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que vuelven nuevos,
frescos y lozanos

a las carteleras portenas

MAMA SOLTERA

(Bachelor Mother)
de GARSON KANIN

LA PATRULLA PERDIDA

(The Lost Patrol)
de JOHN FORD

UN DESOLADO CORAZON

(None but the lonely heart)

de CLIFFORD ODETS

KITTY FOYLE

de SAM WOOD

ENCRUCIJADA DE ODIOS

{Crossfire)

de EDWARD DMYTRYK

Enviamos a pedido, listas de peliculas que disponemos para
cineclubs, entidades culturales y funciones especiales.
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GRABADORES
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GRUNDIG.
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DE 8 Y 16 MM.

TODO PARA
CINE, FOTO
y SONIDO

Cuando viaje a Europa ad-
quiera su filmadora PAI-
LLARD BOLEX de 8 y 16 mm.
con ZOOM, a precio mas ba-
jo que en fibrica. Ud. la
compra en Buenos Aires para
recibirla EN CUALQUIER LU-
GAR DE EUROPA.

JACK TUCMANIAN
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PREMIOS 1962

EL JURADO

Un jurado integrado por Luis Alfonso, Raul A.
Molina, Pedro Miguel Obligado, Carlos de la
Carcova (en representacion de academias y con-
servatorios), Alberto H. Lanzillota (Consejo
Nacional de Educacién), Roque Funes (por los
fotografos), Eva Franco (por la Asociacion de
Actores), Héctor Grossi (por la Asociacion de
Cronistas), Ramén Martinez (por el Sindicato
de la Industria Cinematografica), Héctor Olive-
ra (por los productores), Gerardo Ribas (por
Argentores), Carlos Rinaldi (por los realizado-
res), César Sesso (por SADAIC), Roberto A.
Talice (por la SADE), Mario Vanarelli (por los
escendgrafos), Salvador Sammaritano (por la
Asociaciéon de Realizadores de Corto Metraje)
y Juan Carlos Goti Aguilar, José E. Lozano,
Francisco Mugica, Jorge F. Oubina y Oscar Ra-
mon Tito Puebla (por el Instituto Nacional de
Cinematografia) concedié luego de una agitada
sesion los premios a la produccion nacional de
1962.

EL VEREDICTO
PELICULAS DE LARGO METRAIJE

19) Los inocentes (Bardem)

29) Los viciosos (Carreras)

3%) La terraza (Torre Nilsson)

4%) Rata de puerto (René Mugica)

59) Bajo un mismo rostro (Tinayre)

69) Las ratas (Saslavsky)

7?) Los inconstantes (Kuhn)

89) Los venerables todos (Antin)

9%) La cigarra no es un bicho (Tinayre)
10°) Setenta veces siete (Torre Nilsson)
11?) Barcos de papel (Vifioly Barreto)
12?) Dar la cara (Martinez Suarez)

13°) Homenaje a la hora de la siesta (Torre Nilsson)
149) La fin del mundo (Vieyra)

15%) Mision 52 (Lugones)

PELICULAS DE CORTO METRAIJE

1?) En cualquier lugar del mundo (Bugallo), El gra-
bado argentino (Feldman) y La escoba de Lucin-
da (Ochagavia)

2%) Tarjeta postal (Franzi), Tierra seca (Kantor) y
Raquel Forner (Otaduy)

39) La pared (Martin), Los andénimos (Stocki), De
los abandonados (Itzcovich) y Seguir andando
(Solanas)

ESPECIALIDADES

LARGO METRAIJE

Director: René Mugica (Rata de puerto)

Libro: Beatriz Guido (La terraza)

Adaptacidn: Silvina Bullrich-Tinayre (Bajo un mismo rostro)

Actor: Sergio Renan (El perseguidor)

Actriz: Graciela Borges (Los wviciosos)

Fotografia blanco y mnegro: Alberto Etchebehere (Los ino-
centes)

Fotografia color: Ricardo Younis (Tres alcobas)

Musica: Isidro Maiztegui (Los inocentes)

Escenografia blancoe y megro: Gori Muifoz (Bajo un mismo
rostro)

Escenografla color: Oscar Lagomarsino (Tres alcobas)

Equipo técnico: La calesita

CORTO METRAIJE

Director: Oscar Kantor (Tierra seca)

Libro: Mabel Itzecovich (De los abandonados)

Fotografia blance y mnegro: Adelqui Camusso (Tierra seca)

Fotografie color: Juan Carlos Bello (Color y sombra en la
gran ciudad)

Musica: Tito Ribero (La escoba de Lucinda)

EL MAL DE UN SISTEMA

Si bien, salvo grandes arbitrariedades, no se in-
currio en horrorosas omisiones como en los anos
anteriores (Shunko, Alias Gardelito, Los inun-
dados) el resultado de la votacion y sus inci-
dencias, que ya son del dominio publico, de-
muestran que el sistema de jurados, asi como
estd, es motivo de injusticias por varios moti-
vos. Ya sea por incompetencia (muchos de los
jurados, representantes de ramas del saber, por
completo alejadas del cine, no tienen la minima
idoneidad para juzgar una pelicula) o por inte-
reses (otros jurados, miembros de la industria,
ceden a poderosas influencias de fuertes grupos
de produccion) el resultado deja mucho que de-
sear en cuanto a equidad. El Instituto Nacional
de Cinematografia estudia un cambio de regi-
men en lo que a premios respecta. Esperemos
que una reglamentacion mas inteligente elimine
la posibilidad de que estas arbitrariedades se
repitan.

DOS HECHOS,
NINGUN COMENTARIO

19) Antes de salir de su casa para presentarse
a la reunién del jurado el representante de la
Asociacion de Realizadores de Corto Metraje (y
uno de los directores de TIEMPO DE CINE),
Salvador Sammaritano, recibio una llamada ci-
tandolo a una dependencia policial a la misma
hora. Sammaritano no concurrié ya que tenia
obligacion previa de ir a cumplir su obligacion
al INC. Horas después se verifico que la oficina
policial a la que se lo habia citado, no existia:
29) Nueve miembros del jurado (Alfonso, Fu-
nes, Eva Franco, Martinez, Molina, Ribas, Ri-
naldi, Sesso, Talice) votaron por las mismas pe-




liculas del 1° al 10° premio. Ni una sola diver-
gencia hubo entre ellos, demostrando una gran
unidad de opinion. Nosotros no hacemos comen-
tarios, pero algunos mal pensados pronunciaron
la palabra “trenza”.

PERSPECTIVA DE
UN FESTIVAL

Diez dias de festival allda lejos y hace tiempo per-
miten un arreglo de cuentas con cierta perspectiva,
Como experiencia, sigue siendo interesante. Hemos
madurado un poco en la confrontacion con criticos
y realizadores de todas partes, en estos cinco fes-
tivales que se han sucedido. Por lo menos tenemos
ahora cierta perspectiva, sabemos que nuestro cine
necesita de estas confrontaciones pero que no debe
plegarse religiosamente a opiniones que a veces pe-
can de superficialidad o desconocimiento, que tene-
mos que encontrar solos nuestro camino y la so-
lucion de nuestros problemas,

Frente a criticas indiscriminadas, que opinan que el
festival no sirve, solo cabe contestar una cosa: el
festival debe seguir y los errores pueden servir tam-
bién, si se los corrige. Debe mejorar, pero para ello,
sin duda, habra que aguzar mucho el ingenio.

La organizacion, por ejemplo, debe prever, no sélo
nuestra autéctona tendencia a la improvisacion y al
desorden, sino la poca responsabilidad de muchos in-
vitados extranjeros, que a ultime momento deciden
brillar por su ausencia. El ingenio (y la planificacion)
deben servir también para la confeccién de los actos

culturales y, ;por qué no? para las diversiones. Los

primeros suelen pecar de superposicién y academi-
cismo (sin contar la poca preparacion previa) y las
segundas de aburrimiento. Para la iniciativa indi-
vidual quedan las discusiones, la aventura imprevis-
ta, el descubrimiento de la ubicuidad de los valores
humanos.

Las caracteristicas propias son también, necesaria-
mente, elementos que deben potenciarse sélidamen-
te. Sabemos que las potencias cinematograficas son
remisas al envio de obras y personas de wvalor a
un mercado tan lejano e ignoto. Hay toda una po-
litica de festival que necesita ser estudiada por di-
plomaticos duchos y sobre todo enterados de lo que
importa. La reconocida independencia e impostacién
cultural de nuestro certamen debe ser reforzada y
difundida. Para ello debemos contar con expertos
que sepan descubrir y atraer no s6lo a estrellas po-
pulares sino a valores nuevos o menos publicitados
pero valiosos. Lo mismo sucede con los films. Un
ejemplo puede ser la sorpresa provocada por el film
htngaro Tierra de dngeles y su realizador Gyobrgy
Révész, tan ignorados como importantes.

Otro elemento que debe alcanzar relieve es el des-
cubrimiento de valores especificamente americanos
cuya +discusién y presentacién puede abrir un pano-
rama nuevo y fértil en experiencias.

Dentro del V Festival en si, debemos estudiar el
panorama de films y la gente. El cine argentino no
tuvo este afio una participaciéon muy relevante, por
desgracia. El film elegido (Las ratas) no poseia ma-
yores méritos y no hubo obra invitada. Esto sucedi6
porque la mayor parte de las peliculas “de festival”
no fueron ofrecidas por sus productores (las reser-
vaban para FEuropa...). El Festival resolvié ante
esa situacion rechazar las dos inicas que se presenta-
ron, por creer gue no habia un margen de eleccién
suficiente. Ello significé, sin embargo, dejar de lado
un film como Dar la cara, que obtuvo en visiones
privadas (y ahora en Europa) un favorable eco en-
tre los criticos extranjeros.

El cortometraje, en cambio, hizo un buen papel en

sus exhibiciones propias de obras nuevas y retros-
pectivas. : :

De las obras en competicion, s6lo dos alcanzaron un
alto nivel: Tierra de dngeles (Hungria) v El mundo
frente a mi (Gran Bretana). La primera es una
obra honesta, solida, de un equilibrio clasico dentro
de una modernidad sin estridencias ni sorpresas. La
segunda, con altibajos en la adaptacion, que sim-
plifica la profundidad del cuento original de Sillitoe,
posee sin embargo grandes valores, tanto por su es-
tilo como por la sinceridad de su testimonio. Un
film rebelde en un sentido hondo y humano.

Le doulos gélido teorema policial-metafisico de Mel-
ville fue bastante subestimado. Tal wvez porque la
Optica de festival no posee sentido del humor. ..
Poco mas puede recordarse. La amable Deliciosa ju-
ventud (Alemania) por el humor barroco de Thiele
y Noche de wverano (Espafa), por su sinceridad en
el planteo de problemas actuales.

Fuera de competicion, el ciclépeo Proceso de Welles,
obra tan personal como atractiva en su solitaria
grandeza. Electra de Cacoyannis, que capta muwy
bien la vivencia de la tragedia de Euripides, en una
representacién que corporiza extranamente, con co-
tidiana carnadura, los héroes antiguos.

Entre la gente hubo pocas estrellas y algunos ar-
tistas valiosos. De las primeras, hizo impacto popu-
lar la sonriente y no ya lacrimosa Maria Schell. De
los segundos, la presencia vivaz de un trozo de his-
toria: Josef von Sternberg. Y la iracundia sobria de
Tony Richardson. También interesaron los directores
Helmut Kéautner, Vincent Minnelli, Gyorgy Révész,
Jorge Grau. ¥ los intérpretes Tom Courtenay (jus-
tamente laureado), Mari Térocsik (tan excelente co-
mo poco conocida aqui), Maria Cuadra, Thomas
Fristch. Entre criticos y tedricos, recordamos al pro-
fesor Brousil, Robert Benayoun (del cual publica-
remos interesantes declaraciones en el préximo nua-
mero), David Robinson, M. Morandini, Lino Micciché
(también realizador), Bruno Torri v Peter Baker. La
lista, aun contando a los que olvidamos, es algo
magra.

También pas6 por el festival, discretamente, un gran
escritor y un hombre: Vasco Pratolini. Pero esto es
otra historia.

6 A1l

Entre tanto, nuestro cine sigue luchando por la su-
pervivencia en condiciones muy dificiles. En el mo-
mento en gue escribimos, la incertidumbre es total
y solo hay cinco films realizados (junio) y sin ma-
yores perspectivas de que se llegue a la cifra del
afnio pasado, de cerca de treinta obras.

Los males sempiternos: falta de mercados, mala ex-
hibicion, produccion débil y esporadica, no han po-
dido ser superados por el otorgamiento de préstamos.
Hacia falta una medida heroica, de fondo, y el I. N.C.
ha presentado una: la ley que establece el registro
de productores, exhibidores y distribuidores. Ella
incluye la obligacidén de distribuir por cada seis pe-
liculas extranjeras, por lo menos una nacional, siem-
pre que la produccion de éstas sea inferior a cin-
cuenta. La proporcién varia de acuerdo a la misma:
hasta setenta peliculas de produccion local la pro-
porcion es 5 a 1, y si es superior a setenta, deberan
distribuir por lo menos una nacional por cada cuatro
extranjeras.

La ley prevé ademas un detallado sistema de con-
trol, para contrarrestar las conocidas evasiones y tras-
gresiones que los exhibidores practican con celo tan
interesado como poco patriético. . .

Esta ley ha despertado ya las protestas de los dis-
tribuidores extranjeros (apoyados por ciertos trusts
de exhibicién), pero omiten senalar que leyes ana-
logas rigen en Espana, Inglaterra y otros paises des-
de hace mucho. Pero parece que entre nosotros, toda
ley que impida entrar a saco libremente en la tierra
de nadie de los negocios foraneos constituye un abu-
so_ intolerable. :



CUADRO NEGRO DE
LA CENSURA

Films cuya proyeccion

se halla prohibida
en nuestro pais
por decreto u
otros medios

NUEVA PLATA ACUSA
(Mario Zipilivan)

LA HERENGCIA
(Ricardo Alventosa)

LOS CUARENTA CUARTOS
(Juan F. Oliva)

NO MATARAS
(Claude Autant-Lara)

YAMILA
(Yusseff Chanine)

CORTOMETRAIJE

Mientras la industria crea una Camara de defensa
de la industria, que se supone va a defender nuestro
cine (iserd posible?) y lanza indirectas punzantes
al nuevo cine gue surge, el cortometraje trabaja
silenciosamente en su maduracién.

Muchas obras de interés se han realizado en 1982.
Y nuestro paso por la Comisién asesora de Cortome-
traje del I. N.C. nos permitié comprobar la cantidad
de proyectos nuevos y valiosos que se presentan, in-
cluso en la categoria experimental de 16 mm. Ochen-
ta han llegado de esta categoria. Es una lastima que
los escasos medios de que dispone la ley de fomento
impida subvencionar a mas de cuarenta.

La impresion es a la vez estimulante y dramatica.
Descubrimos latente una gran cantidad de talentos
que surgen y sabemos que la situacién del pais im-
pide su desarrollo. La desproporciéon entre lo posi-
ble y lo real puede significar el sacrificio de toda
una generacion, justamente cuando prometia asumir
el testimonio y la solucién de los problemas del pais.
Y esto, que vale en todos los 6rdenes de la cultura,
es particularmente tangible en el cine.

ANTES DE LA CRITICA

Entre los films subestimados o desconocidos por la
critica anotamos uno: War hunt (El que maté por
placer). Muy imperfecto, tiene sin embargo valores
tematicos inusitados. Es un enfoque distinto de la
guerra, dramaticamente pacifista a pesar de carecer
de espiritu declamatorio o moralista.

Y entre los estrenos recientes, nos han impresionado
vivamente dos: Cronaca familiare (absurdamente ti-
tulado por la Metro Dos hermanos, dos destinos) y
Sibila (Les dimanches de Ville d’avray).

El film de Zurlini es una evocacién sutilisima de la
obra de Pratolini. Logrado sobre todo en la recrea-
cién de un clima y en la relacion intima de los per-
sonajes, posee un estilo original y muy puro. El
retrato de los protagonistas, su indirecta pero rigu-
rosa ubicacion en el mundo, esta trazado con manao
maestra. Hay secuencias estupendas, como las que
se desarrollan en el asilo. Tempo moroso e imagenes
llenas de sintesis consiguen una magnifica evocacidon
del estilo literario con medios puramente filmicos.
Magnifica la interpretaciéon y la fotografia.

Sibile (de Serge Bourguignon) impresiona mal al
principio. Parece un film preciosista y afectado. Pe-
ro cuando avanza la curiosa historia de la amistad
entre un aviador afectado por una acciéon de guerra
¥ una nifa, y se trasforma en una especie de amor
muy puro, la obra adquiere una temperatura poética
muy rara y conmovedora. Pareceria una especie de
Lolita al revés... Es decir, sin cinismo y, sobre
todo, vista por alguien que es capaz de captar la
realidad de los nifos, cuyas leyes no son iguales a
las de los mayores (por suerte).

SIBILA: Una Lolita al revés.




Luis Buiiuel en Paris, 1928, cuando filmaba UM PERRO AMDALUZ.

EMIR RODRIGUEZ MONEGAL

EL
MITO
BUNUEL

Luis Bufiuel en Méjico, 1962, el afio de EL ANGEL EXTERMINADOR.

Hay una beateria de izquierdas que es tan estéril
como la de derechas. Para esa beateria, la obra de
Luis Bufiuel es pretexto para los mas disparatados
elogios, las exégesis mas ciegas, el incienso mas es-
peso. La imagen de un inconformista que se atreve
a atacar simultineamente a Franco y al Estado es-
panol, a Dios y a los curas, a la sociedad capitalista
y a las clases altas, a la represion sexual y su corte
de fetichismos, ha ido coagulando en torno de Bu-
fiuel hasta el punto de que impide ya toda conside-
racion critica de su arte y de su personalidad. La
verdad es otra: aunque obseso, aunque inspirado,
aunque iconoclasta, Bunuel es algo mas que un ar-
tista rebelde que traza con vitriolo estampas cari-
caturescas de la sociedad contemporanea. Su arte
va mas lejos y mas hondo. Para entender a ‘Buiiuel
hay que olvidarse del izquierdista y considerar al
visionario. Como izquierdista, Bufiuel es un artista
por lo menos contradictorio.



EL PERRO AMDALUZ: asnos podridos encima de pianos de cola.
“'El efecto total era tan ligubse como cincuenta ataides amon-
tonados en un solo cuarte” (Dali).

LOS OLVIDADOS: un poema sobre la pasion y la violencia, el
sexo y la amistad.

A pesar de ser responsable de algunas peliculas au-
daces es también el creador de algunos de los mas
impotables melodramas del cine mejicano (por lo
general, sus exégetas empiezan por reconocer gque
no los han visto y él mismo declara haberse olvida-
do de ellos). Es cierto que tenia que comer y hasta
sobrevivir en una sociedad capitalista. Pero otros
creadores cinematograficos (desde Eric Von Stro-
heim hasta Orson Welles) no han claudicado tanto.
El rebelde espafiol si lo ha hecho demostrando que
tiene mas sentido comiin que muchos de sus criticos.
Hasta en sus peliculas mas comprometidas (Los ol-
vidados, Nazarin, Viridiana) el izquierdismo de Bu-
nuel resulta equivoco e incluso ambiguo. Porque si
bien es cierto que denuncia los males de la sociedad
también es cierto que no cree en la bondad innata
del individuo, en el progreso magnifico de la clase
proletaria ni eri el arte edificante. Ninguno de los
postulados del realismo socialista le interesan. Sus
pobres son tan salvajes y sanguinarios, tan frustra-
dos, tan agonicos, tan despreciables, como sus ricos.
La condenacién de Buiiuel alcanza a la raza humana.

La otra beateria de la que hay que salvar a Bufuel
es la de los exquisitos de ambos sexos. Un fervor
especial les entra cuando tratan de analizar las se-
cuencias oniricas y/o sexuales que esmaltan peli-
culas admirablemente mediocres como El, como En-
sayo de un crimen, como Abismos de pasién (o sea
Cumbres borrascosas). La verdad es que las escenas
sado-masoquistas de estas peliculas, asi como otras
no menos celebradas de films realmente creadores
[como Le chien andalou (El perro andaluz), L’age
d’or (La edad de oro), Las Hurdes (Tierra sin pan),
Robinson Crusoe, y los tres ya mencionados arribal]
obedecen en Bufiuel a una necesidad de violar las
apariencias de la realidad para alcanzar los centros
afectivos subconcientes de sus personajes. El exceso
de fetichismo (de la ropa femenina, del calzado), de
homosexualidad, de perversiones de todo tipo y co-
lor, obedece a la idiosincrasia particular de un crea-
dor educado en Espafia y por jesuitas. Es un capitulo
de su biografia que habria que intentar elucidar un
dia pero poco tiene que ver con el arte.

Lo curioso es que esos mismos exquisitos que se des-
viven descifrando simbolos sexuales que cualquier
sicoanalista podria aclarar en dos segundos, no ad-
vierten que casi siempre esas escenas o imAgenes
de morbosidad aparecen insertas en los films res-
pectivos con la mayor torpeza posible, como si el
realizador fuera incapaz de controlar estéticamen-
te cierta materia que sin embargo no puede dejar
de utilizar.

Es necesario llegar a Nazarin y a Viridiana para que
Bufiuel sea capaz de administrar con cierta discipli-
na creadora esas obsesiones.

En este sentido L’age d’or es una notabilisima y tem-
prana excepciéon. En este film de 1929, Bufiuel te-
nia toda la libertad del mundo, incluso la libertad de
crear en medio del caos de la asociacién libre de
imagenes. Pudo ventilar su obsesién del amor ro-
mantico como verdadero acoplamiento de dos tigres
en celo sin perder tiempo en justificar dramaética-
mente cada situacion. Pero atn asi, su propia neu-
rosis le impide toda otra culminacion que el fracaso
erotico. Quienes elogian la calidad estética de mu-
chas de estas secuencias (y no sélo de L’age d’or)
dejan de percibir que es la materia de las imagenes,
mas que su logro, lo que estin aplaudiendo.

Felizmente, Bufuel es un gran artista. Uno de los
pocos artistas grandes que ha producido el cine. Lo
que dificulta su comprensién y analisis es la peripe-
cia de una carrera que va a contrapelo de las cir-
cunstancias concretas. Nacer en Espafia y ser un ci-
neasta es una paradoja que la realidad de los afios
20 hizo imposiblemente cruel para Bufiuel. De ahi




que sus dos primeras peliculas hayan sido hechas
en Francia y que su tercera (el documental sobre
Las Hurdes) haya sido prohibida por el gobierno de
la Republica Espafola de la misma manera que su
segunda pelicula peninsular (Viridiana) seria prohi-
bida por el gobierno de Franco. Hasta 1950, Bufiuel
es un desterrado que anda con su cine potencial a
cuestas, de Francia a Estados Unidos, de Estados
Unidos a Meéjico, realizando tareas comerciales de
la mas crasa estirpe. En esa época filma malas pe-
liculas en Espafia, colabora en el doblaje de peliculas
norteamericanas y francesas al espafiol y sélo se re-
dime por la edicion de algiin documental de guerra.
El rebelde estd como soterrado. .

Con Los olvidados renace Bunuel y comienzan los e-
guivocos en torno de su arte. Se creyo que el film era
una denuncia de la miseria de las clases pobres de
la ciudad de Méjico, se vinculé su arte con el de los
neorrealistas italianos (que Bunuel detesta), se ha-
blé de un cine de combate. S6lo algiin poeta (Octa-
vio Paz, Jacques Prévert) vio realmente gue el film
era un poema sobre la pasién y la violencia, el sexo
v la amistad. Del mismo modo sus otros aciertos re-
lativos de esos afios siguientes (Subida al cielo,
también sobreestimada por su pinforesquismo gue
muchos confundieron con neorrealismo; Robinson
Crusoe, una empresa comercial rescatada por algu-
nas imagenes alucinantes; El y Ensayo de un crimen
yva mencionadas) fortalecieron las confusiones y jus-
tificaron que se siguiera presentando a Bunuel co-
mo un critico implacable de la sociedad capitalista.
Por suerte sus tres ultimas peliculas (Nazarin, Viri-
diana, El dngel exterminador gque no he visto pero
cuyo tema conozco) permiten restablecer las cosas
en su sitio. Son films realizados por Bufiuel con una
libertad de creacién que no conocia desde la época
de Le chien andalouw y L’age d’or y como estos dos
films (salvadas las distancias entre la libertad del
cine experimental del superrealismo ¥y el comercial
de hoy), ellos reflejan el verdadero Bufuel.

El rostro que emerge de Viridiana (la maéas repre-
sentativa de sus peliculas) es el de un alucinado.
La critica ha insistido mucho en los aspectos mas
adjetivos del film, desde la circunstancia (en si,
cémica) de haber sido filmado en Espafia y al
amparo de la censura catdlica-franquista, hasta el
premio de Cannes y la posterior prohibicion del
gobierno franguista. El film constituye, en realidad,
uno de los capitulos més agrios y violentos de
la lucha personal de Luis Bufiuel contra la sociedad
de su patria, contra su feudalismo anacrdnico, su
negra supersticion, su falsa caridad. Desde este punto
de wvista, la obra puede ser considerada como una
monstruosa blasfemia, como un insulto y un desafio.
La historia de la novicia que wva a visitar a su
tio wviejo, es casi violada por él (la salva que él,
ademas de ser fetichista, es impotente), se considera
impura por este hecho y no regresa al convento.
dedicando el resto de sus dias a expiar una culpa
ajena (el tio se ahorca) y a cuidar de los pobres
v sus lamentables llagas, tiene en el papel todo el
caricter de un asunto ideal para una novelita rosa
v edificante. De ahi que la censura espafiola la
haya dejado pasar.

En manos de Buhuel, y con el agregado de un primo
conquistador, una masa de mendigos rufianesca que
se emborracha, parodia la Ultima Cena en una orgia
de alcohol y sexo, viola a la heroina y maltrata
al héroe, todo el asunto se convierte en pretexto
para la expresion de un resentimiento social y reli-
gioso que tiene ya wvarias décadas. Es la misma
pasién que inspira Le chien andalou (en grado su-
perlativo), esa obra maestra que es L'age d’or. El
ambiente es otro, las imagenes distintas pero los
simbolos son idénticos. El realizador espafiol no ha
cambiado intimamente en treinta anos.

Por suerte, el film es - algo mas;que-un ajuste de

viejas cuentas. Constreflido por la amenaza de la
censura, acicateado por su propio afan satirico, Bu-
nuel se vio obligado a contar su historia con un
rigor de gue carecen casi todos sus films, con la
excepcion de la segunda parte de Nazarin. Debid
dirigir realmente a sus actores, cosa que por lo
general descuida hacer. Debid escribir un didlogo
gue fuera realmente pronunciable y no las tiradas
decimonodnicas que abruman casi todos sus films
(incluido Nazarin). Debié disciplinar la camara. Para
que nadie en el estudio pudiera darse cuenta hasta
terminado el film de qué frataba realmente, debid
vigilar sin pausa su estilo, abundar en ambigiieda-
des que dieron filo y punta a sus imagenes, sacar
del didlogo toda declamacién. La realidad concreta
y transfigurada que muestra la camara pasé a pri-
mer plano.

El resultado es una obra poderosa, muy concentrada,
de inusitada violencia interior y sin concesiones ni
desfallecimiento, la primera gran pelicula total gue
crea Bufiuel en mas de treinta anos de cine. La
violencia interior que estalla sobre todo en el re-
sentimiento con que actua el elenco, es muy superior
a lo que ha logrado antes Bufuel, incluso en films
tan ricos como L'uge d’or o como Los olvidados.
Aqui se siente que estd hundiendo las manos en
la materia prima de sus suenos y alucinaciones: esa
Espana barbara y retrégrada que no ha cambiado
casi nada desde que la satirizé Quevedo, la pinto
Goya. la inventarié Galdés. Las escenas clave de
Viridiana (el intento de seduccién con su pesado
fetichismo sexual de zapatos, corsés, velos y enor-
mes lechos de luna de miel; la orgia de los mendigos
con el Aleluyae de Haendel al fondo; el ménage a
trois sugerido brillantemente en la partida de cartas
con que concluye el film) son muy superiores dra-
maticamente a lo gue suele filmar Bunuel. Hay
una suerte de alegoria visual en este film que se
mantiene en forma sostenida v que enlaza su tota-
lidad con logros aislades de otras peliculas. Podria
hacerse una antologia de escenas que apuntan a
Vuwidiana en sus films anteriores. Pero solo en
Viridiana logra Bufiuel esa continuidad interior de
la inspiracién sin la cual no cabe hablar de obra
de arte.

Ya la critica ha apuntado el uso de simbolos con-
cretos en Viridiana: la cuerda con que salta el
nino del ama de llaves, es la misma cuerda con

‘que se ahorca el rijoso tio, ¥ es la cuerda con

gue es atada Viridiana por uno de sus violadores
I.a sutileza macabra de este tipo de imagenes no
es habitual en el talento algo brusco y sumario
de Bufuel. Pero agui, en este film, madura por
completo un estilo que tardé sus treinta afios en
incubarse. Es un estilo que deriva simultineamente

YIRIDIANA: un lugar clave.




de la libertad asociacionista del superrealismo y de
la mas crasa materialidad naturalista. La doble con-
dicion de entomodlogo y visionario que posee Bufiuel
se pone de manifiesto en este film en forma absolu-
tamente incomparable Por primera vez, Bunuel ha
hecho una pelicula que cabe analizar con el entu-
siasmo con que imaginativos secuaces han elogiado
frustradas creaciones suyas.

Hay otro nivel atin en que cabe analizar Viridiana
¥, por ende, la obra de Bufiuel. La blasfemia, como
su torturada simbologia sexual, revelan en el crea-
dor espaficl una profunda inversion de los wvalores
espirituales que tal vez corresponda a una tendencia
de su naturaleza sicolégica. La misma codlera que
despierta en €l la beateria, el furor con que satiriza
¥ humilla los propdsitos de caridad de la ingenua
protagonista, la especiosa dialéctica social con que
opone el aspecto progresista del primo a los esfuerzos
estériles de Viridiana (él crea fuentes de trabajo
en tanto que ella s6lo mantiene haraganes), son
otras tantas senales de gue a Bunuel, como a Una-
muno, le duele su Espana. Es decir: le duele el
mundo. Son imagenes en negativo de un espiritu
que en el fondo es profundamente religioso.

Nada mas ilustrativo que comparar la actitud de
Bufiuel frente a la violencia sexual con la de un
Roger Vadim. El director francés es un heredero
envilecido de los libertinos del siglo XVIII que
se complacian en el erotismo como mero juego inue-
lectual, que wventilaban su sadismo infantil en la
reduccion de la mujer a objeto pasivo, que trafi-
caban con el contenido ideoldgicamente explosivo
de la disolucion de las costumbres. Para Bunuel en
cambio, como para todo espafol, el sexo es una
experiencia oscura, apasionada y frustrante que se
relaciona por caminos laberinticos con una expe-
riencia emocional subconciente gue sélo cabe calificar
de religiosa. Su actitud frente a lo sexual es idéntica
a su actitud frente al culto. Todo se le convierte
en rito. Para que esto ocurra es necesario una
religion salvaje y primitiva como la espafiola que
poco tiene que ver con las formas superficiales
de la creencia y mucho, en cambio, con esa super-
vivencia de lo medieval que se evidencia en cada
aspecto de la realidad peninsular. El propio Bufiuel
es incapaz de reconocer que su rechazo es la otra
cara de la adoracion. Cuando denuncia, cuando se
burla, cuando blasfema, esta depositando su ofrenda.
Aunque él no lo vea asi, esta actitud profunda,
abismalmente religiosa aparece como por trasparen-
cia en la imagineria de sus mejores obras. Todo
el final de Nazarin es ilustrativo de esta ambigiiedad.

Dentro de la produccion de Bufuel, tan irregular,
tan arbifraria exteriormente, tan coherente del punto
de vista poético, Viridiana ocupa un lugar clave.
En ella madura un artista obsesionado, un visionario
casi loco, de la misma estirpe de Blake, del marqués
de Sade, de Rimbaud, de Lautréamont, con quienes
comparte similares vislumbres del Cielo y del In-
fierno y similar incapacidad para la obra redonda
y acabada. A lo largo de mas de treinta anos, Bu-
fiuel ha sido capaz de producir mucha inepcia pero
también ha creado obras tan curiosas, tan admirables,
tan unicas como Le chien andalow, como L’age d’or,
como Las Hurdes, como Los olvidados, como Nazarin,
como Viridiana. En ella se expresan alucinaciones
de sangre y de violencia, acres censuras a una reli-
gién y a una sociedad corrompidas y venales, resenti-
mientos y alucinaciones de toda indole, que son
como ventanas abiertas a una realidad mas honda,
mas primitiva, mas salvaje que la real. Pero también
se expresa un anhelo desesperado de absoluto, de
pureza, de justificacion final, de Dios, que convierten
las mejores obras de Bunuel en paraddéjicas profe-
siones de fe en el espiritu inmortal del hombre,

Aunque haya que desinfectarlo, el mito de Bunuel
se sostiene.

10

FILMOGRAFIA
DE
LUIS BUNUEL

por HECTOR VENA

1926. — MAUPRAT. r.: v g.: Jean Epstein. a.: obra teatral
homénima de George Sand, estrenada en el Teatro Odedn
de Paris, el 28/11/1853. f.; Albert Dubergen. d.a.: Pierre
Kéfer a.r.: L. Buiiuel. v.: Casa Souplet. pn.: Casa Chanteau.
l.: Saondra Milowanoff, Maurice Schutz, Nino Constantini,
René Ferté, Alex Allin, Halma, Bondarcoff, M. J. Thierry, G.
Dulong, Line Doré. j.pr.: Morlot. pa.: Prod. Films J. Epstein,
Francia. (Exteriores filmados en Vallée de la Creuse).
Director teatral del estrenoe de EL RETABLO DE MAESE
PEDRO, de Manuel de Falla, basado en el Capitulo 16,
Tomo Il de “El Quijote’” de Cervantes Saavedra, realizade en
La Haya (Holanda).

1927. — LA SIRENE DES TROPIQUES (La sirena de los
tropicos). r.: Mario Nalpas y Henry Etiévant a.r.: L. Bufuel.
i.. Josephine Baker, Pierre Batcheff. o.: Francia.

1928. — LA CHUTE DE LA MAISON USHER (La caida de la
casa Usher). r. y g.: Jean Epstein. a.: cuentos “La caida de
la casa Usher” y "El espejo ovalado’, de Edgar Allan Poe.
f.: Herbert y George y J. Lucas. d.o.: Pierre Kéfer. a.r.:
L. Bufivel. v.r Oclise. est.: Menchen-Epinay. i.: Marguerite
Gance, Jean Debucourt, Charles Lamy, Pierre Hot, Fournez-
Goffart. pa.: Prod. Films J. Epstein. o.: Francia. (Exteriores
filmados en Magny-en-Vexin, Sclogne y la costa bretona.
Casi simultneamente, en los EE. UU., Melville Webber y
James 5. Watson Jr. realizaban un film independiente basada
en la misma novela).

ETUDE CINEMATOGRAPHIQUE SUR UNE ARABESQUE. r.:
Germaine Dulac. coloborador: L. Bufuel. m.: Debussy (Su
exhibicion se sincronizaba con discos). e.: Francia.

THEMES ET VARIATIONS. r.: Germaine Dulac. colaborador:
L. Bunuel. o.: Francia.

UN CHIEM AMDALOU (El perro andaluz). r.: mtj. y pr.: L.
Bufuel. a. y g.: L. Bufuel y Salvador Dali. f.: Albert Duber- .
gen. m.: fragmentos de “Tristén e Isolda” de R. Wagner y
tangos argentinos seleccionados por L. Bunuel. d.a.: Schilz-
neck. i.: Pierre Batcheff, Simone Mareuil, Jaime Miravilles,
S. Dali y L. Bufiuel. pr.a.: 5. Dali. o.: Francia. dr.x 14*. Fil-
mada en Paris y Le Havre) (*).

1929. — DISQUE 927. r.: Germaine Dulac. eolaborador: L.
Bufiuel. m.: Federico Chopin (su exhibicién se sincronizaba
con discos). o.: Francia.

1930. — L'AGE D'OR. r.: y mtj:: L. Buiuel. a. y g.: L. Bufuel
y Salvador Dali. f.: Albert Dubergen m.: Georges Van Parys,
con fragmentos de Wagner, Beethoven, Mendelssohn
Debussy, seleccionada por L. Buduel. d.a.: Schilzneck. i.:
Gaston Modot, Lya Lys, Max Ernst, Pierre Prévert, Josd
Artigas, Cardial De Lemberdesque. pr.: Vizconde de Moailles
o.: fFrancia, dr.: &60'. (Filmada en Francia y Espafia).

1932. — LAS HURDES o TIERRA SIN PAM (idem). r., a., g.,
y mtj.: L. Buduel. f. Eli Lotar. m.: fragmentos de la 4%
Sinfonia de Brahms. n.: Pierre Unik. a.r.: Rafael Sdnchez
Ventura y P. Unik pr.: Ramdn Acin. o.: Espana dr.: 27°.
(Este film que fuera prohibido por las autoridades de Ia
Repiblica de Espafa se denominé originariamente “Las
Hurdes, en 1937 fue sonorizado y con un nueve montaje
fue exhibido con el titulo “La tierra sin pan”). (*)

1933/35. — En Paris, se dedica a realizar trabajos de do-
blaje, en los estudios Joinville, para la Paramount.

1935. — Es contratado por la Warner Bros., para realizar
en Espaiia doblajes y para asesorar en coproducciones.

DON QUINTIN EL AMARGAO (idem). r.: Luis Marquina,
a.: sainefe homénimo de Carlos Arniches y José Estremera.
f.: José M. Beltran. m.: Jacinto Guerrero. mtj.: Maroto. a.r.:
José Martin y Francisco Cejuela. s.: Ledn Lucas de la Pena,
est.: C. E. A. i: Alfonso Mufioz, Ana M. Custodio, Luisita
Esteso, Consuelo Nieva, Fernando de Granada, Porfiria San-
chiz, Luis de Heredia, Maria Anaya, José Alfayate, Manuel
Arbé, Erna Rossi, José M. Davé, Manuel Vico, Jacinta Hi-
gueras, lsabelita Urcola. pr.e.; L. Bufuel. pr.: Ricardo Ur-
goiti. pa. y dst.: FILMOFOMNO. o.: Espafa. f.e.: 18.8.37. s.e.:
Monumental. dr.: 90°. (Nueva versidn del sainete de Arni-
ches y Estremera realizada en Espafa. La primera, muda,’
data de 1925 y fue realizada por Manuel Moriega para la
Cartago Film, con Lina Moreno, Pitouto, Consuelo Re-
yes, etc.).




LA HUA DE JUAN SIMON (idem). r.: José Luis Sdenz de
Heredia. a. y g.: Nemesio M. Scbrevila. d.dl.: Eduardo Ugar-
te. f.: José M. Beltrén. m.: Daniel Montoric y Fernando Re-
macha. en.: D. Montorio, F. Remacha y Mauricio Torres. d.a.:
Mariano Espinosa y N. M. Sobrevila. a.r.- Honorino Martinez.
s.: Antonio Ferndndez Roces. est.: Roptence. i.: Angelillo, Pi-
lar Mufoz, Carmer Amaya, Manuel Arbé, Elena Sedefio.
Porfiria Sanchiz, Candida Losada, Julian Pérez Avila, Emi-
lio Portes, Fernando Freire de Andrade, Pablo Hidalgo, An-
gelillo Jr., Baby Deny, Felisa Torres, Emilia Iglesios, Pable
Saez, Angel Seplilveda, Francisco Gaztambide, Anita Munoz.
j.pr.: Egdunio Ter. pr.e.: L. Bufuel. pa. y dst.: FILMOFONO.
o.: Espona. f.e.; 29.3.38. s.e.: Broadway. dr.: 69°.

{QUIEMN ME QUIERE A MI? (idem). r.: José L. Sdenz de
Heredia. a.: Enrique Horta. g.: E. Horta, Pelayo y Caballero.
f.: José M. Beltran. m.: Fernando Remacha y Juan Telleria.
d.a.: Mariano Espinosa. a.r.: Domingo Pruna, Henorino Mar-
tinez y Edgunio Ter. est.: Ballesteros-Tona. i.: Lina Yegros,
Mari Tere, José Baviera, José M. Linares Rivas, Fernando
Freire de Andrade, Luis de Heredia, Carlos del Pozo, Ma-
nuel Arbé, Emilio Portes, Radl Cancio, Pablo Hidalgo, Juan
de las Heras, Luis Arnedillo, Francisco Reneé, Baby Deny,
Francisca Ferrari, Mercedes Sirvent, Sres Casado, Ceding,
Moyano, Tapia y Percnia, Sras. Sebastian y Sepuilveda. pr.e.:
L. Bufuel. pa. y dst.: FILMOFONO. o.: Espona. f.e.: 11.7.39.
s.e.: Gloria. d.r.: 85°.

iCENTINELA ALERTA! (idem). r.: Jean Grémillon. a.: sai-
nete ‘“La alegria del batallon” de Carlos Arniches. g.: Eduar-
do Ugarte. f.: José M. Beltran. m.: Daniel Montorio. d.a.:
Mariano Espinosa. a.r.: Domirgoe Pruna. s.: Antonio F. Roces.
est.: Roptence. i.: Angelillo, Ana M. Custodio, Mapy Corteés,
José M. Linares Rivas, Luis de Heredia, Pablo Hidalgo,
Rall Cancio, Emilio Portes, Mari-Tere, Pablo Alvarez Rubio,
Mario Pacheco. pr.e.: L. Bunuel. pa. y dst.: FILMOFONO. o.:
Espana. f.e.: 7.6.38. s.e.: Broadway. dr.: 83'.

1937.— ESPARA LEAL EN ARMAS. r.: L. Bunuel. (Docu-
mental scbre la guerra civil espancla). e.: Francia/Espana.

1938. — Colabora, bajo la direccion de Kenneth Mc. Go-
wan, en la realizacién y adquisicion de documentales para
<l “Museum of Modern Art”, de New York, en los EE.UU.

1940. — Es contratado por la Metro-Goldwyn-Mayer, en los
EE.UU., pora realizar versiones en castellono para los paises
de América Latina.

1942. — Colabora en la realizacion de documentales de
guerra por encargo del ejército norteamericano

1944/46. — Se traslada a Francia donde piensa realizar
un film sobre la obra teatral, escrita en 1936 por Federico
Garcia Lorca, “La casa de Bernarda de Alba”, pero luego
de trabaojar en el guion el proyecto fracasa.

1947. — GRAN CASINO. r.: L. Bunuel. a.: Michel Weber.
g. Mauricio Magdalene y Edmundo Bdez. f.: Jack Draper.
m.: Manuel Esperdn. d.a.: Javier Torres Torija. mtj.: Gloria
Schoemann. a.r.: Moisés Delgado. s.: Javier Mateos. est.:
Clasa. i.: Libertad Lamarque, Jorge Negrete, Mercedes Barba,
Agustin Insunza, 'osé Baviera, Francisco Jambrina, Charles
Rooner, Julio Villarreal, Alfonso Bedoya, Fernando Albany,
Bertha Lear, Trio Los Calaveras. pr.: Oscar Dancigers. pa.:
Ultramar-Anchuac. o.r México.

1949.— EL GRAN CALAVERA. r.: Luis Bunuel. a.: comedia
homénima de Adolfo Torrado. g.: Raquel Rojas y Luis Alco-
riza. f.: Ezequiel Carrasco. m.: Manuel Esperén. dec.: Luis
Moya y Dario Cabonos. mtj.: Carlos Savage. a.r.: Moisés
Delgado. s.: Rafael Ruiz Esparza. est.: Tepeyac. i.: Fernando
Soler, Charito Granados, Andrés Scler, Rubén Rojo, Maruja
Grifell, Gustavo Rojo, Francisce Jambrina, L. Alcoriza, Antcnio
Moqsel[, Nicolas Rodriguez. pr.: F. Soler y Oscar Dancigers.
Ameérigo. pr.: Oscar Dancigers. pa.: Ultramar. o.: México.

1950. — LOS OLVIDADOS (idem). r.: Luis Bunuel. a. y g.:
Luis Alcoriza y Luis Bunuel. f.: Gabriel Figuerca. m.: Rodol-
fo Halffter, sobre temas de Gustavo Pittaluga. d.m.: R.
Halffter. dec.: Edward Fitzgerald. mtj.: Carles Savage, a.r.:
Ignacio Villarreal. s.: Jes(s Gonzdlez G. est.: Tepeyac. i.:
Stella Inda, Miguel Incldn, Alfonso Mejia, Roberto Cobo,
Alma Delia Fuentes, Francisco Jambrina, Jesis Garcia MNa-
varro, Efrain Arauz, Sergio Villarreal, Jorge Pérez, Javier
Amezcua, Maric Ramirez. j.pr.: Fidel Pizarroc y Federico
Américo. pr.: Oscar Dancigers. pa.: Ultramar. o.: México,
(Este film obtuvo en el Festival de Cannes, 1951, el premio
a la mejor direccién, otorgados por el Jurade Oficial y el
de la Critica Internacional. (Ariel en Meéxico, a la mejor
realizacién, argumentoc guidn). (*)

51 UD. NO PUEDE, YO S5I. r.: lulian Soler. a. ¥ g.r L. Bunuel
vy Luis Alcoriza. f.: José Ortiz Ramos. m.: Manuel Esperon.
i.: José Luis Iglesias, Alma Rosa Aguirre, Julio Villarreal.
o.; México.

SUSANA. r. vy g.: L. Bufuel. a.: Manuel Reachi. ad.: Joime
Salvador. d.: Redolfo Usigli. f.: José Ortiz Ramos. m.: Radl
Lavista. de.: Gunther Gerszo. mtj.: Jorge Bustes. a.r.z Igna-
cio Villarreal. s.: Nicoldas de la Rosa. est.r Churubusco. iz

Rosita Quintana, Fernando Soler, Victor Manuel Mendoza,
Matilde Palau, Maria Gentil Arcos, Luis Lépez Somoza. pr.:
M. Reachi y Sergio Kogan. pa.r Internacional Cinem. eo.:
México.

1951. — LA HIJA DEL ENGARO. r.: L. Bunuel. o.: sainete
“Don Quintin el amargao”, de Carlos Arniches y José Es-
tremera. g.: Raquel Ragjas y Luis Alcoriza. f.: José Ortiz

' Ramos. m.: Manuel Esperén. dec.: Edward Fiftzgerald. mtj.:

Carlos Savage. a.r.: Mario Llorca. s.: Eduardo Arjona. est.:
Tepeyac. i.: Fernando Soler, Rubén Rojo, Alicia Caro, Ma-
cho Contra, Fernando Soto “Mantequilla”, Lily Aclemar. pr.:
Oscar Dancigers. pa.: Ultra mar. o.: México (Esta es la 38
version del sainete de Arniches y Estremera que se realiza).

UNA MUJER SIN AMOR. r.: L. Bufnuel. a.: novela “Pierre
et Jean”, de Guy de Maupassant. g.r Jaime Salvador. f.:
Rail Martinez Solares. d.: Rodolfe Usigli. m.: Radl Lavista.
dc.: Gunther Gerszo. mtj.: Jorge Bustos. est.; Chuburusco.
i.: Rosario Granados, Julio Villarreal, Tito Junco, Jaime Calpe
Jr., Joaquin Cordero, Javier Loya, Elda Peralta. pr.: Sergio
Kogan. pa.: Internacional Cinem. o.: México.

SUBIDA AL CIELO. r.: L. Buiuel. a.: Manuel Altolaguirre,
g.: M. Altolaguirre, Juan de la Cabada y L. Bunuel d.:
J. de la Cabada. f.r Alex Phillips. m.: Gustave Pittalugg.
dc.: Edward Fitzgerald y José Rodriguez Granada. mtj.:
Rafael Portillo. a.r.: Jorge Lépez Portille. s.: Eduardo Ar-
jona. est.. Tepeyac. i.r Lilia Prado, Carmelita Gonzdlez,
Esteban Mdrquez, Luis Aceves Castafeda, Roberto Cobo,
Gilberto Gonzalez, Manuel Dondé. pr.: M. Altolaguirre y Ma-
ria L. Gomez Mena. pa.: Isla. o.: México. (Premio en el
Festival de Cannes, 1952 al mejor film de “vanguardia”.
Ariel 1952 al mejor film mexicano. Gran Premio Films de
Vanguardia, Paris, 1952).

