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explicacién, una de las primeras resefias de la_peticula: «El mestizaje
obtiene, sin buscarlos, buenos resultados /9)//1?‘ taquilla» (Oltra, 1998.
92). Segtin el autor de esta critica, el préstizaje, incluso el surgido sin
motivacién econémica, es deseab rentable en la taquilla. No fue ¢l
tinico en sefialar este fenémepe ya que el critico de £/ Mundo destaca-

fio mis tarde, Iciar Bollain volveria a someter a examen la posi-
del mestizaje en la Espaha de hoy en dia entre los herederos de
{iella historia imperial de antafio.

Flores de otro mundo (Iciar Bollain, 1999): tres en m

La primera secuencia de Flores de otro mundo, un plano largo fijo de

un extenso terreno vermo azotado por el vientg que, de repente, es des-
pertado de su letargo por un veloz autobus repleto de alesres y estriden-
tes mujeres, establece desde el principio los rasgos definirarios de la peli-
Cula: la persistente relevancia_del paisaje y la constante negociacién
espacial, as{ como una narrativa construida con la sucesién de situaciones
contrastadas.

Este variado grupo de mujeres, que ha aceptado el ofrecimiento de ser
las invitadas de honor en una fiesta de solteros de Santa Eulalia, seré reci-
bido con los brazos abiertos por los solteros de esta pequefa y remota
aldea castellana, asf como por una muchedumbre de mirones. Como es
bien sabido, esta parte del argumento se inspiré en hechos ocurridos en los
afios ochenta, cuando los habitantes de San Juan de Plan, en el Pirineo
ir_z_xggnés, organizaron una «hiésta de solteros» con el fin de atraer a muje-
resque quisieran casarse, quedarse en el pueblo y formar una familia, para
ayudar asf a frenar su despoblacién. Todo empezd cuando, tras ver en la
televisién del b a peli a de mueres (Westward the
Women, William Wellman, 1951), en la que unas cuantas mujeres de la
costa este norteamericana son transportadas por Robert Taylor hasta el
lejano oeste para convertirse en las mujeres de los pioneros que alld bus-
can fortuna, a unos cuantos lugarefos se les ocurrié imitar aguella aven-
tura y lanzaron una invitacion abierta a todas las mujeres del pais.

et p—
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Caravana de mujeres (William Wellman, 1951)
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Dado el origen cinematogrifico de los hechos reales que a su vez ins-
piraron Flores de otro mundo, no es de extrafiar que Icfar Bollain incluyera

alusiones visuales a Caravana de mujeres en su propia pelicula. Ya que Ja de

eilman es una variante del popular género épico estadounidense de «la

Trontera», el argumento se centra en las durezas del viaje en si, culminando

Con Ta llegada de las heroicas mujeres al territorio todavia salvaje que ellas
convertiran en su nuevo hogar. En la tltima secuencia del filme, y a pesar
de que las mujeres han sido las protagonistas de toda la pelicula la cimara
elige mostrar el momento de su llegada no desde su perspectiva, sino, curio-
samente, desde una posicién distante y cambiante, a nivel del suelo, como
St quisiera distanciarse de la subjetividad de Tas mujeres para registrar el

nacimiento de esta comunidad desde un punto de vista objetivo.

