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Putting it all together

fter the agonies of script
.‘ S writing and the rigors of
filming comes the moment
of truth, when it all happens, in
the cutting room. That’s where
the different filmed scenes are put
in sequence to make (everyone
hopes) a consistent whole. It’s
what Watson Webb was doing in
1946, when his picture was taken
by Life Magazine as he edited
The Razor’s Edge.

His equipment is essentially
very like what film editors began
using when sound came in around
1930. A synchroniser with at
least two tracks, one for picture,
the other for sound. And (not
shown in the photograph) a
Moviola for viewing picture and
sound together.

There have been technical
improvements since 1946, of
course. Improved sound quality,
the replacement in cutting rooms
of optical sound (still used today
for show copies projected in
cinemas) by magnetic tracks, and
the addition of vastly more
sophisticated multi-track dubbing
facilities.

But the essentials of film-
making, now a century old, have
been around for a long time.
Continuity, the sequence, the
closeup, the mid-shot, the long-
shot, the fade-in, the dissolve, the
jump-cut, were all invented in the
teens and twenties.

They bear the same
relationship to the finished movie
as the rules of grammar and the
words in a dictionary do to a
finished novel. In either case
what has always mattered most is
the art of putting it all together.
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Queridos lectores:

Hola. Diecisiete largometrajes
argentinos se produciran en 1995
con el apoyo del Instituto de Cine
a partir de la nueva ley, después
del peor afio —en todo sentido—
de la produccién local. Por
nuestra parte, confiamos en que
resenar peliculas argentinas deje
de ser, alguna vez, una especie de
carga publica.

En la revista americana Film
Threat de febrero del 95, su
director en jefe jura no comentar
nunca el sumario en la nota
editorial “como hacen todos esos
editores perezosos”. Asi que
pasamos a comentar el sumario.
Gestacién, sexo, comida y muerte
son los temas de otras tantas
peliculas a las que les asignamos
una o dos paginas (desde la
pagina 2). Que nadie diga que el
cine actual no se ocupa de temas
importantes. Que los resultados
no lo sean tanto es un defecto
menor... Otros estrenos se
comentan en las paginas 10 y 11.
Sergio Eisen da cuenta de la
concepcion narrativa de Walt
Disney con un método novedoso
en la pagina 12.

Como acostumbramos en enero,
nos abocamos a la revisién de lo
que ocurri6 el afio anterior. Todo
el mundo se lanza a resumir,
calificar y votar. Celebramos una
vez mas que la encuesta entre los
lectores para elegir la mejor
pelicula del afio difiera de la de
los redactores, lo que habla de su
independencia de criterio. Pero,
;tan buena les parecié Bleu? La
encuesta en cuestién empieza en
la pagina 32. Hemos agregado
este afo una seleccién de
categorias arbitrarias (pag. 38) y
en un exceso de gula, una tabla
gigante en la que calificamos casi
100 peliculas estrenadas en el 94

(pag. 40). Luego, mientras
Eduardo Zuleta produce su
sacada de cuero anual (pag. 41),
los distintos especialistas se
dedican a hacer balance de lo que
sucedi6 el afio pasado. Jorge
Garcia habla del cine
extracurricular (pag. 42),
Guillermo Pintos de las bandas de
sonido (pag. 44) y La Ferla del
video de creacién (pag. 46).

En un dossier que no osa decir su
nombre se han agrupado distintos
articulos que tocan el tema del
cine documental. Andrés Di Tella
nos cuenta lo que vio en el
Festival de Londres (pag. 16),
Raiil Beceyro encara el tema en
general y traduce ademads una
entrevista al précer de la materia
Raymond Depardon (pag. 20),
mientras que Quintin reproduce
una charla con Rafael Filippelli
que parte de su ultimo trabajo (de
Filippelli, porque sabemos que
Quintin desconoce la palabra) en
la pagina 23.

Mientras tanto, el inspector
Ricagno sigue recorriendo las
muestras de los alumnos de las
carreras de cine. Esta vez le toco
al CIEVYC (pag. 31). Horacio
Bernades descubre el apasionante
y terrible cine finlandés en la
pagina 52.

Y por idltimo, no menos
importantes son nuestras
secciones fijas. Aprenda con el
Diccionario cinéfilo de Eduardo
Russo (pag. 57), informese en
Mundo Cine (pag. 28),
entreténgase con el cine en TV
que recomienda Jorge Garcia
(pag. 59), comuniquese mediante
el correo (pag. 54), baile con los
videoclips de Gustavo Castagna
(pag. 50), decida qué alquilar con
la seccién Video (pag. 48).
Amigos, es un placer comenzar
otro afo con ustedes.
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Junior

L.a sonrisa de mama

por Gustavo Noriega

Junior es una comedia cldsica que parte de una premisa
moderna. Juega con la inversién de roles masculino y
femenino como supieron hacerlo las comedias de los 30 y los
40 pero llevando los giros a un extremo. Con el mejor nivel del
que el Hollywood actual dispone para este género, tiene un
guién impecable y perfectamente equilibrado, unos personajes
secundarios deliciosos y un elenco sencillamente notable. Sin
ser una pelicula politica, ni mucho menos, las consecuencias
de algunas de sus premisas son, para la Argentina,
revolucionarias. Esto es muy significativo teniendo en cuenta
que la estrella es Arnold Schwarzenegger, a quien nadie
podria pensar como un actor subversivo. Arnold cumple,
ademds, una actuacién soberbia, que lo consagra
definitivamente como un excelente comediante. Estos dos
puntos —la politica de Junior y la actuacién de
Schwarzenegger— han sido tratados en forma tan mecdnica y
condescendiente por la prensa local que vamos a puntear
nuestro comentario con referencias a criticas aparecidas en
Clarin y La Nacion.

Si es una comedia americana es una tonteria. “Tampoco
invita a hacer planteos éticos pues no vale la pena: todo es un
juego sobre una idea que ni siquiera pone en tela de juicio el
machismo del protagonista y de todo Hollywood, de quienes
nadie duda. [...] La diversion es simple y los problemas
enunciados son muy light, como lo dispone la industria
norteamericana del cine de estos tiempos” (Claudio Esparia,
La Nacion, 29/12/94).

“Junior es norteamericana, y en lugar de los elusivos caminos
que planteaban aquellos antecedentes [europeos], toma el toro
por las astas y corta el nudo gordiano de un solo tajo. Con
verdadera inconciencia pero con seguro olfato comercial” (R.
Garcia Oliveri, Clarin, 29/12/94).

Junior parte de una idea que, en nuestro pais, no sélo no tiene
consenso sino que ni siquiera su discusion esta aceptada
plenamente. Cuando De Vito trata de convencer a su socio, el
Dr. Hess (Schwarzenegger), de que se deje fecundar y tome la
droga que favorece el desarrollo del embridn, le dice: “es como
si te tragaras un chicle”. El punto interesante de la pelicula es
que no refuta esta minimizacién de la concepcién sino que la
complementa. La idea —que para Argentina es subversiva—
es que lo que convierte al feto que estd en el vientre de
Schwarzenegger en una persona no es una intervencién
divina ni un designio de la Naturaleza sino la decision
personal del embarazado. Son sus expectativas, sus deseos, su
proyeccion en el futuro lo que le da a un manojo altamente
organizado de proteinas y acidos nucleicos la categoria de
persona. Llamativamente, una pelicula en la cual un
personaje lucha contra viento y marea para dar a luz es
explicitamente contraria a los grupos que se oponen a la
legalizacién del aborto. En un momento en que el villano —el
magistral Langella— quiere utilizar el futuro bebé para los
intereses comerciales de la universidad, Schwarzenegger
utiliza una consigna de los grupos favorables a la legalizacién
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del aborto (“My body, my choice”, mi cuerpo, mi eleccién) para
luego pegarle una maravillosa trompada. La fecundacién
(mostrada como un documental) aparece como un proceso
fascinante pero carente de caracteristicas milagrosas. La
escena en que Arnold decide seguir tomando la embarazina,
en cambio, es un momento mégico, emocionante, que le da un
sentido al organismo que crece en su vientre que podria no
haber tenido.

Poniendo el deseo profundo de una persona en el centro de la
discusién, Junior toca un tema nada sencillo desde la mas
inobjetable de las posiciones: la de la tolerancia. Una pareja
—o una persona sola— puede pasar por la vida sin tener ese
deseo; es una prerrogativa personal que excede cualquier
presién social al respecto. Y —recién aqui aparece el tema
central de la pelicula— su sexo no tiene nada que ver con el
asunto. Las consecuencias més radicales de Junior son que, si
no hay nada de especial en los roles que la naturaleza reservé
al hombre y a la mujer para la procreacion y pueden ser
modificados con la ayuda de la ciencia, nada hay de especial
tampoco en la pareja heterosexual para su crianza. Esta es
una idea que, timidamente y con sus condicionantes, viene
trabajando la denostada television en EE.UU. Series como
Family Man, Mis dos papds y Full House tratan de familias
llevadas adelante por hombres solos, pares de hombres o de a
tres respectivamente (en ningun caso explicitamente parejas
gays). Independientemente de sus méritos, reflejan una
realidad muy diferente de la nuestra: en EE.UU. —aun
viviendo unos de sus momentos de mayor giro hacia la
derecha— se puede especular sobre algunos temas (la
maternidad y la crianza de los hijos) sin la tutela de los
sectores mas reaccionarios de la Iglesia Catélica que en
nuestro pais han jugado un papel nefasto. Esta ausencia es la
clave por la cual un republicano conservador como
Schwarzenegger puede hacer una pelicula que plantea con
humor debates que en la Argentina apenas empiezan a
desarrollarse.

Cualquiera puede sentir que estas ideas estan radicalmente
equivocadas. Lo que no se puede decir tan irresponsablemente
es que no estan en Junior. O, mas llanamente, que en Junior
no hay nada de interés, generalizando sobre la liviandad del
cine norteamericano. La falta de ganas, o de capacidad, para
pensar echandole la culpa a la pelicula, es un mecanismo
usual en nuestro medio.

Si es musculoso y famoso es mal actor. “No hay mucho
que decir sobre las actuaciones porque sélo es cuestién de
poner la cara y de aceptar los términos del guién, que lo
demés viene solo y sin esfuerzo alguno. [...] El ridiculo es el
motor de la historia: conseguir que el publico se ria con un
Arnold Schwarzenegger que queda embarazado sin dar el
menor indicio de femineidad. Qué pensarian sus seguidores,
los que lo piensan como héroe invencible o como Terminator”
(Claudio Espana, La Nacion, 29/12/94).
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Schwarzenegger es una personalidad tan peculiar que
cualquier lugar comtn que se diga sobre él sera fatalmente
falso. Dedicado al fisiculturismo, gané su certamen principal
(Mr. Olimpia) en cinco afnos consecutivos convirtiéndose en un
campe6n imbatible (para desesperacion de Lou Ferrigno, su
rival de entonces). Puesto a actor, se convirtié en la estrella
maés taquillera del mundo. Estos datos son irrefutables. Pero
su transformacién de un actor de piedra (Conan, el barbaro,
1982) en un gran comediante es algo mas dificil de aceptar y
sin embargo es un hecho tan cierto como los estadisticos antes
mencionados. La conciencia de Schwarzenegger sobre su
propio personaje es tan grande que ya no puede hacer un
héroe de accién simple y llano. Sus dos dltimas peliculas del
género (El ultimo gran héroe y Mentiras verdaderas) son
vueltas de tuerca del mismo, adosadas con pasos de comedia.
Como comediante, su evolucién es asombrosa. Comenz6 en
Gemelos basando su gracia en la disparidad fisica con Danny
De Vito. En cambio, en Junior, el ddo con De Vito se justifica
simplemente en que son una excelente pareja comica que ya
no necesita basar sus chistes en sus diferentes tamafios (no
hay en Junior un solo gag al respecto). A diferencia de las
peliculas en las que Porcel se calzaba una peluca —que son
saludadas calurosamente en los ciclos de cine argentino de
Space— la gracia de Schwarzenegger en Junior tiene que ver
con los gestos, los tiempos de los didlogos, la caracterizaciéon
del personaje previa a su transformacién y la emocién antes
que con el grotesco. El austriaco tiene momentos
absolutamente conmovedores —la decisién de seguir tomando
la droga, su estadia en la maternidad— vestido de mujer y
con polleras. El desafio era maytsculo y refugiarse en el
ridiculo parecia ser la salida més sencilla. Schwarzenegger la
evité y logré su actuacion mas notable. Excepto para quienes
escriben con el piloto automatico.

Ultimas imagenes del naufragio. “La trama, muy menuda
y bastante tediosa, gira totalmente alrededor de esta cuestion
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estrafalaria, sin meterse muy a fondo en las probleméticas de
la maternidad porque podria desestabilizar una estructura
varias veces probada sobre quienes traen los ninos al mundo”
(Claudio Espana, La Nacion, 29/12/94).

“Y por supuesto, no hay la menor explicacion coherente sobre
paparruchas como el cordén umbilical, 1a placenta y el liquido
amniético. Puntualmente y cesdrea mediante, el héroe tiene
un hermoso varoncito. Porque asi lo han dispuesto los
libretistas. Y sin mostrar muchos detalles del feliz parto, que
esto es una comedia y no vaya a ser que alguno en la platea se
impresione o se disguste” (R. Garcia Oliveri, Clarin, 29/12/94).
Mas alla de estos reclamos insélitos —nadie puede pensar que
la pelicula seria mejor si presentara un cientifico hablando
sobre la placenta o el cordon umbilical— o de errores
imperdonables cuando se escribe con tanto desdén (el bebé era
mujer y la pelicula es ambigua con respecto a si el parto es
natural o con cesarea), la actitud de ignorar comedias hechas
con profesionalismo e imaginacién en forma rutinaria es una
lacra del periodismo. Junior es un modelo de equilibrio:
Schwarzenegger y Emma Thompson son los padres biolégicos
de Junior, pero De Vito es aceptado como padre aunque su
hijo sea producto de una aventura ocasional de Pamela Reed
—gran secundaria— con otra persona; el embarazo idilico de
Schwarzenegger es contrapuesto con el de Pamela, que grita
“idroga, droga!” para pedir calmantes todo el tiempo; los
momentos mas payasescos de Schwarzenegger y Emma
Thompson van de la mano con las escenas més emotivas.
Junior es una pelicula redonda. El que no la vio —aunque
haya estado en el cine— se embroma. B

Junior. EE.UU,, 1994. Direccion: Ivan Reitman. Produccién: 1.
Reitman. Guién: Kevin Wade y Chris Conrad. Fotografia: Adam
Greenberg. Misica: James Newton Howard. Montaje: Sheldon Kahn y
Wendy Greene Bricmont. Intérpretes: Arnold Schwarzenegger, Danny
De Vito, Emma Thompson, Frank Langella, Pamela Reed, Judy Collins,
Aida Turturro. ®




Entrevista con el vampiro

Existencialismo para

melancolicos

por Silvia Schwarzbéck

El terror existencialista de Anne Rice. A mediados de
los 70, a contramano de la nueva tendencia visceral dentro
del terror, Anne Rice publica una novela de vampiros que
se convierte rapidamente en un cldsico popular. La
sensibilidad “cool” de los iniciados supo reconocer en la
rareza de Confesiones de un vampiro (Interview with the
Vampire, 1976) las marcas de una escritura mas personal,
que se diferenciaba de la prosa lavada y anénima de la
mayoria de los best sellers. Como resultado, la Rice se
convirtié en la tipica escritora “poco respetable” (no sélo se
dedicaba al terror, también escribia pornografia bajo un
seudénimo) que los criticos no dejaron de rescatar, una vez
que descubrieron los méritos del arte de masas. El espiritu
democratico del gusto camp habia puesto las cosas en su
lugar.

Aunque el género siguié su camino por la via del horror
explicito, la Rice mantuvo su éxito disidente con la simple
receta de no repetir errores ajenos. En principio, habia roto
con una de las peores tradiciones del género, que ya habia
entrado en un callejon sin salida: la concepcién del mal
como programa, de la que se sigue la maxima de que
ninguno de sus agentes puede ser libre. En el universo de
Anne Rice —por suerte— no rige esta légica. El
vampirismo no es ni una maldicién ni una enfermedad. No
deforma la subjetividad de la victima por el hecho de
convertirla en victimaria, en transmisora del mal. Cuando
un vampiro “vampiriza” a un mortal, no sabe en qué lo esta
convirtiendo (ademds de en un eterno chupador de sangre).
Ni siquiera puede saber si, por razones morales, el nuevo
vampiro no terminara prefiriendo la sangre animal a la
humana. Los sentimientos que desarrollara como segunda
naturaleza tampoco son previsibles. No existe ningin
programa del mal que deba cumplirse al margen de su
voluntad. Los vampiros no son instrumentos de ninguna
voluntad superior. Son libres, con lo cual su subjetividad
termina siendo tan compleja como la de cualquier mortal.
El otro acierto de Rice es no haber recaido en la concepcién
del mal como una fuente de conocimiento. Asi, desaparecen
esos interminables sermones blasfemos con los que los
conversos deben justificar su nueva fe. Las victimas, si van
a morir, no tienen nada que aprender. “;Qué le pueden
decir los condenados a los condenados?” —dice Louis, el
vampiro entrevistado—.

En el universo ateo de Rice no existen ni el cielo ni el
infierno, no hay premios ni castigos. El problema de los
vampiros es que su tiempo de vida es infinito y, al no
conocer el peligro latente de la muerte, todo lo que hacen
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termina perdiendo su sentido... Todo esto suena conocido.
Es que para condenar a sus criaturas al aburrimiento
eterno, la Rice se las arreglé muy bien con sus lecturas de
Sartre y Camus, sin necesidad de recurrir a las fuentes
tradicionales del resentimiento vampirico (caidas, pactos,
maldiciones o cosas por el estilo). La inmortalidad es a los
vampiros lo que la muerte es a los mortales: una condena
sin explicacién que algunos —como Louis o Claudia— se
empecinan en comprender.

Pero Confesiones de un vampiro no se propone parodiar el
pasado gético del género adaptandolo a una vulgata
existencialista también pasada de moda. Las intenciones
de Rice son absolutamente serias, s6lo que su novela no
puede ser tomada totalmente en serio, porque es
“demasiado”. En este sentido, es un ejemplo puro de camp,
justamente porque es involuntariamente camp. Su
seriedad es absoluta, no esta subordinada a otro fin. En
ningin momento revela desprecio por sus propias tesis ni
se burla de los materiales que se apropia. No es kitsch. Lo
verdaderamente camp no pretende ser divertido. La
seriedad —aunque sea una seriedad que fracasa— es el
elemento esencial de lo camp. Pero —como ya lo habia
reconocido Susan Sontag— no toda seriedad que fracasa
puede ser reivindicada como camp. “Sélo aquella que tiene
la mezcla adecuada de lo exagerado, lo fantdstico, lo
apasionado y lo ingenuo”. Por eso, cualquier versién
cinematogréfica que tratara de ser fiel a la novela corria el
riesgo de parodiarla —sin querer— en el intento de
reproducir la sensibilidad camp de su autora. Eso es
justamente lo que le pasé a Jordan.

Catalogo camp. Anne Rice queria que la pelicula
reflejara una sensibilidad afin a la suya. Cuando Geffen (el
productor) eligié a Jordan para dirigirla, la escritora
estuvo de acuerdo (sélo se oponia a que Tom Cruise
interpretara a Lestat). De lo que no se daba cuenta es del
desafio que significaba llevar al cine Confesiones de un
vampiro: habia que lograr que la pelicula se ganara dentro
del cine de terror un lugar equivalente al que ya tenia la
novela dentro de la literatura popular (el éxito disidente, la
categoria de clésico, a contramano de la nueva tendencia
incorporada por la industria: el gore). Jordan ley6 bien a
Anne Rice y capt6 su sensibilidad camp, pero el problema
es que no se dio cuenta de que no puede hacerse una
version deliberadamente camp de una novela
ingenuamente camp. En el camino se pierde algo: toda
sensibilidad sistematizada se convierte en una idea. Uno
puede abstraer lo que se quiso hacer —a partir de lo

Estrenos




hecho— porque queda distanciado de la accién, pero no lo
ve como algo realizado. La “verdad” se disocia de la
“apariencia”, como si la verdad cinematografica de la
pelicula pudiera realizarse en “otro lugar” que no fuera en
las imédgenes.

El resultado fallido de Entrevista con el vampiro no hace
sino confirmar una tendencia que tenia antecedentes en la
propia filmografia de Jordan. Si bien su obra es demasiado
despareja, sus peliculas parecen construidas alrededor de
una serie de elementos invariantes: la dualidad (hombre-
lobo en En comparfiia de lobos, éngel-asesino en Angel,
muertos-vivos en El hotel de los fantasmas), la ambigiiedad
sexual (los cuerpos andréginos en Mona Lisa y El juego de
las ldgrimas), las familias “imposibles” (en realidad, el
resultado involuntario de un triangulo amoroso sin
resolver, como en Mona Lisa, El hotel de los fantasmas 'y
Entrevista con el vampiro). De la captacién de lo
incongruente y su inmediata asimilacién al status de lo
normal proviene el principal rasgo camp de la sensibilidad
de Jordan: una ironia que nunca se distancia de su objeto.
De la aplicacion coherente de este rasgo proviene su mejor
pelicula: Mona Lisa. En El juego de las ldgrimas intenta lo
mismo, pero esta vez pretende que el espectador entre en
el mismo juego que Fergus para luego hacerlo salir e
instalarlo en el terreno de la parodia (en este caso, del
IRA). De la acentuacién de la parodia y la anulacién del
registro camp habian resultado los peores bodrios de
Jordan (las insoportables El hotel de los fantasmas y No
somos dngeles). Entrevista con el vampiro termina
confirmando esta tendencia, aunque lo hace de manera
involuntaria. Supuestamente entramos en el extenso relato
de Louis para compartir su melancolia a lo largo de los
siglos, pero somos obligados constantemente a rechazar su
pasmosa seriedad para aceptar las convenciones
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humoristicas de la parodia. Al no poder comprender la
operacién que estd realizando (camp ingenuo por camp
consciente = parodia), Jordan sustenta toda su relectura de
la novela (él mismo reescribié el guién de Rice) en el humor
negro —totalmente ausente en ella— como unico “valor
agregado”.

Lo que si ha logrado bien Jordan es el efecto
propagandistico que siempre ha buscado el esteticismo
camp para oponerse a la moral puritana. La estilizacién
extrema de la puesta, la acentuacion de la atmésfera
extravagante, el subrayado de los estados de dnimo
melancélicos y nostdlgicos, la condescendencia con lo
sentimental y el uso reiterado del simbolismo sexual
promueven legitimamente una sensibilidad homéfila
neutralizando los prejuicios del espectador medio a través
del sentido estético. Estos rasgos, que estan destacados
sobre todo en la primera parte (la que se desarrolla en
Nueva Orleans), dan como resultado lo mejor del film, pero
desaparecen en la segunda parte (la de Paris) para dar
lugar al éxtasis de la parodia con el “teatro de los
vampiros” y la aparicién de los peores personajes
secundarios (Armand y Santiago, pésimamente
interpretados por Antonio Banderas y Stephen Rea). El
final-sorpresa, si bien sigue inscripto dentro del registro
parddico, rescata el sentido general de la novela: la vida
sélo tiene sentido cuando existe la muerte, una lecciéon que
todos los melancélicos —como Louis— deberian aprender
antes de aceptar la inmortalidad. B

Interview with the Vampire (Entrevista con el vampiro). EE.UU.,
1994. Direccién: Neil Jordan. Produccién: Stephen Woolley y David
Geffen. Guién: Anne Rice sobre su propia novela. Fotografia: Philippe
Rousselot. Montaje: Mick Ausdley. Intérpretes: Tom Cruise, Brad Pitt,
Antonio Banderas, Stephen Rea, Christian Slater, Kirsten Dunst, Indra
Ove. ®




Acoso sexual

A traves del espejo

por Quintin

Aunque Acoso sexual transcurre en Seattle, tiene mucho
que ver con tres lugares del Norte de California. El
primero es Silicon Valley, al Sur de San Francisco, donde
se concentra lo més sofisticado de la industria de las
computadoras. El segundo, un poco més arriba, es el valle
del Napa, centro de la regién que ha convertido a los
Estados Unidos en un productor importante de vino. El
tercero, cuyas locaciones precisas desconozco, es el
complejo desde el que George Lucas continda abasteciendo
al cine americano de efectos especiales y tecnologia de
punta. La magnitud del poder que estos enclaves de
produccién intensiva retinen simbélicamente es la fuerza
que atraviesa una pelicula actual, ambigua y aterradora.
Acoso sexual, montada sobre una repetida fabula estilo
Atraccion fatal —el hombre honesto que sucumbe
brevemente a la tentacién pero termina reconciliado con su
familia después de una dura prueba—, se remonta por
encima de una moraleja reaccionaria y machista para
convertirse en algo totalmente distinto.

Del mismo modo, no es la anécdota sobre la lucha por el
poder en una corporacién lo que resulta interesante en la
pelicula, sino la imagen que el capitalismo més avanzado
proyecta sobre la pantalla. Basta ver el edificio en el que
sucede gran parte del film: aunque se trata de una
construccion en estudio, transmite (a través de la mezcla
entre su estructura de vidrio —que permite que los de
arriba sepan todo lo que ocurre abajo—, la moderna belleza
del software gréfico y la rustica solidez del hardware) una
impresion de disefio y libertad futuristas, de técnica state
of the art y, al mismo tiempo, de un trabajo intenso y
absolutamente controlado. Basta ver los efectos especiales
de los programas de realidad virtual que supuestamente
fabrica la compaiiia de ficcién pero que son otro invento de
la Industrial Light & Magic de Lucas, para darse cuenta de
que el cine estd en condiciones cada vez mas cercanas de
reproducir el futuro: el disefio de produccién se empieza a
confundir con la arquitectura. Los artefactos de Lucas no
son menos complicados que los que fabrica la empresa del
film y hasta pueden ser los mismos. Incluso, es posible que
la planta en la que se elaboran los efectos especiales sea
muy parecida a aquella en la que trabaja el ingeniero
Michael Douglas y en la que la ejecutiva Demi Moore
intenta seducirlo, acaso por orden de su patrén Donald
Sutherland. Es tal la contundencia de esas imagenes, que
cuando la cdmara muestra el espectacular subte de
Seattle, la inmensa estacién es sospechosa de ser otro
efecto mds. Es como si la factoria de Metrépolis hubiera
sido una maqueta a escala real de los establecimientos
Krupp.

Esta impresién fuerte de realidad que logra la pelicula se
ve reforzada con otros detalles. En una de las primeras
escenas, Douglas viaja en ferry con un ex empleado de IBM
que ha sido despedido después de servir a su compaifiia
muchos afios y no encuentra trabajo. La mencién de IBM,
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que durante muchos afios dominé el mercado de las
computadoras y mantuvo una politica paternalista con sus
empleados, y que ahora se enfrenta con su declinacién,
ayuda a mostrar la precariedad del futuro personal de
Douglas. Mientras que la botella de ese vino sofisticado
que remite otra vez a California es una referencia precisa a
un estilo de consumo del que Douglas puede quedar
separado para siempre pero que, ademads, no tiene ya més
tiempo para cultivar.
El eje del conflicto en Acoso sexual no es, en principio, un
problema entre hombres y mujeres sino entre dos maneras
de entender el trabajo. Una es la de Meredith (Demi
Moore), su jefe Garvin (Sutherland) y su alcahuete Philip
(Dylan Baker): para ellos, todo es cuestion de tactica y
seduccion, manipulacién y encanto. La otra esta
representada por Tom Sanders (Douglas) y su equipo de
técnicos y por la abogada Alvarez (Roma Maffia): esfuerzo
y competencia profesional, sentido de equipo. Esto no es
nuevo: se encuentra, por ejemplo, en Wall Street, con la
que Acoso sexual comparte cierta descripcién del mundo
empresario. Hay algo de parasitismo e irresponsabilidad
en el primer grupo, mientras que Tom exhibe cierto toque
proletario: no hace gimnasia, se le mancha la corbata y,
cuando puede, se viste como un obrero y lo exhibe con
cierto orgullo.
Lo que sf es nuevo es que por primera vez no hay distincién
moral alguna en el asunto. Aunque la pelicula termina con
la aparente derrota de una Meredith demasiado arribista y
la aparente victoria de Tom, el empleado fiel, resulta que
mientras ella puede irse a jugar al poder en otro lado, él
estd condenado a seguir sirviendo al siniestro Garvin. Por
otro lado, si se salvé de las trampas que le tendieron es
porque tuvo suerte y recibié la ayuda de otro jugador
avezado. En definitiva, el destino de Tom, pujante y capaz,
marido y padre, buen companero, no es menos patético que
el de su colega del ferry. Y alli se abre una grieta
aterradora en la pelicula: después de afios de sacrificio
para obtener un diploma de honor y un curriculum
impecable, el futuro de Tom es el desempleo. Peor aun: el
final lo muestra aplaudiendo sonriente con sus compafieros
el discurso mentiroso de Garvin y aceptando con alegria el
sometimiento por tiempo indefinido al tipo que no vacilara
en ser su verdugo. Lo notable es que esta muestra de
obsecuencia colectiva, asi como la decision de Tom de
seguir en la empresa, estdn mostradas sin ironfa alguna:
son las dnicas conductas posibles a seguir. Para ganar
dinero, alimentar a la familia y seguir trabajando hay que
aceptar las reglas del juego. Y éstas son que estos
trabajadores calificados que viven en el terror a la vejez y
la desocupacién deben resignarse a producir sin descanso,
olvidarse de sus principios y hasta del placer sexual (la
conversacién de Tom con Meredith sobre el tema es
elocuente) para que la sensualidad de los hombres de
negocios se perpetue.
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No hay cinismo alguno en todo esto. En la Metrépolis
blanca de Barry Levinson el destino de los trabajadores es
controlar especificaciones técnicas. El de los empresarios,
tomar buen vino y jugar con los chiches que aquellos
fabrican. Después, estdn los otros: hay dos chinas que
hacen la limpieza y otra que es secretaria. Los més oscuros
estdn fuera de campo. Los obreros de la planta de Malasia,
contratados por Meredith para ahorrar dinero y complacer
al gobierno de ese pais, serdn pronto sustituidos por
mecanismos automaéticos. Las mil personas que vimos
Acoso sexual en una avant premiere gratuita no entraran
jamas en una planta como la de Digicom. Sin embargo
podemos, ellos y nosotros, disfrutar del espectdculo: mirar
cémo seria nuestra vida si tuviéramos un doctorado en una
universidad de primera linea y domindramos la tecnologia
de la dltima generacién de chips. Cémo seria si ganasemos
150.000 délares al ano. Y seria patética: aferrados a
nuestro nivel de vida, enterrados en el trabajo, asustados
por nuestro futuro, nuestra humanidad quedaria
restringida a la vida familiar y a comprarle boletos para
Disneylandia a un colega extranjero. Claro que nuestro
destino no parece méds promisorio.

