estos didlogos nos aseguraban una base, nos garantizaban que no

% César Ballester califica la primera conversacion entre las protagonistas como “didlogo de besugos”

(p. 60).
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abandonariamos el significado del film, en este sentido ellos eran los guardianes
del significado” (p. 54).

Vemos como las conversaciones, que a primera vista pueden resultar incoherentes y
estrafalarias, son una de las claves que articula el discurso del film, un elemento que
vincula el mundo del absurdo con el mundo real, de alguna forma el vehiculo portador
del mensaje que encierra la obra. Hay frases que mezclan cuestiones metafisicas con el
chiste: “; Por qué se dice te quiero? ;Por qué no se dice por ejemplo huevo?”,
planteamientos absurdos: “Tendremos que inventar una vida peor”, o frases categoricas:
“Al fin y al cabo existimos”. Uno de los dialogos mas interesantes es el que aparece al
final del film, cuando después de destruir por completo un enorme banquete las
protagonistas se arrepienten y vuelven para tratar de recomponerlo, algo imposible
después del sabotaje que han llevado a cabo. Una vez que dan por terminada la tarea de

limpieza se tumban sobre la mesa y dicen:

- Marie II: Somos tan felices... Di que somos felices.
- Marie I: ¢Es esto un juego?

- Marie II: No.

- Marie Il: Somos realmente felices.

- Marie I: Pero no nos importa.

Las Maries intentan arreglar su error, comportarse de nuevo como es debido pero no
sirve de nada. Se trata s6lo de una fingida vuelta a la normalidad, tal y como ocurre en
el mundo real. Las atrocidades, como las explosiones de las imagenes iniciales y finales
del film, se suceden dia a dia mientras los gobiernos dan soluciones ineficaces
simulando que todo funciona a la perfeccion. El final moralista de la directora es un
grito de protesta, sus palabras en el articulo de Adriano Apra (1966) indican su

intencion y su forma de lograrlo:

“Se trata de resumir qué provoca que aparezcan los valores individuales en el ser
humano (...). Este objetivo serio debia ser tratado en el film de un modo
absolutamente ligero, como el que persigue una comedia extrafia con toques de
satira y sarcasmo gracias a sus dos heroinas. Habia que conseguir que se

entendiera acentuando sobre todo el aspecto grotesco (...).” (p. 14).
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Para conseguir un efecto mas poderoso la cineasta emplea toda una serie de técnicas de
distanciacién que limitan los vinculos emocionales del espectador. Peter Hames (2005)
corrobora esta idea con las palabras de Chytilova:

“La intencion del film era separar la atencion del espectador de la psicologia de
las protagonistas para limitar su sentimiento de implicacion y permitirle la
comprension de la idea subyacente o filosofia. Desde un determinado punto de

vista, nuestro film es un documental filosofico en forma de farsa.”" (p. 187).

Aqui tenemos ya una definicion precisa del film: documental filoséfico en forma de
farsa. Esto evidencia que las pretensiones de la pelicula van mucho maés all& de un
alegato feminista o un experimento formal. Este Gltimo fue el motivo de su éxito
internacional, a ese afan de innovacion le debe los premios recibidos e incluso un
merecido lugar en la historia de la cinematografia. Sin embargo, la percepcion del film
debe trascender las asombrosas técnicas vanguardistas para encontrar el significado que

hemos venido sefialando.

Dentro del equipo de profesionales que hizo posible la pelicula destacan dos nombres:
Ester Krumbachova y Jaroslav Kucera (marido de la directora). EI nombre de
Krumbachova ya ha sido mencionado con anterioridad para sefialar sus trabajos como
guionista dentro de la Nova VIna. En este film colabor6 también de guionista junto a
Chytilova pero su gran aportacion fue a través de la estética de los decorados y el disefio
de vestuario. Uno de los pocos articulos en espafiol dedicado a la pelicula es el titulado
jHala, nifias, a corrompernos!, un texto de La Puri (2006) que en un tono muy
distendido indaga en aspectos sobresalientes del film. El andlisis de la estética es uno de
los puntos fuertes del articulo, en concreto la autora explica que los trajes de las
protagonistas eran realmente avanzados para la época: “la ropa de estas nifas era
rompedora” (p. 101), un adelanto cuyo mérito otorga a Krumbachova. Sefiala ademas

otros de sus logros:

“;Guionista? No solo. También pintora, decoradora y disefiadora de vestuario. Y

algunas cosas mas: ¢Recuerdan aquellas hojas de arbol que atraviesan tan raudas

® Fuente original Dewey Langdon (1968) Vera Chytilova’s "Daisies”. London, Federation of Film
Societies, (p. 3).
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la pantalla? Idea de la Krumbachov4, sin duda. O las nueve rosas entrevistas a la

misma velocidad. O las mariposas, la quincalleria o los candados.” (p. 101).

En cuanto a Jaroslav Kucera, Skvorecky (1971) no duda en definir su trabajo como
“posiblemente el mas brillante logro de cdmara en la historia del cine checo” (p. 108).
Su aportacion en el lenguaje cinematografico como director de fotografia es, sin duda,
lo mas novedoso que puede encontrarse dentro de la Nova VIn&. Tal es su importancia
que incluso adquiere identidad propia, es decir, a pesar de que los efectos visuales
acompafan en todo momento las acciones narrativas, son a veces tan poderosos que
Ilegan a desprender significado por si solos. Hames (2005) recoge declaraciones del
propio Kucera que explican esta idea: “Estoy muy interesado en examinar la posibilidad
de hacer de una imagen cinematografica algo autobnomo, totalmente separado del
concepto tradicional de pelicula” (p. 189)"*. De este modo el autor esta mas atento a las

posibilidades pictéricas que ofrece la fotografia.

El film mezcla blanco y negro, color, imagenes en negativo y virados monocromos,
ademas de distintos tipos de efectos. Todo ello genera impactantes resultados, a veces ni

siquiera planeados por el artista:

“Queria usar el concepto del color para desacreditar muchas cosas; no tenia
ninguna intencion de crear una impresion de belleza. Pero en algiin momento, al
principio del juego, resultd que unas estructuras junto a otras creaban una

estética cuyos resultados yo no esperaba en absoluto” (p. 187) .

Debido a las limitaciones de la presente investigacién no podemos hacer un recorrido
por cada una de las técnicas empleadas por Kucera pero si sefialar algunos casos
concretos para que el lector pueda hacerse una idea de la magnitud de su trabajo. En una
de las secuencias en un restaurante donde las protagonistas se aprovechan de un hombre
maduro para devorar todo lo que hay en el mend, el mismo plano, primero en blanco y
negro, cambia de color un total de diecisiete veces con lentes violeta, naranja, verde,

azul y sepia. Este tipo de variacion, mediante el uso de filtros de colores, se observa en

™ Fuente original Kucera entrevistado por Antonin J. Liehm (1974) Closely Watched Films: The
Czechoslovak Experience. New York: Internacional Arts and Science Press, (p. 252)

"2 Ibid, (p. 254). Inevitablemente este “factor sorpresa” dificulta el analisis del film.
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repetidas ocasiones, por ejemplo cuando las chicas estan en biquini tomando el sol. Es
interesante la asociacion que realiza Gloria Salvadd en relacion a estos cambios de color
cuando afirma que “Chytilova tiene la capacidad de generar una atmosfera filoséfica a
partir de imagenes y de sus diversificaciones cromaticas”. Y es que la variacion del
color sirve como técnica de distanciacion, algo que ayuda al espectador a reflexionar

sobre aquello que ve y, de alguna forma profundizar, en el mensaje que encierra el film.

Otro de los efectos méas impactantes tiene lugar en la estacion de trenes donde Kucera
aplica una cuatricromia y un ligero decolaje a las escenas rodadas desde un tren en
marcha. El articulo de La Puri (2006) compara esta técnica con la que emple6é Kubrick
en 2001: A Space Odyssey / 2001: Una odisea del espacio (1968) pero enfatiza que ésta

ultima pelicula es dos afios posterior (p. 103).

Finalmente, consideramos necesario detenernos en la secuencia del cabaret debido al
extraordinario juego de colores que la componen. En un principio las imagenes son en
color pero pronto los planos de las protagonistas se vuelven rojos, algo que contrasta
con el blanco y negro empleado para mostrar el espectaculo de cabaret en un montaje
alternado. El rojo vira a verde y después, mientras Marie 1 sopla por la pajita y hace
burbujas con su bebida, Kucera aplica una cuatricromia y de forma insélita vemos las

burbujas saliendo en distintos colores sobre una imagen en blanco y negro.

Si la estética es impactante, la estructura -término de aplicacion dudosa en este film- no
lo es menos. La fragmentacion es tan intensa que algunos autores niegan de forma

directa su existencia, atendamos por ejemplo a las palabras de Gloria Salvado:

“Tan subversivo como el comportamiento de las dos muchachas es la no
estructura que presenta el film. Proxima al cine experimental y vanguardista, Las
Margaritas sostiene su esqueleto filmico en el ritmo visual, la asociacion de

ideas y de imagenes.”

Sin embargo, Ruth Pombo en Vientos del Este, no s6lo sefiala su existencia sino que
ademas la define como “una estructura ritmica, matematica, geométrica, por debajo de
la aparente ligereza de tanto aire de slapstick” (p. 222). La complejidad del film explica

en parte que puedan encontrarse opiniones tan diversas. En cambio, no hay duda de que
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Chytilova rompe con las convenciones de género y la estructura narrativa tradicional.
En cierto modo ese mismo espiritu destructor adoptado por las protagonistas es
empleado contra practicamente todos los elementos que componen el film. Hames
profundiza en el analisis de la pelicula a pesar de que reconoce la dificil tarea en una
obra con una naturaleza tan particular. EI autor divide el film en cinco secciones
diferentes, las cuales estan todas precedidas por escenas de las protagonistas en la
piscina. “Esta estructura precisa indica que Chytilova no ha destruido simplemente la

narrativa, sino que introduce un formato musical o poético en su lugar” (p. 188).

La investigacion formal, de corte vanguardista y autoconciencia estética, parece no
tener fin. Mientras la musica (escasa y ritmica) y los decorados acompafian en cierta
medida las travesuras de las dos Maries, el montaje se encarga de romper cualquier tipo
de continuidad. Los saltos de raccord son la norma en vez de la excepcion y junto con
rupturas linguisticas, quiebra de transparencia y atrevidos juegos visuales, crean un
trabajo unico dificil de describir. Quim Casas (2006), en un articulo titulado “Los

cimientos de la nueva ola Checa”, resume el film de la siguiente forma:

“Chytilova articula su discurso contra el sistema a base de retazos de cine
experimental, estética pop, manipulacion del tiempo cinematografico, técnicas
de collage, slapstick, cine primitivo, alegato antiburgués, deconstruccion de las

formas clasicas del relato, aires vodevilescos y humor absurdo, (...)” (p. 70).

El término de collage es bastante preciso para poder definir la naturaleza del film, la
cual presenta influencias del Underground americano y el Pop Art. César Ballester
(2007) se ha preocupado en su obra de subrayar las similitudes entre Chytilova y Maya
Deren, uno de los maximos exponentes del movimiento de cine americano. El autor
explica como las transiciones que emplea la directora checa se asimilan a las del trabajo
de Deren A Study in Choreography for Camera, 1945 (Estudio para coreografia de
camara) donde “‘se socava por completo las expectativas que el espectador pudiese tener
del estilo clasico de montaje” (p. 60). Y es que la alternancia entre los distint0s espacios
que presenta Las Margaritas rompe cualquier logica posible. Al principio del film, por
ejemplo, cuando las chicas estan en biquini tomando el sol, una de ellas le da una

bofetada a la otra y acto seguido vemos como ésta cae en un campo de margaritas. Hay
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entonces un nexo causal entre la bofetada de una y la caida de la otra pero el escenario

ha cambiado por completo.

Ballester hace referencia a este hecho y explica que “estos dos espacios no son
continuos por ldgica sino que son forzados al espectador al yuxtaponerlos por medio de
planos contiguos (...). El espacio cinematografico es aqui irrelevante como vehiculo
narrativo” (p. 60). Esta técnica se repite a menudo y genera una sensacion de confusion

en el espectador ya que éste trata indtilmente de orientarse.

Pero si hay un rasgo en el que este autor profundiza es en la reducida presencia del
plano master. Después de analizar diversos ejemplos donde la directora prescinde de
este plano, Ballester sitla el climax de esta hipotesis en el momento en que las
protagonistas cogen unas tijeras y comienzan literalmente a cortase la una a la otra;
primero el brazo, después la cabeza... Finamente el propio plano es cortado en miles de
trocitos creando un collage en movimiento. No por casualidad, segun Ballester, el plano

victima de las tijeras de las Maries es un plano master:

“De esta manera la mismisima esencia del plano master es cuestionada: su
funcién no es narrativa ni de orientacion. El plano master ha dejado de existir.
Presenciamos la muerte del plano master. El cine se convierte en un arte

puramente visual.” (p. 62).

El autor termina por explicar que la reaccion contra este tipo de plano es tal que pasa a
formar parte del argumento, son las protagonistas las que se rebelan y cortan el plano
con sus tijeras por lo que el experimento formal se introduce en la linea narrativa del

film.

En relacion a la tematica, la pelicula aborda distintos temas donde destacan la obsesién
consumista (especialmente expresada a través de la comida), la muerte, la destruccién,
la busqueda de significado, el valor de la propia existencia y el coleccionismo de
hombres. La critica contenida en todos estos temas es elevada aunque se emplea
siempre un tono de farsa. Se ponen de manifiesto todo tipo de tabds morales, entre ellos
los alimenticios y los sexuales. Referido a esta Gltima cuestion, es necesario reconocer

que la vision que se ofrece es indudablemente feminista. Los hombres ya maduros,
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casados y probablemente con hijos, tratan de conseguir los favores sexuales de las
jovencitas invitandolas a comer. Sus miradas y gestos son lascivos y no hay lugar para
el romanticismo. Las protagonistas, por su parte, les utilizan para satisfacer su apetito e
inflarse de copiosas comidas en restaurantes caros sin recompensa alguna. De este
modo, a través de una vision subjetiva de la feminidad se consigue representar una
critica mordaz del papel que ocupan las mujeres en la sociedad y de lo que se espera de
ellas. La posicion feminista vinculada a una estética tan particular era ciertamente algo
novedoso en el cine del Este y también en el resto del continente. Sin embargo, como ya
hemos mencionado, este rasgo no es suficiente para describir su obra, tan solo debe

entenderse como una caracteristica mas.

En el apartado dedicado al fendémeno internacional de los “nuevos cines” ya vimos
como el espiritu innovador fue una de las caracteristicas principales de la mayoria de los
movimientos. Sin ir mas lejos, en Espafia encontramos un extraordinario ejemplo de ese
afan de experimentacion en el trabajo de la Escuela de Barcelona, cuyos miembros, en
palabras de Carlos F. Heredero (2003), apuestan “a fondo por la especulacion formalista
y por la indagacion metarreflexiva en los resortes del lenguaje filmico” (p. 157). Y es
que la postura adoptada por Chytilova se inscribe de lleno en las tendencias
cinematogréaficas que se estaban produciendo en aquellos afios por todo el mundo, su
trabajo es una prueba mas de la potencia vanguardista que existia en el pais checo, la
cual no se restringia sélo al ambito cinematografico, sino que abarcaba el resto de
modalidades artisticas. Las influencias entre las distintas artes deben tenerse en cuenta,
tal es asi que Hames (2005) sefiala que la pelicula “se nutre indudablemente del clima
de experimentacién de la pintura y la escultura en Checoslovaquia a finales de los
sesenta” (p. 195). Se registran también corrientes europeas como el dadaismo, sobre

todo a través del montaje, o incluso nuevas formas de expresién como el happening.

No queremos dejar pasar una conexion interesante recogida en el texto de este Gltimo
autor, se trata de aquella que vincula la obra de Chytilova con la de uno de los directores
mas talentosos que ha conocido el cine espafiol, nos referimos a Luis Bufiuel.
Atendamos al momento en el que se evidencia la huella del cineasta “la iconoclasta
orgia final muestra vinculos con Viridiana (1961) de Luis Bufiuel en su ataque al orden

establecido, la opulencia, el buen gusto y las buenas maneras” (p. 94). Lo que Hames
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denomina “orgia final” se refiere a la Gltima travesura que realizan las protagonistas

cuando destrozan por completo un gran banquete de lujo en la sala del hotel.

Las Margaritas es un desafio que atenta directamente contra las expectativas
convencionales del publico. Su discurso, aparentemente inconsistente y ambiguo,
permite articular multiples interpretaciones incluidas casi todas ellas dentro del enfoque
critico que se emplea en torno a la temética de destrucciéon y consumo. Es significativo
que en el momento en que las protagonistas se han arrepentido y han decidido volver a
una actitud fingida de felicidad y conformidad es cuando el desastre culminay la
lampara del techo se precipita a cAmara lenta sobre ellas. Y es que es ese
comportamiento de apatia el que la directora considera el mas destructor de todos, el

gue permite que en el mundo se cometan toda clase de injusticias.

Esta provocacion no podia ser bien recibida por el régimen totalitario que intentd
censurar la pelicula. Esta consiguid finalmente estrenarse. Es importante tener en cuenta
el contexto social que existia en Checoslovaquia ya que como comenta Skvorecky
(1971) en relacion a este film “La fuerza de la opinion publica en aquella época era tan
fuerte que ni siquiera el Presidente podia parar el estreno de la pelicula” (p. 110). Sin
embargo, tras la invasion de los tanques en 1968 y los procesos de normalizacion, el
film fue prohibido y Chytilova no volvio a recibir ninguna ayuda para hacer cine. Como
resultado de tales medidas represivas, s6lo encontramos un titulo en la filmografia de la
directora en los diez afios siguientes: Ovoce stromu rajskych jime, 1969 (Los frutos del

paraiso), pelicula que pudo realizarse gracias a una coproduccion belga.
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- Jan Némec (1936-)

Nacido en julio de 1936 en la ciudad de Praga, esta considerado como uno de los
directores més talentosos de la Nova VIné a pesar de que su hombre no sea tan conocido
como el de Forman, Chytilova o Menzel. Asistio a la FAMU bajo la tutela del director
Vaclav Krska y alcanzé su titulo de graduacion con el cortometraje Sousto, 1960 (Un
trozo de pan), una adaptacion del novelista checo Arnost Lustig que cuenta la historia
de dos judios prisioneros que roban un trozo de pan a las SS. El trabajo le valio la Rosa
de Plata en el Festival de estudiantes de Cine de Amsterdam y el primer premio en el

Festival de Cine de jovenes en Cannes.

Este trabajo preparatorio sirvio de base para desarrollar después su primer largometraje,
Démanty noci, 1964 (Diamantes en la noche) ya mencionado en la presente
investigacién como uno de los escasos ejemplos del cine checo moderno que emplea la
tematica del Holocausto. Basado de nuevo en una novela de Lusting, Tma nemd stin (La
oscuridad no arroja sombras)’®, el film narra la huida de dos chicos judios que escapan
de los nazis. Rompiendo con la estructura clasica del relato, Némec se sumerge en un
estudio psicoldgico de los personajes expresado a través de un lenguaje fragmentado y
subjetivo con un alto grado de experimentacion formal. Su estilo tan personal y
controvertido establece lazos con otros prestigiosos directores vanguardistas del cine
europeo como Luis Bufiuel o Alain Resnais. El film recibié bastantes premios en el
extranjero, entre ellos el Gran Premio en el Festival Internacional de Cine de

Mannheim”®,

Al afio siguiente Némec se embarco en el proyecto colectivo del film manifiesto
Perlicky na dne, 1965 (Perlitas en el fondo del mar), al que hemos hecho referencia en
varias ocasiones. Su cortometraje, Podvodnici (Los impostores), esta basado en uno de
los relatos de la obra homdnima del escritor Bohumil Hrabal, cuya influencia en la Nova
VIna no es ya necesario indicar. El film mantiene una estética grotesca gracias a la

%

fotografia de Jaroslav Kucera y Miroslav Ondficek, quienes habian trabajado con el

*En la obra de Hames (2005) puede encontrarse informacion detallada sobre la temética y los aspectos
formales de este film (p. 167-171).
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director en Diamantes en la noche. Se trata de una historia sin accion donde dos
moribundos hablan sobre sus pasados imaginarios. Skvorecky (1971) explica como a
través del montaje, alternando ritmicamente los primeros planos de las caras de los dos
personajes, logra un “efecto de pesadilla” (p. 116). Esto lo desarrollara ampliamente en
su siguiente trabajo, es decir, el film que analizaremos a continuacion: O slavnosti a
hostech, 1966 (La fiesta y los invitados). Salvador Fortuny y Xavier Padullés en Vientos
del Este, haciendo referencia al cortometraje, ofrecen més pistas que nos serviran para
el andlisis posterior de dicho film afirmando que “Podvodnici (Los impostores)
contenia muchos de los elementos que configuran el imaginario y los rasgos de estilo
del director: la desmitificacion de la muerte, la aparicion de actores no-profesionales y
una suerte de cinismo en el tratamiento de los temas que se traduce en métodos de extra-

fiamiento y desafectacion dramatica que lindan con la estética del absurdo.” (p.321).