Flores de otro mundb, por su parte, comienza donde la pelicula de Well-

man termina: la llegada del autobus al pucblo no marca el final, sino el

comienzo de la heroica aventura de estas mujeres,_Las similitudes en la fil-

macién de la escena sog jnteresantes: la galanterfa con que los hombres ayu-

dan a las mujeres a descender de los respectivos vehiculos, o la forma en que

éstos se alinean para darles la bienvenida, Dero rambién son importantes las

diferencias, en particular en el uso de la cdmara, ya que en Flores ésta acom-
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pafia desde el principio a las mujeres dentro del autobus, y les permite tener
el control de la mirada aun una vez llegadas al pueblo, estableciendo luego
un intercambio de perspectivas entre visitantes y lugarefios por medio de la
alternancia de plano y contraplano: desde dentro del autobis mirando hacia
fuera, desde fuera mirando hacia dentro. Mientras los del pueblo y las foras-
teras se examinan nerviosamente a través de los cristales del autobts, la
negociacién entre estos dos mundos (el «femenino» frente al «masculinoy, el
de «aqui dentro» y el de «alli fueras) se transmite visualmente de forma
escueta pero muy efectiva. Las mujeres bajan del autobis que las ha traido
desde sus diferentes lugares de origen y contintian su travesfa aventurera, pri-
mero a través del paseillo humano, después por las calles del pueblo, para
pasar luego por el estrecho arco que les da entrada al ayuntamiento y, final—
mente, por el todavia mis estrecho paseillo que forman ahora las dos hileras
de hombres enhiestos con rosas en la mano y sonrisas de oreja a oreja.

A diferencia del silencio sobrecogedor que domina en la secuencia
. I 2 M z
equivalente de Caravana de mujeres, aqui hay misica y gritos de alegria por
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La similitud entre las dos escenas es tal que Flores incluso replica
pequefios detalles, como ciertas tomas de los balcones vistos desde la

i Rt .
petspectiva de la comitiva que avanza por las calles, o la de la pancarta

que da la bienvenida a las recién llegadas. Aparte del gozo del reconoci-
miento y la sonrisa condescendiente que probablemente estas coinciden-
cias provocan en el espectador, hay quizd una advertencia m4s seria: la

sospecha de que aqui, como en el tamoso precedente, la paraternalia de

doquier, lo que de hecho evoca otra famosa secuencia de un conocido

5 Bieazenida Mz Marshall (Luis Garcfa Berlanga, 1952) en

los norteamencanas.
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Bienvenido Mr. Marshall (Luis Garcia Berlanga, 1952)

la que los entusiasmados habitantes de Villar del Rio ensayan la llegada de

esta bienvenida festiva culminard en desilysién y en una vuelta a la cruda
y tediosa realidad.

Pero en cualquier caso, la llegada de las forasteras a Santa Eulalia est4
marcada por una alegria y esperanza desbordadas. En esta primera secuen-
cia, el grupo de mujeres es acogido de forma similar a como en los mitos
y leyendas tradicionales se recibe al joven héroe que llega de lejos para
socorrer al reino amenazado por algiin peligro interno o externo. No es
para menos; después de todo, estas mujeres tienen en sus manos el poder
de salvar a este pueblo de la extincién total. Desde este momento, la peli-
cula se centra en las historias paralglas de dos de estas heroinas, Patricia

(Lissette Mejfa) y Marirrosi (Flena Irureta). Patricia es una dominicana,
madre de dos nifios, que encuentra en Damidn (Luis Tosar), un joven
introvertido y dependiente de su madre, el pasaporte a una nacionalidad
espafiola que ella necesita desesperadamente, asi como a un hogar y segu-
ridad para sus dos hijos. Por su parte, Marirrosi, una enfermera de Bilbao,
busca un compafiero que le pueda llenar el hueco emocional que ni su tra-
bajo ni su hijo adolescente pueden colmar. Parece encontrar a ese compa-
fiero en Alfonso (Chete Lera), un hombre maduro muy educado y cortés
que ha decidido escapar de la ciudad y refugiarse en el pueblo, dedicdn-
dose a cultivar plantas exéticas en su invernadero. Cuando algin tiempo
después Milady (Marilin Torres), una despampanante mulata cubana de
veinte afios, es traida al pueblo por Carmelo (José Sancho), un albaiil algo

fanfarrén que de vez en cuando va a Cuba en busca de sexo y diversién, el
trfo, quiz4 simbdlico, de heroinas estd completo.
——

Segtin se van desarrollando las historias y se van viendo poco a poco las
dificultades que las mujeres encuentran para adaptarse a esta tierra, el espec-
tador establece una conexidn entte las «flores de otro m i

manojo de bellezas nubiles que han sido arrancadas de su terreno original v

replantadas en tierra extrafia. Esta conexién se intensifica cuando Alfonso le
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dice a Marirrosi: «Cuiddndolo crece todo», literalmente refiriéndose a las
orquideas africanas con las que estd experimentando en su invernadero; pero
también, sospechamos, apuntando a significados mis profundos.