Por un lado, la terrible ambigiiedad del final feliz, la
frivolidad de la conducta de los dirigentes y la absoluta
falta de otra perspectiva. Por el otro, la potencia de las
imégenes y la riqueza de los detalles. La pelicula es en si
misma un resultado del mundo que describe: una enorme
inteligencia, una gran dedicacién y buena cantidad de
dinero para construir un juguete de terrible seriedad. A
fuerza de explorar combinaciones, el cine estd terminando
por excluir la posibilidad de imaginar otras vidas, otras
conductas sociales. Asi como el nuevo modelo de correo
electrénico que muestran las computadoras de Acoso
sexual se basa en dibujos de cartas convencionales y sobres
que se abren y cierran, el horizonte vital del film se reduce
a esquemas pobres y convencionales. Esa creatividad febril
y unidireccional reconoce una sola fuente de placer: el
juego del acertijo y la estrategia. Hacer cine en Hollywood
se va reduciendo a fabricar esos juguetes cada vez més
elaborados y con reglas més rigidas. Ya no hay necesidad
de redondear moralejas ni de tranquilizar conciencias, sino
de desarrollar las variantes de un mundo simplificado. La
pelicula perfecta sera la que describa su propia realizacién.
Acoso sexual esté en el limite de lo que todavia puede
asombrarnos porque ese mundo recién comienza a ser
mostrado sin necesidad de disfraces. Cuando John Ford en
Fuerte apache le hacia decir a Wayne que Custer habia
sido un héroe y, al mismo tiempo, la pelicula mostraba lo
contrario, habia una verdad que no podia ser dicha y un
lenguaje que no podia comunicar la verdad. El resultado
era la nostalgia por un mundo que evitara el dolor de esa
disociacién. Cuando Sutherland dice su discurso final y
todos saben que las cosas son de otra manera nadie supone
que el lenguaje y la verdad sean otra cosa que
convenciones.

A tal punto Acoso sexual es una mezcla de técnica moderna
y de moral arcaica que todo el argumento de la pelicula gira
en torno de un eje: que a las mujeres no les asiste el derecho
de fijar las pautas de su sexualidad. Meredith es humillada
en publico dos veces, retratada como una persona sin
cualidades morales porque se atreve a jugar al juego de la
trampa y el engano reservado a los hombres. Hasta el
hartazgo se subraya que las otras mujeres son distintas:
amas de casa abnegadas como la mujer de Tom, damas
distinguidas como la ejecutiva Stephanie, trabajadoras
puritanas como la abogada Alvarez o la ingeniera Hunter,
orientales exquisitas como Cindy (un quinteto de actrices
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notables) cuya conducta sexual esté fuera de toda sospecha.
Pero, aunque la incompetencia profesional y la moralidad de
Meredith contrasta con la eficiencia de las otras mujeres,
este contraste se revela como meramentente superficial: la
mujer de Tom es una mantenida, Stephanie es otra
manipuladora, ni la abogada ni la ingeniera llegan al fondo
del problema que finalmente resuelve Tom y la secretaria se
deja confundir por minucias. Es decir, son bastante buenas
por tratarse de mujeres. La verdadera diferencia es que sélo
Meredith se atreve a cuestionar la familia y a desafiar las
reglas masculinas. Cuando habla con franqueza, escandaliza
a la jueza y aun a su propio abogado (a esta altura, es casi
inconcebible una pelicula mainstream sobre la vida
cotidiana sin elementos juridicos). Es tal la insistencia en la
excentricidad de su cardcter, tan claro que debe ser
castigada (castigo del que sus corresponsables masculinos
quedan exentos) que la resolucién la convierte en el
personaje mds digno del film. A tal punto que si bien todo el
mundo sospecha —y el film deja entender— que hizo carrera
usando su sexo, en realidad Meredith prefiere practicarlo
con sus subordinados, invadiendo nuevamente el territorio
masculino y provocando fantasias homosexuales en Tom en
la inquietante escena del suefo. Otra vez mas, la pelicula
cuenta una cosa —tranquilizadora, optimista y
reaccionaria— y muestra otra —que no hace mds que
denunciar a la primera como ridicula—. La ambigiiedad
llega a tal punto que, cuando todo ha terminado, Tom le dice
a Meredith que fue él quien le tendié una trampa a ella. Al
hacerlo, abre otra zona de sospecha: mientras el film nos ha
hecho ver que no fue asi, que Tom nunca entendié lo que
pasaba, la vanidad masculina necesita modificar
retrospectivamente el relato, borrar toda huella de la
eficacia desestabilizadora de Meredith, anular su recuerdo
como si la sola posibilidad de su victoria fuese impensable, lo
que termina ratificando que ella fue y seguira siendo la
victima de su indeseable e ingenua frontalidad contra la
ciudadela de los hombres.

Todo ocurre como si cada intento de limitar el sentido a la
fabula que el relato construye no hiciera otra cosa que
fortalecer una imagen virtual que amenaza destruirla. Los
artefactos que Lucas y Digicom producen acaso tengan por
objeto apoderarse de ese peligroso fantasma del otro lado
del espejo. B

Disclosure (Acoso sexual), EE. UU, 1994. Direccién: Barry Levinson.
Guién: Paul Attanasio, basado en la novela de Michael Crichton.
Fotografia: Tony Pierce Roberts. Ecenografia: Neil Spisak. Montaje:
Stu Linder. Misica: Ennio Morricone. Intérpretes: Michael Douglas,
Demi Moore, Donald Sutherland, Caroline Goodall, Roma Maffia, Dylan
Baker, Suzie Plakson, Jacqueline Kim. B




Jamon, jamon

Paleta en oferta

por Gustavo J. Castagna

Buiiuel antes y después del exilio en Méjico, Berlanga en lo
suyo y Almodévar en menor medida comprendieron qué
representaba Espafia en cada pelicula. Bigas Luna, en
cambio, no comprende nada. En muchos de sus films, Marco
Ferreri simbolizé con sutileza, descaro, humor y desfachatez
la represién del Edipo y el gigantismo de la figura de la
mujer-hembra-madre. Bigas Luna, sin embargo, es incapaz de
simbolizar: subraya siempre. Alberto Migré y los culebrones
latinoamericanos crearon y entendieron una estética
destinade al goce solitario del ama de casa. Bigas Luna, pobre
él, nunca creé nada. Y entiende bastante poco.

En el balance del afio 92 atin me interrogaba sobre la calidad
del cine de Bigas Luna y decia que el futuro determinaria si
era un “genio” o un “chanta”. Ninguna de las dos cosas: es un
mediocre realizador de historias cachondas pero escasamente
imaginativas en la exposicién, con un marcado afdn
provocativo pero dudosamente transgresor y con escenas de las
que todo el mundo habla pero que, en la mayoria de los casos,
transmiten una grosera sensacién de gratuidad. Jamon,
Jamén —una pelicula bendecida por la critica espafiola, lo que
sefiala la préacticamente nula importancia actual de esa
cinematografia— no es tan mala como Las edades de Luli,
Lola y Caniche. Pero, debido a su ligera representacion de una
Espaia de pobres y ricos, sexo y amores cruzados, conflictos no
resueltos entre madres e hijos y boleros, loros y cochinillos
entremezclados para dar un aire de Almodévar berreta, por
esas razones y muchas mas, Jaman, jamén no es una pelicula
cualquiera. Es el producto en el que Bigas Luna demuestra
que es un fiambre de segunda mano.

No estamos ante un culebrén —La ley del deseo y Matador si
lo eran— ya que Bigas Luna pretende superar la moralidad
del teleteatro latinoamericano mediante algunos suefios de los
protagonistas, personajes orinando en una lata de coca-cola y
excesos y redundancias en la actitud formal (primeros planos
obvios de tetas y genitales, el chanchito muriendo en ralenti).
Pero, aceptemos que estos deslices “esteticistas” de Jaman,
Jamén (condenables todos) tienen que ver con las apetencias
artisticas del director. Sin embargo, lo que més molesta de la
pelicula es que desde la primera escena Bigas Lunas intenta
metaforizar a cada uno de sus seis personajes para, mas
adelante, destinarlos a la tonta composicién primaria de los
culebrones. En esto se diferencia del mejor Almodévar, que
cree en los materiales que maneja desde el principio al final,
sin necesidad de convertir a sus cargados melodramas en
objetos de una cultura superior. Una escena acaso sirva para
definir a Bigas Luna. En medio de una de las tantas peleas
entre Silvia (Penélope Cruz) y su novio, la puesta elige
mostrarnos un cartel donde se destacan las ubres de una
vaca. Ambos personajes discuten y el novio (si, el muchacho
tiene un Edipo todavia no resuelto), enojado con ella, va
presuroso a golpear el cartel alli donde el lector se imagina.
Almodévar jamas hubiera filmado esta escena.

Otra de las cuestiones que lo diferencian del manchego es el
aparente cardcter zafado de su cine. Mientras Almodévar
cree en la pasién de sus personajes, en la desmedida
utilizacién de los boleros como carga dramadtica y en la
concrecién de una puesta kitsch sin necesidad de apelar al
realismo, en el cine de Bigas Luna ocurre lo contrario.
Jamén, jamon fluctia entre las grandiosas carnes de las
madres protagonistas (Stefania Sandrelli y Anna Galiena,
6ptimas para el espectador valijero) y un psicoandlisis de
divén, descartable en lo inmediato. Confieso que hacia
tiempo que no veia una escena tan preparada y pensada de
antemano como la del final de Jamén, jamén. Alli traslucen,
nuevamente, los deseos artisticos de Bigas Luna. Y alli se
ve, por si fuera poco, que en principio maneja materiales
mds que interesantes que luego son destinados al consumo
voraz del mercado y a los festivales internacionales europeos
que, asi estamos, lo confunden en la posicién de dltimo
transgresor cuando, en fin, no se trata mas que de un
efectista de la imagen. Mientras tanto, sigo recordando los
finales de La historia de Piera, El futuro es mujer y En
nombre de la infancia de Marco Ferreri, simplemente para
compararlos con la pelea entre fiambres de Jamdn, jamon.
Conviene decir que los dos films posteriores de Bigas Luna se
llaman Huevos de oro 'y La teta y la luna. Muy fino, che.

Jamén, jamén. Espaiia, 1992. Direccién: Bigas Luna. Produccién:
Andrés Vicente Gémez. Guién: Cuca Canals y Bigas Luna. Fotografia:
José Luis Alcaine. Musica: Nicola Piovani. Montaje: Pablo del Amo. [~
Intérpretes: Penélope Cruz, Anna Galiena, Javier Bardem, Stefania

Sandrelli, Juan Diego, Jordi Molla, Tomdas Penco. B
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El viejo N* 1
aun esta disponible...

Algunos viejos Amantes
aun estan disponibles...

1992: 5, 6,7,8,9y 10 L
1993: del 11 al 22
1994: del 23 al 34

Los viejos libros
aun estan disponibles...

Martin Scorsese Wim Wenders

Proximamente: Francs Ford Coppola

Ediciones Tatanka. Esmeralda 779 6° A. Capital. Tel. y Fax: 322-7518
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iCUIDADO, BEBE SUELTO! (Baby’s
Day Out), EE.UU., 1994, dirigida por
Patrick Read Johnson, con Joe
Mantegna, Lara Flynn Boyle y Joe
Pantoliano.

Continuando con la deslumbrante
programacion del verano 95, se estrend
jCuidado, bebé suelto!, pelicula que de
lejos parecia mala y de cerca es todavia
peor. Los prejuiciosos ni se acercaron a
verla (un punto para los prejuiciosos)
pero yo si, y ahora la odio, no por
prejuicio sino por doscientas catorce
razones de las cuales detallo algunas a
continuacion.

1) Porque la historia de un bebé
perseguido por tres secuestradores por
toda la ciudad de Chicago sirve para un
cortometraje de animacion (los hay
muchos). Pero no para un largometraje
en el que se trata, no sé bien por qué, de
que la historia sea légica y cada escena lo
mas realista posible, cosa que contradice
lo mas interesante de la idea original.

4) Porque el bebé es el protagonista pero
ocupa poco tiempo la pantalla. Y ademas,
usaron gemelos. Y agregaron un ejército
de bebés mecénicos como dobles de
riesgo. Da igual, porque los bebés miran
siempre para cualquier lado con cara de
“;y donde esta el sonajero?”,
especialmente los mécanicos.

18) Porque el bebé cuando cruza la
avenida y le pasa por encima un camién
de 18 ruedas no causa gracia sino panico.
Lo mismo ocurre en la mitad de las
escenas de accion.

3) Porque los actores estan todos
dormidos y Joe Mantegna sufre una
cantidad de humillaciones cercana al
récord mundial.

83) Porque no conforme con ser aburrida,
la pelicula tiene ataques de ternura
melosa que me dejaron pegoteado en la
butaca (o, quizas, un nino de la funcién
anterior olvido los caramelos).

149) Porque los fracasos de los malos me
hacen acordar al Coyote y mi deseo jamas
cumplido de verlo cenar un correcaminos.
189) Porque todos los chistes posibles se
terminan a los nueve minutos de pelicula
y vuelven a empezar una y otra vez hasta
el final, que ocurre en la décima vuelta.
214) Porque se exhibe toda dobladita al
castellano y un actor de un metro
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noventa como Fred Dalton Thompson
tiene la voz de Anna Paquin cuando era
mas chica.

214 bis) Porque no acostumbro dejar el
cerebro y el corazén en los meses de
verano para ir al cine a ver peliculas que
todos aplauden en enero y febrero pero
no soportarian en abril. S. G.

RIO SALVAJE (Wild River), EE.UU.,
1994, dirigida por Curtis Hanson,
con Meryl Streep, Kevin Bacon,
David Strathairn y John C. Reilly.
Otra de Curtis Hanson. Otra de
psicopatas. Otra de una familia
americana a punto de desintegrarse que
se vuelve a unir por la presencia de un
peligro externo. Otra de Meryl Streep.
Otra con Kevin Bacon haciendo de psico
desenfrenado. Otro bodrio.

Gail (Meryl Streep) es una experta en
rafting. Decide ir con su hijo y su marido
a recorrer —a modo de despedida— un
rio de Montana. Ella era oriunda de esos
pagos y conocia el rio palmo a palmo,
mejor dicho, rapido a rapido. Dos
ladrones se interponen en la alegre
excursion. La pelicula termina siendo
una Cabo de miedo berretisima: la
familia unida jamas sera vencida, por
mas malvados que tenga que enfrentar.
Se trate de De Niro, Kevin Bacon o
Rebecca de Mornay frente a la sagrada
institucién estdn perdidos.

Ya consciente de que no podia esperar
nada interesante de este film, me dispuse
a disfrutar del paisaje del rio, sus saltos y
los bosques que lo rodean. Contemplar la
belleza de los parajes, sentir la travesia
junto con los actores era lo Gnico que me
quedaba como expectativa. Pero tampoco
esto fue posible. En lugar del ruido de
fondo del agua, Curtis Hanson no tuvo
mejor idea que poner la tipica musica de
thriller que, cada vez que va a pasar algo
malo, se anuncia con un acorde que
ensordece los oidos. Ademas, cada vez
que veia un plano de Meryl Streep
remando no podia dejar de pensar que
estaba en una baniadera. Y debido a
tanta distraccién negativa ni siquiera
pude disfrutar de las postales.

Para colmo de males, nunca entendi por
qué los ladrones tenian que escaparse por
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el mortal rio mientras que el marido de
Meryl Streep (David Strathairn) y su
perro llegaron al destino caminando
tranquilamente por la ribera. Se esperan
ansiosamente explicaciones en
Esmeralda 779 6° A. F. F.

QUEDATE CONMIGO (The
Waterdance), EE.UU., 1992, dirigida
por Neal Jiménez y Michael
Steinberg, con Eric Stoltz, Wesley
Snipes, Helen Hunt y William
Forsythe.

Quédate conmigo (no confundir con la
pelicula del mismo titulo de Alan
Rudolph) es una historia de
discapacitados, como tantas
“enfermedades de la semana”, ese género
de telefilms poblado de cancerosos,
sidosos y mogoélicos varios que superan-
la-adversidad-gracias-a-su-coraje-y-
determinacién-tan-norteamericanos. En
este caso, la accién transcurre en el
pabellén de paraliticos de un centro
médico, adonde va a parar Joel Garcia
(Eric Stoltz, el de Mdscara —la buena,
no la mala—), un joven escritor que se
partié el cuello en un accidente. Tras seis
meses de internacién, Garcia (no Jorge
ni Santiago, sino Joel) habra vivido una
serie de cambios personales, y se
reintegrara a la sociedad siendo el
mismo, pero otro. De acuerdo: Neal
Jiménez y Michael Steinberg,
realizadores de Quédate conmigo, no
tienen el talento de Jodie Foster en
Mentes que brillan, ni las agallas de
George Miller en Un milagro para
Lorenzo, ni la inteligencia de John
Sayles en Escrito en el agua, los tres
grandes modelos de c6mo zafar de un
género que es un tépico en si mismo.
Pero Quédate conmigo también zafa, a
su manera, aunque en menor escala,
claro. Zafa porque a los realizadores
parecen interesarles mas esos personajes
en esa situacién que su posible batalla
contra la adversidad. Hay en Quédate
conmigo “olor a hospital”, un hospital
que no es todos los hospitales, sino
simplemente ese hospital, pequerfio
infierno y pequefio paraiso también.
Estan los padecimientos y los )
compaineros de sala insoportables, pero
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estdn también las gauchadas de unos y
otros, las cargadas mutuas y la
camaraderia, esas maneras chacotonas
con que los seres humanos nos
defendemos de la enfermedad y de la
muerte. Y estdn los intentos de fuga
mediante el alcohol o las mujeres. En esa
captacion de ambiente y en la discrecion
e innegable calidez sin desbordes
emotivos con que se observan la
intimidad y las relaciones entre los
miembros de esa pequena comunidad
posiblemente residan los mayores
méritos de la pelicula. Pero ojo, que
mensaje no falta, y viene teledirigido
desde el guién del propio Jiménez. Tanto
entre los internos como entre el personal
de enfermeria predominan
representantes de distintas minorias:
hay latinos, negros, un blanco white
trash (racista, en criollo), y no falta,
claro, un oriental. Entre algunos de ellos
la cosa empezara como entre perros y
gatos, pero se impondra la tolerancia
mutua. Por si algin espectador no se
enterd, en algiin momento alguien
nombra la palabra méagica: “redencién”.
;Tal vez estemos en presencia de un
pequenio apélogo moral, una
representacion a escala de la sociedad
norteamericana, bla, bla, bla? Si, claro
que lo estamos. Conelusién: Quédate
conmigo elude el tépico del
discapacitado-que-supera-bla, bla, bla,
pero no escapa al topico de la necesidad-
de-integracién-bla, bla, bla. Una de cal y
otra de arena. Los actores estan todos
muy bien, eso si. Sobre todo Wesley
Snipes, que pasa de su habitual
“sacado”, contagioso y gritén, a un
registro amargo y oscuro —dicho esto
ultimo sin doble intencién—, y William
Forsythe, que se confirma —luego de
Erase una vez en América, Proa al
infierno y muchas mas—, como uno de
los grandes energiimenos de las tltimas
décadas. Hay, sobre todo, un par de
encuentros eréticos entre Stoltz y la
rubia Helen Hunt (en plena sala de
internacién el primero de ellos),
delicados e infinitamente mas ratonescos
que los mecanicos forcejeos a los que
incontables thrillers “eréticos” de los
ultimos tiempos nos han mal
acostumbrado. H. B.

FUGA DE ABSOLOM, EE.UU., 1994,
dirigida por Martin Campbell, con
Ray Liotta, Lance Henriksen,
Michael Lerner y Kevin Dillon.

Fuga de Absolom no es una pelicula. Es
la acumulacién apresurada de
fragmentos de otras peliculas con la
intencién de realizar un producto que se
acerque al éxito de los films que parasita.
Tal corriente cinematogréfica se ha
vuelto habitual en este dltimo tiempo (en
realidad, lo habitual es que les salga mal)
y aunque tales peliculas no son de lo peor
provocan desgano y apatia, palabras que
se vuelven comunes en parte de la
produccién norteamericana de los 90.
Fuga de Absolom es un film de ciencia
ficcion, un largometraje de aventuras,
pero sobre todo una cinta de accién. El
personaje principal (Ray Liotta) es un
superexperto del ejército condenado a
prision perpetua y luego, para aumentar
la condena, es enviado a la isla de
Absolom donde-nadie-puede-escapar-
jamas. En dicho lugar coexisten dos
grandes grupos de condenados, unos
buenos y en armonia con la naturaleza y
otros malos y sin armonia. Ambos clubes
viven en forma primitiva y son
controlados a distancia por el jefe de la
prisién. El jefe del grupo malvado es del
tipo loco chistoso, papel que hecho sin
talento da por resultado un espectaculo
vergonzante. Deberian tomar examen
para este tipo de personajes, aunque sélo
aprobaran Jack Nicholson, Alan
Rickman y Lance Henriksen, quien
paraddjicamente hace aqui de jefe bueno,
demostrando la poca visién de los
realizadores, a quienes nadie les pidié
que revolucionaran la historia del cine
pero, ya que afanaron tanto, podian
haberlo hecho con un poco de
profesionalidad, que de este lado hay
gente mirando y pagando la entrada.

S. G.

LA VENGANZA DE UNA RUBIA (La
vengeance d’ une blonde), Francia,
1993, dirigida por Jeannot Szwarc,
con Christian Clavier, Marie-Anne
Chazel y Clementine Celarie.

Esta comedia ha tenido un éxito
impresionante en Francia, donde la
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fueron a ver mas de dos millones y
medio. Esto da cuenta de que el star
system es algo que funciona
relativamente bien alli (Christian Clavier
y Marie-Anne Chazel son la esencia
indiscutible del producto) y de que el
vedetismo en la television francesa es
mas sonante que en la de aca. Porque
todo el relato gira en torno de la
pantallita (cosa que no ha sucedido con
ningtn film argentino hasta la fecha), a
cuyo mundo procura castigar mediante el
recurso de la satira. Clavier es Gérard
Bréha, un locutorucho de cuarta que por
esas cosas del azar se convierte de la
noche a la mafiana en el presentador
estrella del telenoticiero mas visto. Ese
trajin le impide dedicarle suficiente
tiempo a su mujer Corine (Chazel), pero
la cosa se complica de veras cuando ésta
lo sorprende en pleno affair con una
ejecutiva del canal pechugona y seria,
especie de Lopez Foresi.

Lo més pobre de este film es aquello que
ensalzaron las gacetillas y criticas
graficas, la mirada sobre la television.
Ocurre que las lacras de la TV, en
cualquier sitio del mundo, no sélo han
llegado lejos sino que no suelen
responder a “intereses inmorales” y si a
la mas indiscriminada —a veces torpe—
comercialidad. Ensayar la critica
superficial de la pantalla chica lleva a
disefiar caricaturas que siempre son mas
solemnes que el original, y generalmente
mas idiotas (piense si no en las
vergonzantes monigotadas de Guinzburg
y Cia), Gérard Bréha, supuesto carrerista
indecente, parece méas noble que
cualquiera de los atorrantes que, aqui y
alla, han escalado la piramide televisiva.
La cosa mejora cerca del final, demasiado
cerca, cuando Corine es secuestrada por
unos terroristas-punks. Son unos diez
minutos de comedia desatada, libres de
sociologia tibia y con los franchutes
gritando a la voz en cuello. Alli puede
uno descubrir que los protagonistas no
son tan troncos como se habian insinuado
en la larga primera faz. Y festejarlo con
breve risa. G. R.
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Entrevistas post mortem: Walt Disney

Recuerdos de un narrador

Sin duda, a Sergio Eisen le hubiera encantado entrevistar a Walt Disney. Porfiado el hombre, tenia dos
opciones: descongelarlo o inventar. Opto por esto ultimo. El resultado es la revelacion de que Disney fue un
cineasta y no un creador de muniecos y que desde su optica no hay verdaderas diferencias de lenguaje entre el

cne convencional y los dibujos animados.

por Sergio Eisen

Esta es una entrevista imaginaria a Walt Disney. Ninguna
de las respuestas fue extrapolada de libros o biografias. Sin
embargo, intenté imaginar cémo hubiera respondido
Disney a través de una revisién profunda de sus obras y de
lo mucho que se escribe de él.

Probablemente, como muchos creadores, Disney fue un
hombre de naturaleza m4s intuitiva que analitica. Mi
intencion es s6lo acercarme de una manera vivencial a su
trabajo y sus aportes al mundo del cine.

La obra de Disney no terminé con su muerte. Esta
particularidad me llevé a preguntarme qué opinaria acerca
de lo que se hizo después de él.

Al dia siguiente de su muerte uno de los directores del
estudio dijo: desde este dia en adelante nada serd como fue,
s6lo como cada uno de nosotros lo recuerde.

Sergio Eisen: Una vez, mi hijo de cinco afios me pregunté
inocentemente: ;Walt Disney es el que dibuja todas estas
peliculas? Su pregunta abrié en mi una nueva pregunta:
;puede un productor que no dirige, que no firma sus
guiones, ser el autor absoluto de su obra? En la historia del
cine existen muchisimos productores-autores pero en todo
caso la firma autoral es compartida: Lewton-Tourneur,
Selznick-Cukor, Freed-Minnelli. Pero con Disney ocurre la
particularidad de que el productor es el creador absoluto de
su obra. Me gustaria que nos cuente su participacién
dentro del proceso creativo de una pelicula.

Walt Disney: La pregunta de su hijo aclara muchas cosas
ya que siempre se asocia mi nombre con el dibujo animado;
sin embargo, lo que siempre me gusté fue contar historias.
Con Blancanieves —mi primer largometraje— inicié una
forma de trabajo que después apliqué en todas mis
peliculas: reuni a mis animadores en un escenario vacio,
los hice sentar a mi alrededor y empecé a contarles la
historia de Blancanieves tal como yo la veia, representando
durante dos horas a cada uno de los personajes de la
historia. A medida que puliamos las ideas, las conferencias
se centraban especificamente en cada escena. Los
guionistas y animadores hacian aportes pero mi funcién
era tomar las decisiones finales proponiendo angulos de
filmacién, indicando el ambiente y representando mi
versién del didlogo y la accién.

Me divertia mucho integrar a mis peliculas situaciones de
mi propia experiencia. Recuerdo que en 1936 fui invitado a
un campamento anual de boys scouts. La sinfonia de

12

ronquidos era insoportable y no pude dormir en toda la
noche. El resultado fue la escena de los ronquidos en la
cabana de los enanos.

Creo que el corazén de nuestro equipo estaba en el
departamento de guiones. Nuestros escritores debian tener
un gran sentido de los chistes de situacién y del humor
sobre personalidades.

