
SUNRISE

VENTANA INDISCRETA│N°4│Universidad de Lima4



SUNRISE

VENTANA INDISCRETA│N°4│Universidad de Lima 5

DEL CINEMERO AL 
CINÉFILO
Hasta donde se sabe, el origen del tér-
mino es francés, lo que no es en ab-
soluto raro tratándose del cine y más 
aún en lo que el término designa: ese 
especial apego al cine y, en concreto 
a las películas, que ha tenido su cen-
tro histórico en Francia y de manera 
especial en París. Pero hay que pre-
cisar, por mucho tiempo se conoció 
como cinemero (en el Perú y en mu-
chos otros países) al aficionado que 
solía ir con regularidad a las salas y 
que, obviamente, disfrutaba de lo que 
veía y participaba de la mitología del 
espectáculo (el estrellato, la adhesión 
a géneros o motivos), sin ser necesaria-
mente un espectador instruido, “culto” 
o conocedor del lenguaje o la historia 
del cine. En cambio, el vocablo cinéfilo 
tiene otra connotación y que hoy en día 
se llame cinéfilos a todos los aficiona-
dos es equívoco. Porque la cinefilia, tal 
como se perfila desde los años cincuen-
ta, alude a un vínculo tan fuertemente 
pasional como intelectual. Es decir, el 
cinéfilo es un espectador diferenciado, 
no necesariamente un crítico de pe-
lículas, pero sí alguien que posee un 
cúmulo de conocimientos y referencias 
del que no dispone un cinemero común 

¿Cómo surge el término “cinefilia”?

¿Cuáles son sus etapas más 
saltantes?

¿Existen tipos de cinéfilos? 

¿De qué forma algunas revistas 
han alimentado el amor por las 

películas?

A continuación, las respuestas a 
estas y otras interrogantes sobre la 

pasión del cine.

Isaac León Frías

La
CINEFILIA,
AYER y
HOY
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y corriente. Este último puede manejar 
cierto grado de información, mas no la 
sofisticación que habitualmente  tiene 
el cinéfilo para administrar datos so-
bre la obra de un realizador, establecer 
asociaciones entre filmes que parecen 
no tener nada en común o emitir jui-
cios y calificaciones personales.

En buena parte de los países de 
nuestra región los vocablos permiten 
distinguir, si se quiere, dos etapas o 
momentos en la “historia del gusto” 
por el cine: una primera, la de los ci-
nemeros, asentada con firmeza entre 
los años veinte y comienzos de los se-
senta, vinculada a la asistencia a las sa-
las de estreno y de barrio y fuertemen-
te asociada al culto del actor o la actriz, 
de los “artistas” como se decía entre 
nosotros. Desde los años sesenta, y sin 
que desaparezcan los cinemeros, em-
pieza a perfilarse un desplazamiento 
que va de los intérpretes a los directo-
res, del gusto más bien espontáneo y 
despreocupado a uno más selectivo y 
exigente, al menos en un sector, cierta-
mente minoritario pero visible.  Este 
aficionado diferenciado se interesa 
por la historia del cine, por la creación 
fílmica, se vincula a los cineclubes, a la 
crítica, a la realización de películas.

Si bien la aparición de los cineclubes 
y el ejercicio de la crítica es anterior en 
los países sudamericanos (sobre todo 
en Brasil, Argentina y Uruguay), no se 
configura propiamente una cinefilia 
como la que se impone en Europa en 
los años cincuenta. Hay un interés cul-
tural por el cine que, con algunas ex-
cepciones, no provoca el entusiasmo 
ni esa suerte de compromiso casi mi-
litante, propia de la cinefilia de los cin-
cuenta y sesenta. Por cierto, hay que 
señalar que el cineclubismo se inicia 
entre nosotros con la creación del Cine 
Club de Lima en 1953. Promovido por 
un grupo de destacados intelectua-
les y luego de cinco años, el cineclub 
desaparece y sus animadores (salvo 
uno de ellos, Claudio Capasso, que sigue 
en la crítica por unos años más) se alejan 
de cualquier actividad vinculada con la 
cultura cinematográfica. No es una ge-
neración cinéfila, es solo un grupo de in-
telectuales interesados temporalmente 
en el cine.