de la comunidad: la plaza presidida por la fuente y el tnico bar del lugar.
Cuando baja del coche en el que Carmelo la ha traido al pueblo, su actitud

ce una versién invertida de la llegada de los conquistadores espafioles

segura pero sorprendida segtin observa por primera vez a los «nativos» pare-

Sin embargo, aunque constrefiidas por una dependencia econémica o
emocional, estas mujeres no son tan frigiles y vulnerables como pudiera
parecer. Después de todo, son ellas las que han tomado la valiente decisién

«Nuevo Mundo». Ta figura alta y esbelta de Milady funciona aqui como una

los colores de una bandera imperial, como sefialando un acto de coloniza-

&specie de mastil en el que los ajustados Jeggings «de lycra italiana» exhiben

de perseguir un suefio, y la pelicula recompensa su coraje concediéndoles un
espacio privilegiado en |d pantalla, v también alineando frecuentemente la
mirada de la cdmara con la de ellas. Esto es especialmente cierto en lo que

cién. Ta fronigtiene doble filo, pues el cuerpo de Milady est4 inscrito no con

dera de los Estados Unidos de América, seguramente una alusién indirecta

los coloresde Ta bandera cubana, sino con las barras y las estrellas de la ban-
~doan-

concierne a Patricia y Milady, ya que pronto se comprueba que la narrativa
. R _ S————————
se interesa mds por las historias de las caribefias que por la de Marirrosi y

a [atorma en que Espana perdié Cuba a manos de los Estados Unidos, pero
quizd también una referencia velada a los intentos estadounidenses de «po-

“Alfonso, algo que la propia directora justifica diciendo: «Todo el mundo
conoce a una Marirrosi, todo el mundo conoce a un Alfonso, pues es una
historia mas cercana y convencional» (Bollain y Llamazares, 2000: 59).

seer» Cuba. Aqui, como en otras de las peliculas antes comentadas, el cuer-

po racial se convierte no sélo en objeto de la mirada m4s o menos sexuali-
zada de personajes y espectadores, sino también en un espacio simbélico en
el que la distribucién desigual de poder deja sus marcas —al igual que las
deja después la paliza que el celoso Carmelo le propina a Milady.

En sus comentarios sobre la pelicula, algunos criticos expresaron su
placer al ver representados en la pantalla elementos familiares de la cultu-
ra espafiola. Este fue el caso, por ejemplo, del critico de E! Diario de Bur-
gos, que alabé la pelicula por ofrecer, en su opinién, un retrato fidedigno
de la Espafia real y auténtica:

Encontré un producto genuinamente nuestro. De las tierras de Espafa,
de nuestro campo, de nuestras gentes. [...] Tropecé con los pilares de nuestra cul-
tura, con las rafces de nuestras costumbres y con las méds nobles insinuaciones
de la naturaleza humana, sin contar con las diferentes personalidades que
ponen puntos multicolores en la sociedad de cada rincén de nuestro pafs.
(Alonso, 1999: 36, la cursiva es mfa)

Sin embargo, el mayor hincapié que la pelicula hace sobre las historias
de las caribefias ha resultado, mds frecuentemente, en resefias que tienden a
describir el filme como la dramatizacién del choque de dos mundos dife-
rentes: el de la cdlida exubeérancia de las caribenas y el de la fria sobrie-
dad—d= s castellanos, Incluso el mismo guionista, Julio Llamazares, ha

hablado de la pelicula en estos términos: «Esta pelicula es antinatural. Como

su tema, que es meter con f6rceps a unas mujeres que son pura vida y puro

calor y pur uy cerrado y en vias de desapa-
ricién» (Bollain y Llamazares, 2000: 47). Y lo cierto es que el efecto que el

«encuentro» entre los dos mundos provoca es verdaderamente chocante,
como se aprecia en el momento de la llegada de Milady al centro espiritual