1952. — EL BRUTO. r.: L. Bufiuel. a. y g.: Luis Alcorizo
y L. Buiuel. f.: Agustin Jiménez. m.: Rall Lavista. de.:
Gunther Gerszo. mtj.: Jorge Bustos. a.r.: Ignacio Villarreal.
s.: Javier Mateos. est.: Churubusco. i.: Pedro Armendariz,
Koty Jurado, Rosita Arenas, Andrés Scler, Roberto Meyer.
pr.: Oscar Dancigers. pa.: Internacional Cinem. o0.: México.

1953. — ROBINSON CRUSOE (Las aventuras de Robinson Cru-
soe). r. y d.: L. Bufuel. a.: novela homénima de Daniel De-
foé. g.: L. Buiiuel y Philip A. Roll. f.: Alex Phillips (Pathéco-
lor). m.r Anthony Collins y Luis Herndndez Bretén. dec.: Ed-
ward Fitzgerald. mtj.: Carlos Savage y Alberto Valenzuelo. a.
r.: Ignacio Villarreal. s.: Javier Mateos y Jesis Gonzdlez G
est.: Tepeyac. i.: Dan O'Herlihy, Jaime Ferndndez, Felipe de
Alba, Chel Lépez, José Chdvez, Emilio Garibay. pr.: Oscar
Dancigers y Henry F. Ehrlich. j.pr.: Federico Amérigo. pa.:
Ultramar. dst.: ARTISTAS UNIDOS. o.: México. fe.: 19.2.57.
s.e.: Electric dr.; 90'. c.: s/r. (Estericres firmados en Manza-
nillos y Bosque de Chapultepec - Ariel en México en 1955,
al mejor film. Mencién en 2| Festival de Punta del Este).

EL (idem). r.: L. Bunuel. a.: novela de Mercedes Pinto. g.:
L. Bufuel y Luis Alcoriza. f.: Gabriel Figuerca. m.: Luis
Herndndez Bretén. d.a.: Edward Fitzgerald. dc.: Pablo Gal-
van. mtj.: Carlos Savage y Alberto Valenzuela. a.r.: Ignacio
Villarreal. s.: Jests Gonzdlez G. y José D. Pérez. est.: Tepe-
yac. i.: Arturo_de Cérdova, Delia Garcés, Luis Beristdin, Au-
rora Walker, Carlos Martinez Baena, Manuel Dondé, Rafael
Banquells, Fernando Casanova, José Pidal, Roberto Meyer. pr.:
Oscar Dancigers. pa.: Nacional. dst.: COLUMBIA. o.: Mé-
xico.f.e.: 20.2.58. s.e.: Gran Mitre. dr.: 93'. e.: s/r. (Premio
FIAF en Basilea).

ABISMOS DE PASION (idem). r. y ad.: L. Bufuel. a.: novela
““Wuthering Heights” —Cumbres Borrascosas—, de Emily
Bronté. g.r L. Bunuel, Julic Alejandro y Arduino Maiuri. f.:
Agustin Jiménez. cm.: Sergio Véjar. m.: Radl Lavista, sobre
temas de “Tristén e Isolda”, de Wagner. d.a.: Edward Fitz-
gerald. de. y u.: Raymundo Ortiz. mtj.: Carlos Savage. a.r.:
lgnacio Villarreal. s.: Eduardo Arjona y Galdino Samperio. v.:
Armando Valdés Peza. mq.: Felisa Guevara. pn.: José Jurado.
est. y pa.: Tepeyac. i.: Irasema Dilian, Jorge Mistral, Lilia
Prado, Ernesto Alonso, Luis Aceves Castafeda, Francisco Rei-
guera, Hortensia Santovena, Jaime Gonzdlez .pr.: Oscar Dan-
cigers y Abelardo Redriguez. dst.: COLUMBIA. o.: México.
f.e.: 13.12.57. s.e.: Gran Mitre. dr.: 85'. c.: inc. men. 14 a.
(Exteriores filmadas en San Francisco Cuadras. - Nueva ver-
sién de la novela realizada en 1939 por William Wyler y ex-
hibida con el titulo “Cumbres Borrascosas').

1954. — LA ILUSION VIAJA EN TRANYIA. r.: L. Bufiuel. a.:
Mauricio de la Serna. g.: José Revueltas y M. de la Serna. f.:
Raiill Martinez Solares. m.: Luis Herndndez Bretén. dc.: Ed-
ward Fitzgerald. mtj.: Jorge Bustos. a.r.; Ignacio Villarreal.
s.: José D. Pérez. est. y pa.: Clasa Films Mundiales. i.: Lilia
Prado, Carlos Mavarro, Agustin Insunza, Miguel Manzano,
Javier de la Parra, Guillermo Bravo Sosa, Felipe Montoyo,
Domingo Soler, Fernando Soto. pr.: Armando Orive Alba. o.:
México.

EL RIO Y LA MUERTE. r.: L. Bufuel. a.;: novela “Muro blan-
co sobre roca negra”, de Miguel Alvarez Acosta. g.r L
Buiniuel y Luis Alcoriza. f.: Radl Martinez Solares. m.: Radl
Lavista. de.: Edward Fitzgerald y Gunther Gerszo. mtj.: Jorge
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Bustos. a.r.: Ignacio Villarreal. s.» José D. Pérez. i.: Columba
Dominguez, Miguel Torruco, Joaquin Corderc, Jaime Ferndan-
dez, Victor Alcocer, Humberto Almazdn, Carlos Martinez
Baena, Fernando Soto, Silvia Dérbez, Alfredo Varela. pr.: Ar-
mando Orive Alba. pa.: Clasa Films Mundiales. o.: México.

1955. — ENSAYO DE UN CRIMEN o LA VIDA CRIMINAL
DE ARCHIBALDO DE LA CRUZ, r.: L. Bufuel. a.: novela de
Rodolfo Usigli. g.; L. Bufnuel y Eduardo Ugarte. f.: Agustin
Jiménez. m.: Jorge Pérez Herrera. dec.: Jesis Bracho. mtj.:
Jorge Bustos. a.r,: Luis Abbadie. s.: Rodolfo Benitez. est.:
Clasa. i.: Miroslava Stern, Ernesto Alonso, Rita Mecedo,
Ariadna Walter, Redolfo Acosta, Rodolfo Landa, Andrea
Palma, Carlos Riguelme, José M..Linares Rivas, Leonor Llau-
sds, Eva Calvo, Carlos Martinez Baena, Roberto Meyer, Ra-
fael Banquels Jr. pr.: Alfonso Patino Goémez. pa.: Alianzo

- Cinem. o.: México.

1956. — CELA S'APPELLE L'AURORE / GLI AMANTI DI DO-
MANI. r.: L. Buhuel. a.: novela de Emmanuel Robles. g.:
L. Bunuel y Jean Ferry. d.: J. Ferry. f.: Robert Le Febvre.
m.: Joseph Kosma. d.a.: Max Douy. mtj.: Marguerite Renoir.
a.r.: Marcel Camus y Jacques Deray. s.: Antoine Petitjean.
i.: Georges Marchal, Lucia Bosé, Melly Borgeaud, Gianni
Esposito, Henri MNassiet, Brigitte Elloy, Jean-Jacques Delbo,
Julien Bertheaud, Simone Paris, Robert Le Fort, Gaston
Modot, Pascal Mazotti. pa.: Les Films Marceau/Laetitia-
Insignia Films. o.: Francia/ltalia. (Presentada en el Festival
de Berlin, 1956. - Rodada en Francia).

LA MORT EM CE JARDIN / LA MUERTE EMN ESTE JARDIN.
r.: L. Bunuel. a.: novela de José-André Lacour. g.: Luis
Alcoriza, L. Buduel y Raymond Queneou. d.: Gabriel Arout
y R. Queneau. f.: Jorge Stahl Jr. (Eastmanc.). m.r Paul
Misraki. de.: Edward Fitzgerald. mtj.: Marguerite Renoir Y
Alberto Valenzuela. a.r.: Ignacie Villarreal. s.: José D. Pé-
rez. i.: Simone Signoret, Gecrges Marchal, Charles Vanel,
Michéle Girardon, Michel Piccoli, Tito Junco, Radl Ramirez,
Luis Aceves Castafneda, Jorge Martinez de Hoyos, Alberto
Pedret, Marc Lambert, Alicia Del Lago, Stefani. pr.: Oscar
Dancigers. pa.: Dismage/Tepeyac. o.: Francia/México. d.o.:
145°.

Comienza a trabajor en Francia para llevar a la pantalla
la novela de Pierre Louys “La Femme et le Pantin”. Pos-
teriormente desiste de ese propdsito que en 1959 concretgrd
Julien Duvivier en un film homénime con la interpretacion
de Brigitte Bardot y conocida en nuestro pais como JU-
GUETE DE UMNA MUIJER. En 1935, en los EE. UU., Joseph
Von Sternberg realiza para al Paramount ““The Devil is a
Woman' sobre la misma novela, con Marlene Dietrich. Se
conccid en nuestro pais como TU MOMBRE ES TENTACION.

1957. — Debe contarse también entre sus prnye:lor:'nn rea-
lizados el guién que elasboré para la fallida version cine-
matografica de la novela “Therése Etienne”, de John
Knittel.

1958. — NAZARIN (idem). Ver Ficha Técnica en el N9
12/29. Datos complementarios: e.r Edward Fitzgerald. otros
int.: Aurora Molina, Pilar Pellicier, Antonic Bravo, Ed-
mundo Barbero, Raul Dantés. pr.e.: Federico Amérigo.

1959. — LOS AMEICIOSOS / LA FIEVRE MONTE A EL PAO.
(Los ambiciosos). r.: L. Bunuel. a.: novela “La Fiévre Monte
a El Pao”, de Henry Castillou. g.: L. Bunuel, Luis Alcoriza,
Charles Dorat y Louis Sapin. d.: L. Sapin (vers. franc.) y
José L. Gonzdlez de Leén (vers. mexic.). f.: Gabriel Figue-
roa. €m.: lgnacio Romero. e.f.: Armando Stahl. m. y d.m.:
Paul Misraki. d.a.: Jorge Fernandez. dec.: Pable Galvan.
mtj.: Rafael Lopez Ceballos (vers. mexic.) y James Cuenei
(vers. franc.). a.r.: Ignacio Villarreal. s.: Enrique Rodriguez,
Roberto Comacho y Rodolfo Benitez (vers. mexic.), y Wi-
lliam-Robert Sivel (vers. franc.). v.: Ana M. Jones y Arman-
do Valdez Peza. mg.: Armande Meyer. pn.: Bertha Chiu.
ct.: Javier Carrefio. tt.: MNicolds Rueda Jr. i.: Gérard Philipe,
Jean Servais, Maria Félix, Rall Dantes, Miguel A. Férriz,
Demingo Soler, Victer Junco, Roberto Cafedo, Andrés Soler,
Luis Aceves Castofieda, Augustc Benedice, Miguel Arenas,
David Reynoso, Antonio Brave, Armando Acosta, Enrique

Lucero, Alberto Pedret, José Chdvez, Francisco Jambrina,
José Mufioz. pr.: Gregorio Wallerstein v Raymond Borderie.
pa.: Filmex/Groupe des Quatre. dst.: PEL-MEX. o.: México/
Francia. f.e.: g s.e.: Normandie y Principe. d.o.:
110°. dr.: 97'. c.: proh. men. 18 a. (Filmada en Méxica).

Queda trunco el proyecto de realizar, en Francia, una
version de la novela “Beou Clown”, de Berthe Grimault,
sobre la cual Bufiuel se encontraba trabaojando.

1960. — LA JOVEN (idem). Ver Ficha Técnica en el MN%
12/55.

1960/61: VIRIDIAMNA (idem).. Ver Ficha Técnica en el N®
10/11, pag. 44. Datos complementarios: a.r.: Juan L. Bu-
fAuel y Pujol. otros int.: Joaquin Mayol, Palmira Guevara,
S. Mendizabal, Milagros Tomdas, Alicia J. Barriga. pa.: Gus-
tavo Alatriste-Uninci-Films 59.

1962. — EL ANMGEL EXTERMIMADOR. r. v g.: L. Bufuel. a.:
“Los ndufragos de la Calle de la Providencia”, de José
Bergamin. ad.: L. Bufuel y Luis Alcoriza. f.: Gabriel Figue-
roa. m.: Radl Lavista, sobre temas de Beethoven, Chopin,
Paradisi y cantos gregorianos. d.a.: Jesis Bracho, mtj.: Car-
los Savage. a.r.: lgnacio Villarreal. s.: José B. Carlés. v.:
Geaorgette. i.r Silvia Pinal, l'acqueline Andere,José Baviera,
Augusto Benedico, Luis Beristdain, Antonio Brave, Claudio
Brook, César del Campo, Rosa Elena Durgel, Lucy Gallardo,
Enrique Garcia Alvarez, Ofelia Guilmain, Nadia Hara Oliva,
Tito Junco, Xavier Loyda, Xavier Massé, Angel Merino, Ofe-
lia Montesco, Patricia Mordn, Patricia de Morelos, Bertha
Moss, Enrique Rambal. pr.: Gustavo Alatriste. est.: Churu-
busco. ©0.: México. (Premio FIPRESCI en el Festival de
Cannes 1962, “Janc de Oro” en Sestri-Levante, 1962, y
Medalla de cro, Acapulco, 1962).

1963. — El gobierno espaiiol prohibio la filmacién de TRIS-
TAMNA, sobre la obra homénima de Benito Pérez Galdés, cuya
preparacion habia terminado Buhuel.

(*) Un chien andalou, Las Hurdes o Tierra sin pan y Los
olvidados no han tenido difusion comercial, habiendo lle-
gado a conocerse mediante funciones realizadas por los
cine-clubs o instituciones similares.

De esta filmografia se desprende la siguiente particulari-
dad: dos de sus films han sido prohibido en su pais natal,
Espafa, uno por la Republica Espanola —Las Hurdes— ¥y
otro por el régimen del General Franco —Viridiano—.
Ademads, de todos los films realizados por Bufuel, uno solo
— Los ambiciosos— se conocié en una sala de primera linea
de circuito ‘“‘grande’ de exhibicion comercial. Otros cuatro
—Viridiana, Nazarin, La joven y El dangel exterminador—
fueron conocidos en una sola de primera linea independiente
{el Paramount) especializada en films de jerarquia artistica.
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CUATRO

PREGUNTAS
PRETTAS

A FERNANDO AYALA

por SALVADOR SAMMARITANO

—TIEMPO DE CINE saluda el retorno de Fernando
Ayalae a la creacién cinematogrdfica después de un
silencio que duré casi tres afios. Su film anterior,
Séabado a la noche, cine, data de 1960. Ahora gue ese
silencio toca a su fin, ;podriamos saber mads con-
cretamente a qué se debio?

—Una pausa como ésta reconoce dos clases de ra-
zones: las de la circunstancia exterior que determina
la obra del realizador y las que hacen al realizador
en si. De las primeras, cuando se actia en un cine
tan azaroso como el nuestro, seria ocioso hablar..

Las segundas, son dificiles de precisar.

Sin pretender ser exhaustivo, enumero... Un poco
de pereza y otro poco de inercia. Un poco de desen-
canto frente a algunas actitudes que en su momento
consideré faltas de comprension o de tolerancia. Y
otro poco de desorientacion; o de indecisién... jQué
sé yo!... Tal vez, en el fondo, la necesidad de no
decir nada cuando se siente gque no se tiene nada
que decir. ..

De cualquier modo, estoy tan contento de volver a
filmar como lo estuve de no hacerlo durante estos
afios. En este lapso preparé algunos libretos que
tal vez no llegue a filmar nunca, coproduje un film
en doble version, estuve en contacto con actores de
otra lengua y otra formacién profesional, trabajé
varias semanas en compaginacion en Nueva York
con la ayuda de un editor americano interesantisimo,
hice mis primeras armas en la direccion. teatral, lu-
ché por nuestro cine en varias de sus entidades...
Creo que muchas de ellas fueron experiencias valio-
sas. Ademas, segui viviendo... =

—iPaula cautiva prosigue en la linea testimonial
inaugurada en su obra por El jefe (1958) y continua-
da por El candidato (1959)? ;Cdmo definiria a su
nuevo film?

—Pretende, al menos, ser una vision de algunos as-
pectos de nuestra Argentina actual. Corrupta, deso-
rientada, con el interrogante ansioso de su futuro,

buscando en si misma las posibilidades de su recu-
peracion. Hemos trabajado con Beatriz Guido con
la mayor libertad posible en casos como ésfte... Y
en momentos como éste, en la vida del pais.

FPor otra parte, ha sido una experiencia apasionante
para nosotros ver como se mezclaban los mundos
de su creacidon anterior ¥ de la mia, en tantas de
sus coincidencias.

—:Como se siente dentro del panorama del llamado
nuevo cine argentino, del cual Ud. y Leopoldo Torre
Nilsson son dos pilares fundamentales? ;Qué opina
de los realizadores pertenecientes al movimiento, mas
jovenes que Ud? ;Los encuentra desorientados, en
crisis, en receso, divididos, o todo lo contrario?

—Satisfecho de haber podido aportar, en la escasa
medida de mis posibilidades, una actitud honesta a
favor de un cine de expresion de nuestro pais y de
su gente, de sus problemas v de sus anhelos. Since-
ramente halagado de que se me ubigue en este sen-
tido junto a Torre Nilsson, un director a quien apre-
cio y admiro. Y satisfecho también al ver como se
va incorporando a nuestro cine gente nueva.

Creo que en los ultimos afios han surgido varios di- .
rectores de positivo wvalor. Y considero un signo
alarmante para nuestro cine que Lautaro Murta no
haya vuelto a dirigir, después de sus dos excelentes
films. O que David Kohon se vaya del pais, en gran
parte por falta de oportunidades, después de haber-
nos asombrado con sus dos primeras peliculas. Me
interesa Rodolfo Kuhn como director. Y Martinez
Suarez, valiente y definido en el tipo de cine que
encara. Creo en la capacidad de realizador de Antin,
aunque frecuentemos dos mundos cinematograficos
totalmente diferentes.

Pero toda enumeracion es odiosa en casos como éste.
Creo, repito, que tenemos un grupo de jovenes di-
rectores a los cuales, entiendo, no se los puede agru-
par, como no sea en una coincidencia generacional
o de aparicién en el panorama de nuestro cine.
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Un film sorprendente
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Puilioc Marzio, Susana Freyre y Fernanda Mistral en un momento
de PAULA CAUTIVA de Fernando Ayala.

Desorientacién, crisis, receso, division... Son pala-
bras comunes en nuestro cine y en cualquier cine
del mundo. Entiendo que los directores argentinos
participan de todo eso, en la medida en que pueden
participar todos los demas. En el cine. ¥ en el pais.

—Como ve el porvenir del cine argentino, como arte
y como industria?

—A] responder, temo confundir lo que anhelo, con
lo que pienso... De cualquier modo, creo en el pais,
en su futuro. Como el personaje de mi ultimo film,
aun sin razonarlo mucho, o quizas precisamente por
eso. Creo que, encontrada-la forma de consolidarlo
como industria (6 a 1 0 como sea) nuestro cine es-
tard en condiciones de lograr la estabilidad necesa-
ria para que todos puedan desarrollar su obra. De-
jando de lado recelos y desconfianzas, en una
convivencia de distintas actitudes frente al cine, de
distintas edades y distintos estilos, sin abdicar de
sus propias convicciones. Como ha ocurrido siempre
en toda manifestacion artistica. Querer imponer de
manera absoluta criterios de grupos o de generacio-
nes, sean jovenes o viejas, -es peligroso y lleva inevi-
tablemente a una lucha que esteriliza. Crear en cine
es tarea ardua, lo logremos o no. Y es absurdo que
estemos continuamente obstaculizindonos, unos a
otros. Ya estid demostrado que la inevitable —por
humana —renovacion de nuestros cuadros, puede ha-
cerse de todas maneras, aun las mas inesperadas.
Que se dé a todos la posibilidad de crear, de desarro-
llar su obra. Lo demas vendra solo. De acuerdo
a lo que cada uno sea capaz de hacer. :
* En el proximo numero publicaremos un extenso reportaje
a Fernando Ayala con un estudio ¥ una {filmografia de
dicho realizador.

Yictor Caula hace un “travelling’” camara en mano durante el
rodaje de una escena de PAULA CAUTIVA.
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TIERRA DE AMNGELES revelc en
Mar del Plata el talento de Gyor-
gy Révész. Obtuvo tres premios.

El Festival de Mar del Plata no puede reunir los mejores films que cada
pais produce en el ano: hay muchos festivales europeos, prestigiosos. Pero
debio presentar si mejores que el pobre conjunto de esta quinta muestra.
Aportoé, en cambio, la clara moraleja de que en todo el mundo se cuecen
las habas raramente nutritivas del cine comercial. Tesis que no precisaba
tan dolorosa demostracidn.

Pero si Mar del Plata 1963 quedard en la memoria como algo mds que el
festival en que casi todo film —aun de paises socialistas— incluia el obli-
gatorio twist, misica de moda, serd por el film de un director desconocido
que revelo inesperado talento: Tierra de angeles del hungaro Gyorgy Ré-
vész. Los especializados en cine de habla castellana anadiran, varios pelda-
#i0s mas abajo, al mejicano Luis Alcoriza y —quizds— al espanol Jorge Grau.
Esta no es una resena completisima; se ha limitado al cine de largo metraje.
Omite, ademds, films argentinos —algunos ya conocidos— que sus directo-
res presentaron en privado a criticos extranjeros. Omite, también, dos obras
fuera de concurso, que habian sido exhibidas en otros festivales: El pagador
de promesas de Anselmo Duarte y Una historia en Milan de Eriprando Vis-
conti. Y principalmente omite dos films importantes —también fuera de
concurso— que merecen comentario extenso en este mismo numero. Uno,
El proceso de Orson Welles y el otro, Electra de Michael Cacoyannis. Los
demds, estan todos.

Escena de EL MUMDO FRENTE A
MI, titulo espanol poco imagina-
tive para LA SOLEDAD DEL MA-
RATONISTA, de Tony  Richardson.

ANTONIO A.
SALGADO




TIERRA DE ANGELES (Az angya-
lok foldje), Gyorgy Révész.

El director Révész era desconocido en la
Argentina aunque habia dirigide otros
siete films a partir de 1954. Debera agra-
decerse a Mar del Plata 1963 que lo se lo
empiece a conocer mejor.

Tierra de dngeles no es cine dramético.
Como ha dicho el propio director, quiere
ser una balada, un género poético, lirico,
con algo de épico. El film (basado en no-
vela de Lajos Kassak) ubica la accion cua-
renta afios atrds en una enorme casa de
Budapest donde wviven decenas de fami-
lias humildes. Al principio, hay episodios
aparentemente inconexos, enlazados por-
gue los personajes viven todos alli. Pero,
prinecipalmente, el film estd recorrido de
sentimiento y este sentimiento da unidad
¥ grandeza a las historias insignificantes:
un hombre mata por celos, otro sale de la
carcel, otro se emborracha, ete. Mientras
tanto, un anciano recorre las calles con su
organillo entonando canciones scbre suce-
sos de la cercana vida real. Esta vision del
pasado, con su fotografia gris ¥ densa, tie-
ne comunicativa ternura.

Méas adelante, los hilos se atan, la accién
adquiere el tono épico. No es casual que
el organillero desaparezca durante esta
parte. El drama es colective entonces,
pues solidarios con una familia que no
podia pagar el alquiler, todas dejarian de
pagarlo, pese a ocasionales wvacilaciones,
¥ todas seran desalojadas. El final sera
optimista. Unidos, los débiles demos-
traron ser fuertes, aunque fuera por
un instante. Mientras tanto, el film
apuntd rasgos del cardcter humano: el
pelele dominado por su mujer, la madre
hostil a la muchacha que le arrebatara
a su hijo; ¥y siempre con el mismo aire
casual.

Tierra de dngeles no abusa de la retérica.
El mismo director ha expresado que ‘‘to-
da propaganda, va sea directa o indirec-
ta, es antiartistica”. ¥ el film interesa
como expresion de un hombre gque cree
en la vida ¥ en el progreso, ¥ que, con al-
go de la poesia de Dovchenko ¥ la ‘robus-
tez de Renoir, comunica esa fe al espec-
tador. Por eso es dificil valuar la impor-
tancia de los defectos que tiene la 1ltima
mitad: mas fria, menos espontinea. Lo
que podria ser llamado el probléma social
se alarga alli inconvenientemente y cuan-
do el film quiere retomar la poesia, no lo
consigue. De todos modos, éste es un film
personal, creativo, ¥y merece los premios
obtenidos en el Festival.

EL MUNDO FRENTE A MI (The
loneliness of the long distance
runner), Tony Richardson.

En el cine britanico soplan los vientos de
‘la renovacion: Almas en subasta, Todo
comienza el sdbado y otros films signifi-
can una posicién menos conformista fren-
te a la vida y frente al arte. Aungue esos
vientos soplen easi execlusivamente sobre
los contenidos. En un cine gue aceptaba
al ‘orden establecido como perfecto e in-
sustituible, estos films rebeldes expresan
que si no es viable cambiarlo, cabe al
menos la posibilidad de luchar contra él.

Esto ocurre también con el protagonista
de El mundo frente a¢ mi, un héroe segiin
Tony Richardson. Es un muchacho que
robd, ¥ que internado en un reformatorio
revela condiciones para las carreras de
larga distancia. El director le brinda en-
tonces un firato preferencial, con vistas
a la competencia contra un colegio cerca-
no; con su victoria de director obtendras,
espera, un éxito personal. Pero a pocos
pasos de la meta el muchacho deja pasar
a sus rivales. Esa derrota voluntaria sera
una victoria privada, pequefia. Tomando
esa decision. no sera lo que los demés
quieren que sea, afirmara en cambio su
propia personalidad.
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La accién ocurre dentro del reformatorio
pero intercala recuerdos de la vida del
protagonista: la familia humilde, una no-
che de amor, el robo fatal. Esos raccon-
tos se proponen mostrar qué decisivamen-
te influye el pasado sobre é1 hasta ha-
cerlo alzar contra la sociedad encarnada
en el director del reformatorio. En el li-
bro original (de Alan Sillitoe) esta reso-
lucién es tomada al principio; Richardson
quiso anadirle intensidad dramaética tras-
ladédndola al final. Pero la sicologia del
protagonista: un ser hosco a cuanto lo
rodea, ya sea la policia o el amor de una
mujer, es conocida desde el comienzo. La
sensacion de soledad que debe ir sintiendo
progresivamente no crece: ¢l siempre es-
tuvo solo. Por eso, como estructura, el
film parece artificial. La oposicién entre
pasado y presente no es eficaz en tanto
pretenda expresar la evolucidén animica
del protagonista.

Pero el sentido del film es claro, de todos
modos. Aungue pueda ser interpretado
como levemente anarquista, este anarquis-
mo se parece al de Jean Vigo; el prin-
cipal logro es a ratos de tipo poético. En
la misma construccién fragmentada puede
verse la loable intencién de ir al grano y
narrar lo esencial. Por otra parte, el film
esta en la tradicion de no levantar la
voz; su forma es parecida a la de mucho
film britanico, correctamente narrado, co-
rrectamente interpretado, salvo la desta-
cable, aungue sobreactuada, actuacién
de Tom Courtenay, de vigorosa perso-
nalidad. La correccién no es wvehiculo
suficiente para la poesia.

NOCHE DE VERANO, Jorge Grau.

Dentro del cine espariol estid irrumpiendo
una generacion que aporta cultura cine-
matografica y una base tedrica seria.
Puede significar una renovacion mas am-
plia que aguella comenzada por Bardem
¥ Berlanga afnos atras.

Noche de verano, el primer film de Jor-
ge Grau, narra relaciones sentimentales.
Su accidn transcurre en Barcelona du-
rante dos dias separados entre si: 1Ia
noche de la verbena de San Juan y Ia
misma fecha del afio siguiente. WVarias
parejas estin enfrentadas en ese lapso a
circunstancias que hacen crisis la noche
de verbena: seduccién extraconyugal, fri-
gidez, frivolidad, ete., pero ningtin ma-
trimonio se separa. Los que son felices,
lo seguirdn siendo; ¥ los gque no, deberan
cargar su cruz, Es explicable que la
oficina catdlica internacional haya pre-
miado este film en Mar del Plata.

Grau pretende un cine intimista, que se
exprese a través de sugerencias, de at-
mosferas. Y en algunos momentos de
Noche de verano, consigue ese propdsito.
Por ejemplo, su pintura del amanecer
siguiente a la noche de fiesta subrayando
la soledad de los personajes. Si bien mu-
cho de eso el espectador tiene impresién
de haberlo visto antes en Antonioni, en
Fellini.

La personalidad de Grau debe verse en
la reduccién de la historia a enfrenta-
mientos limites en tiempos minimos, de-
sechando pintoresquismos ¥ otras deri-
vaciones. Esta concentracién, sin embar-
g0, no opera dramaticamente porque cada
crisis necesitd una preparacion que con-
dujera al desenlace. El film es un poco
esquematico, ¥ aun confuso al principio,
aungue quizd se deba, en parte, a veinte
minutos gue omite la copia exhibida en
Mar del Plata.

Si la buena actuacion del elenco, los so-
brios didlogos, ¥ la fotografia 'y esceno-
grafia funcionales, no bastan para defi-
nir todavia a un creador, son virtudes
ponderables, empero, en un medio donde
no abundan.

TLAYUCAN, Luis Alcoriza.

Como en Tiburoneros, la accién de Tla-
yucdn ocurre en un pueblito mejicano
¥ los personajes son gente humilde ¥
primitiva, mezquina o solidaria; depende
de las circunstancias. No hay historia
unica sino una alrededor de la cual
giran otras. Todas son simples: un ma-
trimonio lucha contra la miseria y contra
la eventual muerte del hijo enfermo;
una solterona conoce por fin el amor;
un viejo libidinoso se conforma con es-
piar a la wvecina.

Pero no importan las anécdotas sino la
exploraciéon de tipos y costumbres a que
dan lugar; este es un verdadero fresco
de la wvida cotidiana. El tono es gene-
ralmente el humor y la séatira, no aho-
rrandose sarcasmos acerca de la beateria
¥ otras pasiones exageradas.

El film interesa quizd por el pintores-
quismo de personajes y ambiente. Pero
tiene méritos propios, ademas. Uno son
los diadlogos, graciosos y tajantes; no se
estiran indebidamente. Otro es la wi-
sién fresca, ¥y tal vez naturalista, del
mundo al gque apunta. Y si el enfogue
no es profundo ninguna pretensién in-
telectual falsea, en cambio, su perspec-
tiva. El director parece creer en la
bondad innata del hombre, y tiene de-
recho a ello aungue ciertamente la gente
sea mas compleja. El film intuye esta
complejidad pero la resuelve siempre en
una sonrisa amable.

Los defectos: hilvana desprolijamente
historias paralelas que se prolongan de-
masiado. Pero sabe rematarlas con iro-
nia: el hombre a quien su donacién a
la iglesia habia empobrecido, se apro-
vechard en la 1ltima escena de la cre-
dulidad religiosa. También suele ser en-
fatico: la llegada de americanos curiosos
y molestos, la exagerada figura del cura.
La larga sombra de Bufiuel, junto a
quien Alcoriza trabajé como libretista
en varios films, se proyecta sobre Tla-
yucdn ¥y sobre Tiburoneros. Tanto en
Bufiuel como en Alcoriza hay una misma
burla a las estructuras sociales gque en-
cierran en carceles de prejuicio a los
‘hombres. Ambos gquieren llegar a un
hombre desnudo, esencial, impulsado por
necesidades ancestrales. Pero los films
de Bufiuel' buscan desesperadamente a
Dios, aungue no sepan para gqué; la
ausencia de caridad suele provocar en
ellos una carcajada tragica. En cambio
Alcoriza cree firmemente en dos centa-
vos de esperanza, a ras de suelo.

DELICIOSA JUVENTUD (Das
schwarzweissrote Himmelbett),
Rolf Thiele.

El director Rolf Thiele abandona agui su
casi expresionismo de films anteriores ¥y
reconstruye cuidadosamente una época
cierta de la historia. La accion comienza
a principios de siglo ¥ concluye al iniclar-
se la primera querra mundial. El asunto
es mayormente frivolo, acerca de un mu-
chacho de diecisiete afios que tiene su
primera aventura amorosa —su padre ¥
su tio eran acreditados donjuanes—, es
enviado a estudiar a un pueblo del inte-
rior donde sigue conquistando corazones,
¥ por ultimo se enamora en serio. Pero
inmediatamente comienza la guerra, gque
trastornara los planes sentimentales y al
mundo todo.

La pelicula, como mucha otra alemana
moderna, esconde un mensaje antibélico
¥ una ironia acerca de la falta de corres-
pondencia entre las palabras y la con-
ducta de los hombres. Coexiste esa satira,
gque apunta a la aficién alemana al milita-
rismo, con una historieta sentimental que
pudo ocurrir en cualquier parte. Ambas
no se complementan necesariamente.




La escenografia y la fotografia dan en-
canto v cierto buscado aire antiguo al
film. Pero encima de ese esplendor visual,
lo méas destacable es la gracia y la piear-
dia; parecidas a las de peliculas francesas
como apuntaron criticos alemanes. La sa-
tira cede el paso casi siempre a la come-
dia de situaciones.

Rolf Thiele sorprendié hace cuatro festi-
vales con Rosemarie entre los hombres,
film cuya sétira a ciertos aspectos del
milagro econdmico aleman era ciertamen-
te mas feroz.

EL SOPLON (Le doulos), Jean-
Pierre Melville.

Es obvia la influencia del cine nortea-
mericano sobre la nouvelle vdague. Jean-
Pierre Melville, uno de los padres de la
nueva ola, dirigid este homenaje al cine
policial de accién y suspense que, a la
vez, mas pretenciosamente, guiere pare-
cer tragedia shakespiriana. Todos Ilos
personajes se destruyen entre si.

La historia es la de una amistad entre I EL SOPLON (Le Doulos) de Melyille no es un film wulgar pero nc
dos delincuentes, en un contexto de vio- encajé en la optica del Festival.

lencia ¥ crimen; amistad que se desmo-

ronard, por cbra de la casualidad o el

destino, para perdicién de todos. Pero

el film no consigue el nivel tragico, pues

no se siente la presencia de la fatalidad

rigiendo los actos humanos; no adquiere

una dimension metafisica.

Mejor resultado obtiene en cuanto obra
policial, aungue algun espectador pueda
sentirse confundide, con derecho, ante la
compleja trama. Nuevas visiones del film
son convenientes para mejor entender el
asunto, donde continuamente aparecen
datos sorpresivos. En cambio, la calidad’
de la narracién es indiscutible y admite
elogios menos uno: el director no esta
mayormente preocupado por su tema. Le
importa sobre todo un estilo gque embe-
llece pero no vigoriza, mas que aislada-
mente, a la enredada anécdota trivial.
Al lado de la falta de aliento, de la
voluntaria dimensién menor de un film
encerrado en las convenciones de un gé-
nero, la obra tiene cierta dispersa su-
gestion.

Como en films de Joseph Losey, la vio-
lencia tampoco es agqui un efectismo ar-
tificioso. Es modo de vwvida natural en
gente del hampa que también pertenece
a este mundo. Dentro de la maldad pue-
de haber resquicios para la amistad, el
companerismo. Bajo la violencia trasluce,
a veces, una verdad de comportamiento
humano. Ademas, el film esta excelen-
temente interpretado por Jean-Paul Bel-
mondo, Serge Reggiani, Jean Desailly ¥
el resto del elenco.

El soplon no es un film wulgar; es pro- IL SORPASSO: optica sincera pero menor.
ducto de gran habilidad técnica: plastica
¥ narrativa, al servicio de intereses par-
ciales. La forma no es todo.

IL SORPASSO, Dino Risi.

Del mismo modo gue el cine americano
tiene un nivel técnico minimo incluso en
films de realizadores mediocres, en el ci-
ne italiano hay un trasfondo realista, de
diferente espesor, aun en la comediola
superficial. En ese panorama Dino Risi es
un director siempre oscilante entre 1la
chabacaneria ¥ una cierta sensibilidad pa-
ra captar con humor satirico a un am-
biente.

En Il sorpasso Vittorio Gassman es un
hombre de 35 afios con esposa e hija ado-
lescente, pero &l vive sélo. Es frivolo,
despreocupado, lleno de vida. Le gustan
la buena mesa y las mujeres, y disfruta




RAZON Y SENTIMIENTO de lJiri Brdecka fue
el cortometraje premiado. Realizacion co-
rrecta (menos brillante que ATENCION del
mismo Brdecka), sirve de vehiculo a un te-
ma insolito para un dibujo animado.

LA ISLA: fracaso aortistico en el Festival. El
éxito (de phblico) llegaria en Buenos Aires.

El corto polaco (ALREDEDOR DEL MUNDO
ENM 10 MINUTOS) fue correcto, pero no esta
en el nivel deslumbrante que suele tener
ese género en Polonia.
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de todo pero no se ata a nada. Se burla
de cuanto puede burlarse en este mundo
un hombre sin complejos; tiene bastante
tema. Todo el film es la ilustracién de esa
personalidad a la gue Gassman interpreta
vigorosamente. La acciéon transcurre du-
rante dos dias en los cuales conoce a
Jean-Louis Trintignant, un joven timido.
Para éste, que no se anima a pedirle a la
vida lo que ésta podria darle, serd una
revelacion convivir junto a esa persona
que la aprovecha mas de lo debido. El
final, con cierta ironia parecida a la de
Los primos, castiga absurdamente a un
inocente.

La trama aporta datos que enriguecen,
pero poco, el cariacter del protagonista.
Son mas impresionantes los hechos risue-
nos y triviales en si. Los libretistas esti-
ran cada situacion, y por cierto sdlo un
gran comediante como Gassman puede
hacer aceptables frases y escenas que es-
tan al borde de la pornografia. Pero el
film pierde de vista al acompanante timi-
do y no extrae a la oposicién de los ca-
racteres la expresividad posible.

Il sorpasso estd por encima del nivel me-
dio de la carrera de Dino Risi e interesa
casi continuamente. Mérito que debera
ser adjudicado a la habil técnica del di-
rector ¥ al interés permanente de la rea-
lidad a través de una optica sincera, asi
sea también juguetona y menor.

LA ISLA

(A ilha), Walter Hugo
Khoury

El cine brasilefio es pricticamente des-
conocido en la Argentina, un pais limi-
trofe, noticia que asombrara a europeos.
En Europa fue conocido en festivales
donde el exético folklore brasilefio gus-
t6. Pero el directer Khoury es uan togue
europeo, sofisticado, en medio del fol-
klorismo a ultranza de mucho compa-
triota. Obras anteriores ilustraron su
tematica gque es siempre la misma: “la
imposibilidad de fuga de los seres, en-
cerrados en las circunstancias gue su
comportamiento les cred’.

Al lado de su preocupacion intelectual
Khoury exhibe una pareja incapacidad
para traducir al drama lo que expresa
mas claramente como idea abstracta.
Al menos en Estranho enconiro, Na gar-
gante do diabo y La isle. La accion de
esta 1ultima trascurre casi siempre en
una isla donde pasean su ocio un grupo
de jovenes, entretenidos por la posibi-
lidad de encontrar un tesoro. El yate en
que habian wviajado desaparece miste-
riosamente y esos seres sentirdn por pri-
mera vez la sensacidn de su propia
inutilidad. De todos modos, al conecluir
el film seguiran siendo los mismos.
El todo es una larga conversacion en
que cada personaje informa al otro lo
que ha sido su vida hasta entonces. A
la menor provocacion, ¥ aun sin ella,
hablan ¥ el espectador se entera. El li-
breto incluye increible personaje que
en isla desierta habia escondide agua
en damajuanas y un arsenal de herra-
mientas; otro que casi deja morir de
sed a una enferma antes de darle de
beber, etc.

Khoury quiere mostrar al desnudo la
intimidad, la sicologia de esa gente. Al
aislar voluntariamente del mundo a sus
personajes, como Bergman en Detrds de
un vidrio oscuro, pudce haber intensi-
ficado la resonancia del conflicto gue
no seria va solo el de esos personajes
sino el de una sociedad o el hombre
en general.

Pero La isla amontona derivacion a cual
mas insélita, y el interés se va ¥ no vuel-
ve. Como ya demostrara Na garganta
do diabo, Khoury sigue siendo mejor
argumentista gque director.

TIBURONEROS, Luis Alcoriza.

Esta es una pelicula realizada con pocos
medios econdmicos, en escenarios natu-
rales, por Luis Alcoriza autor también
del argumento y guién y habitual libre-
tista de Luis Bufiuel. La accién transcu-
rre principalmente en una region donde
gente ruda se dedica a la pesca de tibu-
rones. Alll un hombre, el méas habil para
la pesca, es admirado por todos y amado
por una joven mestiza. Un dia wvuelve a
la ciudad donde tiene esposa e hijos. Pero
no se acostumbra, en la ciudad €l no es
nadie, ¥ vuelve definitivamente con los
tiburoneros y con la mestiza.

Coexisten en la pelicula intereses dis-
tintos ¥ un defecto es no darles unidad.
Por un lado puntualiza como un hombre
vive una vida Aaspera, pero el estrecho
contacto con la naturaleza ¥ los senti-
mientos puros lo hace feliz. EI film tiene
cierta poesia para la descripcion del afecto
de un nifio, del amor sentimental, de la
amistad wviril.

Pero el tema central parece ser la opo-
sicion entre esa vida silvestre y la rutina
mecanica de la ciudad; parece ensalzar
el retorno a la naturaleza. En este plano
el film no es tan convincente; el caso
presentado es muy particular.

Tiburoneros busca apegarse a la realidad
fisica mejicana. Y muestra cémo vive
alli gente trabajadora. No hay intencion
de critica social; el enfogue es conformis-
ta. Importa mas el plano sentimental
que el director parece sentir cédlidamente.
Los pobres medios economicos son apre-
cibles en la factura, en la trasparente
ingenuidad formal. Pese a esta insufi-
ciencia téenica Tiburoneros tiene una be-
lleza ristica ¥y esencial, como la de una
flor silvestre. Esta lejos del folklorismo
vulgar que suele producir Méjico.

EL MANIQUI (Vaxdockan), Arne
Mattson.

Esta historia inspirada en fabulas tradi-
cionales suecas cuenta coémo un muchacho
solitario se enamora con tal intensidad de
un maniqui femenino gue éste adquiere
vida ¥ corresponde a su amor. Pero el
choque contra la realidad es inevitable. La
gente se burla ¥y en un acceso de furia
el enamorado golpea el mufieco hasta
destruirlo. Sin embargo el maniqui reapa-
recerd intacto, porgue es una proyeccion
de sus suefios romanticos ¥ los suefios
acompafian al hombre hasta la muerte.

El film estd a mitad de camino entre la
sugestibn magica gque debid tener ¥ la
pura artesania a que guedaran reducidos
films anteriores de Arne Mattson. La
historia cumple el requisito de no ser
ridicula, peligro a que se expuso en las
largas ‘“‘conversaciones” del protagonista
con el maniqui. Los puntos de vista de
la gente normal y del sofiador estan res-
petados. Las escenas en que el manigui
adguiere vida no pierden su esencia sub-
jetiva.

Pero el film no estd logrado en lo mas
diffcil: le falta sugestién, elemento im-
prescindible en este tema. El director na-
rra sin aburrir, pero no crea el misterio
irracional de la alucinacién y el ensuefio.
La misma carencia tenian films anterio-
res de Mattson, como su pedesire version
de La carrete fantasma, film que ade-
mas aburria.

UN NINO ESPERA (A child is
waiting), John Cassavetiés.

Este film es el tercero que dirigié Cassa-
vetes ¥ es muy distinto a los anteriores.
El primero fue Sombras, considerado el

. .(Sigue en la pag. 65)




ENTREVISTAS

EN MAR DEL PLATA

TONY
RICHARDSON

por H. ALSINA THEVENET

—Hay un problema que me interesa muchisimo Yy es
el de su actitud eritica. Toda una nueva generacion
del cine inglés: Ud. en particular, Karel Reisz, Lind-
say Anderson, en algin momento se han apartado
de la critica y han comenzado a hacer cine. Y ese
cine lo hacen con cierta virtud de rebelion ante la
sociedad constituida. Por eso me interesa saber dos
cosas: 19) su opinién sobre la critica; 2%) su punto
de vista sobre la actitud que hay que tomar, en tna
forma creadora, para hacer cine.

—A mi la critica me gusta cuando gusta de mi ¥y no
me gusta cuando no gusta de mi... La critica rara-
mente es una funcién creadora. Hay demasiada cri-
tica ¥ demasiado poco hacer... Naturalmente, el cri-
tico muchas veces opera o funciona asi porgque no
puede hacer otra cosa, sea porgque no ha llegado el
momento adecuado o porque la sociedad no le brinda
la oportunidad de hacer lo gue quisiera... Yo soy
anticritico. Raras veces la critica ha hecho algo para
fomentar o hacer conocer a un nuevo artista. En
general, me gustaria que los criticos desapareciesen.

Lindsay Anderson publicaba una revista llamada
“Sequence”. Le costaba buen trabajo tratar de mo-
dificar la actitud de la gente respecto al cine. Aho-
ra no existe esa preocupaciéon. Revistas como “Sight
and Sound” representan todo lo que es viejo, inatil
v gastado en la sociedad inglesa. La critica s6lo es
buena cuando esta hecha por grupos que representan
algo, como el gue estaba en “Cahiers du Cinema”.

Pero en la actualidad los “Cahiers...” se han con-
vertido en una revista como “Sight and Sound”, sélo
gue un poca mas loca y desequilibrada,

Cuando la critica no gusta de lo que se estid haciendo,
trata de tirarlo abajo porque es malo y piensa, even-
tualmente, sustituir eso con su propio trabajo; en-
tonces si, la critica es 0til. Siempre habra lugar
para una revista de gente que trabaje en esa di-
reccion. . .

—Hemos conocido “Sequence” y conservamos ejem-
plares de ella. Es interesante senalar la trayectoria
de los directores orviginales de esa reviste. Gavin
Lambert ha dejado la critica y se ha dedicado a ha-
cer libretos y creo, incluso, que tiene una pelicula
propia. Peter Ericsson no sé qué hace en este mo-
mento. Lindsay Anderson no sélo ha dejado de hacer
eritica y ha dirigido trabajosamente su primer lar-
gometraje, después de aiios de no hacer nada, sino
gue incluso ha hecho un pronunciamiento sobre la
inutilidad esencial de hacer eritica cinematogrdfica.
Me gustaria saber su punto de vista sobre esa inuti-
lidad de la critica respecto al desarrollo posterior
de los que han sido criticos en algiin momento. ..
—Creo haber contestado esa pregunta. Ya he dicho
que no pienso que la critica sea un proceso muy
productivo o creador. Preferiria que el critico se
pusiese a hacer peliculas...

—No ha entendido mi pregunta. Ud. piensa, como
Lindsay Anderson, que es iniitil hacer critica de cine
en este momento, porgue como €l sostiene, el cine
es escasamente modificable por la critica ya que estd
condicionado por fendmenos econdmicos o industria-
les, y que la critica para consumo de minorias es
absolutamente initil; y esto lo ha dicho en largos
ensayos... Sin embargo, la eritica subsiste. En todas
partes del mundo e incluso en Inglaterra. Subsiste
en “Sight and Sound” en forma que a Ud. mo le
gusta y subsiste en “Films and Filming”. ;Puede
haber una critica, un sentido de la critica? ;Para
qué estamos los criticos aqui en este momento? Si
Ud. piensa que todo es inutil, ;nos borramos todos. ..?
(Tiene un sentido que Peter Baker (aqui presente)
dirija “Films and Filming”?