Una vez llegé6 al estudio un guionista que no interpretaba
nuestra forma de trabajar, sin embargo nos dimos cuenta
de que era muy util: sélo bastaba ver lo que habia escrito
para ir en sentido contrario.

S. E.: (Una presencia tan fuerte como la suya no
intimidaba el trabajo de sus creativos?

W. D.: Jamaés vigilaba o interrumpia el trabajo de mis
animadores mientras estaban creando. El proceso de
creacién requiere un estado de distensién muy particular
que siempre comprendi y respeté. Por eso acostumbraba
hacer visitas nocturnas a los tableros de dibujo. Los
animadores que conocian mis hébitos dejaban lo mejor de
sus trabajos sobre las mesas. Pero se sorprendian cuando a
la mafiana siguiente se encontraban con papeles arrugados
sacados del cesto con una nota que decia: “Deje de tirar el
trabajo bueno”.

Muchas veces en lugar de dar respuestas proponia
preguntas que ayudaran a encaminar el desarrollo de las
peliculas. Mientras veia las pruebas en la pantalla era 1til
preguntar: ;jles parece una accién demasiado larga o
demasiado corta?, jhubo casos en los que el pablico reiria a
destiempo?, ;es estable la personalidad de cada personaje?
S. E.: Su ausencia fisica se percibe sobre todo en los
primeros largometrajes que produjo el estudio. Las
historias, los personajes, parecian debilitados por el peso
de la pérdida. Sin embargo, la vuelta a un cuento clasico
como La Sirenita permitié al estudio retomar su pulso e
identidad. Me resulta divertido imaginar cémo serian estas
peliculas si Ud. estuviera todavia acd. ;Hubiera resuelto
Disney las escenas de esta manera? ;Le molesta si le
pregunto qué le parecié El rey Leon?

W. D.: Es una pregunta que no deberia responder pero Ud.
va a guardar el secreto. Cuando vi El rey Leén no pude
dejar de recordar a Bambi: la ausencia de personajes
humanos, el desarrollo del ciclo vital, pero una escena me
impact6 especialmente porque se alejaba de lo que nosotros
haciamos habitualmente. En Bambi sabemos que su madre
murié6 a través de los sonidos de los disparos. Bambi queda
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solo en el bosque pero jamds mostramos a los cazadores ni
a su mamda muerta. Trabajamos con lo que Uds., los
analistas, llaman el fuera de campo, ocultando lo que
queremos mostrar para potenciar su efecto dramatico. De
esta forma intensificamos la soledad y el desamparo que
siente Bambi. En El rey Leén Simba encuentra a su padre
muerto por salvarlo. Este encuentro anula la posibilidad de
que cada espectador reconstruya desde si la experiencia
con la muerte, por eso en Bambi la muerte se siente pero
no se muestra, lo cual amplia su dramatismo.

S. E.: Ud. habla de sugerir en lugar de mostrar y recuerdo
dos momentos muy similares pero tratados en forma
opuesta. En el caso de la metamorfosis de la reina en
Blancanieves Ud. elige mostrar esa transformacién; en
cambio en Pinocho la transformacién de Polilla en asno se
sugiere a través de las sombras, en la que para mi es una
de las escenas mas terrorificas del cine.

W. D.: Las caracteristicas de los personajes imponen el
tratamiento a seguir. En Blancanieves, la hermosa reina es
al mismo tiempo una horrible bruja. Son dos aspectos de
una misma persona, por eso no dudamos en mostrar esta
mutacion. No debiamos dejar dudas de que la reina y la
bruja eran las mismas personas aunque tan diferentes en
su apariencia. Con Polilla en Pinocho la eleccion fue
deliberadamente terrorifica. Creemos que la fantasia
siempre supera la realidad y mostrar la transformacién de
un nifio en asno a través de las siluetas potenciaria el
dramatismo. No olvide que Polilla funciona como un espejo
de Pinocho y esta escena quiere mostrar lo que le pasaria a
nuestro personaje si no siguiera la voz de su conciencia
corporizada en Pepe Grillo.

S. E.: Esta manera de narrar que juega con el ocultamiento
y la revelacién me lleva a La Bella vy la Bestia. Me resulta
poco Disney la transformacién de la Bestia en Principe.
Todos nos hemos encarifiado con la Bestia y quisiéramos
que Bella siga por siempre a su lado, pero ahora la Bestia
se ha transformado en un principe de figurin y el hechizo
se ha roto. Es un final decepcionante en su resolucién ya
que todos sabemos que la Bestia se tiene que convertir en
Principe pero no quisiéramos verlo de una forma tan
contundente. Seguramente Ud. hubiera resuelto la
dificultad escamoteando el rostro del nuevo Principe,
mostrandolo sélo de espaldas o bailando con Bella
alrededor de un salén de espejos que distorsionara su
realismo procurando mantener en nosotros la ilusién de
que la Bestia y el Principe compartan la misma persona.
W. D.: Creo que Ud. tiene razén pero sélo en parte. No
olvide que ésta es la escena final de la pelicula y un final
ambiguo en este tipo de historias puede resultar riesgoso.
S. E.: Ud. ha sido uno de los primeros en hacer uso de la
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cadmara subjetiva, es decir, ponerse en el lugar del
personaje.

W. D.: Es cierto, la decisién de ver a través de los ojos de un
personaje fue desde un principio un riesgo. No sabiamos
cémo iba a reaccionar el publico, pero lo cierto es que
funcioné muy bien en Blancanieves. Cuando el cazador no
cumple el mandato de la malvada Reina, de matarla, la
asustada muchacha se interna en el bosque y lo vemos tal
como ella lo ve, deformado por su panico y desesperacion.
Esta eleccién dramaética fue muy criticada por su
truculencia; sin embargo, el relato se hubiera debilitado de
no haber sido asi. La escena externalizaba el conflicto
interno de Blancanieves de una manera visual muy potente.
S. E.: También Ud. ha usado el recurso en Pinocho.
Recuerdo con especial carifio el acercamiento de Pepe
Grillo a la casa de Gepetto. Fiel al personaje que narra en
primera persona, la cdmara se acerca dando pequefios
saltos, como si viéramos a través del grillo.

W. D.: Lo recuerdo. Fue muy divertido hacerlo y al mismo
tiempo muy util para el desarrollo de la historia. Pinocho,
como todo chico, tiene una percepcién del espacio distinta
de la de los adultos. Los espacios y las personas, desde su
altura, se agigantan y parecen deformarse. Al poner el
punto de vista en el grillo, el efecto se exagera.

Hicimos especial hincapié en aquellas escenas en las que
Pinocho, persuadido por los villanos, tiene que optar por
satisfacer sus deseos o por el deber, puesto en la conciencia
del grillo. Ubicamos a Pepe Grillo, nuestro ojo-cdmara,
sobre los hombros del villano, mientras caminaba
convenciendo a Pinocho. De esta manera representabamos
visualmente a un Pinocho dominado por sus instintos a
través de una camara muy inestable pero justificada
dramaéticamente. A medida que la historia avanza y
Pinocho puede discriminar entre el bien y el mal,
integrando sus aspectos conflictivos, la cdmara recupera
también su equilibrio. Pinocho es mostrado desde su
verdadera altura desde un terreno firme donde no juega la
inestabilidad. Pinocho deja de ser una marioneta para
convertirse en una persona de carne y hueso.

S. E.: Todo esto resulta muy interesante, sobre todo para
aquellos que confunden cine infantil con cine pueril y
moralizante.

W. D.: Es una idea muy comun pero, si tomamos de nuevo
a Pinocho, descubrimos que la opcién no oscila entre el
bien y el mal sino que Pinocho tiene que comprender qué
es lo bueno y lo malo para su realidad, lo cual suena
parecido pero es muy diferente.

S. E.: Quisiera volver a un punto que parece obsesivo
dentro de su obra y es el tema de la muerte. ;Le tiene Ud.
miedo a la muerte?




W. D.: He dejado de tenerle miedo desde hace 28 afnos, pero
le confieso que vivia aterrorizado por la idea de la muerte y
creo que ese panico se refleja en mi obra. Cuando era joven,
una adivina me dijo que moriria a los 33 afios. Durante esos
afos vivi con un miedo del que jamas pude deshacerme.

En mis peliculas existe un momento muy dramatico en el
que uno de los personajes parece muerto y, cuando todo
parece estar perdido, lo vemos volver en si, resucitar,
reincorpordndose como si nada hubiera pasado.

S. E.: Es cierto, esta situacién en la que el héroe vuelve a
la vida tiene referentes precisos en los cuentos de hadas
clasicos como Blancanieves y La bella durmiente. Pero Ud.
la ha incorporado en casi todas sus peliculas. Tenemos
referencias en Pinocho, Peter Pan, La dama vy el vagabundo
y El libro de la selva. Tanto Pinocho como Campanita, el
Sabueso y Balloo mueren en su accién heroica por salvar la
vida de un padre o un amigo. Pero esta muerte es sélo
momentédnea ya que son recompensados con la vida y el
reconocimiento.

W. D.: Tampoco tiene Ud. que olvidar qué lugar ocupan
estas situaciones dentro del desarrollo del relato. Siempre
estdn ubicadas antes de la dltima escena. El climax es
directamente proporcional al dramatismo de este
momento. Cuanto més triste sea esta escena més
efervescente sera el final feliz.

De acuerdo con nuestra experiencia, una historia tiene que
estar contada balanceando sus tiempos: situaciones de accién
y tension dramaéticas constantes a lo largo de toda la pelicula
nunca ayudan a mantener la atencién de nuestra audiencia.
S. E.: Al igual que otros cineastas, como Hitchcock, parece
Ud. partir de una planificacién muy rigurosa del guién y de
la puesta en escena antes de empezar el trabajo de
animacién propiamente dicho.

W. D.: Esta planificacién de la que Ud. habla no sélo es
intencional desde el punto de vista creativo. En el cine de
animacién los costos, en relacién con el tiempo que
necesitamos para animar y colorear, son tan altos que no
podemos darnos el lujo de desperdiciar ni un metro de
pelicula. Cada corte, cada plano, cada dngulo est4
previamente resuelto en nuestros story-boards. Es decir que
el trabajo de montaje es para nosotros un paso anterior, a
diferencia de lo que sucede en el cine convencional.

S. E.: Esto se percibe al ver sus peliculas, sobre todo en lo
que hace al raccord. Las imdgenes y los planos se articulan
de una forma tan sutil, que no recibimos el impacto de los
cortes.

W. D.: Esto puede parecer un poco técnico pero nuestra
intencién no sélo era la de lograr una buena facturacién en
la pelicula, sino, sobre todo, reforzar visualmente nuestras
ideas. Recuerdo en Peter Pan, en la tdltima escena,
queriamos que el viaje de Nunca Jamds a Londres
reforzara el sentido de la historia asociando las ideas de
estos dos mundos: el Pais de Nunca Jamas en la que los
chicos tendrén siempre dientes de leche y nunca crecerdn y
el mundo de los adultos representado por nosotros a través
del reloj Big Ben de la torre de Londres, que marca
rigurosamente el paso del tiempo, la imposibilidad real se
ser un nifio eternamente. Por eso, en la pelicula
encadenamos, a través de “fundidos”, imagenes asociadas
con estos dos mundos: la Tierra de Nunca Jamés se funde
en una enorme y redonda luna que a su vez se disuelve en
el reloj de Londres marcando la hora. Por tltimo, el Big
Ben se fundé en el reloj de la casa de la familia Darling.
Asi, llegamos de Nunca Jamaés a Londres, del mundo de la
fantasia al de la realidad, sin necesidad de mostrar el viaje
y dejando abierta la posibilidad de que cada uno imagine si
todo fue un sueno o sucedié realmente.
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Los “fundidos” nos permitieron mostrar visualmente que
no existen limites precisos entre Nunca Jamads y el mundo
de los grandes. Por eso, la pelicula termina cuando Wendy
se siente preparada para crecer, al mismo tiempo que su
pap4a descubre que ser adulto no significa renunciar a los
suenos y a los juegos de la infancia.

Recuerdo otro momento absolutamente distinto en el que
los cortes abruptos subrayaban la violencia de la escena:
cuando las hermanastras de Cenicienta le destrozan el
vestido para que no pueda ir al baile. Aqui las imagenes
pasaban por la trilladora del montaje, pero no es un
recurso muy habitual en mis peliculas. En lo posible trato
de evitar los cortes porque tengo la sensacién de que
atentan contra la ilusién de realidad que buscamos dar.
Uno trabaja como un prestidigitador ocultando los
artificios que desnudarian nuestro engafio.

S. E.: ;Es por eso que en su obra todas las situaciones
fantéasticas se despliegan dentro de un escenario
absolutamente realista cercano al hiperrealismo?

W. D.: Esta es la tinica forma de hacer creible, verosimil, la
historia que contamos. La arquitectura de la casa de los
enanos, la textura de los muebles de madera, las
proporciones tienen que parecer reales. Lo mismo sucede
con las calles de piedra por las que camina Pinocho y el
fondo del mar. El bosque de Bambi se convierte en un
personaje importante gracias a su naturalismo y la riqueza
en los detalles. El Londres de Peter Pan, la casa de
Cenicienta y el castillo renacentista de La bella durmiente
dan prueba de lo mismo.

Pero la ilusién de realidad no sélo se consigue a través del
decorado sino a través de los movimientos de los
personajes, por eso trabajamos con modelos reales.

Hay un elemento que trabajamos con mucho cuidado y es
el sonido. El sonido potencia la imagen y la hace creible.
En las secuencias submarinas de Pinocho intentamos
reproducir los ecos y las reverberaciones del fondo del mar;
la secuencia de los enanos persiguiendo a la bruja no
tendria dramatismo si hubiéramos descuidado el sonido de
la lluvia y los truenos. Es necesario tener un control
absoluto de todos los elementos que hacen a la pelicula
para que el resultado sea satisfactorio.

S. E.: Acaba Ud. de nombrar uno de los aspectos que més
aprecio de su produccién y me refiero al uso dramaético del
sonido, que por momentos me recuerda al uso expresivo
que le daba Fritz Lang. Los ecos de la voz de Gepetto bajo
la lluvia buscando a Pinocho me recuerdan la escena de M
en la que la madre toma conciencia de la muerte de su hija
y su grito cada vez més distante nos sugeria, igual que en
Pinocho, que nunca volveria a verla.

W. D.: La idea para esta escena consistia en trabajar el
sonido como si se tratara de planos que se superponian. El
sonido de la lluvia, la voz de Gepetto cada vez mas distante y
el sonido de la carreta que se lleva a Pinocho, superpuestos,
daban la clave emotiva de la situacién. El sonido es el tnico
recurso que tomamos prestado de la realidad, gracias a él los
dibujos adquieren una nueva dimensién real, algo asi como le
sucedia a Pinocho cuando deja de ser una marioneta para
convertirse en un nifo de verdad.

S. E.: Me gustaria ahora hablar de sus villanos; sin duda,
las verdaderas estrellas de sus peliculas. Supongo que esta
Ud. de acuerdo con la opinién de Hitchcock al decir que
cuanto mas logrado sea el retrato del malo, més lograda
sera la pelicula.

W. D.: Por supuesto, es la regla fundamental: cuanto més
logrado sea el retrato del malo, més fuerza tendra la
pelicula. Son ellos los que ponen en marcha el relato;
siempre pienso que el titulo de Blancanieves es incorrecto,
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deberia llevar el nombre de la malvada reina ya que
alrededor de ella gira el verdadero conflicto.

Para un animador es un privilegio encargarse de ellos ya
que son los personajes mads ricos para desarrollar: son
exageradamente dramaticos, insidiosos, arrogantes,
irénicos y sumamente inteligentes.

Es facil desarrollar un villano en forma cémica o dramatica
pero el mayor desafio es combinar estos aspectos y hacerlos
seductores y carisméticos al mismo tiempo. Para
personificar a la madrastra de Blancanieves y a Maléfica
de La bella durmiente nos inspiramos en Lady Macbeth:
ambas tienen la grandeza de las reinas shakespearianas.
Existe una regla muy efectiva en la construccién del
villano: el malo tiene que ejemplificar, a través de un acto,
lo que es capaz de hacer y dar pruebas del alcance de su
maldad. Si esto sucede al principio de la pelicula, como en
Blancanieves cuando la reina manda matarla, lograremos
mantener la amenaza en forma latente y constante a lo
largo de toda la historia.

Esta regla no solamente la he mantenido en los cuentos
clasicos como Cenicienta y La bella durmiente. En Peter
Pan, el Capitan Garfio en su primera aparicién le dispara
a uno de sus piratas sélo porque le molesta c6mo canta
borracho.

S. E.: ;Con villanos tan atractivos no teme Ud. que se
produzca una especie de identificacién negativa, en la que
el publico se encarifie mas con el malo que con el héroe de
la historia?

W. D.: Realmente esto no me preocupa. Lo grave seria que
el publico no se identificara con ninguno de los personajes
y no se viera envuelto en la historia. Creo que en general
no nos identificamos con el héroe en si sino con la situacién
que padece. Cenicienta puede resultar simpatica o no; sin
embargo, todos sufrimos en algtin momento de nuestra
vida la angustia de sentirnos dejados de lado por nuestros
hermanos y el temor de perder el carifio de nuestros
padres. Es en este punto donde el publico queda atrapado
por la historia.

S. E.: Es muy interesante su manera de traducir en
situaciones los aspectos psicoldgicos y la personalidad de
sus personajes.

En su cine, la descripcién estd siempre planteada bajo la
forma de una accién o situacién.

W. D.: Es totalmente cierto. Mi estilo es eminentemente
visual; me aburren los largos parlamentos, me imagino a
los chicos fastidiosos sacdndose los zapatos en el cine, y
esto es algo que no puedo permitir.

Muchas veces las canciones nos ayudan a definir un
personaje pero nunca tienen que interrumpir el desarrollo
de la accién, como sucede en muchas peliculas musicales:
cuando la pareja protagénica se pone a cantar mientras
todos esperamos que se besen.

Pero, volviendo a la relacién entre personajes y
situaciones, creo que el cuento es el medio ideal para
integrar estos dos aspectos. Creo que cada una de mis
peliculas podria verse como un largo viaje en el que
nuestro personaje se pone a prueba para finalmente vencer
sus dificultades.

El viaje seria sélo la parte visible de un viaje interior méas
complejo y existencial. Mientras Ud. hablaba yo pensaba
en El libro de la selva: Mowgli tenia que ser llevado por la
pantera Baghera a la aldea de los hombres porque la selva
es un lugar peligroso para un chico. A lo largo del viaje,
Mowgli conocera el peligro y la amenaza de la muerte
representada por el tigre Sheer Khan, también aprendera
a compartir con sus amigos, y a distinguir entre miedo y
hombria. Mowgli se resiste a dejar la selva como Peter Pan

Walt Disney

que se niega a dejar Nunca Jamads por miedo a crecer; lo
mismo le sucede a Pinocho, a quien le cuesta dejar de ser
un titere de madera para entrar de alguna manera en el
mundo de los grandes.

S. E.: Podriamos decir que sus personajes sufren el dolor
que implica dejar de ser chicos, crecer, dejando de hacer
sélo lo que uno tiene ganas, para entrar en un mundo
distinto. Esto puede parecer terrorifico, pero creo que en
sus peliculas los personajes crecen sin darse cuenta
descubriéndose en un mundo lleno de nuevas posibilidades.

Bibliografia consultada

Bob Thomas, Walt Disney, an American Original; Frank Thomas
& Ollie Johnston, Disney Animation: The Illusion of Life;
Christopher Finch, The Art of Walt Disney; Leonard Maltin, The
Disney Films; Canemaker-Abrams, Treasures of Disney Animation
Art; Vladimir Propp, Morfologia del cuento. B
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London Film Festival

dSt

Andrés Di Tella, documentalista argentino que actualmente trabaja para la TV inglesa, estuvo en Londres
con motivo de una de las becas que se gana habitualmente. Alli aprovecho para concurrir al prestigioso
Jestival de-cine y espiar lo que hacen sus colegas en un género cada vez mds interesante y cuya ausencia de las
pantallas argentinas no hace mas que ampliar una ya insalvable brecha cultural.

por Andrés Di Tella

Londres, diciembre 1994. Escuchado en la cola de los
periodistas acreditados en el London Film Festival: “Lo
mejor del festival fueron los documentales”. No sé si sera
cierto porque no pude ver méds que una muy pequefia
fraccién de las peliculas que se vieron en el festival y
porque, ademds, muchas de las que vi justamente o eran
documentales o le andaban cerca. De cualquier manera,
como normalmente se lo tiene por pariente pobre del
“verdadero” cine y, en el mejor de los casos, se lo confina a
la pantalla chica, me sorprendié la cantidad de peliculas
documentales programadas, casi siempre a sala llena.
Reconozco que tengo una mirada un poco interesada, por
deformacién profesional (yo mismo me dedico a hacer
documentales), pero tltimamente se me hace que inclusive
muchas de las peliculas de ficcién m4és interesantes son las
que dialogan con el género documental o guardan una
especie de relacién “documental” con la realidad. Habria
que ver, ;jno?, pero ahi hay toda una tradicién para
explorar: de El ciudadano de Orson Welles a Maridos y
esposas de Woody Allen, de Roma, ciudad abierta de
Rossellini a La batalla de Argelia de Pontecorvo, de Vivir
su vida de Godard a Perros de la calle de Tarantino. Pero
les voy a ahorrar mi teoria, por ahora, y me voy a limitar a
pasar en limpio algunos apuntes sobre las peliculas mas
significativas que vi durante el festival.

Caro diario. “Todo en la pelicula es verdad, pero eso no
quiere decir que sea un documental”, dice Nanni Moretti.
La pelicula toma la forma de apuntes sueltos y respira una
libertad formal deslumbrante. Dividida en tres capitulos,
Querido diario lleva un subtitulo: Acontecimientos de la
vida de un espléndido cuarentén. En la primera parte, En
mi Vespa, vemos a Moretti recorriendo en motoneta las
calles vacias de los barrios de Roma en verano y haciendo
comentarios en off sobre la ciudad (“Seria lindo hacer una
pelicula entera sobre edificios”), sobre el cine italiano en
decadencia y sobre el cine violento y sus deseos de
vengarse de los criticos (“;Escriben esas cosas y después
pueden dormir?”), y otras cosas asi, aparentemente al azar
de su recorrido que termina en silencio en un suburbio
desolado de la ciudad, en el lugar donde fue asesinado
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Pasolini. Es todo tan simple que resulta osado, largas
tomas desde atrds mientras él va en su Vespa, no mucho
mads, con canciones bien elegidas en la banda sonora (desde
pop drabe hasta Leonard Cohen, incluso haciéndonos
escuchar a Keith Jarret con nuevos oidos). Y por supuesto
que es muy gracioso, porque Moretti es gracioso. La
segunda parte, Islas, también es graciosa, pero después del
andar tan gozosamente imprevisible y el armado tan
magistralmente imperceptible de la primera parte, resulta
un poco torpe en su alegoria. Moretti va a visitar a un viejo
amigo que ha optado por vivir recluido en una isla del
Mediterrdneo, lejos de la television, que no ve hace 20
afos. “;Sabés lo que dice Hanz Magnus Enzerberger?”, le
pregunta a Moretti, que lo mira con un gesto de
interrogacién. “E bene”, dice el amigo, “sono d’accordo”. Fin
de la conversacién. Al final, a bordo del ferry que toman
para ir a otra isla hay un televisor y el amigo hermitafio no
puede evitar ver una telenovela. Previsiblemente, se
vuelve adicto y termina huyendo de una isla donde no
tienen electricidad y, por lo tanto, tampoco hay television.
El tercero y ultimo capitulo, Doctores, empieza con el golpe
inesperado de unas imédgenes documentales que Moretti
decidi6 filmar de su ultima sesi6n de quimioterapia, en la
cura que tuvo que hacer cuando le diagnosticaron un
céncer pulmonar hace un par de afios (se curd). Con més
ironia que indignacién, cuenta la peregrinacién que le tocé
en suerte, de médico en médico y de un diagnédstico
equivocado a otro, durante nueve meses, hasta que dio con
el diagnéstico correcto. Aunque los numerosos médicos son
todos interpretados por actores, salvo un acupunturista
chino que es el real, Moretti insiste en la veracidad de lo
que cuenta y lo apoya con pruebas documentales: planos
intercalados de las recetas que €l fue recibiendo. Y creo que
es este elemento documental el que le da su especial tono y
emocién a toda la pelicula (estas recetas son reales, en este
lugar muri6 Pasolini, éstos son los edificios que mas me
gustan).

JLG/JLG. Godard presenté dos peliculas o dos videos, no
sé (era video transferido a cine y proyectado: jeso como se
llama?). De una hora de duracién cada uno (aunque
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Godard se las arreglé perversamente para hacerlos durar
62 y 63 minutos, es decir, un poquito més de una hora, en
vez de los habituales y prolijos 58 minutos que duran
muchos documentales hechos para la television publica
europea o americana), ambos podrian considerarse
documentales, también, aunque a la vez podrian llamarse
“querido diario”. JLG/JLG-Autoportrait de Décembre es un
autorretrato que le encargé la TV francesa (“autoportrait,
pas autobiographie”, se encarga de aclarar Godard). En
casa mirando televisién, sentado en un escritorio
explicando teorias mediante graficos extrafios que dibuja
en un cuaderno, pronunciando epigramas solemnes o
haciéndole chistes a la mucama, su rostro casi siempre en
penumbras, Godard se rie y a la vez le hace el juego a su
fama de leyenda viviente, retratdandose como un
misantropo, un poco retirado del mundo, paseando por la
campina suiza cubierta de nieve, un “promeneur solitaire”
como su héroe Rousseau, el filésofo paranoico de Ginebra,
habitado por voces que son a veces fragmentos de la banda
sonora de peliculas (menciona a Rossellini, a Nicholas Ray,
a Jacques Demy, a Tarkovski y al soviético Boris Barnet,
entre otros) y a veces su propia voz leyendo frases de sus
libros favoritos. Godard y sus colegas cinéfilos de la
nouvelle vague fueron tal vez los primeros cineastas que
hicieron cine con plena conciencia de su lugar en la historia
del cine, usando esa historia para construir sus propias
peliculas. En estos momentos en que estd tan de moda
hacer peliculas robando pedazos de otras peliculas
anteriores, algo que casi se podria decir que invent6
Godard con sus primeras peliculas, el viejo Godard se
niega a robarse a si mismo y no incluye ninguna cita
filmica ni hace ninguna referencia a su obra anterior —
como podria haberse esperado de semejante encargo— y
arma su autorretrato con las palabras de los escritores que
cita en una especie de zapping literario por momentos
irritante pero que me dej6 la cabeza zumbando con ideas.
Godard define el otro video que present6, Les enfants
Jjouent a la Russie (Los nifnos juegan en Rusia), como una
“investigacion cinematografica”, definicién que toma del
subtitulo que le dio Soljenitsin a su famosa novela-
denuncia sobre los campos de trabajo soviéticos, El
Archipiélago Gulag: una investigacion literaria. Se trata de
una visién muy idiosincratica —;un documental?— sobre
el cine soviético y la tradicién literaria y cinematografica
rusa. Se podria resumir con la férmula: Eisenstein vs.
Hollywood. Ya se sabe quién gand, pero Godard sigue
creyendo empecinadamente en Eisenstein, viejo y peludo.
Tengo que reconocer que yo ya no sigo creyendo en el
dogma de la infalibilidad de Godard y al salir de la sala no
estaba seguro de qué me habian parecido los videos. Lo que
es seguro es que es mas evidencia de que Godard sigue
teniendo mas ideas sobre el cine que cualquier otro
cineasta actual. No pude dejar de recordar que fueron las
primeras peliculas que vi de Godard las que me dieron
ganas de hacer cine yo mismo.

Tigrero. Primero como critico en Cahiers du cinéma 'y
después, fundamentalmente, a través de sus primeras
peliculas que eran como homenajes a Hollywood, Godard
fue uno de los que maés hizo por reivindicar a los directores
de peliculas de accién americanas, que de oscuros
empleados de los estudios pasaron a ser célebres auteurs
festejados en los festivales europeos. Uno de los idolos
hollywoodenses de Godard era Samuel Fuller, que
inclusive tuvo un cameo en Pierrot le fou, haciendo una
famosa comparacién entre el cine y la guerra (“amor,
muerte... en una palabra, emocién”). Ahora, dos jévenes

Festival de Londres

cineastas-cinéfilos herederos del Tio Godard, el finlandés
Mika Kaurisméki (protegido de Wim Wenders) y el
americano Jim Jarmusch (Stranger Than Paradise), se
juntaron con Fuller para contar la historia de Tigrero-A
Film That Was Never Made. En 1954, Fuller se fue al Mato
Grosso, con una camara de 16 mm al hombro, por cuenta
de la 20th Century Fox a buscar locaciones para una
pelicula de aventuras en la selva con John Wayne y Ava
Gardner. La pelicula nunca se hizo por los seguros
exorbitantes exigidos para filmar con las estrellas en medio
de la selva, en un lugar donde nunca antes habia llegado
ningun gringo. En una especie de road-movie
semidocumental, Jarmusch y Fuller (filmados por
Kaurismiki) vuelven al mismo lugar y encuentran a
algunos de los mismos indios que Fuller habia filmado 40
anos atrés. La historia es fascinante y llena de paradojas
pero la pelicula de Kaurisméki no le hace justicia a la
historia, en buena medida por un grueso error de criterio al
tratar a Fuller y a Jarmusch como (malos) actores
haciendo de si mismos pero a los indios Karaji como
simples testimoniantes de un documental. Y si habia aqui
un sujeto antropolégico digno de un documental no eran los
indios sino Samuel Fuller.