Flores de otro mundo
(Iciar Bollain, 1999)
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Curiosamente, esta especie de colonizacién a la inversa tiene lugar no
en los espacios urbanos con Tos que normalmente se asocia a la inmigra-

Cion y los encuentros multiétnicos postcoloniales, sino en el mismo cora-
z6n de la Espafa (pen)insular, yendo en contra de Tas practicas, tanto en
el cine espaiiol como en el de otros paises, que han tendido a privilegiar
la ciudad como el escenario para la dramatizacién de las historias con-
tempordneas de inmigracién, o para el encuentro entre versiones de etni-
cidad convencionales y otras emergentes. Este ha sido el caso de filmes
espafioles como En la puta calle, Cosas que dejé en La Habana o El traje,
las cuales, a su vez, conectan, por ejemplo, con peliculas britdnicas (algu-
nas de las cuales ya fueron mencionadas antes) como Mi hermosa lavan-
deria (My Beautiful Laundrerte, Stephen Frears, 1985), Sammy y Rosie se
lo montan (Sammy and Rosie Ger Laid, Stephen Frears, 1987), La radio
pirata (Young Soul Rebels, Isaac Julien, 1991) o El salvaje Oeste (Wild West,
David Attwood, 1993).

Flores de otro mundo, sin embargo, estd mds cerca de peliculas
como Bhajis en la playa (Bhaji on the Beach, Gurinder Chadha, 1994)
y Jugando fuera (Playing Away, Horace Ové, 1986), pues ambas estin
estructuradas alrededor de un viaje al corazén de la cultura inglesa
(especificamente inglesa, mds que britdnica): Blackpool, ciudad playe-
ra emblemdtica de la Inglaterra popular, en la primera, y una aldea de
East Anglia, como metéfora de la Inglaterra rural, en la segunda. El
tipo de «travesias» que se dramatizan en Playing Away 'y en Flores de
otro mundo son muy similares. En la pelicula de Ové, la semana de ac-
tividades caritativas en beneficio del Tercer Mundo que la aldea de
Sneddington ha organizado va a culminar con un partido de cricket, el
arquetipico deporte inglés, entre el equipo local y otro proveniente del
barrio londinense de Brixton, poblado esencialmente por afrocaribe-
fios. Cuando el equipo invitado, que irénicamente se llama «The Con-
quistadors», entra en este santuario del imperio, el choque cultural es
inevitable. Desde la perspectiva de los caribefios, que es precisamente
la que adopta la cdmara y la narracién de principio a fin, los pubs rura-
les, la décil campifia inglesa, los bucélicos paseos en bicicleta, las acti-
vidades benéficas, las fiestas organizadas por el parroco del lugar con
té y séndwiches de pepino se convierten en el simmum de la excentri-

cidad.
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Bhaji on the Beach (Gurinder Chadha, 1994)

Playing Away {Horace Ovs, 1986)

De forma similar, Flores de otro mundo frustra las expectativas sobre lo
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que es familiar (supiestamente, viniendo de g directora espanola, el
Y

'p}leBIO espanol y sus habitantes) y lo que es extrafio (en principio,
viene de fuera, las mulatas caribefias). De hecho,
Lea (cintredlos Tdustos habitantes y paisaje de un pueblo castellano semia-
andonado vy las ex inmi ibeni 3 {
and y y ubcran.tcs mmlgrajntcs caribefias que llegan a él atraidas
por 1a promesa de un marido y seguridad econémica acaba subvirtiendo |a

lo que
el contraste que se plan-

I8gica del Yo y el Otro. La alineacién de la c4mara y la narracidn con et

punto de vista de las mujeres que vienen de fu

era Tacilita 13 [aennfTIcon
R ———

con estas y provoca que el espectador contemple con cierta extrafieza, e

INClUsG diStancraniienTts; a 105 habltantcs y el paisaje de Ia Espana rural. Lo
Jamiliar y Tono familiar o, para usar la terminologia de Freud (1985), lo -
/J.ezmlzc/yy_ﬁ) unpeimlich, ocupan un mismo espacio «ominoso», un c;’;a—-.\
cio de ambigiiedad en el que los opuestos pueden Ilegar 2 coincidir.