 Por cierto, desde los años ochenta, 
con la consolidación del reproductor 
de videos, la cinefilia ingresa en una 
segunda fase, una segunda “edad” de 
vida, podríamos decir, ya que hace 

posible el conocimiento, en países 
con cinematecas precarias o sin ellas, 
de películas antes solo conocidas por 
referencias o simplemente no conoci-
das. Con la llegada del nuevo siglo, el 
DVD, luego el Blu-ray, más el creciente 
acceso a las películas a través de las 
pantallas informáticas, ha configura-
do una tercera fase en la que se mul-
tiplica el acceso a los filmes. Ahora, 
prácticamente todo puede ser visto, no 
necesariamente en las mejores condi-
ciones porque no todo está sometido 
al proceso de restauración de origi-
nales y remasterización de las copias, 
pero mal que bien cada vez es más es-
trecho el margen de lo inaccesible en el 
espacio de la red.

Cierto, los modos de consumo han 
cambiado desde los tiempos cineme-
ros y de la primera cinefilia, unidos 
a las pantallas de las salas públicas. 
Ahora, el aficionado puede evitar el 
menor desplazamiento y librarse al 
flujo de imágenes vistas en casa. La 
afición compartida en los cineclubes o 
las grandes salas de antaño se traslada 
hoy al espacio de los blogs donde ciné-
filos que no se conocen físicamente en-
tre sí comparten preferencias o inter-
cambian información, opiniones  y 
juicios o discrepan abiertamente. Esta 
progresión ha ido modificando hábi-
tos, modos de ver, sensibilidades. De 
la cinefilia más exigente y selectiva, del 
hitchcock-hawksianismo de los años 
cincuenta, se ha pasado a formas de 
aproximación en las que se discrimina 
menos, los criterios de valoración son 
más flexibles o porosos o la afición se 
concentra en mayor medida en ciertos 
autores, géneros, estilos o periodos.

Aun a contrapelo de la abundancia 
fílmica a la mano (o mejor, a la vista), el 
enciclopedismo de otros tiempos cede 
a veces a la “especialización” y con fre-
cuencia a la simple preferencia, al im-
perio del gusto individual (por el gore, 
el thriller, los musicales, las comedias 
juveniles o el cine bizarro en su acep-
ción más amplia). De cualquier modo, 
y pese a los riesgos de la dispersión, de 
la superficialidad o la pura frivolidad, 
la nueva cinefilia está estimulando, 
además de la vocación por el ejercicio 
fílmico, un interés creciente por el cine 
en las nuevas generaciones y, sin duda, 
también aunque en menor grado una 
atracción  por la investigación, la re-
flexión o el análisis de las imágenes 
fílmicas. La proliferación de blogs, en 
los que se debe separar el trigo de la 

paja, pone de manifiesto una tenden-

cia hace pocos años inimaginable.

 LA GÉNESIS CINÉFILA
El italiano Riccioto Canudo, uno 

de los primeros teóricos del cine en 

Francia, empleó la expresión cine-

matófilo y allí parece estar la fuen-

te de lo que más adelante devendrá 

en el término que conocemos. Hay 

una protohistoria de la cinefilia que 

se asoma en el París de los años 

veinte, en los tiempos de expansión 

de las vanguardias, y que se afirma 

más adelante con la fundación de la 

Cinemateque Française y luego, des-

pués de la guerra, con la aparición 

de la Revue du Cinéma, antecesora 

de la legendaria Cahiers du Cinéma.  

Pero, aunque desde los años de la 

posguerra se va afirmando un inte-

rés mayor,  es en el París de los años 

Alfred Hitchcock.
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cincuenta, con la etapa más activa 

de André Bazin y el grupo de revista 

Cahiers du Cinéma, en primer lugar, 

pero también con la revista Positif y 

varias otras, con el impulso del cine-

clubismo, las salas de arte y ensayo 

y la impresionante labor que realiza 

la Cinemateque Française, dirigida 

por Henri Langlois, que la cinefilia 

se instala como una mística compar-

tida, aun cuando con frecuencia los 

cinéfilos sean personalidades solita-

rias, individualistas, vistos como bi-

chos raros por quienes no participan 

de esa afición de rasgos adictivos.

Esa mística se va extendiendo en 

Europa y más tarde en el continen-

te americano y en otros, pero nunca 

ha encontrado en ninguna parte una 

equivalencia con la cinefilia france-

sa, al menos no con  la intensidad y 

la persistencia que encontramos en 

el país donde nace el cinematógrafo. 