—No he querido decir tanto porque légicamente las
cosas siempre pueden cambiarse. Este es el tinico
caso en que el critico puede ayudar, puede ser ttil:

contribuyendo con su critica a que haya algiin cam-
bio.
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FILMOGRAFIA DE
TONY RICHARDSON

por H. V.

CORTOMETRAJE

Co-realizador:

1955:

MOMMA DON'T ALLOW. r., a. y g.: T. Richardson y Karel
Reisz. f.: Walter Lassally. m.: ejecutada por la Orquesta de
Chris Barber. mtj. y s.: John Fletcher. ar.: Dorothy Harper,
Kenneth Goodman, David Pitt ¥ Kenneth Lindsay. pa.: British
Film Institute Experimental Film Fund. d.o.: 22'. o.: G. Bre-
tana.

LARGOMETRAJES

Realizador

1959. — LOOK BACK IN ANGER (Pasion prohibida). r.: T.
Richardson. a.: obra teatral “Recordando con ira”, de John
Osborne. g.: Migel Kneale y J. Osborne. f.: Oswald Morris
m.: Chris Barber. d.a.: Peter Glazier. mtj.: Richard Best.
i.. Richard Burton, Claire Bloom, Mary Ure, Edith Evans,
Gary Raymond, Glen Byam Shaw, Phyllis Meilson-Terry, Do-
nald Pleasence, Jane Eccles, Jordan Lawrence, George Da-
vine, Bernice Swanson, Anne Dickins, John Dearth, MNigel
Davenport, Alfred Lynch, Toke Townley, 5. P. Kapoor, Walter
Hudd. pr.: Gordon L. T. Scott y Harry Saltzman. pa.: Wood-
fall. dst.: WARNER BROS. o.: G. Bretana. f.e.: 11.2.60. s.e.:
Ideal y Premier. dr.: 98'. c.: proh. men. 14 e inc. men. 18 a.

1960. — ENTERTAINER, The. r.: T. Richardson. a.: cbra tea-
tral homénima de John Osborne. g.: Nigel Kneale y J. Os-
borne. f.: Oswald Morris. m.: John Addison. d.m.: Ronnie Cass.
d.a.; Ralph Brinton. er.: Honor Blair. mtj.: Alan Osbiston.
s.: Peter Handford y Bob Jones. i.: Lourence Olivier, Joan
Plowright, Brenda de Banzie, Alaon Bates, Roger Livesey,
Shirley Anne Field, Thora Hird, Daniel Massey, Miriam
Karlin, Geoffrey Toone, Albert Finney, James Culliford,
Gilbert Davis, Tony Langridge, Mc. Donald Hobley, Charles
Gray, Anthony Oliver. pr.: Harry Saltzman y John Croydon,
pa.: Woodfall-Holly. o.: G. Bretaha. d.o.: 96°.

1961. — SANCTUARY (Santuario). — Ver Ficha Técnica en
el Mo 8/41.

TASTE OF HOMNEY, A. r. y pr.: T. Richardson. a.: cbra teatral
homoénima de Shelagh Delaney. g.: 5. Delaney y T. Richardson

f.: Walter Lassally em.: Desmond Davis m. y d.m.: John
Addison, ejecutada por “The WVirtuoso Ensemble”. d.a.:
Ralph Brinton. mtj.: Anthony Gibbs. a.r.: Peter Yates. s.:
Charles Poulton, Roy Hyde ¥ Don Challis. i.: Rita Tushingham,
Deora Bryan, Murray Melvin, Robert Stephens, Paul Danquah,
David Boliver, Moira Kaye, Herbert Smith, Valerie Scarden,
Rosalie Scase, Veronica Howard, Eunice Black, Jack Yarker,
Margo Cunningham, John Harrison, A. Goodman, Janet Rugg,
Sonia Stephens, spv. pr.: Leigh Aman. a.pr.: Michael Holden
pa.: Woodfall. o.: G. Bretana. d.o.: 100'. (Este film fue
exhibido en 1962 en el Festival de Cannes, donde R. Tu-
shingham y M. Melvin obtuvieron “ex-aequoc’’ el premio a
la mejor interpretacion. Ademas fue exhibida en la Seccién
Informativa del Festival de Venecia de 1962).

1962. — LOMNELINESS OF THE LONG DISTANMCE RUNMER,
The (El mundo fremte @ mi). r. y pr.: T. Richardson. a.:
cuento breve de Alan Sillitoe. g.: A. Sillitoe. f.: Walter Las-
sally. m. ¥y d.m.r John Addison. d.a.: Ralph Brinton y Ted
Marshall. mtj.: Anthony Gibbs. a.r. Basil Rayburn. s.: Ste-
phen Dalby, Don Challis ¥ NMorman Belland. i.: Tom Cour-
tenay, Michael Redgrave, Avis Bunnage, Peter Madden, James
Belam, Julia Foster, Topsy Jane, Dervis Ward, Raymond Dyer,
Alex Mc. Cowen, Joe Raobinson, Philip Martin, Arthur Mu-
llard, Ray Awustin, Anthony Sagar, John Thaw, Peter Kriss,
James Cairncross, Peter Duguid, John Buhl, Willia Ash,
Dallas Cavell, Anita Cliver, Bricn Hammond, Christopher Par-
ker, John Brockinhg, Frank Finlay, Robert Percival. spv. pr.:
Leigh Aman. pr.a.: Michael Holden. pr.e.: Alan Kaplan.
pa.: Woodfall. o.: G. Bretana. d.o.: 104'. (Film exhibido
en el Festival de Mar del Plata, 1963, donde su acter
T. Courtenay obtuvo el premio a la mejor interpretacion).

1962/3:
TOM JOMES, R.: T. Richardson. F.: (Eastmanc.). l.: Albert

Finney, Susannah York, Edith Evans. O.: G. Bretana. (En pro-
ceso de laboratorio).

Productor:

1960:

SATURDAY MNIGHT AND SUNDAY MORMNING (Todo comienza
el sabade). Ver Ficha Técnica en los nimeras 5/8 vy 7/41.

1961:
TASTE OF HOMNEY, A (ver realizador).

1962:

LOMNELINESS OF THE LONG DI_STANCE RUMNMMER, The (EI
mundo frente a mi). ver realizador—.

—Debo decir en favor del sefior Baker que tiene una
utilidad hacer “Films and Filming”, y hacer revistas
de cine en general, en la medida que contribuyan a
una comprension mayor no solamente del fendmeno
cinemuatogrdfico en el pais propio, donde estd aquéllo
qgue se puede mejorar directamente, sino ayudando
a una comprension y conocimiento del cine en gene-
ral. No sélo del que se hace en el pais sino del que
se hace en Italia, Francia o Latinoamérica. En ese
aspecto tiene un sentido hacer “Films and Filming”,
tiene un sentido hacer TIEMPO DE CINE.

—En ese caso acepto la critica.
—Cuéntenos su carrera antes de hacer The entertainer

(L)

—Después que dejé la Universidad escribi algo de
¢rit'ca pero no era muy bueno en eso. En 1955 reali-
cé un corto llamade Momma don’t allow en colabo-
racion con Karel Reisz. Pero mi ambicion era hacer
tea ro. Tenia un plan y lo puse en prictica en 1956.
También hice incursiones en la television. En 1959
debuté como realizador de largometraje llevando a
la pantalla Look back in anger de John Osborne (2).

—;Actualmente, vive del cine? ;Vive de lo que hace?

—Si. Gano muy bien... ¥ vivo muy bien.

—;Qué nos puede decir de Tom Jones el film que
ha terminado recientemente?

—No lo he terminado atn. Esta en proceso de mon-
taje. Quise hacer esta pelicula por tres razones. En
primer lugar porque queria realizar una pelicula
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completamente distinta del estilo que se ufiliza en
los films ingleses. Una obra completamente liviana,
alegre, desprovista de problematica social. Una pe-
licula de wvacaciones, de la misma manera que un
espiritu alegre podria pintar un cuadro, y pensé que
el libro de Henry Fielding seria adecuado para eso.
En segundo lugar, porque queria filmar una pelicula
con Albert Finney. Y, por ultimo, porque gueria
realizar un film de época con un estudio detallado
de la realidad. Pensé que Tom Jones tenia todo esto
v gue lo podria hacer con facilidad y con soltura,
pero desgraciadamente, tal vez por culpa mia, resulté
una tarea muy trabajosa.

—Su descripeion de Tom Jones me recuerda un poco
a lo que ha hecho Philippe de Brocca en el cine
francés con Cartouche, que es un film de época he-
cho con ambicién en el sentido de la reconstruccion.
Ud. conoce, seguramente, la obra de de Brocca; por
extension, me gustaria hablar después de le nouvelle
vague francesa...

—Vi una sola pelicula de de Brocca: Los juegos del
amor (Les jeux de l'amour) sobre el mismo tema
que usé Godard para Una mujer es una mujer (Un
femme est un femme). El film de de Brocca no me
gusto; el de Godard, si. Tom Jones es un gran cla-
sico de la literatura inglesa. La comparacion con
Cartouche u otro film cualquiera proveniente de li-
teratura similar, no corresponde.

1 Se estrenard en Buenos Aires con el arbitrario titulo de
I'mprevisto pasional.

2 Conocida agui como Pasion prohibida.




—Hice esa comparacion de acuerdo a la descripcion
gue Ud. me dio de Tom Jones... ;Cudl es el alcance
de la vinculacion entre el nuevo teatro inglés de
Osborne, Pinter y otros con el nuevo cine inglés?

—FEn Inglaterra el cine sigue completamente al tea-
tro. Toda la obra creadora inicial esti en el teatro;
todos los autores han venido de alli. Esto se debe
a que hay una gran cantidad de dramaturgos en
Inglaterra, distinto a lo que sucede en Francia donde
hay menos. Alli casi todos los jovenes guieren hacer
cine y los menos, teatro. En mi pais, por el con-
trario, todos los escritores quieren ser dramaturgos.
Muchos de ellos tratan de llegar al cine pero pocos
verdaderamente lo consiguen, como John Osborne y
mas recientemente Harold Pinter. Y de los que lle-
gan casi nadie trabaja originalmente para el cine.
Repiten lo gque hacen para el teatro; no traen nada
nuevo, no piensan en términos de cine.

— /Y Alan Sillitoe?

—Alan Sillitoe, si. El cuento que inspiro El mundo
frente @ mi (The loneliness of the long distance
runner) fue escrito hace mucho t1emp0 Pero su guion
originalmente para el cine,

—;Qué problemas hay pare la gente joven en In-
glaterra?

—En la actualidad no hay dificultad alguna para
quien quiera trabajar en cine. Las puertas estin
abiertas para todos; el verdadero problema es que
muy poca gente quiere entrar. Cuando fundé mi
companiia con John Osborne nuestra intenciéon era
dar trabajo y oportunidades a todo el mundo y es
notable la poca gente que se presenté. Todos pien-
san antes en el teatro que en el cine.

—En sus peliculas, en las de Karel Reisz, suele apa-
recer siempre un televisor en el ambiente familiar
inglés. Esa preocupacion ;responde a una suerte de
ironia del cine hacia su competidora o a que la
television influye en la sociedad moderna inglesa?

—La television tiene mucha influencia en Inglaterra
v es el simbolo de lo gue nosotros llamados la “so-
ciedad de los gque tienen mucho dinero”. En esta
sociedad todo es facil, todo se entrega empaquetado;
ha eliminado las reacciones inmediatas y frescas de
los individuos que la integran. Pero no hay un pro-
blema de competencia. El cine y la television segui-
ran coexistiendo en todo momento. Al cine se le
pueden aplicar las ultimas palabras de Vinas de ira
(The grapes of wrath): “Nosotros viviremos siem-
pre porgue somos el pueblo”.

Este reportaje fue efectuado con la colaboracién de Walter
Achugar, grabado por el equipo técnico de TIEMPO DE

CINE y el cineclub Niecleo, ¥ trascrito por Salvador Samma-
ritano.

Tony Richa-dson marca uno sscena durante el rodaje de EL MUNDO
FRENTE A ML

s

GYORGY
REVESZ

—Hemos leido en alguna parte que Ud. es un drama-
turgo, ;qué nos puede decir al respecto?

—Todos los directores lo somos un poco. Cuando di-
go que soy dramaturgo me refiero a que siempre
participo personalmente en el guion de los films que
dirijo. Antes de dedicarme a la direccion incluso ha-
bia trabajado como coguionista para otros directores.

—¢Trabajo alguna wvez con Zoltan Fabri?. Alguien
ha notado influencia suya en Tierra de angeles...

—HEn la primera pelicula gque Fabri dirigié trabajé
con él como asistente y colaboré en el libreto. Pero
no creo gue eso haya influido en Tierra de dngeles.
Somos muy amigos pero artisticamente muy distintos.
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—Tierra de angeles ;estd en la linea del realismo o
del naturalismo?

—Creo que el estilo de mi film se aproxima a lo
que es una balada como género poético. La balada
es el género mejor y mas asiduamente cultivado por
los grandes poetas hangaros.

—;No hay también un aspecto épico en el film?

—8i, en Hungria consideramos que la balada contie-
ne también elementos épicos.

—:Hay influencic de Bertold Brecht en Tierra de
angeles?

—Justamente quise hacer lo contrario de Brecht.
Quien encuentra parecido entre mi film y la obra
de Brecht lo adjudica seguramente a la inclusiéon de
un personaje gue canta y recita. Pero la diferencia
estriba en que Brecht utiliza a esos personajes como
si estuvieran fuera de la obra, comentandola, hablan
como hablaria Bertold Brecht. Yo, en cambio, utilicé
a ese personaje desde adentro; quise expresar todo
a través de la obra en forma global, sin fraccionarla.
Los cantos del viejo son cantos normales en ese per-
sonaje, no son ideas que yo quiera expresar a traveés
de el. El elemento expresivo utilizado por Brecht se
justificaba en los temas de guerra de sus obras, pues
alli era preciso efectuar una denuncia, casi verdade-
ra propaganda.

—Su film /puede ser considerado un panfleto?

—Algunos podran opinar que si, otros que no... Yo
creo que la propaganda, ya sea directa o indirecta,
es antiartistica.

—iPor que la forma de relato reflexiva? Su film es
como un gran mosaico en el que al final las partes se
integran para que el espectador entienda el total...

—Lo que a mi me interesa es que el publico al salir
de ver mi pelicula no pueda librarse de ella, que le
quede adentro. Que no le suceda como al banista que
al salir de la pileta, se sacude facilmente el agua.
Cuando vi cierto film de Fabri me hizo pensar en él
durante tres dias, contra mi voluntad.

—Su film fue el primero que conmovié realmente
al publico de Mar del Plata. ;Habia pensado en que
podia llegar a tener un recibimiento asi?

—Bueno, pensé que podia gustar, pero nunca de la
manera que lo hizo. Yo no conocia al publico argen-
tino y me era dificil preveer sus probables reaccio-
nes. En Hungria es distinto; por ejemplo en esa es-
cena final en que el viejo mendigo recita, ya se sa-
bia de antemano que el ptiblico hangaro iba a llorar,
porque esa poesia significaba para muchos la infan-
cia. Perg con un publico distinto las reacciones eran
imprevisibles. La cordial acogida que tuvo me con-
movié mucho; las felicitaciones de Torre Nilsson,
Birri y otros.

—Tilerra de angeles es una especie de fresco histori-
co, pero en la forma que estd encarado tiene empero
una wvigencia actual.. .

—Me alegra esa observacion. En efecto, a pesar de
que la época sea la de cuarenta afios atras, el film
tiene mucho que decir a la gente de nuestro tiempo.
A veces no tiene importancia la época, costumbres
o vestuario anticuados: si el film llega a decir algo
a la gente de hoy serd un film moderno. En Un match
en el infierno (Ket felido a pokolban), por ejemplo,
Fabri no quiso hacer un film contra el nazismo (ya
otros lo habian hecho) sino un film contra la vio-
lencia.

—En Tierra.de angeles hay una escena en que los
obreros son expulsados y al llegar a una via del tren
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esperan que eéste pase para cruzar. Hacia el final del
film los obreros obligardin a detenerse a otro tren
para pasar ellos primero. ;Tiene esto algun sentido
particular?

—Si. En la primera escena la gente espera que pase
el tren que trasporta cafones, un tren militar que
simboliza la guerra. En aquel entonces era 1913 y
faltaba un afo para el comienzo de la guerra. En
la otra escena, cuando la gente lo hace detener, tam-
bién se trata de un tren militar. Con esto quise decir
gue aungue sea por pocos instantes los hombres uni-
dos, pueden detener la marcha de la guerra. Asi ocu-
rrio en efecto mas tarde.

—Las escenas en que la gente va a vivir ¢ una espe-
cie de “villa miseria” ;no recuerdan a Milagro en
Milan de de Sica?

—3S1i, tuve presente ese film durante el rodaje de es-
tas escenas; es uno de mis films favoritos. Pero jus-
tamente porque lo recordé, traté de luchar contra
una posible influencia.

~—¢;Podria hablarnos sobre los siete films que dirigio

antes de éste, a partir del comienzo de su carrera en
1954/55?

—Si debiera mencionar otro seria A medianoche, un
film presentado en los festivales de Londres y Bru-
selas, ¥ que creo gustaria aqui. Fue rodado en 1957
¥ trata un problema ubicado en la Hungria de 1956
cuando mucha gente aprovechaba los hechos por todos
conocidos para irse del pais. La pelicula se concentra
en un matrimonio: ella bailarina y él actor. La mu-
jer aprovecha que mucha gente se va para irse ella
también; tenia motivos para quererse ir. El marido,
en cambio, se queda. En el punto de vista de este
personaje, el del actor, estd también el mio. El dice
que podria seguir trabajando en el teatro de otros
paises (habla idiomas extranjeros) pero en algan
momento, sin quererlo, se pondria a hablar en hin-
garo en el escenario. El artista no debe separarse
del mundo a que pertenece, no debe desarraigarse.

—iPor que dijo que la esposa tenia motivos para
quererse ir?

—Traté de enfocar de una manera objetiva la crisis
de 1956. La mujer se va porgue no tiene future en
Hungria; ha sufrido injusticias v fracasos. Mi opinion
personal es que si alguien no se siente conforme en
un sitio, pues que se vaya de alli. Traté de enfocar
objetivamente la situacion: el marido tiene motivos
para quedarse y la mujer los tiene para quererse ir.

—Sus siete peliculas anteriores ;tienen una estruc-
tura poética como la de Tierra de angeles?

—FEsta estructura es adecuada solamente para cierto
tipo de films. He realizado tres comedias, un género
gue me gusta mucho, como asi también la satira.

—;Qué directores extranjeros prefiere?

—No tengo realizadores sino peliculas favoritas. Si
debo mencionar nombres: Antonioni, Wajda, la pri-
mera época de de Sica (hasta Humberto D), La ba-
lada del soldado de Chujrai.

—Algin eritico ha encontrado similitud entre Tierra
de angeles y la obra de directores norteamericanos
como John Ford y Frank Borzage /esta Ud. de
acuerdo?

—He wvisto algunos films de John Ford, ¥ me gusta-
ron. A Frank Borzage lo conozco s6lo de nombre.
No ¢reo que hayan influido sobre mi.

—iQué cine del que ha visto recientemente le im-
presiond mejor?




—Roeco y sus hermanos de Visconti, Divorcio a la
italiana de Germi y los films de Antonioni. Quizas
goce mas con las peliculas de Visconti, pero las de
Antonioni son mas excitantes. Suele ocurrir que
cuando un director se muestra demasiado en sus
films, ya sea por la insistencia en determinado re-
curso formal o por la creacion de un clima determi-
nado, esto sea una debilidad. Pero con Antonioni no
es asi: sus films son sinceros y profundos y realmen-
te apasionan.

— ;Y Hace un ano en Marienbad?

—Ese es precisamente el caso de que hablaba recién.
Aqui se ve la personalidad de los autores, la factura
formal es interesante, pero el film no dice nada. Hay
una frase de Lattuada que me parece acertada: al-
gunos estetas del cine dirigen sus peliculas como si
prepararan cierto tipo especial de comida. Suponga-
mos una mesa dispuesta con exquisitos manjares;
vienen estos sehores estetas, tiran las comidas fuera
de la mesa y dejan nada mas que los condimentos.
Luego sirven estos condimentos a su manera, como
si fueran realmente lo que importa.

—;Qué opina de Fellini?

—Me gustaron mucho La strada y La dolce vita, es-
pecialmente la primera porque mi debilidad es lo
poético y creo que esa pelicula lo es en grado super-
lativo. Quizas La dolce vita sea mas importante por-
que dice mas cosas; describe y critica una realidad.
Es un film muy amargo que tras la mascara de la
dolece vita denuncia el vacio.

—:Y Bergman?

—Conozco solamente tres films: Un verano con Mo-
nica, Una leccion de amor v El ojo del diablo. Creo
que no son suficientes ni los mejores como para que
pueda formarme una opinion.

— ;Y de los nuevos realizadores franceses?

—Vi Jules y Jim y Los cuatrocientos golpes de Tru-
ffaut ¥y no me han gustado. En cambio Los primos de
Chabrol me interesé mas; lo que él quiere decir es
mas importante, tiene mayor actualidad, y no s6lo
desde un punto de vista francés. Chabrol pinta una
juventud que seguramente existe.

—;No le parece que en Los primos se ve excesivd-
mente la personalidad de Chabrol?

—No me parecio asi; el contenido de la obra es muy
excitante. En cambioc Truffaut si; quiere estar pre-
sente él en su obra antes que un contenido determi-
nado. Los primos no me parecio nihilista; su final
por ejemplo es desgarrador, aunque pueda haber sa-
lido asi contra la voluntad del propio Chabrol.

—:Y Godard?

—Me gustd mucho Sin aliento un film mucho mas
nihilista que el de Chabrol. Lo principal es que un
creador tenga algo que decir; creo que Godard lo
tiene. No estoy de acuerdo con las ideas de Godard,
pero respeto v me interesa la posicion de todo crea-
dor que de manera sincera y valiente expone lo que
tiene adentro.

—;Un film puede ser positivo aungue su filosofia
interna sea negativa?

—Depende de donde sea exhibido el film. En Fran-
cia quizds no sea muy positivo, pero en Hungria si
porque presenta un mundo que los hungaros desco-
nocen y que la implicita denuncia hace aparecer aun
mas antipatico.

——-I:.Ta.y eriticos rigidamente marxistas, como Guido
Aristarco, que declaran inutiles y artisticamente no
validos a estos films de Godard, Chabrol, Resnais. ..

—_Ese critico probablemente conozca esas peliculas
pero quiza no conozca bien el marxismo. Ese punto
de vista no puede ser marxista, porque lo esencial
en el marxismo es prescindir de toda rigidez. Y Aris-
tarco no prescinde de ella desde el momento en que
niega sistematicamente la obra de Truffaut, por
ejemplo. El suyo es un modo de pensar demasiado
esquematico. Como si juzgaramos a una persona ba-
sados solamente en si nos gusta o no su ‘nariz.

—:;Qué opina del realismo crifico?

—No se puede prescindir de la realidad; no podria-
mos salir de nuestro pellejo aungue quisiéramos. Ca-
da pelicula expresa el modo de pensar de su autor,
la relacién de éste con la humanidad, si quiere o no
a los seres humanos. Hasta la comedia musical mas
tonta puede reflejar un punto de vista importante
frente a la realidad.

—Casi todos los films hungaros conocidos en la Ar-
gentina ubican la accién aproximadamente entre 1915
y 1945 ;a 'gué se debe esto?

—FEn Hungria nos ocupamos mucho del presente; yo
por ejemplo, hice ocho peliculas y Tierra de dngeles
es la tinica cuya accion transcurre en el pasado; Uds.
probablemente desconocen toda la otra parte de la
produccién, que trata asuntos actuales. Es un proble-
ma de distribucién, los artistas nada tenemos que ver
con él, Puedo asegurarles que la mayoria de las pe-
liculas hungaras tratan sobre la actualidad.

—;Cudles son sus proyectos para el futuro?

—_En abril de 1963 comienzo el rodaje de mi proxima
pelicula que ya estd practicamente preparada. Tra-
tara sobre un conflicto entre un muchacho y su pa-
dre, pero no sera el clasico caso de la juventud in-
comprendida: el muchacho malo y el padre bueno,
o viceversa. En mi film ambos seran buenos, pero
no se entienden sino recién hacia el final cuando el
padre comprende la importancia de los ideales del
muchacho. El fotografo sera Ferenc Szécsényi el mis-
mo de Tierra de dngeles y de varios films de Zoltan
Fabri, uno de los mejores iluminadores hingaros.
Trabajara ahora conmigo por tercera vez. En las pe-
liculas posteriores a Tierra de dngeles (que estuvo
terminada alrededor de un ano atras) sus trabajos
fueron todavia mejores.
—;Como encara le direccion de actores?
—Es obligacion de un director saber lo que quiere
hacer, y conjugar los valores de los distintos colabo-
radores: actores y técnicos. Es decir, un director de-
be estar al tanto de la personalidad de un ilumina-
dor, actor o guionista para respetar y saber utilizar
esa personalidad; de ninguna manera debe tratar de
anularla.

(Sigue en la pag. 63)

TIERRA DE AMNGELES.
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HELMUT KAUTNER

—:Queé relaciones existen entre teatro I
cine?

—El teatro ¥ cine son dos trabajos dis-
tintos para un director. En el teatro es
posible estilizar de otra forma, el cine
es siempre mis realista. Una tradicion
¥a centenaria del teatro hace que una
pared pintada de azul represente el cie-
lo; en cambio, en el cine una pared pin-
tada de azul es sélo una pared, ¥ el cielo
es cielo hasta el punto en que el cielo
verdadero pueda serlo.

—El estilo expresionista gsigue siendo
una constante en los realizadores nuepos?

—La importancia del expresionismo sue-
le ser sobreestimada. Fue un movimiento
mas importante o por lo menos mas du-
radero en la pintura. En el cine solo
dejo como secuela el simbolo, gue es
usado en determinadas clases de films.
Yo mismo me siento un poco culpable;
lo he utilizado en algunos films. En re-
alidad ya ha pasado la época del sim-
bolismo.

—iQué opina sobre el llamado realismo
prehitleriano?

—En la Alemania prehitleriana no ha
existido en realidad un realismo, en el
sentide que le damos hoy al téermino;
era, mas aproximadamente, un naturalis-
mo patético. La culpa la tuve la com-
pafia UFA que producia films técnica-
mente perfectos, perc muy elaborados,
donde la vida estaba pintada siempre con
un tinte mas brillante gque el verdadero.
Del mismo modo que ahora hay una
tendencia al realismo negativo que pin-
ta todo de negro, en aquella época se
solia abusar del tono rosado.

—:Queé opina concretamente sobre filims
de ese periodo como Hombres en do-
mingo (Menschen am Sonntag) de
Robert Siodmak vy La madre Krause
(Mutter Krausens Fahrt ins Gliick) de
Piel Jutzi?

—Hombres en domingo me parece una

pelicula fundamental porgue representa
el principio de un amor a la verdad en
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la expresion cinematografica. Por su par-
te, La madre Krause quiza sea la prime-
ra pelicula alemana con una implicancia
netamente social.

—En ! la Argentina han sido estrenadas
aprorimadamente unas diez peliculas di-
rigidas por Ud. Casi toda la critica coin-
cide en gque la mejor es El altimo puente
(Die Letzte Brucke). ;Estd de acuerdo?

—No, creo que he hecho mejores films
desde un punto de wista téenico e in-
cluso artistico. Pero quizel'l sea la mas
importante El ultimo puente porgue fue
absolutamente necesario para mi hacer
esa pelicula en el momento que la hice.
Artisticamente, creo que EI resto es si-
lencio (Der Rest ist Schweigen) es mejor.

—Aqui se le considerd, en general, demu-
siado pretenciosa, porque al trasladar la
accion de Hamlet, ¢ la Alemania actual
falté una motivacion dramdtica para el
personaje; habia cierto desequilibrio en-
tre la historia y la manerd en que se la
contaba.

—Yo de Shakespeare s6lo he tomado el
tema ¥y ciertos rasgos sicologicos de los
personajes. Al trasladar esos personajes
a la época actual forzozamente he tenido
que remodelarlos para adaptarlos al mun-
do moderno. Es imposible realizar un
tema como Hamlef, con todo su conte-
nido filoséfico; no habria lugar para él

—EL aspecto politico del film parece so-
bre todo interesante. La forma en que
la trama clasica es aplicada al nazismo,
i la clase industrial gue se entregd al
NAZismo.

—Coincido con Vd; los reyes de hoy ya
no son los de Inglaterra, ete., sino los
reyes del acero, del petréleo.

—Algunas de las fallas del film, ;no se
deberdn quizd a la actuacién de Hardy
Kruger?

—Kruger es un actor talentoso y una
persona inteligente, pero desgraciadamen-
te no da bien en personajes intelectuales,
profundos; no tiene cara para representar

intelectualidad. A nosotros nos gustaba
Maximilian Schell pero la distribuidora
Se opuso porgue querian como protago-
nista a un actor famoso ¥ en ese enton-
ces Schell no habia ganado todavia nin-
gun Oscar.

—:;NNo hay un cierto paralelo entre su
film El capitan de K&penick (Der Haupt-
mann Von Kopenick) y El subdito (Der
Untertan) de Wolfgang Staudte?

—Si, ambos tenemos parecida forma de
pensar; pero por otra parte entre los
libros que ambos tomamos: yo de Carl
Zuckmayer, ¢l de Heinrich Mann, ya ha-
bia ecierta similitud. Por mi parte quise
llamar la atencién sobre las consecuen-
cias del rearme. Mi infencién era decir
al pueblo aleman: éstos son Vds. vestidos
de uniforme, cuidado, no vuelvan a co-
meter el mismo error otra vez.

—;Debemos suponer que a4 través de su
carrera Vd. ha sido siempre antimili-
tarista?
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—Dentro de la cinematografia alemand,
;cudntos directores estan hoy en esa si-
tuacion?

—Antes de la guerra habia muy pocos,
durante la guerra no ha habido ninguno,
pero después han proliferado mucho. De-
bo aclarar que entre los que lo hacen
hoy, hay cinco o seis plenamente con-
vencidos, que siempre han pensado lo
mismo. Esto no implica que haya en ese
grupo el nexo de una relacion politica:
simplemente es gente convencida de lo
gue hace; no se trata de una moda.

—El subdito se ha estrenado en el Uru-
guay pero acd mo; parece gque hay miedo
de exhibirlo.

—Quiza se trate de la acciom de determi-
nados, insisto, determinados grupos ale-
manes gue no desean divulgar los aspec-
tos de la personalidad del pueblo aleman
mostradog en ese film.

—0 que nuestro militarvismo se siente
aludido. Como dato curioso, agreguemnos
que las peliculas sovieticas se exhiben
agqui sin dificultad, en tanto es mds pro-
blemdtico hacer lo propio con films de
Alemania Oriental, Hungric o Cuba.

—Los rusos han superado la etapa en
que necesitaban imperiosamente hacer
propaganda; se ocupan ahora de temas
mas normales. En cambio los paises co-
munistas mas jovenes todavia necesitan
trabajar mucho en ese sentido para cu-
brir el tiempo gque llevan de retardo.

Por otra parte, pasa algo parecido en
Alemania. Vemos muchas peliculas rusas
pero ninguna de Alemania Oriental. In-
cluso solia wviajar a menudo a Berlin
Oriental (antes, cuando se podia hacerlo)
para ver las peliculas de Defa y el teatro
de Bertold Bretch. Es curioso pero Brecht
no estd prohibide en Alemania Occiden-
tal; en cambio en Berlin Occidental si.

—El sabdito zestd en la linea del cine de
propaganda?

—El efecto tal vez sea la propaganda,
pero no fue esa necesariamente la in-
tencién. Lo que 'si habia era un odio
manifiesto ¥ concentrado contra lo que
critica.

—:Poyr queé filmo El capitan de Kopenick
en colores?

—El tituleo original de la obra teatral era
Un cuenio alemdn. Recalco lo de “‘cuen-
to” porgque a pesar de estar basadd en
un hecho real el asunto es un poco inve-
rosimil. En cuanto a lo del coler, aclaro
que he hecho una pelicula con colores
pero no en colores; Vds. entienden la

(sigue en la pag. 64)




La Palma
de Oro

Premios
especiales
del jurado:
HARAKIRI

Otorgando a Il Gattopardo de Visconti la Palma
de oro, el jurade de Cannes ha coronado con

justicia el mejor film del 16° festival. Con
esta obra grandiosa, el realizador de La terra
itrema y de Livia (Senso) demuestra que sigue
siendo el mas grande cineasta italiano. Del
hermoso relato de Tomasi de Lampedusa, Vis-
conti nos da una adaptacion muy fiel que
subraya la significacion politica y social de
los acontecimientos relatados: la liberacion de
Sicilia en 1860 por los “camisas rojas” de Gari-
baldi y la proclamacién de la unidad italiana
bajo los reyes del Piamonte. En el momento
en gue la burguesia liberal conquista el poder
contra la monarquia autoritaria ayudada desde
el extranjero, el principe Salina, protagonista
de la obra, comprende que algo debe cambiar
“para que todo quede igual” y hace a la
revolucion .garibaldina las concesiones necesa-
rias que permitiran establecer una monarquia
constitucional, para evitar la instauraciéon de
una republica gue haria peligrar el poder
de las clases dirigentes. El aristocrata Visconti
traduce perfectamente el dilema en que se
halla el principe Salina, soberbiamente encar-
nado por Burt Lancaster, quien finalmente
toma partido por la revolucién y ayuda a su
sobrino Tancredi (Alain Delon), comprometido
con las tropas garibaldinas antes por roman-
ticismo revolucionario gque por conviceion poli-
tica.

El premio especial del jurado fue dividido
entre el film japonés Harakiri (Seppuku) v
el checo Un die, un gato (Az prijde kocour)
¥ en este caso, también, las recompensas son
merecidas. El realizador japonés Masaki Koba-
yashi es conocido por su célebre trilogia La
condicion humana, cuya primera parte —la
tunica conocida en Europa— es enormemente
bella y fuerte. Harakiri es un film de una
increible wviolencia. Un samurai que vive en
la miseria decide suicidarse segiin el cdédigo
de honor; desgraciadamente ha debido wvender
su sable para comer y lo ha reemplazado
por uno de madera. Con este sable no logra
abrirse el vientre segun las reglas y debe su-
plicar que le corten la cabeza para abreviar
sus sufrimientos y su deshonra. Al conocer la
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Alain Delon, Luchino VYisconti y Burt Lancas-
ter hacen un alto en el rodaje de IL GATTO-
PARDO.

El film es también un admirable acierto visual.
Visconti no solo ha expresado magnificamente
la atmosfera de Sicilia (como ya lo habia
hecho con la Sicilia moderna en La terra trema)
con su luminosidad wviolenta y su paisaje sal-
vaje, sino que ha logrado trasmitir por medio
de la puesta en escena el lujo del cuadro en
que vive la principesca familia Salina. Ha
utilizado el color con una magnificencia rara
vez igualada y la fotografia, los decorados
v el wvestuario son en todo momento de una
belleza inexpresable sin que jamas la obra
caiga en lo decorativo o en lo académico,
porque Visconti sabe dar vida a las cosas
v hacer sentir el calor, el viento, la luz. El
film tiene varios trozos de antologia: la toma
de Palermo por los garibaldinos, un almuer-
zo campestire, la larga escena del baile final;
episodios de un esplendor visual no igualado.
A pesar de ello la obra es menos perfecta
que Livia, por ejemplo o que La terra trema.
Es demasiado larga (3 horas y 10 minutos);
le falta una construccién méas vigorosa y apa-
sionada; es antes un wvasto fresco historico
¥ novelado que una obra perfectamente elabo-
rada y terminada. Pero, a pesar de estas re-
servas, Il Gattopardo dominaba el conjunto de
la competencia y merecia, sin discusién, su
recompensa.

noticia, su tio decide vengar al joven y exter-
mina a los responsables de su deshonrosa
muerte. El harakiri y la batalla final sobre-
pasan en atrocidad todo lo que pueda ima-
ginarse. Pero el film es, sin embargo, de una
pureza de expresion notable y se mantiene
al nivel de la gran tragedia clasica o sha-
kesperiana. La sobriedad de la direcciéon, ¥
del juego escénico de los actores, y su belleza
visual son notables. El significado de la obra
es claro: es un film antimilitarista, una cri-
tica del espiritu de casta, una satira del codigo
de honor que llevd a los militares japoneses
a torturar a los prisioneros de guerra o a
lanzarse con su avion contra los barcos norte-

americanos.
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HARAKIRI, de Masaki Kuhuynshi, el célebre realizador
de la excelente pelicula LA CONDICION HUMANA.
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UN DIA,
UN GATO

EL OTRO
CRISTOBAL

TRAGEDIA
OPTIMISTA

El film de Vojtech Jasny, Un dia, un gato
ha constituido una de las mejores sorpresas
de este festival. E1 nombre de Jasny era co-
nocido sélo para unos pocos iniciados gracias
a Deseo (Touha) vy Peregrinaje a la wvirgen.
Su 1ultimo film es una especie de comedia
satirica en colores, en la que la gente al
ser mirada por un gato milagroso adquiere
un color que corresponde a su caracter: los
enamorados son rojos; los hipécritas, amari-
llos; los celosos, violetas; los avargs, grises.
Evidentemente esta revelacion siembra el pa-
nico en la pequena ciudad porque nadie quiere
ser desenmasecarado. Pero el film no es solo
una satira sicolégica: es también un pantleto
social, una denuncia contra los sectarios, los
burdcratas empedernidos, los que halagan a
los poderosos, v contra todos aquéllos que han
olvidado que la verdad es revolucionaria. En
cuanto a las secuencias en colores artificiales
son de una gran belleza y de una gran origi-
nalidad ¥y constituyen el aspecto mas sor-
prendente de este film, que, a pesar de todo,
no esta enteramente logrado.

La mayor decepciéon fue El otro Cristobal, el
film presentado por Cuba y realizado por
el francés Armand Gatti (L’enclos). Se trata
de un cuento de hadas satirico en el que se
ve a un dictador muerto que mediante un
golpe de Estado se apodera del cielo y se
convierte en Dios padre, pero el valiente ma-
rino Cristébal lucha contra él y consigue de-
rrocarlo. La pequena fabula esta llena de
alusiones a la situacion actual de Cuba ¥
sus relaciones con los Estados Unidos. El “men-
saje” satirico y politico a la vez ha sido verti-
do por Gatti por medio de una puesta féerica,
a la manera de sus realizaciones teatrales,
que se expresa por deslumbrantes hallazgos
en los decorados y por medio de una direc-
cion de actores en la mejor tradicion burlesca
y excéntrica. Lamentablemente la {frama es
oscura en sus detalles y las numerosas refe-
rencias al folklore cubano son casi indesci-
frables para el espectador europeo. Por oira
parte, si bien la puesta tiene momentos de
gran rigueza Imaginativa y de gran belleza
formal, la fotografia es en conjunto fea, lo
cual en vez de ayudar al espectador le impide
hacer wveolar su fantasia.

Otra decepcion: el film soviético Tragedia
optimista de Samsonov de quien admiraramos
hace unos anos La cigarra. Samsonov ha pa-
sado del intimismo chejoviano a la epopeya
revolucionaria y el resultado no es excelente
a pesar del “premio a la mejor evocacion de
una epopeya revolucionaria”, creado especial-
mente para su obra. La obra de Vichnievski
es excelente, pero el realizador no ha sabidc
evitar el academismo porque no ha elegido
entre la epopeya y el realismo. Lo que era
logrado en La epopeya de los aios de fuego
gracias al soplo lirico de Dovzhenko y de
Solntzeva, no lo es en este film, y desgra-
ciadamente la busqueda de la grandeza se
queda a menudo en la grandilocuencia. A
pesar de algunas bellas secuencias de batalla
y algunas patéticas escenas sicologicas, la obra
es, en conjunto, fria.




Gran
Bretana
e ltalic

Estados
Unidos

Francia

La seleccion britanica fue muy buena. El film
de Peter Brook Lord of the flies muestra como
un grupo de chicos, abandonados en una isla
desierta después de un accidente de aviacion,
vuelven poco a poco a la barbarie a medida
gque abandonan las reglas de la ecivilizacion
v predominan sus instintos. Esta irdnica y cruel
leccion de moral plantea inguietantes inte-
rrogaciones sobre la naturaleza humana y es
valida por su humor tan inglés. This sporting
life, de Lindsay Anderson, es un film notable
que confirma el renacimienfo actual del cine
inglés. Su protagonista Richard Harris —qgue
gand el premio a la interpretacion masculina—
crea el personaje de un jugador de rugby
enamorado de una mujer que lo rechaza pues
vive para el culto de su marido muerto: los
choques sentimentales entre los dos personajes
son de inusitada violencia y de un patetismo
exento de todo melodrama.

Marina Vlady recibié el premio a la interpre-
tacion femenina, pero por su papel en un film
italiano: L’ape regina de Marco Ferreri quien
es célebre por los films que realizo en Espana,
sobre todo El cochecito. Acd se reencuentra
la ferocidad de ese film, pero con una cierta
vulgaridad gue estaba ausente en El cochecito,
lo gque hace al film poco satisfactorio. Esta

La seleccién norteamericana fue mediocre. Los
americanos se equivocan al enviar a Cannes
films gue so6lo valen por la actuacion de los
actores o por la exhibicion de buenos senti-
mientos. En ;Qué paso con Baby Jane? (What
ever happened to Baby Jane?) de Robert Al-
drich, asistimos durante dos horas a un festival
de muecas y gesticulaciones de dos monstruos
sagrados: Bette Davis y Joan Crawford, her-
manas que se odian desde la infancia. La pri-
mera tortura a la otra y termina dejandola

La seleccion francesa fue catastréfica y no
logré ningun premio. Carambolages es un film
policial burlesco, vulgar y chato. Les abysses
narra con refinamientos atroces el asesinato
cometido por dos sirvientas histéricas que ma-
tan a sus patronas a golpes de hacha. La
realizacion es inteligente y habil, pero el film
no aporta nada nuevo. Finalmente Le rat
d’Amerigque, adaptacion de Albicocco de la
noveéla de Jacques Lanzmann es un fracaso
completo a causa de una direccion formalista
y grandilocuente que ridiculiza totalmente un
temma apasionante: la historia de un joven
francés que va a hacer fortuna a Ameérica del
Sur, pero encuentra el fracaso v la miseria
aunque también el amor.

abeja reina es una mujer hermosa que oca-
siona la muerte de su marido a fuerza de
exigirle con insaciable apetito el cumplimiento
de sus deberes conyugales. El tercer film ita-
liano del festival, I promessi sposi (Los no-
vios) de Ermanno Olmi, decepciondé un poco
en comparacion al anterior de este joven v
talentoso realizador: Il posto. La obra es un
poco larga y un poco aburrida pero narra con
mucha sensibilidad y originalidad como la se-
paracion une a dos enamorados en vez de ale-
jarlos.

Finalmente otro film italiano cerro, fuera de
concurso, el festival: Otto e mezzo (Ocho ¥
medio) de Fellini, obra barroca, bullente, tru-
culenta, pero profundamente grave bajo sus
apariencias casi burlescas. El tema es la an-
gustia creadora de un director de 40 anos
que se pregunta si ain tiene talento y que
se interroga con angustia sobre su porvenir.
Es Fellini mismo que entrega asi al espec-
tador —con una impudiecia v un exhibicionismo
sobrecogedores— su inquietud v su insatis-
faccion. Formalmente el film es admirable:
imagenes soberbias, invenciones locas, situacio-
nes graciosas, personajes sumamente pintores-
cos, decorados barrocos, atmosfera fantastica.
Fellini no termina de sorprendernos ;

morir de hambre después de volverse loca: es
éste un ejemplo perfecto del peor cine de
Hollywood. En Matar un ruisenor (To kill
a mockingbird) de Robert Mulligan, Gregory
Peck tiene también wun “numero” para su
lucimiento en el papel de un abogado que
se encarga de la defensa de un negro acusado
de la violacion de una joven blanca. Sobre
este tema simpaticamente antirracista se acu-
mulan sin pudor las peores moralejas y las
peores chaturas de direccién.
Afortunadamente, fuera de concurso se vio
The birds (Los pajaros) de Hitchecock, obra
maestra del suspenso fantastico, en la que se
ve a miles de pajaros atacar a los habitantes
de un pueblito vy matar a varios de ellos a
golpes de pico y garra. Ciertas imagenes son
aterradoras, otras impresionantes por el nu-
mero de pajaros utilizados (25.000). Pero no
se trata solamente de un film de terror. “;Por
gué los pajaros no se vengarian de la sevicia
de los hombres después de tantos siglos de
sufrirla?”, declara Hitchcock. Se puede ir atin
mas lejos y ver en estas hordas de pajaros
furiosos un simbolo de los nazis lanzados al
asalte de la humanidad. Pero en todo caso
es un film excepcional.

Escena de CODINE de Henri Colpi.
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La pelicula argentina de Manuel Antin Los ve-
nerables todos, fue muy mal recibida por la cri-
tica y el puablico: fue juzgada pasada de
moda por su estilo, e incomprensible por su
consiruceidén v sus alusiones a la vida nacional.
Personalmente la encuentro menos lograda que
La cifra impar cuyo tema era muy atrayente
v gue describia con una légica y una vero-
similitud indiscutibles un mundo sicologico to-
talmente subjetivo, o que, por lo menos, podia
interpretarse como tal, lo que otorgaba a la
obra su coherencia. En ésta hay ambigiiedad
entre el aspecto realista del cuadro y las cir-
cunstancias de la historia y la sicologia de sus
personajes, que no parece bastante evidente
para convencer ni aun para interesar al espec-
tador. No dudo de la sinceridad de Manuel
Antin pero creo que los medios de expresion
del cine no pueden ser los mismos de la
literatura y creo que la simplicidad es siempre
la mejor solucion en la pantalla: el verdadero
misterio, sicoldgico u otro, surge siempre del
verdadero realismo.

El cine rumano envié un buen film: Codine,
tomado de una obra de Panait Istrati ha
sido realizado por el francés Henri Colpi: obra
sensible y fuerte, muy bellos colores, aspecto
humano emocionante sobre la amistad entre
un chico y un buen gigante brutal y simpatico
que descubre, en esta amistad sincera e in-
genua, una razén para recomenzar su vida
sobre bases morales mas sanas. Esperdbamos
mas de Polonia: Jak bye kochana (El arte
de ser amado) de Vojtech Has, narra muy
banalmente una historia bastante sorprenden-
te: durante la ocupacion alemana una mujer
joven ha escondido en su casa a un camarada
actor como ella, buscado por la policia. Cuando
llega la liberacion se lo cree muerto y él
comienza a beber y termina reprochandole a
ella, que lo ha salvado, el haberle impedido
ser un heéroe y morir combatiendo. En este
film se reconoce el gusto polaco por los temas
antiheroicos y autoirénicos, pero el film no
mantiene las promesas del relato.

Hungria fue representada por Una calle como
como se debe, de Tamas Fejer, andalisis sensi-
ble y pudico de los problemas sicologicos de
una mujer joven gque no halla la felicidad
junto a su marido: la hermosa actriz Margit
Bara otorga al personaje una emocionante
presencia. En cuanto a Tutune (Tabaco) del
bulgaro Nicolas Korabov, es un film movido
e interminable que muestra calidad de estilo
pero no llega a cautivar la atencion. Espana
v Grecia enviaron obras de estilo nueva ola
poco importantes pero simpaticas por su espi-
ritu ¥ su expresion.

Canada, en fin, estuvo notablemente represen-
tada por un film de cine-verdad sobre Ilos
habitantes de una aldea en la ribera del San
Lorenzo que deciden retomar la pesca del
Marsovin que practicaban sus antecesores wve-
nidos de Francia en el siglo XVII. Pour la
suite du monde de Pierre Perrault y Michel
Brault es un sorprendente documento de vida
v verdad humana en el gue la gente ha sido
tomada en su actividad cotidiana y reflexiona
en esa lengua sabrosa y cantarina de los cana-
dienses franceses.

Conclusion: premios justicieros em- un festival
de calidad media. Ninguna revelacion mayor
ni en cuanto a obras ni hombres. La pletorica
abundancia de festivales es sin duda respon-
sable de esta mediocridad parcial. Quizas haya
para los festivales, como para los vinos, unos
afios mejores gue otros.

