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Semana 8 
El cine en general; el cine español; la identidad nacional
Module Director: G.García-Soza

CINE Y SOCIEDAD: El cine en general; el cine español; la identidad nacional  
ONLINE

Responder al siguiente cuestionario Cuestionario


 

Presentación 1 

· ‘El cine es un río fugaz que desbobina con profusión kilómetros de opio óptico.’

· ‘El cine es una ‘fábrica de sueños’.’

· ‘Quien confunda lenguaje con medio de expresión se expondrá a graves equivocaciones.’

LECTURA
1. Introducción: Problemática de inserción del cine (El Lenguaje del Cine, M.Martin)

2. Spanish Cinema and National Identity (B.Jordan in Contemporary Spanish Cultural Studies)

3. El cine español (J.M.Caparrós Lera in Historia 16/97)

4. Focusing on Contemporary Spanish Cinema (in Contemporary Spanish Cinema, B.Jordan and R.Morgan-Tamosunas)

5. La aproximación española a Latinoamérica (Imágenes Cambiantes, descubrimiento, conquista y colonización de la América hispana vista por el cine de ficción y largometraje, L.Trelles Plazaolla)

MATERIALES RELACIONADOS ONLINE

http://www.mcu.es/cine/film/filmoteca.jsp - Filmoteca española
Cine Español y Europeo en las páginas de Nuestro Cinema

José Carlos López Torres 



	1) 
	2) La revista Nuestro Cinema fue, entre los años 1933 y 1935, una ambiciosa empresa que tomó al cine como arma de lucha ideológica. Lo analizó desde la ortodoxia comunista en lo relativo al Arte: sólo es arte aquel que refleja la sociedad en que se produce. A la luz de estos planteamientos, entonó encendidos cantos a la producción fílmica soviética, al realismo comunista y al montaje cinematográfico. Desautorizó no sólo obras, artistas e incluso industrias cinematográficas nacionales de su momento, sino también al cine de tipo social que se hacía fuera del territorio comunista. Preconizaba que el fin último de toda empresa de signo comunista en territorio capitalista era la destrucción total de dicho modelo de sociedad. Esto es tanto como decir que la propia publicación y el cine que comulgaba con sus ideas perseguían en nuestro suelo la destrucción desde sus cimientos de la sociedad capitalista.
3) Esto condicionaba completamente sus análisis: el cine como arte según el marxismo lo concibe; el cine como industria, ya por y para el pueblo, ya al servicio de las leyes de la oferta y la demanda; y el cine como instrumento propagandístico favorable o no a la ideología que profesaba la publicación. Ya en su título lo anuncia, aunque veladamente: Nuestro Cinema no se refiere tanto a nuestro cine español como al cine de nuestro signo.
4) Hoy en día esta parcialidad sistemática, considerada como falta de rigor científico, desautoriza sus análisis. Pero, al estar basada su labor en todo el corpus marxista de interpretación de la realidad, N.C. asumía que la aplicación metódica de sus principios la dotaba de un cierto cientificismo; este es el tono que a menudo encontramos en sus escritos. 

5) En consonancia con una visión ideologizada de la realidad, el rotativo establece que hay dos mundos cinematográficos: el soviético y el occidental: 

6) ...afirmé que antes de cinco años, prácticamente, no habría en el mundo, frente a frente, más que el cinema soviético y el cinema americano internacional (...) Estas perspectivas que entonces producían escepticismos, han sido después confirmadas por los acontecimientos (Leon Moussinac, en p. 61 del Nº 8/9). 
7) Dentro del cine occidental, el americano ocupa la primera posición, seguido por el agonizante cine europeo y, en último lugar, está el moribundo cine español. (Por cine europeo se entiende, básicamente, cine francés y alemán).
8) El enemigo, apuntado desde el principio, es el capitalismo, el sistema burgués, y la meta la llegada de la revolución y del nuevo orden marxista a nuestro suelo. Por esto, se ataca encarnizada e ideologizadamente al cine occidental; la revista acude una y otra vez, explícita o implícitamente, al principio de que no se puede concebir un arte desligado del medio por ser éste la expresión del mismo (p. 97): el cine, como arte que es, o es social, o no es cine.