Kabloonak. Kabloonak, que en el idioma de los
esquimales quiere decir “hombre blanco” o “extranjero”, era
como llamaban los Inuit (asi se llaman a si mismos los
esquimales) a Robert Flaherty, el pionero de todos los
hombres blancos que salieron a filmar a los indios. La
primera pelicula de Flaherty, filmada en 1922 durante un
largo viaje a Alaska, fue Nanook of the North. Flaherty le
explicaba a Nanook, un cazador Inuit, que lo que él queria
cazar eran las imagenes del esquimal cazando la foca y no
la carne de la foca. “Si, si”, contestaba el esquimal,
“primero la pelicula, después el harpén”. Asi como Nanook
practicamente inauguré el género documental, las
practicas de Flaherty dieron pie a las primeras discusiones
acerca de qué constituye la ética del documental y dénde
empieza la ficcién, una discusién inconclusa que por lo
visto sigue motivando a muchos cineastas. Kabloonak es la
primera pelicula de ficcién de un experimentado
documentalista canadiense, Claude Massot, que
reconstruye la odisea de Flaherty en Alaska (aunque la
filmé en Canad4 y Siberia). Massot opta por un plano
inequivocamente ficcional, evitando las grietas por donde
se hundieron Kaurisméki, Jarmusch y Fuller. Es muy
interesante la simple descripcién de los métodos de
Flaherty, pero la pelicula se desliza sin asumirlo del todo
por la vertiente del género de “aventuras en tierras
ex6ticas” y sus consiguientes clichés narrativos (que el ex
documentalista domina a la perfeccién). Y ahi uno empieza
a extranar a los cineastas més arriesgados, como
Kaurismiki, Godard, Moretti y como el mismo Flaherty,
que se embarcan en proyectos “anfibios” a veces muy
discutibles pero siempre mas interesantes.

The Troubles We’ve Seen. Marcel Ophuls, ademas de ser
hijo de Max Ophuls (el director de La ronda y Lola Montes,
entre otros cldsicos del cine francés) y tio del galancete
argentino Jean-Pierre Noher, es uno de los
documentalistas més prestigiosos del mundo (iba a decir
“de los méas famosos” pero ningun documentalista puede
ser famoso). El dolor y la piedad (1971) es el documento
definitivo sobre el colaboracionismo francés durante la
ocupacién nazi (apenas rivalizado por La guerra de un
hombre solo, del argentino radicado en Paris Edgardo
Cozarinsky) y Hotel Terminus: vida y época de Klaus
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Dear Diary (Italia), Nanni Moretti

Barbie, que gané un Oscar en 1989, es una investigacién
policial-documental absolutamente apasionante tras los
pasos del criminal de guerra nazi descubierto en Bolivia.
Ophuls estuvo en Londres para presentar su tltimo opus,
de tres horas y media, en realidad sélo las dos primeras
partes de un triptico atin inconcluso (confes6 haber venido
a Londres para pedirle plata a la BBC, tiene 100 horas
filmadas maés por editar). El titulo es la clave: tomado de
un gospel negro que canta un médico en un hospital de
Sarajevo, se puede traducir como “Los conflictos (o los lios)
que hemos visto”. A Ophuls no le interesa dar una visiéon
mas de la guerra en la ex Yugoslavia, més bien se interesa
por como percibe el conflicto el mundo exterior, es decir, los
medios occidentales a través de sus corresponsales.
“Siempre se dijo que si el mundo hubiera tenido noticias de
las atrocidades nazis durante la segunda guerra, las cosas
habrian sido diferentes”, dice Ophuls. “Hoy sabemos lo que
estdn haciendo los serbios en Sarajevo, lo vemos en la TV
todas las noches, y no hace ninguna diferencia.” Aunque
Ophuls resalta la complicidad de Occidente en la tragedia
de Sarajevo, la pelicula va mucho mas alla de Yugoslavia y
constituye una auténtica “historia del periodismo en
tiempos de guerra” (subtitulo de la pelicula). También
tiene algo de diario de viaje, penetrado por la caligrafia y la
personalidad de Ophuls, con todo su sentido del humor y
picardia en medio de la tragedia (que al repetir otras
tragedias también tiene algo de farsa, como hubiera dicho
Marx). Ese cardcter personal es lo que la mantiene
entretenida a pesar de la larga duracién, permitiendo
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contrapuntos casi caprichosos, mezclando noticieros con
secuencias de peliculas de su propio padre (Mayerling en
Sarajevo, una ficcion histérica sobre el comienzo de la
Primera Guerra Mundial), de los hermanos Marx en el
frente, de Bing Crosby cantando sobre otro Holliday Inn (el
nombre del hotel donde paran todos los corresponsales
extranjeros en Sarajevo) y hasta de Woody Allen contando
un chiste. A través de esos malabares de montaje, Ophuls
también revela lo que entra en juego a la hora de construir
“la verdad”, convirtiendo a The Troubles We've Seen en una
leccion sobre los mecanismos de la ficcién.

Hoop Dreams, de Steve James. Si el documental de
Ophuls es extraordinario, Hoop Dreams es increible (se me
acaban los adjetivos). El director Steve James y sus
colaboradores Peter Gilbert y Frederick Marx (en la
gacetilla de prensa piden que se haga hincapié en el
caracter colaborativo del proyecto, mencionando a los tres
coproductores) dedicaron casi 7 afios de sus vidas a este
documental, siguiendo durante 5 anios la trayectoria de dos
chicos negros de Chicago que suefian con salir del gueto a
través del basquet. Nunca me interesé el basquet, a pesar
de la insistencia de algtin amigo en Buenos Aires que me
hablaba de las bondades de ver la NBA por cable cuando la
mayoria de los mortales ni siquiera captdbamos Canal 2 de
La Plata. Pero Hoop Dreams posee esa clase de dramatismo
que ningtn guionista hubiera sido capaz de inventar,
capturando en sus tres horas de duracién cada vuelta de la
rueda de la fortuna en el devenir de dos destinos,
haciéndonos palpitar cada momento de cada partido de un
deporte que se vuelve el mas apasionante que jamas
hayamos presenciado. La platea del National Film Theatre
saltaba, gemia, aplaudia y lloraba y yo con ellos. Es que de
cada partido parece depender la suerte de Arthur o de
William, que a los 14 anos son reclutados para jugar (y
estudiar con una semibeca) en un colegio privado de otro
barrio, mayoritariamente blanco, donde su educacién y su
futuro dependeran cruelmente de su performance
deportiva. A Arthur no le va tan bien y cuando su padre,
metido en la droga, no le puede pagar mas el colegio, lo
echan y tiene que volver al colegio del barrio. Pero la rueda
de la fortuna tiene reservados varios giros mas (en la
gacetilla piden que no se revele mas de lo necesario), que
vamos presenciando en el momento en que ocurren, a
través de situaciones observadas por una camara
sorprendentemente intima y un montaje “narrativo” que
por momentos nos hace olvidar que se trata de un
documental (sin que haya nada artificial). Lo prodigioso de
Hoop Dreams, al final, es que nos entrega un retrato social
preciso y estremecedor de la vida negra en los guetos y, a la
vez, una visién épica del suefio americano en su estado mas
desesperante y puro. Spike Lee ya compré los derechos para
hacer una superproduccién basada en la misma historia y
serd interesante ver qué hace. Como yo mismo hago
documentales no puedo ser objetivo, ya lo dije, pero la
objetividad a veces no es mas que otra cara de la
ignorancia. Hoop Dreams, como los pocos documentales
independientes que se hacen entre nosotros, fue hecha a
pulmoén (durante sus dos primeros anos de gestaciéon conté
con un presupuesto irrisorio de 2.500 délares, después
fueron consiguiendo més) y fue filmada en video (después
pasado a celuloide). También fue la mejor pelicula del
festival y una prueba contundente, por si hacia falta, de que
no hay un tdnico cine “verdadero”. B
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Carta de Santa Fe

Raymond Depardon vy el
documental argentino hoy

Recién en su cuarta misiva, Beceyro se anima con su especialidad: el documental. Para complementar su
punto de vista (ver cartas anteriores) nos envia la traduccion de una entrevista a Raymond Depardon, uno
de los documentalistas mas importantes de la historia del cine.

por Rail Beceyro

En 1994, en la Argentina, sucedi6 algo lamentable. El gobierno
francés habia organizado una retrospectiva de la obra del
cineasta documentalista Raymond Depardon; se habia
publicado un libro y el propio Depardon habia viajado a varios
paises. Aqui sélo llegaron sus films, sin subtitulos. No hubo
proyecciones publicas de sus peliculas y s6lo algunas se
exhibieron en la Universidad del Cine, ante un publico muy
reducido. Luego los films siguieron su camino y fueron a
Uruguay. Argentina y su cine documental siguen como
estaban antes, incontaminados frente al virus Depardon.

Sin embargo la obra de Depardon y su reflexién sobre el cine
documental podrian ser ttiles para aquellos que en este pais
estdn haciendo, o tratando de hacer, cine documental. Incluso
el reciente estreno, en los cines, de un largometraje
documental, Cortdzar de Tristdn Bauer, plantea de manera
dramatica la necesidad de analizar las cuestiones que
Depardon resuelve en su obra y que explicita en la entrevista
que se incluye mas adelante.

El cineasta que encara un film documental se encuentra
colocado frente a una serie de elecciones, decisiones que debe ir
tomando y que van a determinar tanto su método de trabajo
como las caracteristicas del film futuro. La primera de esas
decisiones concierne al tema global que va a desarrollar, al
territorio que va a recorrer. Ese tema global puede ser tanto la
figura de un escritor (Julio Cortdzar, Juan L. Ortiz o Juan José
Saer, para mencionar a autores argentinos sobre los cuales se
han hecho o se estdn haciendo films documentales), como las
actividades de los reporteros fotogréficos, el servicio de
urgencias psiquiatricas de un hospital o la actividad en una
comisaria parisina, para mencionar los temas de algunos de
los films de Depardon.

La segunda de las decisiones que enfrenta el documentalista
es el enfoque con el que encara el tema global. Resulta obvio
que con un mismo tema (Cortédzar, por ejemplo) pueden
hacerse muchas peliculas diferentes y que la eleccién del tema,
si bien supone ya algunas cosas (no resulta lo mismo elegir a
Cortazar que a Juan L. Ortiz o a Juan José Saer), abre un
abanico de posibilidades y ante esas posibilidades el cineasta
debe elegir alguna de ellas y desechar las otras. El enfoque
elegido por Tristan Bauer en Cortdzar es politico o historicista,
y privilegia el aspecto ptblico de la figura de Cortazar. Por eso
varias secuencias del film estan dedicadas a la Primera
Guerra Mundial, el peronismo, Cuba, el Che Guevara,
Nicaragua, Latinoamérica. En estas secuencias se incluyen
por un lado declaraciones de Cortédzar sobre cada uno de esos
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asuntos y por otro lado imagenes de archivo. Resulta mas
comprensible la inclusién de tomas de Fidel entrando en La
Habana en enero de 1959 cuando escuchamos a Cortazar
hablando sobre Cuba, que las imagenes de la Primera Guerra
Mundial después de que Cortézar dice que nacié en Bruselas
durante la guerra. En este caso hay una especie de reaccién
instintiva, no reflexionada, sobre el material que se incluye, y
que es producto de la aplicacién sistematica de una manera de
enfocar el tema del film.

Eleccién del tema y manera de enfocar ese tema son las dos
grandes decisiones que toma el documentalista y que orientan
todas las otras decisiones que vendran después, durante el
trabajo. Si se elige a Cortdazar, escritor ya fallecido, con una
obra terminada, se toma un camino distinto del que se toma si
se elige a Saer, escritor en actividad, cuya novela mas reciente,
La pesquisa, no es su “dltima” novela y cuya obra, en
consecuencia, es un objeto no terminado, que puede cambiar.
Ademas, en su Retrato de Juan José Saer, documental
actualmente en rodaje, el director Rafael Filippelli no
privilegia la parte “publica” de Saer, es decir, sus opiniones
como “ciudadano” sobre temas diversos como Cuba,
Latinoamérica, etc. Son otros los aspectos a los cuales se
presta atencién en este film sobre Saer.

Raymond Depardon despliega su obra en un sector del cine
documental que tiene caracteristicas diferentes de las de los
films sobre Cortdzar o Saer. Mientras que Bauer o Filippelli
toman asuntos que “han pasado” (Saer y Cortédzar escribieron,
hablaron, etc.) o que vuelven a pasar para que se los filme,
Depardon filma cosas que “estdn pasando” en el mismo
momento en que se produce la filmacién. En uno de sus
documentales el tema es la actividad en una comisaria
parisina y Depardon sigue a un equipo de policias en sus
rondas habituales. Alli filma lo que pasa, y que pasaria
independientemente del hecho de que se esté haciendo una
pelicula o no. Las caracteristicas del material obligan a una
permanente tensién en el cuadro, dado que en todo momento
pueden pasar cosas imprevistas, y esa permanente fragilidad
del encuadre constituye uno de los rasgos distintivos del
“enfoque” de Depardon. En otra pelicula Depardon filma la
actividad de los reporteros gréficos y los sigue en su deambular
en busca de la foto que les hara ganar, a ellos y a la agencia
para la cual trabajan, mucho dinero. En otro film Depardon
sigue las actividades de un candidato a la presidencia de
Francia.

Justamente en un comentario a propésito del film que realizé
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sobre el candidato y luego presidente Giscard d’Estaing,
Depardon escribié algo que puede aplicarse no sélo a ese film:
“Filmar a alguien es, al mismo tiempo, hacerlo simpético y
destruirlo”. En esta observacion Depardon plantea el elemento
de conflicto, de tensién, que aparece como un componente
necesario en la relacién del cineasta con las personas que tiene
frente a él y que est4 filmando, sean hombres politicos,
escritores, predicadores o policias. La relacion que se tiene con
ese hombre al que se filma o de quien se eligen iméagenes
filmadas antes debe tener el espesor y la complejidad
necesarios para justificar que se esté haciendo un film. Ante
las personas que, globalmente, y un poco fuera (o antes) de la
pelicula, se aprecia o se siente simpatia, no se puede tener una
placida, laxa complicidad. Y tampoco se puede tener, con las
personas que no se quiere (ésa seria en principio la relacién de
Depardon con Giscard d’Estaing), la simplista actitud de
querer hacerlos aparecer como tontos. Porque si pasara eso el
film resultante seria esquelético, raquitico. De alguna manera,
cuando se filma, debe actuarse un poco a contrapelo de las
ideas que como ciudadano, o en la vida cotidiana, uno tiene.
Ante el personaje “simpatico” uno debe buscar el elemento
contradictorio, ambiguo, algo asi como el defecto en la coraza, y
no asentir sonriendo, complacido, ante cada una de las cosas
que ese personaje diga o haga. Y, simétricamente, ante el .
personaje que no se aprecia, que no se quiere, uno tiene que
buscar permanentemente los elementos que le den
consistencia, humanidad, y que lo hagan digno de que se haga
con €l una pelicula, porque si no, para qué perder el tiempo con
ese personaje tan poco consistente.

Pero luego hay algo que escapa a las intenciones. Por un lado
no es facil hacer simpético a un personaje que queremos hacer
simpético. Frecuentemente se hacen cosas que en los hechos,
es decir, en la propia pelicula, contradicen esa intencién inicial.
A veces el personaje simpatico se pone a hablar de més y en
ese momento el cineasta, sin quererlo, lo estd definiendo como
un charlatan. Si se presta mucha atencién a las ideas politicas
o0 a la reflexién tedrica de un personaje cuya virtud mayor no
es justamente el espesor de sus ideas o de su teoria, también se
lo hace quedar mal, dado que se lo muestra enunciando, de
una manera un poco pomposa, solemne, ideas demasiado
simples, obviedades.

E inversamente, no es fécil criticar a un personaje, “hacerlo
quedar mal”, dado que la superficie de las cosas es
generalmente indeterminada, no calificada. Una persona en
un bar, tomando un café, no es ni buena ni mala. Y si estamos
filmando un documental que muestra hechos que “estén
sucediendo”, el personaje al mismo tiempo hace lo que hace
siempre en publico y ademés “se cuida”. De esa manera pone

un doble cerrojo a esa puerta que el cineasta tiene que abrir si
quiere “demostrar” que esa persona es una “mala persona”. A
todo film documental lo acecha la trampa de la insignificancia,
de la simple duplicacién de lo real. La ambigiiedad, la
complejidad no son el resultado del mero registro de lo que
pasa y de las peripecias de los hombres “sin atributos”, sino de
la yuxtaposicién, de la adicién, de cosas, elementos, personajes,
con caracteristicas definidas.

El dltimo punto: la duracién. Un film documental tiene que
durar lo que debe durar y la tnica referencia que puede tener
para saber cuando debe terminar es su propia estructuracién.
Los 32 minutos de Noche y niebla de Alain Resnais y las 9
horas de Shoah de Claude Lanzmann nos estédn diciendo que,
situado en un territorio marginal, distanciado del mercado, el
cine documental podria, quiz4, desplegarse en un territorio de
libertad. Cuando vemos el film que llega angustiosamente,
exhausto, a los 80 minutos para ser un largometraje, o que,
curiosamente, dura 26 o 52 minutos y asi se adecua
exactamente a la media hora o a 1a hora de televisién, tengo la
impresién de que en esos casos el cine documental desecha
todo lo que puede llegar a ser y se adapta a lo ya existente. B

L.a conciencia del cineasta

por Raymond Depardon

Cahiers: ;Cémo se le ocurrié6 filmar su tltimo film, Urgences
(Urgencias)? (1)

Depardon: Al principio queria hacer un film sobre la justicia. Fui a
ver a los responsables de ese extrafio lugar que es el Palacio de
Justicia, una especie de Vaticano de Paris. La continuacién légica de
Faits divers (Policiales) (2) era forzosamente la justicia. Mi idea era
filmar el juicio de un delito menor, que se resuelve rapidamente,
tomando al personaje desde su detencién hasta su presentacién
inmediata frente al juez. Al principio autorizaron la filmacién pero al
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cabo de un afio hubo un cambio en la Fiscalia y finalmente las
autoridades judiciales se retractaron. Como tenia el dinero para
hacer el film —era la primera vez que tenia montada la produccién
antes de filmar— propuse otro tema: el servicio de urgencias
psiquiétricas en el Hospital de Paris. En realidad ése es uno de los
corredores, el otro es la justicia, donde aterrizan los que piden
auxilio. Es la otra respuesta de las instituciones a una situacién de
urgencia.

Cahiers: ;Por qué le impidieron filmar en el Palacio de Justicia?




Depardon: Invocaron el secreto del sumario. Es curioso porque
todos esos pequenos delitos que queriamos filmar hubiesen estado
resueltos cuando el film hubiese estado terminado. Habia en todo
caso menos violaciones al secreto del sumario que en los libros de
memorias de ex policias, abogados o jueces que se publican
frecuentemente.

Cahiers: ;Tuvo tiempo para preparar Urgences?

Depardon: Directamente, no lo preparé; se hizo de una manera
muy improvisada, y ahi yo tuve por segunda vez (la primera vez fue
en el film sobre Giscard d’Estaing) (3) a una sonidista: Claudine
Nougaret. Ella hizo el sonido del film, lo que modificé mi manera de
filmar.

Cahiers: ;Usted tiene un método para preparar sus films o acttia de
manera empirica, segin cada film?

Depardon: Existen dos tipos de films. Algunos son muy preparados,
como Reporters (Reporteros) (4) o San Clemente (5), incluso Numéro
zéro (6). Una parte mia retoma el camino del fotégrafo de prensa
pero con un nuevo instrumento, la cdmara cinematografica, como si
tuviera que saldar cuentas con ese testigo un poco pasivo que es el
fotégrafo. Por ejemplo yo habia hecho muchas fotos en hospitales
psiquiatricos antes de filmar San Clemente. Para otros films como
Faits divers o Urgences se parte de algo mas interior. Es un mundo
que conozco menos pero el tema lo tenia en la cabeza desde hacia
mucho tiempo: queria hacer un film sobre algo que tuviera que ver
con el psicoanélisis, un frente a frente entre alguien que hable y
alguien que escuche, algo cercano a una confidencia. No hice
ninguna fotografia de los lugares antes de la filmacién, para
preservar una mirada virgen.

Cabhiers: ;Cuando usted llegé6 se puso a filmar, sin conversaciones
previas?

Depardon: El jefe del Servicio de Urgencias, el doctor Grivois,
intenté mas bien disuadirnos de filmar, diciéndonos que no sucedia
nada espectacular. Le expliqué que justamente lo que buscaba era
gente como usted o como yo que pasan por un momento dificil y que
no aguantan més. Cuanto més “normal” era esa gente, méas nos
interesaba. Las condiciones de filmacién fueron muy particulares y a
veces habia que filmar inmediatamente. Yo me instalaba y no me
movia, haciendo planos fijos y manteniéndome a distancia.
Cahiers: ;Cémo determina la “buena” distancia a lo que filma?
Depardon: El hecho de haber filmado Empty Quarter-Une femme en
Afrique (Una mujer en Africa) (7) modificé totalmente mi manera de
trabajar. Hoy en dia dejo que la gente salga de cuadro, y me quedo
en los que no se mueven, como si ya existiera una puesta en escena.
Ademas al no tener el micréfono adosado a la cAmara puedo tener la
distancia visual necesaria, contrariamente a mis films anteriores. El
trabajo de Claudine Nougaret da al sonido la calidad de un film de
ficcidn, y yo lo hice con mi experiencia de documentalista, poniendo a
la gente en su contexto, pero sin hacer demasiados primeros planos,
como se suele hacer en los reportajes, respetando asi el frente a
frente. Me parece que la experiencia de Empty Quarter modificé mi
enfoque de las cosas. Cuanto mas se escucha menos hace falta
moverse. Yo escuchaba el sonido de la toma y me daba cuenta,
gracias a lo que escuchaba, de lo interesante que era. Era como el
primer espectador y aun en los momentos en que no pasaba nada me
daba cuenta de que no tenia que moverme. Al encuadrar de una
cierta manera yo afirmaba un principio basico. Por ejemplo al filmar
al psiquiatra y al enfermo, si el psiquiatra se levantaba, yo no me
movia, como si todo hubiese estado preparado de antemano. Hace
algunos afios yo hubiese cambiado el encuadre, siguiendo a quien se
movia. Si quisiera resumir mi evolucién de documentalista diria que
la parte reportaje es menor. El cine con sonido directo tiene mas de
30 afios y no estamos més en el cinéma-vérité. Ya no se puede hacer
como en los afios sesenta. Hay que mostrar las cosas sin dramatizar
y podemos hacerlo porque hay nuevas peliculas y el sonido tiene mas
calidad.

Cahiers: ;Veia los campeones a medida que avanzaba la filmacién?
Depardon: No. Es un residuo de mi experiencia de fotégrafo, lo que
por otra parte molest6 mucho a la sonidista... Pienso que la emocién
en filmacién o se la tiene o no se la tiene. Cuando uno es testigo de
algo, eso puede aparecer. Y ademas tengo la impresién de ser asi
mas honesto. Si hubiésemos visto las tomas ya filmadas uno habria
vuelto frotdndose las manos y diciendo: “hay buenas cosas...”. Eso me
parece horrible; ya se es suficientemente vampiro. El no mirar los
campeones nos imponia una cierta modestia frente a la gente que
filmébamos, que no transformabamos en fenémenos de feria o en
actores. Si existe un progreso en mi manera de filmar estd en mi
conciencia de la toma. De esta forma se puede ser un poco menos un
mirén.
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Cahiers: Wiseman (8) explicaba recientemente en la Cinemateca
que €l hacia sus films en el montaje. ;Usted estd de acuerdo?
Depardon: Siempre dije que no. Respeto mucho a los montajistas
de mis films pero incluso ellos le dirdn que no se puede inventar
una escena que no existe. El montaje lleva tiempo sobre todo por la
reflexién que el film impone. En Urgences y en San Clemente es
sobre todo una cuestién de seleccién: habia que elegir entre dos o
tres planos secuencias de 4 o 5 minutos, pero no tomando un
pedazo de cada uno, sino uno u otro. Y para hacer esto hay que
pensar mucho. Pero un film no se hace en la etapa del montaje. Me
gusta trabajar con el montajista sobre todo para tener a alguien
frente a mi, para poder confrontarme con alguien distinto.
Cabhiers: Tanto en el documental como en la ficcién la cuestién del
ritmo es esencial. ;Como encuentra el ritmo de un film?

Depardon: Me parece que el ritmo se impone a partir del material
bruto. Para mi un gran montajista parte de cierto material inicial y
respeta su extension, pero eliminando toda repeticién. Por ejemplo,
habia que elegir el testimonio de un toxicémano, entre los numerosos
testimonios de toxicémanos que pasaban por el Servicio de
Urgencias.

Cahiers: Usted dijo al comienzo de esta entrevista que Urgences era
el primero de sus films con una produccién montada antes de
hacerlo. ;Qué pasa en los otros casos?

Depardon: Normalmente, para los films mads ricos, uno tiene un
adelanto de la television, que no alcanza para financiar el film (fue el
caso de Reporters). San Clemente fue producida por mi y mi socia
Pascale Dauman. Mis peliculas son dificilmente exportables. Un film
cuesta un mill6n de francos, cuanto menos. Urgences fue producido
por el Canal 1 de Televisién (TF1) y tuvo el apoyo del Fondo de
Apoyo Audiovisual (organismo oficial).

Cahiers: ;A usted le parece que ha evolucionado la imagen del
documental en la television?

Depardon: Temo que se quieran hacer cosas demasiado cortas,
demasiado puntuales, para no aburrir a la gente. Con el pretexto de
que superamos el periodo experimental de los afios sesenta y el
periodo politico de los setenta, se abandona el género documental
como si se lo hubiese agotado. Los ejecutivos de los canales de
televisién tienen un poco de miedo al riesgo. Yo propuse hacer un
documental con una sobrina mia que pasaba el examen del
bachillerato, y ellos pensaban que 26 minutos alcanzaban para hacer
eso. Estoy persuadido de que hubiera sido necesario un film més
largo. El canal 7 pide proyectos de films sobre escritores, pero ahi
también establecen el tope de los 26 minutos. Es necesario no
solamente tiempo para el film, sino también para la filmacién;
nosotros estuvimos dos meses filmando en el Hospital de Paris. No se
puede hacer un film de 26 minutos filmando una semana solamente.
Esa es, sin embargo, la duracién media de las filmaciones en la
television actualmente. La televisién no ha reflexionado sobre su
tiempo. Felizmente, a veces, se produce el milagro, y tenemos 20
segundos en la fiesta de L’Humanité con un tipo que habla realmente
como un parisino, y es una bocanada de aire fresco, pero eso no
alcanza.

Cahiers: ;A usted le parece que hoy, haciendo documentales, se
deben abordar otros temas?

Depardon: Ya se terminé un poco con el género “Las naranjas de
California”, y lo mismo con las comisarias... Se pueden tratar otras
cosas, ademads de los mérgenes, las clases sociales o las instituciones;
se puede volver a tratar a los personajes. No ir a buscar a los
campesinos lejanos, filmar las cosas de hoy. Gente como Flaherty o
Rossellini estarian encantados con el material técnico actual. Existe,
entre la pesada ficcién y una forma de documental un poco
anacroénica, todo un campo para explorar.

Entrevista publicada en Cahiers du cinéma (N2 403, enero de

. 1988)

Notas

1. Urgences, documental realizado en 1987, duraci6n: 1 hora 44 minutos.
2. Faits divers, film realizado en 1983, duracién: 1 hora 48 minutos.

3. Depardon filmé en 1974 50,81 %, documental sobre la campana del
candidato y luego presidente Valéry Giscard d’Estaing, quien prohibi6 la
difusion del film.