TIEMPO DE CINE
SE OBTIENE EN

CAPITAL FEDERAL

En venta en quioscos y libre-
rias.

NUmeros atrasados en la re-
daccion o en el cine Lorraine,
Corrientes 1551.

INTERIOR

La Plata: Librerias LA CULTU-
RAL, ATHENEA, LA NORMAL
y AMANCAY.

Santa Fe: Libreria CASTELLVI.
Rosario: Libreria LUCKY
HOUSE y CINE CLUB ROSA-
RIO.

Mendoza: Libreria SIMONCI-
NI Y GOMEZ y CINE CLUB
CUYO.

Cordoba: Librerias MOLINA,
PAIDEIA y EMPORIO DE LAS
REVISTAS.

Parana: Libreria GRAN EM-
PORIO DEL LITORAL.

Jujuy: Libreria RIBA & Cia.
y CINE CLUB JUJUY.
Rafaela: Libreria LIBROLAN-
DIA.

San Justo (Santa Fe): Sr. J.
M. Gervasoni.

Mar del Plata: CINE CLUB
MAR DEL PLATA.

Tres Arroyos: CINE CLUB
TRES ARROYOS.

Chivilcoy: Libreria DEL SOL.
Comodoro Rivadavia: Sr.
Guillermo R. Quiroga Bur-
nett.

Quilmes: CINE CLUB QUIL-
MES.

EXTERIOR

Uruguay: Sr. Walter Achu-
gar, Andes 1433, 4° piso,
Montevideo. CINE CLUB
PAYSANDU, 18 de julio 1170,
Paysandd.

Chile: Sr. Sergio Bravo Ra-
mos, Universidad de Chile,
Huérfanos 1117, Santiago.
Venezuela: Librerfa CRUZ DEL
SUR, Sabana Grande, Caracas.
Espana: CERVANTES LIBROS,
Perojo 41, Las Palmas de
Gran Canaria. CINE CLUB
DEL S. E. U., Plaza del Caudi-
llo 1°, 2¢ planta, Salamanca.
Portugal: CINE CLUBE DE
RIO MAIOR, Rua D. M. da
Fonseca 88, Rio Maior.
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Cuando se habla de *“cortometraje ar-
gentino” (¥ la referencia es inevitable-
mente al cine porteno) sélo con una do-=
sis apreciable de ingenuidad, es posible
afirmar la existencia de un movimiento;
otra manera es quizd ignorar las nume-
rosas implicaciones del término. Ubicar-
se en la verdad equivale a precisar que
existen, simplemente, personas gque ha-
cen peliculas cortas. Su no participacién
en los circuitos de explotacion comer-
cial ha permitido a estas personas, al no
existir presiones econémicas, una liber-
tad expresiva gue no tiene la mayoria
de los autores de peliculas largas. Pero
como contraparte —dejando de lade las
insuficiencias técnicas cuya superacion
en los ultimos tiempos es notoria— esa
falta de contacto con el publico ha con-
ducido, desde los origenes del género
hasta hace muy poco, a la produccion
de un cine que en lineas generales es-
td divorciado de la realidad, abstracti-
zante ¥ oscuro, que justifica estas pala-
bras de Ricardo Alventosa: “...no sé
si habrid en la producciéon de varios afios
atras hasta ahora diez films que supe-
ren el nivel de lo puramente experi-
mental (...), algin dia habra un pu-
blico que wvea nuestros cortos ¥ a ese
puablico futuro compuesto de obreros,
empleados, pequefios burgueses, etcétera
(no el publico al que estamos acostum-
brados, de cineclubes, de estudiantes o
amigos, que es como si nos mostrisemos
las peliculas a nosotros mismos) le de-
bemos honradez, sinceridad. Es necesario
que les digamos algo, gue trasmitamos
las preocupaciones actuales del mundo”
(1). Al péarrafo citado Alventosa agre-
gaba: “La evolucion del cine de corto-
metraje se debe antes a factores de imi-
tacién que a factores de creacion”, ¥y
Dawi se introducia de llenoc en la cues-
tibn cuando decia: “No creo que sea
un movimiento auténticamente argenti-
no, en lo que a temitica se refiere” (2).
Por su parte Salvador Sammaritano es-
cribia: “Hay influencias extrafias y la
admiraeién por la vanguardia, por Berg-
man, por Hesnais o por Godard hacen
muchas wveces perder fisonomia a mu-
chas de estas obras. Falta atin una apro-
ximaciébn mas honda y directa a nues-

HORACIO VERBITSKY

PARA UNA REUBICACION
DEL CORTOMETRAJE ARGENTINO

tra realidad" (3). Es que salvo excepcio-
nes —Alventosa, Bellaba, Dawi, Feldman,
Fernandez Jurado, el Kohon de Buenos
Aires, Luna, Macario, Minniti, Rios, Ro-
550, Saderman, Tabachnik, Tamayo, es-
to es, poco mas de una docena de nom-
bres para 150 peliculas realizadas enire
1958 ¥ 1961— las peliculas de cortome-
traje se limitaron a un palido reflejo de
experiencias extranjeras, mal asimiladas
¥ no siempre de las mas modernas.

Todo esto que puede parecer excesivo
es sin embargo necesario para una re-
ubicacion del mito “‘cortometraje argen-
tino”, que permita evitar los errores del
pasado. Comprender los obsticulos que
el entusiasmo ¥ los sacrificios muchas
veces heroicos han debido superar, no
puede ni debe inhibir la critica de los
resultados. Las caracteristicas de los films
cortos portefios se vinculan con la tradi-
cion colonialista ¥y antinacional de nues-
tra cultura: sus realizaciones y su pi-
blico provienen de esa clase media in-
telectual qgue con persistencia de gene-
raciones se resiste a pensar en la posi-
bilidad de una cultura argentina.

A fines de 1961 la situacion cambiaba.
El acordamiento de subsidios por el INC,
la maduracion técnica, la observacion de
errores cometidos ¥ sobre todo los efec-
tos de una profunda crisis nacional que
actila como revulsive entre quienes no
estdn atados a una estructura de inte-
reses, son factores gue ayudan al sur-
gimiento de una mayor conciencia acer-
ca de las responsabilidades gque significa
tener una camara en la mano en un
pais como el nuestro.

Una actifud nueva se percibe en algu-
nos autores de peliculas cortas. No son
atin muchos, no constituyen tampoco un
movimiento. Pienso gque éste es un mo-
mento de {fransicién hacia un futuro ci-
ne corto argentino que responda a las
necesidades de la comunidad. Por aho-
ra seguimos viendo muestras aisladas
que quizd debamos computar mas ade-
lante como excepciones dentro de otro
periodo oscuro. Pero cualguiera sea Ia
linea del desarrollo inmediato es nece-
sario tener en cuenta gue la exhibicién
ohligatoria sigue siendo el paso impres-

cindible para una solucion total. ¥ 1963
puede ser el afio.

La exhibicion publica, aun cuando no
permita cubrir la inversion, es el primer
paso hacia una integracion del cine con
la comunidad, en cuya vida deberi nu-
trirse. Fl viernes 26 de abril, en el cine
Arizona, se realizd la primera funcion
publica de peliculas cortas, con 8 de
las 9 que participaran en festivales in-
ternacionales 1963. El criterio de selec-
cion impidié la inclusibn de peliculas
como Los andnimos, de Stocki, que for-
man parte de la corriente nueva que
sefialabamos. Tampoco se exhibié Tierra
seca, de Oscar Kantor, premiada en Mar
del Plata ¥ en Sestri Levante e invitada
ahora a Venecia, por no disponer su au-
tor de una copia el dia de la funcion.
Una cola triple que desde la puerta del
cine llegaba casi hasta Florida, pasada
la medianoche de un dia de semana, ha-
bla de las posibilidades del género si se
lo respalda con una adecuada promo-
cion. L.a habilitacion del pullman no fue
suficiente: ocupadas las 800 butacas de
la sala unas 200 personas presenciaron
el espectaculo de pie. Los films exhibidos:

*

LA OBRA. r.: Dino Minniti. g.: Agustin Ma-
hieu y Dino Minniti. f.: Horacio Rovelli. (b.
y n.). em.: Amilcar Bonatti. mtj.: Jorge Lavi-
llotti. j. pr.: Marcos Blum. dr.: 10,

En la introduccién mencionidbamos a Di-
no Minniti como uno de los directores que
escapaba a las caracteristicas generales
enunciadas: fundamentalmente sus peli-
culas surgen de una observacién no dis-
torsionada de la realidad. Lo obra de-
muestra que -ésta es una condicién ne-
cesaria pero no suficiente para el cine
que pretendemos,

En su “Historia del cortometraje argen-
tino” Agustin Mahieu sefialaba algu-
nas caracteristicas del estilo de Minniti
gue vuelven a encontrarse en esta pe-
licula, con una acentuacién de los as-
pectos negativos: ‘‘... un estilo realista
que a veces se acerca al costumbrismo
(...) notas muy frescas y espontaneas
ocultan muchas veces una propension
peligrosa al sentimentalismo...” (4). Es-
tos conceptos referidos a El cuaderno y



El grito postrero son rastreables en La
obra donde el costumbrismo reduce la
posibilidad realista.

La critica social se ve como muy inge-
nua: un obrero gue vive en una villa
miseria muere en un accidente de ftra-
bajo, en la construccién de un altisimo
edificio de departamentos. Obviamente
este 1ipo de hechos se produce bajo
cualquier sistema social y las villas mi-
gseria son fendmenos caracteristicos de
todo proceso de urbanizacién, gue ningin
pais ha podido evitar en algin momen-
to de su desarrollo histérico.

Dentro de tan reducidos marcos el in-
tento se hubiera justificado con una in-
dagacién del rico material que en todo
sentido ¥ especialmente humano ofrece
la willa miseria. Su mostracién no exce-
de el exterior pintoresquismeo wvisual, po-
co original ¥ que no ahonda en la vida
de sus moradores. También se nota un
desborde de sentimentalismo, gque Ma-
hieu sefialaba como tendencia en las pe-
liculas anteriores de este director, com-
plicado agui con una cierta morbosidad.
El montaje oseila entre criterios tradi-
cionales ¥ modernos, estos ultimos juga-
dos en forma un tanto efectista, lo que
no invalida la consecucién de sus pro-
positos: la repeticion en imagenes fijas,
luego del accidente, de secuencias de
la willa miseria vistas anteriormente en
movimiento trasunta la paralizacién de
la vida v el dolor compartido por esa
muerte.

QUEMA. r. v g.: Alberte Fischerman. f.: Car-
los Orgambide. (b. ¥ n.). em.: Cristian Tiu-
kelenberg. s.: Alberto Braslovsky. mtj.: Héc-
tor Gazzolo. jpr.; Rodolfo Cerral. dr.: 10

Mus distintos son el punto de partida y
los logros de Quema, una de las cinco
opere prime de la funcién.

Alberto Fischerman declara haber apli-
cado una téenica frecuentemente usada
por los antropologos para la compren-
cién de los fendomenos humanos: la ob-
servacion participantfe. Durante dos me-
ses los seis integrantes del equipo de
filmacién convivieron con los cirujas en
los basurales del bafiado de Flores; lue-
go los cirujas se interpretaron a si mis-
mos ante la cAmara, como en un juego.
Con este método Fischerman ha con-
gseguido comprender ese mundo. Logra
asi hacer olvidar su condicién de uni-
verso fantéistico ¥ desconocido para re-
ubicarlo, méas alld del asco o la compa-
sion, en una dimensiéon real: un grupo
humano como cualquier otro con sus
normas ¥y su sistema de relaciones so-
ciales propios. Su marginalidad, su ca-
racter de cloaca de la gran ciudad, li-
teral y simbélicamente, no son incompa-
tibles con lo humano gque Fischerman
nos descubre en sus integrantes.

“He pensado gue en la guema se pro-
ducen, como en el mito del ave fénix,
el cotidiano acto de la destrucecion ¥
la recuperacion. jPor qué va a ser me-
nos el Riachuelo que el Nilo?". Esta fra-
se de Fischerman, verdadero manifiesto,
apunta ademas a un factor insélito para
un film social que trascurre en la que-
ma: en la trascripeién del mito —el ci-
ruja que dia a dia reconstruye su carpa
de tela destruida por el fuego— la pe-
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licula logra
usual.

El final, con un montaje rapido de to-
mas brevisimas sefiala el drama e insi-
nia, dialéeticamente, su selueién: las
caras de un wviejo ¥y un chico llegan a
confundirse, formando una sola con los
rasgos de ambas. Un magnifico relato
subjetive puesto en boca de uno de los
cirujas se complementa integralmente
con la imagen, sumando uno mas a los
muchos meéritos de este film wviclento y
hermoso.

una proyeccion poetica in-

LA PARED. r., idea, db. y animacion: Jorge
Martin. g.: J. Martin, Néstor Paternostro y
Tito Vallaco. f.: Tito Vallaco (agfacolor). e.
Alicia Garcia Rosende. e.e.: Carlos Molina.
dr.: 8.

Con La pared, Jorge Martin muestra
las posibilidades del dibujo animado, por
ahora sé6lo explotadas en nuestro pais
por el cine publicitario. Un dibujo mo-
derno (Jorge Martin es el seuddénimo
que oculta al humorista Catu) sirve a
la expresiéon de un tema gue subyace
tras la comicidad de la imagen: una pa-
rabola sobre el conocimiento humano.
Para Martin el acceso al conocimiento
solo es posible despojandose de precon-
ceptos, es el producto de una btisqueda
individual. Por eso su personaje debe
quitarse sus ropas ¥ su galerita ¥ sen-
tarse sobre sus piernas en actitud ascé-
tica v extraterrena para comprender ¥
superar el obstaculo.

La animacién es excelente y la musica
(un concierto de Mozart para corno) pa-
rece compuesta especialmente para el
film.

SEGUIR ANDANDO. r.:
nas. g.: Fernando Solanas y J. J. Stagnarc.
f.: Adelgqui Camusse. (b. ¥ n.) mtj.: Gerardo
Rinaldi v Anfonio Ripoll. em.: Adelqui Ca-

y a.: Fernando Sola-

musso y J. J. Stagnare. m.: F. Solanas y
Horacio Malviccine. i.: Cora Roca y Car-
los Martinez. dr.: 19°

Otra opera prima es Seguir andando, de
Fernando Solanas. Es una pelicula de
clima, intima aungue poco detallista. Re-
fleja una tarde en la vida de una jo-
ven pareja dispuesta a casarse, sin ma-
yor conciencia de sus dificultades eco-
némicas. El conflicto progresa lentamente
a través de largos paseos por parques
despoblados, caminatas frente al rio ¥
por una estacion abandonada donde la
espera de un ftren que no llegara se-
fiala, alegéricamente, lo irreal de los
planteos de estos jovenes,

Splanas no nos muestra situaciones sig- -

nificativas, tipicas, esenciales, que hagan
a la definicion cinematografica de sus
personajes. Los ubica social y siguica-
mente por medio de un dialogo natura-
lista ¥ poco elaborado (por otra parte
concentrado en una sola secuencia) que
no disimula la falla estructural senala-
da. EIl resto del film trascurre en ima-
genes estetizantes y evasivas que no en-
riquecen sino en una medida muy rela-
tiva a la situacion y sus autores. La
seduccion gque sobre Soclanas ejercen los
hermosos paisajes permite comprobar la
distancia que media entre una pelicula
¥ una coleccion de  imégenes. Mucho
cine europeo es intuible en Seguir an-

dando, inclusoc en su final
sugestivo.

He oido afirmar que del contraste de
la pareja con un medio natural, despo-
blado (ni sigquiera se wve una tercera
persona) surge con mayor claridad la
presion deformadora y alienante de la
sociedad, aun cuando no esté fisicamen-
te presente.

No creo que la pelicula justifique esta
interpretaciéon. Tendriamos gue remitir-
nos a una serie de supuestos que proba-
blemente se relacionan con los preplan-
teos de cada uno. En 1ultima instancia
es posible, ya que tal presién existe en
la realidad; de lo que no estoy tan se-
guro es de su existencia en la pelicula.
La fotografia de Camusso y la musica
de Malviccino ¥ el mismo Solanas, estan
jugadas en un tono de brillo y formalis-
mo, bellas en si.

ambiguo ¥

Si asume una actitud critica, de mayor
objetividad, Solanas podra dar obras de
mayor originalidad y aliento.

TARJETA POSTAL. r. e idea: Héctor Franzi.
g.: H. Franzi y Alberte Barberd. f.: Carlos Pa-
rera (ferraniacolor). s.: Sansalvador Viale, dr.:
107,

Tarjete postal es una pelicula amable ¥
sencilla. Franzi no ha pretendide otra
cosa al montar y dar movimiento a tar-
jetas postales que evocan una época pa-
sada, la de un romanticismo que podia
permitirse cursileria e ingenuidad. Las
posibilidades de precision histérica en
un contexto cultural mas amplio no se
han desarrollade y Tarjeta postal, sin
excesiva imaginacién, con una banda
sonora compuesta TUnicamente por can-
ciones de época, provoca nostalgicas evo-
caciones a quienes reparfen su emocion
entre la percepcién y el recuerdo.

SR

GRABADO ARGENTIMNO. r. vy g.: Simén Feld-
man. texto: Ernesto Schéo. n.: Alfredo Alcén.
f.: Adelgui Camusso (b. y n). e.e.. Garcia
Ferré. mtj.: Juan €. Macias y Antonio Ripoll.
dr.: 12,

‘Las diferencias entre Tarjeta postal y

Grabado argentino deben buscarse antes
en la actitud de Feldman respecto de la
de Franzi gque en los notorios desniveles
del material artistico utilizado por uno
y otro.

Un tema claramente expresado preocupa
a Feldman: el reflejo de la realidad por
el artista. Asi, a través de nuestra his-



toria. artistas ¥y artesanos del grabado,
desde Ia colonia hasta nuestros dias han
dado un rico testimonio sobre la vida
del hombre. Los gustos, las costumbres,
las ideas, las angustias ¥y las alegrias
han quedado registrados por las diversas
técnicas de grabade (gue el film com-
pendia brevemente en su introduecién)
a través de la wvision de hombres gque
han compartido esos sentimientos con su
tiempo.

Grabado argentino destaca la importan-
cia del arte en su calidad de avanzada
comprensiva y critica de una sociedad,
- cosa no siempre reconocida en su mo-
mento; la miisica de Bach, Segovia,
Fali y Piazzola, seleccionada por Jorge
Araoz Baadi, y el texto de Ernesto
Schoo dicho por Alfredo Aleon, son con-
cordantes con este propdésito. Quiza haya
gque lamentar la no identificacion de
las obras mostradas sobre el final, =i
bien esto es necesario para un montaje
vigoroso; por encima de los casos parti-
culares Feldman se refiere al artista,
genéricamente.

Siméon Feldman sigue siendo una de
las figuras mas valiosas de este cine
argentino que no se decide a asumir
sus responsabilidades. Sin embargo fam-
poco Grabado argentino es la gran
pelicula que momentos aislados de sus
ohras permiten esperar de el

DE LOS ABANDONADOS. r. v g.: Mabel Itzco-
vich. f.: Victor Caula (b. ¥ n.). n.: MNerma

Aleandro. mtj.: Antonic Ripoll. j. pr.: Juan

Carlos Fisner. dr.: 117,

En De los abandonados
ese deseo testimonial por el que Mabel
Itzcovich bregéd como ecritica. Su tema
es el hospitalismo, una enfermedad de
descubrimiento relativamenie reciente,
menos de 40 afnos.

En el Hospital de Nifos la madre no
puede acompaifar a su hijo; la interna-
cion conjunta —Unico remedio contra el
hospitalismo— no es posible, ¥ la falta
de afecto crea perturbaciones siquicas
cuyos alcances destruetivos para el in-
dividuo ¥ la comunidad no han sido
atn valorados con precisién, pese a la
extensa bibliografia médica sobre el
problema, gue no es so6lo argentino.
Mabel Itzcovich no ha logrado integrar
armoénicamente las imAgenes de corte
documental con un relato subjetivo, di-
cho por Norma Aleandro. Este texto es
literario, un monélogo unitario con es-
truetura propia, que ha sido luego frag-
mentado y aplicadas sus partes a algu-
nas secuencias sin que lo que en cada
momento se dice guarde corresponden-
cia estricta con lo que se ve ¥ sin que
este asincronismo implique un valor
simbdélico.

Si bien la falta de correspondencia entre
los planos objetive ¥ subjetivo, texto
& imagen, resiente la estructura del
film, la afinidad temaética de uno ¥ otro
en un nivel mas general mantiene una
clerta coherencia. El intento no deja
de ser interesante.

esta presente

JORMNADA. r.: Fernando Arce. g.: Federico
Gonzalez Frias. f.: Adelqui Camusso. (b. v
n.). m.: Rodolfo Alchourron. i.: Armando ARas-
co, Graciela Martinez. dr.: 20°.

final el

He dejado para el comentario
de Jornada porgue pienso que se trata
de una pelicula importante para el cine
argentino, sin distinciones de metraje,
largo, mediano o corto, como concrecidon
de propositos ¥ como camino futuro.
Nuestro cine pocas veces ha voleado
sus camaras hacia las clases medias,
fundamentales en la composicion social
del pais, con seriedad de investigador.
Cuando se ha acercado a ellas, desde
Asi es la vida hasta La familia Falcon,
se ha limitado a compilar lugares co-
munes de escasa vigencia, volcados den-
tro de criterios expositivos de extre-
ma teatralidad. Kohon en Tres uveces
Ane nos daba una wvision més seria, con
una interesante elaboracién artistica si
bien invadida por una subjetividad
distorsionante.

El personaje de Jornada es un joven
de 18 afios aproximadamente, pertene-
ciente a la baja clase media, hijo tnico
de madre wviuda (detalle apuntado en
forma equiveoca), sin heroismo ni gran-
deza, con una existencia gris y aburri-
da. No tiene conciencia de su ubicacion
social, es un desubicado ¥ esto no sb6lo
le impide relacionarse con miembros de
una clase media mas elevada; tampo-
co  logra comunicarse con los de su
propia clase. Se giente humillado por
tener gue usar guardapolvo en su tra-
bajo ¥ por eso lo abandona. No es sin
embargo un rebelde, més bien un resen-
tido gue aspira a mejorar su situacién
basandose en datos exteriores de pres-
tigio. Por eso se irrita cuando el duefo
de un bar que estd por cerrar se niega
a servir: “A un sefior se lo atiende
siempre”, dice.

La escena de la fiesta permite el con-
traste de este pobre personaje con jo-
venes de su misma edad, de la alta
burguesia, corrosivamente pintados. La
lucha sordida entre dos clases medias
estd pintada con ricos detalles de ob-
servacion y un tono ligeramente irdnico
que se sostiene durante toda la pelicula.
La recorrida por los parques de entre-
tenimientos, la wisita a la casa de la
novia, mayor que &l ¥y maternal, fea ¥y
aburrida, las llamadas telefonicas desde
el bar, el encuentro con los otros mu-
chachos en el café, enriquecen al per-
sonaje ¥ dan la dimension de su sole-
dad, de la ftristeza de su existencia, con
un gran poder de sintesis y un preciso
tempo cinematografico.

Nada hay de gratuito o prescindible
en este film, cada secuencia tiene una
funcion clara ¥ precisa en la configu-
racién del todo: una jornada como tan-
tas en la vida de un tipico joven porte-
fio de la baja clase media. Todo es
concordante con la monotonia de esa
existencia; la fotografia de Adelqui Ca-
musso con mas matices gue contrastes,
las notas en guitarra de Rodolfo Al-
chourron, un tema monocorde emitido
con sonoridad opaca.

El didlogo estad finamerite elaborado.
El lenguaje de cada personaje contri-
buye a su definicién, no sélo por lo que
dice sino por cémo lo hace. No faltan
tampoco notas de humor en la narra-
cidn, muy sutiles por lo general.

Arce ha trabajado con actores impro-
visados cuyas voces no logran wvalorar

matices. Su inexperiencia ha hecho gque
emitieran la wvoz con excesiva rapidez
lo gue trastorné la labor del doblaje.
La grabacién de sonido ha sido en ge-
neral mala y constituye la unica obje-
cidn seria, aungue menor, al film.

El libro de Jornada pertenece a Fe-
derico Gonzalez Frias. De su colabora-

cion con Fernando Arce son muchos
los frutos que el cine argentino puede
esperar.

Estas ocho peliculas no son represen-
tativas de la produccion total del afio.
Es posible gue aun las mas flojas estén en-
tre las mejores de las 56 producidas en
1962: todas ellas han sido invitadas o de-
signadas para representar a nuestro pais
en festivales internacionales y cinco han
obtenido premios del INC. Pero aun
entre ellas hay desniveles, diversos es-
tilos ¥y diferentes logros.

Con el uso, el término “cortometraje”
ha tomado connotaciones que no son
vélidas. Con ese nombre se ha preten-
dido aludir a ecaracteristicas supuesta-
mente comunes gue van mas alla del
mefraje reducido ¥y su cardacter no co-
mercial. Por eso he preferido no usar
esa designaciéon que facilita confusiones.
La ilusién de que existe un movimiento
ha crecido paralelamente a la difusién del
téermine “cortometraje”. Mucho se ha
hablado de las dificultades que deben
enfrentar los ‘“‘cortometrajistas” ¥y ese
ha sido un pretexto para no considerar
weriamente las obras producidas. El
error no es terminologico sino concep-
tual.

Si deliberadamente rompo con ese
hé&bito ¥y analizo pelicula por pelicula
€s porque crec necesario terminar con
el equivoco, ¥ por respeto a muchos de
quienes en Buenos Aires hacen pelicu-
las cortas. Hablar de ‘“cortometraje’.
descansar en sus obstaculos, significa
introducir en la misma bolsa a creado-
res y dilettantes. Considerar sus obras,
discriminar defectos y virtudes, separar
la paja del grano, supone ubicarse en
la realidad, adultamente.

(1) Ricardo Alventosa, en Historia del
cortometraje dargentino, de J. A. Ma-
hieu, Ed. Documento, Instituto de Ci-
nematografia de la Universidad Nacional
del Litoral, ps. 73 a T4

(2) Enrique Dawi, ob. ecit. p. 75.

(3) Salvador Sammaritano, Luchas y
proyecciones del cortometraje en la Ar-
gentina, Revista “Lyra”, ng¢ 186-188 de-
dicado al cine argentino.

(4) J. A. Mahieu, ob. cit.,, ps. 66 a 67.

N. del a. — En este analisis no hemos
incluido los trabajos realizados en la
provineia de Santa Fe. Desde 1956 hasta
ahora el Instituto de Cinematografia de
la Universidad Nacional del ILitoral ha
producido aproximadamente 20 peliculas
cortas guiadas por la intencién béasica
de documentar el pais, conocerlo, tes-
timoniar sus problemas, serle 1util.
Los cuarente cuartos (1962), segunda
encuesta filmada, a seis afios del Tire
dié (1956), permiten apreciar la cohe-
Tencia de wun verdadero movimiento,
programatico y orginico.

Por eso aclaramos en el primer parra-

fo gue la designacion “cortometraje ar-
gentino™ aludia execlusivamente a las
peliculas portefias, las que anualmente
reciben los precios del INC, nos repre-
sentan en festivales internacionales ¥
ocasionalmente logran 1la adhesién de
algin sector de la critica.
A ellas exclusivamente hemos referido
nuestras objeciones que no son aplica-
bles a la produccidén de Santa Fe, un
fenémeno cultural de magnitud, con
notas distintivas propias, merecedor de
una congideracién independiente que ex-
cede las posibilidades de esta nota.
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BUNUEL,

EL ANGEL
REBELDE

EL ANGEL EXTERMIMADOR. Yer ficha técnica
en la pag. 12.

El surrealismo ha muerto, jviva Bufuel!
El dominio de la rebelién, el amor loco,
la desmitificacién, la profanacion de los
dogmas ¥ la provocacién a las institu-
ciones hipocritas esta en buenas manos.
Hace ya mucho tiempo gue la revolucién
total que propugnaban los entusiastas del
surrealismo se asimilé a una época y a
una estética, a una escuela gue cayo en
manos de los historiadores del arte. Sus
grandes poetas han muerto o han entrado
en las academias, pacificamente. Pero
Bufiuel, no. El ha permanecido igual a
si mismo ¥y, a través de las auténticas
claves de la experiencia surrealista, su

obra arranca las mas profundas raices del

hombre. Para ello era necesario su tra-
gico y sarcastico humor espafiol, su furor
iconoclasta, su desesperacién iluminada y
poética.

La suya es una realidad gue desnuda la
buena educacién y las razones prudentes,
gue pone a la humanidad ante un juicio
final grotesco y feroz. Y por eso su. arte
virulento reivindica la rebelion total, la
destruccién de un mundo que sabe co-
rrupto ¥ moribundo, incapaz de cambiar
si no es por una subversion total de va-
lores objetivos ¥ subjetivos.

Deciamos que Bufiuel no habia cambiado.
Y es notable como El dngel... aplica
—invariables— las violencias mordaces ¥
simbolos antirracionales de L'age d'or.
Las citas a este film célebre son nume-
rosas ¥ claras. Sin embargo, algo ha va-
riado: el tono es menos elusivo ¥y mucho
més directo. Pero tal vez, es el mundo
al que se dirige el que ha variado; un
mundo donde el absurdo, la muerte y la
perversién masificada estan “al alcance
de todos”, encuentra méas comprensible

¥ normal la ordalia de horror burlesco
que arrastra a sus personajes.

El registro de El dngel exterminador es,
precisamente, el horror burlesco. Buiiuel
se rie en forma muy moderna (;o me-
diceval?) de la sociedad burguesa, de las
mascaras, de las buenas costumbres, de
las religiones (desde la oficial a la Ca-
bala) y —como observa Mabel Itzcovich—
de todos nosotros, inmersos también en
la cientifica Danza de la muerte ato-
mica...

El dngel... no posee la meditacion grave
v dolorosa de Nazarin ni la belleza noc-
turna y perturbadora de Viridiana, pero
va mas lejos en su violenta provocaciomn.
Bufiuel parte, con sencillez irdénica, de
una situacién absurda y extrema para
desarrollar, imperturbablemente, las con-
secuencias. Esta coyuntura extrema ¥
excepeional le permite develar, inexorable,
la cruda desnudez de sus personajes, des-
pojados de todas sus mascaras.

Estos constituyen un grupo mundano de
invitados que, junto con sus huéspedes,
son victimas de un extrafo sortilegio:
aungue no hay ningiin impedimento ma-
terial para hacerlo, son incapaces de
abandonar el salon donde estan reunidos.
Los sirvientes, menos el mayordomo, han
ido abandonando la casa, sin saber por
qué, poco antes de la reunion. Solo gue-
dan en la casa, un oso domesticado ¥
algunos corderos... El blogueo se pro-
longa dias y dias mientras la desespe-
racién aumenta y va desnudando a cada
uno en sus facetas mas ocultas e incon-
fesables; se wvan perdiendo todas las for-
mas de la convivencia civilizada (esa
delgada corteza) ¥ en medio de la su-
ciedad ¥y el hambre estallan el odio, el
fanatismo ¥y las pasiones més elementales.
En el exterior la situacion se repite si-
métricamente: nadie puede entrar en la
casa, ni autoridades, ni curiosos, ni fa-
miliares. ..

Por fin, el sortilegio se rompe. Ya ha
muerto uno de los invitados (a quien el
médico no puede suministrar ningin me-
dicamento) ¥ otros dos (una pareja que
se ama refugidndose en el bano anexo,
cuya puerta muestra una pintura reli-
giosa) se suicidan. Los ofros han scbre-
vivido alimentandose de los corderos...
Ironicamente, la liberacion ha provenido
de una joven que acaba de perder su
virginidad ¥ gue en un rapto de clari-
videncia observa gue todos, en ese mo-
mento, han wvuelto a ocupar los mismo
lugares que al comenzar el misterio.
Luego, todos asisten a un Te Deum que
hacen celebrar para festejar su libertad.
¥ nueva vuelta de tuerca genial de Bu-
fiuel: todos, inecluso los sacerdotes, vuel-
ven a quedar prisioneros, esta vez en la
iglesia. Mientras tanto, en el exterior, la
policia ametralla a la multitud, mientras
un rebafio de corderos se dirige al tem-
plo...

Ni este resumen ni un largo analisis eru-
dito (con citas del Apocalipsis, el Hui-clos
sartreano y todo lo demds) podria dar
idea de la riqueza ¥y los golpes fulguran-
tes que Bufiuel acumula en una narra-
cion casi sin historia ni progresiones
seudo draméaticas.

Por supuesto, estan las imigenes de pura
raiz surrealista, provocativas e inguie=
tantes, los ataques violentos a la hipo-
cresia moral y religiosa, a la rigueza ¥y
los privilegios. Pero, como siempre, Bu-
fiuel va méas allda de las claves criticas
que &l mismo propone. A pesar de su
burlesca ironia, la obra rezuma una li-
gubre e insistente advertencia: el mun-
do, tal como estd, s6lo puede esperar su
destruccion.

Algunos simbolismos son claros; estos
elegantes burgueses, aparentemente equi-
librados en sus posiciones de bienestar
v riqueza, estdn en realidad, estratifica-



dos en sus hébitos ¥y convenciones; cuan-
do quedan amurallados, aparecen bajo su
corleza mundana sus debilidades, la me-
diocridad y el odio, el sadismo y la co-
bardia, el egoismo ¥ la esterilidad. Y
luego, una vez liberados, caen de nuevo
presos en el irracionalismo religioso, ais-
lados ya definitivamente de un mundo
que lucha (afuera) ante la represién del
poder.

La vision de Bufiuel es implacable y de-
moledora; aparentemente nada queda en
pie. Pero es licito sefialar que sus im-
pactos sobre el hombre, la sociedad ¥
sus dogmas, estan dirigidos a la mentira,
Ia hipocresia ¥ a todas las otras més-
caras que, desde siempre, han ocultado
el rostro verdadero de la wvida,
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APARAJITO (idem). r., g. ¥ pr.: Satyajit Ray.
a.r novela de Bibhutibhushan Bandapachka-
ya. f.: Subrata Mitra. m.: Ravi Shankar, ba-
.sado en temas tradicionales. d.a.: Banshi
Chandragupta. mtj.: Dulal Dubta. i.: Karu-
ma Benerjee, Kanu Benerjee, Pinaki Sen
Gupta, Smaran Kumar Ghoshal, Ramani Sen
Gupta, Charu Ghoshe, Subodh Ganguly, Kali
Charan Ray, Santi Gupta, K. 5. Pandey,
Sudipta Ray, Ajay Mitra. pa.: Epic Films
Private Ltd. dst.: A.A.A, o.: India, 1956,
f.e.: 17.4.63. s.e.: Paramount. dr.: 106'. c.:
s/r. (Gran Premio ‘“Ledon de Oro” en el
Festival de Venecia, 1957. Premio a la me-
jor direccién Festival de San Francisco. Este
" film es la 2% parte de la trilogia que co-
menzara con PATHER PANCHALI).

Como se sabe, esta es la segunda parte
de la trilogia que el director hinda Sa-
tyajit Ray consagr6 a otras tantas no-
velas de su compatriota Bibhuti Bhusan
Bandopadhyaya, que en su conjunto for-
man la biografia de Apu, el protago-
nista, desde la infancia hasta el umbral
de la madurez. La primera parte fue
Pather panchali (traducecién aproxima-
da: La cancién del sendero); la segunda
es, pues, Aparajito (Los invietos); 1la
tercera se llama Apu Ssansar, o sea, El
mundo de Apu. El subtitule general po-
dria ser: “Una vida en la India, en las
primeras décadas del siglo X3X'.

Ray, en efecto —que es autor, asimismo,
.de los guiones de sus tres peliculas—,
ha atendido primordialmente a no recor-
tar nunca demasiado nitidamente la his-
toria de Apu del medio en que ésta se
desarrolla; wvale decir, es tanto un dra-
ma individual cuanto un cuadro de cos-
tumbres, una sutil investigacién sicol6-

gica ¥y una indagacién critica de 1la
sociedad hindi en las postrimerias de
la dominacidén britinica, aunadas ambas
por un mismo y poderoso vuelo lirico.
En Aparajito, Apu transita de la segun-
da infancia a la adolescencia, pasa del
mundo todavia magico de la nifiez a la
esfera, no menos fascinante, del cono-
cimiento ¥ de la ciencia, disciplinas que
se le imponen con fuerza arrolladora
La traslacion es no so6lo temporal sino
también espacial: la familia de Apu,
gue vivia en un willorio, se muda a Be-
nares, ¥ de aqui el muchacho pasari a
estudiar en Caleuta. Una rieca galeria
de tipos humanos forma el coro que,
con distintas voces y en diversos grados,
comenta las trasformaciones del prota-
gonista: el padre, el mismo literato erra-
bundo de Pather panchali, con sus an-
teojos, su vago anhelo de gloria litera-
ria, su paraguas y sus manuscritos; la
madre, personaje maravilloso e inolvi-
dable, tratando en wvano de mantener a
flote un hogar gque hace agua por todas
partes; el tio sacerdote; los vecinos ¥
vecinas; los duefios de la casa donde
la madre de Apu se emplea como sir-
vienta a la muerte de su marido; el di-
rector del colegio; el duefio de la im-
prenta, el compahero predilecto en la
Universidad. Simultdneamente, pequefios
togques ambientales, a wveces impercepti-
bles, describen el medio, ubican en una
época ¥ en una mentalidad, o bien son
vehiculo. de una honda ¥y misteriosa poe-
sia: las escalinatas de los templos a ori-
llas del: Ganges, el vuelo de los pajaros
en el crepusculo, el encuentro del nifo
con el yogui que hace ejercicios con
enormes pesas de piedra.

Una cierta melancolia, una cierta frus-
tracién, inclusive, surgen de las image-
nes de Aparajito. En una sociedad tan
herméticamente compartimentada, en un
pais colonizado por un poderoso impe-
rio, en un medio donde florecen la abu-
lia ¥ el desaliento (estamos refiriéndonos
a la India de los afios veinte, donde se
ubica la accion), los esfuerzos de Apu
por estudiar y destacarse aparecen car-
gados de patetismo, como signados de
antemano por la derrota. Al igual que
en el paisaje argentino, el tren —que
con frecuencia irrumpe en el cuadro—
parece agrandar las distancias, en wvez
de acortarlas, con su traqueteo cansino
¥ su incongruencia dentro de un mundo
patriarcal, en un pais enorme y dete-
nido en el umbral de la vida moderna.
Uno de los més refinados recursos de
Ray consiste, precisamente, en la evoca-
cion de Durga, la hermana mayor de
Apu que moria en Pather panchali, a
través del paso del tren a lo lejos, ¥ su
silbato, que perfora las noches apacibles
de la aldea donde la madre vuelve para
morir, es como la incitacién que recibe
el adolescente para marcharse a la ciu-
dad lejana donde sus suefios tendrin por
fin realizacidn.

En el final, Apu queda solo en el mun-
do y se wvuelve a Calcuta para conti-
nuar sus estudios. En Apu sansar lo ve-
remos ya hecho hombre, enfrentindose
con la realidad. Aparagjito no disimula
esta condicién de puente entre dos eta-
pas mas decisivas de la vida de su pro-
tagonista, y por eso podria reprochéirse-
le una excesiva fragmentaciéon anecdéti-
ca ¥y menor vuelo poético que su inol-
vidable predecesora. No obstante, con-
fipura una de las mAas wvaliosas muestras
filmicas en lo que va de la temporada,
¥ muestra la misma preocupacién de su
director por la simplicidad expresiva,
la economia estricta de medios, la exac-
ta utilizaciéon de la musica ¥y un manejo
de personajes que, al ser confiados a
intérpretes no profesionales, tiene algo
de milagro y de intacta pureza.

El s'
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CHEJOV
RECREADO

DAMA S SOBACHKOI (La dama del perrito).
r. ¥ g.: Josif Jeifitz. a.: cuento de Anton P.
Chejov. f.: Andrei Moskvine y Dmitri Mes-
hiev. m.: Nadejda Simenian. d.a.: B. Mane-
vitch e |. Kaplan. mtj.: 5. Dereviansky. s.:
A. Shargarodsky. i.: lya Savvina, Alexei Ba-
talov, Ala Chostokova, Nina Alisova, Dmi-
tri Zebrov, Piotr Krymov, . Medvedev, T.
Reozanoy, l. Svirin, V. Erenburg, G. Barsce-
va, K. Gun, Z. Dorogova, M. Ivanov. G.
Kurovskij, 5. Mazovetzkaia, A. Orlov, P.
Pervuscin, Maria Safonova, L. Stepanov, pa.:
Lenfilm. dst.: ARTKINO. o.: U.R.5.5., 1959/
60. fe.: 12.3.63. sie.: Luxor. d.o.: 90°. dr.:
85'. c.: proh. men. 14 e inc. men. 18 a.
(Premio a la mejor interpretacién en el Fes-
tival de Cannes, 1960).

El cine ruso demostrd, hace unos cinco
afios, con La cigarra (realizacién de Sam-
son Samsonov, que puede recrear como
ninguno el mundo crepuscular, patético
v profundamente humano de Anton Che-
jov, con su casi oriental compasién por
el hombre ¥y sus sufrimientos, con su
nostalgica seguridad de que, al cabo de
tantas penurias, la humanidad algun dia
sera mejor, mas feliz y mas libre. La
dama del perrito, es uno de los mejores
relatos —y ya es mucho decir— del gran
escritor, ¥ su trama es de una simpli-
cidad aterradora: Dmitri Gharov, correcto
¥ oscuro funcionario gque vive en Mosecl
con su mujer snob y sus tres hijos, pa-
sa breves vacaciones en Yalta, en la pe-
ninsula de Crimea, la zona mediterranea
de Rusia. El tedio, la curiosidad, cierto
misterio gque rodea a la mujer, lo lle-
van a vivir una aventura con la dulce
¥ timida Anna 'Serguéievna, esposa de
un servil empleado de la administracién
provincial, que pasa también unos dias
en el balneario acompafada sélo por un
perrito blanco de Pomerania. Dmitri cree
que. s5e trata de una banal aventura de
vacaciones; cuando Anna se vuelve a
su ciudad y €l a Mosecn, descubre, con
terror, con dolorosa felicidad, con impla-
cable deslumbramiento, que la mujer de
Yalta, la “‘dama del perrito’”, es el pri-
mero, el tnico, el gran amor de su vida.
A partir de aqui, Chejov, maestro in-
comparable de la introspececion, desarro-
lla con delicadeza el drama de estos dos
seres separados por los prejuicios ¥ las
convenciones de una época ¥y de un me-
dio; hoy pueden quizds parecer asom-
brosas, a quienes no sean puritanos, las
restricciones que hacen del amor de Dmi-
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tri ¥ Anna algo prohibido y necesaria-
mente furtivo; en 1900 la repulsa social
era mucho maés inflexible ante esta cla-
se de situaciones irregulares, ¥y no —en-
tiétndase bien— por muy comprensibles
v Jjustificables principios religiosos, sino
por la hipocresia propia de la que al-
gunos llamaron' belle épogue. Lo inico
gue les queda a los torturados amantes
es, al margen de sus fugaces entrevisias
v de su incierto futuro (“;Qué sera de
nosotros?', se pregunta Anna al final),
la esperanza de que algtin dia, por im-
previsto designio del azar, sus vidas pue-
dan unirse definitivamente.

El director ¥ guionista Iosif Jeifitz ha
seguido cefildamente el procedimiento
chejoviano de la sugerencia, de la at-
mésfera espiritual que rodea a los per-
sonajes. El agua gque gotea de un ca-
rambano, umna puesta de sol, el ruido
del mar, una palabra, la melodia que
un clarinetista ambulante ¥y harapiento
toca bajo una nevada, son las claves del
mundo poético en el gque los protagonis-
tas se aman realmente, en contraste con
la irrealidad de los obsticulos surgidos
de su clase y de su tiempo. Aunqgue el
tratamiento filmico puede considerarse
con razdn anticuado en méas de un mo-
mento (tendencia al expresionismo mas
polvoriento, sobreimpresiones de dudoso
gusto), bien podria pensarse frente a
otras situaciones (la escena del cabaret,
por ejemplo) que Ingmar Bergman, que
no en vano ama esta pelicula, no la ha-
bria hecho demasiado distinta.
Admirable la fotografia de Andréi Mosk-
vin, ¥ loable la tendencia a estilizar una
escenografia que la época autorizaba a
recargar, Alexéi Batdlov es un actor
asombroso: baste observarlo en la es-
cena del teatro, cuando vuelve a ver a
Anna Sergueievna después de mucho
tiempo. En el papel de esta 1ultima, Iya
Savvina pone su encanto personal ¥ su
prodigiosa aproximacién fizsica al perso-

naje.
E.S.

WELLES SIN
KAFKA

THE TRIAL/LE PROCES (El proceso). r., g.
y d.: Orson Welles. a.: novela homénima de
Franz Kafka. f.v Edmond Richard, em.: Adol-
phe Charlet. as.f.: Max Dulac, Robert Frai-

sse, f.f.: Roger Corbeau. m. y d.m.: !ean
Ledrut y “Adagio”, de d'Albinoni. d.a.:
Jean Mandaroux de.: Jacques D'Ovidio, Jac-
ques Brizzio, Pierre Tyberghien, Jean Bour-
lier. mtj.z Yvonne Martin, Chantal Delattre,
Denise Baby y Gérard Pollican. a.r.: Marc
Maurette, Paul Seban, Sophie Becker. s.: Guy
Villette, Jacques Lebreton, Loiseau, Guy Mai-
llet. v.: Mme. Brunet, Claudie Thary y Hélé-
ne Thibault. jmg.: Louis Dor y Simone Di-
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jon. et.: Marie-Jose Kling. u.: Daniel La-
guille y André Pierdel. tapiceria: Jean Char-
pentier y Francice Coureau. Prélogo creado
por: A. Alexeieff y Claire Parker. e.e. del
prélogo: Lax. 1.: Franay-L.T.C.-Saint Cloud.
est.: Boulogne. i.: Anthony Perkins, Romy
Schneider, Jeanne Moreau, Elsa Marfinelli, O.
Welles, Akim Tamiroff, Suzanne Flon, Ma-
deleine Robinson, Arnolde Fod, Fernand Lé-
doux, Maurice Teynac, Billy Kearns, lJess
Hahn, Raoul Delfosse, Katina Paxinou, Wolf-
gang Reichmann, Thomas Holtzmann, Mayda
Shore, Max Haufler, Michael Lonsdale, Max
Buchsbaum, Van Doude, Karl Studer, Jean-
Claude Remaoleux. pr.: Alexandre y Michel
Salkind. j.pr.: Robert Florat. po.: Paris Euro-
pa/Hisa/FICIT. dst.: GALA. e.: Francia/Ale-
mania Qeccid./Italia, 1962, f.e.: 4.4.63. s.e.:
Ocean, Libertador, Goumont, Gral. Paz, R.
Indarte, P. del Cine y R. de la Plata. d.o.
y dr.: 120, c.: inc. men. 14 a. (Filmada en
la Estaciébn D'Orsay (Paris) y exteriores en
Globus, Dubrava, Zagreb (Yugoslavia). En
el montaje final fue eliminade el personaje
interpretado por K. Paxinou).

Orson Welles. Conocedor de todos los
trucos del gritén de feria y del hipno-
tizador, del jefe de propaganda, del di-
rigente politico y el repérter. Admira-
dor y estudioso del gran cine aleman y
ruso de la época muda, pero capaz de
aprovechar las méas modernas técnicas
y audaz para emplear cualquier recurso
inesperadé o ingenioso. Supo combinar
en sus mejores peliculas la potencia de
la imagen, aprendida del expresionismo
europeo, con el dinidmico tempo ame-
ricano para contar una historia con ima-
genes en movimient:. Llegé a ser un
verdadero creador con El ciudadano, La
dama de Shangai y alguna otra, en las
que obtuvo una perfecta unidad de len-
guaje y pensamiento. ¥ luego, su anti-
gua y primisenia necesidad de impresio-
nar —“La guerra de los mundos’— vol-
vié a primer plano disfrazada de Ca-
gliostro o de Macbeth. ¥ ahora se topo
con Kafka. Que es un verdadero crea-
dor y gue también quiere asustar un
poco.