9) N. C. estará constantemente abierta a las iniciativas de difusión de su ideología en el terreno cinematográfico, sea organizando cineclubes, suplementos para el cine amateur, divulgando en sus páginas documentos relativos a su movimiento, formando a la futura generación de cineastas... o simplemente clamando en el desierto, por ver si así, aunque sólo fuera eso, alcanzaba a ver un espejismo.
Notas más Significativas

10) Nuestro Cinema se subtitula Cuadernos Internacionales de valorización Cinematográfica. Esto, más que subtítulo, es una ajustada autodefinición. Condensa una serie de notas que desde el primer momento la distingue de la mayoría de publicaciones dedicadas al Séptimo Arte, tanto en su época como en nuestros días:
11) Cuadernos internacionales: La revista tiene vocación de foro internacional para el análisis del cine. Cuenta con dos redacciones, una en Madrid y otra en París, y corresponsales en provincias. Nuestro Cinema se ve como obra colectiva; es una empresa que se sitúa por encima de las voces de quienes la hacen posible. Sus páginas acogen las firmas de cineastas rusos, franceses, norteamericanos... junto con la de algunos lectores, y, principalmente, las de sus propios reporteros, entre los que destacan César Muñoz Arconada o Antonio del Amo Algara. De las dos redacciones, la parisina es la primera, y en ella se encuentra su director, Juan Piqueras. De forma que, si bien va orientada al público español, el mercado europeo, y el francés en especial, serán los que más a fondo estudie. En cuanto a los redactores en provincias, sirven a una función doble: dar cuenta de la situación en todo el estado, al tiempo que, corroboran con su análisis lo que la propia redacción sostiene. Conviene subrayar que nos encontramos ante una revista marcadamente tendenciosa. Toda crítica tiene su punto de partida o acaba arribando a las bases ideológicas que ya conocemos, de forma que este "foro internacional" está abierto únicamente a voces de su mismo signo y orientación. 
12) La denominación de Cuadernos que recibe hace hincapié en la función pedagógica y de adoctrinamiento que persigue. No es una revista de divulgación o entretenimiento cuya razón de ser se extingue cuando lo hace la vigencia de las informaciones que contiene. Aspira a ser una obra de referencia, unos cuadernos para conservar, consultar y revisar; a constituir en sí una corriente crítica, y a generar entre sus lectores otra de opinión de la que habría de ser oráculo, norte y guía.
13) La palabra valorización es fundamental para comprender su alcance. Supone una concepción del cine como arte, dejando a un lado su vertiente de espectáculo. Esto implica una especial atención a los elementos creativos y técnicos en detrimento, por ejemplo, del culto a las estrellas. Pero esta valorización se produce a la luz de unos planteamientos ideológicos previos, según los que la atención a lo social, la función pedagógica del cine o su línea política son elementos de gran relevancia para la valoración final de una película. Esto lo podemos constatar desde los primeros pasos de la revista, pues comienza su andadura publicando un manifiesto de intenciones que vuelve a aparecer abriendo su número especial Enero-Febrero de 1933 (Pág. 1). En él plantea tanto su línea como sus metas (cito literalmente; las mayúsculas son mías):
14) 1º INDEPENDENCIA ABSOLUTA frente a los intereses contradictorios y fuertes que influencian desde la producción hasta la Prensa cinematográfica.

15) 2º CRÍTICA TÉCNICA Y ARTÍSTICA del cinema como manifestación de la decadencia de la cultura burguesa.

16) 3º EXPOSICIÓN DE LOS HECHOS ECONÓMICOS que amordazan las fuerzas individuales y colectivas que pudieran conducir al cinema por su verdadero camino.

17) 4º CRÍTICA DEL CONTENIDO SOCIAL - negativo y afirmativo - de los films.

18) La revista reconoce que no vende números suficientes como para mantenerse a sí misma (lo hace "gracias a nuestro esfuerzo y a nuestro sacrificio económicos"), y reclama el apoyo del público lector ("nuestros ingresos no nos permiten todavía cubrir el coste de nuestras ediciones"). Esto delata que se trata de una iniciativa financiada como medio de propaganda ideológica, al margen de sus posturas estéticas.

19) Por último, esta valorización es cinematográfica por el poder pedagógico y de influencia de masas que tiene este medio.