Por algo en las pantallas parisinas (y 

no solo de la Cinemateca) se siguen 

viendo, y en copias fílmicas con fre-

cuencia nuevas, películas en blanco 

y negro del periodo clásico, algo muy 

escaso y aislado en otras ciudades, 

fuera de lo que ofrecen las salas de 

los archivos o filmotecas.

No parece una simple coinciden-

cia, y si lo es en buena hora, que la 

irrupción cinéfila se produzca en los 

años del estreno de una serie de títu-

los que están entre los mejores de to-

dos los tiempos y que van a servir de 

caballos de batalla, entre otros, para 

los futuros artífices del movimiento 

de la Nueva Ola. La carroza de oro y 

Elena y los hombres, de Jean Renoir; 

Un condenado a muerte se escapa 

y Pickpocket, de Robert Bresson; 

Madame D y Lola Montes, de Max 

Ophuls; Europa 51 y Viaje a Italia, de 

Roberto Rossellini; Johnny Guitar y 

No parece una 

simple coincidencia, 

y si lo es en buena 

hora, que la 

irrupción cinéfila 

se produzca en los 

años del estreno de 

una serie de títulos 

que están entre los 

mejores de todos 

los tiempos y que 

van a servir de 

caballos de batalla, 

entre otros, para los 

futuros artífices del 

movimiento de la 

Nueva Ola.

Delirio de locura (Bigger than life), 

de Nicholas Ray; Brigadoon y Cauti-

vos del mal (The Bad and the beau-

tiful), de Vincente Minnelli; Ugetsu 

monogatari y El intendente Sansho, 

de Kenji Mizoguchi; Más corazón 

que odio, de John Ford; Intriga in-

ternacional (North by Northwest) y 

Vértigo, de Alfred Hitchcock; Som-

bras del mal, de Orson Welles; Río 

Bravo, de Howard Hawks; Casco de 

oro y El agujero, de Jacques Becker; 

Moonfleet, de Fritz Lang; Ordet, de 

Carl T. Dreyer; Cantando bajo la llu-

via, de Stanley Donen y Gene Kelly...

Ese extraordinario periodo de 

auge creativo que fueron los años 

cincuenta, y que aún no se ha estu-

diado de manera suficiente, aportó 

la materia prima de la que se nu-

tre el amor al cine que reivindica 

esa generación, pero el gusto no se 

limitó a ese caudal de cintas con-
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temporáneas, pues la Cinemateca y las 

salas de arte parisinas mantuvieron 

al día, si no todo, sí una porción im-

portante del mejor cine del pasado. La 

cinefilia se arraiga, entonces, no en el 

culto de la actualidad, sino en una tra-

dición de más de medio siglo que va a 

encontrar en esa suerte de década pro-

digiosa que son los años cincuenta un 

punto de ebullición y un espacio de en-

cuentro entre ese presente en marcha 

y el pasado que prolonga o modifica. 

La célebre “fórmula” de Jean-Luc Go-

dard clásico = moderno es solo uno de 

los fraseos que grafican la conciencia 

de una continuidad que, desde luego, 

puede interpretarse de diversas mane-

ras y que va a irradiarse en otras par-

tes, no con la fuerza ni la intensidad 

parisinas, pero sí con una capacidad 

de permanencia que ha alimentado los 

siguientes cincuenta años.

La aparición o la evolución de re-

vistas en Inglaterra (Sight and Sound, 

Sequence, Movie), Estados Unidos 

(Film Culture, Film Comment), Italia 

(Cinema&Film), España (Film Ideal, 

Documentos Cinematográficos) y 

otros países contribuye a esa irradia-

ción. La publicación peruana Hable-

mos de Cine pone su cuota en la onda 

cinéfila que surge posteriormente en 

estas tierras y que tiene en los diver-

sos países de la región a varios críticos 

destacados. Algunos de ellos son: en 

México, Emilio García Riera y Jorge 

Ayala Blanco; en Cuba, Guillermo Ca-

brera Infante; en Colombia, Hernando 

Salcedo y Hernando Valencia Goelkel; 

en Argentina, Edgardo Cozarinsky; en 

Brasil, Emilio Salles Gomes; en Chi-

le, Joaquín Olalla; en Uruguay, Home-

ro Alsina Thevenet. No son los únicos, 

pero sí algunos de los más prominen-

tes críticos que contribuyen a ese pe-

riodo de afirmación cinéfila en Amé-

rica Latina, aunque no siempre, como 

en el caso de Alsina o de Salles Gomes, 

desde los postulados cahieristas. 