4. Reporters, 1980, 1 hora 30 minutos.

5. San Clemente, 1980, 1 hora 30 minutos. Documental sobre un hospital
psiquidtrico italiano.

6. Numéro zéro, 1977, 1 hora 30 minutos. Documental sobre el nacimiento del
diario parisino Le Matin.

7. Primer film de ficcién de Depardon, 1985, 1 hora 25 minutos.

8. Frederick Wiseman, documentalista estadounidense actual. B
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Entrevista a Rafael Filippelli

Hay unos tipos famosos

Rafael Filippelli, director de Hay unos tipos abajo y El ausente, acaba de terminar Jorge Lavelli, un
documental que es parte de un proyecto mas amplio y del que participan Alberto Fischerman y la Universidad
del Cine. La ocasion se presentaba propicia para que Quintin lo invitara una vez mds a hablar de cine, esta

vez con un grabador de por medio.

Desde hace un afio, aproximadamente, mantengo una
conversacién interminable con Filippelli sobre sus obsesiones
cinematograficas y las mias. Este es un fragmento de un
fragmento de esa charla, con la tinica diferencia de que la
formalidad de la ocasién hizo extrafiar las chicanas y las cargadas.

(Co6mo fue tu pasaje del documental a la ficcion?

Yo me pensé siempre como un director de ficcién y mi relacién con
el documental era hacer chistes, citar la famosa frase de Renoir
que dice que si hay un género insincero por excelencia es el
documental. La verdad es que nunca me vi atraido por filmar la
realidad. No le encontraba la gracia a algo que no fuera pensado
previamente por uno. No era tan zonzo y sabia que sobre la base
de algo que habia acontecido uno podia contar una historia
alrededor de eso. Pero no le encontraba la gracia y ademas
siempre me ponia muy nervioso algo que yo veia del
documentalismo. Eso de correr detrés de las cosas que suceden.
Entonces, siempre me daba la impresién de que yo asi no podia
trabajar. Me imaginaba que tenia que ir de acé para all4 para
filmar algo que estaba sucediendo, tenia que llegar y poner la
camara rapidamente en un lugar donde se viera eso, registrarlo. A
mi la verdad que ese tipo de cine nunca me habia interesado. Sin
embargo, curiosamente, cuando trabajaba en mis peliculas tenia
una suerte de tensién, intentaba que las cosas se parecieran
mucho a como se hubieran producido en la realidad. Es decir, era
un director que trabaja lo fictivo pero con una tensién muy fuerte
sobre lo real.

.Y qué hay con el asunto de salir del largometraje?

El largometraje se ha convertido en un género mas del cine. Salvo
que vos tengas un nombre internacional, el largometraje es un
lugar complicado para romper los moldes. Poco a poco fui teniendo
la idea de que el largometraje producia una especie de paralisis:
por hacer un largometraje tenia que olvidar algunas ideas que
tenia, porque tenia que someterme a la estructura del
largometraje. Habia algo que a uno le obligaba a mantener
determinadas ataduras y, aunque uno dijera que no se
preocupaba, habia algo intrinseco a la realizacién del largometraje
que generaba trabas o falta de libertad.

(Estas hablando de restricciones industriales?

Yo creo que las restricciones industriales son las primeras, y son
fuertes. Pero a mi me parece que luego, progresivamente, se van
convirtiendo en restricciones estéticas y finalmente en
restricciones personales como la autocensura. Porque finalmente,
aunque uno pelee contra eso, estd instalado en un sistema donde
eso tiene un valor. Uno puede hacer un esfuerzo y hacer un punto
de resistencia. Los actores de El ausente tenian que ser
cordobeses, ahi habia un punto de resistencia, dado que era dificil
conseguir dinero. Ibas a un distribuidor y te decia: ;quién trabaja,
nadie conocido? Asi es que uno empieza la pelicula con la cabeza
llena de problemas. Y por el otro lado vas entrando en
determinada légica, 16gica que es inmanente al sistema de
largometraje. En el 90 empieza un periodo muy particular de mi
cinematografia si a eso se le puede llamar cinematografia. Desde
el momento en que termino El ausente en el 89, me olvido de los
sistemas clasicos de produccién, me olvido de pelear por hacer
largometrajes, y mas bien me largo a ver c6mo sale cuando hago lo
que tengo ganas de hacer. Entonces aparece una especie de
libertad mayor. Fijate vos que los géneros —si no querés llamarlos
géneros, llamadlos estilos, formas— que cultivé desde entonces
fueron muy diferentes: para decirlo en chiste, tomemos la
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ilustracion que hice de un poema de Samoilovich de 8 minutos. Si
a mi hace 20 afios me hubieran dicho que tenia que hacer una
pelicula asi, hubiera dicho: eso no es para mi. Es demasiado
poético... Hasta una pelicula sobre Aricé, los tres Buenos Aires,
ahora Lavelli. La primera pelicula que hago después de El ausente
es una pelicula sobre Juan Pablo Renzi. Trabajo por un lado sobre
un pintor, por otro lado sobre un intelectual como es el caso de
Aricé, por otro lado trabajo con un poeta, y ahora en este ciclo que
comienza con Lavelli...

Hagamos un paréntesis. ;Como es el proyecto del que
forma parte Lavelli?

Este es un proyecto que tenemos en principio los socios originales
que fuimos Alberto Fischerman y yo, a partir de una gran
amistad. El estaba en una situacién como yo, no estaba haciendo
largometrajes y dijimos: por qué no unir esfuerzos para hacer algo
juntos. Entonces, por un lado estaba una pelicula bastante
paradigmatica en la historia del cine no oficial argentino que era
el Gombrowicz de Fischerman y por otro lado yo acababa de
terminar la pelicula sobre Pancho Aricé, que son peliculas que no
se parecen mucho, mds bien no se parecen en nada, pero al mismo
tiempo tienen un parentesco, que es trabajar sobre el mundo de
las ideas, sobre el mundo de los intelectuales, el arte, en fin, y se
nos ocurrié que ya que habiamos hecho esto y que era una cosa
que nos gustaba mucho hacer, por qué no trabajdbamos sobre esto
que llamamos de entrada només Retratos. Poniendo mucho el
acento en dejar afuera la idea de biografia. Entonces el proyecto
finalmente qued6, ahi aparece otra vez la infraestructura
industrial, quedé en 13 retratos y el nimero 13 no solamente por
la yeta y la buena suerte, sino que tenia que ver con que 3 meses
de venta a la televisién son 13 capitulos. La idea es 13 argentinos
vivos y en actividad que forman parte de lo que uno podria llamar
la cultura alta, la cultura artistica, intelectual, cientifica, letrada y
que tengan cierta trascendencia fuera del pais, no necesariamente
muy conocidos pero que tengan algin rebote més alla de la
Argentina. A ese proyecto se le sumé luego la Universidad del
Cine. Fuimos a ver a Manuel Antin porque nos parecié que era un
proyecto que cuajaba mucho con el tipo de ideas que tenia Manuel
respecto de qué hacer con su propia universidad, un proyecto
altamente cultural, sin evidentes imperativos de lucro y que al
mismo tiempo le sirviera como salida de trabajo para los propios
alumnos de la Universidad. Y asi es que se esta haciendo una
suerte de taller, usabamos la palabra inglesa, workshop, taller
hecho con alumnos. Salvo en algin rubro técnico particular como
por ejemplo musica, las peliculas las dirigimos Alberto y yo
alternativamente y se hacen con alumnos de la Universidad del
Cine. El proyecto estd mas encaminado que nunca: tenemos
terminada la pelicula de Lavelli, tenemos practicamente el 80% de
la filmacién de la segunda, que es la de Guillermo Kuitca que
dirige Alberto, y tenemos practicamente el 70% del tercero que es
Juan José Saer. A ambas les faltan una semanita de filmacién de
cada una y la posproduccién. Después habria que seguir con el
resto, pero hay una conversacién con el Instituto Nacional de
Cinematografia. He hablado con Ottone, y como est4 la situacién
es absolutamente probable que alrededor del mes de febrero el
Instituto nos dé un subsidio que nos permita encarar la
produccién de los diez que faltan. Para recuperar parte de lo
invertido, porque aun con el subsidio del INC eso sirve apenas
para los costos.

,Qué tendrian en comun las distintas peliculas?
Una de las primeras decisiones que tomamos con Fischerman fue
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que a lo que nosotros queriamos rajarle en los retratos era a lo que
uno podia llamar el formato. Queriamos rajar a la produccién
seriada de la televisién: a esa especie de obligacién de que, por
ejemplo, la primera parte sea explicar la vida, la segunda mostrar
el curriculum, en los terceros diez minutos un reportaje. La
serialidad tiende a la monotonia. Para Alberto y para mi el
elemento bésico e inalienable es la idea de hacer productos
particulares. Es decir que —sin hacer ningtn esfuerzo para que
esto ocurra— los productos no se parecieran necesariamente entre
si. Que cada retratado tuviera su l6gica propia. Estamos
trabajando con gran libertad, aunque yo creo que la libertad
absoluta no sirve para nada.

(Alguna vez te pasaste de rosca por ese lado?

Si. Tal vez El ausente es una pelicula que yo podia repensar y
hacer de otra manera. Uno pide todo el tiempo salir de la
estructura que imposibilita ciertas cosas: que la pelicula tiene que
estar terminada tal dia porque tenemos sala de estreno tal otro y
qué sé yo. Uno trata de luchar contra eso. Ahora, trabajar en el
otro extremo, que la pelicula se puede terminar en cualquier
momento, etc., genera una especie de libertad obvia, necesaria si
se quiere, pero que al mismo tiempo se puede convertir en algo
infecundo. No quiero hacer una defensa de lo institucional, pero el
hecho de que las peliculas no puedan durar cualquier tiempo, el
hecho de que la pelicula tenga que ser aprobada por determinadas
personas que no sean uno mismo (pero aprobada no quiere decir
aprobada por un canalla que tenga un proyecto diferente del de
uno), tener que dar cuenta también de un proyecto que supone que
para que esas peliculas se puedan hacer también se tienen que
vender lo obliga a uno a poner lo mejor de si mismo para no
traicionar aquellas ideas con las cuales uno ha pensado el cine
toda su vida.

¢De alli nace el buen cine? ;Peliculas satisfactorias para
uno pero que tengan restricciones?

Mir4, yo creo que Lavelli es una pelicula beneficiada por ese
criterio. No nos podemos pasar de piolas, si bien va a ser un
producto que se va a pasar a las 12 de la noche por la televisién.
Aquel que lo vea no tiene necesariamente que conocer la
trayectoria de Lavelli, por lo tanto no se le caen los dijes de la
pulsera a nadie si ponemos textos explicativos, por ejemplo. Con
ese criterio moral, estético, incluso de produccién, fue trabajada la
pelicula.

Con respecto a estas cosas de las restricciones productivas,
no sé si leiste en El Amante sobre una encuesta que les
hicieron a los directores de cine sobre qué harian si
tuvieran infinita cantidad de dinero para hacer una
pelicula. Les preguntaron a Costa Gavras, Sidney Pollack,
los hermanos Taviani... Y la gran mayoria contestaba que
no sabria qué hacer si tuviera un presupuesto ilimitado,
sin ninguna obligacién de recuperar la guita. La mayoria
decia justamente eso: yo asi no podria filmar. Era
impresionante la coincidencia de directores
completamente diferentes en ese punto. La gran mayoria
contestaba eso. Es justamente esta idea de que de las
restricciones nace el cine.

Yo creo que el buen cine nace de restricciones de todo tipo sin
duda, pero me parece que el cine méas fecundo es aquel que nace de
restricciones autoimpuestas. Lo que uno podria llamar la moral de
un cineasta. Es muy fuerte la palabra, pero de todos modos es la
autorrestriccion de alguien que dice: esto no se hace. Esto yo no lo
hago, esto no se puede hacer, o esto no entra dentro de mi poética.

Cuando vos hablés de restricciones, solés referirte a los
recursos formales. Que Ozu ponia la cidmara fija, por
ejemplo. Pero éstas parecerian restricciones en el lenguaje.
({Qué tendria que ver esto con la moral?

Digo, tal vez vos tengas razén. La palabra moral... Ni Ozu ni
Godard decian: esto no se puede hacer, decian yo no lo hago. Ahi
esté la moral, su propia moral, yo no hago estas cosas. Yo tiendo a
no usar el zoom, a mi no me sirve... Ozu no dice que esta prohibido
mover la camara.

Pero por algo no lo hace. Tal vez ahi es donde se juntan las
dos cosas. Aparentemente no tiene nada que ver, porque
cuando uno habla de moral piensa en no enganar al
espectador, no traer actores espafioles para ganar plata
con la coproduccion... Ese tipo de cosas. Pero del otro lado
hay autorrestricciones en el lenguaje.

Lo que decia Godard es: yo no filmo la entrada de una casa que no
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corresponda al living que he filmado. Yo no sé si sigue filmando
asi Godard, puede ser que haya cambiado esa idea. Pero en un
momento él decia: yo no pongo luces en un lugar donde el
fotémetro dice que la luz da, no trabajo sonido que no sea directo
salvo que la toma sea imprescindible en ese lugar y las condiciones
sean tan terribles que no pueda ser directo, en fin, ese tipo de
cosas que son fuertemente morales. Morales en el sentido de que
es una mentira, cémo voy a filmar una puerta de una casa que no
corresponde... Al mismo tiempo yo soy fuertemente godardiano y
he filmado mil veces una puerta que no corresponde... a mi no me
molesta eso, a Godard le molesta.

Vos estarias dispuesto a decir que el cine es un artificio.
Sin embargo te parecen bien alguna de estas cosas,
inclusive hacés algunas de estas cosas. ;Como salimos de
esto?

Si uno habla de restricciones —saquemos la palabra moral por
ahora—, un viejo tema que hemos hablado mucho, las
restricciones estdn relacionadas con la existencia de lo material.
El cine todavia sigue resistiendo, es un arte cuya materialidad se
resiste a que se pueda hacer cualquier cosa. Entonces el problema
de las restricciones es un problema interesante en el cine. Lo
mismo las restricciones con las cuales se trabaja. Ahora, cémo
llegar al problema que te preocupa més. Vos estarias rapidamente
de acuerdo en el tema de las restricciones formales. Segin lo que
entiendo de lo que vos decis, estd el problema de produccién, las
restricciones de produccion, el ejemplo de la guita...

(Por qué hay una relacién fuerte entre restricciones
formales en una pelicula (esto no se hace, en un
documental, por ejemplo, no hay presentacion formal del
personaje, no hay voz en off, etc.) y esta palabra moral que

a mi me parece que no aparece de casualidad? Hay como
un vacio que otra vez vuelve a remitir invariablemente a la
frase de Godard: “el travelling es una cuestion de moral”.
Dicha al revés quiere decir lo contrario.

La moral es una cuestion de travelling. ;Y...?

Porque fijate lo siguiente. Comparado con la literatura, que es una
comparacion bastante pertinente, la pregunta que se les hace a
todos estos directores y que vos acabas de sacar en la revista seria
imposible hacérsela a un escritor. No tendria sentido. Hace falta
lapiz y papel, hoy una computadora: no es una restriccién, es algo
que aunque uno sea pobre puede tener. Sin embargo en el cine es
pertinente. Si un productor le hubiera dado no uno sino dos
millones de pesos, jla hubiera hecho diferente? Es una pregunta
que no se le podria hacer a Faulkner cuando escribié Sartoris.
Seria absurda la pregunta.

Para tratar de cerrar provisoriamente este tema por el afio
94, cuando uno habla de moral y piensa en el cine
argentino, en el cine argentino realmente existente como
decis vos, aca la palabra moral empieza a tener un peso
distinto del de las restricciones de Ozu o del sentido que le
dabas.

El cine argentino es un cine que sabe todo de si mismo. En
realidad uno no sabe para qué se hacen las peliculas, dado que
antes de ser hechas ya los que las hacen saben todo lo que van a
hacer, entonces se vuelven poco interesantes, para ser liviano en el
juicio. Poco interesantes dado que es un cine encarado sélo a partir
de certezas, no existe ninguna duda. Digo, seria imposible pensar
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un cine sélo a partir de la duda, alguna certeza hay que tener,
porque si no uno se dedica a otra cosa. Pero bueno, me parece que
la tensién entre la duda y la certeza es lo que es el arte. Hay
trabajos que uno sabe que se filman a partir de noticias de diarios
como las peliculas de Olivera y tantas otras. Hay casos que son
mas felices. De un cineasta como Subiela, que a mi no me interesa
nada, de todos modos no podria uno decir que las peliculas de
Subiela podrian ser notas de diario, serian un cachivache como
notas de diario. Las peliculas de Olivera podrian ser articulos
contestatarios.

Lo que estds trazando es una linea entre el arte y el
periodismo...

Entre el arte y el espectaculo. El espectaculo periodistico esta de
moda, con prender la televisién uno se da cuenta de que hay un
espectéaculo periodistico. En la medida en que el género o la clase
intelectual en la Argentina ha cedido paso a la clase de los
periodistas, los periodistas son los que hacen la opinién en la
Argentina. Antes las ideas fuerza de la sociedad estaban dadas por
los intelectuales, ya sean forjistas o liberales. Hoy las ideas fuerza
de la sociedad estdn dadas por los comunicadores de la television.

Esto tiene una fuerte influencia sobre la idea de lo que es
un documental o la idea de lo que es un retrato. Vos no
viste Cortdzar todavia. Esta idea de que sobre una
personalidad lo que se puede hacer es una descripcion
periodistica, influye fuertemente sobre la gente que filma
retratos, biografias, que trata de describir a un personaje
existente. Ahi me parece que Lavelli u otro tipo de trabajo
aparecen como una alternativa a lo periodistico en el flujo
de ideas.

Si.

Si vos tenés que hacer un documental sobre una persona
que es un argentino ilustre y tenés que tratar de retratarlo,
mostrar cé6mo es, etc., eso es un lugar absolutamente
propicio para la crénica periodistica. ;Cémo se evita?
Tiene una fuerte relacién con lo que yo decia antes del saber o no
saber. Yo no vi la pelicula Cortdzar pero me parece que debe ser
otra pelicula argentina muy segura de si misma, ademds puede
ser buena, no me consta que sea mala. Muy segura, tiene algunas
verdades que transmitir. O el cineasta que esto hace cree que
tiene verdades que transmitirle a la gente. Eso no estd mal ni
bien. Es una posicién. En el caso de nuestros retratos, salvo el caso
de Juan José Saer y el de Kagel, que en algin momento fue una
especie de maestro de musica de Alberto Fischerman, de los otros
once no sabemos nada. Es decir, sabemos lo que saben las
personas minimamente informadas, que César Milstein es Premio
Nobel de medicina, o que Marta Argerich es una pianista
internacional. Pero uno ademas de Marta Argerich, de ella, no
sabe nada. Hacer la pelicula es también averiguar algo sobre ellos.
Y me da la impresién de que en un porcentaje muy alto de las
peliculas que uno ve de esta naturaleza, en el momento en que la
pelicula se empieza a hacer ya se sabe todo, no hay nada que
averiguar. Entonces a mi me parece que no estd mal, pero a mi no
me interesa hacer ese tipo de peliculas. Porque si yo no tengo nada
que aprender cuando hago una pelicula, para qué mierda la hago.
Digamos, yo también tengo que aprender algo. ;Quién soy yo?
¢Alguien que le explica a un montén de idiotas mis certezas?

¢ Quién carajo me creo que soy yo? Yo soy director de cine, que no
es mejor que ser espectador de cine, soy un ser humano, una
persona, un ciudadano como cualquier otra persona, y me
relaciono de igual a igual. Digamos, lo tinico que yo tengo es un
saber especifico que el tipo que ve no tiene, eso me permite hacer
peliculas y a él no.

Te voy a poner un obstdculo en tu razonamiento que es el
siguiente. Cualquier periodista al que le encargan hacer un
reportaje a alguien, o una nota sobre alguna persona, hace
lo que en periodismo se llama investigacién. Va, se informa,
se entera y ese senor también podria decir que aprende
mucho haciendo ese trabajo.

De hecho lo hace.

.Y cudl es la diferencia?

La diferencia tiene un nombre que yo no quiero decir y que es el
arte. Lo digo con el maximo pudor del mundo, no me gusta usar la
palabra arte, porque como yo me dedico al cine no quisiera que por
extensién los demés me consideren un artista. Me molesta, me
pone en conflicto, en una situacién incémoda hablar del tema. Un
periodista no es un artista, un director de cine cuando sale bien es
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un artista, es otra cosa. Un periodista es un profesional que
trabaja para un diario.

Estoy pensando en un periodista y en un director de
documentales industriales para aproximarlo al cine.
;Dénde estaria la intencién artistica?

En lo personal. Nosotros lo sacamos por una cuestién de
discrecién, pero teniamos la idea de hacer Jorge Lavelli por Rafael
Filippelli, Guillermo Kuitca por Alberto Fischerman... Aunque no
figure en los titulos, por esta discrecién de la cual te hablaba, es
una impronta fuerte en la realizacién de estos retratos, y es que se
trata de alguna manera de la visién de un director de cine sobre
un pintor, un director de teatro, un escritor, un cientifico. Ahi en
principio lo que se pierde y el periodismo no puede perder es un
grado fuerte de objetividad respecto de un sefior. Bueno, ahora el
periodismo se ha convertido en algo en lo que la gente pone la
primera persona de manera inmoderada, pero digamos un
periodismo ideal. Estas peliculas son retratos y, como todo retrato,
tienen que ver con cémo el que retrata lo ve a ese tipo
subjetivamente y por lo tanto no hay ilusién de objetividad. Es la
idea que uno tiene de ese tipo. Yo sé que es algo excesivo, en el
sentido de jquién carajo te creés que sos?

Aca aparece la tentacién inversa, que es que el cineasta le
esté preguntando implicitamente al retratado: ;Quién
carajo te creés vos que sos?

Podria ser correlativa a jcémo hiciste para ser lo que sos? Dado
que efectivamente ahi apareceria una cosa, no sé si Fischerman
estaria de acuerdo con lo que estoy diciendo pero de todos modos lo
digo a titulo personal. Uno estd trabajando con trece personas que
tienen una visibilidad diferente de la de uno, cualitativa y
cuantitativamente diferente. De algunas de estas personas llega a
decirse: Milstein es un genio o Marta Argerich es un genio. De
todos modos son personas que tienen ganado un lugar que no
tenemos ganado los realizadores que estamos haciendo estas
peliculas. Entonces efectivamente podria haber una pregunta
latente ahi de uno que tal vez quiere averiguar cémo ellos llegaron
a ser lo que son y por qué tal vez uno no ha llegado a ser lo que
quiso alguna vez ser. Porque ahi debe haber alguna otra cosa. Voy
muy seguido en Estados Unidos a escuchar jazz en vivo. Escuchds
a los musicos donde se estdn ganando la vida y vos decis: y por qué
éste no habra llegado. Porque tocar, toca barbaro. O es un pianista
extraordinario o un trompetista sutil y no llegé. Pero ;por qué
Tommy Flanagan nunca fue Keith Jarret, por qué se habra
quedado, no sabr4 pactar con las majors, con las compariias
discograficas, tendrd mal humor, dira por qué no se van al carajo?
Pero tampoco debe ser asi, porque Miles Davis mandaba a la
mierda a todo el mundo. Ahi hay un problema serio.

Esta pregunta de por qué la gente llega no se la hacen
solamente los artistas. Se 1a hacen los jugadores de fitbol,
los empleados de oficina.

A mi una vez hablando con Perfumo él me decia que el mejor siete
que habia en el futbol argentino era Chalda... Yo lo veia jugar
siempre. Y él me decia: lo tenés que ver en los entrenamientos.
Cuando ve mucha gente no juega. No se pueden sacar muchas
conclusiones sobre estas cosas pero lo que a uno le interesa es
averiguar c6mo es uno.

Volviendo al Lavelli, tuviste muy poco acceso a Lavelli.
Poquisimo. En realidad acababamos de acordar Alberto y yo con
Manuel Antin meternos en el proyecto y en el momento en el que
llegamos al acuerdo llega Lavelli a Buenos Aires y nosotros no
sabiamos que llegaba. Lo fuimos a ver al hotel donde paraba. Era
muy dificil que pudiera discernir entre el proyecto que Alberto y
yo le llevdbamos y la cantidad de camarégrafos de television que
iban a ir a filmarlo. El no sabia muy bien, primero porque no
conocia a Fischerman ni me conocia a mi y segundo porque era
algo que tiene que ver con la gente que no se dedica al cine, que si
hay una cdmara de por medio todo es méas o menos lo mismo,
aunque se llame Lavelli. Creo que cuando terminaba de hablar con
nosotros le comenté a alguien intimo: hay mucha gente que me
quiere filmar, el programa de Mareco, dos boludos que me vinieron
a ver al mediodia, una nota que me quieren hacer en el complejo
La Plaza. El tipo tenia una tensién muy fuerte, porque desde el
dia en que lo vimos por primera vez al momento en que levantaba
el tel6n la primera representacién habia ocho dias. Tenia, como es
previsible, los problemas que tiene un director en ese momento.

Ademas no era una puesta cualquiera, tenia una
escenografia que valia una fortuna.
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Creo que la puesta aca costé algo asi como 400 mil délares.

Tenia infinidad de problemas, més los problemas de que a las doce
tenia que estar en el programa de Mirtha Legrand, a las tres otra
nota... Al mismo tiempo no es una persona f4cil, no es un pedante
pero es una persona absolutamente consciente de quién es y tiene
sus ideas sobre las cosas. Y planteé un montén de obstéculos para
la realizacién del film. Dijo: estoy de acuerdo en que la pelicula se
haga, ustedes filmen lo que puedan. Puso reglas claras. Yo no
repito una escena de ensayo para que pongan mejor la cdmara. No
hago esto, no hago aquello. Yo estoy laburando. Progresivamente
fue concediendo y eso tuvo que ver con que de alguna manera nos
ganamos cierta confianza en la medida en que le fuimos
demostrando que estdbamos haciendo un trabajo en serio, que
podia salir mal o bien, pero no estdbamos boludeando. Entonces
poco a poco fue concediendo, pero fueron 8 dias. Una cosa es tener
dos meses de plazo y poco a poco irse ganando al interlocutor.
Fueron 8 dias de vivir extremadamente dedicado a estar pensando
minuto a minuto qué hacer mafiana, qué hacer esta tarde, ahora,
dentro de diez minutos. Y con Graciela Speranza, que fue
colaboradora de Alberto y mia, y Fernando Arca, alumno de la
FUC, eran 24 hs. diarias de decir mafiana qué hacemos, a la tarde
qué hacemos, la verdad que fue muy complicado. Es més, cuando
Lavelli se fue sabiamos que ese dia se terminaba la filmacién. Era
irreversible y era muy dificil saber, de hecho no lo sabiamos, si
teniamos o no una pelicula.

(Coémo es eso?

Digamos, este trabajo supone, como en el periodismo por ejemplo,
un trabajo de investigacion. Y una cosa es hacer un trabajo de
investigacién durante un afio y otra cosa es hacerlo en tres dias,
cuatro, cinco, o seis dias. Habiamos acopiado material, no
dormiamos, leiamos material sobre Lavelli, trabajabamos
denodadamente tratando de encontrarie una punta, una linea
argumental, una linea de qué carajo decir con este tipo. Las ideas
eran tan variadas como que su barrio era Flores, se habia ido en el
afio 61, habia hecho esto, aquello. Hubo un momento en que el
tema fue que el papa era marmolero, entonces pensabamos en el
cementerio de Flores, marmoleria, los muertos, cuantas veces
habré visto pasar por la puerta de su casa carros finebres...
Entonces la hipétesis de la pelicula se cambiaba dia a dia. En un
momento resolvi darle una instruccién al cameraman, que fue:
aunque en un costado del escenario, Macbett esté matando a Lady
Macbett y si Lavelli esta en el escenario mirando la escena, vos
enfocas a Lavelli, vos lo seguis a Lavelli. La hipétesis era que eso
iba a dar una pelicula. Entonces por un lado la idea era seguir la
puesta de Macbett y por otro seguirlo a él, que Lavelli fuera el
epicentro permanentemente. Con esa pequena ideita se hizo la
pelicula.

Ademas me parece que qued6 una cosa muy rara, que en la
pelicula una de las cosas que le da casi una de sus mayores
gracias es que sigue este misterio de Lavelli a pesar del
enorme atractivo que provoca todo lo que se ve en la
pelicula. La idea es que el misterio Lavelli sigue sin
develarse. Justamente no hay la tesis sobre Lavelli y sin
embargo hay Lavelli en la pelicula. ;Cémo lo ves?