Etapas

20) Los números estudiados pertenecen a dos etapas de la revista, correspondientes a 1933 y 1935 respectivamente.
21) La atención concedida en la primera etapa de Nuestro Cinema al cine europeo se concentra en las secciones Panoramas Internacionales y Problemas Actuales.
22) En la primera sección el cine español es soslayado sin contemplaciones del panorama internacional, y la segunda, aunque se refiere a España, no lo hace a su cine. Podemos afirmar que en esta etapa la revista actúa como si no existiese producción cinematográfica nacional alguna; y en lo que respecta al resto de Europa, su visión es pesimista e incluso catastrofista:
23) Francia aparece como una flor marchita: el pasado glorioso ha dejado lugar al imperio de la mediocridad de sus nuevos valores (entre los que menosprecia ni más ni menos que a Jean Renoir), y los realizadores de más edad se han estancado en la era muda. Si el fracaso artístico no es suficiente, a este se une el financiero, ya que esta industria no genera los beneficios apetecidos. En cuanto al tratamiento que lo social recibe en el cine francés, no merece sus plácemes, y duda que los realizadores extranjeros recién llegados a sus platós (Pabst entre ellos) cambien la situación. Halla una tendencia social de corte reaccionario en dicho cine, y protesta airadamente por las mutilaciones de que son objeto las obras cinematográficas extranjeras, ya sean soviéticas o alemanas, de contenido social.
24) Alemania es, al menos, la patria de un cinema que genera beneficios. Sin embargo, se nos presenta como una industria que atraviesa una fenomenal crisis que ha dado lugar a grandes despidos. Por otra parte, ataca a este cine como portavoz de la propaganda capitalista alemana. Y, si elogia su calidad técnica, lo hace para remarcar su orientación comercial y la claudicación de sus preocupaciones artísticas y expresivas.
25) En cuanto a la segunda sección a que hacemos referencia, el panorama español ni siquiera merece atención, por ser como un moribundo al que sólo resta aplicarle la respiración asistida. Es significativo que en lugar de una sección titulada Situación del Cine Español, o Panorama Español, el apartado correspondiente se titule Problemas Actuales. En él se ocupa del tema de la formación de nuestros cineastas, que considera imposible sin una adecuada red de cine-clubes. Uno de sus artículos se refiere a las deficiencias que observa la revista en lo relativo a los informativos cinematográficos que se proyectaban en nuestras salas. Por último, se trata la cuestión de la crítica cinematográfica en nuestro país, su deficiente preparación y la que encontrarían adecuada para que pudiese llevar a cabo la labor que pretenden de ella: crear el sentido de la libertad y de la educación en las masas para revelarse (sic) y renovarse (p. 72). 
26) En realidad, la revista quería organizar una corriente de crítica socio-cinematográfica que, como ella misma, actuase como arma ideológica. Para ello, le interesaba la existencia de una adecuada red de cine-clubes cuyas sesiones estarían diseñadas en función del adoctrinamiento de los espectadores. Al no haber en España dicha red, clama por su constitución.

27) La segunda etapa de la revista supondrá un cambio en lo que se refiere al blanco a que se van a dirigir prioritariamente sus invectivas: ya no el capitalismo, sino su hijo degenerado y monstruoso, el nazismo. Efectivamente, tras dos años en la cancillería, Hitler debía haber dejado clara su postura, y la revista reacciona con indudable energía.

28) La atención prestada al cinema español se convierte en la cuestión de fondo de Nuestro Cinema. Quiere ser un motor de cambio para la cinematografía española de acuerdo con lo que, a su entender, debe ser el cine: un arte realista, popular y pedagógico. En la primera etapa era algo que se intentaba arrancar, estimular desde sus páginas (salvo en el caso de las productoras privadas, de las que se burla irónicamente). En la segunda época, su mortecina existencia merece un espacio bastante mayor, entre otras cosas porque la revista ha abandonado su posición de que todo cine hecho en territorio capitalista debe perseguir acabar con el sistema: ahora está interesada en que exista algún tipo de cine nacional, una industria, por pequeña y renqueante que sea, que alimente el futuro cinema español. Evidentemente, N.C. se encontró con que no podía actuar sobre un medio una vez desaparecido este; de llegar a producirse la desaparición de toda industria nacional, su campo de acción quedaría limitado a la crítica de películas extranjeras, lo que sin duda haría tambalear notablemente su repercusión social y su propia razón de ser.

