
 

 

                                                                                                                                                            

 
 

 
FEBRERO 2026  
MAESTROS DEL CINE CONTEMPORÁNEO (XI I):   
DAVID LYNCH (y 2ª  parte)   
'in  memoriam - 
 

 

Organiza: 
La Madraza. Centro de Cultura Contemporánea 

CineClub Universitario UGR /Aula de Cine ñEugenio Mart²nò 



 

 



 

 

La noticia  de la  primera  sesión  del  Cineclub  de Granada  
Periódico ñIdealò, miércoles 2 de febrero de 1949. 

 

El CINECLUB UNIVERSITARIO UGR 

se crea el martes  1 de febrero  de 1949 

con el nombre de ñCineclub de Granadaò. 

 

Será en 1953 cuando pase a llamarse con su actual denominación. 

Así pues en este curso 2025-2026, cumplimos 73 (77) años. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

FEBRERO 2026  
MAESTROS DEL CINE CONTEMPORÁNEO (XII):  
DAVID LYNCH -IN MEMORIAM- (y  2ª  PARTE)  
 
FEBRUARY 2026 
MASTERS OF CONTEMPORARY FILMMAKING (XII): 
DAVID LYNCH -IN MEMORIAM- (&  PART 2) 
 
Martes  17 /  Tuesday 17th 
CARRETERA PERDIDA 

(Lost highway, EE.UU., 1996)  [134 min.]  
 
Viernes  20  /  Friday 20th 
UNA HISTORIA VERDADERA 
(The Straight story, EE.UU., 1999)  [112 min.]  
 

Martes  24  /  Tuesday 24 th 
MULHOLLAND DRIVE (EE.UU., 2001)  [147 min.]  
 

Viernes  27 /  Friday 27th ' 20  h  
INLAND EMPIRE (EE.UU., 2006) [180 min.]  
 
Todas  las  proyecciones  en versión  original   
subtituladas  al  español  
All screenings in original version with Spanish subtitles 
 

Todas  las  proyecciones  a las  21 h,  
EXCEPTO LA INDICADA. 
Sala  Máxima  del  Espacio  V Centenario  (Av.  de Madrid) . 
Entrada  libre  hasta  completar  aforo . 
All screenings at 9 p.m. EXCEPT AS INDICATED. 
The Assembly Hall in the Espacio V Centenario (Av.de Madrid). 
Free admission up to full room. 
 

 



 

 

Organiza:    
La Madraza.  Centro de Cultura  Contemporánea.  
Cineclub  Universitario  UGR /  Aula  de Cine ƳH>0.728 P*;=Á7ƴ 
 
 
 
 
 
 
 

EN ESTA SALA Y DURANTE LAS PROYECCIONES, 
NO ESTÁ PERMITIDO COMER NI HACER USO DE DISPOSITIVOS MÓVILES. 

 
LOS ESPECTADORES PODRÁN ACCEDER A LA MISMA 

30 MINUTOS ANTES DEL INICIO DE LA SESIÓN. 
 

LES AGRADECEMOS MUCHO SU COLABORACIÓN. 
 

 
EL USO DE LAS IMÁGENES DE ESTE CUADERNO 

SE HACE EXCLUSIVAMENTE CON FINES DIVULGATIVOS 



 

  



 

  



 

  



 

 

(é) Las películas de David Lynch son relatos extraños que dan 

forma a los traumas y deseos latentes de nuestra época, quizá incluso 

a preguntas que han perseguido a artistas y pensadores durante siglos: 

cómo explicar el Mal, cómo vivir  con el Miedo, cómo mantener unido 

nuestro Yo, cómo evitar que la Realidad que conocemos se 

desmorone. Puede parecer que estas cuestiones le vienen grandes a un 

director de cine, pero comparado con casi cualquier artista popular de 

hoy en día, él por decirlo en términos lynchianos, ñprofundiza más y 

atrapa peces más doradosò (é). 

(é) Lynch fue un incansable promotor de la técnica de 

relajación conocida como ñmeditaci·n trascendentalò. La prensa se ha 

ocupado con fruición de la figura de Lynch como gurú espiritual, una 

condición que, dada la controvertida historia de esta escuela de 

meditación, puede dar un significado nuevo a la función de ñcineasta 

de cultoò que lleva largo tiempo desempeñando. Los artículos llaman 

inevitablemente la atención sobre la aparente incongruencia que 

supone que un creador de películas oscuras, macabras, perversas, 

promueva una práctica new age que durante décadas se ha asociado 

despectivamente con personas que buscan una espiritualidad fácil 

(ñLa vida interior curiosamente plácida de David Lynchò, rezaba un 

titular) (é) a propósito de la grandilocuentemente llamada David 

Lynch Foundation for Consciousness-Based Education and World 

Peace (ñFundaci·n David Lynch para la Educación basada en la 

Conciencia y la Paz Mundialò). ñQuerer establecer la paz mundial a 

través de la meditación puede ser simplemente lo más lynchiano que 

Lynch ha hecho nuncaò concluía ñThe New York Timesò en 2013. 

La ñmeditación trascendentalò no es nueva. Uno de los 

movimientos espirituales más populares de la contracultura de los años 

sesenta, introdujo la práctica de la meditación en occidente y 

contribuyó a lanzar la rentabilísima industria de la autoayuda. La 

meditación con mantra se remonta a las antiguas enseñanzas sánscritas 

de los Vedas. Pero fue Maharishi Mahesh Yogi, un gurú de la India 

con madera de empresario, quien simplificó la práctica... y se la vendió 

a las masas. La técnica, que Maharishi desarrolló a mediados de los 

años cincuenta y promovió con una gira de conferencias por todo el 



 

 

mundo, sintonizaba con un hambre cultural de superación personal 

rápida: cerremos los ojos veinte minutos dos veces al día y repitamos 

en silencio un mantra para aliviar el estrés, reducir la presión arterial, 

mejorar la salud física y mental, y hasta iluminarnos. A diferencia de 

la meditación zen o vipassana, que requiere concienciación y 

concentración, la meditación trascendental no cuesta ningún trabajo. 

Todo lo que el futuro meditador ha de hacer es pagar una cantidad y 

someterse a un proceso de iniciación en el que se proveerá de un 

mantra personalizado secreto (é). 

El Maharishi siguió siendo el símbolo supremo de la 

espiritualidad oriental en la cultura pop occidental, y apareció en la 

portada de la revista ñTimeò, y con los meditadores Clint Eastwood y 

Merv Griffin  en el programa de entrevistas de Griffin. Cuando Lynch 

habla de la ñmeditación trascendentalò, como ha hecho en docenas de 

entrevistas y charlas, suele citar el momento exacto en el que la 

descubrió: las 11 de la mañana del 1 de julio de 1973, en el centro de 

meditación transcendental del bulevar de Santa Mónica de Los 

Ángeles. Pero si se aficionó tanto a la meditación trascendental fue, 

porque ñle da a uno la sensación de que puede sentarse debajo de un 

árbol pero también ponerse a trabajarò. La ñmeditación 

trascendentalò no lo inhibió como artista; permitiéndole ñprofundizar 

m§sò, le dio un acceso más directo a su inconsciente, o, como él 

prefería decirlo, a las ideas que bucean ñah², en el expandido campo 

de la conciencia, donde todo se unificaò. Lynch fue uno de los varios 

millones de estadounidenses que empezaron a meditar en el apogeo 

del movimiento; según una encuesta Gallup, el 4% de la población 

practicaba la meditación trascendental en 1977. (En Annie  Hall , de 

Woody Allen, estrenada ese año, Jeff Goldblum, en una breve 

aparición, pronuncia una de las frases más memorables de la película: 

ñHe olvidado mi mantraò.) 

Al  mismo tiempo, el movimiento desarrollaba iniciativas 

ambiciosas que iban más allá de la enseñanza de la meditación, como 

el llamado ñprograma Sidhiò, una técnica avanzada que permitía la 

levitación, o ñvuelo y·guicoò, y que no era otra cosa que saltar arriba 

y abajo en un colchón en la posición del loto. Si esta técnica se 



 

 

practicaba en comunidades lo suficientemente numerosas, aseguraba 

el Maharishi, produciría un suplemento de positividad que reduciría la 

delincuencia, la violencia, los accidentes e incluso el desempleo (é). 

 

 
 

(é) La suspensión de Twin  Peaks  y los fracasos 

consecutivos de Corazón  salvaje  y Fuego,  camina  conmigo  

marcaron el fin del breve periodo de viabilidad comercial de Lynch. 

Sin el favor de la industria, también se retiró un poco de la escena 

pública. Separado de Isabella Rossellini, salía ahora con Mary 

Sweeney, que empezó a trabajar con él de ayudante de edición en 

Terciopelo  azul  y luego produjo y editó muchas de sus películas; 

tuvieron un hijo, Riley, en 1992. Profesionalmente, Lynch ñsinti· que 

lo envolvía una nube negraò, como dijo después de Fuego,  camina  
conmigo , y esa nube no se disipó durante unos años. Fue un periodo 

de frustración, pero, visto retrospectivamente, también de 

regeneración, como si los intentos frustrados no hubieran hecho sino 

contribuir a aclarar sus ideas y su sensibilidad. 



 

 

On the  Air , la serie que Lynch y Frost crearon después de 

Twin  Peaks , se estrenó en la cadena de televisión ABC en junio de 

1992, un mes después de que Fuego,  camina  conmigo  fuera 

abucheada en Cannes. Sitcom sin risas enlatadas (algo infrecuente en 

la época), la serie se desarrolla entre los bastidores del programa de 

variedades ñThe Lester Cuy Showò que se emite en la cadena 

Zoblotnick Broadcasting Corporation en 1957. La cadena ABC 

encargó siete episodios de esta especie de Rockefeller  Plaza  de la 

era Eisenhower, que es una de las pocas comedias de Lynch que se han 

realizado, así como su única producción de época ambientada 

exclusivamente en Estados Unidos. Muchos chistes se basan en 

defectos de lenguaje (el director de la serie habla con un acento 

impenetrable que requiere constante traducción) o en la obtusidad de 

los directivos de la cadena (algo que Lynch y Frost conocían ya muy 

bien). El humor es chusco y absurdo: el tema musical de Angelo 

Badalamenti, que interpreta un nostálgico saxofón, se ve interrumpido 

por un sonoro pedo. La cadena ABC suspendió la emisión tras el tercer 

episodio (é). 

Lynch hizo una incursión más en la televisión al año siguiente, 

dirigiendo dos de los tres episodios de la serie Hotel  Room  de la 

cadena HBO, ambos escritos por Barry Gifford. Ambientados en 1969, 

1992 y 1936, las tres partes independientes se desarrollan en la 

habitación 603 del Hotel Railroad de Nueva York. Todos empiezan 

con la voz en off solemne e inusualmente locuaz de Lynch que dice: 

ñDurante un milenio, el espacio de la habitación de hotel existió, sin 

definir. La Humanidad lo capturó, le dio forma y lo transmitió. Y, a 

veces, al transmitirlo, los hombres rozaron los secretos nombres de la 

verdadò. Los críticos la destrozaron; no gustó a casi nadie (é). 

Hay en este periodo un punto de inflexión que hizo que la 

forma de las películas de Lynch se acercara más a la lógica del 

inconsciente. Terciopelo  azul  y Twin  Peaks  eran historias de 

detectives, pero de ahora en adelante, los detectives habían de ser los 

espectadores y los misterios de la pantalla quedarían sin resolver. En 

los cinco años transcurridos entre Fuego,  camina  conmigo , de 

1992, y CARRETERA PERDIDA, de 1997, Lynch solo dirigió una 



 

 

película propiamente dicha. Esta película dura menos de un minuto y 

la filmó con una cámara que tenía un siglo de antigüedad. Se 

remontaba a los primeros días del cine, pero anunciaba también lo que 

había de venir. (é) Uno de los proyectos del centenario más 

ambiciosos reunió a cuarenta cineastas de renombre bajo la bandera 

Lumiè re y compañía  -entre ellos Wim Wenders, Spike Lee, 

Arthur Penn, John Boorman y David Lynch- para que hicieran un 

cortometraje de cincuenta y cinco segundos usando las antiguas 

cámaras de los Lumière, restauradas. A los cineastas que participaron 

en la Lumière  y compañía  se les pidió que trabajaran en las 

mismas condiciones técnicas que sus colegas pioneros, sin sonido 

sincronizado ni posibilidad de edición, y solo se les dio una pequeña 

cantidad de película, con la que no podrían rodar más que tres planos. 

Toda la edición que pensaran hacer debían hacerla ñen la c§maraò, es 

decir, que las películas debían coreografiarse y rodarse en una 

secuencia precisa. Muchos respondieron a las restricciones 

produciendo una película simple al estilo de los Lumière: piezas de un 

solo plano fijo cuya acción viene determinada por la duración limitada. 

La de Spike Lee dura lo que tarda un bebé en hablar, la del director 

iraní Abbas Kiarostami lo que tarda un huevo en freírse. Lynch rodó 

la película más elaborada con diferencia, un sueño febril rico en 

imágenes y muy sugestivo que evoca todo un mundo, quizá incluso 

varios mundos. 

El corto, titulado Premoniciones  que  siguen  a una  
mala  acción  (Premonitions Following an Evil Deed), consiste en 

cinco planos. (é) Es una sorprendente concentración de atmósferas y 

temas lynchianos: terror incipiente, amenaza sexual, pánico 

melodramático, el hogar como lugar al que llegan las malas noticias: 

todo en menos de un minuto. El cambio brusco de escenario es 

fundamental para transmitir la sensación de misterio y malestar de la 

película. ¿Qué cronología y cosmología conectan las distintas escenas? 

¿Existen todas ellas en el mismo plano de realidad? Ya el título altera 

el sentido del tiempo y la lógica de causa y efecto. (¿No tendría una 

premonición que preceder y no seguir a algo?)  



 

 

(é) Premoniciones  que  siguen  a una  mala  acción  

marca la pauta de la segunda mitad de la carrera de Lynch. Con la 

excepción de UNA HISTORIA VERDADERA, todas las películas que 

siguieron se distinguen por su desconcertante subversión de tiempo y 

espacio. CARRETERA PERDIDA, MULHOLLAND DRIVE e 

INLAND EMPIRE se consideran a veces la trilogía de Los Ángeles 

de Lynch. Pero aunque son sus únicas películas ambientadas en su 

ciudad adoptiva, sería más correcto decir que se desarrollan en el 

multiverso lynchiano (é). 

 

 
 

(é) En 2001, Lynch se apuntó a un ñcurso de iluminaci·nò 

reservado para aquellos meditadores que estuvieran dispuestos a pagar 

un millón de dólares por tener el privilegio de pasar un mes con el 

Maharishi. Lynch llegó a Vlodrop, Holanda, en junio de 2002 y 

enseguida descubrió que no vería a su mentor espiritual en persona. El 

puñado de selectos visitantes que fueron admitidos en su casa de 

troncos en sus últimos años de vida, se vieron delante de un trono de 

terciopelo rojo vacío y de un monitor en el que se veía la imagen del 



 

 

Maharishi retransmitida por teleconferencia desde sus aposentos en el 

piso superior. ñCuando lo revivo con la mente, lo veo allí presente. Es 

curioso. Estaba justo encima de nosotros y lo veíamos por televisión, 

pero era como si no hubiera televisi·nò. El incorpóreo gurú dirigiendo 

el catarro desde otro cuarto: podría ser una imagen de la película de 

David Cronenberg Videodrome , cuyo inmaterial locutor, Brian 

OôBlivion, solo existe en forma de videocasete, o de una película del 

propio Lynch, el hombre de la sala de control de Mulholland  Drive , 

que da órdenes crípticas por el intercomunicador. Lynch salió del 

curso de iluminación emocionadísimo: ñTodas las personas que veía 

eran como héroes para m²ò, y aún más comprometido con la causa. 

(é) Lynch creó su fundación en julio de 2005 y emprendió una 

gira universitaria por todo el país llamada ñConsciousness, Creativity, 

and the Brainò (ñConciencia, creatividad y el cerebroò), con John 

Hagelin, físico cuántico y líder del Partido de la Ley Natural, y el 

neurocientífico Fred Travis. Acudieron estudiantes de las 

universidades de Yale, de Brown, de California en Berkeley y de otros 

lugares, curiosos por ver cómo era el proceso creativo de Lynch. Se 

encontraron con un Lynch que hablaba de que la meditación es 

ñdinero en el bancoò para un artista, con una conferencia de Hagelin 

sobre la relación entre la teoría de cuerdas y la conciencia, y con una 

demostración en la que un meditador conectado a un equipo de 

electroencefalografía mostraba los cambios que se producían en la 

actividad cerebral cuando se practicaba la ñmeditación trascendentalò. 