Conocido como el enfant terrible de la Nova VIn4, Jan Némec ha trabajado también
como guionista, actor, productor y cdmara. Su filmografia como director abarca poco
mas de una veintena de obras, siendo Troyen, 2005 (Troyen) la ultima de ellas. Entre
sus titulos checos antes de exiliarse a los EEUU destacan Mucednici lasky, 1966
(Maértires del amor)” y Oratorium pro Prahu, 1968 (Oratorio de Praga). Mientras el
primero, de fuerte tendencia surrealista, muestra un mundo onirico lleno de lirismo, el
segundo es un poderoso documental que retrata la invasion de los tanques rusos en
Checoslovaquia durante 1968. Su espiritu contestatario le obligo a exiliarse en 1974 y,
tras recorrer varios paises europeos, se afincé definitivamente en los Estados Unidos
hasta la caida del muro de Berlin, momento en el que emprendié el regreso a su pais de
origen. En su periodo americano se mantuvo inactivo excepto por su colaboracion con
el director Philip Kaufman en The Unbearable Lightness of Being, 1988 (La
insoportable levedad del ser), film basado en la obra homoénima del gran escritor checo

Milan Kundera.

Después de sefialar brevemente algunos de los datos mas relevantes del cineasta durante
su etapa checa, con especial hincapié en su trayectoria antes de su tercer largometraje
La fiesta y los invitados, comenzamos sin mas dilacion el analisis de esta obra que es,

sin duda, la més controvertida de su filmografia.

7 Jan Némec rod6 esta pelicula paralelamente a La Fiesta y los invitados, por eso ambas son de 1966.
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e O slavnosti a hostech, 1966 (La fiesta vy los invitados)

Bajo la atenta mirada de un régimen totalitarista, los artistas se ven obligados a utilizar
su ingenio explorando todo tipo de férmulas que logren satisfacer de alguna manera sus
necesidades expresivas. Las armas mas recurrentes son, por ejemplo, el uso de
metaforas o alegorias, es decir, el cineasta —en el caso de nuestra investigacion- recurre
a mensajes simbolicos que deben ser descodificados por el espectador. Esto es lo que
ocurre con muchos de los trabajos de la Nova VIn4, entre los que La fiesta y los
invitados, constituye probablemente el ejemplo mas sobresaliente. El criterio que rige la
eleccion de este film como objeto de investigacion es precisamente la oportunidad que
ofrece para analizar ese mensaje de critica mordaz cifrado en clave de parabola.
Asimismo, la obra de Némec permite dar cuenta de la enorme influencia literaria,
especialmente esa asfixiante atmdsfera kafkiana, que contribuy6 a dar forma a una de

las dos tendencias registradas en el Nuevo Cine checo’®.

Amos Vogel (1974), en un apartado de su obra dedicado a la subversion en la Europa

del Este, incluye a Némec en dicha tendencia y define ésta como:

“(...) mas cerebral, sus guiones son cuidadosas construcciones intelectuales; sus
escenarios y estilos visuales intencionalmente artificiales; su tono oblicuo queda
cubierto de existencialismo. Hay menos de ese risuefio optimismo de la
tendencia realista; se trata de un tono mas lagubre, incluso pesimista.
Estilisticamente, estos autores tienden a ser alegdricos, simbolistas o incluso
absurdos (...)” (p. 140).

El autor sefiala conexiones con cineastas como Bufiuel o Fellini pero reconoce a Kafka
como la figura mas influyente, como un profeta moderno cuya obra penetré de lleno en

el marco intelectual y conceptual de la nueva generacion.

Las palabras de VVogel sitdan el lugar en el que se inscribe la obra de Jan Némec ademas

de precisar ya algunas de sus mas importantes caracteristicas. Antes de profundizar en

’® La otra tendencia es la de corte realista, con Milos Forman como maximo exponente.
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esos aspectos de critica y las posibles influencias veamos el argumento narrativo que

estructura el film.

Esta especie de fabula siniestra se inicia con idilicas imagenes campestres donde un
grupo de amigos disfruta distendidamente de un picnic bajo un dia soleado. Al cabo de
un corto periodo de tiempo, estos personajes comienzan a cruzar el bosque en direccion
a una misteriosa fiesta a la que han sido invitados. Durante el camino son asaltados por
un grupo de hombres de violentos modales que atienden a las 6rdenes de un cabecilla
Ilamado Rudolf (Jan Klusac), cuyo extrafio y excéntrico comportamiento asusta y
paraliza a los amigos. La situacion comienza a adquirir un tono absurdo, el lider y sus
sicarios comienzan a hacerles ciertas preguntas acusatorias mientras les conducen hacia
un claro del bosque. Los amigos, que no entienden nada de lo que ocurre, apenas
muestran resistencia alguna y docilmente acatan las érdenes de los asaltantes. Poco a
poco la tensién y el sinsentido se incrementan, los amigos parecen estar detenidos
ficticiamente por una incriminacién que desconocen por completo. S6lo uno de los
personajes muestra una cierta resistencia al trato que estan recibiendo, se queja e incluso

intenta marcharse pero entonces los supuestos guardianes se le echan encima.

Llegado este momento se descubre lo que parece haber sido una inocente broma, el
resto de invitados salen de detras de los arboles y el anfitrion de la fiesta aparece
pidiendo disculpas por el comportamiento burlén de Rudolf, al que llama hijo adoptado.
Los amigos se unen al resto de invitados y tras el susto inicial muestran gestos de
reconciliacion esforzandose en olvidar lo sucedido. El banquete va entonces a comenzar
y todos los asistentes se sientan en unas mesas lujosamente preparadas a la orilla del
lago. Parece que la unica preocupacion del anfitrion es hacer felices a sus invitados y
que los presentes puedan gozar de una agradable velada... Sin embargo, uno de los
invitados ha abandonado la fiesta (Evald Schorm), lo que perturba gravemente al
convidante ya que la falta es entendida como una imperdonable ofensa. Para hacer feliz
a su padre adoptivo, Rudolf sugiere que todos vayan en busca del invitado y lo traigan
de regreso, idea que parece tener una gran acogida por parte de los asistentes.
Acompafiados de voraces perros y alguna que otra escopeta emprenden la “caceria”. El
film cierra con un fundido en negro mientras se oyen sobrecogedores ladridos, parece

que los perros se han hecho con su codiciada presa.
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El film presenta una estructura narrativa no convencional; no hay un protagonista tnico
sino que el interés recae sobre el grupo. Si nos fijamos en el personaje que abandona el
banquete —el Gnico cuyo comportamiento difiere del resto— apenas dice alguna palabra
durante toda la obra, no sabemos como se llama y su partida ni siquiera aparece en
pantalla (nos enteramos de la noticia a través de su esposa). En cuanto al estilo,
Skvorecky (1971) indica que se emplea un estilo pictorico que se aprecia desde el
mismo comienzo ya que la imagen de arranque mantiene una notable similitud con la
obra de Manet Déjeuner sur I"herbe, 1863 (El almuerzo sobre la hierba). El estilo del
film debe mucho al trabajo de Ester Krumbachova (Skvorecky, 1971).
La historia estd basada en una novela de esta Ultima artista, una de las guionistas méas
importantes de la Nova VIn& cuyo nombre ha sido ya mencionado en varias ocasiones
durante esta investigacion. Krumbachova ya habia colaborado con Némec como
disefiadora de vestuario en su primer largometraje, Diamantes en la noche, y junto al
director escribid el guién de La fiesta y los invitados. Ambos artistas se casaron y las
colaboraciones se repitieron, otro ejemplo destacable de esa fructifera cooperacion es el
film Mucednici lasky, 1966 (Los martires del amor). Némec ha aludido a Krumbachova
como:
“una musa, una enigmatica eminencia de las peliculas de la década de los
sesenta (...). Tenia multiples talentos; escribia, hacia vestuario y disefio, y me
influencid no s6lo a mi sino también a Véra Chytilova. Ademas, Otakar Vavra 'y
Karel Kachyna hicieron sus mejores peliculas en colaboracion con ella. Fue una

figura que aportd mucho al cine checo™”’.

En cuanto al resto del equipo es necesario mencionar algo bastante insélito y es que
Neémec reunio a muchos de los intelectuales que protagonizaron la Primavera de Praga
para que interpretaran los personajes de su film; escritores como Josef Skvorecky o
Pavel Bosek, directores de cine como Evald Schorm, o compositores como Jan Klusac.
El filésofo y actor Jiti Némec (primo del director), el fotografo Milon Novotny y el
compositor de musica pop Karel Mares, son otras de las caras que aparecen entre los

numerosos invitados. El propio Josef Skvorecky (1971) afirma que el film es “en buena

"7 Entrevista publicada en la Web Central Europe Review (http://www.ce-
review.org/01/17/interviewl7_kosulicova.html). Link visitado en mayo de 2008.
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medida un esfuerzo colectivo de los intelectuales de Praga” (p. 121). El autor continua
explicando que la mayoria eran amigos de Némec y Krumbachova y nunca antes habian

trabajado como actores.

Los personajes estan totalmente estereotipados, cada uno juega un papel muy concreto
con diélogos tipicos del cliché que representa. Podriamos decir que cada uno interpreta
un rol simbdlico de las flaquezas que invaden la sociedad. De este modo distinguimos la
figura del oportunista, la coqueta, el apatico, el hipdcrita o el contestatario, aunque
como explica el autor “las apariencias de los personajes contrastan con sus
personalidades: asi, por ejemplo, Jifi Némec, quien parece una persona honesta, resulta
finalmente ser el mayor aliado del mal.” (p. 124).

El film ofrece un retrato de la sociedad burguesa de la época a traves del estudio
psicoldgico de los personajes. Se trata de una vision un tanto antropoldgica que revela
los comportamientos y actitudes propios de una generacion adulta, una fraccién de la
sociedad sometida a juicio bajo la mirada critica del joven cineasta. LIegamos aqui a
uno de los puntos significativos del analisis ya que, ademas del brutal ataque hacia el
Estado totalitario que méas adelante explicaremos, Némec hace una doble critica
acusando también a los ciudadanos que permiten y perdonan los abusos perpetrados por
el régimen. Sélo hay un personaje, el interpretado por Evald Schorm, que se salva de
toda critica al ser el Unico que decide no formar parte de la farsa montada por el
anfitrion. Su decision tiene consecuencias graves ya que su destino termina con el
ataque rabioso de los perros. El desenlace no podia ser mas pesimista, el individuo que

no acata las normas es finalmente destruido.

Es esa sociedad apatica, alienada y conformista lo que el cineasta no es capaz de
soportar. En la primera parte del film, no importa el grado de represion al que someten a
los invitados, éstos son siempre incapaces de unirse y oponerse a las 6rdenes de los
asaltantes. Su miedo y egoismo les ha convertido en acomodados burgueses que aceptan
pequefias recompensas materiales a cambio de su libertad. Némec exagera la situacion
haciendo uso del absurdo, un absurdo ciertamente coOmico que se convierte en aterrador
al establecer similitudes con la vida real. Hames (2005) recoge las palabras del director:
“Cuando uno vive en una sociedad donde la libertad esté coartada, es la obligacion de

todo ser racional atacar los obstaculos a la libertad de cualquier modo que le sea
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posible” (p. 167). Y eso es precisamente lo que hace Némec, reprobar ese
comportamiento sumiso, tanto cultural como ideoldgicamente, ante la tirania del

régimen politico.

El ataque al pequefio burgués nos permite establecer vinculos con la filmografia de Luis
Bufiuel, en especial esa ingeniosa parabola surrealista titulada EI angel exterminador,
1962. Algunos autores sefialan ciertas similitudes pero es necesario tener presente que
aunque la obra de Bufiuel es anterior a la de Némec, éste ha afirmado que vio la pelicula
de Bufiuel cinco afios después de haber terminado La fiesta y los invitados’. Lo cierto
es que ambas son, como apunta Dina lordanova (2003), “comedias negras que desafian

la absurdidad del confinamiento social y el conformismo remilgado” (p. 101).

En relacion a Bufiuel, son muy interesantes las palabras de VVogel (1974) ya que ademas
de establecer una relacion con dicho autor, sefialan otra posible influencia registrada en
el film de Némec y atienden a la transformacién que tiene lugar a medida que avanzan

las imagenes:

“Renoir se convierte en Buiiuel y descubrimos una mordaz y pesimista
declaracion sobre la conducta humana bajo un totalitarismo escalofriante, eterno,

e inconfortablemente familiar.” (p. 150).

Investigando esa referencia a la obra de Renoir, Némec ha explicado que no hace
mucho tiempo vio por primera vez la pelicula de Jean Renoir La régle du jeu / La regla
del juego (1939) y se dio cuenta de que bastantes escenas eran similares a las de La
fiesta y los invitados aunque era imposible haber copiado nada porgue él vio el film
muchos afios después de hacer el suyo’. Esta conexién con Renoir se encuentra
especialmente al comienzo del film cuando se retrata el momento de ocio de la clase
burguesa en un escenario campestre de ambiente luminoso. Como hemos sefialado, a
medida que avanza el film el absurdo va en aumento, por ese motivo VVogel apunta a

dicha transformacion.

8 1bid.
™ 1bid.
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Salvador Fortuny y Xavier Padullés en Vientos del Este sefialan una escena concreta
para dar cuenta de esa critica hacia la actitud colaboracionista que muchos mantienen
con la autoridad. En el momento en que todos los invitados alzan sus copas para brindar
con el anfitrién, éste queda fuera de plano y los personajes miran directamente a
camara. Esto permite una doble lectura: “por un lado la critica al colaboracionismo de
los intelectuales para con el régimen; por el otro, la acusacion al espectador en tanto
hipotético complice de todo sistema politico” (p. 242). Y es que el pueblo participa

incondicionalmente en el sistema impuesto por el régimen totalitarista.

Una vez atendida esa critica hacia la sociedad, prestemos atencién ahora a la que el
cineasta dirige contra el Estado, posiblemente una de las mas furibundas que puede

encontrarse en la filmografia de la Nova VIna.

El film es, en conjunto, una parabola de la situacion que acontecia en Checoslovaquia,
asi como en otros tantos paises sometidos a un régimen totalitarista donde la no
adopcion de la ideologia dominante termina con la destruccion del individuo. A pesar
de los elementos absurdos que se condensan en las escenas a medida que la obra avanza,
las connotaciones politicas son nitidas. Skvorecky (1971) cuenta la anécdota de que el
parecido fisico del anfitridn (Ivan Vysko¢il) con Lenin no fue intencionado (p. 126),
aunque incluso obviando tal semejanza el film no deja duda de la brutal critica lanzada
contra el Estado. Salvador Fortuny y Xavier Padullés en Vientos del Este atienden a esta

idea definiendo el film como:

“(...) uno de los alegatos filmados més incisivos dirigido contra todo tipo de
totalitarismos. Némec se inspird sobre todo en los métodos capciosos, represivos
y brutales que caracterizaron la dictadura estalinista, la cual se camuflaba en una
sentimentalizacion falsificada de la realidad y peraltada por la estética

paternalista del realismo socialista.” (p. 242).

Esa propagada politica a la que estos autores hacen referencia se aprecia en
determinados dialogos; por ejemplo cuando el anfitrion dice que “un hermano no
deberia estar en contra de un hermano” y, por tanto, “un invitado no deberia ponerse en

contra de otro invitado”. Se criminaliza el comportamiento del personaje que ha
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abandonado el banquete acusandole de perpetrar una ofensa no sélo contra el anfitrion

sino también contra el resto de los invitados.

El film evidencia la forma de actuacion de la policia secreta a través del
comportamiento de Rudolf y sus secuaces. La violencia, la coercién y sobre todo la
corrupcion del régimen se ponen de manifiesto en la obra. Peter Hames (2005) hace
referencia a las implicaciones fascistas expresadas en especial a través de la figura de
Rudolf, por ejemplo cuando toma del brazo a uno de los invitados y comienza una
marcha en circulos a paso militar o en el momento en el que realiza un gesto equivalente

al saludo nazi.

El personaje del anfitrion introduce una nueva critica a la depravacion del poder, sus
palabras y su comportamiento, lleno de falsa cordialidad, reflejan la actitud hipdcrita de
los lideres politicos de la época. Este personaje, bajo una apariencia amable e incluso
afectuosa, permite que se cometan brutales crimenes como la caza con perros del

invitado que ha abandonado la fiesta.

Estos son algunos de los més significativos ejemplos de las connotaciones politicas que
componen el film. La peculiaridad de éste no reside en la adopcion de un punto de vista
critico, sino en la forma de llevarlo a cabo, es decir, el tono surrealista y absurdo que
envuelve cada una de las situaciones. Némec crea una atmosfera de extrafiamiento
donde la linea narrativa se exagera hasta el absurdo mientras numerosas técnicas de
descontextualizacion fragmentan el discurso. El pesimismo y la ironia se mezclan en
una especie de pesadilla cuyas semejanzas con la realidad dan cuenta de la tragica
situacion que se vivia por aquella época. Skvorecky (1971) recoge las palabras del
propio cineasta indicando la necesidad de éste de lograr alejarse de la estética realista y

conseguir un enfoque personal:

“Considero que cuando un movimiento persigue la copia mas precisa de la
realidad esto es sélo un paso en el desarrollo. Seguro que ello enriquecera el
lenguaje pero yo sostengo que la tendencia debe dirigirse hacia la estilizacion.
Es necesario para el autor poder plasmar su mundo interior en el film (...).”
(p.120).
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Némec contintia explicando que en el cine son muy pocos los autores que han sido
capaces de crear un mundo propio, algunas excepciones son Chaplin, Bresson o Bufiuel.

El cineasta explica que en sus peliculas:

“es evidente desde la primera imagen que las similitudes con la realidad no son
importantes, de este modo el publico es obligado a dejar de lado las

comparaciones y tiene que concentrarse en las intenciones del autor”. (p. 121).

Sin embargo, esas intenciones estdn muy vinculadas a la realidad ya que tratan de luchar
contra las injusticias del sistema. El cineasta, a través de un mundo completamente
irreal, es capaz de hacer una de las criticas mas feroces de la realidad que imperaba en

aquellos afios.

Esta devastadora pardbola es un excepcional ejemplo para observar la influencia
kafkiana en los trabajos de la Nova VIna. Recordemos que uno de los eventos culturales
mas importantes de principios de los sesenta fue la recuperacion de la obra de Kafka (a
la que ya nos referimos en el apartado dedicado a las influencias literarias). Como
Kafka escribia en aleman, su obra era bastante desconocida en Checoslovaquia. Cuando
André Breton visitd Praga animo al grupo surrealista checo a que iniciasen las
traducciones con el fin de dar a conocer la obra del escritor.® Su influencia fue enorme,
los artistas del momento, incluido Jan Némec, leyeron con ahinco su trabajo y quedaron

marcados con sus palabras.

En La fiesta y los invitados, el director reconoce que entre las posibles influencias
literarias, Kafka es la mas poderosa quiza debido a su caracter poético. Némec afiade
incluso que “cualquiera que viva en Praga y camine por las estrechas calles de
adoquines tiene que sentir la influencia de Kafka. Dicha influencia no deviene

directamente de su trabajo literario sino de su sentimiento espiritual.”81

8 |_a obra de Peter Hames (2005) amplia detalles sobre la recuperacion del trabajo de Franz Kafka,
(p.139-140).

81 Entrevista publicada en la Web Central Europe Review (http://www.ce-
review.org/01/17/interviewl7_kosulicova.html). Link visitado en mayo de 2008.
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Ese espiritu al que se refiere Némec es precisamente el que encontramos en su pelicula.
Como Gregor Samsa en La metamorfosis, los personajes del film son introducidos en
una realidad indescifrable a la que resignadamente tratan de adaptarse. Ante la sorpresa
del lector, Gregor Samsa nunca se pregunta en ningn momento el por qué de su
transformacion, al igual que los invitados en la pelicula no cuestionan las acusaciones
incoherentes que pesan sobre ellos cuando son asaltados por la banda de Rudolf. En
medio de un universo incomprensible todos estos personajes no se preocupan mas que
de pequefias trivialidades de la vida cotidiana. Mientras las circunstancias les empujan
violentamente a preguntarse por cuestiones trascendentes vinculadas a su propia

existencia, ellos tienden a replegarse en si mismos.