Consideración Final

29) Al margen del interés histórico que entraña, estamos ante una publicación que encierra una paradoja: se concibe a sí misma (y por ende a las firmas que la integran) como un instrumento colectivo de difusión ideológica; sin embargo, la sugestión que hoy encontramos en ella estriba, precisamente, en las voces personales que acoge: César Muñoz Arconada y Juan Piqueras, por ejemplo, o la entrevista a Luis Buñuel, o las brevísimas colaboraciones de Gª Lorca, Fco. Ayala, Benjamín Jarnés, R. J. Sender...

30) El mundo ha cambiado poco, las ideas se han gastado mucho. Las páginas de Nuestro Cinema nos traen toda la efervescencia de un tiempo en que el cine alcanzaba su vigorosa plenitud, y los hombres ponían en él buena parte de sus aspiraciones por alcanzar un mundo mejor.


© José Carlos López Torres 2001
Espéculo. Revista de estudios literarios. Universidad Complutense de Madrid 

El URL de este documento es http://www.ucm.es/info/especulo/numero19/cinema.html 

Mucho cine español para un certamen europeo

'Las olas', de Alberto Morais, y el documental 'Las constituyentes', sobre las mujeres de las Cortes de 1977, la apuesta del domingo en el certamen de Sevilla 

GREGORIO BELINCHÓN - Sevilla - 06/11/2011 

Mañana de mucho cine español en el festival de cine europeo de Sevilla, justo cuando empiezan los actos dedicados al cine ruso. En la sección oficial, Las olas, el segundo filme de Alberto Morais, el autor de Un lugar en el cine, una road movie con un anciano protagonista (al que da vida con una perfecta contención Carlos Álvarez-Novoa). En el apartado documental, Las constituyentes, de Oliva Acosta, sobre las 27 senadoras y diputadas que formaron parte de las Cortes constituyentes de 1977.

La primera viene de ganar en el festival de Moscú los premios a la mejor película, al mejor actor protagonista y el galardón de la crítica. Según su creador, "escribí pensando en una vida gris, dañada por una herida de hace sesenta años que intenta restañar". "Por eso vuelve a esa playa, a esa herida, sin cerrar como tantas otras cosas en este país". Álvarez-Novoa, que tiene tres películas a concurso en el certamen, describió a Morais como un cineasta "minucioso". "Es extremadamente exigente, meticuloso. Tenía una visión muy clara de la película, que las cosas suceden dentro de los personajes. Me decía siempre: 'No levantes las cejas". Laia Marull, que entra a mitad de la película y hace estallar el metraje, confesó que acababa de haberla visto, "Salgo tocada de la proyección. Ya en guion sentí esa fuerza, ese efecto recíproco entre los personajes. El uno abre al otro y viceversa. Gracias a cada uno el espectador conoce al otro". Morais tiene claro que su cine es especial: "Voy más allá de los personajes, apuesto por los espacios, a veces ahí dejo la cámara cuando las personas se han ido. Los sitios cuentan tantas cosas como los personajes. Provengo del documental, de los márgenes del cine, y tal vez de ahí también sale mi intención de desnudar emocionalmente a los protagonistas". Ahí está la entraña de Las olas.

En la sección documental, Las constituyentes reflexiona, más allá de esas mujeres fajadoras en la Constitución de 1978, en cómo la sociedad española aún se mueve en términos masculinos. Conciliación y política aún parecen palabras opuestas, más aún cuando hablamos de estructuras brutalmente machistas, como pueden ser, en bastantes ocasiones, los organigramas de los partidos políticos. Acosta acierta cuando ve más allá de esas pioneras y trae sus reflexiones al mundo actual. Begoña Landaburu, Carlota Bustelo o Ana María Ruiz-Tagle son ejemplos de firmeza, y también de coherencia en una lucha que aún no ha acabado.

Películas extranjeras
Fuera del mundo español, en la sección oficial también se pudo ver Tres veces 20 años, de Julie Gavras, la hija de Constantin Costa-Gavras, que sabe usar un tono cómico para desentrañar el misterio de cumplir sesenta años. El matrimonio que conforman un hierático William Hurt -un arquitecto genial cuyos mejores trabajos ya tienen décadas y quiere resucitar su talento, rejuveneciendo sus laureles- y una extravagante Isabella Rossellini -una mujer que ha cuidado de sus hijos y que ahora decide asumir sus sesenta años con actividades a priori para ancianos- funcionan cuando chocan, cuando desde sus chispas humorísticas el espectador saca conclusiones serias. "Me gusta la comedia, sirve para contar muchas cosas. En casa mi padre parece el encargado de los dramas, mi hermano Romain de las extravagancias y yo ocupo el nicho de la comedia", dice su directora, que supo en todo momento que su baza era Rossellini: "Porque en el mundo inglés y seco en el que se desarrolla la trama, las notas caústicas de su personaje empujan la trama".