V P uNCANNY
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Ese espacio de ambigiiedad se crea por medio de los mecanismos de
construccién del espacio y los personajes, de tal modo que las dicotomias

que la llegada del autobus parecia haber establecido. ¢l «aqui» frente al «alliy,

el «nosotros» trente al «ellos», se disuelven poco a poca, ya que comproba-
mos que en realidad hay toda una serie de convergencias y divergencias flui-
das y cambiantes entre los diferentes elementos. Los personajes, por ejem-
plo, no se estructuran segtin una linea divisoria tinica y fija, sino que entran
_en una variedad de relaciones entre unos y otros, eliminando de esta forma
la posibilidad de ofrecer binomios simples, y, por lo tanto, de adjudicar sig-
nificados fijos a un determinado rasgo caracterolégico o motivo narrativo:

Patricia y Marirrosi (llegan juntas — Milady (llega por separado en
en autobus) coche).

Milady y Patricia (negras e inmi- — Miarirrosi (blanca y espafiola)
grantes)

Patricia y Marirrosi (madres solte- — Milady (exprostituta)
ras)

Milady y Patricia (se instalan en — Marirrosi (vive en Bilbao)
el pueblo) ,

Marirrosi y Milady (abandonan -— Patricia (se queda en el pueblo al
el pueblo) final)

_De forma similar, el tratamiento del espacio en la pelicula también
acaba destruyendo las concepciones que a priori pudiéramos tencrsobrela
que es familiar y lo que es extrafio. Si bien en las leyendas y en los mitos, al

Tgual que en el discurso antropoldgico, literario o legal, entre otros, se aso-
cian los espacios que una comunidad habita con nociones de proteccién y
seguridad (en contraposicién, por ejemplo, con los bosques o las selvas),
tales significados no parecen estar presentes en Flores de otro mundo. Aun-
que, segin dice Bachelard (1964: 3-37), los pueblos, y dentro de ellos,
sobre todo las casas, son lugares emblemdticos que garantizan intimidad y
calor y que son, por lo tanto, el «centro», el lugar que protege las ensofia-
ciones del individuo, en Flores de otro mundo, Santa Eulalia y los campos

MWmo inhdspitos y duros. La pan-

que recibe a [as mujeres al principio de la pelicula dice: «Bienvenidas,
estdis en vuestra casa»; pero hay muy poco en esta aldea, y menos en sus
casas, que transmnita esa sensacién de hogar. Al llegar al pueblo, Milady le

La mirada espariola 201

pregunta a Patricia: «Oyeme, y esto ées siempre tan feo?», a lo que Patrici
responde: «No sé, acabo de llegar». Icfar Bollain (1999) senalé que ecia
efecto fue creado a propdsito: «Siempre pensamos que el paisaje thm'a Su:
ser mds bien duro, poco amable y abrupto. En realidad, en lo que se re?ie—
re al paisaje, la pelicula no hace justicia al lugar donde rodamos, Cantalo-
jas, que es bastante mds bonito y variado de lo que se ve». ’

.Ninguna de las tres casas que aparecen en Flores de otro mundp evoca
los significados positivos tradicionalmente asociados con el hogar. Aunque
su forma, decoracign y provision de confort interno establecen diferencias
entre ellas, su valor simbélico es el mismo, convirtiéndose en expresién
visual (iie la alienacién de sus habitantes. Las Casas transmiten o bien un
sentimiento inquietante de desasosiego (Ia casa de Damidn, con su falta de
armonia en los colores y la presencia hostil de la madre), o de frialdad (la
de Carmelo, con el patrén de colores frios ¥ la decoracién a base de metal
y cristal) o, finalmente, de precariedad (la casa de Alfonso, que todavia esti
en construccién). Estas casas se convierten en espacios_claustrofébicos
donde una madre que cast parece una bruja impide que la pareja de reciér;
casados. tenga intimidad alguna, donde un hombre obsesionado con el
sexo exige disponibilidad a su pareja continuamente y donde, en resumen
sus habitantes estdn dominados por la melancolfa y la soledad. ’