 LA POLÍTICA DE 
AUTORES
Tal vez el punto nodal de la nueva mi-

rada que surge con la cinefilia fran-

cesa de los años cincuenta está en la 

célebre “política de autores” que sos-

tiene Cahiers du Cinéma (con la que 

no estuvo de acuerdo Bazin) y que, 

como nunca antes, contribuye a cen-

trar la atención en el aporte del direc-

tor. El realizador (el metteur en scène 

en la terminología francesa) se con-

vierte en el centro del universo fílmi-

co, en la señal de reconocimiento de 

los valores (o desvalores) de un filme. 

Desde allí esa afición diferenciada se 

caracteriza por la exaltación de esa 

figura, por la conversión del director 

en la estrella, con aciertos y también 

con crasos errores. Porque, verdad de 

Perogrullo, no todos los directores 

son autores y más bien es una mino-

ría la que merece tal calificativo.

Pero, sin duda, uno de los méritos 

de Cahiers du Cinéma y otros sectores 

de la crítica francesa, y de otras partes, 

está en haber ensanchado la categoría 

de autor, antes muy restringida, a una 

franja más amplia de realizadores, es-

pecialmente de la industria norteame-

ricana, y por lo tanto sometidos a las 

condiciones imperantes en los grandes 

estudios. Esos filmakers, que nunca rei-

vindicaron para sí la categoría de crea-

dor o de autor, van a ser nivelados con 

otros cuyos rasgos autorales eran más 

ostensibles. Así, Hitchcock y Hawks, 

pero también Cukor y Minnelli, Man-

kiewicz y Preminger, Nicholas Ray y 

Anthony Mann, entre otros, adquieren 

un estatus (antes negado o retaceado) 

a la altura de Murnau y Lang, de Lu-

bitsch y Stroheim, de Ophüls y Dreyer, 

de Chaplin y Welles, de Renoir y Sacha 

Guitry, de Rossellini y De Sica, de Mi-

zoguchi y Ozu. Los textos de Jacques 

Rivette “Genio de Howard Hawks” y 

Desde fines de los 

cincuenta, y con la 

llegada de los ex 

críticos de Cahiers 

a la realización, y de 

otros movimientos 

que surgen en 

Europa y en otros 

continentes, la 

cinefilia se va 

abriendo a otros 

horizontes, sin que 

las reivindicaciones 

cahieristas pierdan 

vigencia. 

Jacques Rivette.
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La cinefilia contemporánea
Ricardo Bedoya

Ya no es lo que era. La que se acuñó en los años cincuenta y tuvo como 
arquetipos a personajes como Pierre Rissient o a críticos como Jacques 
Lourcelles, Miguel Marías o Adrian Martin, sobrevive apenas. Me refie-
ro a esa cinefilia sustentada en la curiosidad casi enciclopédica por todo 
lo que se hace en el mundo o en la familiaridad en el trato con la obra 
de algunos autores, sean Lang, Ray, Ulmer, Guitry, Preminger, Grémi-
llon, Hawks o Renoir. Es mi manera de sentir la cinefilia: me interesa 
conocerlo todo, no por un interés académico, sino por una motivación 
vital que me provoca placer y me impulsa a explorar más, en todos los 
campos. Me interesa por igual una película turca que una china o el últi-
mo blockbuster de Hollywood. A priori, todas tienen para mí un interés 
potencial. Después de verlas me formaré un juicio de valor sobre ellas, 
pero no discrimino de antemano las películas en nombre de su supuesto 
prestigio. Una película de género de bajísimo perfil me puede resultar 
tan atractiva como una aclamadísima película de autor.