http://www.elpais.com/articulo/cultura/Mucho/cine/espanol/certamen/europeo/elpepucul/20111106elpepucul_1/Tes
Leer ideas y conceptos para discusión
La comparación puede ser dentro de España/Latinoamérica o entre España y Latinoamérica. Integrar sus propias experiencias. Seleccionar un tema.

1)Introducción: Problemática de inserción del cine (El Lenguaje del Cine, M.Martin)

2)Spanish Cinema and National Identity (B.Jordan in Contemporary Spanish Cultural Studies)

Ideas y conceptos
	· Alta cultura

· Cultura popular

· Cultura de masas

· Cine - lenguaje

· Cine - ser

· Arte e industria

· Lenguaje o medio de expresión

· Hispanidad

· Continentalidad


	· Cine y lengua

· Reproducción fotográfica vs realidad

· Significante vs significado

· Lo real objetivo vs imagen fílmica

· Realidad y percepción intuitiva/intelectual

· Espectador y película

· Lenguaje fílmico y lenguaje poético

· Cine como sueño artificial

· Cine y política

· Cine e identidad sexual


3)El cine español (J.M.Caparrós Lera in Historia 16/97)

Ideas y conceptos

	6. Hitos históricos

7. Período bélico europeo

8. Piezas teatrales y zarzuelas

9. Cine clubs


	10. La industria cinematográfica

11. Postguerra civil y renovación

12. Nuevo cine español Del tardofranquismo a la democracia

13. El cine español de la democracia


4)Focusing on Contemporary Spanish Cinema (in Contemporary Spanish Cinema, B.Jordan and R.Morgan-Tamosunas)

Ideas y conceptos
	14. Cine español contemporáneo

15. La nación

16. Cultura nacional


	17. Cine nacional

18. La libertad postfranquista

19. El fenómeno Almodóvar



5)La aproximación española a Latinoamérica (Imágenes Cambiantes, descubrimiento, conquista y colonización de la América hispana vista por el cine de ficción y largometraje, L.Trelles Plazaolla)

Ideas y conceptos
	· Microhistoria

· Imperio

· Entretenimiento/diversión

· Espectáculo

· Ideología

· Visión


	· Imágenes cambiantes

· Acercamientos

· Recreación

· Microcosmos

· Parodia/lo grotesco




Semana 9 - 10
Cine Latinoamericano; identidad continental y nacional
Module Director: G.García-Soza

ONLINE

http://www.cultura.mecd.es/cine/jsp/plantillaAncho.jsp?id=13
Presentación 2
Un país sin cine es un país muerto (J.García-Espinoza)
Se le ha negado al espectador el derecho a elegir. Y no hay verdadera libertad para el creador si no hay también libertad para el espectador. (J.García-Espinoza)
LECTURAS
20. El primer deber del cineasta en AL es hacer visible el continente (Julio García Espinoza, Tomado de La jornada, http://laventana.casa.cult.cu/modules.php?name=News&file=article&sid=3158)
21. Se ha negado al espectador el derecho a elegir. (Julio García Espinoza, Tomado de La jornada, http://laventana.casa.cult.cu/modules.php?name=News&file=article&sid=3364)
22. Realismo sucio y marginalidad en el cine latinoamericano. (Christian León)
23. Representational space in recent Latin American Cinema (Michael Chanan)
Leer ideas y conceptos para análisis crítico

El análisis crítico puede ser dentro de España/Latinoamérica o entre España y Latinoamérica. Integrar sus propias experiencias. Seleccionar un tema.