Ademas de todas las posibles interpretaciones filoséficas de El castillo, esta historia
representa una satira de la burocracia. Existe una secuencia en la pelicula que atiende a
esta misma idea: tras el asalto de la banda de Rudolf a los amigos en medio del bosque,
éstos son empujados hasta una especie de claro donde los secuaces colocan una mesa y
una silla para su lider. Rudolf hojea una carpeta con papeles mientras los amigos forman
dos filas frente a la mesa, una representacion ironica de la ineficacia y el sinsentido de
los trdmites burocraticos que invadian el pais. Durante estas escenas la vigilancia
alcanza limites desproporcionados y el mundo se convierte en una prision absurda
cuyos muros son una linea trazada con una piedra sobre la tierra. Esa ley punitiva que
castiga sin razén alguna unido a una atmosfera asfixiante son rasgos reiterados en la

obra del escritor checo.

La admiracién hacia Kafka marcara también las obras posteriores del director, incluso
Ilegara a hacer una adaptacion de su relato mas conocido, La metamorfosis, aunque
debido a la imposibilidad de realizar un proyecto como ése en Checoslovaquia tuvo que

esperar hasta que emigré a Alemania.

Némec encontr6 en Kafka una forma de expresion que permitia la introduccion de

elementos subversivos, sus palabras lo explican:

“El misterio y la abstraccion de los personajes de La fiesta y los invitados surgio
como consecuencia de nuestra lucha contra la censura. No hubiéramos tenido

oportunidad de hacer la pelicula si hubiéramos sido mas concretos. Utilizamos
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una estilizacion excesiva para confundir a los censores comunistas y que asi no
se percatasen inmediatamente de que estaba dirigida contra ellos™®.
A pesar de esa envoltura metaforica la pelicula fue inmediatamente censurada, Antonin
Novotny incluso amenazé con encarcelar al director. Durante casi dos afios permanecio
oculta hasta que finalmente, y gracias al apoyo de los intelectuales, pudo estrenarse con
el gobierno de Dubcek en 1968. Pocos meses despues, tras la invasion de los tanques, el
film fue de nuevo censurado y quedé marcado con la etiqueta de “prohibido para
siempre”. Estas medidas represivas no impidieron que la pelicula ganara el premio de la
Critica Checoslovaca (1967) y el Gran Premio de Bérgamo.

8 1hid.
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111. SECCION FINAL
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Conclusiones

- Balance final, valoracion de los datos y resultados obtenidos

Alcanzado este punto es momento de retomar esos objetivos marcados en la
introduccidn que sirvieron de arranque al desarrollo de la presente investigacion con la
intencion de sefialar tanto los logros como las carencias de la misma. Se hace necesario
enfatizar que no es éste un final sino un comienzo, un conocimiento que nos abre
nuevos interrogantes sobre los que versara el trabajo de futuros investigadores, entre

ellos la propia autora.

Como explicamos al comienzo, uno de los argumentos claves que nos hacia
introducirnos en una aproximacion al estudio de la Nova VIn4 era el escaso
conocimiento que existe en nuestro pais sobre el Nuevo Cine checo, un movimiento que
comenzo a deslumbrar a principios de los sesenta y murié aplastado por los tanques
rusos en la invasion de agosto de 1968. La conjuncion de unas circunstancias politicas,
sociales y culturales tan especificas en las que se desarroll6 el movimiento permiten un
estudio independiente frente a las mas habituales investigaciones colectivas que han
venido haciéndose sobre los Nuevos Cines del Este, es decir, sobre la pluralidad de
paises que quedaron bajo la érbita soviética tras la 11 Guerra Mundial. Si bien la falta de
fuentes bibliogréaficas y filmicas era el mayor impedimento, dicha dificultad constituia
al mismo tiempo la raz6n mas poderosa para iniciar la investigacién en un intento de
incrementar, en la medida de lo posible, el cuerpo tedrico que existe en nuestro idioma

sobre esta tematica.

Hemos llevado a cabo un estudio sobre aquellos elementos que permitian comprender la
naturaleza del fendmeno conocido como “milagro checo” asi como los rasgos
identificativos de un movimiento cinematografico cuyas aportaciones no pueden ser
despreciadas en la configuracién del cine de la modernidad. Era preciso demostrar la
importancia de la Nova VIna en la historia de la cinematografia, dar cuenta de sus

contribuciones artisticas y su repercusion en el panorama internacional.
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Para conseguir todos estos objetivos hemos realizado una intensa investigacion que
supera nuestras fronteras, recopilando datos de fuentes procedentes principalmente de
Inglaterra, Estados Unidos y Francia, ya que éstos son los Unicos idiomas a los que
podiamos enfrentarnos, ademas de pequefias traducciones de textos checos gracias a
personas nacidas en Checoslovaquia que han colaborado con nosotros®. La bisqueda
de material bibliografico y hemerografico —revisando revistas de cine y articulos o
resefias en diversos tipos de publicaciones de la época principalmente extranjeras—
ademas de la recopilacion de films, nos ha sorprendido satisfactoriamente
proporcionado mucho mas material para trabajar del que en un principio habiamos
previsto. Gracias a un enorme interés en cualquier dato que pudiera arrojar algo de luz
sobre el espiritu de la Nova VIna hemos logrado encontrar informacion interesante que,

poCo a poco Yy con paciencia, hemos unificado y dado forma en las paginas precedentes.

Con todo ello, nos sentimos satisfechos ante los argumentos expuestos durante la
investigacién y confiamos en los datos y resultados aportados ya que hay tras ellos un
proceso sistematico de trabajo llevado a cabo con la mejor intencién y el maximo rigor
posible. Hemos conseguido analizar las condiciones historicas y el contexto cultural en
el que se inscribe el movimiento, sus antecedentes e inicios, sus principales miembros,
las distintas corrientes que lo componen, las intenciones y logros de sus autores asi
como sus obras de arte, esas peliculas llenas de un espiritu joven que se rebelaron contra
el sistema imperante del realismo socialista y consiguieron renovar la industria

cinematogréfica bajo la atenta mirada de un régimen opresor.

No pretendemos dar validez a nuestro estudio ya que un tema tan complejo permite
maultiples aproximaciones y puntos de vista, algo que ha quedado evidenciado a través
de las distintas opiniones recogidas por otros autores que se habian preocupado en el
pasado por el mismo objeto de estudio. A pesar de la dificultad de condensar los
resultados obtenidos en relacion al estudio tedrico del movimiento en su contexto
historico y al analisis de los trabajos filmicos realizados por sus miembros,
enumeraremos las aportaciones que justifican la existencia de esta investigacion y que
como hemos sefialado al comienzo, no cierran un interrogante sino que abren otras

posibles investigaciones. Antes de ello, conviene sefialar sus carencias.

8 Denise Osicka y Adriana Krasova.
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- Detencion de carencias

Las carencias basicas vienen determinadas por la naturaleza del objeto de estudio, es
decir, su ubicacién alejada en el espacio y el tiempo del momento en el que se ha
realizado esta investigacion. No solo debiamos trasladarnos a Checoslovaquia sino
retroceder casi medio siglo para poder fijar nuestra atencion en un movimiento
cinematogréafico que, aunque tuvo eco en aquellos afos, apenas su influjo dejo huella en
nuestro pais. La escasa distribucion de los Films, su reducida publicidad, y el peso de
otros fendmenos méas préximos, como la Nouvelle Vague y el Free Cinema inglés,
apenas dejaron sitio para aquellos directores checos que con trabajos de enorme calidad
artistica proponian una mirada totalmente nueva en el ambito cinematografico. Téngase
presente ademas el enfriamiento de las relaciones entre los paises de la Europa
occidental y los del Este que se vino acentuado tras la Il Guerra Mundial y cuya escision
fisica se materializ6 en Berlin a principios de los sesenta. El aislamiento de los paises
incluidos en el bloque soviético contribuyd a aumentar el desconocimiento de lo que alli

ocurria en relacion con el resto del panorama internacional cinematografico.

Esa lejania, ya apuntada en la introduccion, presenta una ventaja y es que la perspectiva
adoptada no queda sesgada por ninguna percepcion sociopolitica o cultural. Tiene por

asi decirlo, un mayor grado de independencia.

La falta de informacién a la que nos hemos referido en multiples ocasiones se acentda al
no poder acudir directamente a las fuentes originales, el viaje a Checoslovaquia no era
posible, pero incluso si lo hubiese sido, el idioma checo era una barrera ineludible. El
problema principal es que apenas ningun titulo con informacion relevante sobre nuestro
objeto de estudio ha sido traducido a otras lenguas y, en los casos en los que asi ha
ocurrido, esos idiomas se limitan a lenguas eslavas o con mucha suerte al aleméan. Por
ello, encontrar obras como la de Josef Skvorecky (1971) All the bright young men and
women, es decir, un testimonio de primera mano de un checo que incluso participo en el
movimiento, es casi como hallar un valioso tesoro. Otro checo traducido al inglés es
Jaroslav Broz (1967) con su obra The path of fame of the Czechoslovak Film: a short
outline of its history from the early beginning to the stream of recent international

successes. Estas obras son pequefias excepciones que han enriquecido enormemente
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nuestra investigacion. Ante esa imposibilidad de trabajar con fuentes originales del pais
y el escaso numero de teoricos espafioles que han investigado sobre el tema, hemos
dirigido la busqueda a otros textos extranjeros.

Si bien la rememoracion en el 2008 del mitico mayo de 1968, incluyendo la celebracion
del cuarenta aniversario de la Primavera de Praga, ha generado toda una serie de
publicaciones, encuentros y conferencias en nuestro pais centradas en recordar aquellos
movimientos contestatarios que marcaron un punto de no retorno en la historia
contemporanea, es muy escasa la atencion dedicada a la cinematografia checa. Excepto
algan articulo, por ejemplo en la revista Cahiers du Cinema Espafia, no hay apenas
ningln comentario que tenga en cuenta la repercusion de la Nova VIna, las escasas
referencias sefialan Unicamente que los tanques de Praga acabaron con la vida del
movimiento. Esa falta de atencion al cine checo inscrito en el espiritu revolucionario del

68 impide la revision y el analisis de fuentes espafiolas sobre el asunto.

Probablemente la carencia principal de esta investigacion es el dificil acceso al material
filmico. Son pocos los titulos que se han distribuido en nuestro pais, incluso
instituciones prestigiosas como la Filmoteca Espafiola carece apenas de peliculas de esta
nacionalidad en el periodo que abarca la investigacion. Gracias a una herramienta
fundamental como es Internet hemos podido aumentar el corpus de films adquiriendo
algunos titulos en el extranjero (versiones originales subtituladas en inglés). La totalidad
de obras se encuentra en la Filmoteca de Praga, es ahi donde esta investigacion deberia
proseguir siempre y cuando se contase con la ayuda de algun traductor.

Las bases estan asentadas; los antecedentes historicos, incluidos los cinematograficos,
han quedado explicados asi como las caracteristicas y peculiaridades que identifican la
Nova VIna. Si en un futuro, probablemente no lejano, continuamos con esta
investigacion el punto que retomaremos sera justamente donde hemos terminado, es

decir, abordando nuevos directores y procediendo al anélisis de sus obras.

Por ultimo, conviene mencionar dos &mbitos de los que apenas nada se ha dicho en la
investigacion y que constituyen pilares relevantes dentro de la cinematografia checa. Se
trata del cine de animacién y el documental, dos mundos paralelos al trabajo de la Nova

VIna que a pesar de habar sido excluidos de los objetivos de esta investigacion
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precisamente porque su caracter autbnomo asi lo permite, su estudio seria interesante en
futuras investigaciones para conseguir una vision mas completa no ya del movimiento
sino del conjunto de la industria cinematografica del pais. El cine de animacion tuvo
una gran repercusion internacional y las fuentes para su estudio son abundantes. En
cuanto al cine documental, hemos dado cuenta de la influencia de este estilo en muchos
de las peliculas del movimiento a través de la herencia del Neorrealismo y el cinema-

verité.

- Revision de cumplimiento de los objetivos planteados

La légica que ha regido el recorrido de la investigacion se estructuraba en torno a tres
nucleos fundamentales; el primero de ellos era analizar la coyuntura histdrica que
propicio el nacimiento de la Nova VIn& asi como conocer los antecedentes
cinematograficos mas relevantes que asentaron las bases del movimiento. Dentro de este
contexto era necesario prestar atencién a lo que estaba ocurriendo en el resto del mundo,
es decir, la renovacion cinematogréfica llegada de la mano de las Ilamadas Nuevas Olas
que configuraron el cine de la modernidad ya que es precisamente en ese mismo espiritu

en el que se inscribe nuestro objeto de estudio.

En segundo lugar, se trataba de ahondar en las caracteristicas de este fenGmeno a través
de la contrastacion de las fuentes disponibles, comprobando a la vez la falta de consenso
y la diversidad de opiniones dependiendo del autor escogido. Tal exposicion pretendia
dar sentido y explicar el por qué de las posibles divergencias sobre las mismas
cuestiones. Nos hemos detenido en elementos indisociables a la propia naturaleza de la
Nova VIn&; por ejemplo la prestigiosa institucion FAMU vy las influencias teatrales y
literarias, cuyo papel en el ambito cinematografico es tan significativo que se convierte

en uno de los principales rasgos que definen el movimiento.

Por altimo, el analisis filmico a través de una seleccion representativa de films
pretendia dar cuenta de los rasgos identificativos del movimiento asi como de las
particularidades de cada autor. El criterio de seleccidn perseguia dar la posibilidad de

comprobar los distintos estilos y corrientes que convivieron dentro del movimiento, las
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influencias, la experimentacion formal, la renovacion tematica y otros muchos aspectos
que conformaron un grupo tan singular y heterogéneo, entre ellos la hipotesis formulada
por César Ballester en relacion a la reduccién del plano méaster como rasgo
diferenciador del movimiento. No se trataba de abarcar el maximo namero posible de
films ya que ello hubiera implicado una vision mas general y sintetizada de los mismos
y €s0 era precisamente lo que queriamos evitar. La intencion venia determinada por la
necesidad de profundizar, en la medida de lo posible, sobre rasgos sobresalientes de las
peliculas a traves de analisis amplios e independientes. Como hemos sefialado, la
heterogeneidad presente en el movimiento no sélo permite que nos podamos aproximar
a cada autor de forma independiente sino que parece el camino mas acertado a la hora
de abordarlo.

Los objetivos que quedaron anunciados en los aspectos introductorios y que hemos
venido sefialando han sido abordados en su totalidad lo largo de la presente
investigacion, mas dificil seria darlos por resueltos si es que eso fuera realmente

posible, algo que mantenemos en duda. EI método de trabajo se basaba en recopilar toda
la informacion que fuera posible y presentarla de forma coherente y estructurada con el
fin de que el lector pudiera contrastar los diferentes enfoques que cada autor ha elegido
a la hora de abordar distintos aspectos de la Nova VIna.

No hay por tanto, una sentencia categorica, un resultado Unico sino que es el propio
lector el que ante la variedad de argumentos y datos presentados y reflexiones que
hemos ido realizando puede él mismo obtener conclusiones. Lo que no cabe duda es la
necesidad de revisar un movimiento tan enriquecedor como éste y de que los teéricos
presten una mayor atencion y recuperen las contribuciones tan interesantes que éste
aportd a la historia de la cinematografia. Ya que si hay que elegir el objetivo principal
de esta investigacion, ése es precisamente recuperar un movimiento olvidado,

demostrando su riqueza y valor.
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- Enumeracioén de aportaciones segun el orden del desarrollo de la

investigacion

Sin més dilacion procedemos a resumir aquellas conclusiones que merecen ser

destacadas al término de esta investigacion:

1. El fenémeno de la Nova VIna es indisociable del contexto histdrico de
Checoslovaquia por lo que se hace necesario prestar atencion a la situacion
cultural, social y especialmente politica del pais para entender el surgimiento, la
evolucion y el fin del movimiento. Para ello, es preciso remontarse a los afios de
posguerra, comprender las represiones estalinistas que sufrid el pais y las
medidas censoras llevadas a cabo por el Partido Comunista. Figuras como
Klement Gottwald y Antonin Novotny jugaron un papel decisivo en la
imposicion de un totalitarismo asfixiante siguiendo las directrices procedentes
de Moscu. En relacién a ello, consideramos eficaz la visién global que hemos
presentado sobre el contexto histérico checo en el primer punto del cuerpo de la

investigacion.

2. Hemos advertido que el surgimiento de la Nova VIna se apoya en una larga y
consolidada tradicion cinematografica. Ya en la década de los veinte se registro
un importante movimiento avant-garde, el llamado grupo Devétsil que
consideraba el cine como la mas importante de todas las artes. Sus miembros
realizaron peliculas adscritas a las doctrinas funcionalistas del Partido
Comunista pero sus ideas influenciaron a la siguiente generacién de cineastas,
entre los que destacan nombres como Martin Fri¢, EImar Klos y Otaka Véavra.
Muchos de ellos fueron mas tarde profesores de la FAMU (facultad de cine de la
Academia de Artes Musicales de Praga), es decir, profesores de los jovenes que
formarian el Nuevo Cine checo. En relacion a la citada Institucion le hemos
dedicado un apartado con el fin de destacar su papel. Recordemos que se
convirtié en la cuna de la revolucion filmica, una especie de santuario donde los
estudiantes tenian un excelente profesorado (con nombres como Milan
Kundera), podian pensar y crear libremente, y ponerse al dia de lo que estaba

ocurriendo en el panorama cinematografico internacional.
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3. Entre los antecedentes de la Nova VIn& hemos prestado més atencion a aquel
considerado como mas inmediato: la Ilamada Primera Ola, teniendo en cuenta
sus miembros, obras y rasgos esenciales. Se entiende por Primera Ola un grupo
de directores (Vojtéch Jasny, Karel Kachyna, FrantiSek V1acil, Ladislav
Helge...) que a finales de los cincuenta empezaron a desarrollar unos contenidos
y una estética alejada de la doctrina del realismo socialista. Este distanciamiento
de la estética impuesta por el Partido se inscribe en un periodo mas aperturista.
Tras la dura critica de Kruschev a la figura de Stalin en el XX Congreso del
Partido Soviético de 1956 comenzaron a relajarse ciertas medidas represivas.
Muchos de estos directores pertenecieron a la primera generacion de graduados
de la FAMU. El intento reformista que llevaron a cabo asi como la consolidacion
del grupo como tal, fue aplastado con las duras medidas represivas y censoras
establecidas en la Conferencia de Banska Bystrica de 1959. La revision y
destruccidn de las nuevas practicas artisticas por parte del Gobierno se debia a la
tendencia palpable que se venia registrando en el panorama cultural de

abandonar las pautas del realismo socialista.

4. En relacion al panorama internacional es necesario tener presente no sélo el
deshielo cinematogréafico que se produjo en los paises socialistas del Este sino el
fendmeno internacional de los “nuevos cines”, motivo suficiente para dedicar un
apartado completo a ello. El espiritu renovador, con epicentro en Francia, se
apoder0 de todas las cinematografias del mundo y asento las bases del cine de la
modernidad. Por ello, es posible encontrar multiples coincidencias tematicas y
estilisticas entre la Nova VIna y otros movimientos como la Nouvelle Vague, el
Free Cinema inglés y el Underground americano. Hemos hecho especial
mencion a las conexiones del cine checo con el movimiento inglés y el

americano analizando vinculos muy puntuales.

5. No hemos dejado duda durante la investigacion de que la Nova VIna fue un
movimiento cinematografico a pesar de que no existiera conciencia de grupo
entre sus miembros, no hubiera manifiesto o abarcase tendencias bastante
heterogéneas. Consideramos miembros del Nuevo Cine checo aquellos

directores (en su mayoria pertenecientes a la Segunda generaciéon FAMU) que
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hicieron sus debuts cinematograficos entre 1963 y 1968, periodo de vida del
movimiento. Este debe entenderse como una reaccion contra el sistema
imperante, contra la estética agotada del realismo socialista e incluso contra una
sociedad alienada bajo la mirada represiva de un régimen totalitarista.
Dependiendo del autor consultado la pertenencia al grupo de determinados
miembros es algo confusa pero no hay duda de la contribucion de autores como
Milo$§ Forman, Véra Chytilova, Jiti Menzel, Pavel Juracek, Jan Némec, lvan
Passer y Evald Schorm entre otros. Hemos justificado también la exclusion de
nombres como Jifi Trnka o Vojtéch Jasny ofreciendo argumentos que dan
prueba de ello. Las distintas opiniones que hemos expuesto evidencian la falta
de consenso, el estudio a veces escaso 0 demasiado generalista y los diversos

enfoques que pueden adoptarse a la hora de abordar el movimiento.