(é) Casi todos sus esfuerzos se dirigen a iniciar gratuitamente en la 

meditación trascendental a ñgrupos de riesgoò como sintecho, 

americanos nativos con diabetes, reclusos y veteranos de guerra con 

trastornos postraumáticos. Algunos atribuyen a Lynch el mérito de 

haber convencido al movimiento de rebajar la cuota de ingreso, que 

desde los 75 dólares de 1973, cuando él se apuntó, se disparó a los 

2.500 en 2007. Al  año siguiente bajó a 1.500 dólares (é). 

 

 

 

 



 

 

 
 

(é) He terminado con el cine como formato. Para mí el cine 

ha muerto. Si piensas con qué saca ahora fotografías la gente de todo 

el mundo, empiezas a comprender lo que se avecina. Ruedo en vídeo 

digital y me encanta. Tienes tomas de cuarenta minutos, enfoque 

automático. No pesan. Y puedes ver al momento lo que acabas de 

filmar. Con la película de cine, tienes que esperar al laboratorio y no 

ves lo que has filmado hasta el día siguiente, pero con el vídeo digital, 

en cuanto has terminado, puedes descargarlo en el ordenador y 

ponerte manos a la obra de inmediato. Y hay un sinfín de 

herramientas. Una vez que empiezas a trabajar en el mundo DV con 

eso equipos tan pequeños y ligeros de enfoque automático, el cine te 

parece un engorro. Las cámaras de 35 mm. empiezan a recordarme a 

los dinosaurios. Son enormes; pesan toneladas. Y tienes que llevarlas 

de un lado para otro. Hay que hacer un sinfín de cosas y todo va muy 

lento. Eliminan un montón de posibilidades. Y para los actores, a 

menudo meterse en un personaje en mitad de una escena y tener que 

parar de pronto al cabo de diez minutos porque hay que cargar la 

película en la cámara rompe su concentración. Pero ahora sigues 



 

 

rodando; tienes cuarenta minutos del tirón. Y puedes ponerte a hablar 

con los actores y en lugar de parar, entrar y seguir filmando. 

Actualmente utilizo una cámara de vídeo digital Sony PD-150, que es 

de menor calidad que la HD o alta definición. Y me encanta esta 

menor calidad. Adoro las cámaras pequeñas. La alta definición va a 

complicar mucho más construir decorados (é).  

(é) El modo en que vemos las películas está cambiando. Los 

iPod con vídeo y los vídeos online lo están cambiando todo. La gente 

va a ver las películas en pantallitas minúsculas en lugar de en una 

gran pantalla. La cuestión es que, cuando se abre el telón y se apagan 

las luces, tenemos que ser capaces de entrar en ese mundo. Y en 

muchos sentidos, se está volviendo muy difícil conseguirlo. La gente 

habla mucho en el cine. Y la imagen es pequeña y de mala calidad. 

¿Cómo vas a experimentar otro mundo? Si cuidas cómo muestras una 

película, puede resultar una bella experiencia que te abre las puertas 

de otro mundo (é). 

 

(é) Muchas personas se han preguntado si la meditación ha 

embotado a Lynch o le ha distraído. ñQue uno medite no significa que 

tenga que hacer películas sobre tricotarò, declaró a ñThe New York 

Timesò en 2003. Pero en la década transcurrida desde que empezó a 

promover la meditación trascendental, no ha hecho más que una 

película, INLAND EMPIRE, su obra más experimental y aquella en la 

que su universo espiritual se muestra más claramente. Él afirma que 

está esperando a que se le ocurra una buena idea, a que se presente ñel 

pez doradoò. Pero algunos piensan que ha encontrado una vocación 

más elevada. El cineasta Abel Ferrara, en una entrevista en 2011 para 

ñIndiewireò, lo dijo lisa y llanamente: ñLynch ya no quiere hacer 

películas. He hablado con él del tema. Sé cuándo habla en serioò. Y 

añade, sarcásticamente: ñYo soy un lunático y él promueve la 

meditación trascendentalò. (é) 

 
Texto (extractos):  

Dennis Lim, David  Lynch,  el  hombre  de otro  lugar , Alpha Decay, 2017 

David Lynch, Catching  the  big  fish , Bodkind, 2006  

(Atrapa  el  pez dorado , Reservoir Books, 2022) 



 

 

 
 

(é) El ascendiente del director de Terciopelo  azul  en otros 

cineastas, o en películas concretas, no es siempre evidente. Imitarle, 

rendirle tributo, citarlo, dejarse influenciar (directa o indirectamente) 

o evaluar de un modo distinto lo que él hizo es tarea complicada dada 

la singularidad de su estilo. Inimitable, cierto, pero también flexible, 

poliédrico, que se puede abordar de muy distintas formas. 

Convendría reconsiderar de entrada aquello que se define como 

de lynchiano o lyncheano más allá de la obra del propio Lynch, como 

debe hacerse también con lo buñueliano, incluso lo surrealista, 

apreciaciones que a veces, demasiadas, se convierten en un lugar 

común empleado de forma arbitraria: no toda película -o cualquier otra 

obra artística- ñraraò o que provoque extrañeza es surrealista, porque 

el surrealismo de André Breton y compañía también tenía sus códigos 

y reglas no escritas, del mismo modo que por poner un zumbido 

electrónico permanente en la banda sonora, utilizar unas notas de 

Angelo Badalamenti o situarnos en mundos extraños no vamos a decir 

que el producto en cuestión sea heredero directo de Lynch. 



 

 

La extrañeza o perplejidad que provocan títulos como Holy  
Motors  (Leos Carax,2012), Bajo  la  piel  (Under the skin, Jonathan 

Glazer, 2013) o Enemigo  (Enemy, Denis Villeneuve, 2013), los 

inquietantes mundos que reflejan sus imágenes, parten de una libertad 

expresiva que podemos asociar a la de Lynch, como a la de otros 

cineastas que no han acatado las normas establecidas, pero la relación 

con el creador de Twin  Peaks  quizá no vaya más allá de ese 

sentimiento de divergencia en cuanto a la constitución del relato 

cinematográfico. De hecho, el film de Villeneuve, presencia de 

Isabella Rossellini incluida, tema del doppelganger también, recuerda 

más al Cronenberg de Spider  que a Lynch. Hablando de Villeneuve, 

algo lo tuvo en cuenta en la configuración del universo Harkonnen de 

su versión de Dune , aunque el autor canadiense lo transforma en una 

pesadilla de diseño mientras que Lynch lo llevó a su terreno perverso 

de humo, acero, líquido oleoso y carne lacerada. 

Pero la reconsideración en cuestión de lo que es o no lynchiano 

desbordaría  los límites de estas páginas, de modo que vayamos al 

grano e intentemos ñcatalogarò aquellas películas y series de 

televisión, también ejemplos de otros lenguajes (fotografía, cómic, 

música), en las que podemos apreciar de forma más o menos 

demostrable la influencia del director de Cabeza  borradora . A 

veces son guiños, homenajes o reverberaciones de una obra ajena que 

se aprecia y se incorpora, de forma natural o manierista, en el discurso 

propio: a su manera, distinta a la de Tarantino, Lynch fue también un 

artista posmoderno, así que si él incorporó matices de varios artistas a 

sus películas, fotografías o pinturas, lícito es que otros lo incorporen a 

él. En otras ocasiones se trata de la construcción de un imaginario que 

remita a las perturbaciones del cine de Lynch aunque, por regla 

general, imitar ese modelo -como imitar a Vigo, Chaplin, Murnau, 

Ozu, Bresson, Tourneur, Ray, Resnais, Cassavetes, Godard, Buñuel, 

Fellini, Bergman o Hitchcock- lleva al fracaso, como experimentó su 

propia hija, Jennifer Lynch, en el primer film como directora, Mi  
obsesión  por  Elena  (1993). Cuando estableció cierta distancia sin 

renunciar al influjo lógico ïSurveillance  (2008)-, las cosas le 

fueron mejor. 



 

 

En algunos casos, también, es la presencia de gente asociada a 

su universo fílmico, tanto técnicos como intérpretes (Badalamenti, 

Isabella Rossellini, Frederick Elmes, Jack Fisk, Jack Nance, Kyle 

MacLachlan, Laura Dern, Crispin Glover, Dean Hurley, Michael 

Anderson), lo que nos invita a pensar en una cierta influencia, cierto 

parecido, aunque sea ligero, motivado por la fuerte identificación que 

estos nombres tienen con la obra de Lynch y el efecto que ello produce 

en otras películas distintas. No siempre, por supuesto. Los hombres  
duros  no  bailan  (Norman Mailer, 1987) es un juego entre la 

realidad y la ficción basado en una novela del propio Mailer y con 

espacios mentales cercanos a los de algunos films de Lynch. La 

interpretación de Rossellini y la música de Badalamenti refuerzan 

obviamente, justo un año después de Terciopelo  azul , la relación 

entre las dos películas, pero ambos también coincidieron en Un 
toque  de infidelidad  (Joel Schumacher, 1989), que no tiene nada 

de Lynch, así que en el film de Mailer no resuenan los ecos del cine 

del director de CARRETERA PERDIDA solo por la presencia del 

compositor y la actriz.  

Tampoco se registra influencia alguna en Zelly  and  Me 

(1988) -comedia dramática de Tina Rathborne, directora de un par de 

episodios de Twin  Peaks - a pesar de estar protagonizada por 

Rossellini y Lynch, este en un papel más secundario. Es lo mismo que 

si detectáramos una ligera influencia en Los Fabelman  (2022) solo 

porque él interpreta a John Ford en una escena de la película 

autobiográfica de Spielberg: su sola presencia no convierte un 

producto en lynchiano. O lo mismo con Perdita  Durango  (1997): 

el trabajo que realiza Álex de la Iglesia con el texto de Barry Gifford 

dista mucho de parecerse a lo hecho por Lynch en Corazón  salvaje  

según el mismo autor. Es indudable que David Robert Mitchell tuvo 

en cuenta CARRETERA PERDIDA y MULHOLLAND DRIVE 

cuando concibió su segundo largometraje, Lo que  esconde  Silver  
Lake  (2018), tanto en la forma como en el contenido, en su relato 

rasgado hacia la locura interior y en su retrato de la cosmogonía de Los 

Ángeles; se ha dicho de este film que es kafkiano, otro concepto a 

reconsiderar porque también se emplea con alegría digna de mejor  



 

 

 
 

causa, y algunos críticos que no comulgan con el cine de Lynch se han 

servido de él para atacarlo y minimizarlo. 

Antes, Darren Aronofsky confesó que en Pi,  fe  en el  caos  

(1998) había copiado cosas de Cabeza  borradora  y Terciopelo  
azul . Y aún más atrás en el tiempo podemos seguir cierto rastro de 

Lynch en las arcaicas Archangel  (Guy Maddin, 1990), Begotten  

(E. Elias Merhige, 1990) y Poison  (Todd Haynes, 1991). Donnie  
Darko  (2001), la interesante película de Richard Kelly sobre estados 

mentales paralelos, tiene ñmomentosò que nos recuerdan al cineasta de 

Missoula. Cabeza  borradora  está muy presente en Tetsuo  (1989) 

y Tetsuo  II  (1992), el díptico de Shinya Tsukamoto sobre una criatura 

biomecánica. Es indudable que el corto Rubber  Johnny  (2005), 

realizado por Chris Cunningham, cruza de forma asumida las estéticas 

de El hombre  elefante  y Cabeza  borradora . Y el caso de la 

afinidad con Iván Zulueta es paradigmático: sin conocer previamente 

la obra de Lynch, el director de Arrebato  (1979) dijo siempre que la 



 

 

suya estaba conectada a la de este de forma muy clara (ñes increíble 

la cantidad de cosas que tenemos en com¼nò), lo que es obvio en los 

primeros cortos de ambos; dos almas gemelas, dos espíritus libres 

entre la independencia radical.  

Un caso similar es el de U2?.;a< Edge (1986), film dirigido 

por Tim Hunter -después en Twin  Peaks -, fotografiado por Elmes e 

interpretado por Crispin Glover y Dennis Hopper: su retrato de lo que 

hay de oscuro y violento bajo la superficie de la vida americana y el 

descubrimiento del cadáver de una muchacha junto al río la conectan 

con Terciopelo  azul  y Twin  Peaks . Aunque no puedo opinar 

porque no la he visto, mucha gente coincide en que Chime  (2024) de 

Kiyoshi Kurosawa tiene bastante de Lynch. 

En otros ámbitos artísticos se reconocen más evidencias. 

Autores de cómic como Charles Burns (ñAgujero negroò 

especialmente), Suehiro Maruo, Chris Ware o, sobre todo, Thomas 

Ott, autor de viñetas macabras y desequilibradas en blanco y negro, 

parecen en perfecta sintonía con Lynch. Lo mismo ocurre en el campo 

de la fotografía con las obras necróticas de Joel-Peter Witkin y las 

meticulosas fotos de concepción tan cinematográfica de Gregory 

Crewdson, algunas de las cuales dialogan con Terciopelo  azul,  

Twin  Peaks  y la serie para web Rabbits . En la música, con la 

cantante Pinkie McClure, cuyos temas analógicos, soñadores y vintage 

entroncan con las atmósferas de dream pop del cineasta. En el campo 

musical es donde han aparecido más tributos diáfanos con discos 

dedicados a versionar sus temas para cine y televisión a cargo de 

Tuxedomoon -quienes crearon una banda sonora paralela de 

Terciopelo  azul , los músicos de jazz Johnny Valentino y Kally 

Kalima o el grupo Xiu Xiu. Por supuesto, en la televisión: resonancias 

diversas en series inmediatamente posteriores al efecto Twin  Peaks  

(Doctor  en Alaska , Paradise  Falls , Expediente  X, The 
Kingdom , Wild  Palms ), en el universo catódico de J.J.Abrams 

(Perdidos  y, sobre todo, en el tratamiento disonante y humorístico 

del personaje del científico Walter Bishop en Fringe ), en parentescos 

en cuanto a atmósfera o tratamiento narrativo (Carnivale , The 
Killing , Gravity  Falls , Les Revenants , Atlanta ) y, fuera del 



 

 

legado de los Picos Gemelos, en el Nicolas Winding Refn de 

Demasiado  viejo  para  morir  construida a partir de trece lienzos 

de Hopper que, al cobrar vida, reflejan, como lo hacía el pintor, la 

condición de la mujer solitaria e insatisfecha en los Estados Unidos de 

los años treinta y sesenta del siglo pasado. 

Para concluir, un asunto más delicado: aquellas películas en las 

que el responsable de El hombre  elefante  participó como 

productor (a veces sin acreditar) o prestando su nombre para facilitar 

la financiación. Si My Son,  My Son,  What  Have  Ye Done  (2009) 

de Werner Herzog tiene alguna situación en la que se cruzan los 

idearios de los dos cineastas, pero sigue siendo una cinta plenamente 

del alemán, y en el caso de Crumb  (1994), el documental sobre el 

autor de cómics Robert Crumb realizado por Terry Zwigoff, y Cabin  
Fever (2002), el body horror de Eli Roth, no hay cabida para ningún 

tipo de influencia, relación o coincidencia, Nadja  (1994), el relato 

vampírico de Michael Almereyda que toma su título de una novela de 

Breton y se inspira en la obra de Sheridan Le Fanu -en la que Lynch 

ejerció de productor y aparece como actor en el papel del recepcionista 

del depósito de cadáveres-, sí que establece algunas analogías. Sobre 

todo en su textura visual: rodada en blanco y negro, ilustra el estado 

mental de sus personajes mediante planos capturados con la 

videocámara de juguete Pixel Vision PXL 2000, a la búsqueda de una 

imagen de cine primitivo coincidente con el corto que Lynch realizaría 

poco después para el film colectivo Lumiè re y compañía.  
 

Texto (extractos):  
Quim Casas, ñàEs evidente y alargada la sombra de Lynchò, rev. Dirigido, abril 2025 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

  



 

  



 

  



 

 

Martes  17                              21 h      
Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

CARRETERA PERDIDA Å 1996 Å EE.UU. Å 134ô 

 
Título  orig .- Lost highway.  

Director .- David Lynch.  Guion .- 

David Lynch & Barry Gifford.  

Fotografía .- Peter Deming (2.35:1 ï 

color CFI).  Montaje .- Mary Sweeney.  