No sé muy bien c6mo lo ved=Claro, es un tema que no se agota.
Porque tratar de aprehender a un director de teatro en su relacién
con la materia con la cual trabaja, me parece que eso queda en la
pelicula, c6mo se relaciona €l con los materiales con los cuales
tiene que trabajar, la forma en que él se relaciona con lo que él
llama el dispositivo escénico, c6mo tiene que trabajar la puesta con
los actores, cémo les pide a los actores una mecanicidad del texto,
me parece que eso en la pelicula no da cuenta definitivamente del
asunto pero uno podria decir que es un director que tiende a
trabajar de esta manera. Ahora, sigo con el tema anterior, hay una
cosa de la que la pelicula no da cuenta, que no sé si es un
problema artistico, pero que es el tema anterior, cémo él lleg6 a
ser quien es. De eso no da cuenta la pelicula. No sé si la pelicula
tenia que dar cuenta de eso. Pero a mi me hubiera gustado seguir
tratando de ver cé6mo alguien llega. Cémo él trabaja queda claro,
pero cémo €l llega a ser quien es...

(Cuanta gente vio Hay unos tipos abajo?

(En la Argentina? Cientos de miles, si uno tiene en cuenta que
después se vio en televisién. Cuando fue a los cines creo que la
vieron algo asi como 25 mil personas.

Es mucha mas gente que la que vio la puesta de Lavelli en
teatro. Es un genio en teatro, es un tipo reconocido
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mundialmente, dirige uno de los dos teatros mas
importantes de Francia, pero si alguien va a ver esta
pelicula en la Argentina y en otras partes del mundo, nada
sabe sobre el teatro de Lavelli, sino a través de esta
pelicula.

Eso nunca lo habia pensado.

Quiero decir, como mera obra de divulgacion a mi me
parece que en la pelicula aparece algo del teatro de Lavelli
que es muy sorprendente, que me parece que complementa
o en todo caso retrata.

Creo que si. El retrato, aparte del gusto personal de Alberto y mio
en cada uno de los retratos que podamos hacer, tiene
efectivamente un elemento comunicacional como se dice ahora, de
poder pasar a terceros la ided de cémo se hacen algunas cosas,
como alguien trabaja con los materiales que trabaja.

Ahora, ;qué es lo que te sorprende a vos del teatro de
Lavelli?

La obsesién por la perfeccién. Hay un momento en que él en un
ensayo, eso no se filmo, en un momento un actor decia un texto en
una velocidad bastante rdpida. El detuvo el ensayo y le dijo,

suponéte, la palabra “domingo”. A la palabra “domingo” tenés que
llegar 30 segundos antes. Y ésa fue la tnica indicacién que le dio.
Cuando el tipo lo volvié a hacer, una nueva realidad se
vislumbraba, habia pasado algo que tenia que ver con el orden de
la perfeccién. Y él tenia algo de eso en todos los mecanismos de las
puertas, en las entradas y salidas, una especie de obsesién por la
perfeccién escénica temporal y espacial. A mi no me gusta la
musica que él usa, me parece muy convencional como musica, y al
mismo tiempo me da la impresién de que la musica de la obra esta
puesta en el ritmo de la actuacion, es una obra musical en funcién
de como los tipos entran y salen. El tipo no creo que tenga en la
cabeza demasiado contenido, sino que tiene una especie de ritmo...

Lavelli entonces impone un ritmo al documental que no
tiene tiempos muertos.

Si. Al mismo tiempo me acuerdo de una conversacién que tuve con
Fischerman donde él decia: ;por qué querés eso si a vos
habitualmente no te gusta tanto ritmo?, creo que tiene que ver con
algo que transmitia el personaje. Desde uno de los primeros dias le
dije a Alberto: quiero hacer una pelicula que tenga mucho mucho
ritmo, que no pare nunca. Efectivamente algo de eso se logro,
porque la gente que la ve dice que en los primeros 15 minutos el
espectador est4 agobiado por el vértigo de la informacién. Al final
se frena un poco y permite un momento de reflexién mayor. Pero
de todos modos él transmite una especie de vértigo, su puesta
transmite ese vértigo.

El tipo no hablaba ni en francés ni en castellano.

No podria opinar sobre cémo habla francés porque no tengo la
menor idea sobre cémo habla francés. Pero habla mal el espafol.
Lo tiene medio olvidado. Tiene como una cadencia, ademas usa
palabras, hay un momento en que dice “de un modo ultranciero”,
que supongo que viene de “outrance”, de ultranza. En un momento
dice: “cuando decidimos venir aca a hacer la puesta en Buenoser”
en vez de Buenos Aires y no es una pose. Es un director de teatro
del mundo, una categoria internacional.

Te voy a hacer una pregunta boluda pero que tiene que ver
con lo anterior: jte dio la impresiéon de que era una persona
distinta a las demas?

Filippelli




No.

Porque en esta cosa periodistica esta la idea de mostrar el
rostro humano de los grandes tipos, pero al mismo tiempo
se mantiene la ficcion de que tienen algo de diferente.

No, en ningtin momento. Por el contrario, en algunos momentos me
ponia nervioso cuando reflexionaba sobre ciertas cosas. Sobre
politica, sobre el tango, sobre la musica, sobre el cine. Fischerman
se puso realmente palido cuando en la primera conversacién que
tuvimos salié el tema del cine y Lavelli dijo: a mi si hay un cineasta
que no me gusta es Godard. Fischerman me mir6 con cara de
desesperado para que no le contestara... Es un tipo normal.

(Normal tirando a bruto?

Bruto no. Por ejemplo, cuando hicimos la pelicula de Kuitca, es un
tipo interesante y cuando habla de pintura es recontra
interesante. Pero cuando habla de cine, de politica, de literatura,
es muy inteligente. Lavelli no, parece una persona con una
inteligencia especifica, tiene talento para eso que hace, pero
cuando lo sacéds de eso es una persona como cualquier otra.

.Qué te pasaria a vos si en alguno de los once que faltan
decis: éste es un pelotudo? ;Qué pasaria en la pelicula?
Habria que verlo puntualmente. No sé, no me he planteado eso. Es
muy dificil que un tipo de éstos sea claramente un pelotudo.

Mas alla de la lista, supongamos que efectivamente, mas
alld de los méritos piublicos, hay gente de la que no sabés
nada. Toda esta idea del proyecto tiene como un
sobreentendido que es bueno, vamos a documentar cuailes
son los argentinos que han sobresalido en el mundo. De
golpe cabe la posibilidad de que una de estas cosas se
transforme en una desmitificacion.

De todos modos creo que eso tendria que ser el resultado de la
pelicula, no es algo que uno intencionalizaria. En el caso de Saer
la mostracién de alguna de las actividades que hace o que ha
hecho, un tercero podria decir que en estas reuniones se hablan
boludeces, bueno, ése es el retrato de ese tipo.

Pero seria el rostro humano del artista. Por ejemplo el
documental de Beceyro sobre el predicador electrénico es

claramente un documental hecho en contra del personaje.
El otro dia en la televisién citaba una frase de Depardon.
“Hacer un documental sobre alguien es por un lado tener una gran
simpatia por el personaje, y por el otro destruirlo.” No coincido con
esa frase. Casualmente la idea de este proyecto, por lo menos de los
retratos, es que cada retratado tenga su autonomia, su originalidad
en el enfoque, etc. Porque tampoco participo de la idea de averiguar
cuéles son los puntos débiles. Me parece que es otra historia, otro
tipo de proyecto. En principio, la eleccion de estos tipos supone una
solidaridad, la pelicula es solidaria, las peliculas van a tender a ser
solidarias con estos personajes, lo cual no quiere decir que esta
solidaridad se exacerbe hasta llegar al panegirico.

Y filmar un documental insolidario...

En este proyecto no tendria sentido. Creo que es posible hacer un
documental sobre Videla, pero a mi no me interesaria hacerlo.
Para filmar sobre una persona en particular, un retrato, tiene que
haber algo positivo.

(Por qué no filmar un documental sobre Videla?

No sabria qué hacer. Salvo rajar una puteada. ;Para qué uno hace
un documental sobre Videla, para mostrar que es un hijo de puta,
digamos?

Aca volvemos a esta cosa de la moral en algin sentido.

No veo cémo, podria ser.

No es casual que las peliculas que vos hiciste siempre
estuvieran del lado de los personajes, de los protagonistas,
siempre fueron solidarias con sus protagonistas.

Es cierto. Bueno, en tal caso tendra que ver con algo que dije hace
un rato. A mi me gusta la idea de trabajar sobre personajes de los
cuales tengo algo que aprender. Parece convencional lo que estoy
diciendo, pero de todos modos me parece que uno elige a Saer, a
Kuitca, a Milstein, a Lavelli porque piensa que algo le pueden dar
auno. B

Entrevista: Quintin
Fotos: Flavia de la Fuente

Lavelli por Filippelli

Sobre el final de Lavelli, al que se llega mediante un montaje de
ritmo sostenido, un plano secuencia extraordinario muestra al

'| protagonista probando todas las puertas del decorado de su
puesta de Macbett de Ionesco en el Teatro San Martin. Mientras
el personaje verifica —con una obsesién que parece real pero es
actuada— que las cerraduras funcionan, la cdmara lo acompaiia
en un movimiento que parece destinado a no terminar nunca. Si
todo retrato cinematografico, documental o de ficcion, esta
condenado a responder a la pregunta “;quién es este tipo?”, el
trabajo de Filippelli busca, més bien, demostrar que la pregunta
es improcedente. El cine nos ha empachado de biografias
haciéndonos creer una y otra vez que describir un personaje es
apropiarse de alguna esencia suya, ya sea porque nos revela sus
secretos o nos identifica con su punto de vista. Y si
ocasionalmente no procede asi —como, por ejemplo, en Henry,
retrato de un asesino—, es porque alguna razén como la psicosis
del protagonista lo impide. Pero Filippelli ha mantenido siempre
una especial distancia con sus personajes. Ya sea en el caso
puramente ficcional del que hace Brandoni en Hay unos tipos
abajo, en el de René Salas en El ausente —basado en un dirigente
sindical desaparecido— o en el del pintor Juan Pablo Renzi en el
video homénimo, el director no intenta alcanzar una intimidad
que se extienda maés alla de sus actos. De Brandoni sabemos
apenas que tiene miedo, de Renzi que le gusta Tarkovski porque
él nos lo dice y no hay ninguna clave para averiguar lo que pensé
Salas en los dltimos dias de su vida (es bueno comparar este
tratamiento con el de Attenborugh en Gandhi o el de Spike Lee en
Malcolm X). En este caso, nos enteramos del talento de Jorge
Lavelli simplemente porque vemos unos minutos de la
representacion y los ensayos. Curiosamente, Filippelli aboga por
un cine en el que se ponga de manifiesto la presencia del
realizador. Pero en ese aspecto fundamental, el de forzar las
imagenes para que nos cuenten la verdad del personaje, la
intervencién de Filippelli se manifiesta por su voluntad de no
intervenir, por no aparecer inyectando un sentido desde afuera a

esas imagenes. Vemos a ese tipo gordito y poco carismatico que es
Lavelli marcar a los actores, tomar un café, caminar por el
cementerio o hablar por teléfono sin que ningtn aura nos indique
que se trata de uno de los mayores directores de teatro del mundo
del mismo modo en que veiamos a Brandoni, a Salas, a Renzi
ejecutar acciones cotidianas. Estamos frente a una democracia de
las imagenes en las que no hay privilegios para los mas famosos;
ni siquiera para los personajes “reales”. Esto es lo que impide que
este documental tenga ese caracter de estampita que ahoga a
peliculas como Cortdzar. Y es también lo que permite que se
borren las diferencias entre el documental y la ficcién: un tipo
tomando un café es un tipo tomando un café. Y si a ese tipo se le
ocurre, como se le ocurre a Lavelli, preguntarle al mozo de dénde
es, lo mismo podria ocurrirsele a un actor que lo estuviera
representando o al guionista que lo puso por escrito. El mozo, a su
vez, podria ser un actor y asi siguiendo. La otra paradoja es que
esta neutralidad en la asignacién de sentido no se traduce en
indiferencia: por el contrario, permite que el solo hecho de
apuntar la cdmara sobre alguien se transforme en un acto de
auténtica simpatia sobre ese personaje: ése es el procedimiento
que convierte en préximos a Lavelli, a Salas, a Brandoni. Es
posiblemente mediante la represién de preguntas que el
realizador se hace como, por ejemplo, “;c6mo llegé Lavelli a ser
quien es?” (ver entrevista), es decir, al no intentar crear ningtn
misterio para después resolverlo como Filippelli logra que el acto
de filmar genere esa simpatia. Y en el caso de Lavelli funciona
porque éste no hace nada por atribuirsela él mismo, y eso termina
respondiéndonos de una manera implicita y profunda a la
pregunta sobre “;quién es este tipo?” sin obturar otra de las
bisquedas del cine de Filippelli, el registro del paso del tiempo
que fluye tan bien en la escena de las puertas al mismo tiempo
que se pone en evidencia la brusca autoridad de Jorge Lavelli. B
Quintin

Jorge Lavelli, una produccién de Fischerman, Filippelli y la Universidad
del Cine. 16 mm, 54’. Direccién: Rafael Filippelli. Produccién: Alberto
Fischerman. Guién: Graciela Speranza, Fernando Arca. Fotografia:
Ramiro Aisenson. Sonido: Enrique Bellande. Misica: Juan Pablo
Compaired. Montaje: Alberto Fischerman, Javier Juli4d. Asistentes de
direccién: Maria Victoria Simén, Alejandro Brodershon. B
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¢QUIEN LE GRITO A
BARBOSA?
(FUTBOL-FICCION GAUCHA)

Estas cosas pasan. Ordenando la
oficina, tratando de achicar las
toneladas de papeles inttiles que
nos cubren, encontramos lo que
buscabamos infructuosamente
cuando homenajeamos a
Tarruella: un trabajo suyo del 93
que por esas cosas de la revista
—y de Rodrigo— nunca llegamos
a publicar. En unas pocas lineas,
el amor por el cine, la curiosidad
cinéfila, sus desgracias
personales, el futbol y la
nostalgia del viejo Montevideo.
Te escuchamos, Rodrigo.

En el transcurso de enero viajé
con mi mujer por el Uruguay;
tratdbamos de reponer energias

M UNDO CINE

en medio de una serie agotadora
de mudanzas: 4 en dos meses. El
paso por Montevideo nos llevé,
inevitablemente, a la
Cinemateca. Estaban dando una
retrospectiva Buiiuel y otra de la
Embrafilme. Habiamos decidido
descansar del maldito cine, pero
la curiosidad pudo maés: la
Muestra de Cine Gatcho tenté
dormidas pulsiones cinéfilas,
4vidas de zonas desconocidas.
Caimos en la salita de un
sindicato, a precios de sala de
estreno en Buenos Aires, una
tarde dominguera con seleccién
de cortos. Junto a 4 olvidables
—incluyendo un convencional
dibujo animado y una atroz
disquisicién colonizada sobre Sid
& Nancy (Vicious)—, un
descubrimiento feliz: Barbosa.
Este cm es modelo de ingenio
sudaca. Un hincha, en
desacuerdo con la Historia, se
traslada mediante artesanal

“méquina del tiempo” (un
montén de lamparitas en el piso)
a Maracana 1950, para tratar de
impedir el gol de Ghiggia frente
a Brasil y el triunfo oriental. La
pelicula incluye material de
archivo en montaje alternado, lo
cual produce un desacuerdo
temporal, pero gana en
emotividad nostélgica:
muchedumbres paroxisticas
recorren la pantalla en blanco-y-
negro de aquel Brasil perdido, un
afio antes de la vuelta final de
Getulio. Si uno se distrae, puede
creer estar viendo una
sublevacién eisensteiniana o un
doc sobre Calcuta. Los directores
(Jorge Furtado & Ana Luiza
Azevedo) utilizaron fragmentos
de Garrincha, alegria del pueblo
y algun otro film previo. El
wellsiano fanatico insatisfecho
logra ingresar con dificultad al
estadio. Luego de sortear la
custodia policial, se ubica tras el

arco signado del arquero
Barbosa. Un grito suyo parece
favorecer el desenlace y
confirmar la Historia, en lugar
de cambiarla. Finalmente,
volvera al presente.
Barbosa (1988) incluye también
un reportaje al arquero titular,
hecho en su ancianidad, para la
TV. Su recuerdo del Gol Capital
se cruza con la ficcién de trama
fantéstica. Barbosa es un golazo
de imaginacién propia, humor y
creencia cultural. Inspirada
fantasia humilde y polentosa, sin
deberle nada al Norte. Volvimos,
lamentando la desaparicién de
ONDA y los viejos cafés
montevideanos. 'Adn persisten las
playas, el mate y la tranquilidad
de Colonia. Y pequefias
sorpresas, trabajadas de mitos
surefos, como este gol en el tinel
del tiempo. Gran Eco amplificado
de un grito primario. B
Tarruella

Parece que toda revista de cine
tiene su Zuleta. Adem4s, se
corre la voz que los Zuletas
escriben sélo en el primer
nuimero del afio. Con otra firma
y en la revista Cahiers du
cinéma de enero de 1995, nos
encontramos con un Zuleta
francés (Bruno Podalydés).
Aunque no es tan sagaz y sutil
como el nuestro, es lo
suficientemente valiente como
para presentar una nota
disparatada y arbitraria en una
de las revistas de cine més
serias del mundo. Bruno
Podalydeés da 20 razones por las
que no vio 20 peliculas y luego
generaliza sobre los motivos que
nos inhiben de ver un
determinado film. Dice por
ejemplo:

“— No vi El rey Leén porque no
encontré un nifio que no la

ALGUNAS RAZONES PARA NO VER UNA PELICULA

hubiese visto con sus padres, o
peor, con la escuela. Y ademis,
al sefior Loingebeuil, mi vecino,
le parecié muy buena y
divertida la critica de Cahiers
sobre este film.

— No vi Blanc porque no habia
visto Bleu.

— No vi Rouge porque no habia
visto Blanc.

— No vi Filadelfia porque estoy
harto de los films americanos de
juicios.

— No vi Pulp Fiction porque
todo el mundo decia que habia
que verla y porque le habia
encantado a Rémi.

— No vi Hélas pour moi porque
me gusta mucho ver los films de
Godard en el desayuno, como
tomar jugo de naranja.

— No vi Cuatro bodas y un
funeral porque me interesan
tanto los problemas del

matrimonio como los de mi
primera corbata.

— No vi El agua fria a causa del
titulo.

— No vi La séparation porque
yo le habia prometido a Lucille
que iria con ella a la funcién de
las 18 hs. pero ella finalmente
fue con Rémi.

— No vi Bajos instintos porque
un cretino me conté lo del golpe
de picador de hielo del final y
porque me dijeron que se veian
las nalgas de Michael Douglas.”

Luego continda Podalydeés con
la lista de razones generales
para no ver una pelicula: “Los
avances publicitarios. No haber
seguido la obra de un
determinado autor. El género.
El tratamiento que se le da en
los medios. Esnobismo. El tema.
Practicas de la vida cotidiana.
Ausencia de boca a boca. El
titulo. El afiche publicitario.

Boca a boca negativo. Criticas
de cine. El precio de las
entradas. No dejar para
mafiana... Conocimiento del
final. Rechazo por un actor. Una
razén inexplicable. Misica y
desconfianza de los gustos de mi
amigo Rémi. Horario de la
Cinemateca; horarios en
general”.

Un chimento de la redaccién: al
enterarse el Zuleta vernaculo de
la existencia de esta nota
confes6 morirse de envidia por
no haberla escrito él. A ver
Zuleta, si en vez de envidiar a
Monsieur Podalydés abandona
su bizarra costumbre de escribir
s6lo en enero para burlarse de
todos los redactores de El
Amante y nos sorprende més
seguido con sus astucias
hilarantes. A laburar, Zuleta. B

FF

Sala Lugones

Un verano con Bergman

30 films del 1 de febrero al 7
de marzo

Alas 14.30, 17,19.30 y 22 hs.

1/2: Suplicio (1944) de Alf
Sjoberg. Guién original y
ayudante de direccién: Ingmar
Bergman.

2/2: Msica en la noche (1947)
3/2: Puerto (1948)

4y 5/2: Juventud, divino
tesoro (1950)

6/2: El demonio nos gobierna
(1948)

7/2: La sed (1949)

8/2: Hacia la felicidad (1949)
9/2: Secretos de mujeres (1952)
10/2: Un verano con Ménica
(1952)

11 y 12/2: El séptimo sello
(1956)

13/2: Noche de circo (1953)
14/2: Una leccién de amor
(1954)

15/2: Confesién de pecadores
(1955)

16/2: Sonrisas de una noche de

verano (1955)

17/2: Cuando huye el dia (1957)
18 y 19/2: La fuente de la
doncella (1959)

20/2: El relampago en los ojos
(1956) de Alf Sjoberg. Guién
original de Ingmar Bergman.
21/2: Tres almas desnudas
(1957)

22/2: El mago (1958)

23/2: El ojo del diablo (1960)
24/2: Detras de un vidrio
oscuro (1961)

25 y 26/2: El silencio (1963)
27/2: Luz de invierno (1962)

A BE N D A C I >

28/2: Ni hablar de esas
mujeres (1963)

1/3: Los estimulantes (1963-
1966), episodio dirigido por
Bergman: Daniel.

2/3: Gritos y susurros (1971)
3/3: La flauta magica (1974)
4y 5/3: Con las mejores
intenciones (1992) de Bille
August.

Guién original de Ingmar
Bergman.

6/3: Mi isla (1979) (documental)
7/3: Fanny y Alexander (1982),
14.30,18 y21.30 hs. &
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CARAS Y CARETAS

Esta es una historia real.
Escena 1. Redaccién de El

Tabany, amigo de Lisandro de la
Fuente. Se ofrece para dibujar
caricaturas para la revista. Le
pedimos una demostracién de
sus habilidades, diciéndole que la
retrate a Flavia. Saca el lapiz y
en tres minutos nos devuelve
una imagen inconfundible
aunque un poco demasiado
narigona. Cuando Flavia la ve, se
pone a llorar y grita: “a ese tipo
no lo quiero ver més”.

Escena 2. Disqueria Rock &

Amante. 1993. Ingresa Sebastian

Freud. 1995. Ingresa Sebastidn
Tabany, que sigue haciendo
caricaturas pero ahora es ademads
conductor de un programa de
cine en Radio Alfa y coautor de
un libro recientemente aparecido
que resena todas las peliculas
estrenadas en 1993 en Buenos
Aires. Le relatamos la parte que
no vio de la escena 1. Flavia me
dice: “te quiero ver a vos”. Tabany
saca nuevamente el lapiz y
produce en treinta segundos otra
imagen inconfundible aunque
nuevamente demasiado
narigona. Soy yo. Y esta
caricatura se publica porque soy
guapo. B

Quintin

FILMACIONES, ESTRENOS

* Woody Allen se anim6 a salir
de Nueva York y empez6 el
rodaje de un film que transcurre
en parte en Sicilia. Por
supuesto, la mayor parte
transcurre en Nueva York. El
elenco esta formado por Helena
Bonham-Carter, Fred Murray
Abraham, Michael Rapaport,
Lili Taylor, Olympia Dukakis y
Woody Allen. De la dltima de
Woody Allen, Bullets in
Broadway, no hay noticias sobre
su estreno en Buenos Aires.

* Se acaba de estrenar la
versién en color de Dia de fiesta
de Jacques Tati. La pelicula
habia sido filmada en color, pero
por problemas técnicos no pudo
ser revelada y quedé en blanco y
negro. ;La veremos alguna vez
en Buenos Aires?

¢ La realizadora Beeban Kidron
terminé de rodar To Wong Foo,
un film en el cual Patrick
Swayze, Wesley Snipes y John
Leguizamo hacen el papel de
tres travestis de Nueva York
que recorren en auto EE.UU. No
es Leguisamo solo.

* Agnes Varda, la directora de
Sin techo ni ley (pelicula que
interesoé a algunos de los més
maniaticos redactores de EI
Amante), terminé de rodar su
film Les 100 et 1 nuits,
protagonizado por Michel Piccoli
y Sophie Gayet.

® Después de Cuatro bodas y un
funeral Mike Newell acaba de
filmar An Awfully Big

MUNDO CINE

Adventure, protagonizada por
Hugh Grant, Alan Rickman y
Georgina Cates. Le deseamos
que siga siendo exitoso pero
esperamos una mejora en la
calidad de su cine.

* Una nueva de Mel Gibson
luego de su excelente debut
como director en El hombre sin
rostro. Gibson ya terminé de
filmar Brave Heart,
protagonizada por él mismo,
Sophie Marceau y Patrick
McGoohan.

¢ Se viene una de Michelangelo
Antonioni y Wim Wenders, Mds
alld de las nubes, protagonizada
por Sophie Marceau, John
Malkovich, Iréne Jacob, Vincent
Perez y Fanny Ardant. Se viene
es una manera de decir, ya que
ni siquiera se estrené todavia en
Buenos Aires Tan lejos, tan
cerca de Wim Wenders.

* Emir Kusturica sigue rodando
Erase una vez un pais.
Kusturica volvié a la ex
Yugoslavia y el film trata de un
pais en guerra en el cual una
gran parte de la poblacién vive
en los s6tanos y los
subterraneos. La filmacién
parece que es un caos y no se
sabe cuando se va a terminar.

® Zhang Yimou comenzé a rodar
Triades, una pelicula
protagonizada por ya saben
quién.

¢ El portugués Manoel de
Oliveira (86 afios) esta rodando
en Lisboa un film protagonizado
por Catherine Deneuve y John
Malkovich. Luciano
Monteagudo: esperamos
ansiosos un nuevo ciclo Oliveira.

Mundo cine

Sos nuestra ultima esperanza.

® André Téchiné volvera a
filmar con los mismos actores de
Mi estacién preferida. Deseamos
1) que se estrene en la
Argentina y 2) que no la mutilen
como a Inmoralmente joven.

¢ Claude Sautet, el director de
Un corazén en invierno, vuelve a
filmar. Ademas, vuelve a filmar
a Emanuelle Béart. La pelicula
se llama Nelly y Monsieur
Arnaud. Euforia de la mayoria
de los integrantes de la
redaccién de El Amante. Cierta
indiferencia de la direccién (por
Sautet, no por Emanuelle).

¢ Caro y Jeunet, autores de
Delicatessen, estéan filmando
una pelicula con muchos efectos
especiales y ocultan
celosamente toda informacién.

* Lawrence Kasdan terminé de
filmar Paris-Match,
protagonizada por Meg Ryan,
Kevin Kline y Timothy Hutton.

* La de Kevin Reynolds,
Waterworld, es una de las
peliculas mas caras de la
historia (135.000.000 de
délares). Transcurre al dia
siguiente del apocalipsis,
cuando el océano cubri6 casi
toda la superficie de la Tierra.
El malo de la historia es Dennis
Hopper.

¢ En materia de remakes se
aguarda la de La isla del Dr.
Moreau, dirigida por Richard
Stanley y protagonizada por
Marlon Brando. Esperemos que
el viejo Brando esté mejor que el
desagradable Charles Laughton.

Anuncie en
El Amante

Llamenos al 322-7518
O venga a Esmeralda 779 6° A

ERRATA

En el numero anterior se nos
piantd el nombre del autor de la
resenia de la pelicula Milagro en
la calle 34. La nota la escribi6
Sergio Eisen. Disculpanos,
Sergio, y curate pronto. B

* James Ivory rodé Jefferson in
Paris en Versalles.
Aprestémonos los amantes de
las pelucas y los mirinaques.

* Josiane Balasko, la fea (salvo
para Quintin, que la veia mucho
ma4s atractiva que a la alta,
flaca, fria y fina Carole
Bouquet) de Demasiado bella
para mi de Bertrand Bertrand
Blier, filmé y protagonizé una
comedia llamada Gazon Maudit.
Al decir del antiguo Garcia, una
verdadera rareza.

* Luego de la interesante Van
Gogh —no estrenada
comercialmente en la
Argentina— Maurice Pialat
filmé Le Gargu, protagonizada
por toda la familia Depardieu.
Otro pedido a Luciano:
estrename esta del gordo.

* Se espera Life Savers de Nora
Ephron, remake de Le pére Noél
est une ordure de Jean-Marie
Poiré, que se convirtié en un
film de culto.

* Para los j6venes fanaticos de
Johnny Depp y los viejos
fanéticos del viejo Brando se
viene Don Juan De Marco,
dirigida por Jeremy Leven.

* La nueva reina de las
comedias roménticas y el actor
y realizador Tim Robbins son la
pareja protagénica de IQ de
Fred Schepisi. También trabaja
Walter Matthau, que seguro
hace de padre gruiién de alguno
de los dos. B

Seleccién y apostillas: FF y
Gabriela Ventureira
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LA VIDA EN EL
INFIERNO

Junto con su votacion de las 10
mejores peliculas del afio,
Luciano Monteagudo nos envié
este simpdtico chiste de Matt -
Groening de 1985. Decidimos
publicarlo y esperamos que Matt
no se enoje.

Cémo ser un critico de cine
inteligente

Esta usted calificado para
ser un critico de cine
inteligente?

[0 ¢De chico no tenia amigos?

[0 ¢Se le hace agua la boca
cuando siente olor a pochoclo
viejo?