La renovacion filmica que propusieron los miembros de grupo, comenzando con
los estrenos de O necem jinem, 1963 (Algo diferente) de Chytilova, Konkurs /
Concurso (1963) y Cerny Petr, 1963 (Pedro el negro) de Forman y Krik, 1963
(Grito) de Jires abrieron paso a una nueva forma de entender el cine que, al igual
que sus antecesores de la Primera Ola, se desmarcaba por completo de las
exigencias del realismo socialista. La atencion se centra ahora en el individuo,
éste se convierte en el protagonista a través de una fuerte subjetivizacion que se
traduce tanto en la tematica como en la forma (en este Ultimo caso con la
reduccion al méximo del plano méster). Pueden distinguirse varias corrientes; la
primera encabezada por Milo§ Forman se caracteriza por historias narrativas
minimas volcadas en registrar la realidad de la sociedad checa contemporanea,
retratando las nuevas generaciones con sus preocupaciones y su forma de
entender la vida donde se observa la herencia de técnicas documentalistas. La
ironia y el escepticismo ideoldgico estan siempre presentes, a veces como ocurre
en las obras de Menzel, se suma a ello una visién lirica que contintia con la
tradicion poética presente en la cinematografia checa. Otros cineastas apostaron
al maximo por la investigacion formal siendo el caso de Véra Chytilova el més
sobresaliente. Las influencias literarias jugaron un papel fundamental gracias a
la obra de escritores como Milan Kundera, Bohumil Hrabal y Franz Kafka. A
través del analisis filmico se ha explicado la importancia de las adaptaciones

teatrales y literarias y como el universo de éstos y otros autores contemporaneos
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quedaron plasmados en muchas de las imagenes creadas por los directores.
Asimismo, debe tenerse presente la lucha contra el sistema censor —tanto a nivel
de contenido como de forma— que debian librar los cineastas, los cuales se
valieron de distintas armas; la ironia, la satira y el absurdo sirvieron para
disfrazar mordaces criticas que apuntaban directamente a la ineficacia y

corrupcion del Estado.

El fin del movimiento vino marcado por los acontecimientos politicos que sufrio
el pais. Los tanques del Pacto de Varsovia invadieron las calles de Praga en
agosto de 1968 dando fin a la llamada Primavera de Praga y aplastando la
politica reformista y liberadora de Alexader Dubcek, conocida como el
socialismo de “rostro humano”. Tras la invasion comenzaron los procesos de
normalizacion, se impuso de nuevo la doctrina de realismo socialista y se
censuraron casi todos los trabajos que conformaban la Nova VIna. Las medidas
represivas fueron tan brutales que acabaron con el movimiento, muchos
cineastas partieron para el exilio y, los que optaron por quedarse, encontraron
serias dificultades, a veces insuperables para continuar trabajando en el mundo
del cine. A pesar de este ambiente hostil, hemos apuntado también el declive que
se venia produciendo en la Gltima etapa de vida de la Nova VIna ya que es
importante sefialar que su disolucion no se debe exclusivamente a la invasion del

68 como habitualmente tiende a generalizarse en las referencias bibliogréaficas.

A traves del analisis filmico de las obras de Milos Forman, Kadar y Klos, lvan
Passer, Véra Chytilova y Jan Némec hemos dado cuenta de los rasgos
principales que definen el movimiento, las particularidades que marcan la obra
de cada autor y los vinculos que unen los trabajos del Nuevo Cine checo. Nos
hemos esforzado en comprobar las aportaciones y la riqueza de la renovacion
filmica que cambid el rumbo de la cinematografia checa bajo el liderazgo de una
generacion de jovenes estrechamente condicionados por una coyuntura historica
irrepetible. Se han incluido ademas referencias a la critica y los premios que
estas obras cosecharon en el panorama internacional con el fin de dar testimonio
del éxito y el reconocimiento que lograron a pesar de las limitaciones impuestas
por la censura. En el estudio de la experimentacion formalista hemos tenido en

cuenta la hipétesis formulada por César Ballester y ciertamente hemos
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10.

comprobado como la ausencia del plano master se convierte en uno de los rasgos
diferenciadores mas significativos del movimiento frente al resto de los “nuevos

cines”.

Este movimiento de cine se inscribe dentro de otro mucho mas amplio que
invadio el pais y que abarcé también el resto de modalidades artisticas. Debe
entenderse como un intento por parte de los intelectuales de crear una cultura
mas satisfactoria superando los modelos agotados impuestos por el comunismo
soviético. Es por ello que el cine mantiene esos estrechos vinculos sefialados con
la literatura y el teatro contemporaneo, asi como también con otras artes como la

masica o la pintura, a los que hemos hecho referencia durante la investigacion.

Finalmente, consideramos que hemos realizado un analisis lo suficientemente
exhaustivo para que el lector pueda comprender cudl fue el fenémeno de la Nova
VIn& 'y por qué motivos su existencia no debe pasar al olvido en el plano tedrico
de la historia de la cinematografia. Asimismo, nos gustaria de nuevo sefialar la
necesidad de revision de este movimiento y recordar que el presente estudio
queda abierto a criticas y sugerencias que permitan entrever nuevos derroteros
en la linea que hemos trazado. Este es s6lo un primer paso en una investigacion
cuya propuesta ofrece entre otros un analisis extensivo a otros cineastas y titulos

adscritos al movimiento.
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Anexo 1

Discurso del decano de la FAMU, Michal Bregant, con motivo de la Celebracion de la
Semana de Cine Experimental de Madrid (Noviembre, 2007).

El cine como creacion y educacion

Cuando hace cinco afios fui elegido decano de la FAMU (Facultad de Cine de la
Academia de Artes Musicales de Praga), fue un honor para mi, pero también un reto:
me preguntaba a mi mismo, ¢en qué consiste la esencia y la singularidad de una de las
escuelas de cine mas antiguas? ¢Qué es lo que puede aportar a la cinematografia checa y
a la internacional? De la FAMU salieron extraordinarios directores, camaras,
guionistas...., nuestras peliculas ganan premios importantes en los festivales, logramos
colocar las peliculas de estudiantes en la distribucion regular. Asi que parece que la
tradicion es un propulsor poderoso, pero ¢como sostenerla viva, como seguir
desarrollandola? La tradicion en si misma no es un valor a priori, se convierte en él sélo
entonces cuando nos dirigimos a ella periédicamente, la invitamos a dialogar: tenemos
que preguntar su “historia” y su filosofia.

Un namero relativamente grande de gente joven de todo el mundo quiere “estudiar el
cine”. ;Pero qué significa esto, qué posibilidades hay para estudiar el cine? En las
universidades se ofrecen estudios tedricos, muchas veces desconectados de la parte
practica de hacer peliculas. Y luego existe una variedad de escuelas ensefiando la
profesion, concentrandose en los talleres practicos, a veces, de caracter puramente
técnicos. En cuanto a la habilidad de rodar peliculas, casi cada uno puede adquirirla con
préactica: se compra una cdmara y un ordenador, empieza a probar algo parecido que
antes habia visto en el cine —y al fin puede hasta encontrar publico para su pelicula.
¢Para qué, pues, estudiar en una escuela de cine, y ademas en una tan exigente con sus
estudiantes y que les carga de educacion? Simplemente porque la educacion es un valor
que no se puede adquirir fuera de la escuela. Podemos leer un nimero infinito de libros
sabios, pero la educacién nace en el didlogo, en la comprension contextual tanto del
pasado como del presente de lo que es el objetivo de mi interés y estudios.

La FAMU actualmente ofrece el estudio de diez especializaciones: direccion, escritura
de guiones, cine documental, cdAmara, fotografia, animacion, edicion, sonido,
produccién y la nueva rama del estudio audiovisual, orientada al trabajo creativo en el
ambito de intermedios y con un trasfondo teérico méas profundo. El idioma de estudios
en la FAMU es el checo, asi que, después de pasar por el examen de acceso, los
estudiantes tiene que aprobar también un examen de checo. Sin embargo, los estudiantes
extranjeros tienen la posibilidad de estudiar en inglés en el marco del programa FAMU
International. Ofrece un afio de estudio basado en la combinacion de clases teoricas y
del desarrollo individual del talento creativo de los estudiantes. Esta enfocado, sobre
todo, en la direccion, camara y escritura de guiones. FAMU International ofrece
también un programa orientado puramente al trabajo creativo: los estudiantes pueden
inscribirse con su propio proyecto cinematografico y bajo la supervision pedagogica y
artistica de los profesores de la FAMU pueden realizar su pelicula.

Cuando la FAMU celebro el 60 aniversario, decidimos ampliar la oferta de los
programas para los estudiantes extranjeros que quieren estudiar mas tiempo y adquirir el
titulo de licenciado. Asi que desde este afio, la FAMU ofrece un programa de
licenciatura independiente llamado Cinema and Digital Media, que se desarrolla entero
en inglés y esta destinado a los interesados en el estudio, pero que no saben checo. Los
aspirantes tienen que tener el titulo de diplomado de otra universidad. Tienen que
mostrar su portafolio artistico y aprobar los examenes de acceso. Al acabar con los
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estudios, reciben un titulo de licenciatura. En el curso de los estudios, bajo la direccion
de sus tutores, adquieren habilidades y conocimientos necesarios y ruedan solos o con
sus comparieros ejercicios practicos. El portafolio de los ejercicios précticos es extenso
— desde los formatos experimentales con uso de técnica digital, ejercicios con la camara
de 16mm o 35mm, hasta los proyectos independientes de autor. Para finalizar, los
estudiantes graban, en produccion de la FAMU, su pelicula de graduacion.

La tradicion pedagogica de la FAMU se basa en una relacion estrecha entre el profesor y
el estudiante, en el esmero en desarrollar el talento y las habilidades creativas personales
de los estudiantes. Es una parte de la tradicion respetada por la FAMU. La escuela
reside en un edificio histérico en el centro de Praga, donde se encuentran los estudiantes
checos con sus comparieros extranjeros, en los pasillos suena, a veces, mas el inglés que
el checo, detras de las ventanas un rio y encima de él, el panorama del Castillo de Praga,
en la planta baja, la cafeteria mas antigua de Praga Grand Café Slavia. Un ambiente
inspirativo, creativo y sugestivo.

El segundo edificio de la FAMU, igualmente en el casco antiguo de Praga, es Studio
FAMU, un edificio que recuerda los afios siguientes a la fundacion de la escuela, cuando
estudiaba aqui, por ejemplo, Milos Forman, director de las peliculas Amores de una
rubia, Amadeo o Los fantasmas de Goya. Actualmente este edificio sirve de base para la
produccion y la postproduccion de las peliculas estudiantiles. Dispone de una
equipamiento para rodar peliculas de 16mm y 35mm y todos los formatos digitales
corrientes, en la postproduccion se pueden aprovechar todos los formatos de edicion vy el
aula nueva de mezcla hace posible una finalizacion de sonido de mucha calidad de los
ejercicios cinematograficos. La FAMU tradicionalmente colabora con las instituciones
cinematogréficas en la Republica Checa, como el estudio Barrandov o la Television
Checa, pero también con empresas mas pequefias, que apoyan la creacion de nuestros
estudiantes pro el lado técnico.

Todo apunta a que nuestros estudiantes tienen condiciones sélidas para su trabajo,
pueden aprender todas las habilidades necesarias. Lo mas importante de todo es, no
obstante, que los estudiantes se den cuenta de que no estudian y no crean en un vacuo,
gue también sus estudios estan anclados socialmente. La FAMU les lleva a una actitud
activa hacia el mundo y la sociedad a que sean concientes de su propia posicién en los
contextos sociales. Siendo todavia estudiantes, pasan a ser co-creadores del ambito
cinematogréafico en lo mas amplio de la palabra. El sentido de la pertinencia cultural y
social tiene su proporcion europea: Europa quiere ser el continente de la sabiduria y las
escuelas artisticas como la FAMU le aportan una inversion valiosa. En la época de la
desintegracién del dogma de los métodos racionales de conocimiento, se esta
demostrando que también el trabajo artistico es una forma de conocimiento.

Michal Bregant

Decano

Facultad de Cine de la Academia de Artes Musicales de Praga, FAMU

ANexo 2
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Cuadro de la industria cinematogréafica checoslovaca. Numero de films producidos

anualmente de 1945 a 1990.

Ao Checoslovaquia
1945 3
1946 12
1947 22
1948 20
1949 Sin datos
1950 20
1951 8
1952 17
1953 18
1954 15
1955 17
1956 22
1957 27
1958 29
1959 35
1960 36
1961 45
1962 39
1963 39
1964 41
1965 45
1966 40
1967 49
1968 45
1969 50
1970 54

Fuente: Vincendeau (ed) (1995) Enciclopedia of European Cinema, p. 464-5.
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219




Cronologia — Aproximacion a la Nova VIna y al resto del contexto europeo.

El cuadro que se muestra a continuacion resulta util para repasar afio a afio los hechos
fundamentales que marcaron la trayectoria de la Nova VIna.

Aspectos legislativos,
organismos y escuelas,
censuray otros

Premios festivales

Films

1962

- El Sol en la Red de Stefan Uher
es prohibido.

- Pytel blech/El saco de pugas,
de V. Chytilova. (CM)

- Strop/ El techo, de V.
Chytilova. (CM)

- Umrel Nam pan Foster/ Ha
venido al menos el Sefior Foster,
de J. Menzel. (CM).

- Slenco v Siete/ El Sol en la
Red, de Stefan Uher

1963

- O necem Jiném/ Algo
diferente, de V. Chytilova, gran
premio en Mannheim.

- Komorni harmonie/ Armonia
de camara, de E. Schorm. (CM)

- Zit svuj zivot / Vivir su vida,
de E. Schorm. (CM).

- Postava k podpirani/ Silueta de

apoyo, de P. Juracek y J.
Schmidt. (MM)

- Cerny Petrl Pedro el negro, de
Milos Forman.

- Konkurs/ Concurso, de Milos
Forman.

- Krik / Grito, de J. Jires

- O necem Jiném/ Algo
diferente, de V. Chytilova.

| Aspectos legislativos,

| Premios festivales

| Films
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organismos y escuelas,
censura y otros

1964 - Démanty noci/ Diamantes en la | - Fadny odpoledne/ Una tarde
Noche, de Jan Nemec gran aburrida, de 1. Passer (CM).
premio en Mannheim.

- Josef Killiam, de P. Juracek y
- Josef Killiam, de P. Juracek y D. Schmidt (CM).
D. Schmidt, primer premio en
Oberhausen y premio en - Mlcanic/ El Silencio, de J.
Mannheim. Jakubisco (CM).
- Organ /El érgano, de Stefan
Uher. (CM).
- Proc?/ {Por qué?, de E.
Schorm. (CM).
- Kazdy den odvahu/ El coraje
cotidiano, de E. Schorm.
- Démanty noci/ Diamantes en la
Noche, de Jan Nemec.
1965 - Démanty noci/ Diamantes en la | - Cekani na Godota/ Esperando

Noche, de Jan Nemec, Premio de
la critica en Pesaro.

- Nikdo se nebude smat/ Nadie
se reira, de H. Bocan, premio en
Mannheim.

- Fadny odpoledne/ Una tarde
aburrida, de I. Passer, ducado de
oro en Mannheim.

a Godoy, de J Jakubisco (CM).

- Déazd/ La lluvia, de J Jakubisco
(CM).

- Nikdo se nebude smat/ Nadie
se reird, de H. Bocan (CM).

- Zalm/ Salmo, de E. Schorm
(CM).

- Zrcadleni /Reflejos, de E.
Schorm (CM).

- Lasky jedné plavovlasky/ Los
amores de una rubia, de Milos
Forman.

- Intimni osvetleni/ lluminacién
intima, de I. Passer.

- Kazdy mlady muz/ Cada
hombre joven, de P. Juracek.

- Perlicky Na Dne/ Perlitas en el
fondo del mar, de V. Chytilova,
J. Jires, J. Menzel, J. Nemec y E.
Schorm.

- O slavnosti a hostech/ La fiesta
y los invitados, de Jan Nemec.
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Aspectos legislativos,
organismos y escuelas,
censura y otros

Premios festivales

Films

1966

- O slavnosti a hostech/ La fiesta
y los invitados, de Jan Nemec,
prohibido por la censura checa.
Se estrenard finalmente en 1968.

- Ostre sledované vlaky/ Trenes
rigurosamente vigados, de J.
Menzel, gran premio en
Mannheim.

- Kazdy den odvahu, de E.
Schorm, pelicula méas votada en
Pesaro y premio de la critica.

- Obran Karel Havlicek/
Ciudadano Karel Havlicek, de J.
Jire§ (CM).

- Scrub/ El refugio, de J. Jires
(CM).

-Hotel pro cizince/ Hotel par
extrnjeros, de A. Masa.

- Sedmikrasky / Las Margaritas,
de V. Chytilova.

- Mucednici 1asky/ Los mértires
del amor, de J. Nemec.

- Panna zazranicna/ Virgen
milagrosa, de Stefan Uher.

- Navrat ztraceného syna/ La
vuelta del hijo prédigo, de E.
Schorm.

- Ostre sledované vlaky/ Trenes
rigurosamente vigados, de J.
Menzel.

1967

- Ostre sledované vlaky/ Trenes
rigurosamente vigados, de J.
Menzel, Oscar a la mejor
pelicula extranjera.

- Kristove roky/ Afios cruciales
de J. Jakubisco, premio en
Mannheim.

- Matka e syn/ Madre e hijo, de
J. Nemec (CM).

- Hori, ma panenko/ Arde mi
muchacha, de Milos Forman.

- Kristove roky/ Afios cruciales,
de J. Jakubisco.

- Ohlédnuti/ Mirda atras, de A.
Masa.

- Pet holek na krku/ Cinco chicas
por el cuello, de E. Schorm.

- Rozmarné léto/ Verano
caprichoso, de J. Menzel.

- Zeny nas osud/ Mujeres,
nuestro destino, de A. Masa.

Aspectos legislativos,
organismos y escuelas,

Premios festivales

Films
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censuray otros

1968 - Rozmarné Iéto/ Verano Fararuv konek/ El final del cura,
caprichoso, de J. Menzel, gran de V. Chytilova.

premio en Karlovy Vary.
- Zbehova poutnici/ Los

- Cekéni na Godota/ Esperando | desertores y los ndmadas, de J.

a Godoy, de J Jakubisco, Jakubisco.
premios en Oberhausen y
Mannheim. Zert/ La broma, de J. Jires.

Fuente: Monterde, José Enrique, Riambau, Esteve y Torreiro, Casimiro (1987) Los
"'nuevos cines'" europeos: 1955-1970. (p. 292-307). Barcelona, Editorial Lerna®*.

Consideramos que es interesante incluir el texto de forma integra para tener conciencia
de lo que estaba ocurriendo en el resto de la cinematografia europea, algo que sin duda
enriquece y aumenta la comprension de nuestro objeto de estudio. Recordemos que los
“nuevos cines” es un fenémeno internacional, ya vimos un apartado dedicado a ello, por
lo que conviene repasar algunos de los hitos que durante esos mismos afios acontecen
fuera de las fronteras checas. En las paginas siguientes se muestran las reproducciones
exactas de la obra de Monterde, Riambau y Torreiro (1987).

8 En este cuadro reproducido de la fuente sefialada hemos afiadido algunos titulos originales. EI lector
debe tener en cuenta que la informacidn que ofrecen estos autores no es exahustiva sino aproximada, por
lo que no es posible encontrar la totalidad de titulos y premios (por ejemplo no se sefiala el Oscar de La
tienda en la Calle Mayor, 1965).
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292 Los «Nuevos Cines»

Aspectos legislativos,
organismos v escuelas
Ceusura y otros

1963

® Decreto real de ayuda a la
(ndustria Cinematografica
belga.