La cinefilia de hoy es un panorama parcelado, con aficionados a deter-
minadas zonas del cine y ciertos géneros. Muchos de ellos son aficiona-
dos temporales, que no tienen ese compromiso vital propio del cinéfilo. 
Aficiones temporales que luego se disuelven, porque el cine es un in-
terés entre otros que terminan por imponerse o porque la afición cede 
al llegar la etapa de las responsabilidades laborales o familiares. Hay 
algo que me desagrada profundamente en cierta tendencia de la cinefilia 
actual: las banderías con formas singulares de cine. Esa modalidad del 
esnobismo que solo lleva a apreciar los cultos de moda, desde el “gore” 
hasta las supuestas transgresiones de directores tan repelentes como 
Harmony Korine o Alejandro Jodorowsky. Es el esnobismo rampante, 
equivalente a esos blogs o cineclubes donde solo se tratan o programan 
las películas recomendadas en los festivales de Rotterdam o Bafici. Las 
modalidades de celebrar el “mal gusto”, la reivindicación de lo peor o del 
minimalismo por el minimalismo, citando a Dreyer y Bresson, que no 
tienen la culpa de nada, me parecen lacras de la cinefilia actual.  Me re-
cuerdan la actitud de esas viejas damas y caballeros de los años cincuen-
ta que solo veían el “cinéma de papa” francés y despreciaban lo mejor del 
cine norteamericano. Ahora la actitud quiere ser la contraria, pero en el 
fondo es la misma: se nota la conservadora mueca de los happy few.

Yo no creo en la política de los autores. La mala película de un gran 
director es una mala película, y punto. No creo en la afirmación del viejo 
Cahiers du Cinéma de que la peor película de un buen director es prefe-
rible a la mejor película de un mal director. Eso lleva a fabricar autores 
o consagrar como “autor” a un esforzado y limitado cineasta como, por 
ejemplo, Ridley Scott, que tiene un par de películas notables y un mon-
tón del montón. Creo que fue William Faulkner el que dijo que era más 
importante la existencia de Hamlet que la identidad de Shakespeare. 
Claro, importan las obras y no los autores.

Creo, sí, en la metodología crítica que permite enriquecer la lectura de 
una película a partir del conocimiento de la obra de un “autor”. Un co-
nocimiento que nos lleva a poner en perspectiva los logros o los fracasos 
de un director, pero no a ubicar todas sus películas en el mismo nivel ni 
a justificar sus debilidades.

“Defensa de Rossellini”, publicados en 
Cahiers du Cinéma, constituyen dos 
de las más lúcidas sustentaciones del 
viraje de la joven crítica y del espíritu 
que anima a la cinefilia que se afirma. 
Con matices y diferencias de aprecia-
ción (las reservas de Truffaut a la obra 
de John Ford, por ejemplo) la cinefilia 
naciente se abre paso y, desde luego, se 
diversifica con el correr del tiempo.  

Desde fines de los cincuenta, y con la 
llegada de los ex críticos de Cahiers a la 
realización y de otros movimientos que 
surgen en Europa y en otros continen-
tes, la cinefilia se va abriendo a otros 
horizontes, sin que las reivindicacio-
nes cahieristas pierdan vigencia. Claro, 
la noción de autor que se instala está 
acompañada por un concepto distinto, 
que no apela a los “grandes temas”, a 
“la trascendencia del mensaje” o a la 
ostentación de los recursos visuales, 
muy presentes en la crítica periodística 
y el cineclubismo dominantes a escala 
internacional. La atención a la “puesta 
en escena” produce un claro desplaza-
miento de los centros de interés y se 
descubre esa riqueza expresiva ocul-
ta que habita en una porción del cine 
de géneros y no solo el norteamerica-
no, también el francés, el italiano y el 
de diversos países. Con el paso de los 
años, la revisión ha permitido redes-
cubrir obras personales que en Amé-
rica Latina pasaron inadvertidos en su 
momento: desde la mayor parte de las 
películas mexicanas de Buñuel (solo 
apreciadas en su época por unos pocos 
críticos, entre ellos los de la onda su-
rrealista de Positif) hasta los melodra-
mas criminales del mexicano Roberto 
Gavaldón o del argentino Carlos Hugo 
Christensen.  

Como sea, y con todos los excesos 
que haya podido tener, la pasión por 
el cine que ha seguido esa línea de 
continuidad ha estimulado de mane-
ra permanente el descubrimiento de 
filmes valiosos, la revisión constante 
de lo ya conocido, las nuevas lecturas 
de las obras consideradas canónicas, 
de los diversos estilos y movimientos, 
es decir, ha sido un factor movilizador 
que ha opacado las manifestaciones 
más solitarias y aisladas. Digamos 
que la cinefilia activa ha superado (no 
necesariamente en número, pero sí en 
influencia) a la cinefilia pasiva y para-
sitaria que, desde luego, tiene también 
todo el derecho a la existencia. Esta re-
vista no es sino un avatar más de una 
cinefilia activa y productiva. 