Ideas y conceptos por artículo
1. El primer deber del cineasta en AL es hacer visible el continente (Julio García Espinoza, Tomado de La jornada, http://laventana.casa.cult.cu/modules.php?name=News&file=article&sid=3158)
2. Se ha negado al espectador el derecho a elegir. (Julio García Espinoza, Tomado de La jornada, http://laventana.casa.cult.cu/modules.php?name=News&file=article&sid=3364)
Ideas y conceptos

	· La idea de continente

· Nuevo descubrimiento

· Libertad para el espectador

· Cine y emancipación

· Cine y política

· El mercado de cine estadounidense

· El fin de la salas de cine


	· El derecho a ver películas

· Un país sin imágenes un país muerto

· El cine y la globalización

· Los países pobres y el cine

· La internet y el cine

· Cine de reflexión y digitalización

· La unión de la televisión y la computadora




3. Realismo sucio y marginalidad en el cine latinoamericano. (Christian León)
Ideas y conceptos
	· La estética de urgencia

· El registro testimonial

· Cine moderno latinoamericano

· El realismo sucio

· La temática de la marginalidad
· Exclusión social
	· La retórica paternalista

· El registro directo

· La problematización de la vida

· La problematización de los valores

· La problematización de la marginalidad y la indigencia


AMORES PERROS: Película del realismo sucio y la marginalidad
1) Amores perros is a 2000 neorealist[citation needed] Mexican film, directed by Alejandro González Iñárritu. Amores Perros is the first movie in Iñárritu's trilogy of death, and was followed by 21 Grams and Babel.[3] It is a triptych; an anthology film, sometimes referred to as the "Mexican Pulp Fiction," containing three distinct stories which are connected by a car accident in Mexico City. Each of the three tales is also a reflection on the cruelty of humans toward animals and each other, showing how they may live dark or even hideous lives. Amores Perros was nominated for the Academy Award for Best Foreign Language Film in 2000 and won the Ariel Award for Best Picture from the Mexican Academy of Film. The film Amores Perros gives a clear representation of the division between classes in Mexican society, as we are shown characters from under, working and middle classes. But the film's theme is loyalty, as symbolized by the dog, "man's best friend". Dogs are important to the main characters in each of the three stories, and in each story various forms of human loyalty or disloyalty are shown; disloyalty to a brother by trying to seduce the brother's girl-friend, disloyalty to a wife by keeping a mistress with subsequent disloyalty to the mistress when she is injured and loses her beauty, loss of loyalty to youthful idealism and rediscovered loyalty to a daughter as a hit-man falls from and then attempts to regain grace.

2) The film was released under its Spanish title in the English-speaking world, although its title was sometimes translated as Love's a Bitch in marketing. In a 2001 interview on National Public Radio, director Iñárritu pointed out that an American English idiom, Love's a Bitch is not a satisfactory translation of the title[citation needed] (see below). The soundtrack included songs by well-known Latin American rock bands, such as Café Tacuba, Control Machete and Bersuit Vergarabat.

3) Plot
4) The film is constructed from three distinct stories linked by a car accident that brings the characters briefly together.

5) Octavio y Susana: The first segment stars Gael García Bernal and Vanessa Bauche as the title characters. Susana is Octavio's sister-in-law; however, Octavio is in love with her and doesn't like the way his brother, Ramiro, treats her. Octavio tries to persuade her to run away with him to get from under Ramiro's abuse. Needing to make money so that he and Susana can escape and start a life of their own, Octavio becomes involved in the business of dog fighting. Octavio makes enough money to run away with Susana, but Susana takes the money and leaves with her husband. Octavio continues his dog fighting business until a rival owner shoots his dog Cofi. Octavio stabs the rival owner and finds himself in a car chase with his lifelong friend, Jorge, and the wounded dog. A collision follows; Jorge dies and Octavio is badly injured.

6) Daniel y Valeria: The next segment stars Álvaro Guerrero and Goya Toledo. Daniel is a successful magazine publisher who leaves his family to live with the Spanish supermodel Valeria played by Goya Toledo. Valeria's leg is severely broken in the accident with Octavio's car and she may be unable to continue working as a model. Valeria is using a wheelchair while she recuperates in the apartment she shares with Daniel. Her dog Richie disappears under the floorboards one day and stays there for days. The missing dog triggers serious tension for the couple, causing numerous fights which leads to doubts about their relationship on both sides. Valeria re-injures her leg trying to help the dog, resulting in severe internal bleeding which leads to gangrene. Her doctor is forced to amputate the leg, removing any chance she might have had at returning to her modeling career. Once her leg is gone, she realizes that her life is most likely ruined since her sense of purpose, modeling, has been taken from her.