Muchas escenas usan espacios interiores, claustrofébicos, para marcar
el entrampamiento del personaje, mientras que los centros urbanos —Ma-
drid, Valencia y Milin— se mencionan como tierras de promisién, pero
nunca se llegan a ver. Aunque en una ocasién Milady hace autostop’ y un
camionero la lleva hasta Valencia, sélo la vemos partir y regresar, pues la
cdmara no la acompafia en esta aventura. Asf lo explica Bollain (2000: 63):

Por ejemplo, Milady, cuando llega a Valencia —est4 rodado todo aunque
no se encuentre en la pelicula—, come langostinos y paella en un chiringuito
con la playa al fondo, acompafiada por el camionero, que es saladisimo. Incluso
se bafian vestidos. Eso era un estallido de luz y de color en mirad de la pelicula
¥, tras darle muchas vueltas, decidimos que no debfamos salir del pueblo [...].

No es, por ello, sorprendente que las protagonistas intenten escapar-
se d‘e estos espacios restrictivos. La pelicula usa abundantemente espacios
liminares que parecen ofrecer la posibilidad de negociar as distancias: asi,
]iagrretcra conecta el «aqui» con el «alliv, y el invernadero est4 a mitad de
camino entre el «interior y el «exterior». Ademas de estos dos espacios sig-
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nificativos, aparecen también otra serie de instrumentos que sirven para
paliar el aislamiento espacial: los teléfonos y los vehiculos. Pero, por des-
“gracia para los personajes, estos instrumentos sélo pueden ofrecer un ali-
vio momenténeo y en dltima instancia intensifican, en vez de eliminar, el
dolor de la distancia. Esto se siente, por ejemplo, en las conversaciones
telefénicas de Milady con su familia y su novio italiano Enrico, tras las
cuales siempre se queda mds nostlgica y entristecida. O de forma mas
enigmdtica, en la conversacién, casi surrealista, que Daisi, una de las ami-
gas de Patricia que ha venido de Madrid a pasar el dfa con ella, mantiene
con alguien que la llama desde la ciudad a su teléfono mévil: «Mira yo
estoy aqui... yo te dije que no podia... [...] pero es que yo no estoy pa
eso... Pero que yo te dije que yo venia para acd, que yo iba a estar fuera,
que yo no iba a estar en Madrid... Pero cémo va a ser eso si yo no estoy
alli... Yo estoy agui mi amorl. Esta conversacién marca claramente la
existencia de una gran distancia metaférica entre el «aqui» y el «alli», una
distancia que ademas convierte el «aqui» en un espacio de imposibilidades,
limitador. De forma similar, los muchos vehiculos que aparecen —auto-
buses, coches, motocicletas, tractores y camiones— son en dltima instan-
cia inefectivos. Resulta especialmente significativa la escena en la que
Milady, que se ha escapado con Oscar en su coche, va acurrucdndose en el
asiento y mirando hacia fuera con aprensién cuando le comunica que van
rumbo a Galicia. La secuencia termina con una toma del vehiculo diri-
giéndose hacia un tdnel, penetrando entre las montafias como si de las
fauces de un animal se tratara. Aunque son muchas las formas en que Flo-
res de otro mundo contribuye a reflejar, modificar y generar perspectivas y
actitudes acerca de la inmigracién, una de las més efectivas es, precisa-
mente, el impactante testimonio visual que provoca la comparacién de la
primera aparicién de Milady con la de su desaparicién. Se podria decir
que la tremenda distancia psicolégica y emocional, ademds de geografi-
ca, que el/la inmigrante recorre se plasma en el contraste existente entre
el cuerpo erguido y seductor de la Milady que conquista Santa Eulalia a
su llegada, y el de la que abandona el pueblo acurrucada y abrazéndose
a s{ misma, hundida en el asiento de un coche.