Música. - Angelo Badalamenti.  
Canciones. - ñIôm derangedò de David 

Bowie & Brian Eno; ñSomething wicked 

this way comesò de Barry Adamson; 

ñVarious ominous dronesò, ñThe perfect 

drugò & ñDriving themeòde Trent 

Reznor; ñApple of Sodomò & ñI put a 

spell on youò de Marilyn Manson; 

ñHerirate michò, ñRammsteinò de 

Rammstein.  Productor .- Deepak 

Nayar, Tom Sternberg y Mary Sweeney.  

Producción .- CIBY 2000 ï Asymmetrical Productions para MK2 Films.  

Int érpretes. - Bill  Pullman (Fred Madison), Patricia Arquette (Renee 

Madison / Alice Wakefield), John Roselius (Al), Louis Eppolito (Ed), 

Michael Massee (Andy), Robert Blake (Hombre misterioso), Jack Nance 

(Phil), Robert Loggia (sr.Eddy/Dick Laurent), Richard Pryor (Arnie), Lisa 

Boyle (Marian), Leslie Bega (Raquel), Balthazar Getty (Pete Dayton), Gary 

Busey (Bill  Gayton).  Estreno .- (EE.UU.) febrero 1997 / (Francia) enero 

1997 / (España) marzo 1997. 

 

versión original  en inglés  con subtítulos  en español 
 

Película nº 8 de la filmografía de David Lynch (de 12 películas) 

 

Música de sala: 

Carretera  perdida  (1996)  

Banda sonora original de Angelo  Badalamenti  y otros  



 

 

 
 

(é) La última noche de rodaje de Twin Peaks: Fuego, 
camina  conmigo  me vino una idea acerca de un matrimonio y una 

cinta de vídeo. Ya era una película, con un argumento que me pareció 

escalofriante. Entonces leí la novela de Barry Gifford ñGente 

nocturnaò, en la que dos personajes hablan de recorrer una carretera 

perdida. Después de leer las palabras ñcarretera perdidaò, algo pasó 

dentro de mí. Hablé con Barry y le comenté lo mucho que me gustaban 

ambas palabras y que podríamos escribir algo sobre ello. Le expliqué 

mi idea del matrimonio y la cinta de vídeo y le gustó. Así es como se 

unieron la idea y el título. (é) Lo realmente importante es la idea. La 

idea te hace receptivo y te convierte en una especie de radio que va en 

busca de todas las emisoras, hasta que un día encuentras una que te 

gusta. El siguiente paso es que te enamoras de la idea o la odias. Si la 

amas, todo lo demás viene por sí solo. La idea lo es todo. Y la película 

articula la idea (é). Entender el por qué de todo es maravilloso. Pero 

entender cómo funcionan las cosas nos puede llevar a que éstas no 

funcionen. Es como algunas de mis películas favoritas. Por ejemplo, 

Fellini  Ocho y medio: trata sobre tantas ideas, que tengo presentes 

en mi memoria, que me resulta difícil poder articularlas y expresarlas. 

Y eso es fascinante, porque pertenece a un mundo sin palabras. Es 



 

 

como cuando decides casarte y te piden que escribas un ensayo acerca 

de por qué estás enamorado, cuando el amor reside en ese mundo sin 

palabras (é). 

(é) En la época en que estaba escribiendo el guion de 

CARRETERA PERDIDA con Barry Gifford, andaba algo obsesionado 

con el juicio a O.J. Simpson. Aunque Barry y yo nunca hablamos en 

estos términos de la película, creo que está relacionada con aquel 

juicio. Lo que me sorprendió de O.J. Simpson fue que fuera capaz de 

sonreír y reírse. Aparentemente, era capaz de jugar al golf sin que 

nada de lo ocurrido le planteara el menor problema. Yo me 

preguntaba cómo era posible que pudiera seguir con su vida después 

de lo que había hecho. Y descubrimos un término fantástico que se 

emplea en psicología: ñfuga psicogénicaò, referido al modo en que la 

mente se engaña a sí misma para escapar del horror. Eso es de lo que, 

en cierto modo, trata CARRETERA PERDIDA. Y también del hecho de 

que nada puede esconderse eternamente (é). 
Texto (extractos):  

David Lynch, Catching  the  big  fish , Bodkind, 2006  

(Atrapa  el  pez dorado , Reservoir Books, 2022) 

 

(é) Nadie en los últimos veinte años ha realizado una película 

mejor que Terciopelo  Azul .  Gracias a esa obra maestra, se produjo 

el lanzamiento del nuevo cine independiente (es difícil  imaginar el 

virtuosismo del ñbad-boyò Tarantino sin ella). Ahora David Lynch 

presenta CARRETERA PERDIDA, su espectáculo más atrevido desde 

aquel film. Cualquiera que haya sido traspasado por su surrealismo 

domesticado reconocerá inmediatamente el estilo. En CARRETERA 
PERDIDA el Diablo está por todas partes. No solo amenaza tu 

hogaréest§ en tu hogaréest§ en ti. Hasta la transformación de Fred 

en Pete, el control de Lynch sobre la película es magistral. Pero de 

repente, y sin aviso, CARRETERA PERDIDA toma un camino 

opuesto. Lynch quiere que encontremos las resonancias de los nexos 

misteriosos de las historias que explica: un sueño metamorfoseado en 

otro. Pero la metamorfosis parece más una colisión. La osadía del film   



 

 

 
 

es toda conceptual. Su significado permanece en la mente de Lynch, 

lo que nos da tiempo para darnos cuenta de cuán convencional se 

convierte la película, más allá de su ironía y de cuánto se repite el 

director. ¿El demonio que interpreta Robert Blake? El enano de Twin  
Peaks . ¿Robert Loggia, jefe de la mafia? Una mirada benévola al 

Dennis Hopper de Terciopelo  azul . ¿Las protagonistas femeninas 

enfrentadas a la luz y a la oscuridad? Terciopelo  azul , otra vez... 

CARRETERA PERDIDA tiene apuntes dispersos, pero su impacto 

final es que no tiene ninguna clase de impacto (é). 
Texto (extractos):  

Owen Gleiberman, ñCarretera perdidaò, rev. Entertainment weekly, 

citada en rev. Dirigido, febrero 1997 

 

 (é) El motivo por el que sus películas resultan ser 

ñimportantesò, es por su falta de ideas. Siempre hay mucho que ver en 

una película de Lynch. Pero nunca pasa nada. El juego está en el 

público que siempre está presto a dar a conocer sus propias 

interpretaciones, lo que no estaría mal si Lynch estuviera interesado 

en ello. Pero no lo está. A partir de cierto momento, el film parece una 

versión alargada de The Twilight  Zone , más que un ñthrillerò 

psicosexual al estilo de Vértigo . CARRETERA PERDIDA toma 



 

 

 
 

prestada de la película de Hitchcock su gran historia de amor, pero se 

olvida de ella. Como Hitchcock, Lynch es un fetichista, pero su 

fetichismo poco tiene que ver con las relaciones humanas. En 

CARRETERA PERDIDA no existe un motivo para exponer ese 

fetichismo, más allá de una emoción intrascendente. Una de las 

razones por las que Twin  Peaks:  Fuego,  camina  conmigo  es 

una de sus mejores películas es que existía honestidad en la lógica de 

la historia. En CARRETERA PERDIDA, Lynch ha hecho una película 

acerca de un hombre que mata a su esposa, todo explicado con mucha 

pirotecnia artística. Desde luego, parece muy profundo (é). (é) Con 

influencias de Kafka y Lewis Carroll, y algún otro punto de referencia 

sea El mago  de Oz (é), no parece que David Lynch, gracias a su 

habilidad para manipular los entresijos de la historia, se muestre menos 

desconcertado por la película que el público al que va dirigida (é). 

 

 
Texto (extractos):  

Manohla Dargis, ñCarretera perdidaò, rev. L.A. Weekly, 

citada en rev. Dirigido, febrero 1997 

 

 



 

 

 
 

(é) CARRETERA PERDIDA es visualmente maravillosa, 

pero emocionalmente vacía: existe tan solo por la reacción que 

provocan sus momentos más provocativos. A pesar de que el film 

presente misterios suficientes como para que tomen forma en algo que 

tenga sentido, no existe ninguna intención en ofrecer soluciones. No 

se responden preguntas, no se solventan acertijos y trata temas de 

lógica tradicional como si vinieran de otro mundo. De hecho, 

CARRETERA PERDIDA gira en torno al tema de mundos paralelos, 

de gente que alterna lugares y formas y se duplican a sí mismo en 

universos distintos de forma que nada pueda ser explicado o discutido. 

Una frase como ñàde quién demonios es ese perro?ò parece 

impregnada de significado. ñMe gusta recordar las cosas a mi modo, 

tal y como las recuerdo, no como pasaronò, dice Fred Madison en el 

film, hablando en boca de un director no lo suficientemente tímido 

como para enorgullecerse de sí mismo con juegos como CARRETERA 
PERDIDA y no lo suficientemente preocupado por si el público quiere 

compartir o no con él su viaje (é). 

 
Texto (extractos):  

Kenneth Turan, ñCarretera perdida, rev. Los Ángeles Times, 

citada en rev. Dirigido, febrero 1997 



 

 

 
 

(..) Tras una larga ausencia de cuatro años, David Lynch vuelve 

por donde solía. CARRETERA PERDIDA es un thriller 

decididamente turbador que satisfará a sus admiradores de antaño. 

Lynch vuelve a dejarse llevar por la lógica de pesadilla que rige su 

cine: ello le da a la película cierta dificultad de acceso de cara a los 

espectadores habituados a la moda de efectos explícitos del cine actual, 

pero hace más loable el empeño del cineasta en seguir fiel a sí mismo. 

Hay tres momentos emblemáticos en la carrera de David 

Lynch. Separados de forma más o menos nítida por una distancia de 

diez años entre sí, suponen tres momentos de arranque en su 

trayectoria. El primero es su debut con Cabeza  borradora  (1976, 

aunque su accidentado rodaje le hizo tener una larga gestación), 

verdadera producción independiente financiada en parte por el A.F.I. 

(American Film Institute), una sinfonía de horror industrial que puede 

que siga siendo lo más radical de su obra aunque la notoriedad que 

alcanzó la llevó a tener una carrera más o menos normal en salas de 

ensayo. El segundo momento lo marca Terciopelo  azul  (1986), la 

película que aceptó rodar a pesar de las condiciones leoninas que le 

impusiera el productor Dino de Laurentiis tras el fiasco de Dune : en 

oposición a ésta, Lynch hizo una película pequeña pero que controló 

totalmente. El resultado fue un éxito que llevó la ñmarca registrada 

Lynchò -esa mezcla de lo trivial y lo siniestro- a un público 

decididamente más amplio. Significó también el inicio de una fase 

small town (esas pequeñas ciudades campestres que son la sede idea- 



 

 

 
 

-lizada de la comunidad en el imaginario norteamericano) en su 

carrera. 

El cineasta de lo monstruoso se instalaba en el epicentro de la 

normalidad para subvertirla: en sus manos, el small town alberga una 

comunidad después de la pérdida de gracia, no es la base para un mero 

ejercicio de nostalgia (como le acusaron quienes vieron en estas 

películas un ejemplo de ese postmodernismo que trabaja el pastiche de 

formas del pasado para tratar de recuperar la inocencia histórica 

perdida: ver a este respecto el discutible capítulo que se le dedica a 

Lynch en ñImages of Post Modern Societyò (1991), de Norman 

Denzin). Esta fase, que llega, claro está, hasta la serie Twin  Peaks  

(1990-1992), significó también la instauración del paradigma Lynch: 

todos los cineastas que negociaban en su cine una relación atípica entre 

lo banal y lo terrible parecían hacer poco más que copiarle (he visto 

ese diagnóstico aplicado a gente tan dispar como los hermanos Coen 

y Atom Egoyan). Pero mientras tanto vino la caída del propio Lynch -

cuyo paradigma se vio brutalmente reemplazado, dentro del cine 

independiente americano, por el de Tarantino, otro presunto discípulo 

suyo- en el annus horribilis de 1992. En su segunda temporada la serie 

Twin  Peaks  perdió gas, merced a la introducción de elementos 

sobrenaturales en el relato, pero también debido a la reticencia de 

Lynch a la hora de revelar la identidad del asesino de Laura Palmer: 

en una reciente conversación Lynch comentaba: ñEl problema con 

Twin Peaks era que no queríamos resolver el asesinato, y lo fuimos  



 

 

 
 

dejando al fondo. Y cuando, por fin, tuvimos que resolverlo, yo perdí 

inter®sò. Una postura loable, cabe decir, cuando se trabaja en un medio 

cuyos espectadores son comisarios que solo quieren saber el quién y 

el por qué, y dejarse de sutilezas... Pero luego vino también el fracaso 

de On the  Air , una serie de humor ñexc®ntricoò en seis episodios de 

la que, según Lynch, ñla cadena ABC solo llegó a emitir tres y 

cambiados de ordenò. Y ese mismo año, el fracaso de crítica (y de 

público... en los países en donde se estrenó) del largometraje Twin  
Peaks:  Fuego,  camina  conmigo  (que se traduce ñcamina por el 

fuego conmigoò y no, como suele hacer, ñel fuego camino conmigoò), 

un título que tiene sus defensores pero que en mi opinión es una 

demostración de algo que comentó el propio Lynch, que ñel éxito te 

puede llevar a pasarte de listo mientras que el fracaso te libera porque 

piensas que has tocado fondo y ya solo puedes ir  para arribaò. 

El caso es que Twin  Peaks , la película, marcó el punto más 

bajo de la credibilidad profesional de Lynch, tras la Palma de Oro en 

Cannes en 1990 por Corazón  salvaje  y el sorprendente éxito 

televisivo de Twin  Peaks , llevándole a tardar más de cuatro años en 

rodar un nuevo largometraje... con fuerte intervención de capital 

francés (por eso la premiere mundial se ha celebrado en París). Y es, 

en fin, este nuevo título, CARRETERA PERDIDA, el que supone un 

tercer momento de arranque en su carrera tras realizar su pequeña 

travesía del desierto: ñCuando las estrellas se te ponen en contra, lo  



 

 

 
 

sientes en el aire. No podía hacer nada: no tenía ideas nuevas y 

percibía a mi alrededor vibraciones poco positivas...ò. Lynch lo ha 

acometido con un sentimiento de liberación similar al que sentía 

cuando rodó Terciopelo  azul  después de Dune . 

Lo primero que cabe alabar en el cineasta es que ha vuelto al 

ruedo sin ningún sentido de la precaución, tras su último batacazo: 

cuatro (o seis) años de ausencia de la pantalla grande y la pérdida del 

valor de cambio de su nombre (que avalaba, de cara al público, una 

cuota de ñexperimentalismoò hasta cierto punto) no han hecho que 

Lynch se plantee una película asequible o que reconforte las 

expectativas del espectador, aunque éstas incluyan la aceptación de 

ñatm·sferas turbiasò. Al  contrario, CARRETERA PERDIDA es una 

obra relativamente exigente y hasta radical en el contrato que establece 

con el espectador: una larga zona inicial en la que no ocurre mucho 

pero que hace temer lo peor se interrumpe con un brusco golpe 

narrativo -a la manera de Psicosis  o Persona - que da entrada a una 

segunda ñpel²culaò que durante bastante tiempo no parece tener mucho 

que ver con la primera ... El espectador se esperaba lo peor, pero no 

esto ... Lo que ha cambiado en estos años es el concepto del efecto 

ñsorpresaò que tanto tuvo que ver con los éxitos, a distinta escala, de 

Cabeza  borradora  y Terciopelo  azul : CARRETERA PERDI- 



 

 

 
 
-DA es una película muy lynchiana (de forma ñnaturalò, no de la forma 

forzada en que lo era Corazón  salvaje ), que revela a un cineasta fiel 

a sí mismo más que obligado a hacer de sí mismo... justamente cuando 

el nombre de Lynch ha perdido valor como marca registrada, o se ha 

olvidado lo que significó, y a lo mejor lo que se espera de él es que 

haga un thriller de diseño al estilo de Seven ... 

Advirtiendo por adelantado que CARRETERA PERDIDA es 

el tipo de película que no se puede comentar sin destripar su trama (y 

la sorpresa que en ella se contiene), he aquí un esquema de la misma. 