* Reforma de la cinemato-
grafia sueca. Creacion del
Svensk Film-Instituter y de
la Filmskollan

* Entra en vigor la nueva
ley de cine que sustituye a la
de 1959 (Suiza)

* Seaprucba en Espaia el
primer codigo de censura.
El prologo de Lianto por
un bandido, de C. Saura
(en el cual apare L. Bu-
Auel como actor) es elimi-
nado por la censura

* Cambios, exigidos por
la censura, en el guion de
EI buen amor, de F. Re-
gueiro

® Los farsantes, de M.
Camus, censurado porque
abordaba la relacion en-
tre dos homosexuales

* H. Colpi publica Dé-
fense et illustration de la
musique dans le  film
(Francia)

* Aparece el (ltimo ni-
mero de La Fiera del Ci-
neng (Nalia)

Premios festivales

* O necem jiném, de V.
Chytilova, gran premio en
Mannheim

® Del rosa al amarillo, de
M. Summers, Perla del Can-
tabrico en San Sebastian

* Fuego fatuo, de L. Malle,
premio especial del Jurado
en Venecia

* Delphine Seyrig, premio a
la mejor actriz en Venecia
por su trabajo en Muriel,
de A. Resnais

® La jetée, de Ch. Marker,
Ducado de Oro en Mann-
h
® Tom Jones, de T. Ri-
¢hardson, Oscars a la mejor
pelicula, mejor dircctor y
mejor guion

¢ The Caretaker, de C.
Donner, Oso de plaia en
Berlin

= Richard Harris, mejor ac-
tor en Cannes por su traba-
10 en El ingenuo salvaje, de
L. Anderson y premio FI-
PRESCI al mismo filin

* Albert Finney, mejor a
1or en Venccia por su tra-
bajo en Tom Jones, de T.
Richardson

* La soledad del corredor

europeos

Films

Portugal

Verao coincidente, de Antonio de Muve-
do (CM)

Passaros de asas cortadas, de Arihui
Ramos

Suecia

Alskarinnan |La amante], de V., $
Den gamia kvarnnen, de J. Troell (CM)
The War Game, de M. Zetterling (CM)
El nifio y la comera, de B. Widerberg y
J. Troell (CM)

Wittnesbord om henne [Testimonio de su
tema], de J. Donner (MM)

URSS

Malcik i golub [E nifio y el pichon], de
A. Mikhalkov-Konchalovsky (CM)

La infancia de Ivan, de A. T arkovshy
Vstuplenie (La entrada], de 1. Talankin

Alemania (R.F.)

Wehnacht, de R. Klick (CM)

Die endlose Nacht [1.a noche intern
ble), de W. Tremper

Sie fanden ihren Weg [Hallaron su cami-
nol, de H. Vesely

Checoslovaquia

Komorni harmonie [Armonia de cama-
ra), de E. Schorm (CM)

Zeleznicdri [Ferroviarios], de E. Schorm
(€M)

Zit svyj zivot [Vivir su vida], de E.
Schorm (CM)

Postava k podpirani [Silueta de apoyo],
de P. Juracek y J. Schmidt (MM)

Pedro el negro, de M. Forman

Konkurs [Concurso], de M. Forman
Krik [Grito], de J. JireS

O Necem jiném [Algo diferente], de V.
Chytilova

Dinamarca

Gade unden ende [Calle sin fin], de Mo-
eens Vemmer

Espaiia

A este lado del muro, de A. Fons (CM
A través del fitbol, de A. Eceiza y E.
Querejeta (CM)

Sor Angelina, de F. Reguciro (CM)

El buen amor, de F. Regueiro

Del rosa al amarillo, de M. Summers

Los dinamiteros, de J. Garcia Alienza

El espontdneo, de J. Grau

Luos farsantes, de M. Camus

-

Aspectos legistativos,
organismos y escuelas
Censura ¥ otros

* Aparecen el primer ni-
mero de la revista Skoop
(Holanda) y el primero de
la revisia alemana Fitm

* V. Sjoman publica
L-136. Dagbok met Ing-
wmar Bergman (Suecia)

* Le Mani sulla Cittd, de
Rosi, relenida por la cen-
sura por «ofensa a las
fuerzas del orden» {lialia)

Cronologia

Premios festivales

de fondo, de T. Richardon,
premio en Mar del Plata;
Tom Courlenay, premio al
mejor actor en ¢l mismo fes-
|

* Le Mani sulla Citdg, de
F. Rosi, Ledn de San Marco
en Venecia

® I Fidanzati, de E. Olmi,
premio de la OCIC en Can-
nes.

¢ Marina Vlady, premio a
la mcjor actriz en Cannes
por su trabajo en L. 'Ape Re-
&ina, de M. Ferreri

® Ssaki, de R. Polanski,
premio en Oberhausen

* Un domingo de setiem-
bre, de J. Donner, premio
en Venecia a la mejor dpera
prima

* Bibi Andersson, premio a
la mejor actriz en Berlin por
su trabajo en Alskarinnan,
de Sjoman

* [gra, de DuSan Vukotié,
mejor film en Oberhausen

293

Films

Los felices sesenta, de I, Camino

Lianto por un bandido, de C. Saura
Llegar @ mds, de §. Fernandez Santos

El préximo otono, de A. Eceiza

Se necesita chico, de Antonio Mercero
Young Sdnchez, de M. Camus

Finlandia

Kesalla kello viisi [En verano, a las cin-
0], de E. Kivikovs
Meren juhlat [Finta al borde del mar
de M. Kurkvaara

Sissit [La patrulla lejana], de N. Nis-
kanen

Tuulinen paiva [Un dia de vienio], de E.
Ruutsalo

Francia

Méditerranée, de Jean Daniel Pollet
(€M)

La Carriére de Suzanne, de E. Rohmer
(MM)

Los carabineros, de J. L. Godard

£l desprecio, de J. L. Godard

Fuego fatuo, de L. Malle

Le Joli mai, de Ch, Marker

Muriel, de A. Resnais

La pista, de Ch. Marker

Les Plus belles escroqueries du monde,
de J. L. Godard, C. Chabrol, U. Grego-
reiti, R. Polanski, Iromichi Horikawa
La Vie a I’envers, de Alain Jessua

Gran Bretaiia

The Frontier, de R. Vas (CM)

Billy el mentiroso, de J. Schlesinger

El ingenuo salvaje, de L. Anderson

The Leatker Boys, de S. Furie

El sefior de las moscas, de P. Brook
This is my Street, de Sidney Hayers
Tom Jones, de T. Richardson

Hungria

Hej, te eleven fa, de M. Jancsd (CM)

A megerkezes, de P. Gabor (CM)
Te[Tu), de [. Szabd (CM)

Az violsé eldlti ember [El pendliimo],
de K. Makk d

Mindennap élink [Dias como los demas],
de T. Renyi

En verano es sencillo, de P. Bacsd

Oldds és kdtés [Cantara], de M. Jancséd
Remolinos, de 1. Gaal

Italia

L’Ape Regina, de M. Ferreri

1 basilischi, de Lina Wertmuller

Comizi d’amore, de P. P. Pasolini

Le Mani sulla Cittd, de F. Rosi
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294 Los «Nuevos Cines» europeos

Aspectos legistativos,
organismaos y escuelus
Censura v 0iros

1964

® Nueva ley de proleccion
de la cinematografia dane-
sa. Creacion del Instituto
Danés del Cine

« Se aprueban las «Nuevas
normas para el desarrollo de
la Cinematografia» cspano-
la: se crea el control de ta-
quilla

* Latia Tula, de M. Pica-
s0, sufre casi 5 minutos de
cortes; se prohibe el final

Premios festivales

* Diamantes en la noche,
de J. Némec, Gran premio
de Mannheim

* Josef Killian, de ). Jura-
cek y Daniel Schmidt, pri-
mer premio en Oberhausen
¥ premio en Mannheim

* M. Picazo, premio a la
mejor direccion en San Se-
bastian, por La tia Tula

* Los paraguas de Cherbur-
go, de J. Demy, Palma de
oroy premio de la OCIC en

Films

Oumicron, de V. Gregorelli
La rabbia, de P. P. Pasol
Rogopag, de R. Rossellini, J. L. Godard,
P. P. Pasolini, y U. Gregoretii

Se acabo el negocio, de M. Ferreri
Storia sulla rabbia, de Ricardo Fellini

U Terrorista, de (. De Bosio

Noruega ¥
Episode, de R. Clemens

Polonia

La pasajera, de A. Munk
Milezenie [El silencio], de K. Kuiz
Portugal

Os verdes anos, de P, Rocha
Suecia

Adam och Eva [Adan y Eva], de A.
Falck
Barnvagnen [El cochecito], de B. Wider-
berg

Lyck [Sucho de fel d], de
H. Abramson
Prins Hait onder Jorden [E| principe

Sombrero bajo la tierra), de Bengt La
gerkvist

En sondag i september [Un domingo de
setiembre], de J. Donner

URSS

Bez straja upreka [Sin miedo ni remor-
dimientol, de A. Mitla

Tengo 20 anos, de M. Jutsev

Ya shagayu po Moskve [Me¢ pasco por
Mosct], de G. Danelia

Znoi [Calor], de Larissa Shepitko
Yugoslavia

Dani [Los dias], de A. Petrovi¢

Pescant zamak [Castillo en la arenal], de
H. Hladnik

Povratak [El retornol, de Z. Pavlovic

Alemania (R.F.)

hbinder W i [El encuaderna-
dor Wanninger], de H. M. Adloff (¢ \I)
Inside Out, de G. Moorse (CM)
Ludwig, de R. Klick (CM)
Portrat einer Bewdhrung [Retrato de una
prueba], de A. Kluge (CM)
Spiel im Sand [Jucgo en la arena], de W.
Herzog (CM)
Der Test [La pruebal, de P. Fleischmann
(€M)
Zimmer im Griinen [La habitacion ver-
de], de R. Fritz (CM)

Aspectos legislativos,
| organisnios y escuelas
Censura v otros

de Brillante provenir, de
| V. Aranda y R. Gube
ue se cambia por uno
nuevo

* A. Kluge publica
Schiacht beschreinbung

® Muere Wilfred Berg
hn, cofundador, junto
con Ennio Paialas, de
Filinkritica (RFA)

® 491, de V. Sjoman, su-
fre un intento de censura
(renado por un escandalo
publico

Cronologia

Premiios festivales

Cannes

* Anne Bancroft, mejor
en Cannes por su
bajo en Siempre estoy sola,
de J. Clayton

* El evangelio segin San
Mateo, de P.P. Pasolini,
premio especial del Jurado
en Venecia

* La pasajera, de A. Munk,
mencion del Jurado y pre-
mio FIPRESCI en Cannes
y premio en Venecia

* Harriet Andersson, me-
jor actriz en Venecia por su
trabajo en At Alska, de J.
Donner

295

Films

Der Dammni [EI dique), de V. Kris|
Bulgaria

Kradetsat na praskovi [El ladron de me-
locotones], de T. Stoyanov
Checoslovaquia

Fadni odpoledne [Una tarde aburridal,
de I. Passer (CM)

Josef Killian, de J. Juracek y Schmidi
(CM)

Micanic [El silencio], de J. Jakubisko
(CM)

Organ [El 6rgano], de S. Uher (CM)
Proc? [;Por qué?), de E. Schorm (CM)
El coraje cotidiano, de E. Schorm
Diamantes en la noche, de J. Némec
Dinamarca

Hvad med os [Epilogo], de H. Carlsen
Selvmorsskolen [Escuela de suicidio], de
Knud Leif Thomsen

Sommerkrig [Maniobras de verano). de
P. Kjaerulff-Schmidt

Tine , de Knud Leif Thomsen

To [Dos], de P, Kjaerulff-Schmidt
Espaiia

Anabel, de P. Olea (CM)

Garabatros, de A. Fons (CM)

Brillante porvenir, de V. Aranda y R.
Gubern

La nina de luto, de M. Summers

La tia Tula, de M. Picazo

Tiempo de amor, de J. Diamante
Finlandia

Beiou X, de R. Jarva y J. Pakkasviria
Reportti eli belladi laivatytdista [Informe
0 balada sobre las amigas de los mari-
neros], de M. Kurkvaara.

Francia

Nadja d Paris, de E. Rohmer (CM)
L’amour avec des si, de C. Lelouch (co-
menzada en 1962)

Banda a parte, de J. odard

Lemmy contra Alpahville, de J. L. Go-
dard

Les mauvaises [réquentations, de J. Eus
tache

La muerte no desierta, de A. Cavalier
Los paraguas de Cherburgo, de J. Demy
Paris visto por..., de C. Chabrol, I. Dou-
chet, J. L. Godard, J. D. Pollet, E
Rohmer y J. Rouch

La piel suave, de ¥. Truffaut

La Punition,de J. Rouch (comenzada en
1960)

Una chica y los fusiles, de C. Lelouch
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Aspectos legislativ
organismos y escuelas
Censura y olros

Los «Nuevos Cines» europeos

Premios festivaley

Filmry

Una mujer casada, de ) .-1.. Godard
Gran Bretaiia

Fango en la cumbre, de C. Donner

The Girl with Green Eyes, de D. Davis
Night must Fall, de K. Reisz

Siempre estoy sola, de J. Clayton

;Qué noche la de aquel dia!, de R. 1 esier
The Uncle, de D. Davis (no estrenada)
Hungria

Déltol hajnalig [Del mediodia al albaj,
de T. Renyi.

La edad de las ilusiones, de 1. Szabo

Mi camino, de M. Jancsod

Nehéz emberek [Los intraables], de A.
Kovics

Italia

Antes de la revolucién, de B. Bertolucci
El evangelio segun San Mateo, de P. P.
Pasolini

L’uomo del cinque palloni, de M. Ferreri
Polonia

Manuscrito encontrado en Zaragoza, de
W. Has

Senas particulares: ninguna, de J. Skoli-
mowski

Portugal

Belarmino, de F. Lopes

Domingo a tarde, de A. de Macedo
Suecia

Amar, de J. Donner

Brollopsbesvir [Boda a la sueca], de A,
Falck

491, de V. Sjoman

Los enamorados, de M. Zetterling
Klinningen [El traje], de V.
Kvarteret Korpen [El barrio del cuervo],
de B. Widerberg

Svenska bilder [Imagenes suecas), de Ta-
ge Danielsson

Suiza

Les Apprentis, de A. Tanner

URSS

Dobra pozhalonat [Bienvemidal, de llya
Klimov

Teni zabytyj predkov [Lu sombra de
nuestros olvidados antepasados], de S.
Paradjanov

Yugoslavia

Izdajhik [El traidor], de K. Rakonjac
Pravo stanje stvari [La verdad de las co-
sas], de V. Slijepcevi¢

Prometej s otoka Visevica [Prometeo en
la isla de Visevice], de V. Mimica

Ispectos legistativos,
oreanisiios v escuelas
Censura y otros

1965

* Revision de la ley de 1956
v aprobacion de la nueva le
«para la ordenacion de las
medidas a favor de la cine-
matografia» italiana

* Se crea el Consejo de ad-
ministracion del joven cine
aleman (Kuratorium Junger
Deutscher Film)

® La censura obliga a
cambiar por 3 veces ¢l
euion de Amador, de F,
Regueiro

« Cortes y prohibicion fi-
nal, de Raimon, CM de C.

Cronologia

Preniios festivales

® Diamantes en la noche,
de J. Némec, premio de la
eriticacen Pesaro

® Nikdo se nebude smat, de
H. Botan, premio en Mann-
heim

* Fadni odpoledne, de 1.
Passer, Ducado de oro en
Mannheim

® Lemmy contra Alphavi-
lle, de J.L. Godard, Oso de
oroen Berlin

® La felicidad, de A. Var-
da, Oso de plata en Berlin

® Darling, de J.R. Schlesin-
ger, obtiene 3 Oscars:
triz (Julie Christie), g
(Frederic Raphael) y vestua-
rio (Julie Harris). Asimis-
mo, Julie Christie logra el
premio a la mejor actriz en
Mosell

® El knack... y como con-
seguirlo, de R. Lester, Pal-
ma de oro en Cannes

* It Happened Here, dec Ke-
vin Brownlow y Andrew
Mollo, premio de la crit
en Cannes

* Repulsién, de R. Polans-
ki, premio especial del Jura-
doy FIPRESCI en Berlin

* Col cuore fermo-Sicilia,
de anfranco Mingozzi,
premio en Mannheim

* Portrat einer Bewahrung,
de A. Kluge, premio en
Oberhausen

297

Filws

Alemania

Binnenschiffahrt [Navegacion fluvial],
de Edgar Reitz (CM)

Der Staatstreicher [
W. Fassbinder (CM)

Der Tintenfisch (El calamar], de H. Ad-
loff (CM)

Die Versohnung [La reconciliacion], de
Rolf Thome (CM)

Zwei [Dos], de R. Klick (CM)

Nicht Verschnt [No reconciliados], de
Jean-Maric Straub (MM)

Fritz Kortner probt «Kabale und Liebe»
[Fritz Kortner ensaya «Amores e intri-
gas»], de H. J. Syberberg

Romy, Anatomie eines Gesichts [Romy.
Anatomia de un semblante], de H. J. Sy-
berbeg

Veda de los zorros, de U. Schamoni

Zero in the Universe, de G. Moorse
Bulgaria

Valchitstata, de R. Vulchanov
Checoslovaquia

Cekdni na Godota [Esperando a Godot],
de J. Jakubisko (CM) B
Ddzd [La lluvia], de J. Jakubisko (CM)
Mikdo se nebude smat [Nadie se reira),
de H. Botan (CM)

Zalm [Salmo]. de E. Schorm (CM)
Zrcadleni [Reflcjos], de E. Schorm (CM)
Los amores de una rubia, de M. Forman
Iluminacién intima, de |. Passer

Kazdy mlady muz [Cada hombre joven],
de P. Juratek

Perlicky na dne [Perlilas en el fondo del
mar], de V. Chytilova, J. Jire§, J. Men-
zel, J. Némec y E. Schorm

Sobre la fiesta y los invitados, de J. Né-
mec

Dinamarca

Katiorna [Los gatos], de H. Carlsen
Espaiia

Luciano, de C. Guerin Hill (CM)
Raimon, de C. Duran (CM)

Actedn, de J. Grau

Amador, de F. Regueiro

El arte de vivir, de J. Diamante

La caza, de C. Saura

De cuerpo presente, de A. Eceiza

Espana insélita, de J. Aguirre

El juego de la oca, de M. Summers
Nueve cartas a Berta, de B. Martin Pa-
tino

vagabundo], de R.
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Aspectos legislativi
organismos y escuelas
Censura y olros

Los «Nuevos Cines» europeos

Premios festivaley

Filmry

Una mujer casada, de ) .-1.. Godard
Gran Bretaiia

Fango en la cumbre, de C. Donner

The Girl with Green Eyes, de D. Davis
Night must Fall, de K. Reisz

Siempre estoy sola, de J. Clayton

;Qué noche la de aquel dia!, de R. 1 esier
The Uncle, de D. Davis (no estrenada)
Hungria

Déltol hajnalig [Del mediodia al albaj,
de T. Renyi.

La edad de las ilusiones, de 1. Szabo

Mi camino, de M. Jancsod

Nehéz emberek [Los intraables], de A.
Kovics

Italia

Antes de la revolucién, de B. Bertolucci
El evangelio segun San Mateo, de P. P.
Pasolini

L’uomo del cinque palloni, de M. Ferreri
Polonia

Manuscrito encontrado en Zaragoza, de
W. Has

Senas particulares: ninguna, de J. Skoli-
mowski

Portugal

Belarmino, de F. Lopes

Domingo a tarde, de A. de Macedo
Suecia

Amar, de J. Donner

Brollopsbesvir [Boda a la sueca], de A,
Falck

491, de V. Sjoman

Los enamorados, de M. Zetterling
Klinningen [El traje], de V.
Kvarteret Korpen [El barrio del cuervo],
de B. Widerberg

Svenska bilder [Imagenes suecas), de Ta-
ge Danielsson

Suiza

Les Apprentis, de A. Tanner

URSS

Dobra pozhalonat [Bienvemidal, de llya
Klimov

Teni zabytyj predkov [Lu sombra de
nuestros olvidados antepasados], de S.
Paradjanov

Yugoslavia

Izdajhik [El traidor], de K. Rakonjac
Pravo stanje stvari [La verdad de las co-
sas], de V. Slijepcevi¢

Prometej s otoka Visevica [Prometeo en
la isla de Visevice], de V. Mimica

Ispectos legistativos,
oreanisios v escaelas
Censura y otros

1965

* Revision de la ley de 1956
v aprobacion de la nueva ley
«para la ordenacion de las
medidas a favor de la cine-
matografia» italiana

o Se crea el Consejo de ad-
ministracion del joven cine
aleman (Kuratorium Junger
Deutscher Film)

® La censura obliga a
cambiar por 3 veces el
euion de Amador, de F.
Regueiro

« Cortes y prohibicion fi-
nal, de Raimon, CM de C.