Aunque la pelicula incluye numerosos planos de la carretera que se
proyecta en el horizonte, aparentemente ofreciendo la posibilidad de la es-
capada, del acceso 2 otros espacios, estos planos acaban marcando mds la

istancia que la conexién existente entre dos mundos: o bien llevan a los
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pcr‘sonajcs de vuelta a donde estaban (los viajes de Patricia, pero también
las intentonas de huida de Milady), o bien conducen a callejones sin salida
y tristeza (como en los casos de Marirrosi y Milady). Incluso hasta cuando
las mujeres buscan los espacios abiertos para escapar siquiera temporal-
mente de la asfixia de sus opresivas casas, como cuando Patricia y las ami-
gas vcn.idas de Madrid van a dar un paseo por los alrededores del pueblo

se les Niega este esparcimiento, ya que, por ejemplo en este caso, la carrete-
ra se convierte en un escenario de abuso cuando los conductores que cir-
culan por ella gritan groserfas a las mujeres, forzéndolas a regresar a la casa,

En.Flores de otro mundo, «el tiempo», como dice Lefebvre (2000: 95),

«se percibe por medio del espacion, y la omnipresente carretera adquiere un

vbor SIDO 1c0, no s6lo como expresién de la relacién espacial entre los
objetos, lugares y person i ié i i i

jetos, l lg res y p as, sino tambllen de una temporalidad ineludible,

¥a que es 1a imagen con la que la pelicula comienza Y termina. La propia

directora menciona esta {ntima relacién entre el espacio y el tiempo en el

pressbook de la pelicula,

. Las panorimicas son como los signos de puntuacién de un relato. Al
mismo tiempo, nos van dando la scnsaﬁn_('ﬁ:l paso del tiempo y también nos
recuerdan dénde estamos, el entorno en el que se mueven los personajes. El
paisaje y el pueblo que muestran las panordmicas son casi como otro perso.na-
je en Flores de otro mundo. Es testigo de la evolucién de las tres parejas y al
mismo tiempo influye en cada relacién [...] (Web 3).

El filme, pues, marca el paso del tiempo y, hacia el final, vemos a los
h.ombres organizar otra fiesta de solteros. Es la carretera, de nuevo, la que
cietra la pelicula, regresando  de esta forma a una imagen similar a 1z del
principio, y creando una @stiictura_ciclica,) que aunque hasta cierto
punto parece ofrecer la posibilidad de regeneracisn, por otra parte
devuelve a los personajes y al especrador exactamente al mismo sitio
donde estaban al comienzo. Esta Gltima secuencia es similar pero dife-
rente a aquélla que inauguraba [a historia, &l grupo de niflos que esperan
€l autobus, ahora ya un grupo multidtnico, stmboliza 12 posibilidad de
rc;novacién e integracién,_Pero quizd lo m4s significativo en esta secuen-
cia sea la posicién de la cimara: mientras queemtrescermrtet priTTipio

~St Identificaba sobre todo con las mujeres que venian de Tuera (alternan-
~ do de vez en cuando con la perspectiva de los hombres del pueblo), aquf

se queda enfdticamente distanciada de unas y otros, sin entrar njen gl

m 7" b z 7 4 .
undo del autobus ni, quiza aun mas significativamente, en [0 que ahora
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ya para el espectador deberfa ser, pero no es, el espacio familiar del pue-
blo y sus habitantes. De esta forma, se podria argumentar, contradicien-

do al critico del Diario de Burgos, que Flores de otro mundo acaba cons-
truyendo Santa Eulalia, el paisaje de sus alrededores y a sus habitantes
como unos «Otrosy, tan distantes y extrafios como las mujeres que llega-

ron de tierras lejanas, o quizd incluso m3s.
——————

La mirada compartida: colaboraciones y coproducciones

Como vimos en el capitulo de los antecedentes, ya en los afios cua-
renta, y después en los cincuenta y sesenta, tuvo lugar un dilogo fluido
entre las industrias espafiola e hispanoamericanas, especialmente la
mexicana y la argentina. De hecho, y aunque la impresién generalizada
es que lo hispanoamericano ha adquirido una relevancia inusitada en el
cine espafiol de los dltimos afios, sobre todo a partir de algunos éxitos
como Fresa y chocolate, Un lugar en el mundo, Martin (Hache) (Adolfo
Aristardin, 1997) y, mds recientemente, Amores perros (Alejandro Fer-
nidndez Ifdrritu, 2000) y £/ hijo de la novia (Juan José Campanella,
2001), la realidad es que, como recuerda Alberto Elena (1999: 232), «el
punto dlgido de la circulacién de filmes latinoamericanos en Espafia
corresponde a las décadas de los cincuenta y sesenta, alcanzdndose el
méximo histérico en 1962 con 50 titulos [...] para ir después descen-
diendo hasta la media docena que aproximadamente ha llegado a nues-
tras pantallas en los dltimos afos».