El músico de jazz Fred Madison (Bill  Pullman, en el papel más 

inquietante que le hemos visto a este excelente actor) vive con su 

esposa Renee (Patricia Arquette) una relación de ansiedad y sospecha, 

pues teme que ésta tenga un amante. Los actores interpretan esta 

primera parte del film como a cámara lenta o narcotizados, decía 

Arquette: ñDavid nos hacía repetir las escenas insistiendo en que lo 

hiciéramos todo más despacio y de manera más ominosa...ò, lo que 

no hace sino aumentar la tensión: al fin y al cabo estamos en un film 

de Lynch y, que se sepa, éste no se ha convertido en émulo de 

Antonioni y sus tramas de frialdad conyugal. Tras el corte narrativo a 

que me refiero arriba, Fred desaparece (Renee lo ha hecho antes) y, en 

circunstancias que no hacen al caso, es reemplazado por Pete Dayton 

(Balthasar Getty), un mecánico de coches que inicia un peligroso ro- 

 



 

 

 
 

-mance clandestino con la amiga de un gangster, Alice (Arquette de 

nuevo, y de rubio). 

Estas dos historias son completamente ñindependientesò, 

aunque tienen una serie de rimas, paralelismos e inversiones entre sí 

que hacen pensar que están relacionadas: la música que toca Fred 

reaparece en una escena posterior y Pete hace un comentario al 

respecto diciendo que se le ñacopla en la cabezaò; hay en la segunda 

historia una foto que muestra a Renee y Alice, foto de la que luego se 

borrará una de ellas; etc. Y es que el punto de intersección de las dos 

historias es la mente de Fred: la mujer que aparece en la segunda -y 

que se parece a la suya tanto como se parecían las dos Kim Novak de 

Vértigo - es una proyección de su fantasía (es más activa sexualmente 

que la frígida Renee, que le estaba ñmatando de hambreò) ... y de sus 

peores temores sobre los secretos que albergan el pasado y la libido de 

su esposa. Es por este motivo que la pareja de los Madison sufre 

distinta suerte en la segunda historia: ella solo cambia de peluca 

mientras que él cambia de cabeza, como el protagonista de Cabeza  
borradora , que veía cómo la suya se convertía en una goma de 

borrar.  

Incidentalmente, es la opera prima de Lynch a la que más se 

parece CARRETERA PERDIDA de entre todas sus películas: como 

aquélla, sucede en el interior de la cabeza de su protagonista, y en 

ningún momento acude al mundo exterior para explicar o resolver los 

fallos de ñl·gicaò en el relato (como consecuencia, su mirada marciana  



 

 

 
 

sobre el mundo real apenas aparece en un par de escenas de la historia 

de Pete, rodadas en las afueras de Los Ángeles). Narrar la historia de 

un criminal de múltiple personalidad es una novedad relativa. 

Trasladar el concepto de esquizofrenia a la misma estructura del 

argumento es una empresa más estimulante. Como lo es hacer una 

película que es, en sus palabras, ñuna cinta de Moebiusò: el final nos 

remite de manera imposible al principio. David Lynch no ha hecho una 

película de vanguardia pero sí ha aplicado una regla del modernismo: 

colocar al espectador en una situación relativamente ñinc·modaò, en 

su caso, a través de estrategias que, aprovechando los esquemas del 

thriller ñpsic·ticoò, provocan desorientación y extrañeza. Lynch filma 

de manera menos literal, menos racional, felizmente, que la mayoría 

de sus colegas. Ya es bastante en los tiempos que corren. De cortinas 

rojas, apartamentos vacíos (llenos de rincones), y del volumen de la 

música hablaremos otro día... (é) 
Texto (extractos):  

Antonio Weinrichter, ñCarretera perdida: cabezas cambiadasò, rev. Dirigido, marzo 1997. 

 

(é) La obra de David Lynch ha logrado transformar la 

naturaleza narrativo / representativa del arte cinematográfico en una 

experiencia, donde el relato y sus principales protagonistas buscan 

desesperadamente alterar lo ñrealò. Por lo que cabe entender 

CARRETERA PERDIDA como una película deliberadamente 

numinosa: una vivencia no-racional, hipersubjetiva, capaz de actuar en 

nuestras vivencias como espectadores a niveles mucho más suti les y  



 

 

 
 

profundos de lo que sería posible alcanzar con una experiencia fílmica 

normalizada. ¿Por qué? Pues porque CARRETERA PERDIDA nos 

obliga a participar activamente en su visualización (puesta en escena / 

puesta en cuadro) con el fin de dotarla de sentido. Con sus escenas 

extrañas, personajes misteriosos, situaciones surreales / grotescas. 

Los films de Lynch cuestionan, alteran, en todo momento, la 

sensibilidad del espectador, obligándole a replantearse sus 

concepciones (impuestas, asumidas) de lo verosímil y lo inverosímil, 

de la vida y el espectáculo, por medio de la yuxtaposición de diversos 

verosímiles, de sus contradicciones y conflictos, rechazando todo 

efecto lineal y homogéneo. Quizá por ello, CARRETERA PERDIDA 

está estructurada formal/psicológicamente como un viaje en pos de la 

verdad, de la paz, de la inmortalidad, de un centro espiritual, o quizás 

hacia las profundidades del mismísimo Infierno, en aras de una 

justificación de un crimen... El protagonista de CARRETERA 
PERDIDA, Fred Madison (Bill  Pullman), saxofonista en un lóbrego 

bar musical -muy parecido al club donde canta Dorothy Valens en 

Terciopelo  azul -, sospecha que su esposa Renée (Patricia Arquette) 

le es infiel: al hacer el amor con ella, sabe que su amor / deseo no es 

correspondido. Según Oswald Spengler, la noche -el mundo en el que 

vive Fred- disuelve los cuerpos y los objetos, los límites físicos del día 

desaparecen y prevalece el interior, el espíritu. El escenario propicio 

para la irrupción del Mal. Y es que quien conoce la noche conoce 

también el Malo.  



 

 

 
 

Un paquete con unas cintas de vídeo que contienen grabaciones 

del exterior de su casa y tomas del interior mientras la pareja duerme 

en su cama, acrecientan la paranoia de Fred, a quien una misteriosa 

voz en el interfono de la puerta principal le dice ñDick Laurent ha 

muertoò. Finalmente descubre, tras ver una nueva cinta, que ha 

asesinado a su esposa -un crimen que, según confiesa a la policía, no 

recuerda haber cometido-. Madison es condenado por el asesinato y 

encarcelado. Sin embargo, un día aparece en su celda, en su lugar, otro 

personaje, Peter Dayton (Balthazar Getty), un joven mecánico al que 

inmediatamente se pone en libertad, y que al salir de la cárcel será 

seducido por la novia del hampón el señor Eddy (Robert Loggia), la  

hermosa Alice (de nuevo, Patricia Arquette). 

La primera pregunta que asalta a la audiencia, después de tan 

fantástico giro argumental, es si Fred y Peter son la misma persona. 

Es posible rastrear a través de la película una serie de puntos de 

conexión que los vinculan de manera innegable: tanto Fred como 

Peter poseen un oído excelente -Fred es músico y domina el arte de la 

improvisación, y Peter posee, según explica el sr. Eddy, los mejores 

oídos de la ciudad (para detectar problemas mecánicos)-; ambos 

padecen frecuentes dolores de cabeza y ambos sufren problemas de 

amnesia ïFred comenta a los policías que le gusta recordar las cosas 

a su manera, y no necesariamente como ocurrieron, y Peter no es capaz 

de recordar lo que sucedió ñla otra nocheò-; los dos, por último, son 

víctimas de alucinaciones -Fred ve el rostro del Hombre Misterioso  



 

 

 
 

sobreimpresionado en la silueta facial de Renée y a Peter le ocurre otro 

tanto con el rostro de Alice y su habitación de fondo-. Semejantes 

coincidencias no hacen sino reforzar la opinión sobre la simbiosis 

entre Fred y Peter, sugerida ya por la sustitución sobrenatural de un 

personaje por otro en la escena de la celda y, finalmente, en la 

secuencia del desierto, cuando Fred Madison vuelve a ser él mismo, y 

mata a Renée/Alice acompañado del demoníaco Hombre Misterioso 

(Robert Blake). 

El Hombre Misterioso es, sin duda, el elemento 

visual/numinoso clave para entender la transformación Fred-Peter. El 

trastorno de fuga disociativa, o fuga psicogénica ïpatología mental por 

la cual un individuo huye de su mundo mediante una amnesia total o 

parcial, llegando a construirse una nueva identidad-, que Fred 

desarrolla con el propósito de olvidar el asesinato que ha cometido, de 

anular sus sentimientos de culpa, no tiene nada que ver con la ciencia 

o la razón. Para Lynch, Fred Madison podrá escapar de la cárcel, de la 

ley (de lo ñrealò), pero le será imposible escapar de sus propios 

demonios, por lo que la felicidad de Peter pronto se verá sofocada por 

los mismos espantos de los que intentaba huir Fred. El Hombre 

Misterioso es la imagen invertida del Yo (Fred, Peter) transformada 

en el Ello, el lugar donde reposan los instintos, los deseos y los 

traumas, el enlace entre lo somático, lo físico es la fuerza que los 

empuja a la destrucción, que los corrompe. Una entidad que el escritor 

alemán Jean-Paul Richter (1763-1825), en su novela ñSiebenkasò 



 

 

 
 

 (1796), otorgó un nombre tan sonoro como misterioso: 

Doppelganger. Y como sugirió el psicoanalista austríaco Otto Rank, 

el Doppelganger está ligado al ancestral miedo a la muerte, detalle que 

no se escapa a Lynch. 

Por consiguiente, el Hombre Misterioso no es el Demonio ni 

toma posesión de Fred, si bien su apariencia monstruosa alude 

claramente a la figura del Demonio, convertido en una (inquietante) 

máscara sin rostro -de piel blanquecina, labios muy rojos y mirada 

absolutamente abisal, malvada, es casi idéntica a la efigie del 

mismísimo Satán (Eileen Dietz) en los perturbadores insertos oníricos 

de El exorcista  (The Exorcist, William Friedkin, 1973)-, y vinculado 

al fuego1, que arrasa la cabaña en la playa donde Fred ha asesinado a 

su esposa infiel. El Hombre Misterioso es el ñdemonioò de los celos, 

de la ira que, bajo los nombres de ñsupremo desd®nò y ñleg²tima 

indignaci·nò, espolea dentro de Fred un loco deseo de justicia y su 

satisfacción: lo confirma la fugaz visión de las facciones del Hombre 

Misterioso en el rostro de la mujer, tras sufrir Fred una pesadilla, 

mientras duermen en la cama... Pero sobre todo destaca la aparición 

                                                 
1 No en vano, el aspecto destructor del fuego comporta ñuna función diabólica (...) que 

presenta también un aspecto negativo: obscurece y sofoca, por su humo; quema, devora, 

destruye: el fuego de las pasiones, del castigo, de la guerra. (...); es la imaginación exaltada... 

lo subconsciente... la cavidad subterránea... el fuego infernal... el intelecto en su forma 

rebelde: en pocas palabras, todas las formas de regresión ps²quicaò. Ver Diccionario de los 

símbolos, por Jean Chavalier & Alain Gheerbrant (Eds.). Editorial Herder, Barcelona, 1986 



 

 

del Hombre Misterioso durante la fiesta que ofrece Andy (Michael 

Massee) ïun snob con bigotillo a lo Errol Flynn, unido a Renée por 

una extraña amistad- y a la que acude Fred de mala gana: el Hombre 

Misterioso se presenta ante él ïñNos hemos visto antes ¿No te 

acuerdas? En tu casaò, exclama-, desvelándole que jamás va allí 

donde no le llaman ïcomo si se tratara de un vampiro- e invitándole a 

descubrir sus deseos de naturaleza demoníaca, mediante una llamada 

telefónica ï ñDe hecho, ahora estoy allí, en tu casaò, le comenta, 

sarcástico, antes de que Fred marque su propio número para 

comprobarlo2... - ; la música de la fiesta desaparece y un terrible 

silencio se adueña de la situación ïñel Diablo nos escucha en 

tremendo silencioò, escribió León Bloy-, apenas roto por un irritante 

y espantoso murmullo musical... El Hombre Misterioso emerge, pues, 

de un mundo donde todo es soledad e inconcreción. Su palidez -su 

violenta palidez-, su desagradable fisonomía que lo asocia a monstruos 

y espectros ïcriaturas/símbolos de destrucción, de locura- en una 

ficción progresivamente más atroz y mórbida, insuflan a Carretera 

perdida un sentimiento de muerte muy gótico, que no es difícil  

encontrar, aunque de una forma algo más difusa, en títulos como 

Terciopelo  azul  o Twin  Peaks:  Fuego,  camina  conmigo  

(é). 
Texto (extractos):  

Antonio José Navarro, ñCarretera perdida: abismo dualò, rev. Dirigido, marzo 2016. 

 

El proyecto con el que Lynch volvió al largometraje -el que sus 

benefactores franceses de CiBy 2000 consintieron en financiar- fue 

CARRETERA PERDIDA, escrita con Gifford, con el que había 

trabado cierta amistad y colaboraba ocasionalmente desde Corazón  
salvaje . Como fundador de ñBlack Lizard Pressò, una editorial de 

Berkeley activa en los años ochenta, Gifford había contribuido mucho 

a rehabilitar a escritores de ñliteratura barataò como Jim Thompson y 

David Goodis, muchos de cuyos recursos ha potenciado y tomado  

                                                 
2 No en vano, la última cifra del teléfono de casa de Fred es 666. Y cuando un atónito Fred 

le pregunta cómo ha irrumpido allí, el Hombre Misterioso lanza una carcajada perversa... 

 



 

 

 
 

prestados en su propia obra, dando como resultado una novela negra 

oblicua y poética típicamente estadounidense. 

Leer a Gifford, declaró Lynch, es ñcomo contemplar el jardín 

del Edén antes de que todo se torcieraò, lo que nos hace preguntarnos 

cuántos libros de Gifford leyó, pues en el mundo de este todo va 

atrozmente mal casi desde el principio. Lynch compró los derechos de 

la novela de Gifford de 1992 ñGente nocturnaò con vistas a adaptarla 

-le dijo a Gifford que su hija, Jennifer, quería interpretar a una de las 

asesinas lesbianas de la novela-, pero cuando se sentaron a escribir, 

prefirieron colaborar en un guion original. Como con otros proyectos 

lynchianos, CARRETERA PERDIDA empieza con una serie de 

imágenes y palabras aparentemente inconexas. Una frase de ñGente 

nocturnaò le llamó la atención: ñSomos un par de apaches que 

cabalgan por una carretera perdidaò. La expresión ñcarretera 

perdidaò le encantó (al parecer no conocía la canción de Hank 

Williams). ñMe hizo soñar, tenía muchas posibilidadesò, dijo. El 

guion de CARRETERA PERDIDA solo contiene una frase de la 

novela (ñUsted y yo, señor, podemos superar en fealdad a esos hijos 

de perra, ¿a que s²?ò) y la situación fundamental es una metamorfosis 

kafkiana. Pero el punto más interesante de la trama se le ocurrió, según 

dice, el último día de rodaje de Fuego,  camina  conmigo : alguien 

recibe misteriosas cintas con grabaciones de su vida hechas en el 

interior de su casa. Freud definía lo siniestro como una conjunción 

particular de lo desconocido y lo familiar, esa sensación de malestar  



 

 

 
 

que provoca lo que nos es extraño pero al mismo tiempo secretamente 

familiar, ñalgo que debería haber permanecido oculto pero ha salido 

a la luzò. La palabra alemana, unheimlich, puede traducirse por ñlo no 

familiarò. El historiador de la arquitectura y crítico Anthony Vidler ve 

en los inquietantes cuentos de Edgar Allan Poe y E.T.A. Hoffmann ñel 

contraste entre un interior seguro y familiar y la temible invasión de 

una presencia extra¶aò. Es natural que la película que hace entrar la 

sensibilidad lynchiana directamente en el reino de lo siniestro, esté 

basada en los terrores latentes del espacio doméstico, en una invasión 

del hogar de lo más misteriosa. Y aún es más natural que el hogar en 

cuestión sea el de Lynch. Desde 1986, el año de Terciopelo  azul , 

Lynch ha vivido en Beverly Johnson House, una estructura rosada de 

cemento que el hijo mayor de Frank Lloyd Wright construyó hacia 

1963. Ubicado en un barranco de Hollywood Hills, al lado de la 

carretera de Mulholland Drive, el edificio es una caja horizontal 

modernista con un toque de decoración maya (é). 