Franz Kafka. Extrafio y dolorido poeta,
preocupado por los valores humanos ¥y
sociales, buscador incesante de una Jus-
ticia, una Moral, una Religion. Su estilo
nos recuerda que es contemporinec ar-
tistico de Murnau, Lang, Pabst... Pero
la historia de Joseph K. estd contada
en una primera persona impersonal gue
estd mucho méas aca del expresionismo.
Por otro lado, hay un status tragico en
la historia de K., pero es dificil iden-
tificarse con él pues no tiene un de-
venir dramético consecuente y no posee
siquiera la progresién patética que tie-

- ne el pequefio relato admonitorio del

preambulo a la Ley, que cita el abate
en la catedral. Lo que nada resta a los
méritos intrinsecos de la obra pero si
a sus posibilidades comeo guion cinema-
tografico.

“El proceso” tenia indudablemente que
atraer a Welles. Esa espada damocliana
que de pronto escapa de las manos de una
Justicia ciega y alada abriendo la yu-
gular de algin desprevenido y anénimo
transetinte, esa malla societaria inextri-
cable, elastica y pegajosa gue va envol-
viendo, arrastrando, enredando, asfixian-
do el alma, mientras su andnimo dueho
sigue caminando, viviendo ¥ riendo co-
mo si ain fuese capaz de ir, reir, vi-
vir... jjuego de elegidos para ~ Orson
Welles!

Pero, jay! lo que es una tragedia per-
gsonal para Kafka no es un asunto per-
sonal para Welles. Este puede creer gue
la Justicia es ciega, pero como buen
americano no sabe lo que es el fata-
lismo, no cree en rinocerontes. Sabe, o
cree, que los Jurados estdn hechos de
hombres como €I, que los Centinelas
son hombres como él, que la Ley la es-
criben todos los dias hombres como él
v gue las Puertas se abren cuando se

golpea con fuerza suficiente en ellas.
Por eso Welles no puede creer en "“El
proceso’ ¥, por esto, no puede crear
una obra de arte con ella. Porque un
artista crea cuando insemina su obra
con algo de su propio ser, su verdad
interior ¥ personal, su fe o su creen-
cia, su particular imagen y filosofia del
mundo que lo rodea. Y vamos a la
prueba.

La introduccién, con la anécdota limi-
nar de Los Escritos de la Ley, despierta
la primera duda: ¢por gué necesita un
maestro del suspenso de la talla de Or-
son Welles darnos un resumen de la
historia, de entrada? Es facil sospechar
que es un anadido, a posteriori, para
suplir futuras deficiencias narrativas.
Luego viene una primera secuencia her-
mosisima, de eclima, ritmo ¥y técnica muy
up to date ¥y que nos hace entrar de
lleno en el personaje ¥ su asunto. Pero
Welles, dijimos, no cree en ese asunto
v las amplias libertades que se toma
con algunas secuencias s6lo le sirven
para endilgarnos un expresionismo de-
modé, haciéndole olvidar su misién prin-
cipal: hacer una pelicula cuya progre-
siobn dramatica sea aceptable y wvivible
por el espectador, lograr que éste vibre
en simpatia ¥y empatia con el pathos del
protagonista. La escena de la coja y dei
batil es hermosa en todo sentido, pero
a poco uno estd mas interesado en la
banda de sonido ¥ en las peripecias del
batil ¥y del paquete que en la desilu-
sion de K.

Esa enorme oficina con cientos de em-
pleados emocionard indudablemente a los
socios de un cineclub pero importa un
bledo a la historia de K. ¥ los pocos
empleados ¥ colegas del banco del ori-
ginal tienen mucha maéas fuerza drama-
tica.

La aproximacién de K. en su primer
interrogatorio estd dada por Kafka en
un verdadero neorrealismo italiano. We-
lles se distrae, ¥y nos distrae, con un gra-
tuito ¥y seco ejercicio de estructuras.
¢Para qué? Filma, como maestro que es,
la llegada de K. a la pieza de Titorelli,
la obsesionante vigilancia de las chigui-
llas ¥y una perfecta fuga con el motive
de las tablas. Para rubricar el todo con
una ultima carrera cloacal que sélo nos
trae el recuerdo de EIl tercer hombre.
Las escenas con Block son exquisitas,
como cuadra a grandes actores en ma-
nos de un gran conductor, ¥y la escena
entre los tres llevada en primerisimos
planos es una leccién de cine, pero...
ide qué sirve ésta al tema? Al lado de
escenografias y secuencias perfectamen-
te. funcionales —las enormes estatuas,
la montafia de legajos, el interrogatorio,
la catedral— encontramos que su exce-
so de wvelas en casa del abogado nos pa-
rece ingenuo, sus juegos de cristales ¥
espejos nos resultan harto conocidos, gque
su pasion por el horror de las caras nos
abofetea demasiadas veces.

¢¥Y para qué? Ello nada agrega y si
quita al clima kafkiano, donde el horror
consiste en gue todo sigue su curso nor-
mal y todos son normales y el mismo
K. vive y piensa como si lo que le pa-
sa fuese comiun ¥y normal. Extrafia pre-
monicién de un mundo gue puede vivir
como si fuese normal después de los in-
cineraderes de seres humanos, de la bom-
ba atomica, de la muralla de Berlin.
En cambio Welles se asoma desde el lim-
bo de la Genial Society y mira el ho-
rror del mundo desde arriba, no desde
adentro. Y su ultima secuencia lo de-
muestra fehacientemente.

En ella el incierto destino de K. nos va
apretando la garganta mientras lo wve-
mos trasportado por sus dos verdugos.
El suspenso se mantiene en perfecto
crescendo hasta el momento en gue uno
de ellos saca el ecartucho de explosivo.
¥ entonces el suspenso se convierte en



la archisabida alternativa de un dibujo
animado: ¢lograrid el Ratén tirar a tiem-
po la dinamita ¥y desplumar al Gato?
Es diffcil adivinar por gqué Welles tuvo
gue recurrir a tan infantil final. Si no
quiso darnos la escena del degiiello, ;por
gqué- no Hacer que los verdugos dejaran
el cuchillo ante K. y lo abandonaran de-
jando gue se desganitara en su decision
de no ajusticiarse personalmente?

Hay una sola respuesta: Welles no ereydé
en. el destino tragico de K. e insistio,
con un rodeo, en su “vuelta a la infan-
cia” del final de El ciudadano. Y unsa
sola conclusion: Welles utilizé “El pro-
ceso', no para darnos Kafka sino para
darnos Welles. Nada nos haria objetar
eso si no fuera por el hecho de que
una estupenda maestria ¥y todo un arte
de impresionar no alcanzan para com-
pensar el escamoteo de un significado.
Y por todo lo dicho opinamos que Or-
son Welles permanece un maestro, pero
no es ya un creador. Pues no le gqueda
nada que decir. Lo cual es s6le una opi-
nién personal.

Al J' v-'

N. de r. — Esta critica ha sido seleccio-
nada entre las participantes en el pri-
mer concurso de criticas 1963, organizado
por el Cineclub Nicleo.

UNA NUEVA

CLEO DE 5 A 7/CLEO DALLE 5 ALLE 7
{Cléo de 5 a 7). r., a.,, 9. v d.: Agnés Var-
da. f.: Jean Rabier (escena de los titulos
Eatsmanc.). m.: Michel Legrand. d.a.: Ber-
nard Evein. mtj.: Jeanne Verneau. cn.: M.
Legrand y A. Varda. a.r.: Bernard Toublanc-
Michel y Marin Karmitz. s.: Jean Labou-
ssiére, Jagcues Maumont y Julien Coutellier.
mqg.: Aida Carange. i.: Corinne Marchand,
Antoine Bourseiller, Dorothée Blanck, M. Le-
grand, Dominique Davray, José-Luis de Vi-
llalonga, Robert Postec, Lucienne Marchand
y la actuacién especal —en la escena del
cortometraje del burlesco— de Jean-Luc Go-
dard, Anna Karina, Eddie Constantine, Sa-
mi Frey, Daniéle Delorme, Yves Robert, Jean-
Claude Brialy, Alan Scott. pr.: Georges de
Beauregard y Carlo Ponti. j.pr.: Edith Tert-
za. pa.: Rome-Paris Films. dst.: A.AA. o.:
Francia/ltalia, 1961. f.e.: 30.5.63. s.e.x Am-
bassador y Libertador. d.o.: y dr: 90 e.:
proh. men. 18 a. (Gran Premio de Oro en
el Festival de Las Palmas, 1962).

Existe una tradicion femenina en la
creacion cinematografica francesa. Parte
del periodo primitive con Alice Guy,
habitual jefa de produccién de Gaumont,
que cuando pudo asumir la direccién
lo hizo imponiendo criterios de repen-

tismo e improwvisacién inusitados. Se
puede jactar méas tarde —y por siempre—
del aporte de Germaine Dulae, la reali-
zadora vanguardista y mas atin la tedrica
del cine puro, del movimiento como fun-
damento del drama filmico. ¥ puede
recordar las diferenciadas contribuciones
profesionales, en esta ultima posguerra,
de Jacqueline Audry (empefiada en la
trasposicién de Colette) ¥ de Nicole Ve-

drés, una poetisa que gquiere prolongarse

en el cine. Tras la belga Agnés Varda,
¥y Cléo de 5 a 7, hay, pues, una suma de
antecedentes, de los que ella misma
puede no percatarse o puede ignorar o
puede no reconocer. Hay también ante-
cedentes de otra indole, ya directos, que
ubican a Agnés Varda entire los mas
vilidos de una renovacién no siempre
fundamentada licidamente o no siempre
discriminada entre lo importante y lo
accesorio, entre la seriedad y el opor-
tunismo, la verdad y la moda. Jean
Douchet eseribié hace bastante en “Arts':
“le jeune cinéma lui doit tout”. Siclier,
a su vez, explica lo gque del consejo y
la conviecion de Agnés puede haber en
el Resnais de Hiroshima. Lo cierto es
que con Lag pointe courte (1955) la ex-
fotégrafa del Teatro Nacional Popular
habia desafiado todo un ordenamiento
industrial del cine francés y extremado
las instancias de independencia creadora
inmediatamente antes enunciadas por As-
truc. En sus obras siguientes (tres cor-
tos, de los cuales tengo presente Du
coté de la Cote, 1958) persistié. ‘Una
sutileza femenina indisimulable, un in-
dividualismo agresivo, conciliaba humo-
rismo ¥y poesia, reminiscencia de Vigo
para algunos, si bien, es justicia decirla,
un Vigo acaso mids sutil pero de consuno
afeminado ¥ elegante.

Con todo, Cléo de 5 a 7 se nos aparece
como una sorpresa. Ademds, una sorpresa
integra, gque pertenece totalmente a Var-
da: guidn, didlogos, direccion. El guién
no importa un argumento porgque se
relata un estado de animo ¥y el mundo
en la vision hipersensibilizada de una
mujer en casi dos horas claves de su
vida. Cléo, cantante profesional, vive en
el epoismo y la frivolidad. Pero esta
enferma ¥ predispuesta a lo peor. Una
cartomantica le revela la posibilidad de
su muerte. Y los ciento siete minutos
del film wvisualizardn el temor, el miedo,
ese estado animico. El ser humano que
hasta el fisico de Cléo disimula wva
manifestandose poco a poco. Manifestin-
dose casi sin palabras. Cléo pasea con
la ayudanta; va a su casa extrafiamente
decorada; recibe el saludo fugaz ¥ con-
vencional de su amante; desecha un
ensayo ¥y la compaifiia de un compositor
y de un pianista; busea el didlogo comu-
nicativo con Dorothée, una modelo amiga;
con ella ve una pelicula (la “nueva ola”
¥ sus personajes conccidos en un di-
vertimiento alegérico sobre amor ¥ mas
alla); deambula, ecamina sin aparente
norte; hace la ocasional amistad de un
soldado gue debe volver a Arpgelia y
que tal vez sea su nueva imagen del
amor; acude al médico ¥y escucha el
desmentido de sus temores premonitorios.
Elipticamente contada, ésta es la vida de
Cléo, ser humano gque palpita y sufre
tras la coqueteria, el ‘éxito, los lujos.
Una mujer que vive superlativa, inten-
samente durante unos minutos. Una ex-
periencia vital que en ese mismo lapso
se despoja, proponiéndoselo o no, del
adorno exterior. Agnés Varda ha partido
de la sensacion, desechando la anécdota:
cineista sin literatura ha llegado a una
proposicién de la literatura moderna;
trasmitiendo antes que contando, una
forma muy comin —a la vez muy agu-
da— del intelecto femenino. Ello impli-
cita poesia y sicologia. Porque Cléo de
5 & 7 es en esencia un estudio de la

sicologia femenina, desde el &Angulo fe-
menino, en una indagacién creciente gue
va desgranando elementos, descartando
factores secundarios, circunscribiéndose
a la individualidad.

En esa sucesiva penetracién de lo impe-
netrable, Varda consigue consustanciar
paisaje ¥y humanidad. Es un milagro de
subjetividad que igualmente wvale para
recrear un mundo circundante, ilustrando
con  penetrante observacién ecirecunstan-
cias, ealles, multitudes, grupos, vehiculos,
edificios, conversaciones triviales o no
triviales, hombres y mujeres que se sos-
layan ¥ en la recepcién del objetivo
descubren un comun denominador. La
subjetividad de la camara se ha extrema-
do, en detrimento de un brillo espec-
tacular. ¥ todo cuenta casi tanto como
el ser humano fotografiado, pero es
un objetivismo (que lo hay) puesto en
funcién humana, sin deshumanizada di-
mensién material, porque de él o con
€l también se llega al alma de la prota-
gonista. Cierto que no estdn ausentes
las morosidades en los tiempos muertos
0 en algunas connotaciones exteriores.
Es lo minimo, sin embargo, ¥ no cuenta
decididamente en la segunda parte del
film, ritmica y animicamente expresiva,
més condensada e interior que la pri-
mera.

Agnés Varda ha tenido estupendos co-
laboradores: més funcional la ilumina-
cibn de Jean Rabier que la musica de
Michel Legrand. De Corinne Marchand,
eorporizacion de Cléo, repito lo que es-
cribi en otro lugar: es una presencia
estupenda, aunque se duda de encon-
trarse ante una actriz o ante un perso-
naje real que la camara descubrié. Aun-
que, respetando criticas sobre una pos-
terior actuacién teatral, debo inclinarme
a lo primero.

4. M. C.

HERALDO
DEL CINE-
MATOGRAFISTA

Una guia indispensable
para el aficionado.

CINEMA
UNIVERSITARIO

Revista del Cine Club
del S. E. U. de Salamanca

Merecié el PREMIO SAN
JORGE de la critica de
Barcelona a la mejor
revista de cine espanola.




EURIPIDES
Y EL CINE

ELEKTRA (Electra). r., g. ¥ pr.: Michael Ca-
coyannis. a.: tragedia homénima de Euripi-
des. f.: Walter Lassally. m.: Mikis Theodo-
rakis. d.a.r Spyros Vassiliou. mtj.: L. Anto-

nakis. a.r.: B. Mariolis. s.: Mikes Damalas.
v.: S. Vassiliou. i.: Irene Papas, Aleka Caf-
selli, Yannis Fertis, Theano loannidou Mo-
tis Peryalis, Takis Emmanouil, Phoebus Rha-
ziz, Manos Katrakis, Theodore Demetriou,
Elsie Pittas, Pierre Ampeles. pa.: Finos. dst.:
ARTISTAS UNIDOS. o.: Grecia, 1961. f.e:
12.6.63. s.e.: Ambassador. d.o.: ¥y dr.; 113
c.: proh. men. 14 a. (Este film fue exhibi-
do en el Festival de Cannes, 1962 y en la
Seccién Informativa de Venecia del mismo
ane).

Hay quien suele protestar ante la sola
mencion de un cine “teatral”. La pro-
testa invoca la ortodoxia cinematografica
v una elusiva condicién denominada “es-
pecifico filmico”; el cine deberia filmar
argumentos escritos originariamente para
el cine.

Esta conclusién es por lo menos exage-
rada. Pues si bien es cierto gque con his-
torias propias el cine tiene ya un gran
campo expresivo, no debe desdefiarse la
posibilidad de aplicar las cualidades pro-
pias del cine para la puesta en escena de
obras teatrales. Quiza resulte una obra
més personal del director que respetuosa
del texto original, pero este riesgo no se
corre solo en el cine. Toda puesta en
escena teatral implica también una re-
creacién del texto. Prolongando un si-
lencio, exagerando la mimica, con deter-
minado énfasis de luz, escenografia o
vestuario, puede modificarse variablemen-
te un sentido.

1.a verdad es que —salvo el caso de adap-
taciones sumisas, ¥ frustradas, que respe-
tan puntualmente el texto de una obra
previa— el cine siempre filma asuntos
escritos para el cine, aungue la sustancia
provenga del teatro, de la literatura o
de otra parte. Si, por ejemplo, Michael
Cacoyannis hubiera filmado Electra respe-
tando escrupulosamente la letra de Euri-
pides el resultado habria side una abru-
madora conversacién, con réplicas gque a
veces ocupan una pégina. En cambio, lo
que Cacoyannis filmé fue una adaptacién
de este texto, a través de un pguién es-
erito por é1 ¥y en el cual afiadidé secuen-
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cias, solo aludidas por Euripides, y otros
aportes personales.

Como ha apuntade un critico agudo —Ed-
mundo Eichelbaum— Cacoyannis eligidé la
Electra de Euripides, ¥ no las obras de
similar tema de Esquilo o Sdéfocles, se-
guramente porque el teatro de Euripides
es el méas cercano a una sensibilidad
moderna. En Euripides los dictados de
los dioses dejan de ser inapelables ¥
dejan de ser el eje de la obra. Los
personajes son mas cotidianos, mas hu-
manos, lejos de la figuracion casi abs-
tracta que alcanzaban en las tragedias de
Esquilo.

El asunto es la historia de los hermanos
Electra y Orestes quienes vengan el ase-
sinato de su padre Agamenén con la
muerte de los culpables: Clitemnestra,
madre de ambos, ¥y Egisto amante de
Clitemnestra. La wvenganza de los her-
manos es impulsada por el oraculo de los
dioses, pero también por su propio
resentimiento. En el momento culminan-
te, antes de la muerte de la madre,
llegan a dudar del ordculo, gue pudo
haber sido inspirade por fuerzas malé-
ficas. Ambos se arrepentiran luego, de
haberla matado, pero la fuerza que los
impulsé fue tan dafiina como irresistible.
Este final alcanza por esfo un relieve
tragico, pero el planteo de casi todo el
film habia sido el de un drama sicola-
gico, donde la voluntad de los personajes
impulsaba su conducta. La puesta en es-
cena de Cacoyannis acentia este ultimo
aspecto de la historia, que parece prin-
cipalmente la de una venganza alimen-
tada por el odic hasta su conjuncion fi-
nal con la piedad. La tragedia se cierne
entonces sobre seres que cumpliendo un
acto justo pudieron, al mismo tiempo,
haberse equivocado.

Euripides decia mdas o menos lo mismo,
pero veinticinco siglos después Cacoyan-
nis encontro el modo de decirlo sin fatigar,
lejos de la dureza gque pudo tener la
version de una obra gque trascurre con
los datos de tiempo, escenario ¥y anécdota
fijados por Euripides. Estan particular-
mente logradas las ires escenas de las
muertes, enlazadas por misterioso sino: el
pajaro que planea ligubremente durante
el asesinato de Agamendn reaparece en
el asesinato de Clitemnestra como sobre-
volando una misma desgracia. Esta habi-
lidad para sugerir hondas tensiones con
un apunte indirecto es notable también
en la muerte de Egisto: la cémara se
desvia hacia dos enmascarados que si-
mulan pelear, ¥ al tiempo que evita la
truculencia de la sangre sugiere poéti-
camente la Iucha real fuera de cuadro.
Este film de Cacoyannis no acata sumi-
samente el texto original; por el contra-
rio, aprovecha las posibilidades de la
téenica cinematografica. El tipo de adap-
tacion es muy semejante al de Laurence
Olivier en Hamlet. Ambos parten de una
obra draméatica existente y edifican en-
cima una pelicula respetuosa de su con-
tenido ¥ al mismo tiempo imaginativa de
formulacién ecinematografica. La fanta-
sfa del director estd restringida a clertos
limites en esta clase de films pero esto
ocurre también con el director teatral y
en general con cualquier artista, condi-
cionados siempre por el elemento mate-
rial empleado.

El film se apoya en una excelente inter-
pretacién de casi todo el elenco, prinei-
palmente de Irene Papas (Electra) y Ale-
ka Catselli (Cliternnestra), aungue Yannis
Fertis (Orestes) sea menos aplomado.
Aquellas dos actrices retinen a la vez
vigor, personalidad y talento para un re-
gistro que abarca desde el susurro hasta
el grito desgarrador. La fotografia es
sutil para diferenciar los matices de la
iluminacién natural; los escenarios, tam-
bién naturales, afiaden grandeza.

Hay alguna solemnidad, quizds. En su

afin de encontrar eguivalente cinemato-
grafico al coro, por ejemplo, Cacoyannis
lo subdivide en mujeres que hablan in-
dividualmente como partes de una opi-
nién colectiva. Algunas frases sucesivas
y complementarias parecen artificiosa re-
solucién dramética antes que elemento
expresivo vdlidoe. Hay también algin ar-
tificio en la composicién de cada cuadro,
casi siempre plasticamente bella aunque
demasiado ostensiblemente a veces. El
lenguaje de Cacoyannis suele pasarse de
preciosista, pero aprovecha debidamente
la sugestion del primer plano y de una
miusica funcional y con wvalores propios.
Electra es la séptima pelicula de Caco-
yvannis. El pablico argentino sélo conocia
la segunda: Stella, y algin turista mon-
tevideano, la tercera: La mujer de negro
(To koritsi me ta mavra). En ambas
eran ya apreciables una solvencia téc-
nica y una capacidad para el ritmo en-
volvente ¥y casi méagico, cuya belleza ha-
cia olvidar al melodrama.

A. A. S.

EL SUCESO
NO ES
UN TRIUNFO

LA CIGARRA NO E5 UN BICHO. r. y pr.r Da-
niel Tinayre. a.: novela homénima de Dante
Sierra. g.: Eduardo Borrds, D. Tinayre y la
colaboracién de Londri. f.: Alberto Etchebe-
here. em.: Enrique . Filipelli. f.f.: Annemarie
Heinrich y Juan Ritter. m. ¥y d.m.: Lucio Mi-
lena. d.a.: Gori Mufoz. mtj.: Jorge Garate
e Higinio Vecchione. a.r.: Jorge Mobaied. s.:
Jorge Castronuove y Miguel Babuini. mg.:
Orlando Vilone. est. y dst.: ARGENTINA 50-
NO FILM. 1.: Alex. i.: Mirtha Legrand, Ame-
lia Bence, Malvina Pastorino, Maria Antinea,
Elsa Daniel, Diana Ingro, Teresa Blasco, Luis
Sandrini, Angel Magana, Marciso Ibdnez
Menta, José Cibridn, Guillerme Bredeston,
Enrique Serrano, Héctor Calcagno, Héctor
Méndez, Fernando Wegal, Homero Cédrpena,
Julio De Grazia, Oscar Valicelli, Cayetano
Biondo, Myriam de Urquijo, Marcos Zucker,
Guillermo Battaglia, Miguel Ligero, Lucio De

Val y la voz de Rafael Carret. pr.a.: E. Bo-
rras. f.e: 6.5.63. s.e.: Opera. dr: 107
c.: proh. men. 18 a. wo.: Argentina, 1943.

Hay el antecedente de la novela de Dante
Sierra. Pero importa poco, o es solo
un camino. ¥ aun poco importa esta
vez la adaptacion de Eduardo Borras.
Todo ello porque esta Daniel Tinayre,
guien ademés de la primacia que reivin-
dicamos para el director en la obra ci-
nematogréifica tiene otra cualidad sus-
tantiva: es Daniel Tinayre. Lo que no
es poco. Y si esto pueden no entenderlo




quienes actian fuera del tiempo ¥y del
espacio argentinos, lo entendemos muy
bien quienes seguimos de cerca esa apa-
rente balumba que es, panoramicamense,
sin diseriminar tendencias o aspiracio-
nes, el cine argentino. Tinayre, profe-
sional experto en la artesania de hacer
peliculas, aspira, con menores refina-
mientos, a una suerte de liderazgo a lo
Roger Vadim en Francia: ser un maestro
del sensacionalismo, tal cual lo demostrd
una pelicula en ese sentido arquetipica,
El tufidn.

Descontados, pues, semejantes atributos
del director, la trama de La cigarra no
e3 un bicho era la deliciosa oportunidad
para un atrevido ejercicio dentro de los
limites de un cine comercial enfilado a
las masas, esas masas que indiscrimina-
damente aglutinan distintos estratos v en
relacion al especticulo cinematogrifico
se ejemplifican en la clase media, una
clase sin mayores osadias ¥y con una
moral de uso que gusta del atrevimiento
en dosis mas (o menos recatadas. Los

vaivenes argumentales de La cigarra no

es un bicho se aposentan en un escenario
tan amplioc como limitado: una casa de
citas, o para decir mejor un hotel por
horas, o para decir en términos de buro-
cracia municipal, un alojamiento. Alli
convergen en pareja hombres ¥y mujeres
de wvariada condiecién: la prostituta y su
reciente cliente o ‘amigo”, el vardn lle-
vado por imperativos biolégicos al amor
venal, la doncella capaz de ceder su in-
tegridad al amor verdadero, la cuasi in-
telectual desprejuiciada, el periodista
acostumbrado a experiencias distintas, la
modelo que finge recato, el industrial
consuetudinariamente acostumbrado a
engafar a su consorte, la viuda profeso-
ra que habitualmente disimula desbor-
dante sensualidad, el ventrilocuo que a
través de su mufieco trata de expresar
una filosoffa empiriea, la mucamita para
quien entregarse a su aneiano patrén es
algo previsible ¥ humanitario, el taxime-
trero que trabaja de noche ¥ en tres
meses no ha tenido oportunidad de in-
timidad con su esposa, etcétera, etcétera.
Los personajes o casos elegidos pueden
ser o no ser representativos, esto es una
circunstancia de lo mas fortuita. Otros,
puestos en su lugar, ilustrarfan una mis-
ma debilidad, una misma falibilidad, una
misma verdad o una misma mentira,
Que no es en esto donde podrian infe-
rirse fallas de la pelicula, pese a la
superficialidad sicolégica, de esos per-
sonajes. El problema es otro, méis amplio,
¥ estid referido al tratamiento dado a
ese cocktail humano. Entendiendo, a
priori, gue los enfoques posibles eran
muchos ¥y acaso sustancialmente tres:
el drama, la comedia brillante o la farsa,
todos con implicaciones comprometidas.
La salida por Tinayre ha sido muy
distinta, tan forzada como el encierro
de todos esos personajes circundados por
el inesperado presente de la peste bu-
bénica que azota al marinero que penetrs
en aquella casa del brazo de la pros-
tituta. Ha sido, en cuanto a una si
explicable solucién de férmula industrial,
la salida conformista de la equidistan-
cia: aparente atrevimiento balanceado
con cerebrado recato, osadia contrapuesta
al conformismo, un aproximado cinismo
mundano equilibrado por el epilogo de
altar, el pecado frente a la contencién.
La condicién humana, se dira, pero
podria decirse también que la condicién
humana es algo mas profundo ¥ menos
simplificado. Sin la vana pretensién de
un tratamiento dramético adulto o un no
menos adulto tratamiento farsesco (zguién
no imagind una secuencia “claireana” en
el final de la estudiante en traje de
novia, saliendo de la casa de citas para
la iglesia?) era de, pretender, aun gen

términos de cine comercial, una férmula
mas prefiada de ingenio.

No negaremos a La cigarra mo es un
bicho una cierta y bastante eficacia bajo
sus faciles premisas, pero ese reconoci-
miento no nos puede llevar a la ceguera
de alguna critica que se- cerrd la posi-
bilidad del andlisis o lo sugirié6 entre
lineas. No se deja disimular la falta de
ingenio que Tinayre —y en Tinayre invo-
lueramos cuanto sea— ostentd en el matiz
comico o la falta de conviecién que
evidencio dramaticamente. Tampoco Ia
falta de pgusto ostensible en muchos as-
pectos, verbigracia la mucamita (Teresa
Elasco) en combinacién en tres cuartas
partes del film o los casi desnudos de
una actriz (Diana Ingro) que vestida
suele ser francamente elegante.
Formalmente La cigarra no es un bicho
es la chata discrecién dentro del cine
comercial. Tinayre escogi6 los que entien-
de buencs colaboradores para su cine;
entre ellos uno de excepcidon, el ilumi-
nador Alberto Etchebehere, aqui obligado
a un cometido sin altas exigencias, com-
parado a los cumplidos con el mismo Ti-
nayre en Bajo un mismo rostro o con
directores como Torre Nilsson o Bardem.
En el d&mbito interpretativo los lauros son
para J. Cibridn, gquien se pone al servicio
de su personaje con elegancia y sobriedad.
Los demds, poco mas o menos, se inter-
pretan a si mismos, o dan la imagen que
el publico espera de ellos. Es otro de
los acertijos de la direceidn, gue redunddé
en el éxito comercial de la pelicula.

JI M. cl

:QUE PASO
CON
ROBERT ALDRICH?

KISS ME DEADLY (Bésame mortalmente). r.
y pr.: Robert Aldrich. a.: novela de Mickey

Spillane. g.: A. |. Bezzerides. f.: Ernest Laz-
lo. m,, d.m, y en.: Frank De Vol. en.: “Ra-
therthave the Blues”. d.a.;: Williom Glasgow.
de.: Horward Bristol. mtj.: Michael Luciano.
a.r.:. Robert Justman. s.: Jack Solomon.
mq.: Bob Schiffer. i.: Ralph Meeker, Albert
Dekker, Paul Stewart, Juano Herndndez, Wes-
ley Addy, Marian Carr, Maxine Cooper, Clo-
ris Leachman, Gaby Rodgers, Mick Dennis,
Jack Lambert, Jack Elam, Jerry Zinneman,
Leigh Snowden, Percy Helton, Madi Comfort.
pr.a.: Victor Saville. a.pr.: Robert Sherman

pa.: Parklane. dst.: CENIT. o.: EE.UU. 1955,

f.e.: 7.3.63. s.e.: G. Rex y Gaumont.
oy dr.: 105 e.: prah, men. 14 a.

d.o.:

SODOMA E GOMORRA/SODOME ET GOMO-
RRHE (Sodoma y Gomorra). r.: Robert Al-
drich. d.2%.u.: Sergio Leone y Oscar Rudolph.
a.r Ugo Guerra y Alessandre Ceontinenza.
g.: Hugo Butler y Giorgio Prosperi. f.z Sil-
vano |ppoliti, Mario Montuori, Cyril Knowles
(Technirama y Technic.). e.e.: Lee Zavitz,
Serse Urbisaglia, Wally Veevers. m.: Miklos
Rozsa. cr.: Archie Savage. d.a.: Ken Adaom.
dc.: Gino Brosio. mtj.: Peter Tanner. a.r.:
Guis Agosti. 5.2 Kurt Dubrowski. v.r Giancar-
lo Bartolini-Salimbeni. i.: Stewart Granger,
Anouk Aimée, Stanley Baker, Annamaria
Pierangeli, Rossana Podesta, Claudia Mori,
Daniele Vargas, Rik Battaglia, Giacomo Ro-
ssi-Stuart, Aldo Silvani, Scilla Gabel, Gio-
vanna Galletti, Enzo Fiermonte, Feodor Chia-
lapin Jr., Antonic De Teffé, Gabriele Tinti,
Massimo Pietrobon, Mitzuko Takara, Mi-
mmo Palmara, Liana Del Balzo, Francesco
Tensi. pr.; Goffredo Lembardo y Jeseph Le-
vine. j.pr.: Maurizio Lodi-Fe. pa.: Titanus/S.
N. Pathé-5.G.C. dst.: RANK. o.: Italia/Fran-
cia, 1961/2. fe.: 2.563. s.e. Luxor. d.o.:
153'. dr.: 148" —en dos partes de 95 y
53'—. ¢.: proh. men. 14 e inc. men. 18 a.

WHAT EVER HAPPENED TO BABY JAME?
(2Qué paso con Baby Jane?). r. v pr.: Ro-
bert Aldrich. a.r novela de Henry Farrell..

g.: Lukas Heller. spv.g.: Bob Gary. spv.d.:
Bob Sherman. f.: Ernest Haller. e.e.: Don
Stewart. m. y d.m.: Frank De Vol. er.: Alex
Romero. d.a.: William Glasgow. dec.: George
Sawley. mtj.: Michoel Luciano. a.r.: Tom
Connors. s.: Jack Solomeon. v.: Norma Koch.
mgq.: Jack Qbringer ¥y Monty Westmore. pn.:
Florence Guernsey y Peggy Shannon. u.:
John Orlando. i.: Bette Davis, Joan Crawford,
Victor Buono, Anna Lee, Maidie Norman,
Marjorie Bennett, Dave Willock, Ann Bar-
ton, Barbara Merrill 'ulie Allred, Gina Gilles-
pie, Bert Freed, \Wesley Addy. spv.pr.: Jack
Berne. pr.e.: Kenneth Hyman.a.pr.: Walter
Blake. pa.: Seven Arts-Aldrich Prod. dst.:
WARNER BROS. o.: EE.UU., 1962. f.e.r 21.
3.63. s.e.: Ocean, Los Angeles, T. Coliseo,
G. MNerte y G. Savoy. do.: y dr.: 132°. c:
proh. men. 14 a. (En el film se han inter-
calada  secuencias de “Parachute Jumper”
—Alfred Green, 1933— con B. Davis y de
“Saddie Mc. Ke”* —Clarence Brown, 1934—
con J. Crawford).

Robert Aldrich fue un director tem-
pranamente endiosado por “Cahiers du
Cinéma'. Esa critica francesa influye
ahora sobre sectores argentinos y ello
en si no |es: ohjetable. I.o _malo es que
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se la considere un método infalible ¥
se crea a pie juntillas:

—que la mise en scéne y solo la mise
en scéne sea lo importante en una pe-
licula;

—que todos los films de directores fa-
voritos deban ser forzozamente valio-
508;

—que tres. minutos de creacién puedan
redimir noventa' y siete de ftrivialidad.

La exageracion de esa critica francesa,
¥ de la .afrancesada fuera de Francia,
ha llevado a otros sectores a reaccionar
sistemnaticamente contra ella. Esta otra
posicion, igualmente nociva, rechaza co-
mo formalista todo film sin un mensaje
categdrico, ¥ en casos extremos llega
a entender al realismo como fUnica po-
sicion posible frente al arte.

Lejos del formalismo y del contenidis-
mo —ambos dogmaticos y por lo tanto
insuficientes— debera encontrarse la po-
sicion de quien quiera saber de qué se
trata. Usar la propia cabeza puede ser
una practica recomendable.

Los tres ultimos films de Robert Aldrich
estrenados en Buenos Aires pertenecen
a distintas épocas de su carrera: Bésa-
me mortalmente (1955), Sodoma ¥y Go-
morra (1961/62) y ;Qué pasd con Baby
Jane? (1962). Los tres, por diversos
motivos, son muy distintos a la obra
conocida de Aldrich: en el primero su
estilo alcanza un nivel de invencién
nunca igualado después; en el segundo
dirige una superproducecién biblica sin
mayor originalidad (como William Wy-
ler, como Nicholas Ray); en el tercero
quiere wvolver a cierto contenido Ila-
tente en el primero pero olvida re-
tomar también el estilo.

La anécdota de Bésame mortalmente
puede llegar a parecer trivial; esti ba-
sada en novela policial de Mickey Spi-
llane y el protagonista es Mike Hammer,
personaje famoso (bien interpretado por
Ralph Meeker); la historia es la de
una investigacion gue Hammer lleva a
cabo y de la que espera sacar tajada.
Es un hombre de pocos escriipulos, tan
independiente del hampa como de la
policia, entre los cuales se mueve con
igual comodidad. Por su cuenta va en-
contrando pistas, atando hilos —algunos
erroneos— hasta arribar a un final su-
perior a sus fuerzas, En el film no im-
porta pricipalmente esta intriga, ni es
necesario el mecanismo rigurosamente
légico gue en los mejores ejemplos de
cine policial conduce progresivamente
de uno a otro acontecimiento. Las pis-
tas aparecen servidas para que el pro-
tagonista las aproveche, sin que eso sea
un defecto porgue asi el film se con-
centra en lo esencial. No pierde tiempo
en los detalles laterales que exigiria un
enfoque realista y sugiere vigorosamente
las tensiones entre los personajes, el
clima de sadismo ¥ violencia, con un
estilo tajante y preciso.

Aldrich no quiere decir mensajes.
Arma un mecanismo exacto que se bas-
ta a si mismo. Aporta al cine un grado
de abstraccién y fantasia que no son
absolutamente nuevos pero que en mu-
cho cine policial previo eran sélo la
facilidad dramética de soluciones fan-
tasiosas para situaciones realistas; era
muy licito que se pidiese verosimilitud.
Pero es distinto el caso de Bésame
mortalmente un film gue sostiene sin
pausa un punto de wvista fantastico, ha-
ciendo un estilo de su propio artificio.
No conmoveria sentimentalmente pero
la emociébn entrard en el espectador
asperamente, confundida entre el sadis-
mo y la violencia. No debers tergiversar-
se empero la Indole de los méritos del
film.

Los personajes son complejos: el prota=-
gonista se mueve en una incierta zona
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entre el bien y el mal, pero esa comple-
jidad no es rigqueza. El personaje esti
reducido a rasgos tipicos ¥ esquemaéti-
cos, como todos los demds. Deberd elo-
giarse si la técnica, la interpretacion, la
banda sonora que contribuye en mucho
al "énvolvente ritmo de esta obra cau-
tivante y muy cinematografica. No es
la plura belleza formal sino el clima y
el ritmo los principales valores del film.
Con ‘respecto a Soedoma uy Gomorra
Aldrich ha invocado tres motivos para
filmarlo: a) ganar dinero, b) complacer
el gusto del publice, ¢) una razén moral:
el asunto, por afinidad, seria un antici-
po de lo que podria ocurrir en nuestra
¢poca. El primer propésito estuvo lo-
grado.

Esta ~ tipica superproduccién  biblica
esta basada en la historia de los dos
angeles que llegan a Sodoma para pre-
venir a Lot que se aleje con su familia
porgque las dos ciudades malditas van a
ser destruidas por la ira divina. Nadie
deberda mirar hacia atras, la esposa de
Lot mira porque tiene poca fe y se con-
vierte en una estatua de sal.

El film enfatiza el &4ngulo aventurero;
Lot pelea habilmente contra enemigos
forzudos. Pero no pinta adecuadamente
la corrupcién sodomita; sélo hay inex-
presivas palabras y un amontonamiento
de personas de varios sexos yaciendo
prolijamente en el piso. Tampoco alcan-
za hondura como alegato moral; esti le-
jos de la grandeza religiosa o mistica.
La destruceidén final provoeca admiracitn
hacia el trabajo del técnico de efectos
especiales, pero apenas conmueve; era
mdas sobrecogedor el final de Bésame
mortalmente. La mejor secuencia es
agquélla de la batalla en que graclas al
estratego Lot los hebreos derrotan al
mejor equipado ejército invasor. Este
trozo es estupendo cine de accién pero
parece un magro resultado para un tema
biblico.

{Qué pasé con Baby Jane? muestra la
decrepitud de dos famosas estrellas del
cine mudo (Bette Davis, Joan Craw-
ford). En Ila realidad ambas actrices
fueron efectivamente famosas, en la
ficcion de la pelicula sélo la segunda.
Ambas son aqui hermanas y entre ellas
existe peculiar relacién impulsada suce-
sivamente por la envidia, el crimen, una
paréalisis que ata a una a la silla de
ruedas y a la otra al permanente cuida-
do de la anterior, etc.

Algunas situaciones son improbables: la
hermana paralitica se asoma a una ven-
tana para pedir auxilio pero —inexpli-
cablemente— no grita pese a gue pocos
metros debajo suyo aparece una mujer
gue podria ayudarla. El film prefiere
acumular efectos, incluso algunos de
dudoso gusto como la rata muerta que
aparece en lugar de la comida. Este sa-
dismo es parecido al de Bésame mortal-
mente donde el protagonista rompia un
valioso disco de Caruso bajo la mirada
impotente de su duefio, un amante de
la musica. Pero en este 1ltimo caso se
trataba del sadismo de un personaje
hacia otro personaje, ¥y el piublico podia
juzgarlo desde afuera. En Baby Jane
estd dirigido directamente del especta-
dor hacia el publico para impresionarlo
con la truculencia. Este puede ser lla-
made con propiedad un efectismo gra-
tuito; ¥y hay varios en el film. Otro es
el abuso del suspenso: la pobre :-parali-
tica pasa las mil ¥ una, y cada vez que
en ausencia de su hermana trama algo
para liberarse; llamar por teléfono, etc.,
el film intercala sus esfuerzos, con el
viaje en auto de la malvada que en la
mejor tradicibn de Perla White podra
llegar o no a tiempo para desbaratar
sus propositos. El final del film, por si
fuera poco, retuerce atn més el asunto.
En esta insistencia en el efectismo al-

gunos han creido descubrir la inspira-
cién del artista que se burla de su tema
con fino sentide del humor. Pero el
film, aparte el efectismo, es una larga
¥ mayormente superflua conversacién
¥ el resultado un periédico aburrimiento.
Aldrich mas bien parece burlarse de los
espectadores quienes precisaran fino sen-
tido del humor para no abandonar la
sala. El film es, principalmente, un pre-
texto para dos divas: Davis y Crawford,
a cuyo histrionismo contenido en ésta
desmesurado en aquélla debe algin in-
terés. La mano de Aldrich estid sélo en
la secuencia previa a los titulos, creando
la cursileria de una cantante infantil, ¥
erl cuatro escenas sintéticas para un ac-
cidente de auto. Ese prologo prometia
un film &gil, menos esclavo del conven-
cionalismo ¥ el lugar comiin.

Quienes crean que la forma lo es todo
aplaudiran incondicionalmente a Robert
Aldrich; en sus films siempre hay tres
minutos de creaci6on. Quienes busguen
eontenidos trascendentes los encontra-
ran en otros films del mismo Aldrich:
Intimidad de wuna estrells (The big
knife) y Atague. Quienes entiendan que
el arte existe sélo en el equilibrio entre
forma y contenido sabrian diferenciar al
talentoso autor de Bésame mortalmente
del rutinario artesano de Sedoma y Go-
morra y del latoso mistificador de ;Qué
pasé con Baby Jane?

A.A. S.

CRONICA E
HISTORIA

SALYATORE GIULIANO (idem). r.: Francesco
Rosi. a. y g. F. Rosi, Suso Cecchi D'Amico,
Enzo Provenzale y Franco Solinas. f.: Gianni
Di Venanzo. em.: Pasquale De Sanctis. m.:
Fiero Piccioni. d.a: Sergio Canevari y Carlo
Egidi. mt.: Mario Serandrei. a.r.: Franco In-
dovina y F. Cicero. s.: Claudio Majelli. w.:
MarilG Carteny. est.: Incir-De Paolis. i.: Pie-
tro Cammarata, Frank Wolff, Salve Rando-
ne, Giuseppe Teti, Federico Zardi, Giuseppe
Calandra, Cosimo Torino, Giovanni Galling,
Vincenzo Norvese, Pietro Franzone, Alberto
Crucilld, Fernando Cicero, Senuccio Benelli,
Bruno Ekmar, Max Cartier, Ugo Torrente. pr.:
Franco Cristaldi. j.pr.: E. Provenzale. pa.:
Lux-Vides-Galatea. dst.: A AA. o.: |talia,
1961. f.e.: 24.4.63. s.e.: Ocean, Plaza, Gau-
mont, Capitel, Gral. Paz, Flores. d.o.: y dr.:
0&°. c.: proh. men. 18 a./("Osc de Plata"
en el Festival de Berlin 1962 a F. Rosi por
la mejor direccién).




Aunque distante de los dos, se acerca
més a El desafio (La sfida, 1958), que
a Los maleantes (I magliari, 1959), los
anteriores films de Francesco Rosi. Ale-
jadc de ellos en cuanto a narracién
—dindmica y de progresiéon precisa en
El desafio; fluida y méas parsimoniosa
en Los maleantes— ya que la misma
es rechazada de plano por la concepeidm
que rige a Salvatore Giuliano, se empa-
renta con El desafio por la aspereza ¥
violencia que alientan en ambos.

Salvatore Giuliano no es el retrato moral
de un personaje. No. Tampoco la fiel
exposiciéon de su biografia. Otras son sus
ambiciones. Prueba de lo primero es
gque no aparece ningain primer plano con
el rostro del héroe; la camara lo observa
siempre desde lejos y lo enmarca mez-
clado con otros personajes. Su alma ni
siquiera es insinuada en la pantalla: nin-
guna de sus meditaciones, reflexiones o
dudas son ofrecidas al espectador. De
gue tampoco predominé una mira bio-
grafica lo demuestra el criterio que es-
trueturd el film: presentaciéon desorde-
nada y desenhebrada de distintos pasajes
de su historia, desvinculada de toda
ordenaciéon ecronclogica, sin importarle
mayormente la claridad del dato mos-
trado. Un relato asi concebido es proclive
a caer en lo anecdético, mas Rosi
sortea el peligro con gran soltura: en
ningtin momento de sus innumerables
episodios la obra incurre en tal desa-
cierto.

Lo que prima en Salvatore Giuliano es
un acercamiento total y despojado de
preconceptos a un hecho historico y su
entorno, un ansia de crénica, de realismo
exacerbado, que evite toda intencion
analizadora. Ese fuerte rechazo a la
trama, a las convenciones, al especticulo,
dan por resultado una obra de ascetismo
apasionante y nada comun. No obstante
que el film impone una distancia, aca-
para y concita la atencién: uno se siente
atrapado por su fuerza, por su impulso
de verismo, de objetividad. Por su ruda
poesia.

Es palmario que este enfoque, donde se
ha evitado todo andamiaje dramatico ¥
argumental, conduce a cierto caos, a
una evidente incoherencia y confusién
en la relacién y ubicacién ‘de los acon-
tecimientos histéricos, que llegan a abru-
mar. Pero esta falencia es salvada por
el extraordinario y fascinante clima del
film, que encierra con admirable unidad
tanto a los prejuicios y desviaciones
patolégicas de la aberrante Sicilia, como
al complejo de factores politicos ¥ so-
ciales en los que aparecen, alrededor de
Giuliano, la maffia, la aristocracia ¥y sus
intereses y los anhelos separatistas sici-
lianos.

Con Francesco Rosl ha cooperado un
equipo técenico capaz ¥y sensible. Un
montaje seguro y despojado, asi como
una fotografia austera y seca, responden
a los requerimientos de la idea ordena-

dora del film. No menos encomiable
es la misica ¥y la acertada interpreta-
cidn.

El aporte, la innovacién de esta pelicula
no reside en indagaciones, en ideas, en
la profundizacién de una problemitica,
sino en su lenguaje cinematografico, no-
vedoso y meritorio no por sus virtudes
de realizacién, sino por la valiente ¥
decidida inmersién en la realidad a través
de pantallazos, desechando toda tesis o
apreciacion subjetiva, cualguier defor-
maeci6n sentimental. He aqui su senda,
su wvalor. Su original y singular belleza.

F.P.

ACCATTONE
O LA
MISERIA
ESTETICA

ACCATTONE (idem).