O ¢Lo emociona la perspectiva
de pasarse la vida
escribiendo anaélisis
profundos de peliculas
destinadas a adolescentes
semianalfabetos?

O ¢Le importa que lo odien por
sus opiniones inteligentes?

Cémo rellenar una resefia
inteligente cuando no tiene
nada que decir

O Cuente el argumento.

[0 Intercale juegos de palabras
gratuitos.

[0 Hable de si mismo.

Sélo para criticos
inteligentes avanzados

(Puede usar “mise-en-scéne” en
una resefa y lograr que alguien
la lea hasta el final?

Invente un sistema de
calificaciones inteligente,
que reduzca sus criticas a

guias atractivas y faciles
para el consumidor

Las estrellas son divertidas.
Los nimeros estdn de moda.
;Qué tal las caritas risuefias?
;0 los délares?

Recuerde la gran paradoja
del cine

Los franceses son divertidos.
El sexo es divertido.
Y las comedias son divertidas.

Sin embargo, ninguna comedia
sexual francesa es divertida.

Los cuatro tipos de criticos
cinematograficos
inteligentes.

:Cudl de ellos le gustaria ser?

Tipo académico: aburrido e
ilegible.

Tipo serio: revela los finales.
Tipo critico de diario: lindos
resumenes de los argumentos.
Payaso de TV: lindas pilchas.

Palabras inteligentes que
puede usar en sus resefas
para que lo citen en los
avisos de las peliculas

Elija una de la columna A y una

de la columna B

Columna A
Adverbios

absolutamente
maravillosamente
asombrosamente
extrafiamente
provocativamente
extraordinariamente
sorprendentemente

Columna B
Adjetivos

inolvidable
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conmovedora charlas informales.
cautivante [0 Un amante tan devoto del
evocadora cine que incluso opina sobre
atrapante peliculas que nunca vio.
elegante [0 Uno de esos tipos chillones
original que escriben cartas furiosas

Y no olvide estas frases itiles:

“{Me encant6!”

“Es chispeante...”
“...divertidisima...”
“Una obra maestra”

Si no puede ser un critico de
cine inteligente, tal vez
pueda ser:

[0 Un cinéfilo sensiblero que
trata de hablar como un
critico inteligente en las

a los criticos inteligentes.

[ver dibujo]

Ojos inyectados en sangre
Bolsas

Cuello deshilachado
Espalda dolorida

Culo dolorido

Dolor de cabeza

Cara palida

Temblor nervioso debido a la
presién de los plazos
Diccionario de sinénimos l

Traduccién: Gabriela
Ventureira

Club de Cine. Mediodias en el
cine Maxi. De jueves a martes a
las 12.30 hs. 26/1: Armas al
hombro; El peregrino de C.
Chaplin. 27/1: Codicia de E. von
Stroheim. 28/1: El acorazado
Potemkin de S. Eisenstein. 29/1: El
conquistador del Oeste de B.
Keaton. 30/1: Aguila negra de C.
Brown. 31/1: Metrépolis de F.
Lang. 2/2: Marido por despecho de
E. Sedgwick. 3/2: Tabu de F.
Murnau. 4/2: La momia de K.
Freund. 5/2: El delator de J. Ford.
6/2: Juan Moreira de N. Cosimi.
7/2: El ciudadano de O. Welles.
9/2: Su amado enemigo de A.

Hitchcock. 10/2: Ser o no ser de E.
Lubitsch. 11/2: Esta tierra es mia
de J. Renoir. 12/2: Roma, ciudad
abierta de R. Rossellini. 13/2:
Pampa barbara de H. Fregonese.
14/2: Su unica salida de R. Walsh.
16/2: Traidora y mortal de J.
Tourneur. 17/2: Ladrones de
bicicletas de V. De Sica. 18/2:

Huracdn de pasiones de J. Huston.

19/2: A la hora sefialada de F.
Zinnemann. 20/2: Vitaminas para
el amor de H. Hawks. 21/2: El
salario del miedo de H. Clouzot.
23/2: Las vacaciones del Sr. Hulot
de J. Tati. 24/2: La muerte de un
ciclista de J. Bardem. 25/2:

Cenizas y diamantes de A. Wajda.
26/2: El cuchillo bajo el agua de R.
Polanski. 27/2: El proceso de O.
Welles. 28/2: El jardin de los Finzi
Contini de V. De Sica.

Club de Cine. Sarmiento 1249.
A partir de las 19.30 hs. 2/2: El
caballo de hierro de J. Ford. 3/2:
Pasién de odio; Adids a la vida de
R. Maté. Ciclo Buster Keaton:
4/2: cortos y Las tres edades. 6/2:
cortos y Nuestra hospitalidad. 7/2:
cortos y El navegante. 8/2:
Sherlock Jr.; Las siete
oportumdades 10/2: El
conquistador del Oeste; El

, A Cx BN DY 2% Bl )

boxeador. 11/2: La General; El
universitario. 13/2: El cameraman;
Marido por despecho. 14/2:
Documental sobre B. Keaton; El
ferroviario. 16/2: El pirata negro
de A. Parker. 17/2: El hombre lobo
en Londres de S. Walker; La mano
agresora de W. C. Menzies. 18/2:
Pasaje discutido de F. Borzage;
Quiero ese hombre de D. Hartman.
20 y 21/2: cuatro coproducciones
argentino-chilenas. 23/2:
documental sobre la historia del
cine mudo alemdn. 24/2: Pasién
oriental de R. R. Stahl; La rubia
ondulante de L. Landers. 25/2:
Pasaje a la India de D. Lean. B
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Muestra de estudiantes del CIEVYC

Encerrados con

por Alejandro Ricagno

Siguiendo con el apostolado que me impuse, fui a ver la
muestra de trabajos de alumnos del CIEVYC. Esta vez fueron
32 ejercicios de alumnos de 1°, 2° y 3% afio en una sola, larga y
calurosa noche a la que ni la refrigeracién del cine Maxi a sala
llena podia calmar. Y subrayo el término ejercicios porque las
caracteristicas de esta muestra son mucho mas acotadas que
las de la FUC. Lo que exhibe el CIEVYC anualmente no se
pretende, como en aquel caso, como “proto-obras” de produccién
cara y probable exhibicién en salas: aqui, con la excepcién de
tres en 16 mm, los trabajos estaban realizados en video. La
muestra es una suerte de work in progress de proyeccién
publica, un muestrario de los trabajos de alumnos hechos
durante el afio, entendidos como ejercicios de prueba. El
acercamiento critico a la misma también sera acotado. Hubo
consignas: adaptaciones de cuentos, a saber, tres Carver, dos
Quiroga y dos Cortéazar. Algunos grupos de 1° afio debian
incluir en una historia propia, si o si, una escena jde un
documental de ballenas! (el afio pasado tuvieron que crear una
historia a partir de un didlogo imposible, extrapolado de una
novela de Sasturain). Los profes no se andan con chiquitas a la
hora de las exigencias. Y esta bien. El limite impuesto obliga a
agudizar el ingenio, lo que los prepara para la futura insercién
en la industria verndcula —si es que cuando se reciban todavia
subsiste alguna—; pero, por favor, jdejen a Carver en paz! Ya
basta con lo que le hizo Altman. Y jsalven a las ballenas!

La desventaja de esta practica de las consignas temaéticas es
que, al tratarse de estudiantes, no puede verse, mas alla de
alguna bisqueda formal, qué es lo propio que tienen para
contar. De los tres Carver hubo una insélita y original
adaptacién-saqueo del cuento “Visor” bautizada Visor-ete,
trabajo grupal de Rémulo Tirri, Jorge Todarelli y Leandro
Vitulli, ingenioso, muy divertido, con estética de comic-gore,
aunque un poco largo. (Premio “Ricky de Acero Inoxidable”
para él.)

Los cortazarianos no excedian el mero ejercicio (jbasta de
“parques continuados” En mi corta vida debo haber visto mas
de 50 cortos sobre ese cuento, sin incluir el film de Antin).
Amanecer, de Roberto Norando, una muy buena idea y
adaptacién “terrena” del cuento “A la deriva” de Quiroga, se
perdia a causa de su extension y de un subito grotesco
televisivo que le quitaba la dimensién dramatica inicial. Una
lastima, porque era de primer afio y se veia una apuesta por
conservar el espiritu del cuento original y, a la vez, hacer algo
distinto.

La duracién y las actuaciones les jugaron en contra a varios,
amén de la ubicacién en el extenso programa. La exhibicién se
dividi6 en dos bloques, con un intervalo en el que se premiaron
trabajos y se rif6 una camara de video. Luego de esto, la gran
mayoria de estudiantes que ya habian exhibido su corto a
amigos y parientes huian del cine en tropel. ;Es que cada uno
iba sélo a ver su video con su clan particular y se nefregaba en
lo que hicieron otros? Cierto es que una muestra de casi cuatro
horas se tendria que organizar de otra manera en lo sucesivo,
pero (no sentian curiosidad por ver los otros trabajos? Para los
ultimos cortos quedaban diez personas; malos o buenos
merecian el mismo respeto que los primeros, aunque mas no
fuera por simple solidaridad —término, tal vez, fuera de moda—
. Esto refuerza mi teoria del “enfrascamiento generacional en
solitario”, que abarca no sélo a estudiantes de cine. Ese

CIEVYC

un solo juguete

enfrascamiento se ve, paraddjicamente, en los temas de los
trabajos “libres”: personajes encerrados en habitaciones, en si
mismos o en ambos acaban por constituir una especie de ejército
de “chicos de la burbuja”. No basta con elegir locaciones de
exteriores para hacer buenos travellings o planos secuencia. El
aislamiento continta. Siguen faltando historias, las viejas y
simples o nuevas y fragmentadas. El humor hizo su aparicién
en algunos videos, pero junto al Carver-gore, las palmas se las
llevé Empleados publicos de Federico Ledn, una suerte de mini-
gag que parodiaba el tema del encierro, con la diferencia de que
la reflexién —que en un principio se escuchaba en off mientras
la imagen estaba fuera de foco— la establecian dos hombrecitos-
sefial de seméforo. Ingenioso, sorpresivo y, fundamentalmente,
corto. Mi menci6n especial, “el Ricagno de Amatista”, va para él.
Ahora, los tres filmicos: Ordenes, de José Montero, un
Aristarain-minimal —iltimos segundos de la victima—, estaba
técnicamente muy bien realizado: conciso, con un buen montaje
y trabajo de sonido, y buena fotografia. Considerado como
ejercicio estd bien —gan6 un premio del jurado—; ahora, la
parquedad de la historia dejaba la impresién de estar
asistiendo a la secuencia final de un largo. Tal vez, en sucesivos
trabajos, Montero pueda desarrollar las condiciones que
insinda como narrador de género. Por el contrario, Soplo, de
Cecilia Alvarez Casado, daba la sensacién de ser el principio de
una historia mayor. Una estética rejtmaniana en version
intimista para un encuentro casual en la calle, después de una
fiesta, entre una chica concheta con la media rota y un chico
onda rioba: cruce de miradas y despedida. En ese esbozo se
dibujaba la silueta de una vergonzosa ternura a distancia.
(;Amor de los 90?, como dirian en la segunda seccién de
Clarin.) La realizacién, impecable —actuaciones incluidas—, le
vali6 el primer premio, pero, again, flotaba la sensacién de algo
inacabado. Si era para dejarnos con las ganas, Cecilia, lo
conseguiste. El tercero fue Recuerdos del anonimato, de Luis
Galmes, relato de climas, con mucho texto en off sobre
consideraciones existenciales adolescentes, en un collage de
sugestivas imdgenes en exteriores, bien montadas y mejor
fotografiadas. A pesar de la imagen de un frasco con un insecto
adentro que sostenia el personaje —un signo de estos tiempos y
de estas muestras—, sorteaba lo alegérico y su deriva destilaba
un poesia inocente. Objeciones al margen, me pareci6 el mas
jugado y honesto de los tres. Una emocién pudorosa se
desprendia de ese deambular por la ciudad convertida en gran
jaula de vidrio. Mi premio maximo, el “Ricagno de Cristal”,
entonces, para él. Otro premiado —esta vez por el jurado— que
buscé climas con aire a videoarte o video-clip-ambient fue
Trayecto de Laura Zenobi. Pese a la bella primera secuencia de
la patinadora, un quiebre narrativo la desvia (al corto, no a la
patinadora). Hubo también logros parciales de puesta en Una
flor en el cielo, de Alberto Rojas, un insélito tarkovskismo-
ecolégico en El sabor de los siglos de Jorge Amato Martin
Dvorkin; buen manejo de tiempos muertos e informativo en La
espera, de Gabriel Bobillo, que merecia alguna mencién (se la
doy yo: “el Ricky de Onix”); una buena historia original —no asi
su realizacién— en Ropa de cuero de Martin Sancia; un intento
documental que hablaba més de su directora que del botellero
retratado en Don Nicola de Matilde Ambrosio. En fin, de todo
un poco. Sélo faltaria un pequefo gran salto para salir del
frasco. De nada. B

31




Balance 94

Las diez peliculas de los lectores

Como ya es costumbre, les pedimos a los lectores que elijan, en orden de gusto, las diez mejores peliculas
estrenadas en la temporada. Se le otorgaron diez puntos a la primera, nueve a la segunda y asi decreciendo.
Las peliculas de los irresolutos que entregaron en orden alfabético o avisaron que no iban en orden tuvieron
cinco puntos cada una. Curiosidades: Asesinos por naturaleza, la pelicula polémica por excelencia, peleo
por entrar entre las diez mejores y por la peor al mismo tiempo. Entre las 240 respuestas recibidas, se
sortearan tres ganadores, que recibiran un video cada uno. La ceremonia se realizard el 10 de febrero a las
13 hs. en el magnifico programa de radio E1 Amante en la radio, que va de lunes a viernes de 13 a 14

hs. por FM La Tribu (88.7 MHz). Gracidas por escribir.

Luciano Monteagudo (por orden alfabético): El aroma de la papaya verde,
Blanc, Bleu, La edad de la inocencia, Esperando al bebé, Inmoralmente joven,
Lo que queda del dia, M. Butterfly, El mejor de los recuerdos, Perros de la calle.
La peor: La casa de los espiritus.

Matias Ball: Carlito’s Way, ;A quién ama Gilbert Grape?, M. Butterfly, Blanc,
Un mundo perfecto, Suefios de Arizona, Cuatro bodas y un funeral, Cuerpos
perdidos, Inmoralmente joven, Olivier, Olivier. La peor: Sinfonia pasional.
Nené Diaz Colodrero: La lista de Schindler, Filadelfia, Tierra de sombras,
Como caidos del cielo, Escrito en el agua, Esperando al bebé, Fresa y chocolate,
Nafta, comida, alojamiento, Un mundo perfecto, Forrest Gump. La peor:

52

Ciudad de dngeles.

Hernan Gaffet: ;A quién ama Gilbert Grape?, Blanc, Bleu, La edad de la
inocencia, Perros de la calle, Esperando al bebé, El aroma de la papaya verde,
Escrito en el agua, El extrafio caso del doctor Petiot, Traicion perfecta. La peor:
Entrevista con el vampiro, La casa de los espiritus.

Sergio Wolf: Perros de la calle, Carlito’s Way, M. Butterfly, Como caidos del
cielo, El mejor de los recuerdos, Esperando al bebé, Lo que queda del dia, La
edad de la inocencia, Cuerpos perdidos, El aroma de la papaya verde. La peor:
Forrest Gump, Juegos peligrosos.
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Gustavo Requena Johnson: La lista de Schindler, Un mundo perfecto,
Como caidos del cielo, El extrafio caso del doctor Petiot, Escrito en el agua,
Esperando al bebé, Nafta, comida, alojamiento, Perros de la calle, Varsovia afio
5703, Juegos peligrosos. La peor: El especialista.

Haydée Thompson: La lista de Schindler, Como caidos del cielo, Esperando
al bebé, El club de la buena estrella, Nafta, comida, alojamiento, Escrito en el
agua, Forrest Gump, Un mundo perfecto, Filadelfia, La edad de la inocencia.

La peor: Ciudad de dngeles.

Pablo Marchetti: Perros de la calle, La vida es una eterna ilusién, Suerios de
Arizona, Fresa y chocolate, La edad de la inocencia, La lista de Schindler, El
extranio mundo de Jack, Blanc, El extranio caso del doctor Petiot, Un mundo
perfecto. La peor: La casa de los espiritus.

Diego Battle: Perros de la calle, ;A quién ama Gilbert Grape?, La edad de la
inocencia, La lista de Schindler, Mdxima velocidad, El extrafio mundo de Jack,
Verdugos de la sociedad, Forrest Gump, Fresa y chocolate, Blanc. La peor: La
casa de los espiritus.

Gabriela Ventureira: Como caidos del cielo, Esperando al bebé, Escrito en el
agua, Nafta, comida, alojamiente, Carlito’s Way, La edad de la inocencia,
Mentiras verdaderas, Mdxima velocidad, El extrafio mundo de Jack, El club de
la buena estrella.

Javier Legris: Nafta, comida, alojamiento, Escrito en el agua, Como caidos
del cielo, Esperando al bebé, Bleu, El extrafio mundo de Jack, ;Con quién caso
a mi mugjer?, M. Butterfly, Mucho ruido y pocas nueces, El hombre que perdié
su sombra.

Amadeo Lukas: Olivier, Olivier, Perros de la calle, El extrasio mundo de Jack,
Tierra de sombras, En el nombre del padre, jDispara!, Un mundo perfecto,
Adids mi concubina, Asesinos por naturaleza, Fresa y chocolate. La peer:
Nuevamente al acecho.

Paula Zupnik: Asesinos por naturaleza, Bleu, Cortdzar, Blanc, El rey Léon, EL
telegrafista, Mentiras verdaderas, Suerios de Arizona, Kika, En el nombre del
padre. La peor: Fresa y chocolate.

Gabriela Tijman: Perros de la calle, Ciudad de dngeles, M. Butterfly, En el
nombre del padre, Mentiras verdaderas. La peor: Dafios corporales.

Leonardo Mascaré: La lista de Schindler, Un mundo perfecto, Lobo, M.
Butterfly, Mucho ruido y pocas nueces, Mentiras verdaderas, El extraiio mundo
de Jack, Asesinos por naturaleza, Como caidos del cielo, La pistola desnuda 33
1/3. La peor: Baraka.

Fernando Gonzélez: Tango, la maté porque era mia, La vida es una eterna

tlusién, La edad de la inocencia, Fresa y chocolate, Bleu, El banquete de boda,
El aroma de la papaya verde, Ciudad de dngeles, Angie, Inmoralmente joven.

La peor: Filadelfia.

Eduardo Stupia: El mejor de los recuerdos, Ciudad de dngeles, Blanc,
Carlito’s Way, Como caidos del cielo, Perros de la calle, Esperando al bebé,
Pecado de amor, Kika, El pequerio Buda. La peor: Juegos peligrosos.

José Roberto Ortuiio: La lista de Schindler, M. Butterfly, Lo que queda del
dia, Un mundo perfecto, EL aroma de la papaya verde, Esperando al bebé,
Carlito’s Way, Suerios de Arizona, El extranio caso del doctor Petiot, Perros de la
calle. La peor: Mi vida.

Lisandro de la Fuente: Como caidos del cielo, Escrito en el agua, Esperando
al bebé, Bleu, Perros de la calle, Kika, Lo que queda del dia, La lista de
Schindler, Mucho ruido y pocas nueces, Tango, la maté porque era mia. La
peor: No la vi.

Nicolas Trovato: La vida es una eterna ilusion, ;A quién ama Gilbert Grape?,
Carlito’s Way, La lista de Schindler, Tango, la maté porque era mia, Blanc, Lo
que queda del dia, El diario, Mdxima velocidad, Suefios de Arizona. La peor:
Una vez en la vida.

Ingrid Beck: Ciudad de dngeles, Equinox, En el nombre del padre, M.
Butterfly, Mentiras verdaderas, Bleu, Suefios de Arizona. La peor: Los amantes
del Pont-Neuf.

Fernando Brenner: Un mundo perfecto, Lo que queda del dia, Como caidos
del cielo, Bleu, La edad de la inocencia, Perros de la calle, El extrafio mundo de
Jack, ;A quién ama Gilbert Grape?, Los amantes del Pont-Neuf, Fresay
chocolate. La peor: La casa de los espiritus.

Alfredo Friedlander: Lo que queda del dia, La lista de Schindler, Como
caidos del cielo, Ciudad de dngeles, Forrest Gump, Perros de la calle, Tierra de
sombras, Esperando al bebé, En el nombre del padre, Mucho ruido y pocas
nueces. La peor: Mdxima velocidad.

Gustavo Zappa: ;A quién ama Gilbert Grape?, Como caidos del cielo, EL
telegrafista, En el nombre del padre, Escrito en el agua, Perros de la calle, Un
mundo perfecto, Fresa y chocolate, Juegos peligrosos, Tango, la maté porque era
mia.

Gustavo Costantini: M. Butterfly, ;A quién ama Gilbert Grape?, Lo que
queda del dia, Un mundo perfecto, Esperando al bebé, Suerios de Arizona, La
lista de Schindler, Asesinos por naturaleza, El diario, La tienda de los deseos
malignos. La peor: Perros de la calle.

Sebastidn A. Sanchez: Mentiras verdaderas, Carlito’s Way, Un mundo
perfecto, La edad de la inocencia, Blanc, Juegos peligrosos, Nafta, comida,
alojamiento, Secuestradores de cuerpos, Inmoralmente joven. La peor:
Kalifornia.

Claudio Daniel Minghetti: Asesinos por naturaleza, Ciudad de dngeles, EL
extrafio mundo de Jack, Equinox, La edad de la inocencia, Sinfonia pasional,
Traicién perfecta, Escrito en el agua, M. Butterfly, Como caidos del cielo. La

Participantes

Claudio Abad; Mirta del Carmen Abud; Alma Acher; Daniela Acher; Adolfo
Santiago Agopian; Alberto Alderete; Rubén Alderete; Juan Pablo Aldrey;
Alejandro Alvarez; Cristian Andrade; Alberto Andrizzi; Marta Andrsidma;
Graciela Apfel; Eduardo A. Arcodia; Ariel Armero; Cecilia Avila; Juan
Carlos Balerdi; Matias Ball; Gabriela Balmaceda; Gloria Barinstein;
Carlos Barneja; Painé Barrientos; Ana Barrio; Maria Battista; Diego
Battle; Viviana Becerra; Ingrid Beck; Cristian Bernard; Eleonora Biain;
Diego Blanco; Federico Blaum; Daniel Bonne; Diego Bravo; Fernando
Brenner; Gabriel Cabot; Rogelio Cambiasso; Miguel Caputto; Juan C.
Casemayor; Javier Casiraghi; Ana Maria Cerisola; Gabriel Cetkovich;
Gustavo Costantini; Andrés Crelier; Vanessa Crisci; Nicolds Cubria;
Gustavo D’Amico; Leonardo D’Espésito; Rocio Danussi; Marcelo Dapiaggi;
Henry Dark; Salvador Mario De Almenara; Maria Eva De Bartolo; Martin
De Brum; Andrea De Colle; Lisandro de la Fuente; Fabidn Del Pozo;
Viviana Delle Donne; Liliana di Fiori; Silvana Di Francesco; Miguel Di
Mauro; Nené Diaz Colodrero; Mariana Dimant; Mariano N. Donadio; José
Edelstein; José Eguiguren; Axel Escudero; Maria G. Eskael; Sandra
Estévez; Gustavo Felchtein; Daniel Ferndndez; Luis D. Ferndndez; José M.
Ferro; Marcelo Filgueira; Maria V. Filgueira; Betina Fonte; Silvia
Formente; Anselmo Freire; Sebastidn Freire; Alfredo Friedlander; Sergio
Furfari; Guido Gabucci; Herndn Gaffet; Julia Gambarino de Toyos;
Alejandra Gambén; Elsa M. Garcia; Mariano Garcia; Haydée T. Garrido;
Marcelo Garrote; Karl Gauss; Alfredo Ghezzi; Diego Giordano; Stella M.
Goldenzweig; Nelly Gémez; Ernesto Gonzédlez; Fernando Gonzélez; Javier
Gonzalez Escudero; Pablo J. Gonzélez Mantelli; Guillermo D. Gonzélez
Zurro; Maria Gorga; Leonardo Grijalba; Alberto Grilanc; Claudio Guidotti;
Maria C. Giiimil; Marfa Gutiérrez; Angie Guyot; Hyrabet Alacahan; Maria
Agustina Hernédndez; Ariel Herrera; José Antonio Ibafiez; Juan Imassi;
Julio César Irigoin; Natalia Jacovkis; Guillermo Kaufman; Maria E. Keller
Sarmiento; Gabriel Klenicki; Pablo Kochi; Pablo Kohan; Alejandro Kulkin;

Elio Kushnakajo; Rubén Lavanchy; Javier Legris; Diego Lerer; Pablo
Lettieri; Rubén Llanes; Esteban Lorenzutti; Amadeo Lukas; Daniel Luque;
Juan Pablo Manazza; Roberto Maner; Pablo Marchetti; Laura Marchitelli;
Wolf Markowicz; Norma Marquez; Juan E. Martin; Daniel Martinez;
Leonardo Mascar6; Juan Mastropasqua; Diego Menegazzi; Marcelo D.
Menéndez; Ménica Merle; Daniel Merolla; Caludio Minghetti; Fausto
Molina; Eduardo Molten; Ignacio Molteni; Magdalena Molteni; Margarita
Molteni; Pedro Molteni; Luciano Monteagudo; Estela Montealegre; Alan
Moon; Marcelo Mosenson; Claudio Moya; Nora Mufioz; Denise Navarrete
Ibaiiez; Silvia Ojeda; Fernando A. Ortega; José Ortuifio; Mariana Palladino
de Grijalba; Marcelo Panozzo; Diego Papil; Alicia Parietti Boero; Javier
Pastorino; Pablo Pedroso; Patricia Pellegrino; Carlos Pendas; Emiliano
Penelas; Enrique Penz; Silvia Perelli; Mirta A. Pérez; Ignacio Perrone;
Oscar R. Persky; Oscar Mauricio Petit; Maria A. Piazza; Ricardo Pignol;
Enrique Pifieiro; Alfredo C. Piombo; Maria Pipo; Ezequiel Piro; Paulina
Piro; Marcela Polgar; Javier Porta Fouz; Lidia Posternak; Carina Ratti;
Carolina Isabel Raveglia; Gustavo Requena Johnson; Mariela Resches;
Eduardo Ricardi; Alexis Rocha; Guillermo Ruarte; Ivonne Rubinstein;
Silvia Ruiz de Pedroso; Rubén Sacchi; Yanil Jesica Sacchi; Mariana
Saintonge; Andrea Salinas; Elida Sanchez; Sebastian Sanchez; Nicolds
Sarmiento; Luis Sbértoli; Laura Schaffer; Ariel Schale; Analia Screpis;
Carlos O. Scrosati; Iria Solari; Carolina Soriano; Ricardo Soto; Marta
Speroni; Eduardo Stupia; Karina Suarez; Rodrigo Suérez del Solar; Pedro
Sumbulovic; Rail Taboada; Ricardo Tambone; Ariel Testori; Haydée
Thompson; Gabriela Tijman; Eliana Toyos; Maria V. Tozzi; Nicol4s
Trovato; Pablo Udenio; Claudio Uriarte; Julio Uyua; Javier Vadell; Maria
G. Valinoti; Mariano Varela; Federico Varsi; Juan Varsi; Pablo Ventura;
Gabriela Ventureira; Gladys Villoslada; José L. Visconti; Eduardo
Wertmamer; Sergio Wolf; Gustavo Zappa; Gaspar Zimerman; Paula
Zupnik ®

Balance 94




peor: Nueve meses.

Marcelo Panozzo: Mdxima velocidad, Carlito’s Way, M. Butterfly, Perros de
la calle, Blanc, El extrano mundo de Jack, La edad de la inocencia, Escrito en
el agua, Secuestradores de cuerpos, El rey Leon. La peor: La casa de los
espiritus.

Diego Lerer: La lista de Schindler, Perros de la calle, El extrafio mundo de
Jack, Mdaxima velocidad, La vida es una eterna ilusién, Verdugos de la
sociedad, La edad de la inocencia, ;A quién ama Gilbert Grape?, El diario, M.
Butterfly. La peor: La casa de los espiritus.

Juan Varsi (10 afos): El rey Leén, El ejército de las tinieblas, La pistola
desnuda 33 1/3, Carlito’s Way, El dngel malvado, La lista de Schindler,
Peligro inminente, Un detective suelto en Hollywood 3, El extrafio mundo de
Jack, Testigo. La peor: La memoria del agua.

Claudio Uriarte: La lista de Schindler, Lo que queda del dia, Mdxima
velocidad, Mentiras verdaderas, El pequerio Buda, El informe Pelicano, Un
mundo perfecto, El extranio caso del doctor Petiot, El jardin secreto. La peor:
Lobo.