7) El Chivo y Maru:The final segment stars Emilio Echevarría and Lourdes Echevarría. The story concerns a former private school teacher who had become involved in guerrilla movements that landed him in prison for 20 years. He appears in the film as a bedraggled vagrant pushing a junk cart accompanied by several mongrel dogs for whom he cares. Though he appears to live in perpetual squalor in an abandoned warehouse, he is in fact a professional hitman, El Chivo (The Goat). At times throughout his story, Chivo tries to make contact with his daughter, Maru, whom he abandoned when she was a two-year-old child when he began his guerrilla involvement. We learn in the film that instead of telling her the truth about the abandonment and the prison sentence, her mother told her that her father had died.

8) Meanwhile, Ramiro and an accomplice are attempting to rob a bank when he is shot and killed. Octavio, seriously injured from the accident, sees Susana for the first time since she and Ramiro fled with his money. Despite having been wronged, Octavio tries again to get Susana to run away with him, but she becomes angry with the fact that Octavio is willing to run away with her after she has just lost somebody she loves.

9) El Chivo is hired by a man to kill his business partner, and Chivo is about to make the kill when the film's central car crash interrupts him. During the chaos at the crash scene, Chivo steals Octavio's wounded dog and takes it home to nurture it. While Chivo is away from the warehouse one day, the rescued dog kills all of the other dogs in the house due to its previous dog fighting. Chivo is intensely upset and prepares to kill the dog but forgives him as he knows no better. Still grieving for his beloved dogs, Chivo captures his intended victim, and after learning that the victim is the client's half-brother, he also captures his client. After shaving his beard and grooming his hair (a drastic change in his appearance) he leaves both men alive and chained to the separate walls with a pistol within reach between them, their fate left undetermined. He then breaks into his daughter's house while she is away, he leaves her a large bundle of money and leaves a message on her answering machine explaining what happened to him and why the family was split as well as telling her he loves her, but just as before he says it, the answer machine stops recording so it doesn't record when he tells her how much he loves her. Then we see him go to an autoshop where he sells the client's SUV. The mechanic asks him what is the name of the dog; He calls him "Negro." After he receives the money for the car Chivo and Negro walk away and disappear once more.

10) Among the few Spanish language lines found on the official Amores perros website are these: 
Si tu historia acabó bien, explícalo en el canal de "amores". Si acabó mal, explícalo en "perros"[5] (loosely, "If your life turned out well, thank your lucky stars, if not, tell it to the dogs." To the author of these lines, amores is life's "goodness" or "sweetness", as in the Spanish aphorism, Hechos son amores, que no buenas razones ("Achievement is sweeter than the best excuse"). "Perro" is dog, and many English phrases use the word similarly, as in the above translation of the film title as "Love's a Bitch" (bitch being a female dog). Another Spanish aphorism is ¡Esta perra vida! which could be rendered, "My life is going to the dogs," or more famously, "It's a dog's life." Accordingly, if amores translates as "all that's good in life," and perros is misery and bad luck, the title of the movie could connote, "Sometimes you win, sometimes you lose."

11) Posters for the movie often posed the question, ¿Qué es el amor?[6] (What is love?), followed by the film title, "amores perros", in which case the answer could be either "amores perros," or "wretched affairs" (and surely "wretched" can describe the human-to-human love-lives of the film's three protagonists!) or, more idiomatically, "bad luck in love." But all three characters have strong bonds of love with their dogs—and dogs are "man's best friend." In this sense one interpretation of amores perros is the pun "amor es perros," or "love is man's best friend." Another interpretation is that of a pun; Perros, while not a feminine word, could more specifically mean "Bitch" (i.e. - a female dog) - and so from the common phrase "Life's a bitch" could become "Love's a bitch", answering the "¿Qué es el amor?/What is love?" question from the posters.
http://en.wikipedia.org/wiki/Amores_perros 
4. Representational space in recent Latin American Cinema (Michael Chanan)
Ideas y conceptos

	Cine latinoamericano actual

Talento e imaginación

Conveniencia política

Situación política, cultural y económica

La expansión de la televisión
Cine latinoamericano y Hollywood

Europa 

Espacio representacional
	Melodrama

Mujeres directoras y melodramas

Actitud liviana 

Simbolismo sincrético

El cine imperfecto
La exclusión social y económica



Qwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklz


xcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmrtyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmrtyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmrtyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmrtyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmrtyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmrtyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmrtyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnmqwertyuiopasdfghjklzxcvbnm





University of Essex�Department of Language and Linguistics