Cronologia

Preniios festivales

® Diamantes en la noche,
de J. Némeg, premio de la
eriticacen Pesaro

* Nikdo se nebude smat, de
H. Botan, premio en Mann-
heim

* Fadni odpoledne, de 1.
Passer, Ducado de oro en
Mannheim

® Lemmy contra Alphavi-
lle, de J.L. Godard, Oso de
oroen Berlin

® La felicidad, de A. Var-
da, Oso de plata en Berlin

® Darling, de J.R. Schlesin-
ger, obtiene 3 Oscars:
triz (Julie Christie), g
(Frederic Raphael) y vestua-
rio (Julie Harris). Asimis-
mo, Julie Christie logra el
premio a la mejor actriz en
Mosetl

® El knack... y como con-
seguirlo, de R. Lester, Pal-
ma de oro en Cannes

* It Happened Here, dec Ke-
vin Brownlow y Andrew
Mollo, premio de la crit
en Cannes

* Repulsién, de R. Polans-
ki, premio especial del Jura-
doy FIPRESCI en Berlin

* Col cuore fermo-Sicilia,
de anfranco Mingozzi,
premio en Mannheim

* Portrat einer Bewahrung,
de A. Kluge, premio en
Oberhausen

297

Filws

Alemania

Binnenschiffahrt [Navegacion fluvial],
de Edgar Reitz (CM)

Der Staatstreicher [
W. Fasshinder (CM)

Der Tintenfisch (El calamar], de H. Ad-
loff (CM)

Die Verséhnung [La reconciliacion], de
Rolf Thome (CM)

Zwei [Dos], de R. Klick (CM)

Nicht Verschnt [No reconciliados], de
Jean-Maric Straub (MM)

Fritz Kortner probt «Kabale und Liebe»
[Fritz Kortner ensaya «Amores e intri-
gas»], de H. J. Syberberg

Romy, Anatomie eines Gesichts [Romy.
Anatomia de un semblante], de H. J. Sy-
berbeg

Veda de los zorros, de U. Schamoni

Zero in the Universe, de G. Moorse
Bulgaria

Valchitstata, de R. Vulchanov
Checoslovaquia

Cekdni na Godota [Esperando a Godot],
de J. Jakubisko (CM) B
Ddzd [La lluvia], de J. Jakubisko (CM)
Mikdo se nebude smat [Nadie se reira),
de H. Botan (CM)

Zalm [Salmo]. de E. Schorm (CM)
Zrcadleni [Reflejos], de E. Schorm (CM)
Los amores de una rubia, de M. Forman
Iluminacién intima, de |. Passer

Kazdy mlady muz [Cada hombre joven],
de P. Juratek

Perlicky na dne [Perlilas en el fondo del
mar], de V. Chytilova, J. Jire%, J. Men-
zel, J. Némec y E. Schorm

Sobre la fiesta y los invitados, de J. Né-
mec

Dinamarca

Kattorna [Los gatos], de H. Carlsen
Espaiia -

Luciano, de C. Guerin Hill (CM)
Raimon, de C. Duran (CM)

Actedn, de J. Grau

Amador, de F. Regueiro

El arte de vivir, de J. Diamante

La caza, de C. Saura

De cuerpo presente, de A. Eceiza

Espana insélita, de J. Aguirre

El juego de la oca, de M. Summers
Nueve cartas a Berta, de B. Martin Pa-
tino

vagabundo], de R.
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Aspectos legislativos, Premios festivales
organismos v escuelas
Censura y otros

Films

Finlandia
Onnenpeli [El juego de la felicidad], de
R. Jarva

Francia

Brigitte et Brigitte, de L uc Mouller

La Chasse du lion a I'arc, de J. Rouch
(comenzada en 1958)

La felicidad, de A. Varda

Octobre a Madrid, de M. Hanoun

Le Pére Noél a les veux bleus, de J.
Eustache

Pierrot el loco, de J. L. Godard

cQuién eres ti, Polly Maggoo?, de Wi-
lliam Klein

La vie de Chdteau, de Jean-Paul Rappe-
neau

La vieja dama indigna, de René A
Gran Bretaia

A las cuatro de la manana, de A. Sim-
mons

Darling, de J. Schlesinger

It Happened Here, de K. Brownlow y A.
Mollo

1 Was Happy Here, de D. Davis

El Knack... v como conseguirlo, de R.
Lester

Repulsion, de R. Polanski

iSocorro!, de R. Lester

Holanda

Aaa... Tamara, de Pim de La Parra
Hungria

Los desesperados, de M. Jancsd

Dias frios, de A. Kovics

Diez mil soles, de F. Kosa
Gyermekbetegségek [Garabatos], de F
Kardosy J. Rozsa

o

[Ciclistas

dos], de P. Bacso

Tilos .a szerelem [Sin amor, por favor].
de T. Renyi

Veinte horas, de Z. Fabri

Los verdes aitos, de 1. Gaal

Italia

Col Cuore fermo-Sicilia, de G. Mingozzi
Las manos en los bolsillos, de M. Belloc-
chio

Marcia Nuziale, de M. Ferreri
Pajarracos y pajaritos, de P. P, Pasoli
Polonia

Papioly [Cenizas], de A. Wajda

El facil triunfo, de J. Skolimowski
Faradn, de J. Kawalerowicz

Sposob bycia [Un modo de ser]. de Jan
Ryblowski

Aspectos legislativos,
organismos v escuelas
Censura v otros

n de la Deuts-
cher Film und Fernschaka-
demie Berlin GmbH (Aca-
mana de cine y te-
levision de Berlin-RFA)

* Sobre la fiesta y los in-
vitados, de Némec, pro-
o por la censura che-
¢ estrenard finalmen-
11968 (C oslova-

* Juguetes rotos, de M.
Summers, sufre 37 cortes
a4 manos de la censura
(Espana)

Truffaut publica Lg
Cinéma selon Hitchcock
(Francia)

® La religiosa, de J. Ri-
ve prohibida personal-
mente por el ministro de
Informacion Yvon Bour-
ges. Autorizada en 1967
(Francia)

* Andrei Rublev, de A.
kovsky, se produce es-
e ano, pero solo se estre-
mposicion de la
en 1971 (URSS)

Cronologia

Premios festivales

® El hombre del craneo ra-
surado, de A. Delvaux, pre-
mio especial del jurado en
Mannheim y premio de la
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Films

Rumania

Dumenica, la ora sase [El domingo a las
seis], de L. Pintilie

Padurea apinzuratilor [El bosque de los
ahorcados], de L. Ciulei

Suecia

Karlek 65 [Amor 65], de B. Widerberg
Hdr borjar dventgrer [Aqui comienza la
aventura], de J. Donner

For sallskaps skull [Qué no se haria por
los amigos]. de H. Abramson

Suiza

Mick et Arthur, de M. Soutter (MM)
URSS

Pervyj uchitel [El primer maestro], de
A. Mikhalkov-Konchalovsky

Eto ioshadi [Esto son caballos], de Tolo-
mush Okeyev

Yugoslavia

Devojka [La muchachal, de P. Dordevi
Neprijatel [El enemigo], de Z. Pavlovi¢

Alemania (R.F.)

Die beispiellose Verteidigung der Festung
Deutschkreutz [La extraordinaria defen-
sa del fuerte Deutschkreutz), de W. Her-

llamada «critica joven» en  zog (CM)
Pesaro Das kleine Chaos [El pequeiio caos], de
* Trenes rij vi-  R.W.F i (CM)

gilados, de J. Menzel, gran
premio en Mannheim

* Kazdy den odvahu, de E.
Schorm, pelicula mas vota-
da en Pesaro y premio de la

* Per Oscarsson, premio al
mejor actor en Cannes por
su trabajo en Svelr, de H.
Carlsen

® Carlos Saura, premio a la
direccion en Berlin, por La
caza

® Nueve cartas a Berta, de
B. Martin Patino, Concha
de plata en San Sebastian

® Le mystére Koumiko, de
C. Marker, gran premio
documental de Oberhausen
® Le pére Noél a les yeux
bleus, de J. Eustache, pre-
mio de la llamada «critica
joven» en Pesaro

® Jean-Pierre Léaud, pre-

Mandver [Maniobras], de M. Spils (CM)
Das Portrait [El retrato], de M. Spils
(CM)

Die Wechsler im Tempel [1.os mercaderes
en el templo], de H. M. Adloff y F. J.
Spieker (CM)

Wilhelm von Kobell, de H. J. Syberberg
(CM)

Der Brief [La cara], de V. Kristl

Jimmy Orpheus, de R. Klick

El joven Torless, de V. Schlondorff

Katz und Maus [El gato y el raton], de
H. 1. Pohland

stand, Madam [Me descubro, seno-
de C. Rischert

Kortner spricht Monologue fur eine
Schallplatte [Kortner declama un mono-
logo para un disco], de H. J. Syberberg
Kuckusjahre [El ano del cuco], de G.
Moorse

Mddchen, Mddchen [Chicas,
R. Fritz

Mahizeiten [Almuerz de E. Reitz
Una muchacha sin historia, de A. Kluge

hic
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Aspectos legislativos,
organismos y escuelas
Censura y otros

Los Nuevos Cines» europeos

Premios festivales

mio al mejor actor en Berlin
por su trabajo en Masculin-
Féminin, de J.L. Godard

* El juego de la guerra, de
P. Watkins, Oscar al mejor
documental y premio en
Mannheim

* | Was Happy Here, de
D. Davis, Concha de oro en
San Sebastian

Films " Aspectos legislativos,
organismos y escuelas
Censura y otros

Der Paunkespieler [El tamborilero), de
varios directores

Playgirl, de W. Tremper

Wilder Reiter GmbH, de F. 1. Spicker
Bélgica

El hombre del crineo rasurado, de A.
Delvaux

Bulgaria

Ritzar bez bronya [Caballero sin arma-
dura], de B. Shariliev L
€l

* Vanessa I'l . pre-
mio a la mejor actriz en
Cannes por su trabajo en
Morgan, un caso clinico, de
K. Reisz

* Dias frios, de A. Kovacs,
r o en Karlovy Vary

LT muchacha sin histo-
rig, de A. Kluge, premio es-
pecial del Jurado y premio
de la OCIC en Venecia

* La veda de los zorros, de
P. Schamoni, Oso de plata
en Berlin

* Yngre Gamlin, premio a
la direccion en Berlin, por
Jakren

* Natalia  Arinbasarova,
premio a la mejor actriz en
Venecia por su trabajo en
Pervyj uchitel, de A. Mi-
khalkov-Konchalovsky

® Tri, de A. Petrovi¢, pre-
mio en Karlovy Vary

Obcan Karel Havlicek [Ciudadano Karel .
Havlicek], de J. Jire$ (CM)

Srub [El refugio], de J. Jire§ (CM)

Hotel pro cizince [Hotel para extranje-

ros], de A. Masa

Las margaritas, de V. Chytilova

Los martires del amor, de J. Némec

Panna zazranicna [Virgen milagrosa), de

S. Uher

La vuelta del hijo prédigo, de E. Schorm .
Trenes rigurosamente vigilados, de J.

Menzel J
Dinamarca

Der Var engang en krig [Erase una vez
una guerra), de P. Kjaerulff-Schmidi
Gift [Veneno], de K. L. Thomsen
Hambre, de H. Carlsen

Espaia

Circles, de Ricardo Bofill (CM)
Ditirambo vela por nosotros, de G. Sua-
rez (CM)

El horrible ser nunca visto, de G. Sua-
rez (CM)

La busca, de A. Fons

Fata Morgana, de V. Aranda

Juguetes rotos, de M. Summers

Ultimo encuentro, de A. Eceiza
Elultimo sdbado, de P. Balana

Una historia de amor, de J. Grau
Finlandia

Kdpy selin alla [Piel con piel], de M. Nis-
kanen

Francia

Las criaturas, de A. Varda

La guerra ha terminado, de A. Resnais
La Musica, de M. Duras y Paul Seban
Masculin-Féminin, de J. L. Godard

Le Mystére Koumiko, de Ch. Marker

La religiosa, de ). Rivette

Gran Bretaia

Alfie, de L. Gilbert

Callejon sin salida, de R. Polanski

El juego de la guerra, de Peter Watkins

Cronologia

Premios festivales
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Films

Morgan, un caso clinico, de K. Reisz
The White Boys, de L. Anderson (MM)
Grecia

L’excursion, de Takis Kanellopoulos
Face a face, de Ruyros Manthul
Jusqu'au bateau, de Alexis Damianos
Holanda

Daus van de reiger, de Fons Rademakers
Joszef Katis, de W. Verstappen

Hungria

Apa [Padre], de I. Szabo

Hogy szaladnoka fik [El saco), de P.
Zolnay

Sikdtor [Sin salida], de T. Renyi

Polonia

Smierc prowincjala [La muerte de un
provinciano], de Krysztof Zanussi (CM)
La barrera, de J. Skolimowski

Portugal

Mudar de vida, de P. Rocha

Rumania

Meandri [Meandros), de M. Saucan
Rascoala [Invierno en llamas], de M.
Muresan

Suecia

At angora in brygga [Como abordar un
ponton], de T. Danielsson

4x4, de J. Troell, P. Kjaerulff-Schmidi,
Rolf Clemens y Maunu Kurkvaara

El fuego de la vida, de J. Troell

Heja, Roland [Hola, Roland], de B. Wi-
derberg

Jakten, de Yngre Gamlin

Juegos de noche, de M. Zetterling

Livet dr stenkul [Qué extrana es la vida),
de J. Halldoff

Mi hermana, mi amor, de V. Sjoman
Mpythen [El mito], de J. Halldoff

0Ojojoj, eller daugen om den eldroda
hummern [Uy, uy, uy, el canto del hom-
bre escarlata], de Torbjorn Axelman

La serpiente, de H. Abramson

Sed de vivir, de A. Falck .
Stimulantia [Stimulantia), de V. Sjoman,
J. Donner, 1. Bergman, H. Abrannon,
T. Danielsson, H. Alfredson, Lars Gor-
ling, Gustaf Molander y A. Arnban
URRS

Andrei Rublev, de A. Tarkovsky

Krylya [Alas], de Larissa Shepitko
Listopad [La caida de las hojas), de O.
losseliani

Zvonyat, oktroite dver [Abre la puerta
cuando suena el timbre], de A. Mitla
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Aspectos legislativos,
organismos v escuelas
Censura y otros

1967
® Se crean las salas de Arte
v Ensayo; desapare Di-

reccion General de Cinema-
tografia, que en lo sucesivo
se integrara en otro departa-
mento del M 0 de In-
formacion y Turismo (Es-
pana)

* Se funda la National Film

cuela Superior de TV y Ci-
ne, HFF), en Munich (RFA)

presididas por R. Gubern.
Secuestro del comunicado
es v encar-

de  algunos

celamiento
pantes

* Espana otra vez, de J.
Camino, seriamente da-
nada por la censura, que
obligo también a cambiar
su titulo (Spain again) (Es
pana)

® ;Manos arriba!, de Sko-
prohibido por
la censura polaca. El di-
or lo remonto en 1981
agregd un prologo

® Muere en un accidente
[errovianio el actor pola-
ew Cybulski

Premios festivales

® La partida, de J. Skoli-
mowski, Oso de oro en Ber-

® Trenes rigurosamente vi-
gilados, de J. Menzel, Os-
car a la mejor pelicula ex-
tranjera

* Kristove roky, de J. Jaku-
bisko, premio en Mannheim
* Der var engang en krig,
de P. Kjaerulff-Schmidt,
premio en Oberhausen

® Serena Vergano, mejor
actriz en San Sebastian por
su trabajo en Una historia
de amor, de J. Grau

® La coleccionista, de E.
Rohmer, Oso de plata en
Berlin

* La Chinoise, de 1.L. Go-
dard, premio especial del
Jurado en Venecia

* Shirley Knight, mejor ac-
iz en Venecia por su traba-
joen Dutchman, de A. Har-
vey

* Joszef Kariis, de W. Vers-
tappen, premio de la critica
en Pesaro

® Ferenc Kosa, mejor di-
rector en Cannes por Diez
mil soles

® China estd cerca, de M.
Bellocchio, premio especial
del jurado en Venecia

® |l giardino delle delizie,
de S. Agosti, premio de la
critica en Pesaro

* Smier¢ prowincjala, de K.
Zanussi, premio en Mann-
heim

Los «Nuevos Cines» europeos

Films

Yugoslavia

El hombre no es un pdjaro, de D. Ma-
kavejev

Ponedeljac ili utorak [Lunes o martes],
de V. Mimica

Povratak [La vuelta a casa)], de Z. Pa-
vlovi¢

Rondo [Rond6), de Z. Berkovic

San [El suefio], de P. Dordevi¢

Tople godine [Los anos calientes], de D.
Lazi¢

Alemania (R.F.)

Frau Blackburn, geb. 5.Jan. 1872, wird
gefilmt, de A. Kluge (CM)

Lerzte Worte [Ultimas palabras], de W.
Herzog (CM)

Herbst der Gammler [El otoio de los me-
lenudos), de P. Fleischmann (MM)

Same Player Shoots Again, de W. Wen-
ders (CM)

Schauplitze [Alquileres], de W. Wenders
(€M)

Artistas bajo la carpa del circo: perple-
Jjos, de A. Kluge

Alle Jahre Wieder [Todos los anos por
Navidad], de U. Schamoni

Crénica de Ana Magdalena Bach, de
J. M. Straub

Engeichen oder die Jungfrau von Bam-
berg [Angelitos o la doncella de Bam-
berg], de M. Gosov

Die Grafen Pocci [Los condes Poc
de H. J. Syberberg

Mit Eichenlaub und Feigenblatt [Con
hojas de roble e higuera], de F. J. Spieker
Mord und Totschlag [Muerte y asesina-
0], de V. Schiéndorff

Paarungen [Apareamientos], de M. Ver-
hoeven

Der sanfte Lauf [La suave carrera], de
H. Senft

Signos de vida, de W. Herzog

Spur eines Madchens [Huellas de una
muchacha], de G. Ehmack

Tatuaje, de J. Schaaf

Zur Sachse, Schatzchem [Al grano, cari-
o], de M. Spils

Bulgaria

La partida, de J. Skolimowski
Otklonenie [Desvio], de T. Stoyanov y
G. Ostrovski

Aspectos legislativos,
organismos y escuelas
Censura y otros

Cronologia

Premios festivales

* Jowita, de J. Morgens-
tern, premio OCIC en San
Sebastian; Morgenstern, me-
director

* Alle Jahre Wieder, de U.
hamoni, Oso de plaia en
Berlin

* Mahlzeiten, de E. Rei
premio a la mejor opera pri-
ma en Venecia

® Herbst der Gammler, de
P. Fleischmann, premio es-
pecial del Jurado en Man
heim

* Uppehal i muylandet [In-
tervalo en terreno pantano-
so. episodio de J. Troell
d | vo 4 x 4, pre-
0 en Oberhausen

* Pia Dagermark, premio a
la mejor actriz en Cannes
por su trabajo en Elvira Ma-
digan, de B. Widerberg

® Z. Pavlovi¢, premio al
mejor director en Berlin por
Budenje pacova
® Ljubisa Smardzic, premio
al mejor actor en Venecia
por su trabajo en Jutro, de
P. Dordevi¢
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Films

Privarzaniat [El globo atado], de B.
Zheljazkova

Checoslovaquia

Matka e syn [Madre e hijo], de J. Néemee
(€M)

Hori, ma panenko [Arde, mi mucha-
cha], de M. Forman

Kristove roky [La edad de Cristo], de J.
Jakubisko

Ohlédnuti [Mirada atras], de A. Masa
Pet holek na krku [Cinco chicas por el
cuello], de E. Schorm

Rozmarné léto [Verano caprichoso], de
1. Menzel

Zeny nas osud [Mujeres, nuesiro desti-
no), de A. Masa

Dinamarca

Fantasterne, de Kirsten Stenbaek
Historien om Barbara [Historia de Bar-
bara], de P. Kjaerulff-Schmidt
Mennesker modes og Sod musyk opstaar
i hjertet [Dos seres se reencuentran y na-
ce entre ellos una dulce masica), de H.
Carlsen

Den rode kappe [L.a manta roja], de Ga-
briel Axel

Thomas er Fredioes, de Sven Groenlykbe
Tre mand frem for en told [El misterio
de los bosques], de K. L. Thomsen
Espaiia

No contéis con los dedos / No compteu
amb els dits, de P. Portabella (MM)
Cada vez que..., de C. Duran

Dante no es unicamente severo, de J.
Jorday J. Esteva

Ditirambo, de G. Suarez

Manana serd otro dia, de J. Camino
Oscuros suefos de agosto, de M. Picazo
Peppermint frappé, de C. Saura

Los salvajes en Puente San Gil, de A.
Ribas

Si volvemos a vernos, de F. Regueiro
Finlandia

Tyomicken pdivikirja [Diario de un tra-
bajador|, de R. Jarva

Francia

La coleccionista, de E. Rohmer

La Chinoise, de J. L. Godard

Deux ou Trois Choses que je sais d’elle,
de J. L. Godard

La infancia desnuda, de M. Pialar (ter-
minada en 1962)

Loin du Vietnam, film colectivo

Made in USA, de J. L. Godard
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Aspectos legislativos,
orvanismos v escuelas
Censura y otros

Los «Nuevos Cines» europeos

Films

La Musique, de M. Duras

Paris n'existe pas, de Robert Benayoun
Trans-Europ-Express, de A. Robbe-Gril-
let

Week-End, de J. L. Godard

Gran Bretaia

Raz Dwa Trzy / The Singing Lesson, de
L. Anderson (CM)

Dutchman, de Anthony Harvey (MM)
Como gané la guerra, de R. Lester
Charlie Bubbles, de Albert Finney

Here We Go Round the Mulberry Bush,
de C. Donner

Herostratus, de Don Levy

Isadora, de K. Reisz

Poor Cow, de Kenneth Loach

Privilege, de P. Watkins

Holanda

A film for Lucebert, de J. van der Keu-
ken (CM)

Paranoia, de A. Ditvoorst

Confessions of Loving Couples, de W.
Verstappen

Hungria h
Ongyikossahj [Suicidio], de F. Kosa
(CM)

Uzenet [Mensaje], de L. Gyarmathy
(MM)

Bohée a falon [Payasos en la pared],
de P. Sandor

Csillagosok katénak [Rojos y blancos],
de M. Jancsé

Falak [Los muros], de A. Kovics
Keresztelo [Bautismo], de I. Gaal
Unnepnapok [Dias de fiesta), de F. Kar-
dos

Verano en la montana, de P. Bacsd

A volgy [El valle], de T. Renyi

Diez mil soles, de F. Kbsa

Italia

China estd cerca, de M. Bellocchio
Edipo, el hijo de la fortuna, de P. P. Pa-
solini

El harén, de M. Ferreri

1 Sovversivi, de P. y V. Taviani

Trio, de Gianfranco Mingozzi

Noruega

Vokse opp [Crecer], de Anja Breinen
Polonia

Jowita, de J. Morgenstern

Sublokator [El arrendatario], de J. Ma-
Jewski

Szyfry [Cifras], de W. Has.