En los años noventa, Lynch amplió el complejo y adquirió dos 

casas adyacentes. Una la usó de despacho de producción; la otra, que 

luego habilitó para estudio de producción, con una sala de grabación y 

edición, es la casa de CARRETERA PERDIDA, que reformó para la 

película, abriendo unas ventanas verticales en la fachada y alargando 

el vestíbulo para que fuera un pasillo oscuro semejante a un túnel 

donde pudieran filmarse los muchos travellings que vemos en la 

película. 



 

 

 
 

CARRETERA PERDIDA es como un retorno a los orígenes. 

Desde Cabeza  borradora  no había transcurrido una película de 

Lynch tan completamente en la cabeza de alguien. Esta cabeza 

pertenece a un taciturno saxofonista de jazz llamado Fred Madison 

(Bill  Pullman), que vive sumido en un estado de celos paranoicos con 

su indolente y posiblemente infiel esposa, Renee (Patricia Arquette). 

Transcurrida una hora de película, resulta que esa cabeza también 

cambia de dueño: Fred, después de matar presumiblemente a Renee, 

se transforma en un hombre más joven, Pete (Balthazar Getty), que 

tiene una aventura con la doble de la mujer muerta (Arquette también, 

pero rubia). La estructura de la película es como una banda de 

Moebius. Termina donde empieza, es un bucle que se da la vuelta 

cuando completa el círculo. La frase con la que empieza la película ï

ñDick Laurent está muertoò, dice una voz cuando Fred pulsa el botón 

de ñescuchaò del portero automático de su casa- es la misma con la 

que acaba, esta vez dicha por Fred al portero automático desde el 

exterior de la casa. Aparentemente, Pullman, con sus mandíbulas 

cuadradas, y al que entonces se conocía sobre todo por sus 

interpretaciones en insípidos dramas románticos (también encarnó al 

presidente de Estados Unidos en la taquillera Independence  Day  

del año anterior), respondía a los gustos de Lynch en cuestión de 

actores para papeles protagonistas. Pero el personaje de Fred -

taciturno, de mirada apagada, perfectamente capaz de montar en 

cólera- se aparta mucho de los papeles de buen chico que el actor solía  



 

 

 
 

interpretar (y se aparta también de los fans de Kyle MacLachlan). 

Arquette, que entonces acababa de casarse con el protagonista de 

Corazón  salvaje , Nicolas Cage, interpreta a una femme fatale, un 

arquetipo definido por disonancia, por no ser nunca la que parece ser. 

Aquí Arquette se convierte literalmente en otra persona, y Lynch 

fragmenta aún más a sus dos personajes al abstraer partes de su cuerpo 

con primeros planos. 

En su documental Los Angeles  Plays  Itself , el historiador 

y cineasta Thom Andersen observa que los malos de las películas 

suelen establecer su domicilio en las elegantes casas modernistas de 

Los Ángeles. Más que una señal de maldad, el apartamento 

minimalista de Fred y Renee es un depósito de fuerzas malignas y 

misteriosas. Los problemas empiezan cuando, en los escalones de la 

entrada, encuentran una serie de cintas de la casa y su interior. El 

primer tercio de la película - casi muda, sumida en la oscuridad, 

confinada en gran parte en habitaciones casi desguarnecidas y pasillos 

que no llevan a ninguna parte- es un ejercicio de apatía. Los teléfonos 

suenan y nadie los coge; los personajes hablan en un tono desganado 

y monocorde; la banda sonora alterna silencios asfixiantes con el 

zumbido ambiente típicamente lynchiano que parece salido de la 

antesala del infierno. La película da la impresión de que va a romperse 

en cualquier momento por el malestar que provoca, por el peso de un 

matrimonio agotado... o quizá por la presión de un mundo que está a 

punto de eclosionar. Casi todas las últimas películas de Lynch combi- 



 

 

 
 

-nan (al menos) dos realidades, y sus momentos más angustiosos se 

producen con la incipiente conciencia -por parte a la vez del personaje 

y del espectador- de que un mundo está dando paso al otro.  

En CARRETERA PERDIDA, el más terrible signo de ese paso 

de una realidad a otra se presenta en forma del llamado Hombre 

Misterioso, encarnado por Robert Blake, más conocido por su 

interpretación de uno de los asesinos en la adaptación cinematográfica 

de A sangre  fría  (1967) y por su papel en la popular serie policiaca 

de los setenta Baretta . En una fiesta que se celebra en la piscina de 

una casa de Hollywood Hills, y mientras suena una versión de jazz 

ligero de la canción ñSpookyò de Classics IV, un hombrecillo de 

aspecto macabro con la cara pintada de blanco y los labios rojos se 

acerca a Fred. Todo lo que dice desafía la noción del tiempo y del 

espacio que tiene Fred: ñNos hemos visto antes, ¿verdad? En su casa. 

¿No lo recuerda?, de hecho, ahora mismo estoy all²ò. A la turbada 

respuesta de Fred ïñEso es una gilipollezò-, el Hombre Misterioso le 

pasa un teléfono móvil. Fred llama a su casa y, en efecto, el Hombre 

Misterioso contesta, aunque está allí delante, sonriendo: ñLe digo que 

estoy all²ò. 

Los malos de Lynch han ido volviéndose más y más espectrales 

con los años, desde el Frank de carne y hueso de Terciopelo  azul  a 

espíritus malignos como Bob o el Hombre Misterioso. Pero todos ellos 

usan un conocimiento que no deberían tener para infundir miedo. 

Como Lynch dijo de Frank: ñLo que asusta es que alguien tenga nu- 



 

 

 
 

-estro número y parezca conocernos, nos lo imaginemos o sea realò. 

El Hombre Misterioso es una figura característicamente lynchiana, un 

hombre de otro lugar, que ronda por los umbrales que comunican 

dimensiones. También puede ser ïcomo él mismo da a entender- una 

proyección del inconsciente freudiano: ñMe ha invitado. No tengo por 

costumbre ir  a donde no me llamanò. Tras el encuentro con el Hombre 

Misterioso, Fred encuentra un último vídeo en el que se ve a sí mismo 

junto al cuerpo desmembrado de Renee. Acusado de asesinato, acaba 

en el corredor de la muerte, donde sufre fuertes dolores de cabeza que 

al final lo transforman -su cara se distorsiona y estira como una pintura 

de Francis Bacon- en Pete Dayton, un mecánico que vive con sus 

padres en un suburbio de San Francisco Valley.  

La segunda parte de CARRETERA PERDIDA es como una 

versión vaga de Terciopelo  azul  hecha con las piezas imaginarias 

de la primera parte. Igual que Jeffrey persigue a Sandy y a Dorothy, 

Pete sale con una chica de su edad (Natasha Gregson Wagner) y desea 

a una mujer mayor. Como la Dorothy de Terciopelo  azul  la mujer 

misteriosa tiene trato con un monstruo irascible, en este caso el 

gángster conocido como señor Eddy (Robert Loggia), que arrastra 

también a Pete a un peligroso trayecto en coche. Como Jeffrey antes 

que él, Pete descubre un lúgubre submundo que apenas entiende, lo- 



 

 

 
 

-calizado esta vez en la activa industria pornográfica de Valley (cuya 

crónica haría Paul Thomas Anderson ese mismo año en Boogie  
Nights ). Como en Terciopelo  azul  el drama es esencialmente 

edípico, y consiste en la lucha que libran por una mujer un héroe joven 

y una figura paterna. Gifford conocía el cine negro -publicó un libro 

sobre el tema- y, más que ninguna otra película anterior de Lynch, 

CARRETERA PERDIDA está llena de fantasmas del pasado 

hollywoodiense. La Alice de Arquette, con su rubio flequillo, se parece 

a la Barbara Stanwyck de Perdición  (1944); la cabaña de pilotes que 

arde recuerda una localización clave en El beso  mortal  (1955). La 

descripción que hace Renee de su casa diciendo que está ñcerca del 

observatorioò nos trae a la memoria una de las películas 

fundamentales de la cultura juvenil de los años cincuenta, Rebelde  
sin  causa  (1955), una de cuyas escenas culminantes transcurre en el 

observatorio Griffith. (Gregson Wagner es la hija de la protagonista de 

Rebelde  sin  causa , Natalie Wood.) CARRETERA PERDIDA 

tiene también puntos de contacto con la clásica película de serie B de 

Edgar G. Ulmer Detour  (1945), otra película que arranca con una 

carretera desierta, cuyo protagonista, un músico y persona de poco fiar, 

se ve envuelto en un asesinato y que parece desde principio a fin una 

verdadera pesadilla. 

El motivo del doble, que Hitchcock representó a la perfección 

en Vértigo  y Lynch usa libremente, es aquí explotado al máximo. El 

tema de la película se divide en dos; el objeto de deseo se duplica;  



 

 

 
 

señor Eddy, descubrimos, también se llama Dick Laurent. El escenario 

y la situación recuerdan poderosamente el cortometraje de catorce 

minutos de Maya Deren y Alexander Hammid, Meshes  of  the  
aft ernoon  (1943), una película extraordinariamente influyente del 

cine de vanguardia y una pequeña obra maestra de surrealismo diurno, 

pródigo en desdoblamientos y sueños dentro de sueños. Aunque Lynch 

dice que no ha visto la película, los parecidos son asombrosos: incluso 

la vista de la calle que se tiene desde el salón de Fred y Renee se parece 

a la que se tiene desde el bungaló de Hollywood Hills de Deren y 

Hammid, donde rodaron la película. El crítico Parker Tyler observa 

que muchas películas experimentales estadounidenses de mediados 

del siglo XX, Meshes  of  the  afternoon  incluida, tratan ñla acción 

como si fuera un sueño y a los actores como si fueran son§mbulosò. 

El historiador P. Adams Sitney llamó luego a estas películas, 

que intentan captar y a veces provocar una experiencia que está más 

allá del pensamiento consciente y de la razón cotidiana, trance films 

(ñpelículas de tranceò). El término puede aplicarse a muchas obras 

características de la vanguardia ï de Kenneth Anger, Stan Brakhage y 

otros- , pero más difícil  es encontrar una película ñde tranceò que tenga 

la forma de un largometraje comercial como es CARRETERA 
PERDIDA. El carácter onírico de la película se debe en parte a su 

vaguedad y especificidad simultáneas. Los repetidos momentos de 

oscuridad, los encuentros amorosos soporíferos y las vanas llamadas 

telefónicas, todo empieza a difuminarse y confundirse, por mucho que  



 

 

 
 

los personajes se paseen por habitaciones claramente numeradas y 

citen direcciones exactas (en Hollis, Garland Avenue, Deep Dell 

Place). Los lugares están siempre bien delineados en Lynch -los 

declaran sus títulos (Twin  Peaks , Inland  Empire ) y los primeros 

planos de señales viales de Terciopelo  azul  y Mulholland  Drive - 

, pero rara vez ayudan al espectador a orientarse. Al  contrario, la 

profusión de postes indicadores solo hace que el extravío final sea más 

desesperante. (Algo parecido ocurre muchas veces cuando Lynch 

habla: tiene la costumbre de incluir fechas y nombres precisos en su 

habitual lenguaje nebuloso.) 

En consonancia con su protagonista esquizoide, CARRETERA 
PERDIDA es una película de violentos extremos. Una oscuridad 

envolvente da paso a unas luces deslumbrantes y sobreexpuestas. Los 

silencios alternan con agresivos ataques de música de bandas de metal 

industrial como Nine Inch Nails y Rammstein. (El show-rocker 

Marilyn Manson, entonces en el apogeo de su mala fama, hace también 

una aparición especial como actor porno.) La sensación onírica de que 

todo ocurre como a distancia coincide con la obsesión por la 

mediación. Desde el mensaje del portero automático del principio -que 

Lynch dice que tomó, palabra por palabra, de un hecho real que sigue 

sin explicar- , las revelaciones y cálculos ocurren todos a través de uno 

u otro medio: por teléfono, en fotografías, en cintas y en monitores, lo 

que puede explicar la incómoda relación que Fred tiene con los 

aparatos de grabación. Las cámaras no solo no mienten, sino que tam- 



 

 

 
 

-bién tienen la escalofriante capacidad de registrar impulsos ocultos y 

verdades tácitas. 

Como en Cabeza  borradora , la sofocante claustrofobia de 

CARRETERA PERDIDA responde a una sombría visión de la 

ansiedad sexual masculina. Lynch reveló luego que los móviles 

básicos de la película -celos asesinos y culpa reprimida- venían de la 

fascinación que ejercía sobre él el caso de O.J.Simpson, el 

acontecimiento más sensacionalista de mediados de los noventa. En 

una entrevista para la edición francesa en DVD, dijo: ñAh² tenemos a 

un tipo que cometió, al menos yo lo creo, dos asesinatos y sin embargo 

es capaz de seguir viviendo, hablando, haciendo cosas, jugar al golf... 

¿Cómo se protege la mente de eso y sigue adelante?ò. La circularidad 

de CARRETERA PERDIDA trasciende la película: en mayo de 2001, 

Robert Blake fue detenido por matar a su mujer, Bonny Lee Bakley, 

que murió de un disparo en la cabeza sentada en el coche de ambos. 

Como O.J.Simpson, fue juzgado y absuelto y luego declarado culpable 

de homicidio imprudente. (Otro ejemplo de déja vu hollywoodiense: 

Tom Neal, el protagonista de Detour,  fue acusado de matar a su mujer 

y condenado también por homicidio imprudente.) La mención del caso 

de O.J. Simpson es un ejemplo insólito de reconocimiento por parte de 

Lynch de una conexión entre su obra y un hecho real. Pero de una 

manera tanto evidente como sutil, muchas de sus películas sintonizan 

con las grandes fuerzas que laten en sus respectivas épocas.  

 



 

 

 
 
Terciopelo  azu l  suele considerarse una película característica de los 

años ochenta, que refleja la angustia posmoderna y el frágil optimismo 

de los años de Reagan. No es menos cierto que Twin  Peaks  y 

CARRETERA PERDIDA son representativas de los años noventa, 

productos ejemplares de los Estados Unidos premilenarios. El periodo 

de la ñnube negraò de Lynch coincidió con la década de Timothy 

McVeigh y del Unabomber, de las sectas de los davidianos y de la 

Puerta del Cielo, de los juicios televisados de O.J.Simpson y de los 

hermanos Menéndez. La cultura de la confesión y la acelerada era de 

la información, crearon un poderoso caldo de cultivo para la aparición 

de ideas apocalípticas. El miedo al final de siglo trajo consigo una 

eclosión de nuevos paradigmas de trauma y memoria, de nuevas 

maneras de entender nuestras realidades quebradizas e identidades 

divididas. La historiadora Elaine Showatler acuñó el término hystories 

para definir los relatos que apuntalan las ñepidemias de histeriaò de 

finales del siglo XX, que, en su opinión, van desde el síndrome de 

fatiga crónica al rapto alienígena. El Manual Diagnóstico Estadístico 

de los Trastornos Mentales (DSM por sus siglas en inglés) registró 

nuevos trastornos disociativos, y si estas plagas histéricas se 

contagiaban, los primeros vehículos de transmisión eran los programas 

de tertulias y la imaginación de la cultura pop. La mayoría de las últi- 



 

 

 
 

-mas películas de Lynch pueden verse como relatos postraumáticos 

(é). 

Las notas de prensa relativas a CARRETERA PERDIDA 
apuntan a una posible interpretación según la cual Fred se halla en la 

condición de ñfuga disociativaò, condición cuya característica 

principal, según el ñDSM IVò, es ñalejarse repentinamente de casa 

sin ser capaz de recordar el pasadoò. (Lynch y Gifford afirman que 

no habían oído la expresión hasta que un publicista les llamó la 

atención sobre ella.) La inexplicable reencarnación de Fred en Pete da 

a entender que padece también un ñtrastorno de personalidad 

m¼ltipleò, que en los años noventa fue usándose cada vez más como 

defensa legal en casos criminales. CARRETERA PERDIDA fue para 

Lynch como volver del desierto, pero fue una vuelta sui generis, con 

una película que no hacía concesiones al gusto del público ni a las 

expectativas de la industria. No se estrenó en el escaparate de Cannes, 

sino en el festival de cine de Sundance en enero de 1997, donde la 

apuesta era menos arriesgada, y se exhibió en sala los meses 

siguientes. La crítica estuvo dividida, en el mejor de los casos ï

ñVarietyò la descalificó tachándola de ejemplo de ñcine negro de 

dise¶oò y ñLos Angeles Timesò lamentó su ñostentoso nihilismoò-, 

pero no fue tan corrosiva como la que recibió Fuego,  camina  
conmigo . Vista retrospectivamente, supone un antes y un después. 