7 r., a. y g.: Pier Paolo
Pasolini, basado en su novela “Una vita vio-

lenta’. d.: Sergio Citti ¥ P. P. Pasolini. f.:
Tonino Delli Colli. em.; Franco Delli Colli.
m.: Juan 5. Bach. d.m. y or.: Carlo Rusti-
chelli. d.a.: y d.c.: Flavie Mogherini. e.e.:
Cesare Biseo. mtj.: Nino Baragli. a.r.: Leo-
poldo Savena y Bernardo Berfolucci. s.: Lui-
gi Puri y Manlio Magara. u.: Gino Lazzari.
ct.: Ling D'Amico. i.: Franco Cetti, Franca
Pasut, Roberto Scaringella, Adele Cambrig,
Pacla Guidi, Silvana Corsini, Adriona Asti,
Marie Cipriani, Piero Morgia, Polidor, Danilo
Alleva, Elsa Morante, Luciane Conti, Renato
Capogna, Luciano Gonini, Adriana Meneta,
Adriano Mozzelli, Mario Castiglioni, Dino
Frondi, Tommaso Nuovo, Remelo Orazi, Silvio
Citti, Giovanni Orgitano, Roberto Giovannoni,
Umberto Bevilacqua, Franco Bevilacqua, Ame-
rigo Bevilagua, Sergio Fioravanti, Alfredo Le-
ggi, Galeazzo Riccardi, Leonarda Muraglia,
Giuseppe Ristagno. pr.: Alfredo Bini. j.p.r.:
Marcello Bollero. pa.: Cino del Duca-Arco.
dst.: A. A, A. o.: ltalia, 1961, f.e.r 16.5.63.
s.e.: Sarmiento, Libertador, Gral. Belgrano y
R. Indarte. d.o.: 120'. dr.: 105°. c.: proh.
men. 18 a. (Film exhibido en la Seccién In-
formativa del Festival de Venecia 1961).

Pier Paolo Pasolini es muy conocido coe-
mo poeta, guionista (especialmente de
Bolognini) ¥ por sus relaciones algo equi-
vocas con el mundo del bajo fondo ro-
mano. Este nultimo conocimiento le per-
mite pintar con aparente riqueza docu-
mental una serie de tipos bastante sor-
didos que rodean en forma coral los ava-
tares de Accattone, joven explotador de
mujeres gque prefiere padecer hambre a
trabajar.

A Pasolini, eseritor indudablemente va-
lioso, se lo ha comparado a Jean Genet,
no solo por sus inclinaciones homosexua-
les. sino por considerarse gue sus obras
alcanzan cierta grandeza por la cuasi me-
tafisica inmersion en lo abyecto. Acca-
ttone participa de estas bases, pero de
alli a aleanzar la intensidad tragica de
Las criadas, por ejemplo, hay gran dis-
tancia.

Para desvanecer la buena impresién que
causa la verosimilitud de tipos ¥ el co-
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nocimiento del medio gue demuestra Pa-
solini, basta eitar la impostacién preten-
ciosa de la obra. Accattone sufre por la
indiferencia de las mujeres que explota
o seduce (es notoria en el film el des-
precio hacia ellas y la delectacién en la
pintura del mundo de los hombres) alar-
dea orgullosamente de su libre rechazo
de toda sujeccién social y muere, por fin,
solo. Pero esta inmersién en los infier-
nos va puntualmente acotada por la co-
nocida obra de Dante, musica de Bach ¥
frases de Jestis que Accattone pronuncia
en momentos decisivos. El paralelo no
seria irreversible si no fuera por la ar-
tificiosidad que el realizador revela en
cada momento de la historia, el inten-
cionado esteticismo de los simbolos, el
aparente desalifio de su estilo seudo rea-
lista, el gusto ornamental por la suciedad
y la miseria. Por eso, su audacia no
conmueve, se siente gque pocas Veces la
abyeccién es experimentada como prue-
ba del horror existencial, sino que es pre-
texto de efectos poco sinceros. La misica
de Bach, por ejemplo, produce un shock
interesante como fondo de la escena en
que la prostituta es maltratada por los
rufianes napolitancs. Pero cuando vemos
que se repite cada vez que Accatone o sus
compinches cometen alguna tropelia, uno
llega a pensar que en lugar de “trascen-
dencia metafisica”, Pasolini estd utilizan-
do un truco poco honesto para valorizar
su mercaderia.

Para reflejar el auténtico infierno de los
seres miserables que pinta: su desespera-
cion inconciente, su vitalidad rudimenta-
ria, su inmoralidad por wacfo, hublera
hecho falta una participacién auténtica
en su tragedia y no este decorativo y
presuntuoso regodeo mistico-miserabilista.
Como ha dicho un critico francés, “un
fois de plus, les vraies putains me soné
pas sur Uécran, mais derriére la caméra’,
¥ perdonen gue no traduzca.

A. M.

TIEMPO DE CINE es la publica-
cion oficial del Cineclub MNucleo
de Buenos Aires, fundado el 20
de agosto de 1954 / Consejo di-
rectivo; Salvador Sammaritano,
Héctor Vena, Alberto Alvarez,
Antonio A. Salgado, Armando
Bresky y Anastasio Chiloteguy /
Nicleo es miembro fundador de
la Asociacién de Cineclubs de
Buenos Aires (A. C. B. A.) y de él
dependen la Cinemateca Nicleo y
un Departamento de distribucion
de publicaciones cinematograficas
a cargo de Juan Carlos Bosetti.
Edita ademds de esta revista, la
coleccién de estudios monografi-
cos Cine - Ensayo / Secretaria:
Avda. Gaona 2907, 3° piso, of. 4,
tel. 59-7990 / Exhibiciones cine-
matograficas: Cine Dilecto, Avda.
Coérdoba 1661, tel. 44-5885, to-
dos los lunes (excepto feriados y
visperas) a las 20.15 y 22.30 ho-
ras y los segundos y cuartos do-
mingos de cada mes a las 10.30
horas.
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CINCO HISTORIAS
DE AMOR

L'AMOUR A YING ANS/AMORE A VENT'
AMMNI (El amor a los 20 afos). Film en 5
“’sketch” realizados en Francia, Polonia, Ja-
pén, Italia y Alemania Occid. Coord. Fotogr.:
Henry Cartier-Bresson, sobre fotografias de
Jean Aurel. Musica y cancién de nexo: Geor-
ges Delerue, cantada en cuatro idiomas por
Xavier Despras. d.: Yvon Samuel. mtj.:
Claudine Bouché. as. art.: Jean de Baroncelli,
i.pr.: Philippe Dussart. pr.: Pierre Roustang.
dst.: ROYAL. wo.: Francia/ltalia/Polonia/Ja-
pén/Alemania Occid., 1961/2. f.e.: 31.1.63.
s.e.: Sarmiento, Capitol, Gral. Paz, R. Indar-

te y P. del Cine. dr.: 110°. C.: proh., men.
18 a.

I-Francia: r., a., g. y d.: Francois Truffaut.
f.: Raoul Coutard (Cinemasc.). i.r Jean-Pierre
f.: Raoul Marie-France Pisier. pa.: Ulysse-
Unitec.

lI-Polonia: r.: Andrzej Wajda. a. y g.: Jerzy
Stawinski. f.: Jerzy Lipman. m.: Jerzy Ma-
tuszkiewicz. i.: Barbara Kwiatowska —Lass—,
Zbigniew Cybuslki, Wladyslaw Kowalski. pa.:
Zespol Kamera,

Ishihara. #£.:
Toru Takemitsu. .z

Ill-Japén: r.:
Hayashida. m.:
Tamura, Koji Furuhata.

Shintaro Shigeo
MNami

pa.: Toho- Yowa.
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I¥-Italia: r.: Renzo Roselini. f.: Mario Mon-
tuori. i.: Eleonora Rossi-Drago, Cristina Gajoni,
Gerénimo Meynier. pa.: Cinesecolo.

Y-Alemania Occid.: r.:
Wolfgang Wirth.

Marcel Ophiils. f.:
i.: Barbara Frey, Christian
Beta.

Doermer. pa.:

Consta de cinco episodios que no co-
rresponden, como es licito sospechar, a
distintas formas de wver las manifesta-
ciones del amor en esa edad, sino que
obedecen al solo deseo de narrar histo-
rias de jo6venes enamorados. Se trata
pues de reunir relatos, no concepciones
o posturas disimiles acerca de tan co-
nocido tema.

La calidad de la muestra es desigual.
Ella oscila desde el trabajo excelente
dirigide por Truffaut hasta el pésimo
de Renzo Rossellini. Este episodio es,
ciertamente, injustificado. A la falta
de énfasis de la narraciéon y a la po-
breza de la concepcién argumental, afia-
de un didlogo pesado, abrumador. Tam-
bién resulta prescindible el episodio ja-
ponés conducido por Shintaro Ishihara.
Su protagonista es un criminal sexual,
pero Ishihara concede poca atencién a
la descripeién de la patologia de este
personaje y opta por la relacion exte-
rior de sus actos, sin preocuparse ma-
Yormente de la verosimilitud o justifi-
cacion de los mismos. De lo que surge
un film inocuo que resbala en el pi-
blico.

Marcel Ophiils ambicioné s6lo entrete-
ner amenamente. Y lo consiguié, na-
rrando con agilidad, ritmo ¥ frescura.
¥ también con cierto encanto. No du-
damos, teniende en cuenta, ademads, la
notable factura que el ebpisodio exhibe,
gque Marcel Ophiils podra salir airoso
cuando enfrente trabajos de mayor res-
ponsabilidad.

Y llegamos a los platos fuertes: Wadja
¥ Truffaut. La obra de Wadja puede
ser definida como un grito alucinante,
onirico, que exterioriza la desesperacién
de este artista ante los horrores de la
pasada guerra. Es la suya la visién més
amarga y desesperada del cine polaco
contempordneo. Su episodio participa
de esa desesperacién, de ese dolor, tras-
mitidos a través de breves y precisas
pinceladas. Al mismo tiempo ¥ con
igual poder de sintesis muestra la dis-

tancia abismal que separa a las gene-
raciones traumatizadas por la guerra, de
las posteriores.

La parte de Truffaut es la mas lograda,
la mas acabada y terminada. Esta to-
talmente impregnada de su estilo, festi-
vo y sentimental, siempre eneantador ¥
poético. Y ligado a su filmografia. Es
mds: su personaje, ya crecido y sin los
tremendos problemas, es el adolescente
de Los cuatrocientos golpes (Les qguatre-

cents coups). Mas, debe hacerse una
salvedad: agui no hay Ilugar para el
dolor; la contrariedad amorosa del hé-

roe es mirada con wuna sonrisa, como
si Truffaut observase con mayor ma-
durez ¥ lucidez a la adversidad huma-
na. Como es habitual en la obra de
Truffaut, el relato rezuma ternura y el
lenguaje, que responde a una sensibi-
lidad moderna, es un verdadero deleite
visual.

FI P.

e

Otro estreno importante fue EL CARTE-
RISTA (Pickpocket) de Robert Bresson. Ver
articulo de Mabel Itzcovich en el namero
10/11, pdg. 39 (“Bresson o el large camino
hacia la gracia®).
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EER e G RN BRI
DE LO NUESTRO...

por ANTONIO A. SALGADO

No es alentadora hasta el momento la calided de los estrenos
locales 1963. La nueva ola argentina, que tanto empuje tenia dos
afios atrds, no ha estrenado ningun film en lo que va del ano.
Y son muy pocos los que esperan turno de estreno o estdin en la
etapa de produccion. Un responsable es la incierta situacion eco-
nomico-politica del pais. Nadie sabe qué puede ocurrir mafnana
y esa ignorancia desanima a quienes deben arriesgar pesos, mu-
chos pesos, en la realizacion de un film. Los productores se re-
traen, y el INC ensaya maniobras de proteccion. Entre ellas, el
seis a uno; es decir, la obligatoriedad de exhibicion de una pe-
licula argentina por cada seis extranjeras, solucion muy resistida
por los distribuidores. Mientras tanto, los jovenes realizadores y
técnicos emigran; y los que se van son generalmente los buenos,
como ocurre desde hace anos en otros ramos de la técnica. Tienen
fundada esperanza de que en el extranjero su capacidad serd me-
jor apreciada. Es asi que David J. Kohon viaja a Israel, y que
otros estan estudiando propuestas de Brasil, Espana, etc.

Hay muchos que se quedan, sin embargo. Y si bien es verdad
que Lautaro Murua y Simoén Feldman hace dos o tres aios que
no filman, también es cierto que films de Torre Nilsson y Ayala,
de Antin y Kuhn, de los debutantes Becher y Wilenski, estan listos
para el estreno. Con La herencia, de Alventosa, otro debutante,
ocurrio algo turbio: por motivos extraartisticos fue sacado de
circulacion, sin haber circulado mds que en cineclubes y funciones
prwadas. Como diria un gaucho, habrd que desensillar hasta el
proximo gobierno constitucional (octubre 1963).

Quizd después empiece a aclarar.

La siguiente es una resena sobre los films argentinos estrenados
en el primer semestre 1963. El lector notara la omision de Los
que veran a Dios, de Rodolfo Blasco y La fin del mundo, de Emi-
lio Vieyra: fue imposible incluir sus resefias por razomes técnicas,
pero aparecerdan en el proximo nimero. También hay una critica
de La cigarra no es un bicho, que se agrega a otra sobre la mis-
ma pelicula en este mismo niumero. Vale la pena atender a un
film que se constituyd en un suceso comercial casi sin preceden-
tes. Buen éxito que por cierto no se debiéo a un especifico valor
artistico; antes bien, a una habil promocion publicitaria, a un re-
parto extenso y popular, a una historia audaz con cierta mezcla
astuta de humor y picardia. Lo importante sera aprovechar la
experiencia. La cigarra enseha que existen maneras de interesar
a mayorias tradicionalmente desinteresadas del cine argentino. El
lenguaje cinematogrdafico de Tinayre es, por lo menos, cuidadoso.
En este punto puede descubrirse ;por qué no? uno de los atrac-
tivos ciertos de esta Cigarra que ha devorado récords de recau-
dacion.

LA CIGARRA
NO ES
UN BICHO

"Ver ficha técnica en la pag. 36)

Esta es la decimoctava pelicula de Da-
niel Tinayre. Persisten en ella cualidades
visibles aun en fracasos anteriores: cuida-
do téenico, habilidad para entretener,
asuntos efectistas, narracion briosa ¥
agil. Como dice, en otro contexto, un
personaje de su n1ltimo film, Tinayre
sabe dénde toecar (al piblico) para que
se le entregue.

La cigarra mo es un bicho cuenta una
singular historia basada en novela ho-
ménima de Dante Sierra. La accidn fras-
curre en el hotel “La cigarra”. Un caso
de peste bubodnica obliga a las parejas
que habian acudido por una hora de
placer, a permanecer cuarenta dias que
la rutina hard menos placenteros. Las
parejas:

—un rico industrial casado ¥y una hermosa
modelo (José Cibriin, Diana Ingro);
—un periodista cinico ¥y una secretaria
del mismo diario (Angel Magania, Mirtha
Legrand);

—un ventrilocuo y una apasionada pro-
fesora (Narciso Ibafez Menta, Malvina
Pastorino) ;

—un ex violinista maduro y una mucama
“para todo servicio” (Enrique Serrano,
Teresa Blasco);

—dos novios estudiantes (Guillermo Bre-
deston, Elsa Daniel);

—un matrimonio al que los chicos mo-
lestan en casa (Luis Sandrini, Maria
Antinea).

Estas seis parejas, amén de una prostituta
(Amelia Bence) ¥ el personal del hotel
(Homero Carpena, Oscar Valicelli, Miguel
Ligero ¥y otros) deberin pasar cuarenta
dias de encierro para evitar eventuales
contagios, segiin indicacién del médico
(Guillermo Battaglia). Esta larga inti-
midad forzosa hard nacer resentimientos
¥ por ultimo separara alas parejas unidas
precariamente por el placer fisico, pero
a las gue estaban enamoradas (los no-
vios v el matrimonio) las unird mas
firmemente. Una moraleja podria ser la
de gque la pureza del hombre no es
destruida por el ambiente, asi sea éste
presumiblemente malsano.

Pero esa conclusién le queda grande al
film. El propdsito de Daniel Tinayre
es el entretenimiento, ¥ las recauda-
ciones indican su buen éxito en ese
sentido. Como mucho director norteame-
ricano medio, Tinayre ha adquirido una
téecnica aceptable ¥ sabe componer cada
cuadro significativamente. Por otra parte,
una tendencia a la espectacularidad lo
hace abundar ultimamente en mujeres
semidesnudas v chistes verbales a veces
procaces ¥y casi siempre de subido tono;
con buen criterio el film esta prohibido
para menores de dieciocho afios. Pero
hay diferencia entre éste y un film previo
como El rufidn, por ejemplo, pese a que
comparten la espectacularidad. Lo que en
El rufian era mero exhibicionismo ma-
tizado con suspenso adguiere agqui otra
dimension. La situacion base es picante
de por si ¥y es verosimil que sus deriva-
ciones también lo sean. Es tan abundante
la alusién picara gque se convierte en
el estilo mismo del film. El resultado
es un continuo —gruesc y a veces ele-
gante— humor. Si a algan tipo de co-
media debiera compararse este film no
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serfa por cierto a la sofisticacion ameri-
cana, ni a la agudeza britdnica, nl a
la finura francesa, sino a films como
Il sorpaso de Dino Risi o Divercic a la
italiana de Pietro Germi. No por la histo-
ria, que es diferente, sino por el estilo
realista y porque los tres parten de con-
cretas costumbres locales para edificar
encima una historia sonriente que desa-
rrolla un dato particular y posible de
esa realidad. Ninglin mayor de dieciocho
afios discutiria, por cierto, la existencia
en Buenos Aires de hoteles como el de
este film.

El libreto tiene algunos descuidos: hay
situaciones cursis como la de la pareja,
ella con traje blanco de novia, gue aban-
dona la casa de citas para casarse di-
rectamente en la iglesia, o el horrible
disfraz de Enrique Serrano como pre-
sunto emperador romano dque toca el
violin ¥ dice grandilocuencias. Como en
el Abel Gance de su mejor época —con-
servando las distancias— coexisten en
Tinayre una inspiracién cinematografica
¥ una cursileria que no le permite lo-
gros mayores. Hay escenas acertadas,
como ésa en gque Sandrini cena con su
mujer en una habitacién rodeada de
espejos, ¥ las imagenes multiplicadas
de ambos lo hacen sentirse como en el
café, rodeado de amigos. Pero hay tam-
bién mucho chiste directisimo, mas ade-
cuado para teatro de revistas.

La accién progresa a través de diilogos
humoristicos; Tinayre ilustra cuidadosa-
mente el libreto de Eduardo Borras en
€]l gque también él colaberd ¥y en el que
ademas puso algin humor el humorista
Landr(i. Las situaciones son mds serias
que los didlogos: la relacién entre casi
toda pareja se wva desintegrando hasta
abandonar individualmente el hotel, cum-
plida la cuarentena.

Hay, por lo tanto, una combinacion de
elementos cémicos y dramiticos, aunque
a través de ellos no se descubren ver-
dades humanas profundas; sélo la wsi-
tuacion pintoresca gue entretiene y hace
reir. El ocasional drama es mero soporte
para la gracia directa. A lo sumo, el
film describe personajes interesantes
como esa mujer gue se rie tontamente
de todo (Malvina Pastorino) cuya risa
quizd sea sabia, en el fondo, porgue ex-
presa adecuadamente el absurdo de la
situaciéon. Pero no hay sutileza para hacer
progresar la historia, para que crezca
la naciente hostilidad entre cada perso-
naje; el film describe minuciosamente
pegueiios momentos y luego saltea abrup-
tamente dias. De todos modos, el film
mantiene dentro de cuadro a cada actor
del imponente elenco el tiempo suficiente
para que se luzca. Hay momentos con-
movedores de Amelia Bence, por ejem-
plo, ¥ Luis Sandrini hacia tiempo que
no estaba tan bien.

A la manera de Vivir su vida de Godard,
o simplemente a la manera del cine
mudo, antes de cada secuencia hay un
titulo que anuncia el episodio siguiente
o coloca un colofén humoristieco al ante-
rior. No es original el recurso pero el
verdadero defecto es que casi todos esos
titulos son variablemente idiotas de re-
daceién vy sentido.

La cigarra no es un bicho es una pelicula
con personalidad, la misma personalidad
ambivalente de su autor: a) un esteta
con un ojo inteligente para la plastica;
b) un amigo de las malas palabras ¥
el chiste verde, con el otro ojo puesto
en la taquilla. Quien conozca a Tinayre
podri deducir hasta donde en su obra
S expresa como es: enamorado de su
oficio, robustamente wvulgar ¥ aun gro-
sero, pero muy vital. En La cigarra no
es un bicho esta expresiéon alcanzd su
plenitud.

a2

BARCOS
DE PAPEL

BARCOS DE PAPEL. r.: Romdn Viholy Ba-
rrettc. a.: cuento “La bola de cristal”’, de
Alvaro Yunque, con intercalacién de elemen-
tos y personajes de su libre “Barco de pa-
pel”. g.: José Dominioni y Hellen: Ferro.
f.: Anibal Gonzdlez Paz. em.: Victor Cau-
la. f.f.: Juan A. Boos. m. ¥y d.m.: Tito Ri-
bero. d.a.: Oscar Lagomarsino. mtj.: José
Serra y Héctor Gazzolo. a.r.: Felipe Lopez.
s.: Abel Scotti y Ricardo Atanasoff. mg.:
Vicente Motari. pn.: Elsa Piccone. L: Alex.
i. Pablito Calvo, Ubaldo Martinez, Enzo
Viena, Alberto OQOlmedo, Jardel Filho, Ma-
rigngeles, Alita Romdn, Oscar Orlegui, Ariel
Absalén, MNelly Ldinez, Victor Martucci, Car-
los Pamplona, Berta Castelar. pr.: Salvador
Salias. j.pr.: Carlos Stevani, pr.e.: Juan Si-

res. po.: 5. Salias/Castilla Ceop. Cin, dst.:
ARAUCANIA. o.r Argentina/Espana, 1961.
f.e.: 28.2.63. s.e.: Ocean, Gral. Poz, Flo-

res, R. de la Plata, Censtitucién, Cuyo, Ma-
jestic, P. del Cine, G. Cdrdoba y Dante. dr.:
92*. e.r s/r. ("Csella di Bronzo™ en la Sec-
cién Infantil del Festival de Venecia, 1962
¥y Premio de Honor en el Festival de Vicen-
za, 1962).

A Pablito Calvo, muchachito humilde y
bueno, lo humilla una familia rica. MaAs
adeiante, es acusado injustamente de un
robo en el colegio. Culpable habia sido
el muchacho rico (Oscar Orlegui) a quien
—casualmente— le toca sentarse al lado
de aquél. Parejamente, el film describe
a un maestro (Ubaldo Martinez) apoda-
do "“Aji" por su mal caricter, ¥ a una
amiguita de Calvo (Maridngeles) con pa-
dre borracho (Jarael Filho); Pablito tie-
ne madre trabajadora (Alita Roman).

Con propésito poético el film establece
paralelo entre la fantasia del muchacho
¥ barcos de papel que por un peguefio
arroyo la ilusion llevara a tierras des-
conocidas. Luego, al morir Pablito en
un accidente, Orlegui se arrepentira ¥
al lecho de muerte llevard fragil bola
de cristal que, como los barcos de papel,
simboliza la ilusiéon ahora trunca.

El guién hilvana artificialmente algunos
cuentos que sirvieron de base. El mu-
chacho rico va a colegio gratuito para
restablecer contacto entre él1 y Pablito.
Algan episodio, del cual éste es espec-
tador pasivo, como el del padre borra-
cho, parece derivacion innecesaria. Por
otro lado, el film machaca la retérica
del muchacho integro enfrentando in-
justicias sobre las cuales su bondad triun-
far4d., Debido a la insistencia en el mis-
mo efecto el espectador adivina que el
padre borracho ¥ el muchacho
se arrepentiran, gue el maestro resulta-
ra en el fondo un buen hombre. No hay
sutileza para suscitar la emocién que
estas revelaciones pudieron provocar. No
es adivinable, en cambio, la muerte fi-
nal, melodramaética.

Film para nifios no es sinénimo de 1lu-
gar comun. El mundo de la infancia tie-
ne particular encanto ¥ para describirlo
hacfan falta menos ramplonerias disfra-
zadas de ternura, menos vifieta pintores-
quista: el increible cura (Enzeo Viena),
el exagerado mercachifle (Alberto QIl-
medo), el untuose vendedor de antigiie-
dades. Algunos diilogos de “td” son in-
soportables por falsos.

Desde 1947 Vifioly Barreto ha dirigido
veintidés films de diverso tipo: costum-
brismo portefio o del interior, vida de
fdolo deportivo, policial, musical, come-
dia dramatica, y otros. Es un hombre
culto fuera del cine, pero no tiene ima-
ginacién dentro de é1: esto es apreciable
en los planos estaticos,, sin elocuencia.

ladrém .

Cuando sus films comunican algo es a
costa del esfuerzo aislado de algan ac-
tor (Ubaldo Martinez, en Barcos de pa-
pel), del eventual contenide disperso en
la hojarasca del libreto, del abusive sen-
timentalismo. La carrera de Vifioly Ba-
rreto indica en el conjunto la ausencla
de un sentimiento, de un contenido, de
una forma personales. Se ha limitado a
ilustrar libretos pobres, sin mejorarlos.

CUANDO CALIENTA
EL SOL

CUANDO CALIENTA EL 50L. r.: Julio Soro-
ceni. a. y g.: Abel Santa Cruz. f.: Hum-
berto Peruzzi. ¢m.: Domingo Bugallo. m. y
d.m.: Horacio: Malvicino. ¢n.: “Cuando ca-
lienta el sol”; “MNena, nenita’; "Sélo los
tontos”: “Olvidate’; "“Palabras nuevas”; ''Sf,
creo”. d.a.: Carlos Dowling. mtj.: Vicente
Castagno. a.r.: Virgilio Muglierza. s.: Victer
Bobadilla y Antonio Ojeda. mq.: Blanca Ola-
vego. est. y L: San Miguel. i.: Antonic Prie-
to, Beatriz Taibo, Augusto Codecg, Perla
Alvarade, Melson Prenat, Héctor Calcagno,
Maria Armand, Roberto Blonco, Eduardo Mo-
bili, Roberto Bordone, Ricardo De Rosas, 5“.'
sana André, Alberto Barcel, Gladys Gastaldi,
Tia Berta, Roberto Raimundo, Linda Renao,
Juan Ceballos. pr.: Juan D'Angelo y Joa-
quin Franco. j.pr.: Pedro Cancello. pa.: D'An-
Fran. dst.: L-B. o.: Argentina, 1962/3. fe.:
2.5.63. s.e.t Monumental, G. Morte, G. S5a-
voy, Buen Orden, Dilecto, G. Rivadavia, Co-
liseo de Flores,, El Milg, California, dr.: 95°
.1 s/r.

Un joven millonario simula ser pobre ¥y la-
drén para asi conquistar a muchacha hm:-
mosa, pobre ¥ honrada que simula ser ri-
ca. El es muy conquistador, segiin dice
gu familia, aungue el espectador puede
phservar gue no le va bien en un romance
previo; también le gusta cantar. La his-
toria pretende expresar —aclara un per-
sonaje— el tema de la Cenicienta, esto
es, el suefio roméntico de una muchacha
humilde que pierde en gran fiesta el za-
patito reemplazado aqui por otro objeto
personal. Hay equivocos y un final feliz,
por supuesto.

El asunto es habitual en muchas comedias
tan superficiales como ésta, a las que al-
ghin ingenio del libretista o habilidad del
director hace empero més llevaderas; el
género ha acostumbrado, por otra parte,
a una riqueza de wvestuario, escenografia
y color. Pero Cuando calienta el sol es
pobre no solo de espiritu, Los escenarios
son casi siempre reales: la ciudad de Mar
del Plata, en blanco ¥ negro, como fon-
do superfluo de una historieta irreal e in-
coherente. El film es un vehiculo para
el cantante Antonio Prieto y, segin toda
apariencia, ha sido realizado a los apuro-
nes.

Pedir arte a un producto atento solo a la
boleteria seria improcedente. Aunque un
film gue pretende la diversién deberia ser,
por lo menos, divertido. Hay tantas casua-
lidades, frases demasiado explicitas y cha-
tura formal, sin un ritmo que las envielva
v las disimule, ¥ sin una agudeza siquiera
ocasional para el didlogo, que el film da
tristeza.

Esta es la pelicula niumero treinta y uno

‘de Julio Saraceni, un director que desde

el comienzo de su carrera, en 1938, ha ca-
recido de inquietud creadora. Hoy dia si-
gue siendo instrumento impersonal para
el lucimiento de comicos ¥ cantantes po-
pulares. Tampoco su téenica, rutinaria,
ha evolucionado.

————



LA FAMILIA
FALCON

LA FAMILIA FALCON. r.: Romdan Viholy Ba-
rreto. a. y g.: Hugo Moser, basado en los
personajes creados por él misme para la
T. V. f.: Anibal Gonzdlez Paz. em.: Victor
Caula. f.f.: Juan Boos. m. y d.m.: Lucio Mi-
lena. d.a.r Federico Padilla. de.: Enrigue Jo-
fy. mtj.: Jorge Serra. a.r.: Esteban Etcheve-
rrito. s.: Abel Scofti y Juan Schiovo. mag.:
Alberto Nerén. est.: Lumiton. L Alex. i.:
Roberto Escalada Elina Colomer, Pedro Quar-
tucci, Emilic Comte, Alberto Ferndndez De
Rosa, José L. Mazza, Silvia Merlino, Ubaldo
Martinez, Santiago Gémez Cou, Enzo Viena,
Guillermo Bredeston, Pablo Moret, Osvaldo
Terranova, Osvaldo Pacheeo. j.pr.: Carlos
Stevani, dst.: ARAUCANIA. o.: Argentina,
1962/3. f.e.: 2.5.63. s.e.; Sarmiento, Callao,
Gral. Belgrano, Constitucién, R. de la Plo-
ta, P. del Cine, R. Indarte, Cuyo, Aconcagua,
Lastra y Gran Bs. Aires. dr.: 90°, ¢ s/r.

La televisién aporta aqui otro programa
popular para prolongacién del suceso en-
tre el pliblico cinematografico. La familia
Faleén trata sobre la vida de una Familia
Representativa, un asunto gue casi siem-
pre ha tenido buen éxito en la radio y te-
levisién argentinas. La versién cinemato-
grafica respeta cuidadosamente la cursi-
leria ¥ el lugar comiin de origen.

La familia estd compuesta por marido ¥
mujer, de eclase media, con cuatro hijos:
1) chica gue conquistard a muchacho gque
le gusta; 2) muchacho que trata de bus-
car éxito econémico en el exterior; 3) mu-
chachito estudioso ¥ demasiado encerrado
en si mismo; 4) chico en edad de las tra-
vesuras; hay, ademds, un tio calavera ¥
carifioso.

El film entrecruza las andanzas de unos ¥
otros (incluidos problemas de trabajo del
padre para pintar un cuadro de la vi-
da cotidiana. Describe a padre, madre ¥
tio que continuamente se {felicitan de
lo felices que son, ¥ a hijos que también
son felices (como en toda Familia Repre-
sentativa). Sin embargo, el autor guiere
gue los hijos también representen a la Ju-
ventud Moderna y los hace gquejarse de sus
padres, que no los comprenden.

Pero el fillm no observa con atencion a
los personajes ¥ muestra solo su conduc=
ta exterior, preferentemente en dialogos
informativos. Cada problema estd enun-
ciado, simplemente; no es transformado
en conflicto dramatico.

La accién amontona situaciones que po-
drian darse en cualguier familia, pero el
conjunto suma abrumadora trivialidad. No
hay sentido ni sentimiento organizadores;
el esquematismo es la norma. Cada epi-
sodio podria ser cambiado u omitido sin
que ello importase. Ademis, los actores
enfatizan con tal entusiasmo el habla co-
loguial que el resultado es antes afecta-
cibn que la apropiada naturalidad.

El director Vifioly Barreto, en éste su
film numero veintitrés, tiene alguna ais-
ladisima inguietud: un Ilargo travelling
hacia atras que destaca la soledad de un
personaje, o una risuefia descripciéon de
los invitados a una fiesta. Pero la direc-
cién casi siempre es chata: enfoca pasiva-
mente a los intérpretes, apabullada por
un libreto gritén.

LINDOR
COVAS

LINDOR COVAS —el cimarrén—. r.: Carlos
Cores. a.: Walter Ciocca. g.: Antonio Ortiz
Noguera, Guillermo Haro y Juan C. Marguez.
f.: Vicente Cosentino. em.: Domingo Buga-
llo. f.f.: Antonio Gémez. m. y d.m.: Tito
Ribero. d.a.: Saulo Benavente. de.: Luis Sa-
ladino. mtj.: Ricardo Rodriguez Mistal e Hi-
ginio Vecchione. a.r.: Mdximo Berrondo. s.:
Abel Scotti, José M. Paleo y Francisco Dow-
han. mg.: Oscar Combi. pn.: Elsa Piccone.
v.: Julia Malfettani, as.hist.: Césor Garcia
Belsunce. as.gauchesco: Francisco Cejas. i.:
C. Cores, Mario Lozano, Elisabeth Killian,
Liana Lagos, Joaquin Petrosino, Enrique Ko-
ssi, Jorge de la Riestra, Héctor Figueras,
Bettina Hudson, Adolfo Garcia Grau, Enri-
que San Miguel, Oscar Ferrigno, Carlos A.
Dusso, Pablo Robles, Ernesto Villegas, Eduar-
do Galan, Mario Casado, Mario Amaya (Chu-
rrinche), Héctor Bartolomeé, Susana Bense,
Felix Caballero, Wictor Catalano, Rafael
Chumbita, !ulia Dalmas, Rafael Diserio, Emi-
lio Durante, Leoncr Ferndndez, Aurelia Fe-
rrer, Moénica del Giddice, Tomas Orsini, Mi-
guel Papparelli, Yamandi Romero, Angélica
Rousset, Evangelina Salazar, Aldo Tulian,
Amelic Uberti, Elena del Wechio, Alma Vé-
lez, Angel Vigo, Aida Villadeamigo, Algjan-
dro Barletta, Luis Castafeda, Oscar Cervetti.
j-pr.: l'orge Llompart. est., pa. y dst.: LU-
MITON. o.: Argenting, 1962. f.e.: 24.4.63
s.e.: Hindd. dr.: 108'. e s/r.

La accién transcurre a mediados del
siglo pasado, en la regiéon de las pam-
pas argentinas donde indios de caras
fieras solian raptar mujeres e incendiar
poblaciones. El protagonista es Lindor
Covas, un gaucho buen mozo, wvaliente
¥ honesto, que en diversas aventuras de-
fiende el honor y la vida propios y aje=
nos; ademas, tiene aventuras sentimen-
tales, aunque las encare con leve fastidio
inicial. Las aventuras de Lindor:

—pelea con Bicho Moro, un fanfarréon al
cual derrota; Bicho rapta a rubia her-
mosa (¥ rica heredera) pero Lindor apa-
bulla definitivamente a Bicho Moro;
—viste por primera vez ropas de ciudad,
trabaja de pedn en un teatro, y desig-
nado ocasionalmente para un papel se
niega a cometer las maldades que éste
le marca; lo cual provoca alboroto, silla-
zos, etcétera;

—va a vivir, obligadamente, entire los
indios, escapa de alli llevidndose a bella
hija del cacigue, luego desbarata malas
artes de un truhdn, la india lo abandona
¥ queda sclo otra vez. En la altima to-
ma huye de una hermosa recién llegada;
es probable que wuelva, sin embargo.

La accién acumula hechos sin hacer cre-
cer emocién; atiende a la pura aventura
externa. Es muy esquematica la perso-
nalidad de un protagonista aparentemen-
te inmune a cuanto peligro enfrenta. Ese
personaje, ¥ los demas, estan simplifi-
cados a rasgos unilaterales: hombres ro-
tundamente buenos o malos, mujeres
siempre hermosas ¥ conguistables. No
hay medias tintas que marquen la ver-
dadera naturaleza humana. Todo esta di-
rigido a llenar el ojo, superficialmente,
como en las historietas.

El asunto estid basado, casualmente, en
una historieta de Walter Ciocca, en la
que cronistas especializados elogiaron su
enfoque de temas argentinos ubicados en
ambiente argentino; era una reaccion
contra el imperialismo de la historieta
extranjera. Ahora, criticos especializados
en cine elogiaron las mismas cualidades,
esta vez en la pelicula. Parece un ex-
ceso atribuir a esa ambientacién localista
una virtud mayor, cuando el film es tan
chambén de libreto.

Esta es la primera pelicula dirigida por
Carlos Cores, un hombre més conocido
por su previa carrera de actor. En su
debut tras la cAmara —sigue aparecien-
do delante, empero— demuestra cierto
conocimiento del “western” norteameri-
cano, y consigue en momentos la narra-
cion agil propia de los films comercia-
les del género; por otra parte, la secuen-
cia del teatro hace reir, con su satira
de ambiente ¥ personajes. El film sigue
pareciendo imperfecto, de todos modos.

B AN R N L Wl
EL TURISTA

EL TURISTA/EL TURISTA YAGABUNDO. r.:
Enrique Cahen Salaberry. a.r Juan Garcia
Atienza, Luis Ligero y Mariano Ozores. g.:
L. Ligero, Ricardo Munoz Suay y E. Cahen
Salaberry. f.: Alejandro Ulloa. d.a.: Enrigue
Alarcén. i.: José Marrone, Gracita Morales,
Juonjo Menéndez, Luis Heredia, Alfredo Ma-
yo, Marisa Nufez, Xan das Bolas. pa.: Be-
nito Perojo/A.S.F. dst.. ARGENTINA SONO
FILM. o.: Argentina/Espana, 1963. f.e.: 5.
4.63. s.e.: Normandie vy 13 de barrios. dr.:
BOf. c.: s/T.

El turista es una coproduccion argentino-
espanola filmada en Espafia para el divo
José Marrone. Este actor comico, de pro-
bada eficacia en la revista y en obras
teatrales de menor cuantia, esta prolon-
gando en e cine su éxito personal. En
el teatro son muy aplaudidas su vis cé-
mica directa, su desfachatez, su facilidad
para la improvisacién. En el cine los
libretos preveen una invariable sico-
logia para su personaje: la de un mu-
chacho medio alocado, ¥ en el fondo
bondadoso, envuelto siempre en dispa-
ratadas aventuras.

El argumento lo hace aparecer ahora co-
mo un turista gue recorre Espafia. Sor-
presivamente, se ve en poder de un mi-
1ll6n de pesetas gque fueran robadas por
otros a una fabrica. Trata de escapar a
la ficticia persecucion de la policia ¥ a
la mas real de los verdaderos ladrones
¥ de un mendigo gue lo chantajea. Es-
conde el dinero en el altar de la igle-
sia, luego en el delantal de una domes-
tica, mas tarde lo devuelve arrepentido.
Todo el film es una sucesién de equi-
vocos, provenientes de su temor a que
le roben el dinero.

La anécdota no es demasiado imagina-
tiva, aunque sea si la mas verosunil
gue protagonizé Marrone. Los libretisias
permitieron el lucimiento del actor, en
la secuencia del baile por ejemplo, pero
pese a que hicieron girar el asunio al-
rededor de él, atendieron ademas a que
cuanto lo rodeara tuviese también algin
interés. Esta preocupacién es notable en
los dialogos, de réplicas generalmente
agudas; y en los intérpretes espafoles,
incluso los muy secundarios, con sus ju-
gosas vifietas del mendigo, el cura, la
hermana del cura, la doméstica, el guar=-
dia ecivil. En algunos actores, por otra
parte, puede reconocerse a inolvidables
mendigos de Viridiana, Estas virtudes no
levantan, empero, el tono menor de este
film cémico que Cahen Salaberry con-
duce con agilidad, ¥ nada mas.

Enrique Cahen Saiaberry dirigié su pri-
mer film en 1943 y desde entonces hizo
alrededor de treinta peliculas, la cuarta
parte de ellas en Espafia, a partir de
1956, salvo un regreso a la Argentina en
1959-1960. para Kl bote, el rio y la gen-
te. En su carrera, que ha tocado wvarios
géneros: drama, policial, etcétera, hay
tendencia marcada hacia el film cdmico
¥ la comedia de enredos. Sin otro pro-
pbsito que entretener, y haciendo diver-
tir a veces, suele aplicar a films comer-
ciales su técnica standard.
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ARGENTINA,
TIERRA
PRODIGA

ARGENTIMA, TIERRA PRODIGA. r.: Edgar-
do Togni. @.: Pedro Miguel Obligado. g.: E.
Togni, P. M. Obligado y Héctor Burotto. f.:
Humberto Peruzzi (Eastmanc.). m. y d.m.:
Waldo de los Rios. em.: Roberto Matarrese,
Alberto Mirada, Alvaro Barreiro, Luis Viccio-
ne y Alberto Scarince. mtj.: Ricardo Rodri-
guez Mistal. n.: Luis Rodini. spv.: John Gi-
bbon. IL: Alex. a.pr.r Edgardo Paladine. pa.:
y dst.: SHELL MILM URNIT. o.: Argenting,
1962/3. f.e.: mayo de 1963, s.e.: T. Coliseo.
dr.: 75'. c.: s/r.

Este es un documental sobre la variada
produccién del suelo argentino: en 1la
Pampa, la Mesopotamia, el Norte, Cuyo,
la Patagonia, regiones con riguezas pro-
pias en agricultura y ganaderfia. Tam-
bién hay industrias: del acero ¥ otras.
El film informa al espectador en el
mismo nivel gue dos ecarillas sobre el
tema: déndole la idea general y muy
superficial de que la Argentina es un
pais rico, que produce de todo.

Tiene claras limitaciones. Aparte de
olvidar que haya algo maéas que bienes
materiales (el arte ¥ la ciencia existen),
el film se concentra en cuanto tiene que
ver con el trabajo pero ocupindose solo
de la naturaleza y los productos termi-
nados. Entre ellos, el hombre debié ser
algo méas que un mediador obvio. Su
intervencién activa estd sistematicamen-
te soslayada. El film de ninglin modo
es “un canto al trabajo”: apenas un
inventario de bienes de produccién ¥
de consumo.

Un relator aclara de continuo sobre la
ubicacién geogrifica y algin otro dato
pertinente. La musica de Waldo de los
Rios asoma en los segundos que el re-
lator calla, ambientando cada regién con
miisica adecuada. Pero por lo menos
una vez le falla la inspiracién: ecoloca
musica del litoral para escenas de la
Patagonia. Las iméagenes son concisas;
hubo adecuada seleccién del vasto ma-
terial wvisual obtenido en dos afios de
trabajo. El relato tiene algin sorpresi-
vo chispazo seudo poético cuando com-
para los alambrados del campo a “gi-
gantescos pentagramas donde los horne-
ros colocan las notas musicales de sus
nides”. Pero predomina la rutina: el
film impresiona a fuerza de pura acu-
mulacién. El vnico recurso del direc-
tor es mostrar algo nuevo, siempre mos-
trar, en discreto color, al rapido compéas
de tomas breves. Como forma artistica
el film es nulo.

Lo mismo ocurrié con los tres largo-
metrajes argumentales de Edgardo Tog-
ni, de cuyos nombres nadie quiere acor-
darse. Esta Argentina, tierra prédiga
tiene mejor terminacién técnica pero su
indole no debiera ser confundida. Es
como una fatigosa nota a dos carillag
en el suplemento de los domingos: in-
teresa por las fotos.

e e T B R R A
22

CARTAS DE LOS LECTORES

En esta seccion TIEMPO DE CINE publicard la correspondencia
que sea de algun interés para los lectores. Toda observacién
sana sobre las secciones y el material de la revista, sobre el cine
argentino, y cualquier otro tépico cinematogrdfico, merecerdn pre-
ferente atencion. La critica constructiva es el norte de la revista,
Yy a ese mismo rumbo deberdn apuntar quienes opinen en ella
y/o sobre ella. Critica constructiva no es sinénimo de elogiosa,
aunque pueda comprenderla, desde luego.

Sefiores:

Molesto su atencién a fin de hacerles
llegar un recorte del peri6édico “La Re-
publica® de Caracas, con motivo del es-
treno en ésta de la coproducciéon wvene-
zolano-argentina Lujuria tropical, con
Isabel Sarli y dirigida por Armando B6.
Resulta obvio comentar dicha pelicula, y
el articulo.

Desde hace afios venimos trabajando en
Venezuela tratando de conseguir, en com-
pafifa de algunos amigos, una superacién
del nivel cinematografico. Pero desgra-
ciadamente, no se puede explicar a cada
persona interesada en el cine argentino
que este sefior que vino a Venezuela
tratando de engafiar al pfhblico con lo
que ¢l llama una “superproduccién” no
es un representante del séptimo arte
argentino.

Por esta razén, trato de hacer circular
entre la mayor cantidad de amigos po-
sible, como asi también entre alumnos
de la Universidad Central, la revista
TIEMPO DE CINE. A través de sus
comentarios pueden descubrir cuil es el
verdadero cine argentino. Hay gente que
queda asombrada de la existencia de
peliculas como Alias Gardelito o Los ve-
nerables todos, por no citar otras. No
comprenden como pese a los inconve-
niente, sobre todo de orden econémico,
la Argentina pueda produecir un cine
asl. Agreguemos que la altima pelicula
de ese origen estrenada en Caracas, vy
en un cine de tercera categoria, fue
Rosaura a las diez.

Aprovechando el hecho de gue en Ve-
nezuela —desgraciadamente— no existe
un grupo intelectual capaz de encauzar
la opinién hacia el verdadero cine, tene-
mos que soportar que del Unico pais
latinoamericano gue verdaderamente po-
driamos aprender algo, vengan personas
oportunistas a engafiar al publico de un
modo tan mediocre.

CARLOS A. ROUX
Caracas (Venezuela)

i)

BN LA PRENIERE DE LUJURIA TROPICAL
- EL PUBLICO SE RI0, PARA NO PITAR

Sefiores:

Leyendo la critica de Vivir su vida pu-
blicada en el nimero trece noté que se
ha incurrido en un error. Dice A. M.:
“...la escena en que su enamorado lee el
final de La caide de la casa Usher, de
Poe, donde Roderick llega a hacer un
retrato tan perfecto de su esposa, que la
vida pasa a aquél ¥y ella muere...” (p.
34). Este final corresponde al relato El
retrato ovalado también de Edgar Allan
Poe, cuya parte culminante traseribo:
“...el pintor quedé en éxtasis ante el tra-
bajo que habia realizado; pero un minuto
después, cuando afin lo contemplaba, se
estremecié de terror y gritando con una
voz estentorea: “jEn verdad, es la vida
misma!’, y se volvié bruscamente para
mirar a su amada... jEstaba muertal...”
(Obras Selectas de Edgar A. Poe, p. 198,
Col., Clasicos Inolvidables, Ed. El Ateneo,
2% ed., Buenos Aires, abril 1958).
Roderick es efectivamente el elegiaco
personaje de La casa de Usher, siendo
también pintor ¥ a veces poeta.

JUAN EDUARDO LEONETTI
Florida (Pcia. Buenos Aires)

Sefiores:

5i por primera vez me dirijo a ustedes
es porque evidentemente el n? 13 les da
suerte. Es el mejor numero y aungue
sigue siendo una revista bastante confusa
por su material, tiene ahora notas polé-
micas importantes. Muy buenos los tra-
bajos sobre Bufiuel y los reportajes (pa-
rece que ustedes también saben ser ira-
cundos), mejores que antes las criticas.
Extrafio, ¥ estipido, el seudo poema de
Torre Nilsson. Me parece importante gque
sigan analizando o dando a conocer notas
sobre grandes realizadores y que pongan
contra la pared a los de aqui (directores
o productores), que comeo anguilas nadie
les gana. Felicitaciones, y bajen el precio,
si pueden.

JOSE

MARIA ANDURIZ
Capital
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(conautorizacién expresa del aitor) -

Con esta sexta parte de nuestra historia abordamos la era del cine
sonoro y hablado. Nuestro propésito es demasiado modesto para que
intentemos analizar aqui todas las conmociones estéticas determinadas
por este descubrimiento que desde hacia mucho tiempo era técnicamente
posible y aun realizable, pero que sélo se produjo en 1926 por razones

puramente economicas.