Rumania

Daminet ile anui baiat cumine [Las ma-

Aspectos legislativos,
organismos v escuelas
Censura v otros

1968

e Se aprueba la nueva ley
de ayuda al cine aleméan
(Filmforderungsgesetz),
obra de los diputados de-
mocristianos Berthold Mar-
tin y Hans Toussaint

* El guion de Liberxina
90, de C. Duran, v J. Jor-
. Se presenta a censura.
Solo obtiene permiso en
1970. Ese mismo ano, el
ido (Es-

pana)

Cronologia

Premios festivales

* Rozmarne leto, de J.
Menzel, gran premio en
Karlovy Vary

* Cekani na Godota, de J.
Jakubisko, premios en
Oberhausen y en Mann-
heim

* Carlos Saura, premio a la
direccion en Berlin por Pep-
permint frappé

* La sixiéme face du Pen-
tagone, de Ch. Marker, pre-
mios al mejor documental
y FIPRESCI en Oberhausen
e Jean-Louis Trintignant,
premio al mejor actor en

Films

fianas de un buen chico), de A. Blaier
Gioconda fara suris [La Gioconda sin
sonrisa], de M. Ursianu

Suecia

Brént barn [El nifo quemado], de H
Abramson

Elvira Madigan, de B. Widerberg
Hugo y Josefina, de Kjell Grede
Ola y Julia, de J. Halldoff

¢ Quién vio su muerte?, de J. Trox
Puss och kram, de Jonas Cornell
Tudrbalk [Crucigrama], de J. Donner

Yo soy curiosa, de V. Sjoman

Suiza

L’inconnu de Shandigor, de Jean-Louis
Roy

La lune avec les dents, de Michel Soutter
URSS

Dneunie zvedzy [Las estrellas del dia],
de I. Talankin

Istoria Asi Kliashino [La historia de Asia
Kliashkina], de A. Mikhalkov-Koncha-
lovsky

Nebo nashego detstva [El cielo de nuestra
inancia), de T. Okeyev

Yugoslavia

Budenje pacova [E| despertar de las ra-
1as], de Z. Pavlovi¢

Jutro [La manana), de P. Dordevi¢

Mali vojnici [Los soldaditos], de B. Cen-
gi¢

Na papirnatih avionih [En aviones de pa-
pel], de M. Klopci¢

Un asunto del corazon o la tragedia de
una empleada de Teléfonos, de D. Ma-
kavejev

Alemania (R.F.)

Alabama, 2000 Light-years, de W. Wen-
ders (CM)

Der Brautigam, die Komddiantin und der
Zuhdlten [El novio, la actriz y el rufian],
de J. M. Straub (CM)

Feuerloscher E.A. Winterstein [El bom-
bero E.A. Winterstein], de A. Kluge
(CM)

Massahnnen gegen Fanatiker [Medidas
contra fanaticos], de W. Herzog (CM)
Silver City Revisited, de W. Wenders
(CM)

Neurasia, de W. Schroeter (MM)

Bis zum Happy-End [Hasta el happy
end], de T. Kotulla
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Aspectos legislativos,
organismos y escuelas
Censura y otros

Premios festivales

Berlin, por su trabajo en
L’Homme qui ment, de A.
Robbe-Gri
* Claude Rich, mejor actor
<u San Sebastian por su tra-
bajo en Te amo, te amo, de
A. Resnar

® Tell me Lies, de P. Brook,
premios en Venecia

* Carol White, premio a la
mejor actriz por su trabajo
en Poor Cow, de K. Loach
(Karlovy Vary)

* Het compromis, de P.
Bergstein, premio en Ve-
necia

* Verano en la montana, de
P. Bacso, Concha de plata
en San Sebastian

* Meddig el az ember, de J.
Elek, premio en Oberhau-
sen

* Nostra Signora dei Tur-
chi, de C. Bene, premio es-
pecial del Jurado en Venecia
® Laura Betti, premio a la
mejor actriz en Venecia por
su trabajo en Teorema, de
P.P. Pasol el film obtu-
vo también el premio de la
ocCIC

* Artistas bajo la carpa del
circo: perplejos, de A. Klu-
ge, Leon de San Marco en
Venecia

® Signos de vida, de W.
Herzog, Oso de plata en
Berlin

* Letzte Worte, de W. Her-
zog, premio en Mannheim

® (Quién vio su muerte?,
de J. Troell, Oso de oro y
premios de la OCIC y de
la FIPRESCI en Berlin

® Hugo y Josefina, de K.
Grede, Concha de plata en
San Sebastian

® Kad budem mrtav i beo,
de Z. Pavlovi¢, premio es-
pecial del jurado y premio
FIPRESCI en Karlovy Vary
® NevinoSt bez zdStite, de
D. Makavejev, Oso de plata
en Berlin

Los «Nuevos Cines» europeos

Films

Blinker [Luz intermitente], de U. Brand-
ner

Biibchen [Muchachuelo], de R. Klick
Detektive [El detective], de R. Thome
Escenas de caza en la Baja Baviera, dc
P. Fleischmann

Liebe und so weiter... [Amor y otras co-
sas], de G. Moorse

Neun Leben hat die Katze [La nueve vi
das del gato], de U. Stockl

Quartet im bett, de U. Schamoni
Scarabea, wienel Erde braucht der
Mensch [Scarabea, ;cuanta tierra necesi-
ta el hombre?], de H. J. Syberberg
Uxmal, de E. Reitz

Zuckerbrot und Peitsche [Una mano de
hierro en un guante de terciopelo), de
M. Gosov

Bélgica

Una noche, un tren, de A. Delvaux
Bulgaria

Bialata staia [La habitacion blanca), de
M. Andonov

Checoslovaquia

Fardruv konek [E| final del cura], de V.
Chytilova

Zbehové a poutnici [Los desertores y los
némadas], de J. Jakubisko

Zert [La broma], de J. Jire¥

Dinamarca

Balladen om Carl Henning, de Sven y Le-
ne Groenlybke

Klabay termanden [Todos somos de-
monios], de P. Kjaerulff-Schmidi

Kys til hoere og veustre, de Ole Roos
Manden des toenkte ting, de J. Ravn
Midt i en Jazztid [La juventud del jazz),
de K. L. Thomsen

Sandaur er dealle [Todos lo hacen), de
K. L. Thomsen

Espaiia

Al final de la tarde, de Victor Erice (CM)
Después del diluvio, de J. Esteva

Espaia otra vez, de J. Camino

Nocturno 29, de P. Portabella

Stress es tres tres, de C. Saura

Tinto con amor, de Francisco Montoliu
Finlandia

Kumma kissa? [;Gato c
Kivikovski

Mustaa valkoisella [Blanco sobre negro],
de J. Donner

Punahikka, de T. Bergholm

Vihrca lerki [La viuda verde], de J.
Pakkasvirta

Aspectos legislativos,
organismos v escuelas
Censura y otros

Cronologia

Premios festivales

Fils

Francia

L'Amour Fou, de J. Rivette

Goto, la isla del amor, de W. Borowe-
zyk

L homme qui ment, de A. Robbe-C
Marié pour mémoire, de P. Garrel
La Sixiéme face du Pentagone, de Ch.
Marker

Teamo, teamo, de A. Resnais

Gran bretaiia

If..., de L. Anderson

Kes, de K. Loach

Tell me Lies, de P. Brook

La ultima carga, de T. Richardson
Grecia

1. ekpombi [La transm
lopoulos (CM)
Holanda

Birds, de F. Zwartjes (CM)

Obsessions, de P. de la Parra (CM)

The Spirit of the Time, de J. van der
Keuken (CM)

Hungria

Kronica [Cronica), de 1. (CM)
Meddag el az ember? [;Donde acaba la
vida?], de Judith Elek (CM)

Cati, de Marta Mészaros

Féjloveés |A fin de cuentas), de P. Bacso
Fényes szelez [Vientos calientes], de M
Jancso

on], de T. Ange-

La piedra lanzada, de Sandor Sira
Silencio y clamor, de M. Janc s

Til totr teruletr [Territorio prohibido],
de P. Gabor

Ttalia

Diario de una esquizofrénica, de N. Risi
Dillinger ha muerto, de M. Ferreri
Galileo, de L. Cavan

Fuoco!, de G. V. B
Nostra Signora dei Turchi, de C, Bene
Partner, de B. Bertoluc
Sotto il Segno dello Scorpione, de Py V.
Taviani

Teorema, de P. P. Pasol
Tropici, de Gianni Amico

1 Visionari, de Maurizio Ponzi
Polonia

Dialog [Dialogo], de 1. Skol
(€M)

La estructura de cristal, de K. Zanussi
iManos arriba, de J. Skolimowski
La vida de Mateo, de W. Leszczynski

mowski
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Anexo 4

Texto integro del articulo publicado por primera vez el 23 de enero de 1966 en el New
Herald York Tribune sobre el film La tienda en la Calle Mayor (1965). EI comentario
esta firmado por Jan Kadar, director junto con Elmar Klos de la pelicula. Las lineas a
continuacion hacen referencia a la excepcional perspectiva que adopta el film para
retratar los horrores del Holocausto ademas de otros de sus muchos rasgos.

“No los seis millones de personas, sino la una” por Jan Kadar

De todas mis peliculas La tienda en la Calle Mayor es la que mas profundamente me
emociona. Por lo general, mi comparfiero EImar Klos y yo trabajamos igualitariamente,
pero en este caso me dio carta blanca. Sabe que no estoy pensando en el destino de seis
millones de judios torturados, sino que mi trabajo esta determinado por el destino de mi
padre, los padres de mis amigos, las madres de quienes me son cercanos, Yy por la gente
gue he conocido. No me interesa la simbologia externa: cifras, declaraciones,
generalizaciones. Quiero hacer peliculas emocionantes y las peliculas emocionantes
surgen del sentimiento del director.

La novela corta de Ladislav Gosman, La trampa, titulada después La tienda en la Calle
Mayor nos atrajo a Klos y a mi por su especial perspectiva de veracidad, por la
tragicomedia y el enfoque humanistico del autor. El escritor ha creado una tragedia
alrededor de una pareja (Rozalie Lautmann y Tono Brtko) y con ello ha visto el
fascismo desde dentro. El propio Grosman escribi6 el guién; nosotros sélo arreglamos
algunos detalles para filmar. Un tema tan especifico no permite los modos habituales de
coautoria.

En realidad la trama gira en torno a un malentendido, no falta humor hasta en las
situaciones mas tragicas, pero el espectador o el lector sabe que la vida esta pendiente
de un hilo. El autor conoce intimamente a las personas sobre las que escribe y ademas
es un maestro del estilo.

La tienda en la Calle Mayor da una idea del fascismo eslovaco con todo el
provincianismo y la familiaridad peculiares del mismo, y con sus consecuencias todavia
mas espantosas. Aunque la historia esta contada a través de dos personajes, toca temas
mas amplios, de manera que puede aplicarse a cualquier tipo de fascismo. Aunque
expone el destino de dos personas, de hecho retrata un prototipo. Podemos sustituir la
suerte de los judios por la de cualquier persona de este mundo.

La tienda en la Calle Mayor, en resumen, es un episodio muy tragico, una
concentracion de las absurdidades del mundo, en el que personas buenas, ignorantes e
indecisas como Brkto permiten que “la fuerza” alcance con firmeza el poder.

Ladislav Mnacko escribio en relacion con el proceso de Eichmann que habia encontrado
la clave del entendimiento en el destino de los judios que habia conocido en persona, no
en la suma total de los que maté Eichmann de forma indirecta. Los nimeros no nos
dicen nada. En esto estoy de acuerdo con Mnacko. Armand Gatti dijo mas sobre los
comunistas durante la guerra en L enclos de lo que diria una superproduccion
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arrolladora o una pelicula impactante superficial. La reconstruccion mas perfecta de una
situacion (y esto nos lleva a La Tienda en la Calle Mayor no puede superar a una
pelicula del fascismo concentrada en la tragedia de un s6lo ser humano.

Situamos el escenario en Sabinov, un pequefio pueblo eslovaco situado en la frontera
nororiental. EI autor no habia tomado la historia de alli pero es un pueblo que no ha
cambiado de aspecto desde la época del Estado Eslovaco. La gente nos ayudo a
reconstruir detalles. Descubrimos que los ciudadanos locales eran maravillosos como
extras. Estaban desinhibidos, disfrutaban trabajando y actuando. También eran
disciplinados y honestos en el trabajo diario y haciendo la pelicula. Habria sido
totalmente imposible haber rodado esto con extras profesionales. Pero no usamos el
sistema del cinema-verité: la gente representaba el guidn natural y conscientemente.

En cuanto a los protagonistas, Ida Kaminska y Jozef Kroner, vivieron de tal modo sus
papeles que dieron significado a la acertada declaracion de Mnacko: la suerte estuvo
echada con la aprobacién de las leyes de Nuremberg. Lo demas fue cuestion de fantasia.

El papel de Tono Brtko ha sido la mejor oportunidad de Kroner. Por primera vez ha
podido tocar todos los registros. Yo operaba con Kroner no con Brtko. Sabia antes de
que empezara el rodaje que Kréner era el Unico candidato para el papel. Los primeros
fragmentos demostraban que estaba en lo cierto. Se fusionaron de alguna manera, y
Kréner oscilaba desde el nivel de la terrible crisis de un hombre por haber matado a
momentos casi chaplinescos. Ayud6 de una manera increible a resaltar los aspectos
ridiculos de su historia. Su trabajo es inclasificable: él es también una gran figura.

Cuando pensé en asignar el papel de la viuda a Heinrich Lautman, que lleva la tienda
que vende cintas, encajes, botones... no supe qué hacer. En Checoslovaquia no hay una
actriz de la generacion de los mayores con la experiencia vital necesaria para crear un
personaje tan completo y excepcional. Pero algunos colegas polacos hicieron que nos
fijaramos en Ida Kaminska. Con mas de sesenta afios, es directora, productora y actriz
protagonista del Teatro Judio de Varsovia. Es hija de Esther Rachel Kaminska, la
famosa actriz polaca que fundo el teatro hace justo cien afios. La familia Kaminska
representa para Ida una especie de dinastia de actores. Su marido, su hija y su yerno
actuan ahora en el teatro. Ida Kaminska lleva dentro el destino de la viuda de Latumann,
y actla a partir de una experiencia real.

Tuvimos suerte al conseguir a Kroner y a Kaminska como protagonistas en La tienda en
la Calle Mayor. Su unidad dramatica me ha arrebatado. Y estoy seguro de que a los
espectadores les costara olvidar a la anciana sefiora de pelo blanco, dura de oido,
desconcertada y con cara de inocente. Es el recordatorio mas potente que conozco del
fascismo y de sus victimas.

New Herald York Tribune, 23 de enero de 1966.%°

% Incluido en el material extra del DVD La tienda en la Calle Mayor de la coleccién Intermedio (2006).
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Anexo 5

Con motivo del cuarenta aniversario en el presente afio 2008 del histérico mayo del 68
la revista Cahiers du Cinema Espafia ha incluido un articulo referido al Nuevo Cine
checo. Presentamos a continuacién una reproduccion del texto integro.

“En las dictaduras de la drbita soviética, los afios sesenta significaron una renovacion en
las filas de cineastas que dio paso a una nueva generacion enfrentada a las estructuras de
poder de sus respectivos paises. En la Unidn Soviética, Yugoslavia o Polonia, los
cineastas servian peliculas de tintes oscuros que anunciaban el resquebrajamiento del
sistema comunista. Pero fue en Checoslovaquia donde mejor se reflejo la posibilidad de
un cine que manifestaba las ansias de renovacion de la sociedad. El socialismo de rostro
humano que liderd Alexander Dubcek, encontrd en este cine su tarjeta de presentacion y
credibilidad internacional. Algunos directores, como Jiti Menzel, Ivan Passer, Jan
Nemec o Milos Forman buscaron en las vertientes mas revolucionarias del humor
(ironia, cinismo, absurdo, humor negro...) y del erotismo su forma de confrontar el
sistema. Otros apostaron por la experimentacion vanguardista (Vera Chytilova con Las
Margaritas). Con la entrada de los tanques rusos en Praga el 20 de agosto de 1968 se
aplastaron definitivamente cualquier intento de liberalizacion del sistema comunista.
Los cineastas también vivieron sus consecuencias. Algunos, como Passer, Forman y
Nemec, optaron por el exilio. Este Gltimo todavia tuvo tiempo de recopilar toda la
documentacion audiovisual sobre la invasion en Oratorio for Praga (1968).

Otros decidieron quedarse en su pais pero trabajaron con enormes dificultades. Peliculas
significativas de la época estuvieron prohibidas hasta los afios noventa: fue el caso de la
encantadora Alondras en el alambre, de Menzel, a partir de textos de Bohumil Hrabal, o
la negra y desquiciada La broma, de Jaromil Jires, inspirada en la novela homonima de
Milan Kundera. El cine checo no ha vuelto a vivir una primavera cinematografica como
la de entones, que también encontrd a sus detractores entre los intelectuales marxistas
mas intransigentes, que quisieron ver en el rostro humano del socialismo una forma de
reaccionarismo y contaminacion occidental. En Pravda (1970), la incursién en la
primavera de Praga llevada a cabo por el Grupo Dziga Vertov, se critica directamente a
Chytilova y se acusa a los estudiantes que se enfrentaron a los tanques rusos de
“humanitarismo suicida”. Algunos directores checos nunca se 10 perdonaron a Godard.”

Euldlia Iglesias. Cahiers du Cinema Espafia. Abril 2008, n°11 (p. 19).
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Anexo 6

FICHAS DE PELICULAS

Slanko v siete, 1962 (Sol en la Red)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION
PAIS

GUION
FOTOGRAFIA
MUSICA
MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Stefan Uher

Koliba (Bratislava)

Juraj Cervik

100 min

Eslovaquia

Alfonz Bednér. Basado en la novela homénima de Alfonz
Bednar.

Stanislav Szomolényi. Blanco y negro.

llja Zeljenka

Bediich Vodérka

Marian Bielik (Fajolo), Jana Belakové (Bela), Olga
Salagova (Jana), Jana Beldkova (Bela Blazejova), Eliska
Nosal'ova (mother), Andrej Vandlik (father), Peter
Lobotka (son/brother Milo Blazej), Pavel Chrobak
(Mechanizator Blazej), Adam Janco (Stohéar Blazej)...

El film explora las relaciones amorosas de un joven
estudiante y aprendiz a fotografo llamado Fajolo. Al
Ilegar el verano, el adolescente abandona su ciudad y
marcha a una granja para realizar trabajos voluntarios.
Esta situacién propicia que tanto Fajolo como su novia
comiencen relaciones con otras personas. El film rompe
con la estructura clésica del realismo socialista, utiliza la
introspeccion y hace uso de la metafora y la subjetividad.

Premio en el festival de Usti.
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Konkurs / Concurso (1963). Dos mediometrajes: Si esas canciones no

existieran y Concurso

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION

PAIS

GUION

FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
SONIDO

MUSICA

MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

Milo$ Forman

Filmove Studio Barrandov (Checoslovaquia)

Rudolf Hajek, Milos Bergl

79 min.

Checoslovaquia.

Milos Forman e lvan Passer.