Alexis Rocha: Perros de la calle, Juegos peligrosos, Escrito en el agua, Nafta,
comida, alojamiento, Un mundo perfecto, Verdugos de la sociedad,
Secuestradores de cuerpos, Los amantes del Pont-Neuf, Carlito’s Way, Suefios

de Arizona. La peor: Convivencia.

Maria Verénica Tozzi: Escrito en el agua, Un mundo perfecto, Filadelfia,
Carlito’s Way, Esperando al bebé, Mucho ruido y pocas nueces, El hombre sin
rostro, La lista de Schindler.

Silvia Perelli: Bleu, Perros de la calle, Mucho ruido y pocas nueces, Lo que
queda del dia, Una vez en la vida, Forrest Gump, Ciudad de dngeles,
Filadelfia, Kalifornia, En el nombre del padre. La peor: Verdad y consecuencia.

Hyrabet Alacahan: Cerca del paraiso, Como caidos del cielo, Cortdzar, EL
mejor de los recuerdos, Fresa y chocolate, La memoria del agua, La vida es una
eterna ilusién, Lo que queda del dia, Nafta, comida, alojamiento, Suerios de
Arizona. La peor: La mitad de los estrenos.

Rubén Katzowicz: Bleu, Como caidos del cielo, Esperando al bebé, Ciudad de
dngeles, Escrito en el agua, El telegrafista, La edad de la inocencia, Olivier,
Olivier, Tierra de sombras, Pecado de amor. La peor: La casa de los espiritus y
Convivencia.

Marcelo Mosenson: Esperando al bebé, ;A quién ama Gilbert Grape?, Como
catdos del cielo, Lo que queda del dia, Adiés, mi concubina, La edad de la
inocencia, Suefios de Arizona, Fresa y chocolate, Cuatro bodas y un funeral, La
lista de Schindler. La peor: Una sombra ya pronto serds. @

Computos finales

Puntos Menciones
Bleu (Krzysztof Kieslowski) 815 115
La lista de Schindler (Steven Spielberg) 767 110
Perros de la calle (Quentin Tarantino) 631 95
Un mundo perfecto (Clint Eastwood) 599 90
Lo que queda del dia (James Ivory) 547 91
La edad de la inocencia (Martin Scorsese) 518 93
En el nombre del padre (Jim Sheridan) 504 86
(A quién ama Gilbert Grape? (L. Hallstrém) 488 79
Blanc (Krzysztof Kieslowski) 420 67
Filadelfia (Jonathan Demme) 379 65
Carlito’s Way (Brian De Palma) 359 61
Forrest Gump (Robert Zemeckis) 354 60
Suerios de Arizona (Emir Kusturica) 317 54
Tierra de sombras (Richard Attenborough) 286 53
M. Butterfly (David Cronenberg) 280 46
Asesinos por naturaleza (Oliver Stone) 280 50
Fresa y chocolate (Gutiérrez Alea y Tabio) 274 52
Nafta, comida, alojamiento (Alisson Anders) 237 41
Como caidos del cielo (Ken Loach) 232 37
Ciudad de éngeles (Robert Altman) 232 39
Esperando al bebé (Stephen Frears) 221 41
El extrafio mundo de Jack (Selick y Burton) 220 46
Escrito en el agua (John Sayles) 220 38
La vida es una eterna ilusién (Jaco Van Dormael) 199 33
Juegos peligrosos (Abel Ferrara) 174 32
Tango, la maté porque era mia (Patrice Leconte) 163 35
Mucho ruido y pocas nueces (Kenneth Branagh) 158 31
Mentiras verdaderas (James Cameron) 151 33
Los amantes del Pont-Neuf (Léos Carax) 141 25
Maéxima velocidad (Jan De Bont) 139 26
Una vez en la vida (Louis Malle) 132 24

Kika (Pedro Almodévar) 129 32
El extrafio caso del Dr. Petiot (C. de Chalonge) 128 28
Cuatro bodas y un funeral (Mike Newell) 122 33
El telegrafista (Erik Gustavson) 112 25
El rey Le6n (Aliers y Minkoff) 103 25
Cortézar (Tristdn Bauer) 102 23
Adi6s mi concubina (Cheng Kaige) 101 22
La casa de los espiritus (Bille August) 100 16
Secuestradores de cuerpos (Abel Ferrara) 72 16
Olivier, Olivier (Agnieszka Holland) 69 11
Frankenstein (Kenneth Branagh) 68 11
El banquete de boda (Ang Lee) 62 15
Cerca del paraiso (Nikita Mijalkov) 60 11
El mejor de los recuerdos (Terence Davies) 56 7
El aroma de la papaya verde (Tran Anh Hung) 51 14
Kalifornia (Dominic Sena) 51 12
Mi vida (Bruce Joel Rubin) 47 8
Daiios corporales (Harold Becker) 46 8
Verdugos de la sociedad (los hermanos Hughes) 45 7
Kafka (Steven Soderbergh) 41 12
La pistola desnuda 33 1/3 (Peter Segal) 39 6
Lobo (Mike Nichols) 39 10
Inmoralmente joven (André Téchiné) 36 8
El ejército de las tinieblas (Sam Raimi) 36 10
Chaplin (Richard Attenborough) 34 7
El hombre que perdi6 su sombra (Alain Tanner) 31 6
Papa por siempre (Chris Columbus) 30 8
El hombre sin rostro (Mel Gibson) 29 7
El club de la buena estrella (Wayne Wang) 26 7
Equinox (Alan Rudolph) 25 5
Una sombra ya pronto serds (Héctor Olivera) 25 6
Entrevista con el vampiro (Neil Jordan) 24 6
Cuando un hombre ama a una mujer (Luis Mandoki) 20 3
El diario (Ron Howard) 20 7

La peor

V]
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La casa de los espiritus (Bille August)
Ciudad de 4ngeles (Robert Altman)
Una vez en la vida (Louis Malle)

El informe Pelicano (Alan J. Pakula)
Asesinos por naturaleza (Oliver Stone)
Convivencia (Carlos Galettini)

Juegos peligrosos (Abel Ferrara)

Una sombra ya pronto serés (Héctor Olivera)
Kalifornia (Dominic Sena)

Lobo (Mike Nichols)

El pequefio Buda (Bernardo Bertolucci)
Los Picapiedras (Brian Levant)

Fuego gris (Pablo César)

Mi vida (Bruce Joel Rubin)

Daiios corporales (Harold Becker)

Nueve meses (Patrick Braoude)
Carlito’s Way (Brian De Palma)
Forrest Gump (Robert Zemeckis)
Suenios de Arizona (Emir Kusturica)
Kika (Pedro Almodévar)

Frankenstein (Kenneth Branagh)

Papé por siempre (Chris Columbus)
Entrevista con el vampiro (Neil Jordan)
Peligro inminente (Phillip Noyce)

Mr. Jones (Mike Figgis)

Cambio de hébito 2 (Bill Duke)

Martes 13: la muerte de Jason
Pentatlon (Bruce Malmuth)

Verdad y consecuencia (Robert Eisenman)

O OO WWOo wWowwwk
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Las diez peliculas de El Amante

Utilizando el mismo método que se describe en la pagina 32 y que me cuesta mucho explicar —aunque es
una pavada—, se asignaron puntos a las peliculas de acuerdo a su ubicacion en las listas presentadas por
los redactores. Bueno, de alguna manera gané Nafta, comida, alojamiento (73 puntos, 9 menciones),
una pelicula que paso por el cable antes que por el cine y el video y que no fue, seguramente, de las mds
taquilleras del ario. Nunca estuvimos tan divorciados de los lectores: Bleu, la favorita de ustedes, no recibié
enire nosotros ningun voto. ; Qué nos sucede, vida mia, ultimamente?

Balance 94 35 -




M. Butterfly* 3 Esperando al bebé Un mundo perfecto
66 puntos, 10 menciones 63 puntos, 10 menciones 4 51 puntos, 8 menciones

49 puntos, 8 menciones 44 puntos, 8 menciones 44 puntos, 7 menciones

La edad de la inocencia Escrito en el agua 7 Como caidos del cielo

La lista de Schindler Blanc El extraiio mundo de Jack
8 43 puntos, 7 menciones 9 42 puntos, 6 menciones 1 37 puntos, 5 menciones

3 6 Balance 94




Santiago Garcia

La lista de Schindler

Un mundo perfecto

Nafta, comida, alojamiento

Forrest Gump

La edad de la inocencia
Secuestradores de cuerpos

M. Butterfly

El amor es eterno

Cuando un hombre ama a una mujer
Carlito’s Way

La peor: Después del suefio
Horacio Bernades

Como caidos del cielo

Un mundo perfecto

El extrafio caso del doctor Petiot
Escrito en el agua

(A quién ama Gilbert Grape?
Juegos peligrosos

Los amantes del Pont-Neuf
Esperando al bebé

El hombre que perdié su sombra
El mejor de los recuerdos

La peor: Asesinos por naturaleza
Gustavo J. Castagna

Nafta, comida, alojamiento
Juegos peligrosos

M. Butterfly

Como caidos del cielo

Un mundo perfecto

Blanc

El mejor de los recuerdos
Suefios de Arizona

La lista de Schindler

El extrano caso del doctor Petiot

La peor: Una vez en la vida
Silvia Schwarzbick

M. Butterfly

El extrafio mundo de Jack
Nafta, comida, alojamiento
Esperando al bebé

Asesinos por naturaleza

La lista de Schindler
Carlito’s Way

Un mundo perfecto

Escrito en el agua

(A quién ama Gilbert Grape?

La peor: Una vez en la vida
Guillermo Ravaschino

Nafta, comida, alojamiento
La lista de Schindler
Después del sueno
Carlito’s Way

Un mundo perfecto

La crisis

Nueves meses

La peor: Mentiras verdaderas
David Oubiia

Perros de la calle

Cuerpos perdidos

Lo que queda del dia
El hombre que perdié su sombra

Esperando al bebé

Traicién perfecta

El extrano caso del doctor Petiot
Blanc

La edad de la inocencia

¢A quién ama Gilbert Grape?

La peor: Asesinos por naturaleza
Jorge Garcia

Juegos peligrosos

Nafta, comida, alojamiento
Blanc

Ciudad de angeles

(A quién ama Gilbert Grape?

El extranio caso del doctor Petiot
El mejor de los recuerdos
Suefios de Arizona

Cuerpos perdidos

La vida es una eterna ilusién

La peor: Asesinos por naturaleza
Alejandro Ricagno

El mejor de los recuerdos
Como caidos del cielo
Esperando al bebé

Nafta, comida, alojamiento
Blanc

Lo que queda del dia

M. Butterfly

(A quién ama Gilbert Grape?
Escrito en el agua

El club de la buena estrella

La peor: Asesinos por naturaleza
Julian Cooper

Blanc

Nafta, comida, alojamiento
El rey Leon

¢Con quién caso a mi mujer?
Metropolitan

La edad de la inocencia
Esperando al bebé

Chaplin

El aroma de la papaya verde,
Como caidos del cielo

La peor: Francesco
Adrian Muoyo

La edad de la inocencia

M. Butterfly

La lista de Schindler

El extrafio caso del doctor Petiot
Fresa y chocolate

Nafta, comida, alojamiento
Esperando al bebé

Cortazar

La peor: Entre el cielo y la tierra
Eduardo A. Russo

Blanc

Carlito’s Way

Suefios de Arizona

Nafta, comida, alojamiento
M. Butterfly

La edad de la inocencia
Mentiras verdaderas

Un mundo perfecto

Juegos peligrosos
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El extrano caso del doctor Petiot

La peor: Asesinos por naturaleza / Sin
miedo a la vida

Gustavo Noriega

Escrito en el agua
Carlito’s Way

La lista de Schindler
Esperando al bebé

El extrafio mundo de Jack
Un mundo perfecto

Como caidos del cielo
Perros de la calle

Lo que queda del dia

El hombre sin rostro

La peor: La casa de los espiritus
Quintin

Como caidos del cielo

M. Butterfly

Esperando al bebé

El extrafio mundo de Jack
Escrito en el agua

La edad de la inocencia
Asesinos por naturaleza

El mejor de los recuerdos
El club de la buena estrella
Mentiras verdaderas

La peor: Una vez en la vida
Flavia de la Fuente

M. Butterfly

La edad de la inocencia
Esperando al bebé

Escrito en el agua

El extrafio mundo de Jack
El club de la buena estrella
Forrest Gump

Como caidos del cielo
Filadelfia

Lo que queda del dia

La peor: La casa de los espiritus
Sergio Eisen

Lo que queda del dia

El extrano mundo de Jack
Esperando al bebé

El club de la buena estrella

Escrito en el agua

M. Butterfly

Filadelfia

Tierra de sombras

Cuando un hombre ama a una mujer
La lista de Schindler

La peor: La casa de los espiritus
Guillermo Pintos

Un mundo perfecto
Ciudad de angeles

Perros de la calle

La edad de la inocencia
Juegos peligrosos

El telegrafista

Escrito en el agua
Secuestradores de cuerpos
Maéxima velocidad

M. Butterfly &
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Memoria y balance 94

Teniamos ganas de hacer revisiones anuales mas generales y nunca nos decidiamos. Una carta —ver
“Disparen sobre E1 Amante "— nos decidié y aqui estamos con mas listas. Los participantes fueron: Q
(Quintin), FF (Flavia de la Fuente), GN (Gustavo Noriega), GJC (Gustavo J. Castagna), HB (Horacio
Bernades), AR (Alejandro Ricagno), |G (Jorge Garcia), SG (Santiago Garcia) y SS (Silvia Schwarzbock).
Nos dimos cuenta de que uno de nuestros actores favoritos del 94 fue el gordo de Como caidos del cielo
pero no teniamos idea de como se llamaba (ahora si, Ricky Tomlinson). Lo mismo con Fairuza Balk (de
Nafta, comida, alojamiento). ;Somos snobs o qué?

La sorpresa del afio:
Esperando al bebé (FF, Q)

El hombre sin rostro (FF, GN)
Como caidos del cielo (FF)
Nafta, comida, alojamiento (GJC, SG,
AR, SS, JG)

El mejor de los recuerdos (AR
Blanc (considerando Bleu, AR)
Mdxima velocidad (HB)
Escrito en el agua (HB)

El telegrafista (JG)

El extrario mundo de Jack (Q)
El club de la buena estrella (Q)

La decepcién del afio:

Juegos peligrosos (Q, FF, SS)
Perros de la calle (Q)

Los amantes del Pont-Neuf (Q, FF)
Frankenstein (FF)

Kika (FF)

Kafka (AR)

Mentiras verdaderas (AR)

Ciudad de dngeles (AR)

M. Butterfly (JG)

La edad de la inocencia (JG, HB, GJC)
Sin miedo a la vida (HB)

El rey Leén (SG)

El pequerio Buda (GJC)

Wyatt Earp (GN, GJC)

La mas irritante:

Los amantes del Pont-Neuf (FF, GN)
Una vez en la vida (FF, GJC)
Asesinos por naturaleza (GN, AR, JG,
HB)

Perros de la calle (SS)

Sin miedo a la vida (JG, GJC)

Kika (JG)

Papd por siempre (SG)

El dngel malvado (SG)

Extasis (GJC)

Ciudad de dngeles (Q)

Una sombra ya pronto serds (Q)

La que me hizo llorar (o casi):
La lista de Schindler (SG, GN)
Comeo caidos del cielo (HB, Q)

M. Butterfly (SS)

El club de la buena estrella (AR, GN,
FF)

Lo que queda del dia (AR)
Filadelfia (AR, FF)

Tierra de sombras (FF)

Forrest Gump (FF)

Esperando al bebé (Q)

La mas erética:

Maverick (SG)

La edad de la inocencia (SG)

M. Butterfly (HB, SS)

Tom y Jerry —la pelicula— (AR)

Mejor escena:

Final de El mejor de los recuerdos (AR)
Las enfermeras de Escrito en el agua
(AR)

Las escenas familiares de Esperando al
bebé (AR)

La de Jack Lemmon en Ciudad de
dngeles (AR)

La representacién de Intriga
internacional en Suerios de Arizona
(SS)

La madre cantando a su hijo en El
mejor de los recuerdos (JG)

El encuentro de Forrest con Elvis en
Forrest Gump (HB)

La evacuacion del gueto en La lista de
Schindler (SG)

El encuentro entre Forrest y su hijo en
Forrest Gump (SG)

El final de Juegos peligrosos (GJC)

La confesién en Como caidos del cielo
(GJC)

La infidelidad del comienzo en Tango
(FF, GN)

El comienzo de La lista de Schindler
@

Comienzo y final de Carlito’s Way (GN)
Michael Keaton gritando: jParen las
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rotativas! en El diario (GN)

Peor escena:

Final de Bleu (AR)

Todas las de Jeremy Irons y Banderas
en La casa de los espiritus (AR)

Las del policia psicépata (Tom
Sizemore) en Asesinos por naturaleza
(AR)

Kafka declarando haber escrito un libro
sobre un hombre que se convierte en
insecto en Kafka (AR)

El corte de la oreja en Perros de la calle
(SS)

La toma de conciencia de Jeremy Irons
en La casa de los espiritus (JG)

La aparicion del jinete del Apocalipsis
en Extasis (JG)

Bill Paxton haciéndose pis en Mentiras
verdaderas (GN)

La muerte del pibe en Ciudad de
dngeles (HB)

Cuando Cumbres borrascosas se
transforma en Ghost (SG)

Primer encuentro a solas entre Irons y
Juliette Binoche en Una vez en la vida
(GJC)

Casamiento de Forrest Gump (GJC)
El baile en el puente con fuegos
artificiales en Los amantes del Pont-
Neuf (GJC)

Mejor actor principal:

Jorge Perrugorria en Fresa y
chocolate (AR)

Zbigniew Zamachowski en Blanc (AR,
GJC, JG)

Daniel Day Lewis en En el nombre del
padre (AR)

Anthony Hopkins en Lo que queda del
dia (AR)

Liam Neeson en La lista de

Schindler (SS, SG, FF)

Michel Serrault en El extrafio caso del
Dr. Petiot (JG, HB)




Michel Bouquet en La vida es una
eterna ilusion (JG)

Kevin Costner en Un mundo
perfecto (GN)

Harrison Ford en Peligro inminente
SG

Arnold Schwarzenegger en Mentiras
verdaderas (GJC)

Tom Hanks en Filadelfia y Forrest
Gump (FF)

T. Kellegher en Esperando al bebé (FF,
GN)

Mejor actriz principal:

Mary McDonnell en Escrito en el agua
(AR, GN, FF)

Emma Thompson en Lo que queda del
dia (AR)

Tina Kellegher en Esperando al bebé
(SS,Q)

Brooke Adams en Nafta, comida,
alojamiento (JG, GJC)

Madonna en Juegos peligrosos (JG,
GJC)

Julie Delpy en Blanc (JG, HB)
Fairuza Balk en Najfta, comida,
alogjamiento (HB, GJC, FF, AR, Q)
Geena Davis en Angie (HB, SG)

Kelly Lynch en Amistades peligrosas
(SG)

Meg Ryan en Cuando un hombre ama
a una mujer (SG)

Jodie Foster en Maverick (SG)
Michelle Pfeiffer en La edad de la
inocencia (FF)

Verénica Forqué en Kika (FF)

Tone Skye en Nafta, comida,
alojamiento (GJC)

Mejor actor secundario:

Leonardo Di Caprio en ;A quién ama
Gilbert Grape? y Mi vida como hijo
(AR)

Ben Kingsley en La lista de Schindler
(AR, JG)

Vincent Gallo en Suerios de Arizona
(AR)

Ralph Fiennes en La lista de Schindler
(SS)

John Lone en M. Butterfly (JG)

El nene (T. J. Lowther) de Un mundo
perfecto (HB, GN, GJC)

Max von Sydow en La tienda de los
deseos malignos (HB, SG)

Ricky Tomlinson en Como caidos del
cielo (HB, GN, GJC, FF, Q)

El negro en Escrito en el agua (FF)
David Strathairn en Escrito en el agua

Q

Mejor actriz secundaria:

Lili Taylor en Suefios de Arizona (AR,
SS)

John Lone en M. Butterfly (AR)

Darlene Cates en ;A quién ama Gilbert
Grape? (AR, JG)

Kirsten Dunst en Entrevista con el
vampiro (SS)

Nancy Ferrara en Juegos

peligrosos (JG)

Annie Ross en Ciudad de dngeles (JG)
Sandra Bullock en Mdxima velocidad
(AR, HB, GN)

Alfre Woodard en Escrito en el agua
(HB)

Ellen Barkin en M: vida como

hijo (HB)

Penelope Ann Miller en Carlito’s Way
(SG)

Winona Ryder en La edad de la
inocencia (SG)

Jamie Lee Curtis en Mentiras
verdaderas (GJC)

La tia vieja de El club de la buena
estrella (FF)

Actor/actriz mas bello/a:

Johnny Depp en ;A quién ama Gilbert
Grape? y Suerios de Arizona (AR)
Leslie Cheung en Adiés, mi concubina
(AR, HB)

Brad Pitt en Entrevista con el vampiro
(SS) -

Kelly Lynch en Amistades peligrosas
(SS, SG)

Madonna en Juegos peligrosos (SS)
Madeleine Stowe en Testigo y Ciudad
de dngeles (GN)

Kevin Costner en Un mundo perfecto
(GN)

Alicia Bruzzo en Una sombra ya pronto
serds (GN)

Laura Morante en Cuerpos perdidos
JG)

Fairuza Balk en Nafta, comida,
alojamiento (JG, GJC)

Gong Li en Adiés, mi concubina (HB)
Geena Davis en Angie (SG)

Meg Ryan en Cuando un hombre ama
a una mugjer (SG)

Jodie Foster en Maverick (SG)

Brooke Adams en Nafta, comida,
alojamiento (GJC)

Tone Skye en Nafta, comida,
alojamiento (GJC)

Sharon Stone en El especialista (GJC)
Daniel Day Lewis en En el nombre del
padre y La edad de la inocencia (FF)
Michelle Pfeiffer en La edad de la
inocencia (FF, Q)

Actor/actriz mas desagradable:
Robert Downey Jr. en Asesinos por
naturaleza (AR)

Macaulay Culkin en El dngel malvado
(AR)

Mia Farrow en El monte de las viudas
(AR)

Luis Brandoni en Una sombra ya
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pronto serds (AR)

Michael Madsen en Perros de la calle
(SS, HB, GJC, Q)

Faye Dunaway en Suefios de Arizona
(SS)

Jorge Porcel en Carlito’s Way (JG)
Chris Penn en Perros de la calle (JG,
HB, GJC)

Tim Roth en Perros de la calle (HB,
GJC)

Richard Gere en Mr. Jones y Entre dos
amores (SG)

Kim Basinger en La fuga y Mds alld
del peligro (SG)

Kenneth Branagh en Frankenstein
(GJC)

Leonardo Di Caprio en ;A quién ama
Gilbert Grape? (FF)

Dennis Lavant en Los amantes del
Pont-Neuf (FF)

Juliette Binoche en Los amantes del
Pont-Neuf (FF)

Juliette Binoche en Bleu (FF, GN)
Juliette Binoche en Una vez en la vida
(FF, GN)

Kevin Costner en Wyatt Earp (GN)

La menos erdética del afno:
Una vez en la vida (JG)

La mas subversiva:
Juegos peligrosos (GJC)

Tiradas al bombo:
El hombre que perdié su sombra 'y
Jardines colgantes (HB)

Se hace la fina pero es grasa:
Bleu (GN)

La mas pacata:
Tres formas de amar (AR)

La mas ridicula:
Extasis y Sinfonia pasional (JGy AR)

. La mas aburrida:

La edad de la inocencia (GJC, JG)
El club de la buena estrella (JG)
Wyatt Earp (GN, HB)

Mamarracho del afio:
Entre el cielo y la tierra (HB)

)
La mas gay:
Entrevista con el vampiro (AR) B
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Bleu (Krzysztof Kieslowski) 5
La lista de Schindler (Steven Spielberg) 8
Perros de la calle (Quentin Tarantino) 4
Un mundo perfecto (Clint Eastwood) 7
Lo que queda del dia (James Ivory) 7
La edad de la inocencia (Martin Scorsese) 8
En el nombre del padre (Jim Sheridan) 6
(A quién ama Gilbert Grape? (Lasse Hallstrém) 4
Blanc (Krzysztof Kieslowski)
Filadelfia (Jonathan Demme) 8
Carlito’s Way (Brian De Palma) 8
Forrest Gump (Robert Zemeckis) 7
Sueiios de Arizona (Emir Kusturica) T
Tierra de sombras (Richard Attenborough) 6
M Butterfly (David Cronenberg) 9
Asesinos por naturaleza (Oliver Stone) 8
Fresa y chocolate (T. Gutiérrez Alea/J. C. Tabio) 5
Nafta, comida, alojamiento (Alisson Anders) 7
Como caidos del cielo (Ken Loach) 9
Ciudad de dngeles (Robert Altman) 2
Esperando al bebé (Stephen Frears) 9
El extraiio mundo de Jack (H. Selick/T. Burton) 9
Escrito en el agua (John Sayles) 8
La vida es una eterna ilusion (J. Van Dormael)
Juegos peligrosos (Abel Ferrara) 3
Tango, la maté porque era mia (P. Leconte) 6
7
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3
6
2
6
8
4
4
5
6
1
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8
3
6
2
7
7
3
8
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Mucho ruido y pocas nueces (Kenneth Branagh)
Mentiras verdaderas (James Cameron)

Los amantes del Pont-Neuf (Léos Carax)
Maixima velocidad (Jan De Bont)

Una vez en la vida (Louis Malle)

Kika (Pedro Almodévar)

El extrafio caso del Dr. Petiot (C. de Chalonge)
Cuatro bodas y un funeral (Mike Newell)

El telegrafista (Erik Gustavson)

El rey Le6én (Roger Aliers/Rob Minkoff)
Cortazar (Tristan Bauer)

Adiés mi concubina (Cheng Kaige)

La casa de los espiritus (Bille August)
Secuestradores de cuerpos (Abel Ferrara)
Olivier, Olivier (Agnieszka Holland)
Frankenstein (Kenneth Branagh)

El banquete de boda (Ang Lee)

Cerca del paraiso (Nikita Mijalkov)

El mejor de los recuerdos (Terence Davies)

El aroma de la papaya verde (Tran Anh Hung)
Kalifornia (Dominic Sena)

Darios corporales (Harold Becker)

Verdugos de la sociedad (Hnos. Hughes)
Kafka (Steven Soderbergh)

La pistola desnuda 33 1/3 (Peter Segal)

Lobo (Mike Nichols)

Inmoralmente joven (André Téchiné)

El ejército de las tinieblas (Sam Raimi)
Chaplin (Richard Attenborough)

El hombre que perdi6 su sombra (Alain Tanner)
Papa por siempre (Chris Columbus)

El hombre sin rostro (Mel Gibson)

El club de la buena estrella (Wayne Wang)
Equinox (Alan Rudolph)

Una sombra ya pronto seras (Héctor Olivera)
Entrevista con el vampiro (Neil Jordan)
Cuando un hombre ama... (L. Mandoki)

El diario (Ron Howard)

El informe Pelicano (Alan J. Pakula)

El pequeifio Buda (Bernardo Bertolucci)
iDispara! (Carlos Saura)

Varsovia Afio 5703 (Janusz Kijowski)

Sinfonia pasional (Andrzej Zulawski)

;Con quién caso a mi mujer? (A. Minghella) 7 7
Peligro inminente (Phillip Noyce) 6 7

Cuerpos perdidos (Eduardo de Gregorio)

Cumbres borrascosas (Peter Kosminsky)

Extasis (Michael Tolkin)

Mac y sus hermanos (John Turturro)

Sin miedo a la vida (Peter Weir)

Los Picapiedras (Brian Levant)

Angie (Martha Coolidge) 4
Recuerdos (Randa Haines) 5

El especialista (Luis Llosa)

Convivencia (Carlos Galettini) 5 5
Wyatt Earp (Lawrence Kasdan) 3

El monte de las viudas (John Irvin)

Perseguidas (Jonathan Kaplan) -

Tombstone (George Pan Cosmatos) 5 *-
Maverick (Richard Donner)

El amor es eterno (Ron Underwood)

El cliente (Joel Schumacher)

Gerénimo (Walter Hill) 5 7
Metropolitan (Wilt Stillman) 4

La tienda de los deseos malignos (Frank Heston)

Testigo (Michael Apted)

Traicién perfecta (John Dahl)

Una mujer peligrosa (Stephen Gyllenhaal) 5 6

La fuga (Roger Donaldson) . 4
Pecado de amor (Volker Schlondorff) 6
Entre el cielo y la tierra (Oliver Stone) 2 2
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