Digamos solamente que muchos realizadores hicieron publicas declara-
ciones importantes sobre el cine hablado: Eisenstein, Pudovkin, Chaplin,
Clair y muchos otros expresaron su temor de que el cine hiciera uso
de la palabra para realizar teatro en conserva, a lo que iba a entregarse
precisamente Marcel Pagnol.

Sea como fuere, basta enumerar los titulos de las peliculas producidas
durante los afios 1929, 1930 y 1931 para comprender que los nuevos
medios de expresion sonora han sido bien asimilados de inmediato y
han dado nacimiento, desde el comienzo, a incontestables obras maestras.

1929: ;ALELUYA!

King Vidor (nacido en 1894) es hoy uno
de los temperamentos méas roméanticos
de Hollywood. Sin embargo, sus comien-
zos fueron modestos. Se dedicd al oficio
desde muy joven, bajo la direccion de
Ince y Griffith, pero s6lo habia reali-
zado una treintena de peliculas sin mayor
interés cuando El gran desfile (1925) lo
gsacd de pronto a plena luz. Es una de

las peliculas de guerra méas hermosas
que se han realizado. La leccion de
El mnacimiento de wuna nacidén aparece
alli claramente en la amplitud de las
escenas bélicas, en la participacién del
paisaje en la accibn ¥y en la brutal
descripcién de las hecatombes guerreras;
la epopeya, sin embargo, se sobrepone
al wverismo, contrariamente a lo que
ocurre en las peliculas de Pabst, por
ejemplo; el humor es un elemento cons-
tante y el sentimentalismo (un joven
norteamericano, invalide de guerra ¥
abandonado por su novia, regresa a
Champafia después de la guerra para
casarse con la joven francesa que conocio
alli) se salva del amaneramiento por un
romanticismo deliberado. ...Y el mundo
marcha (1928) es un estudio riguroso
¥ amargo del modo de vida norteameri-
cano, una vision un poco satirica del
mito del éxito individual: el héroe cree
que llegara a ser ‘“alguien” mientras
vive sumido en una miseria digna, como
la multitud anénima.

iAleluya! es una obra maestra del cine

sonoro, cantado y bailado. Es uno de
los primeros films gque utilizan como
primeras figuras a actores negros ¥
no a blancos maquillados, como Al Jolson
en el demasiado célebre El cantor de
jazz. Es cierto que el argumento (un
recolector de algodén se hace pastor
para redimirse por haber causado invo-
luntariamente la muerte de su hermano:
después mata a la muchacha que lo
ha {traicionado) adolece de todas las
banalidades del género: los negros son
alli ignorantes ¥y perezosos, se pasan
todo el tiempo eantando o jugando
a los dados. Pero el lirismo de Vidor,
su sentido épico, envuelven todo el
film en un admirable movimiento wisual
¥ pasional; la obra estd jalonada de
magnificos mnegro spirituals y de se-
cuencias de antologia: el tumulto en
el cabaret, el mitin religioso, el bautis-
mo en el rio, la persecucién final en
las ciénagas.

Pese a sus limitaciones, ;Aleluya! es
un hito gracias a su tratamiento cine-
matografico prodigiosamente dinamico.
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1929: BLACKMAIL

No hay que olvidar que Alfred Hitch-
cock, uno de los grandes hombres del
cine norteamericano, nacié en Londres
en 1899; por otra parte, su inimitable
humor y su gusto por la mistificacién
bastarian, si fuera necesario, para re-
cordar su origen britanico.

Es la primera wvez gque mencionamos

1930: LA TIERRA

Aunque fue realizada en 1930, La tierra
es aun una pelicula muda. Los soviéti-
cos han querido perfeccionar ellos mis-
mos sus procedimientos de grabacién
del sonido y en consecuencia sufrieron
un cierto retardo; ademds, el equipa-
miento sonoro de las salas se hace
lentamente ¥y los films mudos tuvieron

1930: EL ANGEL AZUL

Josef von Sternberg, de origen vienés

¥ -americano de @ adopeidn, {filma en
Alemania El dngel azul, adaptacién de
la novela de Heinrich Mann, ‘‘Profesor
Unrath”. ¥ este realizador, que no co-
noce el cine alemin més que por lo
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el cine inglés en esta cronologia; sin
embargo, no comenzd con Hitcheock
Desde 1896 se han realizado films al otro
lado del canal de la Mancha y en los
anos subsiguientes dos cineastas, William
Paul y sobre todo George-Albert Smith,
se adjudicaron meéritos indiscutibles por
su ingenio en el descubrimiento de cier-
tos procedimientos del lenguaje cine-
matografico (empleo del corte ¥y el
montaje ¥y mas particularmente del
montaje alternado o paralelo). Después
de comienzos prometedores, la guerra
mundial ¥y luego la competencia norte-
americana parecieron firmar la sentencia
de muerte del cine inglés, que debid
ser protegido por una ley (1927). La
prosperidad iba a wvolver poco a poco
gracias a hombres de talento como
Herbert Wilcox, Alexander Korda, An-
thony Smith ¥y sobre todo Alfred Hitch-
cock.

Este 1ltimo comienza en 1925 una ca-
rrera fecunda ¥y llama de inmediato
la atencién con The lodger ¥ The ring
donde manifiesta las cualidades de esti-

gque seguir produciéndose durante wva-
rios afios.

Durante las postrimerias de la década
del 20 se revela en la Unidén Soviética
un cineasta de genio, Alexandr Dovz-
henko (1894-1956). De origen ucraniano,
Dovzhenko ilustra una extrafia leyenda
de su pais natal en su primera obra
importante: Zwvenigora (1928). Cuando
Eisenstein wvio el film saludd en su
autor a un maestro. Al afio siguiente,
Arsenal ocupa un lugar entre las obras

de arte del cine revolucionario, al relatar .

la historia de una huelga que es aplas-
tada por el ejéreito zarista, en un
estilo lirico y épico cuya alegoria final
encarna todo el vigor inventivo y sim-
bélico: el héroe, acribillado a balazos
por el pelotén de ejecucién, permanece
de pie porque en él wvive una idea
que es mAaAs fuerte que la muerte.

La tierra es, sin duda, el film mas
hermoso de la historia del cine soviético
¥ una de las joyas méas puras del arte

gque ha podido wver del mismo al otro
lado del Atlantico, crea una obra pro-
fundamente germaénica, con Ia ayuda,
eso si, de un equipo de colaboradores
de talento: el. operador Gunther Rit-
tau, el decorader Otto Hunte ¥y el
compositor Friedrich Hollander. El film
se rueda por completo en escenarios
artificiales y se siente que Sternberg
ha dejado de lado, por un tiempo, la
tradicion norteamericana del aire libre,
gue ¢l habia asimilado en sus primeras
peliculas aunque matizdndola sabiamente
con brumas tipicamente germanicas. Aqui
estamos en el universo asfixiante del
expresionismo, rodeados de pesados sim-
bolos a la manera del kammerspiel ¥
hay que sefialar, por otra parte, que
esta atmésfera se adectia perfectamente
a esta so6rdida historia de la decadencia
de un digno profesor que se enamo-
ra de una cantante de cabaret. Al
lado de Emil Jannings, el Napoleén del

lo, de narracién y de ingenio que le
dan un lugar privilegiado en un cine
en el cual la seriedad y la gravedad
son tradicionales. Blackmail, primera
pelicula sonora inglesa, es un trozo
magistral de cine. A las proezas visua-
les que se han hecho célebres, Hitch-
cock agrega una utilizacion de los
medios sonoros completamente asombro-
sa. Lleva su relato (el drama de una
muchacha que ha matade a un hombre
en legitima defensa y gue se encuenftra
a merced de un chantajista) a un ritmo
infernal fraccionandolo en elipzes asom-
brosas y pufietazos visuales (imAgenes-
impacto ¥ movimientos de ecédmara wver-
tiginosos de wvalor sicoldgico) ¥y utili-
zando la banda sonora sistematicamente
en confrapunto con la imagen. Ademas,
se encuentra yva en Blackmail el tema
de la trasferencia de la muerte (el
chantajista se mata accidentalmente en
el momento en que la hercina esta
por confesar su propio crimen) que
se convertira en una de las constantes
de la obra de Hitcheock.

cinematografico mundial. El lirismo de
la naturaleza y el entusiasmo revolucio-
nario se combinan alli en una epopeya
intimista que muesira momentos inol-

vidables: la muerte del viejo campe-
sino entre los manzanos, el éxtasis
amoroso de las parejas al claro de

luna, la danza ¥ la muerte solitarias
del protagonista w, sobre todo, la se-
cuencia del entierro, con el atatid abierto
conducido bajo los manzanos, cuyas ra-
mas acarician suavemente el rostro del
muerto. Poema virgiliano de iméAgenes
admirables, mensaje de profunde hu-
manismo, el film ensefia a los hombres
a encarar la muerte con serenidad, en
la perpetua y fecunda renovacibn de
la naturaleza.

Tan lirico y sensual como es cerebral
e intelectual Eisenstein, Dovzhenko me-
rece ser preferido a Pudovkin, si es
que hubiera gue establecer una je-
rarquia entre los ‘tres. grandes” del
cine soviético.

oficio de comediante, aparece una joven
que ha trabajado ya en pequefios papeles
en una docena de films, pero a quien
El dngel azul hard célebre de la noche
a la mafiana: Marlene Dietrich, admi-
rable monstruo del cine, sensual y pro-
vocadora, vestida o mas bien desvestida
solo con plumas y encajes, ¥ que canta
con su inolvidable voz, ronca y grave,
las espléndidas coplas de Lola-Lola.
En forma extemporidnea se adjudicd maés
tarde a la pelicula una significacién
social e histérica que’ excede de lejos
a la simple anécdota. Se llegé a wver
en ella la pintura premonitoria de 1Ia
decadencia subsiguiente de la intelligent-
sie alemana bajo el fascismo. Sin duda,
es0 es exagerar un tanto sus wverda-
deros alcances. Pero no se puede negar
que, al igual que El gabinete del Dr.
Cualigari o Metrdpolis, El dngel azul re-
vela cierto aspecto de los trasfondos
del alma alemana.




Con La edad de oro el cine espafiol
hace una sonora entrada en la escena
internacional. Sin embargo, el aporte de
Espafia en el terreno cinematografico
se expresard a través del genio ardiente
v corrosivo de wun parisién de adop-
cibn, como Picasso, su hermano mayor.
Luis Bufiuel, nacido en 1900, llega a

" surrealista:

Paris después de la guerra y frecuenta
a dadaistas y surrealistas. En la segunda
mitad de la década del 20 la vanguardia
cinematografica estd floreciendo en Fran-
cia, gracias a Fernand Léger (Ballet
mecdnico), Germaine Dulac (La cardacola
y el clérigo), Man Ray (La estrella de
mar), Mosjoukine (El brasero ardiente),
René Clair (Entreacto) y Cocteau (La
sangre de wun poeta). Mientras que el
impresionismo ha sido, ante todo, la
blisqueda de una visién poética a traveés
de un nuevo estilo plastico, la vanguar-
dia se caracteriza més bien per la
extrafieza onirica de los temas ¥y por
una voluntad deliberada de provocacion
¥ mistificacion.

El primer film de Bufiuel, Un perro
andaluz (1928) se inserta naturalmente
en este camino y desafia la narracidn
y el andlisis, acumulando episodios fan-
tasticos o chocantes, del mas puro estilo
los méas célebres son: el
ojo cortado con una navaja y el
personaje gque arrastra tras de si cuerdas

1930: SIN NOVEDAD EN EL FRENTE

Aparte de algunas excepciones famosas
(Armas al hombro de Chaplin y el
primer Yo acuso de Gance), fue nece-
sario esperar diez largos afos para que
el cine tratara la historia de la Gran
guerra con espiritu exento de patrio-
terismo; en efecto, recién- después de
ese lapso se vieron aparecer peliculas
que se colocan en una perspectiva de

1931: M, EL VAMPIRO N

El afianzamiento del poderio nazi signi-

ficarA para Fritz Lang el fin de su
carrera alemana. Sin embargo, esta me-
nos “marcado” que ofros (Pabst, por
ejemplo), por sus ideas politicas ¥
soeiales; y los resabios de nacionalismo

apaciguamiento y de reconciliacion, en
nombre de un ideal de humanidad que
la terrible tormenta habia escarnecido,
precisamente.

Entre los films que exaltan ese espiritu
pacifista hay que citar Verdin, visiones

de guerrd, de Léon Poirier (1928).
Tierra sin odios (Ne man’s land) de
Vietor Trivas (1932), que, por ofra
parte, vale antes por sus intenciones

que por su realizacién (cinco soldados
de diferentes nacionalidades, reunidos
en una trinchera del campo de batalla,
discuten las razones que tienen para
combatir) ¥, sobre todo, el extraordi-
nario Cuatro de infanteric de Pabst
(1930), el documento méas sincero ¥y mas
auténtico gue se haya realizado sobre
la espantosa matanza, ¥ que muesira
iméAgenes de una atrocidad en la que
el realismo natural del autor de Luli
alcanza cimas insuperadas.

La obra maestra del género es, sin
duda, Sin mnovedad en el frente. En
esa adaptacién de la famosa novela de
Remarque, el norteamericano Lewis Mi-

EGRO

pangermdnico (Los nibelungos) y de
paternalismo (Metrépolis) gque se en-
cuentran en su obra pueden no haber
desagradado a los futuros amos del
tercer Reich. La principal responsable
de sus pasadas ambigliedades es, sin
duda,  su' esposa ¥y argumentista, Thea
yon Harbou, famosa idedloga reaccio-
naria (gque se divorciard de €l porgue
es judio y se convertird abiertamente
en una nazi), ya que toda la produceidn
norteamericana de Lang probard que es
un gran liberal.

Después de Metrépolis, prosigue en la
ficeidn ‘policial (uno de sus géneros
preferidos) con los oscuros y hibiles
Espias (1928), y el excelente Testamento
del Dr. Mabuse (1933), ¥ en lo gque
todavia no se llama ciencia-ficcion con
Una mujer en la luna (1928). M, el
vampire mnegro es su primer film
hablado ¥y uno de los mejores de toda
su obra. Pone de manifiesto alli un
deslumbrante dominio de los medios so-
noros, utilizando siempre la palabra ¥

1930: LA EDAD DE ORO

a las cuales estin atadas calabazas,
dos seminaristas y un piano de cola
cargado de carrofias de asnos. Al lado
de ese film, La edad de oro aparece
como un manifiesto ético-politico-poético,
gue econserva hoy dia casi intacta su
fuerza de choque original. Panfleto
incendiario, desenmascara con ironia fe-
roz y audacia provocadora (la secuencia
mis célebre es aguélla en gue un carro
con trabajadores que trasportan tierra
atraviesa una recepeién mundana) todos
los prejuicios morales ¥ sociales, desde
la caridad hasta la religibn y desde
la respetabilidad burguesa hasta la ver-
glienza del amor fisico.

Acentuando el lado social de la evolucion
de Bufiuel, Tierra sin pan (1932) es un
documento implacable ¥y magnifico sobre
la miseria de una regiéon desheredada
de Espafia, la de 1las Hurdes. Pero
este cortometraje sefiala, desgraciada-
mente ¥ por largos afios, el fin del
cine espafiol ¥ de la obra de Bufiuel:
breve ¥ triunfal llamarada.

lestone da pruebas de un temperamento
brillante de cineasta ¥ de un gusto
por la epopeyva que lo atrae natural-
mente hacia la pelicula de guerra, de
la gque es un especialista y de la que
dard mas tarde otro eclasico: Salerno,
playa de invasion (A walk in the sun,
1947). Sin mnovedad en el frente es
una hermosa profesion de fe pacifista
v fue prohibida por los nazis en Ale-
mania. Pero el film wvale, sobre todo,
por los detalles sicologicos que denun-
cian los horrores ¥ el envilecimiento
moral debidos a la guerra (las hermosas
botas de cuerc que pasan de un hombre
a otro a medida que mueren los
propietarios sucesivos) y por la amplitud
muy norteamericana (a veces excesiva)
de la realizacidén, como esos largos tra-
vellings laterales gue muestran a los
soldados de infanteria lanzados al atague
¥y que son muertos unos después de
los otros al llegar a las alambradas
de ptias de la trinchera enemiga. Este
film es una realizacién notable ¥ un
noble mensaje humanista,

los ruidos de forma gque no coincidan
con la imagen; un manejo virtuoso de
la cdmara, un corte extremadamente in-
cisivo, un sentido de la atmésfera: todo
esto hace de M, el vampiro megro un
modelo de estilo vigoroso y fascinante.
Este film no es sdlo la historia de un
sidico asesino de nifios, inspirada en
las horribles andanzas del “vampiro de
Dusseldorf”; es también un profundo
andlisis sicologico, como lo prueba la
patética confesién del hombre tratando
de explicar, delante del implacable tri-
bunal de los “truhanes”, lo que le
impulsa irresistiblemente a matar. Asi,
este asesino patolOgico aparece no tanto
como un criminal conciente gque como
la victima de wun espantoso demonio
interior. El tema de la culpabilidad,
subyacente en todo el cine alemén, se
expresa aqui de manera precisa y mucho
antes gque las obras ulteriores de Lang,
como Furia o Sdélo wivimos una vez, M,
el vampiro megro es ya un film sobre
la libertad individual.
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1931: EL MILLON

En nuestro cine, René Clair (nacido en
1898) es un fendmeno unico: encarna
por si solo el espiritu francés, no se
le conocen maestros, no tiene discipulos;
es el realizador francés mas popular
en el extranjero ¥y el simbolo viviente
de nuestro pais, con el mismo titulo
gque la elegancia de nuesiro mundo, la

"las fuentes esenciales de su

sutileza de nuestros perfumes o la ex-
celencia de nuestra cocina. Sin embar-
go, si fuera necesario encontrarle pre-
cursores lejanos seria justo evocar, sin
duda, a Méliés o a' Jean Durand. Del
primero le viene el pgusto por lo
imaginario ¥ lo fantasmagodrico; del se-
gundo, el genio de la persecucion y
de la coreografia; de los dos ha here-
dado el sentido del humor.

Sus primeras obras: Paris gue duerme
(un grupo de originales deambula por
la ecapital sumida en el suefio por un
sabio extravagante, 1923) v Entreacto
(un esbozo totalmente disparatado, donde
se puede ver una parodia del dadaismo,
1924), son pequefias obras maestras de
gracia y picardia, mientras que El viaje
imaginario es un homenaje directo a
Méliés. Con Un sombrero de paja de
Italia (1927) 'y Los dos timidos (1928),
Clair descubre a Labiche ¥y a una de
inspiracién
futura. Bajo los fechos de Paris (1930)

1931: LA OPERA DE CUATRO CENTAVOS

| 2
T

Si Pabst figura por tercera vez en esta
seleccion es porgque se trata de un
*“visualista' extraordinario, une de Ilos
cineastas que mejor han sabido conferir
una presencia sensible, ver en forma
sensorial al universo plistico ecreado por
su camara. Incontestablemente, desde
Lo calle sin alegria’ a Lo épera de
cuatro centavos. Pabst fue tocado por
el genio, antes de hundirse poco a

poco en la mediocridad. Después de
Tres paginas de un diario y del extra-
ordinario Cuatro de infanteria a cuyos
méritos excepcionales ya me he refe-
rido, Pabst produce La tragedia de Ia
mina (1931), sobrio ¥y conmovedor men-
saje de fraternidad entre mineros fran-
ceses y alemanes; estos ultimos acuden
a socorrer a los primeros a través de
la reja {fronteriza, que es derribada
simbélicamente en el fondo de la mina.
La oépera de cuatro centavos, 1ltima
joya de la obra de Pabst, es un film
magnifico donde el realizador ha sabido
crear una de esas atmésferas insélitas
¥ truculentas de las que tiene el secreto,
ayudado por la espléndida fotografia de
Fritz-Arno Wagner y los bellos decora-
dos de André Andréiev. Pero el éxito
¥ la importancia de la obra se deben,
evidentemente, antes que nada, a su
tema ¥ su concepcién. El argumento
adapta una obra teatral del gran drama-
turgo marxista Bertold Brecht, inspirada
en una antigua obra inglesa del siglo

1931: EL CAMINO HACIA LA VIDA

La aparicion del ecine hablado es acom-
pafiada en la Union Soviética, como en
otras partes, por las tomas de posicién

estética sobre la orientacién que to-
mara el séptimo arte, dotado de un
nuevo y poderoso medio de expresion:
el problema es tanto més crucial en
ese pais, porque el cine mudo ha alean-
zado alli un alto nivel de calidad. En
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un célebre manifiesto publicado en 1928,
Eisenstein, Pudovkin y Alexandrov ex-
presan su temor de que el sonido no
sea empleado mas que como comple-

- mento realista de la imagen y preconizan

su utilizacibn en contrapunto: es el
principio del contrapunto orgquestal, del
que mas tarde veremos como lo aplica-
ron ellos.

Sin embargo, El camino hacia ia wvida
de Nikolai Ekk, primer film hablado
soviético, revela en su conjunto una
concepcién del sonido que s6lo obedece
de muy lejos a los principios del men-
cionado manifiesto. Sin duda, el rea-
lismo casi documental del tema no
permitia muchas biisquedas esotéricas.
Se trata, en efecto, del dramaético pro-
blema de los nifios abandonados gue al
final de 1la guerra civil vivian por
millares en la miseria ¥ sélo subsistian
mediante el robo; en 1923 el gobierno
decidié tomarlos a su cargo ¥y reedu-
carlos por cuenta del Estado. El prota-
gonista del film, encarnado por el exce-
lente actor Nikolai Batalov, no es otro

concreta en forma ya magistral la inimi-
table “manera"” de su autor y la ternura
burlona de su poesia parisiense entre
la gente comin de los arrabales.

El millon sigue siendo hasta hoy un
éxito inigualado; es la apoteosis de la
persecucion-ballet ¥ en esa historia de
un buen muchacho que se lanza a la
caza de un billete de loteria premiado,
que ha desaparecido, los gags se suce-
den con ritmo acelerado en una atmdbs-
fera de alegria desbordante ¥ creciente:
no hemos olvidado trozos de antologia
como el dio de amor cantado per los
dos actores que se detestan, ¥y que
los enamorados escuchan detris del de-
corado; o la batalla por el saco, trasfor-
mada por los silbatos (audaz innovaci6n
sonora) en un matech de rugby. 1931
marca la cuspide de 1la ecarrera de
Clair: en el mismo afic Para nosotros
la libertad inicia una nueva corriente,
que dard a su obra venidera un tono
sensiblemente diferente.

XVIII; y las admirables canciones de
Brecht (para la letra) y de Kurt Weill
(para la musica) dan al film ese tono
inimitable que le confiere su forma
¥ su originalidad. Por cierto que Brecht
desaprobé el film, que encontrd dema-
siado ligero y demasiado simplista, pero,
sin embargo, no deia por ello de ser
una de esas raras obras que llegaron
en aquella época a un vasto publico,
al mismo tiempo que conservaba Ilo
esencial de su mensaje revolucionario, a
través de esa rocambolesca historia de
bandidos que utilizan el ejército de
los mendigos para asegurarse el poder,
convirtiéndose en directores de banco.
Este film aleman, como muchos otros,
adquirié una nueva significacién con Ila
llegada de los nazis al poder. Inquieto
por sus opiniones politicas y sociales,
Pabst abandona su pais ¥y se dirige a
Francia y después a Hollywood (regre-
sardA a Alemania en 1940), pero no
volvera a encontrar nunca més el se-
creto de sus obras de arte de antafio.

que el célebre pedagogo Makarenko,
promotor de meétodos actives en materia
de educacién infantil.

El film es un notable documento hu-
mano ¥y es imposible olvidar los patéti-
cos rostros de nifios que muestra la
pelicula; es también una realizacién ci-
nematogriafica muy hermosa, en la que
la calidad excepcional de la materia
visual se duplica por una utilizacién
inteligente del sonide, que tanto susti-
tuye a la imagen en vigorosas elipses
como se combina con la misma para
decuplicar la eficacia.

Nikolai Ekk seri, desgraciadamente, el
creador de un solo film. Uno titulado
Solovej-Solovunska (t. 1. Ruisefior, pe-
gueno ruisefior, 1936) no tiene otro inte-
rés que el de ser el primer film
soviético en colores. El éxito excepcio-
nal de El ecamino hacia la vida prueba,
en todo caso, que en la U.R.S.S. como
en ofras partes, desde los albores del
cine parlante, los cineastas han sabido
asimilar perfectamente el aporte especi-
fico de los medios sonoros.
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WILFRIED BERGHAHN

LA
INTERNACIONALIDAD
DEL CINE

Tanto los comerciantes del arte cinematografico co-
mo sus legitimos creadores suelen suscribir gustosa-
mente la siguiente frase, especie de credo inconmo-
vible: “El cine es internacional”, Lo que fue para
la literatura un descubrimiento tardio y una madu-
rez conquistada recién en el siglo XIX, la certeza
de que toda literatura nacional es sélo parte de
la literatura universal, fue una evidencia para el ci-
ne desde el momento mismo de su nacimiento. Sd-
lo que el origen de esa evidencia no ha de buscarse
en el descubrimiento de nuevos mundos lingiiisticos
y expresivos, como en el caso de la literatura, con
la consiguiente ampliacion de la propia conciencia
a iraves de tradiciones culturales ajenas, sino mas
bien en la comoda conviecion de poder prescindir
de todo esfuerzo idiomatico ya gque las imdgenes
gon, al fin y al cabo, universalmente comprensibles.
El cine nacid mudo y mudo siguié siendo para la
mayoria de sus consumidores, a quienes se presenta
en un lenguaje que conocen pero que no necesa-
riamente entienden. En Alemania, ademas, donde se
doblan la mayoria de los films, desaparece junto
con el idioma original el principal indicio de su pro-
cedencia fordnea, ese indicio que frente a una obra
literaria extranjera suele impedirnos la compren-
sibn inmediata, amortiguando al mismo tiempo la
tendencia demasiado cémoda de reducir lo nuevo
a los términos de lo ya conocido. El arte del cine
se presenta al observador como una competencia
ideal de toda la produccién filmica surgida en cual-
quier varte del mundo y despojada ya de aquellas
condiciones intrinsecas que dependen justamente de
su nacionalidad. Hoy, las salas cinematograficas son
un museo casi perfecto del séptimo arte, en las que
todos los films se dan a un publico que les aplica
exactamente la misma actitud wvalorativa. Antonioni
junto a Bunuel, Godard junto a Bergman, Kurosawa
junto a Chujrai, todos hablando un mismo lenguaje.

Ni siquiera los festivales suelen alcanzar esa abso-
luta integraciéon supranacional, aunque justamente
alli el credo de la internacionalidad del arte cine=
matografico ha sido erigido a la categoria de ins=
titucion.

Ese fenomeno tiene consecuencias imprevisibles pa-
ra el cine y la critica, consecuencias —digamoslo
ya, para evitar malentendidos— cuya interpretacién
no es forzosamente negativa. Por lo pronto, estamos
frente a un hecho inevitable. Tratar de cambiar ese
estado de cosas significaria defender la restriccion
de importaciones filmicas extranjeras en aras de la
autarquia cultural, despropdsito enorme en un pais
carente de gran cinematografia propia. O bien sig-
nificaria asumir una posicién esotérica que aconse-
je el aprendizaje del italiano, francés, japonés o ru-
so, antes de ir a ver alguna pelicula de esas nacio-
nalidades. No es eso lo que se quiere decir.

Un analisis de la lamentable situacién en que se en-
cuentra hoy la produccion alemana puede servirnos
de punto de partida, ya que la competencia ideal
de films extranjeros en nuestras pantallas es sélo
posible porque el cine aleman no existe. De tener
una produccién nacional cuyo estudio y discusién
nos resultaran absorbentes, las importaciones adqui-
ririan inevitablemente una importancia secundaria,
aun manteniendo invariable su cantidad. Los films
extranjeros serian para nosotros experiencias real-
mente “forédneas”, en el sentido méas noble del tér-
mino. Las interpretariamos como estimulos, enmien-
das o ampliaciones de nuestra experiencia nacional,
les atribuiriamos consecuencias negativas, fitiles o
fascinantes, pero de ningtin modo dejariamos de vi-
virlas como contribuciones al cuadro total de la ci-
nematografia, en vez de considerarlas su contenido
total y tnico, Asi acontece en Italia y Francia, en
Japdén y Polonia. El espectador culto alemén se en-
cuentra totalmente en la situacion descrita por Da-
vid Riesman como tipica con respecto al consumidor
de cultura, quien s6lo necesita atesorar informacio-
nes. Su rol de contemporaneo culturalmente “intere-
sado” se cumple si su informacién es amplia, si
siempre esti “al tanto”, si reconoce de continuo,
nuevos estimulos y nuevas noticias, si sabe archivar-
las y difundirlas sin dejarse aprisionar por ellas,
porque ello trabaria la asimilacion de nuevas impre-
siones. Haber visto el Gltimo Visconti o el ultimo
Truffaut es un deber ineludible que pierde por su-
puesto su interés no bien un Torre Nilsson o un
Ichikawa, mas nuevos todavia, los han desplazado.
Adquello, entonces, que podria constituir una ventaja
envidiable, la posibilidad de abarcar sin restriccio-
nes politicas o culturales toda la produccién mun=
dial, se nos revela como situacién inevitable y noci-
va. Es cierto que, al menos en teoria, el espectador
no pierde la posibilidad de la seleccién y decisién
propias —esa seleccion tan subrayada por los sicélo-
gos partidarios de los medios de comunicacién ma-
sivos—, pero lo lamentable es que ese sistema ma-
sivo mata en €l los estimulos necesarios para esa de-
cision. Quien se avenga a consumir de continuo fe-
némenos actuales, deberid tomar forzosamente lo
mas nuevo por lo méas importante. Como consecuen-
cia se forman en la mente del espectador cinema-
tografico las mas extrafias asociaciones. Cuando el
ultimo Bunuel, de manera casual y simultinea, apa-
rece en €l mercado junto a un nuevo Antonioni y
a una “opera prima” de la escuela neoyorquina,
constituyen para muchos espectadores durante cier—
lo tiempo la vanguardia del arte cinematografico,
hasta que otra constelaciéon de realizadores, igual-
mente heterogénea e igualmente casual, los desplaza.
A nadie parece importarle que las tres obras nada
tengan en comun, que no sélo se subordinan a pro-
blematicas racionales totalmente distintas sino que
pertenecen a tradiciones espirituales completamente
ajenas. Ningn critico literario tomaria tres novelas
de, digamos, Louis Aragon, Cesare Pavese y Jerome
D. Salinger, traducidas y editadas el mismo afo,
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como la expresion comun de un instante idéntico é'le
la historia de la cultura. En la critica cinematogra-
fica, ello sucede a diario.

Podria decirse que los films compiten histéricamente
en una tierra de nadie. No solo pierden su lenguaje,
sino que se les obliga a privarse de las condiciones
histéricas que originaron su creacion. :
Tomemos como ejemplo el caso Viridiana. Lo prime-
ro que debié ocurrirsele a cualquier observador
atento es el hecho de que se trata de un film emi-
nentemente espafiol. Claro que la desazén producida
por el choque entre virtudes cristianas y solicitacio-
nes de la realidad es en si una tematica de vigencia
universal, pero la radicalidad con gue ese contraste
queda expuesto ¥y plasmado es una caracteristica de
la dicdétoma tradicion filos6fica espaifola, tal como
ha quedado fijada en innumerables documentos li-
terarios con su permanente oposiciéon de inocencia
y pecado, abstraccion y vida, idea y realidad. Asi
como Vossler pudo decir de don Quijote que era
inimaginable oirle hablar otro idioma que el caste-
llano, también de Viridiana podria decirse que su
convento s6lo puede ser ibérico y su orgullosa ce-
guera frente al mundo s6lo el producto de una edu-
cacion espafola. En ese sentido, Viridiana no es mas
gue una nueva contribucién a una polémica de va-
rios siglos, y como tal deberia ser juzgada.

Si sopesamos, en cambio, las condiciones sociales que
el film evoca, puede afirmarse que no son privati-
vas de Espana. La pobreza y la deformacién espi-
ritual como resultante del aislamiento feudal se nos
presentan asimismo en otras partes del mundo. Po-
driamos rastrearlas tanto en el sur de Ifalia como
en la India o en la mayoria de los estados latinoa-
mericanos. Pero al vincularse el rodaje del film a
un escandalo politico en Madrid, casi todas las cri-
ticas hicieron hincapié en que Bufiuel se habia re-
ferido —jespecificamente!— a FEspania, mas especi-
ficamente todavia al régimen de Franco vy a su in-
fausta alianza con la iglesia. Bufuel mismo consi-
dera absurdo este punto de wvista. (“;Acaso Franco
ha creado los mendigos o los latifundistas?”) De
hecho, y descartados algunos detalles anecdéticos
de menor cuantia como el rock and roll del final,
la trama del film podria ubicarse cincuenta o cien
afios antes de la época actual. Es facil, sin embar-
go, comprender de donde proviene esa extrana amal-
gama de opiniones criticas que no vacila en decla-
rar importante lo accidental y casual lo tipico. En-
tendido como contribucién a una vieja discusiéon
nacional espanola, el film hubiera resultado insu-
ficiente para las necesidades sensacionalistas del
publico centroeuropeo. Pero cuando fue posible pun-
tualizar que la obra atacaba a un régimen odiado,
que incluso habia provocado las represalias del mis-
mo, se convirtid de inmediato en un producto de
la vanguardia cultural y politica. Ya no interesaba
que la estética de Bunuel proviniera de la década
de 20 y que no pudiera ser considerada, en modo
alguno, como testimonio de nuevas evoluciones del
lenguaje cinematografico. Ello no disminuye, cier-
tamente, a Bufiuel. Para los cineastas, su significa-
cion reside precisamente en esa su falta de adecua-
cion a las modas. Pertenece a la raza de los grandes
extemporaneos, comprometidos sélo con su propia
evolucion. El espectador cinematografico habituado
a las novedades exige sin embargo los potentes es-
timulos del mercado, y si la obra misma no se los
proporciona, debera buscar incentivos en los feno-
menos laterales que acompafiaron su gestacion.

Algo similar ocurre en el caso de Ingmar Bergman.
Antes de que La fuente de la doncella despertara
el interés de un fiscal, Bergman seguia en Alema-
nia una palida trayectoria en cine-artes y cineclubes.
Dificilmente podria reprocharsele al publico su falta
de interés, porque también Bergman, como Bufiuel,
es un extemporaneo. Sus problemas religiosos sélo
interesan a una minoria de espectadores y su esté-
tica —complicada amalgama de naturalismo, simbo-
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lismo v expresionismo protestante— proviene de los
afios que mediaron entre 1890 y 1914. La formula-
cién dramatica de sus temas ya data de Strindberg.
Bergman retoma todos esos elementos adaptando-
los al cine. Ello no es motivo para relegarlo a la ca-
tegoria de antigualla, porque un Bergman no se ocu-
paria de una problematica heredada si ésta no
conservara su actualidad para él mismo y su pais.
So6lo que hay motivos para temer que toda esa aten-
cion gue se le dispensa no deriva precisamente de
un interés espiritual-historico, ni se dirige a los es-
fuerzos de Bergman por superar ciertos traumas del
protestantismo nordico, sino que se basa en la cre-
encia de haber ganado para el cine a un soélido fa-
bricante de novelas por entregas, que ofrece al mis-
mo tiempo la ventaja de ser considerado, por los
arbitros de la estética, como elemento cultural no-
vedoso,

Observaciones parecidas podriamos enunciar sobre
nuestra relacién con los films de la joven escuela
soviética, con los japoneses, con el argentino To-
rre Nilsson o el hinda Satyajit Ray, cuyos films
seran proyectados proximamente en pantallas ale-
manas. En cada caso cabria subrayar que la simul-
taneidad de su aparicion con las obras de Antonio-
ni o Godard nada tiene que ver con una presunta
contemporaneidad creacional.

Quien frente a un film de Chujrai use los mismos
canones criticos que frente a las producciones fran-
cesas de la nouvelle vague —el ejemplo no es ab-
surdo—, termina por desconocer la importancia cul-
tural y politica del director cinematografico bajo el
régimen soviético, ya sea porque cree que el senti-
mentalismo del director ruso no puede ser indice
de un cine progresista, de un cine atento a nuestro
tiempo y a sus hombres ya sea porque, sin confe-
sarlo, ve el caracter progresista de ese arte justa-
mente en su indiferencia por la forma (tal la posi-
ciéon de alguno criticos de la seudo-izquierda fran-
cesa) y reconoce tacitamente gue considera a los
nuevos realizadores franceses como palidos forma-
listas, cosa que no puede decirse en voz alta, porque
estdn de moda. No existe un camino tinico para apro-
Ximarse a ambos fendmenos. Pero justamente esa
premisa, la del camino Unico, late tras la idea de
la internacionalidad del arte cinematografico. Ape-
nas se reconoce que cualquier film no puede ser
comparado con cualquier otro, apenas se acepta que
Chujrai pertenece a otra época, a otro mundo, que
hace peliculas para otro publico que Godard, tanto
los festivales, que ponen a ambos en plano de com-
petencia, como las programaciones comerciales, que
exigen del espectador un interés similar para ambos
creadores, se convierten en discutibles.

{Sera menester abolir esas intituciones? ;Es posi-
ble abolirlas? ;No seria méas honesto admitir que la
necesidad de informacién rapida puede importar
mas que la desorientacion del publico que de ella
resulte? Lo expuesto no seria grave si la critica
cumpliese su misién vy desglosara la falsa simulta-
neidad de lo que es intrinsecamente incomparable,
analizando a fondo sus premisas histéricas y su tras-
fondo social y sicolégico. Muchos extravios criticos
se evitarian si se le informara al piiblico con idén-
tico entusiasmo tanto sobre las condiciones que ori-
ginaron un film, como sobre su valor de mercado.
Pero mientras esa premisa se cumpla de manera
imperfecta; mientras la critica, en vez de corregir
las técnicas comerciales de importadores y distri-
buidores, las repite y estimula, esa remanida frase
de la internacionalidad del cine nos seguira sonan-
do sospechosa.

N. de la r.— Este articulo aparecido en Ila revista “Film-
kritik”, enero 1963, Munich, nos fue enviado por su autor,
nuestro corresponsal en esa ciudad, Wilfried Berghahn.
Aungue sus consideraciones estidn referidas principalmente
al cine aleman, casi todas ellas —excepto las obvias dife-
rencias— son aplicables también a la Argentina.




Lo

CINE
LATINOAMERICANO

PANORAMA
ACTUAL DEL
CINE CHILENO

por JORGE LEIVA

En comparaciéon con afios anteriores
1961 ¥ 1962, fueron afios excepcionales
en el oscuro ¥ confuso panorama del
cine chileno. En octubre de 1961 era
posible ver en cines de estrenc de San-
tlago tres peliculas nacionales, lo cual
no ocurria desde hacia mucho tiempo.
Exceptuados los cortometrajes publicita=
rios, algpunos de cierto interés, ¥ la re-
ducida produccion independiente en for-
mato subestandard, la produccion cine-
matogréafica chilena en este lapso queda
reducida a los siguientes films:

—Deja que los perros ladren de Naum
Kramarenco, con argumento adaptado de
una obra teatral de éxito ¥ un contenido
de critica social y politica dentro de su
ambientacién en medios burgueses;
—Recordando de Edmundo Urrutia, un
viaje al pasado gue nos remonta a 1910,
hecho con el montaje de viejas peliculas
chilenas gue su autor pionero del cine ¥
la television universitaria, salvo del ol-
vido ¥ la destruccién:

—Un pais lUamado Chile de Boris Hardy,
documental en eastmancolor, largo ¥ con-
vencional, presentado en el Festival de
Berlin 1961 con escaso éxito;

—La respuesta de Leopoldo Castedo, fil-
macion de los trabajos hechos en el lago
Rifilhue para evitar la inundacién de la
ciudad de Valdivia, luego de los terre-
motos de mayo de 1960, contiene una in-
teresante intencion de ir mas alld de lo
meramente descriptivo: obtuvo un pre-
mio en un festival espafiol;

—El cuerpo y la sengre de Rafael Sén-
chez, sacerdote director del Instituto
Filmico de la Universidad Catélica, gue
con ésta, su primera pelicula se coloca
de pronto en un lugar destacado dentro
de nuestra cinematografia;

—Un chileno en Espafia de José Bohr, un
argentino al gue debemos muchos bodrios
aungue ninguno tan grande. Tanto esta
como Deja gue los perros ladren se con-
taron entre las peliculas mdés taquilleras
del afio.

La acogida gque el ptblico ha dado a
estas producciones nacionales, asi como
el revuelo gue causd la filmacion de la
pelicula francesa Amanecer de Jean Ga-
briel Albicoeco, con interpretacion de
Marie Laforet, Charles Aznavour y Fran-
co Fabrizzi, han llenado el ambiente de
rumores de nuevas filmaciones que esta-
rian prontas a iniciarse. Las maés cerca-
nas a una efectiva concrecion en este
afio 1963 parecen ser: EI rio basa-
do en una novela de moda, de Gdémez
Morel, gue harfa Araucana Films, una
productora independiente gue hasta aho-
ra solo ha hecho cortometrajes; Para
subir al cielo por Claudio Guzmén, desta-
cado director chileno de la television
norteamericana, para el sello Desiluz,
ambientada en Valparafso y segiin la no-
vela de Enrigue Lafourcade; una nueva
coproducciéon chileno-francesa para la

Franco Film y finalmente tres coproduc-
ciones chileno-argentinas: Hijo de ladron
por Lautaro Murtia, con Walter Vidarte
en el papel protagénico; La pérgola de
las flores, sobre la comedia musical de
Francisco Flores e Isidora Aguirre ¥y On-
ce-cero-once por Juan Berend.

Mas importante que esto, que después de
todo no significa una innovacién funda-
mental en la tradicional linea comercial,
es el auge que en estos ultimos afios esta
tomando un nuevo tipo de cine: corto-
metrajes hechos por jévenes que se
acercan por primera vez al cine con-
quistados por sus posibilidades expresi-
wvas. Por el momento estas producciones
estan situadas en el plano experimental
del 16 mm, y alejadas del conocimiento
del gran publico. Su interés principal
radica en la seriedad y solvencia cultural
de sus realizadores y en la posibilidad
de comprobar practicamente gque son su-
ficientes un minimo de facilidades para
gue una generacién de jévenes chilenos
se exprese como desea hacerlo con el
lenguaje de nuestro tiempo. Esas escasas
facilidades se las han brindade dos ins-
titutos universitarios de realizacién ci-

"nematografica: el Instituto Filmico de la

Universidad Catolica y el Centro de Cine
Experimental de la Universidad de Chile.

UNIVERSIDAD Y CINE

El Instituto Filmico puede realizar una
pelicula de 16 mm integramente en sus
estudios, ya que sus instalaciones téc-
nicas son completas. Desde hace algunos
afios ha dado mucha importancia a la
ensefianza de cine en forma de curses de
breve duracion, de los cuales casi todos
los jovenes cineastas han sido sus alum-
nos. La eficiencia técnica alcanzada por
esta institueion guedé de manifiesto con
El cuerpo y la Sangre, un largometraje
argumental en formato normal al que ya
nos hemos referido. En 16 mm y dentro
de un plan que consulta la filmacién en
diversos paises sudamericanos, el padre
Sanchez filmdé en Recife, Brasil, una
pelicula de 30 minutos de duracién que
se exhibe en la TV norteamericana. Ei
bautizo de René Kocher, Nijios de Cale-
tones de Alejandro Gonzélez una pelicu-
ua sobre las poblaciones populares de
Concepcién y otra sobre una operacion
de cataratas a los ojos, completan la
labor filmica del afioc gue pasd. Habria
gue agregar, ademds, los firabajos due
para que el cuadro quedase completo.
Nacido como niicleo autémomo, en 1961
el Centro de Cine Experimental de la
Universidad de Chile pasa a formar parte
de la estructura universitaria. Mimbre,
Imdgenes antdriicas, Trille y Dia de
organillos son los titulos gue completan
un primer ciclo de trabajos practicos.
Todas ellos son obra de Sergio Bravo,
director de Cine Experimental y el mas
positivo valor dentro de la nueva gene-
racién, y han sido exhibidas en Argen-
tina en la Primera Semana Universitaria
de Cine Documental Internacional en la
Universidad del Litoral, en el Cineclub
Niicleo ¥ en el ICUBA. Ademds son
conocidas en algunos paises de la costa
del Pacifico y fueron presentadas al
Primer Festival Cinematografico de Mos-
¢l ¥ a la Resefia de Cine Latinoameri-
cano de Santa Margherita de Ligure.
Una segunda etapa de trabajo ha cono-
cldo las siguientes realizaciones:
Ldminas de Almahue de Sergio Bravo,
que aborda el problema de la relacion
temporal “proporcional’ entre el tiempo
real (campo chileno en la zona central)
y tiempo cinematogréfico. Tiene un di-
ploma de honor por su participacién en
el tltimo Festival de Locarno. Amerin-
dia de Enrique Zorrilla y Sergio Bravo,
filmada durante una expedicién que

abarcé todo el continente americano, es
un largometraje en color ¥ 16 mm que
fue dado a conocer con éxito en los
Estados Unidos. L& Universidad en la
Antartica de Luis Cornejo, Parkinsonismo
y cirugia de Sergio Bravo, Las artesanias
de Chillin de Domingo Sierra, Un viaje
en tren de Enrique Rodriguez, Argqueo-
logia en el norte de Pedro Chaskel, La
malete de Raal Ruiz y, finalmente, otra
pelicula sobre argueologia, de Jorge di
Lauro, completan parte de una intere-
sante labor.

Dos realizadores extranjeros trabajaron
durante 1962 en Cine Experimental. Ed-
gar Morin, el correalizador, junto a Jean
Rouch, de Cronicae de un wverano filmo
La Alameda.un cine-encuesta hechao en
la principal avenida santiaguina siguien-
do la orientacién de este tipo de peliculas
de investigacibn de la wida real que
reciben el nombre de cine-verdad. Ade-
mas de dar a conocer Crdnica de un
verano dio interesantes conferencias so-
bre cine francés y los postulados bésicos
de la escuela gue preconiza. Joris Ivens,
el gran documentalista holandés, acaparo
la atencién de los ecineastas chilenos du-
rante gran parte del ano. Con personal
del organismo universitario, exceptuado
el cameraman Georges Strouve, filmd
Valparaiso documental en formato nor-
mal y parte en color, el mas ambicioso
proyecto cinematografico emprendido por
la Universidad de Chile. Su wvisita de
mas de cuatro meses ha sido de inesti-
mable valor para la maduraciéon artistica
de sus colaboradores chilenos. Parale-
lamente Cineteca Universitaria realizd
un ciclo retrospectivo de la obra de
Ivens, que comprendié 16 peliculas.

APUNTES PARA UNA HISTORIA

Lo que significa la actividad cinema-
togrifica resefiada no puede ser adecua=
damente wvalorado si no se tiene una
vision del todo al cual se integra. De-
mos una rapida mirada a lo que ha sido
el desarrollo del cine chileno.

Tal como sucede con el argentino, bra-
silefio ¥ mejicano, los comienzos del cine
chileno hay que situarlos en fecha muy
préoxima al nacimiento mismo del cine.
El francés Eugene Py, venido de la Ar-
gentina, filma documentales en los pri-
meros anos de este siglo. Otro francés
cuenta, en 1910, con laboratorios propios
donde produce los suyos. En 1912 hay
chilenos haciendo peliculas de argumen-
to ¥ en 1920 se hace un dibujo animado
de 450 metros con 23.400 cartones. Entre
1917 y 1929 se rodaron 78 peliculas de
largometraje y en un solo afio, 1925, se
filmaron 20. En 1928 Lo calle del en=-
suefio de Jorge Délano, pelicula original
¥y audaz que siguiendo la orientacion
dada al cine por Mé¢éliés intercalaba tro-
zos de cine de animacion, obtiene el gran
premioc en la Exposicion Internacional
de Cine que se realizé6 en Sevilla. Cuan=
do el panorama del cine argentino es
desalentador, la industria filmica chilena
es una de las m#s destacadas del conti-
nente.