CARRETERA PERDIDA, por emplear la descripción que hace Maya 



 

 

Deren de Meshes  of  the  aft ernoon , ñexterioriza un estado 

interior hasta el punto de que se confunde con el estado exteriorò.  

Con esta película empieza el radical expresionismo de la última 

etapa de Lynch. Si hay un tema que domina la segunda parte de su 

filmografía, es el poder que tiene el pensamiento de dar forma al 

mundo. En ñT·tem y tabúò (1913), Freud describe a un paciente al que 

llama el ñHombre Rataò que cree en la ñomnipotencia del 

pensamientoò y en que es capaz de alterar la realidad mediante 

procesos mentales. Esta clase de pensamiento mágico encaja en el 

mundo de Lynch, donde el simple hecho de existir y de ser consciente 

puede causar terror. El peligro de pensar es un motivo recurrente en su 

arte visual. Una fotografía de 1988 de una estatuilla que tiene por 

cabeza una bola de chicle masticado, se titula ñMan Thinkingò 

(Hombre que piensa). El cuadro de 2000 ñMister Redmanò representa 

un violento encuentro -entre el personaje del título y Bob, suponemos 

que el de Twin  Peaks - que una leyenda atribuye a la ñdesordenada 

actividad basada en el pensamiento improductivoò. En el cuadro de 

2013, ñI am Running Home from Your Houseò (Corro a mi casa desde 

la tuya), un personaje masculino corre presa del pánico, perseguido 

literalmente por una nubecilla de negatividad, señalada como ñmalos 

pensamientosò. Algunos de los horrores de Cabeza  borradora , 

Terciopelo  azul  y Twin  Peaks  pueden ser perfectamente 

emanaciones de la mente trastornada de sus personajes. De 

CARRETERA PERDIDA en adelante, los malos pensamientos son 

más omnipotentes. El mundo mismo se convierte en la proyección 

angustiosa de una conciencia descontrolada (é). 

 
Texto (extractos):  

Dennis Lim, David  Lynch,  el  hombre  de otro  lugar , Alpha Decay, 2017 

 

 

 

 



 

  



 

  



 

 



 

 

Viernes  20                               21 h      

Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

UNA HISTORIA VERDADERA Å 1999 Å EE.UU. Å 112ô 

 
Título  orig .- The Straight story.  

Director .- David Lynch.  Guion .- 

Mary Sweeney & John Roach.  

Fotografía .- Freddie Francis (2.35:1 ï 

Kodak).  Montaje .- Mary Sweeney.  

Música. - Angelo Badalamenti.  
Canciones. - ñThe most requested sonò 

de John Neff; ñSolo spin outò & 

YôReadyò de The Radio Ranch Straight 

Shooters; ñHappy timesò de Jo Stafford.  

Productor .- Mary Sweeney, Neal 

Edelstein y Pierre Edelman.  

Producción .- CIBY 2000 ï 

Asymmetrical Productions ï Canal + - 

Channel Four ï Les Film Alain Sarde ï 

StudioCanal ï Walt Disney para Buena 

Vista Pictures.  Intérpretes. - Sissy 

Spacek (Rose), Jane Galloway Heitz 

(Dorothy), Richard Farnsworth (Alvin), Everett McGill  (Tom), Barbara 

Robertson (la señora de los ciervos), John Lordan (párroco), James Cada 

(Danny Riordan), Sally Wingert (Darla Riordan), Barbara Kingsley (Janet 

Johnson), Jim Haun (Johnny Johnson), John Farley (Thorvald), Kevin Farley 

(Harald), Harry Dean Stanton (Lyle). Estreno .- (EE.UU.) octubre 1999 / 

(Francia) mayo 1999 / (España) febrero 2000. 

versión original  en inglés  con subtítulos  en español 
 

Película nº 10 de la filmografía de David Lynch (de 12 películas) 

1 candidatura a los Óscars: Actor principal. 

 

Música de sala: 

Una  historia  verdadera  (1999)  

Banda sonora original de Angelo  Badalamenti  



 

 

 
 

 

 

(é) No escribí UNA HISTORIA VERDADERA. Para mí 

significó un cambio con respecto a lo habitual porque es 

completamente lineal. Pero, por otra parte, me enamoré de la emoción 

que transmitía el guion. De modo que también puedes enamorarte de 

algo que ya existe y es igual que enamorarse de una idea (é). 

 

 

 
Texto (extractos):  

David Lynch, Catching  the  big  fish , Bodkind, 2006  

(Atrapa  el  pez dorado , Reservoir Books, 2022 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

(é) David Lynch sigue cultivando la extrañeza. El tratamiento 

de UNA HISTORIA VERDADERA no anda lejos de los dominios de 

Twin  Peaks . Quizá no llegue al estadio de Terciopelo  azul , pero 

UNA HISTORIA VERDADERA tiene todos los números para 

convertirse en una nueva obra de culto3, pese a que se ha dicho en 

repetidas ocasiones que Lynch solo pretendió realizar una película de 

encargo en la que su participación acreditada se limita a la dirección y 

el diseño de sonido, sin intervenir en el argumento, guion, producción, 

montaje o la escritura de algunas canciones para la banda sonora, 

tareas en él acostumbradas. Muy discutible resulta la apreciación de 

obra de encargo. Pudo serlo cuando aparecieron las primeras noticias 

sobre la película. Se trataba, con todo, de un encargo más sentimental 

que industrial: Mary Sweeny, actual compañera de Lynch y montadora 

de Twin  Peaks:  Fuego  camina  conmigo , Carretera  
perdida , la serie On the  Air  y uno de los tres episodios de Hotel  
Room , le propuso dirigir una película en la que ella asumiría la 

producción, escritura del guion y montaje. Como la política de los 

autores, o lo que queda de ella, sigue siendo mal entendida, se dio por 

sentado que al no participar Lynch en la elaboración del guion ni en la 

elección del tema, UNA HISTORIA VERDADERA se convertiría en 

la simple ilustración de una idea ajena. No hace falta recordar que 

Lang, Ford y Hitchcock, por citar solamente a tres autores reconocidos 

como tales, fueron acreditados en muy pocas ocasiones como 

guionistas de las películas que dirigieron. En todo caso, Lynch ha 

seguido el ejemplo del tercero de ellos, que durante años tuvo en su 

esposa, Alma Reville, a la mejor guionista. 

Debe aceptarse la notable cuota de responsabilidad de Mary 

Sweeny, para quien la peripecia de Alvin Straight (Richard 

Farnsworth) y su pequeño cortador de césped motorizado, con el que 

recorre los 418 km. que separan la ciudad de Laurens, Iowa, de Mount 

                                                 
3 En Estados Unidos ya tiene esta consideración: se ha visto poco y mal pero la 
mayoría de la crítica la cataloga de obra maestra. En Francia corre camino de ser 
.5!/256!-.!5*!=.698;*-*!B!5*<!;.?2<=*<!5*!*98B*7!6*<2?*6.7=.%!ƳF*12.;<!->!F27}6*ƴ!
ofreció el pasado noviembre (número 540) un dossier sobre el film de... ¡43 
9|027*<)!ƳS8<2=2/ƴ!5.!-.-2,~!.l mismo mes un estudio y entrevista (número 465) y 
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Zion, en Wisconsin, para reencontrar al hermano con el que hace diez 

años que no se habla, Lyle (Harry Dean Stanton), es a la vez singular, 

obstinada y muy independiente. ¿Y acaso no son esas mismas 

características, la singularidad, obstinación y marcada independencia, 

las que definen perfectamente el trazado cinematográfico de Lynch? 

Sweeny agradece al director que no haya realizado un fi lm nostálgico, 

ñun himno a la América blancaò, pero en el tratamiento de la película 

hay algo más que la renuncia a ese posicionamiento político. Otra cosa 

atraía profundamente a Lynch: ñMe gusta mucho, y lo he hecho de vez 

en cuando, especialmente en El hombre elefante , crear emociones 

puras con las imágenes y el sonido. Este guion me permitía hacer algo 

similarò. 

Antes de adentrarnos por el mundo del viejo Alvin Straight, 

conviene pues defender la absoluta coherencia de UNA HISTORIA 
VERDADERA en relación al resto de la filmografía de Lynch, de la 

que no es un apéndice, un paréntesis o incluso una salida de tono, sino 

un jalón más -substituyendo las pequeñas y excéntricas comunidades 

de Terciopelo  azul  y Twin  Peaks  por los espacios abiertos de las 

carreteras estadounidenses, el cine fantástico por el género 

ñAmericanaò- en la búsqueda de ese punto intermedio e indeterminado 

en el que lo cotidiano se da de bruces con lo extraño, cuando las cosas 

más sencillas adquieren, en manos de un realizador creativo, una 

dimensión ciertamente distinta e inquietante. En este sentido, además, 

me atrevería a considerar UNA HISTORIA VERDADERA como la 

propuesta más radicalizada de Lynch, ya que a partir de un material 

argumental y dramáticamente escueto ïTerciopelo  azul , Corazón  
salvaje  y Carretera  perdida  ofrecen más vericuetos temáticos, 

mayores alternancias expresivas y opciones disconformes-, el 

realizador teje de nuevo una peculiar madeja de sentimientos, 

sensaciones, sonidos e imágenes. Parte de la realidad más directa, 

cierto, ya que el personaje y la historia resultan verdaderos, como 

indica el doble sentido del título original del film 4. También opera  

                                                 
4 The Straight Story  se traduciría literalmente como La historia de Straight , el 
nombre de su protagonista, pero también juega con los  muchos sentidos de la 
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Lynch en los márgenes de un género estable, el melodrama rural y el 

relato de viajes. Pero su tratamiento, como ya ocurriera en películas 

aparentemente tan distintas entre sí como El hombre  elefante  y 

Terciopelo  azul , provoca un apasionante cortocircuito entre lo que 

muestran las imágenes y lo que subyace, desde la perspectiva de Lynch 

y de lo que el espectador sabe de su cine, detrás de ellas. 

El inicio de la película muestra un cielo estrellado con un estilo 

irreal como el de El hombre  elefante , el cielo que, según se nos 

dice, contemplaban Alvin y Lyle de pequeños. La música de Angelo 

Badalamenti, que en esta ocasión bascula entre sus arreglos 

característicos y una curiosa reinvención del sonido bluegrass y 

country, provoca un sentimiento de reconocimiento inmediato. La 

cámara se acerca en travelling a una gruesa mujer que toma el sol en 

el pequeño jardín de su casa y se oye fuera de campo la caída al suelo 

del enfermo Alvin Straight: la estética es idéntica a la de Terciopelo  
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azul , que comenzaba también con el ataque al corazón de un anciano, 

el padre de Kyle MacLachlan, en una casa con césped y vallas pintadas 

de blanco filmada en similar movimiento y parecida iluminación, 

aunque aquí el operador Frederick Elmes (Cabeza  borradora , 

Terciopelo  azul , The Cowboy  and  the  Frenchman  y 

Corazón  salvaje ) deje su sitio de nuevo al veterano Freddie Francis 

(El hombre  elefante  y Dune ). 

Sigamos. Hay también en esta secuencia de apertura una 

manguera de agua que no cesa de manar, como en la escena de 

Terciopelo  azul , símbolo del tiempo que no se detiene pese a la 

tragedia cotidiana; y un sonido casi inexistente, muy diegético ï

cuando los personajes están en plano general muy abierto se respeta el 

punto de vista lejano de la cámara y apenas se oyen los diálogos5- 

como si, en contraposición, Lynch detuviera el tiempo inventado. En 

su viaje, Straight topa con una mujer histérica cuyas características la 

hacen digna de aliarse con algunos de los protagonistas de Twin  
Peaks , ya que atropella cada semana un ciervo en la misma carretera. 

Algunos kilómetros y escenas después, el anciano no puede controlar 

su precario vehículo y baja acelerado por una pendiente mientras un  

                                                 
5  Recuérdese, en este sentido, otros experimentos similares de Lynch, como 
utilizar los subtítulos en la escena de la discoteca de Twin Peaks: Fuego camina 
conmigo , ya que el volumen de la música es realista y no se oyen las 
conversaciones. 



 

 

 
 

grupo de hombres y mujeres, que también debieron vivir  una 

temporada en Lumberton o en Twin Peaks, contemplan sentados en 

sus tumbonas como se quema una vieja casa. La extrañeza de las 

situaciones remite siempre al mundo imaginario de Lynch, solo que 

aquí el sentido y la composición no tienen la coartada del género 

fantástico. 

Un grupo de ciclistas pasan veloces junto a Straight: la 

extrañeza es sugerida por la situación en sí misma (algunos de los 

corredores van sentados en el sillín de forma muy poco ortodoxa) y 

por la puesta en escena (planos cortos y muy rápidos, corte posterior a 

plano general en picado). Lynch equipara así el punto de vista del 

protagonista con el del espectador: ambos tienen elementos más que 

justificados, Straight en la historia y el público frente al inusual 

montaje y planificación, para sentirse extrañados ante lo que están 

viendo. 

Como hiciera Werner Herzog, cuando recorrió a pie una 

distancia considerable convencido de que llegaría a tiempo para ver 

viva a la moribunda Lotte Eisner, Alvin Straight, a quien la película 

está dedicada -falleció en 1996, dos años después de los hechos que 

narra el film-, emprende el largo viaje hasta Wisconsin con la 

esperanza de encontrar vivo a su hermano, que ha sufrido un ataque al 

corazón. Esta historia verdadera le sirve a Lynch para fundir su retrato  



 

 

 
 

de la América contemporánea con el que en tiempos pretéritos 

realizaran algunos clásicos de Hollywood. La película posee una 

sensación indeterminada, como lo es casi todo en el relato, que acerca 

las posturas visuales de Lynch a las de Ford y Vidor. UNA HISTORIA 
VERDADERA procura un retrato norteamericano no tan alejado del 

que evocaron los directores de Las uvas  de la  ira  y El pan  
nuestro  de cada  día : el maíz, la ira, la guerra -rememorada aquí 

en una de las escenas más bellas del film, la de la conversación con el 

párroco-, el fuego, la carretera, el viaje, las raíces. 

Straight no empieza bien su recorrido. La segadora falla a las 

primeras de cambio. Pero su decisión es irrevocable. No soporta 

depender de nadie. Tiene que llegar por sí mismo. Compra otro 

cortador de césped (el vendedor es Everett McGill,  uno de los pocos 

actores habituales de Lynch, además de Harry Dean Stanton, que 

aparecen en el film). Se trata de un ñJohn Deereò modelo de 1966, que 

no supera la velocidad de 8 km por hora. Él debe recorrer 418. Así las 

cosas, el viaje se antoja pausado. Lynch y Badalamenti balancean a su 

personaje. La relación música e imagen es similar a la de Terciopelo  
azul : la cámara y las orquestaciones se mueven en la misma dirección 

buscando contrapuntos mutuos mientras el sonido de la guitarra se 

adapta al ritmo del personaje. Lo deslizan por carreteras de un color  



 

 

 
 

grisáceo y maizales que se funden con el cielo, refugiándose en 

edificios a medio construir cuando la lluvia arrecia, cortando en línea 

recta campos de amarillo, contemplando la naturaleza cambiante que 

nada tiene que ver con su forma imperturbable de viajar y, lo que es 

más importante, de encarar los últimos días de su existencia. 

Cada parada en el camino perfila un poco mejor la personalidad 

de Straight, del que antes del viaje apenas sabemos nada, salvo que 

está enfermo, que tiene un hermano en peor estado de salud y que vive 

con su hija Rose (Sissy Spacek), una mujer de frágil estado mental de 

la que intuimos un pasado reciente ciertamente doloroso. La primera 

noche es de quietud, compartida en el improvisado campamento con 

una muchacha embarazada. Precisamente aquí se desvelan los 

fantasmas de la tristeza perenne de Rose. Precisamente aquí, al 

rememorar esos hechos del pasado, consigue Lynch uno de los mejores 

momentos no tan sólo de UNA HISTORIA VERDADERA, sino de 

todo su cine. Straight cuenta a la joven el incendio que se produjo en 

la casa donde vivían Rose y sus cuatro hijos. Ella había salido y otra 

persona estaba al cuidado de los pequeños. Una niña sufrió graves 

quemaduras. Culparon a Rose por negligencia y, dado su estado 

mental, le quitaron los hijos. Lynch filma la hoguera ante la que se 

encuentran conversando Straight y la muchacha mientras el anciano 

sigue con su relato. A continuación efectúa un travelling sobre un 

indefinido espacio blanco, encadena con el plano de una manguera en 

el jardín y una pelota para jugar los niños que entra en el encuadre  



 

 

 
 

(antes, al inicio, ya había insertado el mismo plano de la pelota) y 

muestra un plano medio y después un primer plano de Rose mirando 

triste hacia un lugar inconcreto: la asociación entre lo narrado y el 

sentimiento que dejó en la mujer es impecable, conectando además a 

dos personajes en lugares muy alejados, Straight y su hija, a través del 

relato oral y de la imagen de los objetos individuales que fraguaron ese 

pasado trágico (el fuego, el agua, la pelota). 