Aquella colaboracién, como vimos, era presentada como un deber
moral y ademis vista como el camino apropiado en términos de expan-
sién ideolégica. Pues bien, llama la atencién ver que actualmente per-
viven consideraciones muy similares. Asi, por ejemplo, cuando el pro-
ductor Pedro Zaratiegui afirmaba que «las coproducciones [filmicas]
deberian ser de obligado cumplimiento [en Espafia] por un deber cul-
tural y por obligacién moral» (Sdnchez y Martialay, 1995: 93), o cuan-
do el director Pedro Carvajal defendia apasionadamente su opinién de
que «Espafia tiene la obligacién de abrir su cine a Latinoamérica»
(Mufioz, 1997: 53), ambos parecian estar reactivando un sentimiento
de culpabilidad imperial, reinscribiendo de esta forma en la industria
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filmica actual la antigua relacién colonial entre Espaiia y los paises his-
panoamericanos. No quiere esto decir, claro estd, que la ideologfa que
sustenta la industria filmica espafola haya permanecido inmutable a lo
largo de todas estas décadas, ni que en los tiltimos afos se haya regresa-
do a aquellos postulados de la época franquista, pero s que hay ciertos
puntos de coincidencia que merecen ser tenidos en cuenta. La referen-
cia, por poner otro ejemplo, a «la necesidad de seguir “una via natural”
de colaboracidn entre el cine argentino y el espafiol» (Rubio, 1997: 62)
por parte del director Alejandro Lecchi y los actores Juanjo Puigcorbé y
Karra Elejalde en el estreno espafiol de la pelicula El dedo en la llaga
(1997) recuerda aquella omnipresente nocién franquista de la «afini-
dad» entre Espafia y sus colonias americanas, como se reflejaba, entre
otras, en aquellas palabras de Luis de Garay en Primer Plano: «El cine
[espafiol] tiene horizontes espléndidos, porque la mentalidad de los pai-
ses de Sudamérica estd preparada especialmente para entender todo lo
nuestro» (1944: s. pag.).

Pero naturalmente, por detrds de toda esa retérica de grandeza espi-
ritual y responsabilidad para con nuestros «hijos» o «<hermanos» america-
nos, se encontraban, y se encuentran también hoy en dfa, consideracio-
nes esencialmente mercantiles. Como Alfonso Sinchez (1941: s. pag.)
dejaba ver a principios de los afios cuarenta, Espafia habia fijado su aten-
cién en «esa América fabulosa que para nuestro cine ha podido ser un
nuevo Eldorado fabuloso». América era, pues, ese terreno ya conquista-
do culturalmente en el cual las peliculas espafiolas podian desembarcar y
extenderse sin necesidad de traduccién, y del cual podian traerse de vuel-
ta a la metrépolis otras riquezas, otras peliculas en lengua espafiola, no
contaminadas por la ideologia yanqui. Aunque el fantasma de ese poder
corruptor de lo extranjero ya no es una preocupacién para la industria
espafiola de hoy en dfa (mis bien al contrario, son los filmes espafioles
los que en ocasiones son objeto de censura en otros paises por lo que se
percibe fuera como una excesiva explicitez sexual), se sigue sintiendo la
necesidad de aunar esfuerzos para enfrentarse al dominio cinematogréfi-
co de los Estados Unidos, tanto en el terreno de la produccién como en
el de la distribucién: «La existencia de grandes empresas de distribucién
a nivel panhispinico sigue siendo una necesidad ineludible» (Pastor
Martin, 2001: 6).