Miroslav Ondfic¢ek. Blanco y negro.

Karel Cerny

Josef Vicek, Adolf B6hm

Jifi Slitr, Jifi Suchy ("Concurso"), interpretada por la
Ferdinand Havlik Orchestra y la Petr Brozek Crystal Band.
Miroslav Hajek

Primera parte: Si esas canciones no existieran

Vladimir Pucholt (el joven de la Banda de Kmoch),
Vaclav Blumental (el joven de la Banda de los
Bomberos), Jan Vostrcil (director de orquesta de la
Banda de Kmoch), Frantisek Zeman (director de orquesta
de la Banda de los Bomberos)...

Segunda parte: Concurso

Jifi Suchy (EI director del jurado del teatro Semafor), Jiti
Slitr (al piano, en las actuaciones de las aspirantes), Vera
Kresadlova (aspirante al teatro Semafor), Markéta Krotka
(La aspirante que falta al trabajo) Ladislav Jakim:
(acompanante de Markéta)...Con la intervencion de Petr
Brozek, Karel Mares, Frantisek Pokorny, Vladislav
Hrabanek y Jiti Planner...

Primera parte: Si esas canciones no existieran

En la localidad de Kolin, se celebra la competicién anual
de bandas populares pero los adolescentes checos parecen
tener otras inquietudes distintas. Los dos jovenes
protagonistas deciden ausentarse de las orquestas para
satisfacer su pasion por las carreras de motos.

Segunda parte: "Concurso’

Haciendo un retrato de la juventud checa de los afios
sesenta, Milo§ Forman cuenta la historia de dos jovenes
que acuden a una audicidn convocada por una compariia
teatral. Las dos chicas persiguen un mismo suefio:
convertirse en cantantes.
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Cerny Petr, 1963 (Pedro el negro)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION
PAIS

GUION
FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
SONIDO
MUSICA
MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Milos Forman

Filmové Studio Barrandov (Checoslovaquia)
Rudolf Hajek

79 min.

Checoslovaquia.

Milo$ Forman, Jaroslav Papousek (basado en la novela
homonima de Jaroslav Papousek).

Jan Nemecek. Blanco y negro.

Karel Cerny

Adolf Bohm

Jiti Slitr

Miroslav Hajek

Ladislav Jakim (Petr), Pavla Martinkova (Asa), Jan
Vostrcil (padre), Vladimir Pucholt (Cenda), Pavel
Sedlacek (Lada), Zdenek Kulhanek (Zdenek), Frantisek
Kosina (encargado del supermercado), Josef Koza
(capataz)...

Un joven y timido adolescente checo, Petr, tiene que
hacer frente a su monétono trabajo en una tienda de
ultramarinos lo que le impide disfrutar de su interés por el
futbol. Al mismo tiempo, las dificiles relaciones que
mantiene con su padre y sus primeras experiencias
amorosas, marcan la busqueda de identidad del muchacho

Premio de la critica Checoslovaca (1963). Gran Premio en
el Festival de Locarno, Suiza (1964). Premio de la
Federacion italiana de Cine Clubes y del periodico
Cinema en el Festival de Venecia. Premio mejor pelicula
extranjera por el Great Britain (1965).

238



Perlicky Na Dne, 1965 (Perlitas en el agua)

(Trad. al inglés: Pearls in the abyss, Pearls from the depths, pearls on the ground,
String of pearls, Little pears on the ground, Pearls of the deep)

DIRECTOR

PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION
PAIS

GUION

FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
SONIDO

MUSICA

MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Evald Schorm, Jifi Menzel, Jan Némec, Jaromil Jires,
Véra Chytilova

Filmove Studio Barrandov ceskoslovensky film.
Frantisek Sandr

103 min

Checoslovaquia

Evald Schorm, Jifi Menzel, Jan Némec, Jaromil Jires,
Veéra Chytilova. Basado en la novela homonima de
Bohumil Hrabal.

Jaroslav Kucera. Color.

Oldrich Bosak

Blazej Bernard

Jiti Sust, Jan Klusak

Jirina Lukesova, Miloslav Majek

Pavla Marsalkova (la madre), Ferdinand Kruta (el padre),
Jan Pech, Alois Vachek, Milos Ctrnacty (el humorista),
Frantisek Havel, Josef hejl, Jan Vasak, Josefa Pechaltova,
Z&k Véclav (el pintor), Ivan Vyskocil (Kosilka), Antonin
Pokorny, Vera Mrazkova (la casada), Vladimir Boudnik,
Alzbeta Lastovickov4, Dana Valtova, Karel Jerdbek.

El film consta de cinco cortometrajes:

Smrt pana Baltazara (La muerte del sefior Baltasar) Jifi
Menzel, Podvodnici (Los impostores) de Jan Némec,
Duim radosti (La casa de la alegria) de Evald Schorm,
Automat Svet (Autoservicio EI mundo, 1965) de Véra
Chytilovd y Romance (Romance) de Jaromil Jires.

Premio FIPRESCI y Premio especial del jurado joven en
el XVIII Festival de Locarno. Gran Premio por Romance
de Jaromil Jires en la categoria de ficcion en el XII
Festival de Oberhausen.
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Lasky jedné plavovlasky / Amores de una rubia (1965)

DIRECTOR Milos Forman

PRODUCCION Filmové Studio Barrandov (Checoslovaquia)
PRODUCTOR Rudolf Hajek

DURACION 75 min.

PAIS Checoslovaquia.

GUION Milo$ Forman, Jaroslav Papousek e Ivan Passer.
FOTOGRAFIA Miroslav Ondficek. Blanco y negro.
DIRECTOR ARTISTICA  Karel Cerny

SONIDO Adolf Bohm

MUSICA Evzen Illin

MONTAJE Miroslav Hajek

REPARTO Hana Brecjchova (Andula), Vladimir Pucholt (Milda),

Vladimir Mensik (Vakovsky), Jiti Hruby (Burda), Josef
Sebanek (padre) Ivan Kheil (Manas), Milada Jezkova
(madre,) Josef Kolb (Prkorny), Marie Salacova (Marie),
Jana Novakova (Jana), Jarka Crkalova (Jaruska)...

SINOPSIS Una pelicula sobre la vida actual de las jévenes, sus
problemas y su forma de entender el amor. La historia se
desarrolla en un pueblo con una enorme fabrica de
zapatos para nifios. Seiscientas chicas, contratadas en la
fabrica, viven juntas en residencias y comparten sus
alegrias y penas. La vida en el pueblo es monétona y las
chicas estan deseosas de diversion. La protagonista,
Andula, conoce en una fiesta a un joven pianista de Praga
que le invita a visitarlo. ¢ Realmente el chico la quiere?
¢Significara esto un cambio en su vida o simplemente se
convertira en otra desilusion?.%

PREMIOS Premio CIDALC en el XXVI Festival de cine en Venecia
(1965). Etoile de cristal, premio de la Academia Francesa.
Bambi, premio de la Academia de Alemania Occidental.

8 Traduccion no literal de (1966) Le film tchécoslovaque: 1965-66. Praghe, Ceskoslovensk y
Filmexport. (Anuarios-Checoslovaquia 1966), p.27.
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Obchod na korze / La tienda en la calle mayor (1965)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION

PAIS

GUION
FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICO
DISENO VESTUARIO
SONIDO

MUSICA

MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Jan Kadar, Elmar Klos

Filmové Studio Barrandov (Checoslovaquia)
Ladislav Hanus

128 min.

Checoslovaquia

Ladislav Grosman, Jan Kadar y Elmar Klos (Basado en la
novela homonima de Ladislav Grosman).
Vladimir Novotny. Blanco y negro

Karel Skvor

Marie Rosenfelderova

Dobroslav Sramek

Zdenek Liske, interpretado por la Symphony Film
Orchestra.
Jaromir Janacek

Ida Kaminska (Rozalie Lautmann), Jozef Kroner
(Antonin Brtko), Frantisek Zvarik (Marcus Kolkotsky),
Hana Slivkova (Evelyna Brtkovd), Martin Holly (Imro
Kuchar) Adam Matejka (Piti Baci), Mikulas Ladizinsky
(Marian Peter), Martin Gregor (Jozef Katz, barber), Alojz
Kramar (Balko, the bandmaster), Gita Misurova
(Andoricovd), Frantisek Papp (Andoric), Helena
Zvarikova (Rose Kolkotsky), Tibor Vadas, (Tobacconist),
Eugen Senaj (Blau, the Jewish relief treasurer)...

Anton Brtko (Jozef Kroner) es un humilde carpintero que
trata de vivir con placidez en una pequefia ciudad
eslovaca durante la Segunda Guerra Mundial. Cuando
Markus, su cufiado, le ofrece hacerse cargo de la merceria
de la anciana Sra. Lautmann (Ida Kaminska), su vida
queda trastocada. Mientras Tono intenta hacer entender a
la Sra. Lautmann que queda relegada del negocio por ser
judia, surge entre ambos una relacién de ternura y
comprension mutua. Las situaciones comicas en la tienda
se suceden mientras la fiebre antisemita se va
intensificando en el exterior®’.

Oscar a la mejor pelicula extranjera (1966). Nominacién
al Oscar a la mejor actriz protagonista (1967).
Nominacién a la Palma de Oro en el Festival de Cannes
(1965). Premio mencion especial a los dos protagonistas
en el Festival de Cannes (1965). Nominacion a los Globos
del Oro a la mejor actriz protagonista (1967). Premio a la
mejor pelicula extranjera en el KCFCC Award (Kansas
City Film Critics Circle Awards) (1967). Premio a la

87 Extracto no literal del DVD La tienda en la Calle Mayor editado por Intermedio, 2006.
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mejor pelicula extranjera en el NYFCC Award (New
York Film Critics Circle Awards) (1967). Premio del
publico en el Pilsen Film Festival (1968).
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Intimni osvetleni / lluminacién intima (1965)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION

PAIS

GUION

FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
DISENO VESTUARIO
SONIDO

MUSICA

MONTAJE
REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Ivan Passer

Filmove Studio Barrandov (Checoslovaquia)

Frantisek Sandr

73 min.

Checoslovaquia
Jaroslav Papousek, Ivan Passer, Vaclav Sasek
Josef Strecha, Miroslav Ondricek. Blanco y negro
Karel Cerny
Zdena Kadrnozkova
Adolf Béhm

Josef Hart, Oldrich Korte, interpretada por la Symphony
and Wind Orchestra, de Tabor.

Jifina LukeSova

Karel Blazek (Bambas), Zdenek Bezusek (Petr), Vera
Kresadlova (Stepa), Jan Vostrcil (el abuelo), Jaroslava
Stedré (Maruska Vlastimila), VIkové (la abuela), Karel
Uhlik (el farmaceéutico)...

En esta comedia lirica, la accidn se sitia en un pueblo
durante una jornada completa. Seis personajes de varias
generaciones y diferentes formas de vida conviven a lo
largo del dia. El encuentro da lugar a conflictos y choques
debido a las distintas formas de entender la vida. Y asi
esta ingeniosa comedia se convierte en un estudio
psicoldgico interesante de las relaciones y deseos de la
gente joven del dia de hoy®®.

Premio especial de la Sociedad Nacional de Criticos de
cine americana. Premio de la Fundacion de Richard y
Hilda Rosenthal.

8 Traduccion de (1966) Le film tchécoslovaque: 1965-66. Praghe, Ceskoslovensk y Filmexport.
(Anuarios-Checoslovaquia 1966), p.20.
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Ostre sledované vlaky / Trenes rigurosamente vigilados (1966)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION
PAIS

GUION

FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
SONIDO

MUSICA

MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Jiti Menzel

Filmové Studio Barrandov (Checoslovaquia)
Zdenek Oves

93 min.

Checoslovaquia

Jiti Menzel y Bohumil Hrabal (Basado en la novela
homdnima de Bohumil Hrabal).

Jaromir Sofr. Blanco y negro
Oldiich Bosak

Jiri Pavlik

Jifi Sust

Jifina LukeSova

Vaclav Neckar (Milo§ Hrma), Josef Somr (Hubicka),
Vlastimil Brodsky (Zedni¢ek), Vladimir Valenta (Jefe de
estacion), Libuse Havelkova (mujer del Jefe de estacion);
Josef Somr (Hubicka); Alois Vachek (ayudante de
estacion); Jitka Zelenohorska (telegrafista), Ferdinand
Kruta (tio Noneman), Jitka Bendova (Masa), Jifi Menzel
(Dr. Brabec)...

Tragicomedia que se desarrolla durante la Il Guerra
Mundial. Milos, siguiendo el ejemplo de su padre,
comienza a trabajar en una pequefia estacion ferroviaria
como aprendiz de controlador. Sus preocupaciones,
centradas en la iniciacion sexual, se mezclan con las
circunstancias propiciadas por la guerra. El joven Milos
tendra que madurar rapidamente y afrontar su primera
tarea trascendente.

Gran Premio en el XV Festival de Mannheim (1966).
Oscar a la mejor pelicula de habla extranjera (1967). Gran
Premio en el Festival de cine Internacional en Addis
Ababa (1967).
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Sedmikrasky / Las margaritas (1966)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION
PAIS

GUION

FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
DISENO DE VESTUARIO
SONIDO

MUSICA

MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Véra Chytilova

Filmové Studio Barrandov (Checoslovaquia)

Rudolf Hajek

73 min.

Checoslovaquia.

Veéra Chytilova, Ester Krumbachova, a partir de

una historia de Véra Chytilova y Pavel Juracek.

Jaroslav Lucera.

Karen Lier.

Ester Krumbachovéa

Ladislav Hausdorf.

Jiti Sust, Jif Slitr.

Miroslav Hajek.
Jitka Cerhova (Marie 1), lvana Karbanova (Marie
I1), Jirina Myskova, Josef Konicek, Vaclav
Chochola, Oldrich Hora, Jaromir Vomacka...

Dos chicas jévenes concluyen, mientras toman el
sol en biquini, que si "en este mundo todo esta
corrompido, estaremos corrompidas nosotras
también”. Asi se activa el mecanismo que pone en
marcha la pelicula: una tras otra, se irn
produciendo escenas inconexas en las cuales las dos
protagonistas juegan a ser malas con su entorno. La
pelicula es critica con la sociedad contemporanea y
con la posicién que ocupa la mujer en un mundo
dominado por lo masculino®.

Nominada a la Palma de Oro en el Festival de
Cannes. Premio Chicago por la experimentacion.

8 Extracto de el DVD Las Margaritas editado por Intermedio, 2006.
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O slavnosti a hostech, 1966 (La fiesta vy los invitados)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION
PAIS

GUION
FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
SONIDO
MUSICA
MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Jan Némec

Filmove Studio Barrandov (Checoslovaquia)
Carlo Ponti

71 min.

Checoslovaquia

Ester Krumbachova y Jan Némec
Jaromir Sofr. Blanco y negro
Oldfich Bosak

Jiri Pavlik

Karel Mares

Miroslav Hajek

Ivan Vysko¢il (anfitrion), Jan Klusak (Rudolf), Jifi
Némec (Josef), Pavel Bosek (Frantisek), Karel Mares
(Karel), Evald Schorm (marido), Jana Pracharova (mujer),
Zdena Skvorecka (Eva), Helena Pejskova (Marta), Dana
Nemcova (prometida), Antonin Prazak (Antonin)...

En esta fabula unos amigos son abordados durante un
picnic por un grupo de extrafios. Los asaltantes estan
liderados por un hombre siniestro que tiene un fuerte
control sobre sus seguidores. Tras un interrogatorio, los
elegidos son invitados a una fiesta en honor de un
aristocratico. Comenzara entonces el juego encubierto
bajo la solemnidad del banquete.

Premio de la critica checoslovaca (1967). Premio del

jurado internacional en el X1 Festival del cine de
Bérgamo.
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Hori, ma panenko!, 1967 (jAl fuego, bomberos!)

DIRECTOR
PRODUCCION

PRODUCTOR
DURACION

PAIS

GUION

FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
SONIDO

MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Milos Forman

Filmové Studio Barrandov (Checoslovaquia), Carlo Ponti
Cinematografia (Italia).

Rudolf Hajek

71 min.

Checoslovaquia / Italia

Milo$ Forman, Jaroslav Papousek e Ivan Passer.
Miroslav Ondficek. Color.

Karel Cerny

Adolf Bohm

Miroslav Hajek

Jan Vostrcil (jefe de bomberos), Josef Sebanek, Josef
Valnoha, Frantisek Debelka, Josef Kolb, Josef Jan Stockl,
Vratislav Cermak, Josef Rehorek, Vaclav Novotny,
Frantisek Paska, Stanislav Holubec, Josef Kutalek,
Ludva, Frantisek Svet (presidente honorifico del cuerpo
de bomberos) Ladislav Adam, Mila Zelena...

La brigada de bomberos decide celebrar una gran fiesta
con motivo del cumpleafios de su presidente honorifico.
Sin embargo, durante el baile nada sale como habia sido
planeado y en las situaciones que se van produciendo
queda patente la ineptitud de la brigada. La alarma de
incendios anuncia una catastrofe y los bomberos tratan
inatilmente de cumplir con su trabajo. El director hace
una acida alegoria del funcionamiento del pais Checo
durante el régimen comunista ofreciendo un retrato
honesto de la sociedad de la época.

Nominada al Oscar por mejor pelicula extranjera 1968.
Sirena de Plata en el Festival de Sorrento 1969.
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Zert, 1968 (La broma)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION
PAIS

GUION
FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
SONIDO
MUSICA
MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Jaromil Jires

Filmové Studio Barrandov (Checoslovaquia)
Milos Stejskal

80 min.

Checoslovaquia

Milan Kundera, Jaromil Jires. Basado en la novela
homdnima de Milan Kundera.

Jan Curik. Blanco y negro

Leos Karen

Adam Kajzar

Zdenek Pololanik

Josef Valusiak

Josef Somr (Ludvik Jahn), Jana Ditetova (Helena
Zeméankova), Ludek Munzar (Pavel Zemanek), Jaroslava
Obermaierova (Markéta), Evald Schorm (Kostka)
Jaromir Hanzlik (teniente), Jiti Cimicky, Emil Haluska...

En 1950 Ludvik es expulsado de la universidad y del
Partido Comunista al ser denunciado por enviar un
mensaje a su novia con un pequefia broma, una ironia
politicamente incorrecta. Después de su rehabilitacion,
con trabajos forzados incluidos y estancia en el ejército,
Ludvik tratara de vengarse. Para lograr ese prop6sito
intentara seducir a la mujer de Pavel, uno de sus antiguos
amigos que particip6 en su acusacion.

Premio OCIC en el Festival Internacional de cine de San
Sebastian (1969).

248



Skrivanci Na Niti / Alondras en el alambre (1990, rodada en 1969)

DIRECTOR
PRODUCCION
PRODUCTOR
DURACION
PAIS

GUION

FOTOGRAFIA
DIRECTOR ARTISTICA
SONIDO

MONTAJE

REPARTO

SINOPSIS

PREMIOS

Jiti Menzel

Karel Kochman, Pavel Juracek y Jaroslav Lucera.

Karel Kochman

94 minutos

Checoslovaquia

Bohumil Hrabal, Jiti Menzel (a partir de los relatos de
Hrabal incluidos en el libro Anuncio una casa donde ya
no quiero vivir).

Jaromir Sofr. Blanco y negro.

Oldrich Bosak

Jiti Sust, Carl Maria von Weber

Jirita Lukesova

Jitka Zelenohorska (Jitka), Vlastimil Brodsky (el profesor
de filosofia), Vaclav Neckar (Pavel), Rudolf Hrusinsky
(el enlace sindical), Jaroslav Satoransky (el guardia),
Vladimir Smeral, Ferdinand Kruta, Frantisek Rehak, Leos
Sucharipa, Vladimir Ptacek, Eugen Jegorov, Nada
Urbankov4, Vera Kresadlova, Vera Ferbasova, Jirina
Stepnic...

En la ciudad de Kladno y durante los procesos de
“rectificacion” comunistas de 1950, se da cita un peculiar
conjunto de personajes (entre ellos un masico, un profesor
de filosofia, un cocinero, un fiscal...) represaliados en un
desguace que recicla los signos del antiguo orden para
fabricar nuevos tractores y maquinas. Por otra parte,
aparecen también una serie de prisioneras condenadas a
trabajos forzados por haber intentado huir de las fronteras
checoslovacas. En este escenario se producira la historia
de amor entre el joven cocinero Pavel (Vaclav Neckar) y
la prisionera Jitka (Jitka Zelenohorska).*

Oso de oro y premio FIPRESCI en el Festival de cine de
Berlin. Premio Kingfisher en el Festival de Cine de
Pilsen.

% Extracto no literal del DVD Alondras en el alambre editado por Intermedio, 2006.
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