La segunda parada transcurre en el campamento de los 

ciclistas. Straight empieza a mostrarse tal como es. ñLo peor de ser 

viejo es recordar cuando eras jovenò, comenta. Los deportistas callan. 

Amanece, vuelta a la carretera. La mujer que no puede dejar de 

atropellar ciervos sumerge a Straight en un mundo tan inesperado 

como humorísticamente grotesco. Pero Lynch apela como pocas veces 

a una forma de narrar clásica: travelling de aproximación al 

protagonista cuando oye el ruido del coche al chocar con el ciervo, 

fragmentado en tres rápidos planos cada vez más cortos, lo que 

refuerza en off el impacto (Chaplin utilizó en Una  mujer  de París  

el mismo sistema de aproximación a un personaje, aunque 

encadenando las tres imágenes de plano general a primer plano sin 

recurrir al movimiento de cámara).  

La larga escena en casa de uno de los matrimonios que asistía, 

lata de cerveza en mano, a la destrucción por el fuego de una vieja casa 

mientras Straight bajaba atropelladamente por una pendiente, acaricia 

un descanso obligatorio, aunque no se aleja la extrañeza. El anciano  



 

 

 
 

acampa en el jardín, apenas habla con los que le acogen, realiza una 

llamada telefónica y mantiene una surrealista conversación con dos 

mecánicos gemelos, también exportados de la comunidad de los Picos 

Gemelos, que pretenden cobrarle demasiado dinero por la exigua 

reparación del cortacésped. La última parada en el camino antecede al 

reencuentro con el hermano. Junto a un cementerio, Straight charla 

con un cura baptista y allí afloran con una sencillez impresionante las 

más duras experiencias del pasado. 

Bajo la oscuridad del cielo y el débil reflejo de la lumbre, como 

si se tratara de la acampada nocturna de un western6, Straight evoca 

recuerdos de la guerra, ya presentes, aunque de manera anecdótica ï

ñEstuve en las trincheras durante la Segunda Guerra Mundial. 

¿Cómo voy a tener miedo de los campos de maíz?ò, contesta a alguien 

preocupado por su forma de viajar de noche- a lo largo del relato. El 

espectador nota cómo se alumbra la personalidad callada y distante 

                                                 
6  Farnsworth, un cowboy experto en rodeos que llegó a Hollywood como 
especialista en escenas de acción (en Gunga Din , Lo que el viento se llevó , Río 
Rojo o Fort Apache , donde dobló a Henry Fonda) y después se convirtió en actor 
secundario ( Llega un jinete libre y salvaje , The Two Jakes, Misery ) con la 
excepción de El zorro gris  (1985), en la que hizo su único papel protagonista, define 
UNA HISTORIA VERDADERA como un western moderno por  su captación de los 
grandes espacios, los cambios climáticos, la relación con el paisaje y, sobre todo, 
porque la manera extremadamente lenta que tiene el protagonista de viajar es 
parecida a la forma en que lo hacían los pioneros, en unos carromatos no m ucho 
más veloces que la segadora de Straight. 



 

 

 
 

del anciano Alvin: en plena lucha en las trincheras, mató a uno de los 

suyos creyendo que era un soldado alemán. Uno tiene la sensación de 

que el protagonista nunca antes había explicado esta aciaga 

experiencia. Straight, liberándose de toda atadura, está llegando por 

fin al final de su itinerario. 

El reencuentro con Lyle, sostenido en un absorbente primer 

plano de Harry Dean Stanton, fugaz y casi sin palabras, viene 

precedido de una imagen que define a la perfección el sentido de la 

película: Straight se detiene en un recodo del camino y le pregunta al 

conductor de un tractor la dirección exacta de su hermano. Ambos 

vehículos, el pequeño cortador de césped y el enorme tractor, son 

como dos dinosaurios que regresan al pasado, al lugar en el que 

nacieron sus propietarios. Lyle, como Lotte Eisner, aún está vivo. Pero 

mientras Herzog siguió con sus viajes y sus películas después de aquel 

encuentro casi místico, es muy posible que Alvin Straight, el 

protagonista de esta ficción verdadera, decidiera quedarse en la 

destartalada casa de Lyle Straight, mirando con paciencia el mismo 

cielo que le abrigó durante los casi dos meses que duró su viaje por 

una América de trigales, tormentas, fuegos de carretera y seres 

extraños adheridos y transformados, desde la realidad, al mundo 

imaginario de David Lynch (é). 
Texto (extractos):  

Quim Casas, ñUna historia verdadera: La América de Lynchò, rev. Dirigido, enero 2000. 



 

 

(é) Bajo el transparente relato lineal y bajo la historia de nítida 

naturaleza realista que sostienen a UNA HISTORIA VERDADERA 

palpitan, agazapadas, algunas de las señas de identidad más 

reconocibles de un cineasta tan aficionado a las turbulencias narrativas 

y que siente tanto apego por el universo fantástico como David Lynch. 

La capacidad para hacer casi visible una incalificable ñextra¶ezaò 

subterránea bajo la fisonomía de lo cotidiano y para sugerir el aliento 

de una inquietud secretamente amenazante bajo el latir de la 

normalidad vuelve a preñar el diapasón de sus imágenes, es cierto, 

como también lo es que éstas vuelven a desvelar un raro pálpito 

subyacente que alimenta y enriquece su discurrir. Es verdad que la 

aproximación inicial de la cámara a la casa donde viven el anciano 

Alvin Straight y su hija, el recorrido de aquella por el jardín, el 

encuentro en la carretera con la mujer que atropella a un ciervo cada 

semana, la pareja de mecánicos gemelos o el incendio que apagan los 

bomberos mientras el protagonista desciende acelerado y sin frenos 

por la pendiente nos remiten al mismo universo de Terciopelo  azul  

o de los primeros capítulos de Twin  Peaks . Esto resulta innegable y 

responde, evidentemente, al mismo pulso visual y a idéntico trazo 

narrativo (al mismo timbre de voz, a la misma personalidad creadora 

en definitiva) que configuraron aquellas emblemáticas imágenes. 

Todo eso está muy bien. Podemos entonces respirar tranquilos: 

Lynch sigue siendo Lynch para todos y, en especial, para sus acólitos, 

aquellos que defienden con el mismo entusiasmo las originales y 

penetrantes indagaciones en el subsuelo de la realidad que ofrecen 

películas como las citadas en el párrafo anterior, o como El hombre  
elefante  (inquietantes incursiones en el lado oscuro de la existencia), 

que su caricatura manierista y autocontemplativa en títulos como 

Twin  Peaks:  Fuego  camina  conmigo  o Carretera  perdida . 

Nada de todo ello nos sirve de gran ayuda, sin embargo, para averiguar 

qué es lo que convierte a UNA HISTORIA VERDADERA en una obra 

completamente diferente de todas las anteriores, qué misterio se 

esconde bajo unas imágenes que remiten, sí, al reconocible espacio 

imaginario y poético de su creador, pero cuyo sentido carece aquí de 

la coartada genérica del fantastique, territorio Lynch por excelencia. 



 

 

¿De dónde sale, entonces, esta película que hunde sus raíces en 

la mejor tradición narrativa del cine clásico americano, que se alimenta 

mucho más de King Vidor y de John Ford que de Lautrémont, Bacon, 

Munch, Fellini, Hopper o Poe, habituales influencias que subyacen a 

las restantes obras de Lynch? ¿Cómo es posible que, en medio de la 

exuberante posmodernidad, entre las aguas turbulentas de un cine 

hecho de mestizajes y reciclajes de todo tipo, haya podido surgir una 

obra de semejante pureza y de tan cristalina depuración? ¿Qué razones 

de fondo impulsan a un creador de mundos oníricos y torturados, 

tentado siempre por la indagación en los abismos más infernales y 

oscuros, a colocarse silenciosamente y con tanta humildad al servicio 

de una historia lineal, realista y sencilla que solo pretende narrar un 

minúsculo episodio en la anónima y anodina vida privada de un 

viejecito de Iowa? 

Las respuestas, que no son sencillas, deben estar en los 

fotogramas de esta insólita road movie que transcurre a 8 kilómetros 

por hora por las carreteras de la América profunda. Viaje de 

reconciliación fraternal, pero también de recapitulación crepuscular, el 

itinerario de Alvin Straight a lomos de una pequeña segadora y a lo 

largo de 400 kilómetros se formaliza sobre la pantalla en imágenes 

trazadas con exquisita limpieza y despojadas de toda retórica. 

Imágenes que se adentran, con una sabia lupa puesta sobre una 

sencilla verdad individual, en algunos de los pliegues históricos, de las 

heridas emocionales y de los sentimientos colectivos más enraizados 

de una nación entera. Por eso este hermoso relato de transparente 

estirpe fordiana habla en el fondo, así como el que no quiere la cosa, 

de la América que cimentó sus valores en la lucha contra el fascismo 

durante la Segunda Guerra Mundial, del país que tiene necesidad de 

mirar hacia el pasado para reconciliarse con el presente y que se 

enfrenta al avance inexorable de la nueva civilización. Pero lo hace, y 

de ahí su grandeza, desde el silencio y sin subrayados discursivos, 

desde una mirada reflexiva y cercana a la vez, con un depurado, sin- 



 

 

 
 

-cero y sobrecogedor aliento lírico que se abre paso, subrepticiamente, 

bajo un relato de limpia prosa narrativa. Un relato que se descubre, 

para sorpresa de todos y a estas alturas, cuando el siglo llega a su fin, 

digno heredero de la gran tradición clásica (é). 
Texto (extract os): 

Carlos F. Heredero, ñUna historia verdaderaò, rev. Dirigido, enero 2001. 

 

(é) Hablando de la vejez, Alvin Straight (Richard Farnworth) 

dice en una escena de UNA HISTORIA VERDADERA: ñlo peor de 

ella es cuando recuerdas tu juventudò. Es cierto que David Lynch 

carece aquí del apoyo temático del fantástico -con la libertad creativa 

que eso le proporcionaba-, pero también lo es que se sigue moviendo 

en el mismo terreno a pesar de que, en apariencia, se trate de un viaje 

rural en la que se funden de modo realista los maizales de Vidor y los 

caminos campesinos de Ford (o, si se prefiere, los caminos y los 

maizales de Steinbeck y de Caldwell); en el fondo del viaje de Alvin 

Straight, iniciado con imágenes que recuerdan el retrato comunitario 

del comienzo de Terciopelo  azul , late una de las cuestiones más 

angustiosas de la existencia: la llegada de la vejez y, con ella, la de la 

muerte. Hay una actitud serena cuyo objetivo es mirar limpiamente 

desde la vejez, con sentimiento de despedida, un mundo que se descu- 

 



 

 

 
 

-bre más extraño, y a la vez más simple, cuanto más se mira de frente. 

Es decir: estamos ante el reverso de Terciopelo  azul , donde 

el descubrimiento tenía un matiz juvenil, casi adolescente, que daba 

lugar a una extraña historia de deformación de la realidad; pero en la 

mirada del campesino de UNA HISTORIA VERDADERA no caben 

la extrañeza ni la deformación porque, a diferencia de los personajes 

de Terciopelo  azul , no le esperan ni un futuro ni un enigma que 

resolver: solo trata de reconciliarse con su hermano enfermo, que es 

un modo de buscar la reconciliación con su pasado y con su presente, 

los cuales se manifiestan en forma de recuerdos superpuestos (en la 

mirada del actor y con el apoyo del sonido); cuando la cámara se eleva 

en grúa sobre caminos, campos y carreteras, o se mueve en travelling 

desde la perspectiva del viajero, muestra tanto la realidad como la 

impresión que produce en el hombre montado en la máquina 

cortacésped.  

En UNA HISTORIA VERDADERA, que podría ser la mejor 

película rodada hasta ahora por David Lynch, las cosas más corrientes 

pueden llegar a constituir una invocación a la fantasmagoría: una 

cerveza fría mueve a la confidencia y hace evocar el pasado ante la 

barra de un bar; una fogata a un lado del camino o junto a un viejo 

cementerio de tramperos católicos franceses sumido en la oscuridad 

ayuda a despejar dudas; unos ciclistas representan visualmente un 

sentimiento de extrañeza; la quema de una casa cerca de la carretera  



 

 

 
 

retrotrae el recuerdo de otro incendio; una mujer a la que le gustan los 

ciervos no puede evitar atropellar cada semana a uno en la carretera 

por la que su trabajo la obliga a circular... No creo necesario buscar las 

razones del excepcional logro de David Lynch en los atractivos 

pictóricos del film ïEdward Hopper está presente en ciertos momentos 

a través de la luz y del contenido del plano- : UNA HISTORIA 
VERDADERA está tocada por ese hálito mágico, misterioso, que 

transmite esa indefinible sensación de calma que se percibe al leer 

obras como ñPadres e hijosò y ñFaustoò, de Turgueniev, ñEl músico 

ciegoò, de Korolenko, ñLa visita maravillosaò, de Wells, ñUna muerte 

en la familiaò, de James Agee, o cualquier cuento o novela de 

Kawabata, y muestra una riqueza de matices que hace pensar en los 

shino japoneses (é). 

 

 
Texto (extractos):  

José Mª Latorre, ñUna historia verdadera: a la manera de Alvinò, 

 rev. Dirigido, julio-agosto 2001. 

 

 



 

 

 
 

(é) El principio y el final de la década de los años noventa son 

especialmente significativos para la carrera cinematográfica de David  

Lynch. Si bien este periodo da el pistoletazo de salida con la obtención 

de la Palma de Oro del Festival de Cannes por Corazón  salvaje  

(1990), así como el inicio de su popularidad por el éxito internacional 

de la serie de televisión Twin  Peaks , el final de la década viene 

marcado, por un lado, por la tentativa fallida de crear una nueva serie 

de televisión y, del otro, por esa incursión en un proyecto que, en 

realidad, había interesado a su esposa Mary Sweeney, también 

productora y montadora. Del deseo de dirigir un nuevo proyecto para 

la pequeña pantalla surgió el film Mullholand  Drive  (2001), a partir 

del episodio piloto que no convenció a la cadena ABC, y del interés de 

su mujer por llevar a la gran pantalla la enternecedora historia de Alvin 

Straight surgió UNA HISTORIA VERDADERA pues Lynch, que 

solamente debía ser asesor del proyecto, acabó dejándose seducir por 

las luces y la sombras de la excéntrica epopeya llevada a cabo por 

Straight. 

Lo primero que sobresale de la película es la confirmación de 

que Lynch es un cineasta con una habilidad extraordinaria para 

observar las capas profundas de la realidad. Y no solamente eso, sino 

con una capacidad de descifrar lo que se obstina a no ser mostrado o 

revelado. Si bien en sus películas más ñlynchianasò esta habilidad se 

traduce en una exploración de la oscuridad a través de la simbología y 

de una narrativa que cae rendida al onirismo, en UNA HISTORIA  



 

 

 
 
VERDADERA Lynch traslada con gran maestría esta habilidad a un 

historia que pide a gritos un relato diurno, alejado de las turbulencias  

y las confusiones de la noche. Es por ello que la singularidad de la 

fuerza creadora de Lynch sigue confirmándose con contundencia en 

esa aparente ñdesviaci·nò de su universo creativo. Sin embargo, y a 

pesar de todo, va a tratarse de un film que va a constituir un punto de 

inflexión en su carrera puesto que a partir del nuevo milenio Lynch va 

a dejar de centrarse en el cine para la gran pantalla para adentrarse en 

la exploración de otros formatos, entre ellos sus conocidas piezas para 

internet. 

UNA HISTORIA VERDADERA narra la historia de Alvin 

Straight, interpretado por un magnífico Richard Farnsworth, un 

anciano que vive en Iowa con su hija discapacitada (Sissy Spacek) y 

que hace diez años que no se habla con su hermano que vive en 

Wisconsin. Al  enterarse de que este ha sufrido una embolia, Straight 

decide recorrer los 400 kilómetros que los separan con su único medio 

de transporte: su cortacésped. Bajo esta sencillísima premisa, Lynch 

construye una de sus más impactantes road movies, junto a Corazón  
salvaje  y Carretera  perdida  (1997) y a pesar de la distancia 

formal, simbólica y conceptual que aparentemente la separa de estas. 

En primer lugar, porque Lynch se muestra interesado en seguir el 

trayecto visible del personaje principal entendiendo que la importancia 

de su periplo pasa precisamente por el hecho de haber recorrido esos  

 



 

 

 
 

400 kilómetros. El paisaje, la carretera y los escollos del camino son, 

pues, la fuerza nodal de una película que, finalmente, celebra un logro  

extraordinario de un personaje también fuera de lo común, a pesar de 

su sencillez.  

Y, en segundo lugar, porque Lynch solamente extiende su 

mirada hacia la oscuridad a través de los distintos episodios que el 

camino depara al protagonista, dado que los personajes con los que se 

topa le devuelven una imagen clara y nítida de todo aquello que los 

sueños siniestros de la filmografía ñlynchianaò se esmeran en 

representar desde lo simbólico: la anormalidad en la que vive sumido 

el pueblo americano, enfermo en sus relaciones humanas más 

elementales. Como la que, de hecho, carga consigo el propio 

protagonista en relación a su hermano. ñàQu® pasó entre ustedes?ò, 

pregunta el párroco con el que se encuentra la noche antes de llegar a 

casa de su hermano después de seis semanas de viaje por la América 

profunda. ñCa²n y Abelò, responde Straight. ñEnvidia, rabia y 

alcohol. Un cóctel explosivoò. 

Es de hecho esta conversación, la última antes de que Straight 

consiga llegar a la casa de su hermano, la que abre la película al 

universo perverso y amenazador que caracteriza el cine de Lynch y la 

que juguetea con él aún sin atreverse a inmiscuirse más de lo que la 

singularidad y la moral del personaje le permiten. En este caso, pues, 

el cineasta se queda precisamente al borde del abismo, observándolo, 

sin adentrarse en la espesura de sus múltiples rincones. Sin embargo,  



 

 

 
 

la película queda irremediablemente impregnada de ese halo 

destructor que tan bien resume la tragedia de la historia entre dos her- 

-manos que llevan más de diez años sin hablarse. De este modo, Lynch 

deja a nuestra imaginación cuáles deben haber sido sus peores 

pesadillas durante todo este tiempo. 

UNA HISTORIA VERDADERA es una película en la que 

podemos encontrar rastros iconográficos que nos remiten al corpus 

fílmico de su director de una forma inequívoca. Como ejemplo valga 

la imagen de la carretera con una línea discontinua, la misma que 

atraviesa el relato de Carretera  perdi da , y que aparece de forma 

insistente a lo largo del metraje solamente que aquí a una velocidad 

mucho menor, lo que no deja de ser significativo en una película que, 

finalmente, habla de la proximidad de la muerte y de su efecto 

renovador en las personas. Al  mismo tiempo, y por este mismo motivo, 

Lynch crea algunas de las epifanías más emocionantes de su carrera. 

Una de ellas, cuando la hija de Straight observa desde la ventana cómo 

un chaval recoge su pelota perdida. Se trata de un instante en el cual el 

cineasta dota de un sentido narrativo lógico el deseo de revivir la 

infancia o, más aún, de tomar como propia una infancia que nunca 

existió, algo que conecta, de una forma casi invisible, con el relato que 

explica Alvin Straight al párroco sobre los primeros años de vida, 

pobres aunque llenos de felicidad, que tuvieron los dos hermanos en 

el momento más álgido de su amor fraternal. De ahí, que junto al borde 

del abismo, solamente intuido por sus palabras acerca de los motivos  



 

 

 
 

que los separaron, UNA HISTORIA VERDADERA también viaje por 

los espacios míticos de la infancia y las huellas imborrables que estos  

dejan en la memoria. En este sentido, el plano de las estrellas, que abre 

y cierra la película, constituye también uno de los motores vitales de 

la película y de su personaje principal quien, de hecho, vive atrapado 

en las felices noches de verano en las cuales se dedicaba a observar el 

cielo estrellado con su hermano. 

Toda la película, pues, se balancea entre esos dos polos: la 

constatación de un abismo siniestro que se obstina en mostrarse de 

forma explícita en un contexto diurno como el que propone el propio 

film, y la huellas de una felicidad perdida una vez superada la infancia. 

Lo que queda en medio son los escollos de la edad adulta, la 

imposibilidad de escapar de las dificultades de saberse solo e 

indefenso en el mundo y tener que luchar por la supervivencia. Sin 

embargo, y ahí radica el mensaje final de la película, el acecho de la 

muerte es capaz de hacernos volver los ojos hacia lo que perdimos, 

incluso nos empuja de una forma arrebatadora hacia la inocencia de la 

infancia olvidada. En por ello que la secuencia final, en la que los dos 

hermanos finalmente se reencuentran, es clarificadora. Sin atisbo de 

los excesos propios del melodrama y con una contención propia de 

quien ha trabajado desde el instinto y la simbología, los dos hermanos 

se emocionan sin saber expresarlo claramente y, aun en silencio, 

parecen ser capaces de decirse todo lo que se perdieron en los últimos 

diez años. Súbitamente, aparece una luz que es difícil  encontrar en  



 

 

 
 

alguna otra película de Lynch y con la que, finalmente, ofrece una 

lección de maestría puesto que sabe manejarla en su justa medida. Ni  

histriónica ni demasiado débil. Inesperada pero ciertamente 

gratificante (é). 
Texto (extractos):  

Anna Petrus, ñUna historia verdadera: inesperada luzò, rev. Dirigido, marzo 2016. 

 

 

(é) La siguiente película de Lynch, UNA HISTORIA 
VERDADERA, destaca en su filmografía por varias razones. Es la 

única película que él no escribió ni coescribió, y la única también 

clasificada para todos los públicos. También presenta el sorprendente 

crédito de ñWalt Disney Pictures presenta una película de David 

Lynchò. Basada en hechos reales y escrita por Mary Sweeney y su 

amigo de infancia John Roach, la película cuenta el viaje que Alvin 

Straight, de setenta y tres años, hace desde Laurens, Iowa, hasta Mount 

Zion, Wisconsin, para visitar a su hermano, con el que no se habla y 

que ha sufrido un infarto. Como tiene problemas de vista que le 

impiden conducir un coche y es tan terco que se niega a que lo lleven, 

hace el viaje en un tractor cortacésped ñJohn Deereò, al que engancha 

un remolque. En recorrer los 400 kilómetros del viaje, con altos para 

hacer reparaciones, tardó un mes y medio. 

Sweeney, que se crio en Wisconsin, supo de este lento viaje 

por carretera cuando leyó una noticia que la agencia Associated Press  



 

 

 
 

difundió en agosto de 1994, al poco de llegar Straight a su destino. 

(Apareció en ñThe New York Timesò con el titular ñEl amor fraternal  

mueve un tractorò.) A Lynch le gustó la sencillez e inmediatez del 

guion, que Sweeny y Roach escribieron haciendo la misma ruta y 

entrevistando a los parientes de Straight (quien murió en 1996). 

Aunque Lynch no era la mejor opción para dirigir una historia tan para 

toda la familia, aceptó dirigirla. Dio el papel de Alvin a Richard 

Farnsworth, un actor de setenta y ocho años que había empezado 

haciendo trabajos de doble en escenas peligrosas; condujo un carro en 

Los diez  mandamientos  y dobló a Kirk  Douglas en Espartaco . 

Para esta empresa casera, que había que rodar en orden cronológico y 

a lo largo de la ruta real de Alvin, Lynch contó con algunos viejos 

amigos: Jack Fisk se encargó del diseño de producción, y la mujer de 

Fisk, Sissy Spacek, interpretó a la hija levemente discapacitada, Rose. 

También llamó al director de fotografía que creía que más convenía al 

ritmo del viaje, Freddie Francis, colaborador de El hombre  
elefante , que tenía entonces ochenta y un años. 

El doble significado del título, The Straight  Story , una 

historia ñverdaderaò y ñdirectaò, fue el tema de conversación 

dominante cuando se estrenó en Cannes en mayo de 1999: ¡qué 

extraño, se decía, ver una película de Lynch que no sea extraña! Pero 

Lynch tiene también un lado lacrimógeno y sentimental que apenas 

había mostrado desde EL HOMBRE ELEFANTE. Y no es difícil ver 

que podía vincular a Alvin Straight - y a Richard Farnsworth, que casi 



 

 

siempre aparecía en películas del Oeste- con sus raíces de Montana, 

con su abuelo ranchero y con su padre guarda forestal, que se iba a 

trabajar todos los días tocado con un sombrero vaquero. ñCreo que es 

mi película más experimentalò, declaró Lynch al ñNew York Timesò 

en Cannes. ñLa ternura puede ser tan abstracta como la locuraò.  Las 

críticas fueron casi invariablemente positivas. Farnsworth, cuya salud 

decayó durante el rodaje, fue nominado al Óscar al mejor actor. Sería 

su última película. Víctima de un cáncer terminal, se suicidó en su 

rancho seis meses después. 

Aunque parece normal, UNA HISTORIA VERDADERA es 

una película de carretera mucho más rara que Corazón  salvaje , 

amable y geriátrica como es, cuando la mayoría de las películas del 

género idolatran la juventud y la velocidad. El paisaje se presenta muy 

distinto a ocho kilómetros por hora, la velocidad máxima del tractor 

de Alvin. Si la mayoría de las películas de carretera propenden al 

espasmo violento y a las visiones apocalípticas, en UNA HISTORIA 
VERDADERA no hay más que bondad y luz. Puede que Alvin tenga 

un pasado oscuro, pero el viaje da sobrada ocasión para que se 

pronuncien sermones campechanos y los extraños se muestren 

amables. Como el pulido arranque de Terciopelo  azul , esta película 

es una utopía, una fantasía, que retrata una América profunda no 

necesariamente como es sino como Lynch querría que fuera. Tan lineal 

y directa como su título promete, UNA HISTORIA VERDADERA se 

define también por oposición a Carretera  perdida , la película más 

narrativamente compleja de Lynch hasta ese momento. Algunos 

creyeron que Lynch se había ablandado; otros aplaudieron porque 

consideraron la película una señal de la madurez que por fin alcanzaba 

el cineasta. Ambas conclusiones eran prematuras. Se avecinaba otro 

giro de ciento ochenta grados, en forma de la enrevesada 

Mulholland  Drive  (é). 

 
Texto (extractos):  

Dennis Lim, David  Lynch,  el  hombre  de otro  lugar , Alpha Decay, 2017. 

 
 



 

  



 

  



 

  



 

 

Martes  24                              21 h      
Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

MULHOLLAND DRIVE Å 2001 Å EE.UU. Å 147ô 

 
Título  orig .- Mulholland Dr.  Director  y 
Guion .- David Lynch.  Fotografía .- 

Peter Deming (1.85:1 ï Kodak).  

Montaje .- Mary Sweeney.  Música. - 
Angelo Badalamenti.  Canciones. - ñGo 
get homeò, ñPretty 50ôsò, Mountains 

fallingò de David Lynch & John Neff; 

ñSixteen reasonsò de Connie Stevens; 

ñCryingò de Roy Orbison, interpretada por 

Rebekah Del Rio; ñThe beastò de Dave 

Cavanaugh, interpretada por Milt  Buckner.  

Productor .- Mary Sweeney, Neal 

Edelstein, Alain Sarde, Tony Krantz y 

Michael Polaire  Producción .- 

Asymmetrical Productions ï Canal + - Les 

Film Alain Sarde para Universal.  

Intérpretes. - Naomi Watts (Betty 

Elms/Diane Selwyn), Laura Elena Harring 

(Rita/Camilla Rhodes), Robert Forster 

(detective McKnight), Michael J. Anderson 

(sr. Roque), Ann Miller  (Coco), Angelo Badalamenti (Luigi Castigliane), Dan 

Hedaya (Vincenzo Castigliane), Justin Theroux (Adam), Lee Grant (Louise Bonner), 

Monty Montgomery (Cowboy), Patrick Fischler (Dan), Michael Cooke (Herb). 

Estreno .- (EE.UU.) octubre 2001 / (Francia) mayo 2001 / (España) marzo 2002. 

 

versión original  en inglés con subtítulos  en español 
 

Película nº 11 de la filmografía de David Lynch (de 12 películas) 

 

1 candidatura a los Óscars: Director. 

Mejor Director. Festival de Cannes 

 

Música de sala: 

Mulholland  Drive  (2001)  

Banda sonora original de Angelo  Badalamenti  



 

 

 
 

(é) En principio, MULHOLLAND DRIVE iba a ser una serie 

para televisión. La rodamos como piloto: con un final abierto que 

diera ganas de seguir viendo más. Tengo entendido que el hombre de 

la ABC encargado de decidir si aceptaban el piloto lo vio a la seis de 

la madrugada. Y no le gustó  nada lo que vio; le aburrió. De modo que 

rechazó el proyecto. Luego, afortunadamente, tuve la ocasión de 

convertir el piloto en película. Pero me faltaban ideas (é). Cuando se 

me ocurrieron las nuevas ideas, empezamos a trabajar como si fuera 

también algo nuevo (é). Pero como había empezado de una 

determinada manera, fue como esos juegos que engañan la mente. 

Como los surrealistas, que lanzaban palabras al aire y dejaban que 

acciones al azar dictaran algo (é). 

(é) Cuando vi por vez primera la mítica luz de Los Ángeles 

me fascinó. Me sentí afortunado de vivir con esa luz. Fue la cosa más 

brillante que he visto en mi vida. Fue casi un amor a primera vista que 

dura desde entonces. (é) Fue como si me invadiera la felicidad. Fue 

muy bonito. (é) Siento una especie de libertad aquí. Amo la luz y aquí 

es donde siento que hay más posibilidades (é). 



 

 

 
 

(é) Sinuosa columna vertebral de Los Ángeles, la carretera de 

Mulholland Drive discurre a lo largo de unos ochenta kilómetros por 

una cresta de las montañas de Santa Mónica, desde el paso de montaña 

de Cahuenga Pass al este hasta el océano Pacífico al oeste, separando 

las llanuras del sur, del valle de San Francisco al norte. Terminada en 

1924, debe su nombre al ingeniero civil  William Mulholland, que 

construyó los canales y organizó el tristemente célebre sistema de 

abastecimiento de agua7  que, según el mito fundacional de Los 

Ángeles, permitió que naciera un espejismo urbano en lo que popular, 

aunque incorrectamente, se tenía por un desierto. Mulholland Drive 

constituye una atalaya ideal ï está a unos 426 metros sobre el nivel del 

mar- para contemplar toda la extensión de la ciudad. Desde alguno de 

sus numerosos miradores, la metrópoli puede parecer mágica o 

agorera. Sobre todo de noche, la ausencia de farolas y el mar de luces 

lejanas se conjugan para hacer que la ciudad que se extiende a sus pies 

parezca más misteriosa y fantasmal. La tierra de oportunidades que ha 

atraído a tantos soñadores es también el ñvertedero de sue¶osò que  

                                                 
7 W;2<=.6.7=.!,}5.+;.!98;:>.!-28!5>0*;!*!5*<!,878,2-*<!,868!Ƴ0>.;;*<!-.5!*0>*ƴ!
entre la ciudad de Los Ángeles y los rancheros y granjeros del valle de Owens y del 
este del estado de California.  



 

 

 
 

Nathanael West describió en su novela de 1939 ñEl día de la langostaò, 

uno de los primeros, y a día de hoy uno de los más cáusticos, relatos 

con moraleja sobre Hollywood. 

El gran lienzo panorámico de David Hockney ñMulholland 

Drive: The Road to the Studioò (1980), inspirado en el trayecto que el 

pintor hace a diario para ir al trabajo, capta algo de lo que Hockney 

llama el ñv®rtigo espacialò de esta carretera, la desorientación que 

producen las múltiples perspectivas que se tienen al recorrerla. Sus 

curvas cerradas, que ofrecen vistas espectaculares, son también muy 

peligrosas: cerca de Laurel Canyon, al pie de una curva traicionera 

conocida como ñla Curva del Muertoò, hay un cementerio de coches 

lleno de chatarra oxidada. Punto de encuentro durante mucho tiempo 

de parejas y de aficionados a las carreras, entre ellos famosos amantes 

de la velocidad como Gary Cooper, James Dean y Steve McQueen, la 

carretera ha sido inmortalizada en muchas persecuciones de película 

(una de ellas en Carretera  perdida ). En un ensayo ti tulado  