Esta situacion se invierte con el adve-
nimiento del sonoro. Luego gue Norte y
sur, la primera pelicula nacional parlante
obtiene un gran éxito en 193s, la produe-
cion se hace lenta y dificil. Se tuvo que
enfrentar a adversarios gue tenian una
enorme superioridad técnica. Se cede el
paso a argentinos ¥ mejicanos. Desde
1933 a 1940 se pueden contabilizar tan
s6lo 6 peliculas. La Corporacion de Fo-
mento a la Produccién, organismo ofi-
cial, crea en 1941 los estudios Chile Films,
gue son para la época modelos en Amé-
rica latina. La produccién sube a 35
peliculas entre los afios 1941 a 1946. Son
films desarraigados. RepArese en algu-
nos titulos: Hollywcood es asf, El dia-




mante det maharajd. Y hasta hay uno
que se ambienta en Londres... con nie-
bla ¥y todo. Dirigidos los estudios por
burdcratas incompetentes, pronto gue-
daran paralizados. Con una produccion
media anual de una a dos peliculas, lle-
gamos a 1961 que es donde habiamos
empezado.

EL FUTURO Y LA ESPERANZA

Si se le pregunta a un productor na-
cional las causas por las gue no se hace
cine comercial en Chile su respuesta es
siempre categorica: "Porque existen le-
yes que impiden que se haga cine”. Y
explica que la pelicula virgen es consi-
derada como un articulo de Ilujo cual-
quiera, aplicindosele impuestos tan pro-
hibitivos que puede estimarse que el 30 %
del costo de produccién de un film es
consumido por ella (contra un 6 6 7%
gue seria lo normal). Si a pesar de todo
ge hace la pelicula, no se tendra sala de
estreno ya que como la preoduccion na-
cional es tan esporadica los cines tienen
compromises contraidos con empresas ex-
tranjeras que ocupan toda la progra-
macion anual ¥ con quienes no conviene
enemistarse. Si se consigue un cine para
Ia exhibicion al productor sélo le queda
el 189% de la entrada bruta, una wvez
descontada la ganancia del exhibidor,
distribuidor ¥ los impuestos {fiscales.
Agréguese a esto el hecho de que dicha
entrada bruta no puede ser demasiado
alta en un pais que cuenta con 8 millones
de habitantes, de los cuales sélo 4,5 son
espectadores potenciales (menos que en
Buenos Aires). La Diprocine, asociacion
de productores, ha preparado un proyecto
de “ley de proteccién al eine chileno”,
a pedido del gobierno. Al decir de sus
autores, lo que se pide no es proteccidén
sino que se cologue en igualdad de con-
diciones a quienes quieren hacer cine
con aquéllos gque desean desarrollar cual-
guiera otra profesion. Como a pesar de
encontirar tanto el gobiernoc como el
congreso razonable lo que se pide el
proyecto duerme casi un afio sin ser con-
siderado, Diprocine cree que ello se debe
al temor gque el cine despierta, ya que
se lo sabe un lenguaje poderoso que di-
ria y mostraria cosas gque a muchos no
les agrada sean dichas y mostradas.

Es en las universidades, pues, donde sur-
ge un nuevo planteamiento ¥ una nueva
esperanza de cine chileno.

VALPARAISO

UN FILM DE JORIS IVENS

por JOAQUIN OLALLA

Joris Ivens y el iluminador francés George
Strouve durante el rodaje de VALPARAISO.

Invitado por Cine Experimental de la
Universidad de Chile, en marzo 1962 vi-
sita el pais el eminente realizador ho-
landés Joris Ivens. Su venida obedece
fundamentalmente a la necesidad en
nuestro medio de un hombre gue no sdlo
realizara un film y diera algunas leccio-
nes de cine sino de un cineasta cuya
experiencia y prestigio, reconocidos in-
ternacionalmente, lo hiciesen capaz de
dar una orientacién definitiva a nuestra
actividad, una puesta a punto de nues-
tros sistemas ¥ metodos de irabajo, en
suma, de un hombre gue se convirtiera
en maesiro ¥y guia, poniéndonos en ruta
haecia una renovada realidad en el pano-
rama del cine de nuestro pais. Ivens
comprendid cabalmente nuestra necesi-
dad, y dejando de lado invitaciones si-
milares en marzo 1962 realiza una visita
de tres semanas a Chile. :

Durante este pericdo se sientan las

bases de su trabajo futuro mediante un
intenso trabajo de mesas redondas. Co-
noce directamente el trabajo realizado
hasta la fecha (cinco afios) y se impone
de nuestra situaciéon: nuestros meéritos ¥
defectos, nuesiras necesidades de todo or-
den. Ivens establece la linea a seguir
durante su trabajo. Conoee jos films de
Sergio Bravo y de otros jovenes reali-
zadores, ¥ también un antiguo film chi-
leno realizado en 1920 por Pedro Sienna.
El hisar de la muerte. Ivens reconoce
en ¢l los gérmenes vivos de un auténtico
cine nacional. “Una tradicion —nos de-
cia— que desgraciadamente, por causas
que Uds. conocen mejor gue yo, no pudo
continuarse. En El hisar de la muerte
estan dados los elementos de una autén-
{fica tradicion, gque es menester continuar®.
En esta breve estada wisita Valparaiso,
puerto chileno del gue los europeos co-
nocen el nombre rodeado de una aureola
de leyenda y fantasia. Pocas horas bas-
taron a Ivens para captiar con increible
exactitud la belleza incomparable de
este puerto. Ivens mo vacila ¥ su deci-
gion - es inmediata. El proximo film gue
hard sera Valparaiso.
Parte dejandonos un intenso plan prepa-
rativo para este film gue como él nos
dijo: “No sera un film mas de Joris
Ivens, sino la entrada en madurez del
joven Cine Experimental de la Univer-
sidad de Chile".

TRABAJOS PRELIMINARES

Su regreso a Chile en setiembre 1962
marca historicamente el comienzo del
nuevo film. Se inician bajo su direccidén
una serie de seminarios sobre Arie ¥
Técnica Cinematogrifica. Este trabajo lo
comparte con la primera etapa en la
creacién del nuevo film, etapa que él
mismo denomina Documentacién. * Para
la realizacion de estos seminarios se con-
0 con wvarias de sus obras mas impor=
tantes, que la Cineteca Universitaria ha-
bia comenzado a reunir desde prinecipios
de afio a fin de realizar una retrospec-
tiva. De tal manera en estos seminarios
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Ivens utiliz6 sus propias obras como
elemento de ejemplo ¥ anéalisis.
Durante esos dias llegan a feliz término
las gestiones que se habian realizadeo ante
la productora francesa Argos Films para
hacer de este film una coproduccion en-
ire dicha compafila ¥y la Universidad de
Chile. Fste solo hecho encierra en si
mismo un etimulo de garantias para Cine
Experimental (ayuda financiera y distri-
bucion mundial) aparte de contar para
la filmacion con el prestigioso director
de fotografia francés George Strouve.
La etapa Documentacion, comenzada a fi-
ries de setiembre, dura ires semanas du-
rante las cuales acompafiado de dos asis-
tentes recorre minuciosa ¥ sistematica-
mente la ciudad de WValparaiso, impo-
niéndose de Jlos multiples aspectos que
componen ese puerto. En dos seminarios
nos da cuenta de esta etapa, nos explica
su meétodo de trabajo: recorre cada uno
de los aspectos de la ciudad, (cerros,
llano y puerto), entrevista a gente, toma
riotas sobre el urbanismo, arquitectura,
la topografia, las costumbres, la vida. En
una palabra, se impone de la realidad
especifica de dicha ciudad; igualmente,
se informa sobre su pasado histérico. Con
increible sentido pedagégico, nos hace
ver su proceso de seleccion: de entre
copiosas notas ¥ observaciones deberi
extraer la esencial, lo mas significativo
¥ wvalido universalmente; tiene el pie
forzado de la longitud del film, wveinte
minutos, ¥ deberid descartar mucho.
“Es menester —nos explica— encontrar
una suerte de estructura cinematografica
en que todo aquello que seleccionamos
tenga un lugar, directa o indirectamente.
Es menester que esa estructura central
mantenga lo especifico de la ciudad al
dejar muchas cozas de lado. Es también
—continuaba— el pasado histérico, en que
se alternan el saqueo de piratas y cor-
sarios, el bombardeo de los espanoles, las
epidemias, el terremoto, los temporales
que han azotado la ciudad. Esta también
el pasado esplendoroso de Valparaiso,
antes de la apertura del canal de Pa-
nam4'. Este pasado, segiin Ivens, influye
¥ pesa en el presente. Es preciso contar-
lo, pero no como una arida leccion de
historia sobre un puerto lejano. Es ne-
cesario hacerlo wvivir.

Aln no sabiamos que escogeria ‘Ivens,
cual seria la estructura de su film. Para
esta etapa creativa, el maestro se aleja
unos dias y se concentra su copiosa do-
cumentacién en un tranquilo lugar de
L.a Reina.

LA CCNCEPCION DEL FILM

Pocos dias antes de empezar la filmacion
conocimos la versién directa, contada de
viva voz por el mismo Ivens. Nos mara-
villamos por su sentido de sintesis, su
gentido de lo que es cine, su sentido de
lo gue es una ciudad. Nos entusiasma su
visibn de poeta de la realidad y de la
vida. Nos exalta y sobrecoge su capta-
cion de la realidad méas wvulgar y trivial
¥ como exirae de alli un sentido pro-
fundo, casi metafisico. El film Valparaise
hg encontrado en su creador una estruc-
tura, una linea conductora, que nos toea,
asombra ¥y maravilla. Llama profunda-
mente la atencion edmo ha podido sin-
tetizar en veinte minutos, itodo lo que
e3 Valparaiso (gue junto a Ivens redes-
cubrimos), su rigueza humana y wvital,
incomparables.

El esquema de la estructura es tan sen-
cillo como profundo ¥ es facil sintetizarlo
con las propias palabras de Ivens: “Val-
paraiso es una ciudad wertical y calei-
doscopica. Vertical pues todo lo que en
una ciudad normal existe en la horizon-
tal aqui estd en vertical (las casas unas
sobre las otras, en vez de una al lado
de la otra); caleldoscopica, pues su par-
ticular constitucién wvertical la hace se-
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mejante a una caleidoscopio gue confor-
me lo giramos hallamos una imagen dis-
tinta e infinitas posibilidades de waria-
cion ¥ configuracién desde el punto de
vista de la linea, el color ¥y el volumen'.
La intima union de cerros, llano ¥ puer-
to tienen en el film de Ivens una intima
intercomunicacién, basada en las motiva-
cicnes mas profundas y directas: la vida
de los habitantes de una ciudad wer-
tical. La anterior etapa de documenta-
cidn, las numerosas entrevistas con gente,
con los marineros, los pescadores, sus
numerosos apuntes, no habian sido vanos.
Decantaron en una asombrnsa estructura
con soluciones retoricas fantasticas, como
la misma ciudad. Su pasado lo evoca ‘“‘el
suefioc de una sirena”, el personaje mias
frecuente en las manifestaciones plas-
ticas populares de la gente de Valparaiso.
Ivens tenia en cuenta todo. Nada que-
daba afuera del film, aunque en apa-
rienecias si. ElI mismo decia: “Muchos
diran ¢por qué no filmd esto o lo otro,
por gué no fue agui o alla"?

Conforme a este esquema, Ivens eseribe
un guién, No es un guién convencional

" gino una lista de temas con sus wvaria-

ciones. Y también agui nos da las ra-
zones: “S6lo utilizo un guién propia-
mente tal cuando las circunstancias de
trabajo, financiamiento u organizacion lo
exigen. En pgeneral utilizo esta lista de
temas, que es como una carta a mi mis-
mo que me orienta en el trabajo. Si de-
tallo mucho en el papel corro el riesgo
de ser demasiado rigido y demasiado
frio’. De esta lista de temas Ivens paso
a la redaceidon sucesiva de cuatro wver-
siones de un guion o libro cinematogré-
fico usual, compuesto por tres centenas
de niimeros, a fin de poder, por razones
pedagogicas hacia nosotros, seguir el
desarrollo habitual de desglose, estable-
ciendo las necesidades de orden organi-
zativo; ¥ también, basindose en €l, esia-
blecer el rendimiento del trabajo diario.

FILMACION EAJO LA
DIRECCION DE JORIS IVENS

A principios de noviembre se traslada a
Valparaiso el eguipo de filmacién, com-
puesto por gente de Cine Experimental y
el operador francés George Strouve. 5i
antes Ivens nos maravillé por su exacta
conciencia de los problemas del lenguaje
cinematografico, ahora nos sorprende por
su método de trabajo en el terreno.

Nos hace ver ¥ sentir las necesidades ¥
problemss al abordar eada aspecto de la
concepcién del film. ¥ su condicion de
maestro se hace presente desde el primer
dia de filmacion. Tiene un eguipo al gue
no conoce en la practica ¥y un operador
del que s6lo conoce algunos trabajos.
“Es preciso, él mismo dice, una etapa de
ensamblamiento del equipo, de acostum-
bramiento a mi manera de trabajar’. La
primera semana toma este caracter. Su
rigor metodico es increible. Su organi-
zacion tanto en lo material como en lo
creativo es admirable. ¥ con su ejem-
plo —la mejor tribuna— nos hace com-
prender como nunca lo que quiere deecir
verdaderamente un  trabajo de equipo:
la tolerancia mutua, la superacidon de
cuestiones personales, la manera exacta

de aportar sugerencias. En suma, nos:

hace participes de las profundas inguie-
tudes de su femperamento de auténtico
artista.  Desde: el primer dia hasta el
ulitimoe exige el riguroso ordenamiento
del trabajo.

Cada secuencia que se aborda viene pre-
cedida de una organizacion previa ex-
haustiva,  Nos haeia sentir eclaramente
lo que él como autor deseaba de ella, de
su sentido en la estructura de film. Es-
tadbamos obligados a tener presente el film
completo en nuestra imaginacion, de tal
manera que la sugerencias fueran acep-
tables.. De otro modo hubieran resul-
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tado desviadas, fuera de lugar, o des-
virtuadas en la intenecién. El, con su
ejemplo, nos trasmitia este sentide al
exponer claramente sus deseos. ¥ ello
pese a la dificultad del idioma; Ivens no
hablaba espafiol.

Aprendiamos de él, dia a dia, lo que es
el cine, lo que significan sus recursos
cuando se aborda una creacion. Y- alli,
Io gque en un artesanc cualguiera hubiera
sido un efectismo (la utilizacién de una
técnica particular) para Ivens no era
mas gque un medio, un instrumento para
obtener una metifora significativa ¥ rica
unida a Ila estructura general. DMuchas
veces nos hacia alejarnos de la camara,
dejarla sola, a fin de llamar la atencién
Io menos posible para captar una acti-
fud espontanea. Y ello no era un simple
recurso retorico, sino que nacia de su
estructura: la wvida de los habitantes de
una ciudad wvertical. Las actitudes de
ese tipo las imponia en el trabajo coti-
diano. Nos suena en los oidos una de
sus frases-ordenes madas frecuentes cuan-
do filmabamos en lugares concurridos:
“Dejen circular a la gente, dejen circu-
lar la wida'.

Cada una de sus ordenes era una leccidm:
“Desde el momento —explicaba— en que
ustedes hacen una indicaciéon a una per-
sona, “no mirar la camara” por ejemplo,
va estdn actuando sobre esa personalidad.
Cuando hagan esa u otra indicacion (pa-
se rapida o mis lentamente, mire aqgui
0 alld) héganla teniendo presente lo que
ello resultard en el film™.

Y asi el infatigable hombre de cine que
es Joris Ivens nos lleva —seguros de lo
gque éramos capaces de rendir— a la
aventura filmica mas fascinante: Ia
filmacién in vivo de la auténtica wvida
nocturna del puerto, plagada de ham-
pones, prostitutas, marineros de todas
nacionalidades, contrabandistas, etcéte-
ra... Y debemos confesar gue en no
pocos momentos su seguridad en el ofi-
cio, su integralidad de documentalista,
eran nuestro aliciente contra las dificulta-
des que un trabajo asi implica. El ea-
leidoscopio filmico de Valparaiso, dia a
dia se materializaba en centenares y mi-
les de metros impresionados.

Ivens es un hombre infatigable; los mo-
mentos de descanso, la hora de comida,
las esperas, eran momentos que él se en-
cargaba de matizar, contindonos sobre
su intensa vida de cineasta. Nos habla de
Holanda, de la tradicién plastica de su
pais, de esa fradicidn plastica gue existe
en él y que lo empujd hacia el cine. Nos
habla de sus otros films. Nos explica co-
mo logro ciertos efectos, los recursos que
empled, la manera de trabajar.

Y junto a su ereador vimos crecer el ca-
leidoscopic. Desde las escaleras (abundan-
tizimas en Valparaiso) gque reemplazan
a las calles no pocas veces, a los marine-
ros en el puerto, los pescadores, las fae-
nas de los pesqueros, una rapsodia de
AsSCensores, pasamos a un mindisculo circo
enclavado en la cima de un cerro, un bar,
un baile en el club sacial del cerro, un
Iizubre entierro; a una acuciosa investi-
pacién del pasado glorioso en los edifi-
cios rocoed, v a los vestigios de todo or-
den de la gloria econdémica de otros tiem-
pos; al lirismo de una boda, filmada en
color lo mismo que una fiesta de wvolan-
tines (barriletes) —festividad popular
chilena en que participan grandes ¥ chi-
cos, hombres ¥ mujeres— a la utilizacién
del color, pictdéricamente concebida, para
valorar el colorido de las casas ¥ los ce-
rros. Al caleidoscopio se acoplan més. y
més metros gue no excluyen una “junta
de vecinos” (asamblea de todos los veci-
nos de un sector, que discute y lucha por
los problemas comunes mas urgentes) ¥
nos admira la interesante solucién de
Ivens para pasar del blanco y negro al
color.

Junto a la filmacion, preparada y orga-




nizada, se trabaja dentro de otra moda-
lidad que Ivens Illamaba “reportaje’: esto
no es otra cosa que el captar réapidamen=
te alguna escena qgue el azar nos propo-
nia. Recorrer los eerros, con la caAmara
en mano, listos para cuando la rica reali-
dad de Valparaiso se manifestara en
algo insolito. Asi captamos aguello que
Ivens utilizaba para matizar su idea ba-
sica del film: *una ciudad insélita en
que lo normal estd junto a la anormal,
lo bello junto a Io feo, lo vulgar junto a
lo extraordinario”. El gran tema central:
la vida de los habitantes de una ciudad
vertical y caleidoscédpica, se materializa.
Ivens se aleja de nosotros a fines de ene-
ro 1963. En Paris realizarA el montaje
¥ la sonorizacidn. Se harin seguramente
dos wversiones: una internacional, para
la distribueién mundial, de veinte minu-
tos de duracion; otra chilena, para la
Universidad, de 40 minutos.

CONCLUSIONES

“No guiero gue éste sea un film mds de
Joris Ivens —expresdé muchas veces— si-
no la entrada en madurez del joven Cine
Experimental de la Universidad de Chile.
Quiero que este filin sea el medio por el
cual cumpla la misidén de afianzar la ruta
a los jovenes cineastas de Chile en el
encuentro de una expresiéon cinematogri-
fica mnacional”. Palabras éstas de _Ivens
cuya repercusiéon la encontramos en cada
detalle de su trabajo, en cada conversa-
cion con cada uno de nosotros, en su
admirable espiritu de maestro.

Ivens cumplié6 con la promesa que nos
hizo la primera vez que lo vimos: nos
legd lo mas profundo, lo méas intimo de
su monologo de artista enfrentado a
una dificil creacién. Lo hizo sin vacila-
cién, con una pureza ¥y sencillez eristali-
nas, dejandones a nosotros lo mejor que
el arte del cine pudiera habernos dejado.
¥ si en sus films anteriores, nos habia
sorprendide y admirade su humanismo
sin limites, su profundo respeto ¥y admi-
racion por el hombre ¥ su obra, su pro-
testa violenta y pura ante los agudos
problemas de la humanidad, Ivens como
hombre, como realizadcr ¥y como técnico,
ante una tarea material, no contradice
esa visién expresada liricamente en sus
films. Ivens en accidn es la practica viva
¥ pura, sencilla y gloriosa, del mensaje
humano y estético de las immfgenes de
sus films anteriores.

No es facil sintetizar su aporte, en la
medida en gue cada uno de sus colabo-
radores enriguecidé su propio acervo per-
sonal de experiencia cinematografica ¥y
humana, su saber del oficio y arte de las
imégenes. Para Cine Experimental de la
Universidad ‘de Chile, como organismo,
significo su enirada en la madurez:

—el primer trabajo de produccién semin-
dustrial, realizado en coproduccion, con
un nivel técnico de primer orden, asegu-
rado en parte por el operador Sirouve ¥
por el laboratorio y sonido franceses;
—una pelicula firmada por uno de los
més grandes creadores del cine docu-
mental, en la medida que ella orientd
nuestra actividad y puso a punto méto-
dos ¥y sistemas de trabajo;

—el ejemplo de Ivens creador: su pro-
fundo amor al cine como arte ¥y como
oficio, su amor al trabajo, su respeto
al trabajo de los demés; su entereza
humana para enfrentar las dificultades
de todo orden que se presentaron du-
rante el trabajo, su- valor para luchar
contra ellas y superarlas por encima del
abatimiento o la desilusion que a wveces
nos sobrecogian.

La historia del cine chileno tiene ahora
un capitulo importante, un film de Joris
Ivens; el ejemplo del maestro nos hace
responsables —colectiva e individualmen-
te— por los capitulos gue vendran
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Un mufiecco de papel articulado que se uti-
liza en los estudios de dibujos animados con
sorprendentes resultados.
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CINES
EXOTICOS

CHINA

por RICARDO M. SETARO

Fn julio 1960 se hizo la primera presen-
tacibn en un festival cinematografico
internacional dz una pelicula china de
largo metraje, al exhibirse en Karlovy
Vary El compositor Nie Ehr, con la que
la Republica Popular China se adjudicd
el premio a la pelicula biografica, gé-
nero no muy abundante en dicha mues-
tra. En El compositor Nie Ehr llamé la
atencién el ritmo ¥y su ecefiida exposi-
cion tematica, aunque el conjunto ado-
leciera de un evidente proposito didac-
tico al servicic de la trasformacion social
de la nacién de origen.

Chen Chium-li, el realizador de Nie Ehr,
ha traspuesto ya los 50 afios y lleva
unos treinta en la realizacién filmica.
Hecho en los estudios de Shanghai, re-
fleja en su obra los contrastes que mues-
tra en su estructura el estudio Tienma.
Junto a laz wviejas galerias “‘de cuyos
alrededores habia gque expulsar a los
gorriones, para que el sonido no fuera
registrado en el interior"”, se levantan
ahora otros sets bajo cuyo cemento ain
humedo reluce el instrumental mas per-
fecto de la moderna técnica cinemato-
grafiea.

No lejos de alli hay una wvieja casona,
de indudable ardquitectura occidental, en
cuyo inferior hormiguean 331 realizado-
res del Estudio Cinematografico de Di-
bujos Animados de Shanghai bajo la
direcciéon inspiradora de los tres her-
manos Wan. Los tres, de mas de 60
afios de edad, comenzaron su labor an-
tes de 1930, en una inhdspita habita-
cion de inquilinato. En ella realizaron
los primeros esfuerzos infructuosos por
canalizar por las sendas comerciales el

producto de su ingenio creador. Hoy
los tres pioneros de aguel peupérrimo
comienzo, con artesanal y dispar ins-
trumental, se han colocado a la cabeza
de la animacién, realizando peliculas
1) de dibujos animados; 2) de mufiecos;
3) de papeles recortados; 4) de pajari-
tas de papel.

El contraste mayor lo dan sin duda los
hombres y el instrumental del Estudio
Cinematografico de Pekin, situado en
un extenso fundo de los alrededores de
la capital. Acabamos de ver alli, sen-
tados junto a una amplia mesa ratona,
a un obeso cincuentén de rostro apo-
pletico e indumentaria recamada en oro
¥ a una hermosa adolescente, cohibida
¥ apabullada por welos nupciales, ra-
508 ¥y encajes, cuyos adorables ojos ras-
gados y oblicuos ilustraban con. lagri-
mas de glicerina la desdicha de un
matrimonio de conveniencia. La cla-
queta marcaba la escena final del film
Algrjan ¥y nosotros poniamos fin a la
minuciosa inspeccién de los estudios, es-
trechando la firme mano del realizador
de la pelicula, Li En-chie.

Habiamos recorrido hectiareas cubiertas
de galerias, laboratorios, dep6sitos, ves-
tuarios, microcines, pasillos infinitos per-
forados por una infinidad de puertas
(como en una secuencia al gusto de Lu-
bitch), tras las cuales surgian magni-
ficos camarines, solitarios rincones de
montaje, maguinas de revelacién aten-
didas por robots, grabadores de sonido
con més de una decena de canales de
seleccion y altisimas piaizicrmas ¥y pa-
sarelas de s6lido acero, a prueba de los
mds imprevisibles accidentes. Habiamos
visto centenares de reflectores, arcos
voltaicos, dinkies y demés soles de Ia
constelacién cinematografica, capaces de
preoducir desde el efecto de “oscura no-
che de boeca de lobo”, hasta la ence-
guecedora . explosion nueclear. Y todo
esto a control remoto ¥y hasta en base
a oOrdenes previamente impartidas a Ia
mesa de controles mediante dictados
con registro en cintas magnéticas.

Tuvimos como guias pacientes a los
sefiores Wang Yang, subdirector del es-
tudio, ¥y Lo Chin-yu, ingeniero en jefe
del mismo, ¥y traspusimos la barrera del
idioma con ayuda del infatigable Chang
Yung-yi, intérprete, y la orientacién pro-
fesional de la sefiora Su Li-vin, encar-
gada de la sececidon latinoamericana de
China Film. Con ellos encaramos la
prueba de fuego de la “mesa redonda”
en que, ya fuera en  los estudios de
Pekin, va en los estudios de largo me-
ifraje Tienma o Jaiyen, de Shanghai, o
entre los tableros de dibujos bajo la
batuta de Wan Lan-ming, tratamos de
descifrar el futuro probable de una ci-
nematografia que ya ha extendido sus
gabinetes de tirabajo por todo un con-
tinente. Su importancia radica en el
hecho de gue para fecha no muy lejana
se proponz producir un centenar de pe-
liculas de-largo metraje por afio, para
una poblacién propia de 650.000.000 de
habitantes que, wya en 1961, adquirid
4,200 millones de entradas en las ta-
quillas de las salas cinematograficas de
China.

Wu Wei, directora del estudio Jaiyen,
¥ Li Dge-wu, jefe de produccion del
mismo, nos proporcionan, junto con el
inevitable té werde ¥ los deliciosos ca-
ramelos de frutas, la base inicial de
nuestra informaciéon de conjunto: desde
1952 los estudios cinematograficos son
empresas autonemas del Estado que, si-
guiendo Ia orientacién politica y soeial
del mismo Estado, tratan de cumplir
con la consigna de *“que cien flores
florezecan ¥ que cien escuelas compitan
al mismo tiempo"”, o sea ®ue deniro de
aguel lineamiento general se estimule
la produccién de peliculas con absoluta
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libertad teméatica, formal ¥y estilistica.
La tematica afluye por innumerables
conductos, de las mas diversas proce-
dencias. Los argumentos los proponen
los directores o los escriben ellos mis-
mos; o los escriben otros y se los pro-
ponen a aquéllos; son elegidos de entre
las obras literarias, o provienen de obras
teatrales; llegan en forma de eshozos
de aficionados o tienen su cuna en le-
yendas, etc.

El argumento del film La guerra del opio
(Lin Dse-shui), fue sugerido por un
maestro de historia, que termind escri-
biendo el guion en colaboraciéon con el
director de la pelicula, Chen Chiung-li.
Este wya habia dirigido E! compositor
Nie Ehr, obra que refleja la vida com-
bativa de un misico admirade por el
pueblo chino, por lo que propuso la
realizacién del film.

“El sentido de la responsabilidad de un
ciudadano ¥ de un artista —nos dice
Chen Chiung-li— son idénticos, pero el
gusto de un artista es distinto al de
otro. Por ejemplo: wyo queria filmar
Nie Ehr, cuyo argumento fue escrito
por Yu-lin, intimo amigo del compositor,
porgque éramos de la misma época ¥y ¥yo
admiraba su combatividad en Ia Iucha
por la diberacion nacional. En La gue-
rra del opio se trataba de un personaje
histoérico, del pasado, Lin Dse-shui, hé-
roe de adguella cruenta guerra contra
el imperio britdnico. Pero la lucha que
libré Lin Dse-shui tiene muchos aspec-
tos =n comin con la de mi contempo-
raneo Nie Ehr. Esos aspecfos en comun
coinciden con mi sentir personal, tie-
nen el comun denominador que inspira
mi sensibilidad de ciudadano y de ar-
tista".

Otro director interviene. Se trata de
Shu Tao. Cree él que el teatro moderno
orienta, al igual que la cinematografia
que se realiza en otras partes del mun-
do, al realizador chino, en la bilisqueda
de la forma nacional de expresion.
“Hemos aprendido mucho —afirma Shu
Tao— de las peliculas argentinas y del
teatro moderno de wvuestro pais.”
Pensamos gue sin duda estin haciendo
referencia a Las aguas bajan turbias y
a la representacion de la pieza de Agus-
tin Cuzzani El centroforward murié al
amanecer, en el teatro moderno de Pe-
kin, a la que habrad de seguir ahora
la exhibiciéon del film basado en la mis-
ma obra. A juicio de Shu Tao, lo fun-
damental para el creador es una clara
conecepcidén de su propdsito. “Como tra-
bajador —agrega— dedico mis esfuerzos
a la creacion artistica y literaria, Wi
objetivo debe ser claro y sb6lo lo es
cuando la wvida misma me excita ¥ me
Ileva a reflejarla, recreandola para 1la
pantalia”. Sostiene por ello que, excita-
do por la trasformaciéon gque se opera
en la sociedad en que vive, no tiene
sin embargo el proposito de filmar una
pelicula que refleje esa trasformacién
—lo dque seria documentalismo— sino
que para encauzar adguella excitacién
va en busca de la gente que realiza la
trasformacion, los obreros, los scldados,
los simples labriegos, ¥ de esa realidad
maultiple ¥y a la vez una, surge el tema
que habrid de plasmar en el celuloide.
“Pero las formas de expresion son muy
distintas —agrega—. Dependen del gus-
to personal del artista, de su estilo par-
tleular, de sus costumbres...”

A la aetriz Chang Rui-fang le fue en-
comendado el papel femenine prineipal
de El compositor Nie Ehr. Y esta wva-
liosa intérprete nos aclara, al comentar
el hecho, la forma de trabajo en egui-
Po & que se ajusta el cine chino.

“Tome el papel —nos dice— por consi-
derar que mi interpretacion iba a ser
auténtica. Mi vida tenia mucho de co-
min con la vida del personaje disefiado
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por el autor del guitn. Inicialmente el
director Chen Chiung-li no habia pen-
sado en mi para representar a la mu-
chacha, pero yo pedi gue se me adju-
dicara el trabajo, discuti las razones y
Chen termind por convencerse y acepté.
La figura de la muchacha me atraia
tanto que el interpretar su wvida lo senti
como si fuera el comienzo de mi feli-
cidad.”

Le preguntamos cual habia sido su reac-
cion profesional en casos de situaciones
inversas. “No acepté los papeles. Jamas
podria interpretar a un personaje gue
no me interesa, que no lo siento.”
Este aspecto de la organizacion del tra=
bajo en los equipos de filmacion nos
llevé a solicitar una clarificacién sobre
su funeionamiento. “Los grupos de pro-
duccion de nuestro estudio —nos infor-
mé Wu Wei, directora adjunta del Jai-
yen, de Shanghai— estan formados por
unos treinta miembros, gue representan
a todas las ramas del trabajo: direccién,
escenografia, fotografia, produccion, ves-
tuario, ete. El director es el eje del
equipo ¥y €l recibe las sugestiones, elige
el guion ¥y termina seleccionando a los
principales intérpretes Una vez discu-
tido el tema y aprobado en su forma
definitiva, los integrantes del equipo —
cada uno en su esfera de accion— deben
ir a las ifuentes a documentarse, ¥ya
sea a los lugares donde trascurre la
accién, ya sea a inquirir ¥ hasta a
convivir ‘con los personajes gue en la
realidad inspiraron el tema. Una vez
hecho esto, se prepara el libro de fil-
macion.

En el Estudio Cinematogrifico de Pe-
kin las formas de organizacion se ajus-
tan a las condiciones de un centro de
produceién mayor, de modernisima cons-
truccion. Los planes apuntan a 24 pe-
liculas por afio, aungue la insistencia
en el mejoramiento de calidad las re-
ducirdn para el futuro inmediato a 20
en total.

Wang Yang, subdirector del estudio, ¥
Lo Chin-yu, ingeniero en jefe, nos in-
forman que los equipos de trabajo son
4, organizados sobre la base de afini-
dad conceptual y estilistica de sus in-
tegrantes. Forman parte de cada grupo
3 6 4 directores, fotografos, sonidistas,
escendgrafos, ete. Tales grupos elabo-
ran planes trienales de produccion, pre-
via consulta a la direccién del estudio,
a los escritores, guionistas ¥ conjuntos
teatrales, ya se trate de conjuntos de
teatro clasico o moderno. Se equilibra
asi la temética en Telacién con las ne-
cesidades sociales, las exigencias del pi-
blico y la disponibilidad de elementos
humanos ¥ de medios.

“Fl problema de los temas —subraya
Wang— es el mismo gue en todas par-
tes del mundo. ¥ en cuanio a su ca-
lidad, aiin no lo hemos resuelto. Por
eso, en este momento ¥ en ese aspecto,
estamos elaborando planes para 7 afios.
En el método de produccién hemos in-
troducido un cambio. Antes el libro de
filmacién era parte del tfrabajo de pre-
paracién de Ila filmacién propiamente
dicha. Ahora hacemos primero el guion
de montaje ¥y luego encaramos la or-
ganizacion del rodaje. Esto nos parece
mas ajustado a la ley de la creacién
artistica". ..

Recorriendo los estudios, habiamos wvisto
decorados de peliculas en produccion.
Peliculas ya terminadas nos fueron mos-
tradas en los microcines o las habiamos
visto en las exhibiciones paralelas de
los festivales internacionales y hasta en
las pantallas de las moviolas de los
compaginadores. En Montevideo {uvi-
mos noticias de otras en una languida
Semana del Cine Chino ¥ en Buenos
Aires asistimos a la exhibicién de algian
documental con la Opera China y los
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increibles acrébatas y malabaristas del
Circo Chino. La guerra del opio, La
carta con plumas, El primer batallén fe=
menino, El compositer Nie Ehr, son al=
gunos de los numerosos titulos. Mas
no nos quedd la impresion de haber wvis-
to “ecine chino', sino mas bien peliculas
con actores chinos, temas que se desa=
rrollaban en Nankin, en Fukien o en
la kafkiana gran muralla, pero gque lo
mismo podian haber “ocurrido” en el
cafion del Colorado, en la estepa sibe-
riana o en la pampa

“La forma, en wvuestro cine —les de-
cimos a los cineastas del estudio de
Pekin— es la forma clasica de una ex-
presion {filmica gue ha dado pasoe a
otras, que en Italia se llamd neorrealis-
mo, que en Francia es apellidada “nue-
va ola", que en Moscii ha producido
La casg en que vivo o Nueve dias de
un afio ¥y gue en el Japoén dio nacimien-
to a realizaciones de la categoria de
Lo isla desnuda”...

—Para nosotros, los chinos, el cine es
una cosa extranjera y s6lo tiene en
China una historia de 50 a 60 afios...
—responde Wang Yang.

—¢iNo inventaron usiedes las “sombras
chinescas™?

Wang Yang sonrie. Debe pensar que

también los spagheiti les son atribuidos
¥ aque de todo esto tuvo la eulpa Marco
Polo, proveedor de maravillas para los
gondoleros de Venecia.
—En el pasado —responde— no hemos
prestado bastante atencién a la necesi-
dad de renovar el lenguaje filmico.
Crear formas nuevas de expresiéon debe
ser motive de estimulo, pero no por
mero sometimiento al formalismo., La
forma debe estar en funcion del con-
tenido y rechazamos toda forma que no
corresponda a lo que somos nosotros
MISIMOS.

—Pareceria, sin embarge —insistimos—,
que el hecho gue acaba de sefialar, de
que el cine tiene muy breve historia
en China, lo colocara en el casillero de
un cine caduco en otras latitudes. Ado-
lece, salvo excepciones, de lentitud des-
criptiva, carece de unidad ritmica. Ade-
mas, no tiene fisonomia propia. Por
otra parte la historia del cine, en gene-
ral, en su forma actual, no tiene mucho
méas de esos 60 afios...

—F1 gran desarrollo de nuestro cine
comenz6 hace pocos afios, cuando se lo
puso al alcance del pueblo, de la gran
masa de poblacion. Ahora el cine en
nuestro pais es el entretenimiento de
cientos de millones de personas...

Recordamos en ese momento y lo ha-=
cemos notar, que algunas peliculas chi-
nas traen una narracién acompafiando
las escenas de acecidén sin didlogo y que
tales narraciones son por lo general ob-
vias, Innecesarias, ¥a dque explican al
espectador lo que éste ve en la imagen.
“eNo serd —decimos— que la llegada
al especticulo cinematografico de millo-
nes de nuevos espectadores ignorantes
de la gramatica filmica, Incapaces de
comprender de inmediato las mil con-
venciones visuales que constituyen el
actual lenguaje filmico, traba a los rea-
lizadores chinos y los apega a formas
ya superadas y a estilos ajenos?”

—Creemos gue si., Creemos también
—agrega— que debemos enconfrar una
forma mnacional, para ser comprendidos
no solamente por nuestros propios mi-
liones de nuevos espectadores, sino por
millones de espectadores de oifras par-
tes del mundo. Nos estamos esforzando
por erear un cine nacional chino, apren-
diendo mas de lo nuestro nacional ¥
tradicional. Creemos que una pelicula
mas nacional serid también una pelicula
internacional. FEl camino para lograr

(Sigue en la pag. 62)
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—Llo que mds me entusiasma de este director es cémo logra _crear el clima de scledad.

-

Inglaterra: el Estado auspicia un film ofi-
cial sobre el problema de la vivienda (HOUS-
ING PROBLEMS de Edgar Anstey).

ACERCA
DE UNA
PROHIBICION

Argentina: el gobierno prohibe y secuestra
un film wuniversitario (ergo oficial) sobre el
probiema de s viviendas (LOS CUARENTA
CUARTOS de Juan F. Oliva).

Archivo Historico

]

“Sefior minisiro de Eduecaeién y Justi-
cia de la Nacion, Dr. José Mariano
Astipueta:

Cumplo con el deber de dirigirme al
sefior ministro para referirme a una
decision emanada del Poder Ejecutivo
nacional, wvinculada con la prohibicion
de la exhibicion y secuestro de los ne-
gativos del film documental Los cuaren-
ta cuarios, dirigide y producido por el
Instituto de Cinematografia de la Uni-
versidad Nacional del Litoral.

El mencionado film, gue constituye un
trabajo practico y tesis final elaborado
por un grupo de egresados del Departa-
mento de Promocién Profesional del afio
1962, en cumplimiento del plan de es-
tudios del citado establecimiento edu-
cacional, fue remitido dicho afio a 1la
Direccion WNacional de Cultura, a los
fines de su exhibicién en la Muestra
Anual de Cortometraje organizada por
este 1altimo organismo.

Posteriormente, ¥ ante una reclamacion
formulada por la direccidn del Institu-
to de Cinematografia, se informd gue
el film se hallaba retenido, para ser
objeto de su calificacién moral, en el
Instituto Nacional de Cinematografia, ¥
finalmente, con fecha 27 de febrero
ppdo., se recibié de este tiltimo la copia
del decr, 791, dictado por el Poder Eje-
cutivo el 30 de enero del afic en curso,
declarando comprendida a dicha pelicula
en el art. 2 del similar 4.965/59, que
reprime las actividades insurreccionales
¥y disolventes, poniendo freno a episo-
dios de violencia y terrorismoe, y ex-
tiende su prohibicion “a los diarios, pe-
riodicos, revistas y demds publicaciones
que ostensible u ocultamente actiien co-
mo organo de difusion de las activida-
des de propaganda comunista o que de
cualquier manera la apoyen o estimu-
len™.

Ignoro, sefior ministro, los argumentos
esgrimidos por los funcionarios asesores
del Instituto Nacional de Cinematografia
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para considerar comprendide en el de-
creto precitado a un film  documental
elaborado con la seriedad y prestigio
moral de un organismo universario, gue
s6lo tuvo como elevada mira contribuir,
en la medida de sus posibilidades y con
los medios a su alecance, a ofrecer con
su contenido critico un aporte al gra-
visimo problema de la wvivienda gque
aflige a nuestro pais.

El referido Instituto, en su condicién de
organismo universitario, ha brindado
films que interesan a la colectividad
como tal, en una funcién extensiva de
esta casa de estudios superiores, habien-
do elaborado peliculas de indudable va-
lia, tales como Brucelosis, de tipo edu-

cativo sanitario; Lépez Claoro, educativo

estético (premio a la direccion en el
ler. Festival de la imagen educativae en
Mar del Plata y 2¢ premio al corto-
metiraje en el Primer Festival Cinema-
tografico de Parana, 1061); Opera - el
doctor clarence Craford, 5¢ dedo varo y
Luxaciom congénita de cadera, cientifi-
cos de cirugia; Retablillo de Perico, re-
sefiando actividades sociales como las
de la educacion estética en una escuela
provineial ¥ que fuera solicitado por
el propio Instituto Nacional de Cine-
matografia para una promocién de films
a exhibirse en el extranjero; Escuela
industrial, que resefia la actividad de
esa escuela dedicada a la educacién téc-
nica; Los ojos que oyen, gue relata el
proceso de rehabilitacion de sordomu-
dos en una escuela provineial; Tierra
para mifios, sobre amparo a la mnifiez
abandonada, en una escuela-granja; Fe-
ria franca, semblanza de una tipiea ac-
tividad ciudadana; Lo inundacién en
Santa Fe, actualidad filmica de las cre-
cientes extraordinarias de 1960; Tire dié
{gran premio especial del IV Testival
Internacional del SODRE del Uruguay,
1960, ¥ premio especial del ler. Festival
de la imagen educativa, 1961) que trata
del problema de los nifios que piden
monedas al paso de un tren y las cau-
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sas sociales que los impulsan a ello, ¥,
por ultimo, Los cuarenta cuartos, que
ejemplifica el problema de la vivienda
en un conventillo de Santa Fe, en el
que se testimonian, a través de la vida
de sus habitantes, algunas de las causas
que’ provoca aguél y la gravedad de
sus efectos gue, en mayor ¢ menor gra-
do, sufre el 25¢% de la poblacion de
dicha ciudad.

Sabido es, sefior ministro, gue el pro-
blema de la wvivienda ha requerido la
atencién de los hombres desde tiempos
inmemoriales y es asi gue, a partir de
la revolucion industrial en Inglaterra,
por citar uno de los paises mas tradi-
cionales del wviejo mundo, la bibliogra-
fia al respecto se ha hecho tan extensa
como imposible de abarcar. Sociblogos,
bidlogos, médicos, urbanistas, arguitec-
tos, religiosos, politicos, jurisconsultos,
artistas, legisladores y estadistas han
tratado el tema desde los mas wvariados
dngulos ¥ no existe lugar en el mundo
en gue, de una u otra manera, esta lu-
cha del hombre por obtener un espacio
donde habitar dignamente no ocupe un
lugar primordial entre las preocupa-
ciones contemporaneas.

El problema, que ha adquirido el ca-
racter de pavoroso en algunos paises
latinoamericanos, ha rebasado ya las po-
sibilidades de Ias energias nacionales
¥ el propio gobierno nacional, en cum-
plimiento del Plan Federal de la Vi-
vienda, ha suserito recientemente un
contrato con el Banco Interamericano
de Desarrollo que, en combinacién con
los fondos otorgados por la Alianza pa-
ra el Progreso, procura la construccion
de 58.179 unidades de wvivienda, por un
monto del orden de los 28 mil millones
de pesos moneda nacional.

Por su parte, la intervencion federal en
nuestra provincia cred, a mediados del
afio 1956, por decreto 9125, 1a Comision
Provincial de la Vivienda, y algunos de
los considerandos de dicho decreto, que
establecian —entre otras apreciaciones—
“gue la crisis generada por la notoria
escasez de la vivienda constituye un pro-
blema social de considerable magnitud
a cuya solucion debe aportar el Estado
su accion concurrente, con el objeto de
promover el bienestar general, que en
consecuencia resulta de impostergable
necesidad adoptar las medidas tendien-
tes a obtener los elementos de juicio
gue permitan resolver integramente el
problema..."”, movieron a un grupo de
alumnos del Instituto de Cinematogra-
fia de esta Universidad, zlumnog entre
Ins due se enconiraban pintores, fotd-
grafos, escrifores y gente de teatro, a
realizar el fotodocumental El conventi-
tlo, en el que se indaga, por medio de
la encuesta, el angustioso problema de
la wvivienda gque sufren Ilos habitantes
de un enorme conventillo, existente en
las calles San Luis y Catamarca de esta
ciudad, conocido por la poblacién san-
tafesina con el nombre *los 40 cuartos”
¥ por su parte, pocos meses después, la
comision creada por el referido decreto
eleva su informe, cuya introduceciéon en
su punto f) expresa “...como punto muy
importante aconseja que este angustioso
problema sea claramente expuesic a la
poblacién para gue valore su gravedad
¥ colabore en su solucién, ya gue obra
de tamafa magnitud no es carga exclu-
siva de un gobierno sino que se reguie-
re para su solucion el esfuerzo manco-
munado, decidido ¥ patridtico de au-
toridades ¥y pueblo".

De este informe, basado en un censo de
viviendas precarias efectuado por la Di-
reccidén de Estadistica de la provincia
de Santa Fe en octubre de 1956, en las
ciudades de Santa Fe y Rosario, en el
que fueron involuerados ranchaos, casi-
llas, casas de inquilinato ¥ conventillos,
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fueron recogidos los datos que encabe-
zan el documental Los cuarentac cudrtos
v en éste se pone en evidencia el estado
de inhabitabilidad del conventillo, cum-
pliendo de esta suerte el documental
una funcién de servicio piblico gue,
aunada a la preocupacién y acciones del
Estado, puede crear una conciencia co-
lectiva que ayude en la funcién de go-
bernar.

Por otfra parte, sabido es, sefior minis-
tro, que en todos los paises del mundo
el ecine ha sido y es utilizado por ins-
tituciones oficiales para confribuir efi-
cazmente a informar y educar tanto al
pueblo comeo a los mismos funcionarios
del gobierno. Asi se ha wvisto, hace muy
poco tiempo, una actualidad de Sucesos
Argentinos que wvisualiza el horrendo
problema de las ‘villas miseria” en
apovo al Plan Federal de 1la Vivien-
da; por su parte, el Plan Regulador
de la Ciudad de Buenos Aires pro-
dujo el documental Lo ciudad junte al
rio cuyo contenido es una denuncia de
los vicios de las estruecturas urbanas y
sus peligros para la salud ciudadana.
En Inglaterra, para citar otro ejemplo,
instituciones oficiales como la industria
del gas, financian el documental de Ar-
thur Elton ¥ Edgar Ashley Housing pro-
blems (Problemas de la vivienda), fil-
mado en conventillos encuestando direc-
tamente a los habitantes de los mismos,
en forma similar al utilizado en Los
cudrenta cuartos. Se filma alli también
Enough to eat? (;Suficiente para co-
mer?) referido a las victimas de la
desnutricién por gastos erréneocs y por
falta de dinero, asi como también Chil-
dren at school (Nifos en la escuela) de
Basil Wright, sobre las condiciones ad-
versas ¥ la escasez de recursos con que
tenian gque firabajar los maestros. En
Bolivia, el Instituto Cinematografico del
Estado ha producide un film sobre el
problema de la vivienda del obrero mi-
nero, sobre cuyos datos e imigenes las
organizaciones oficiales ¥y los mismos iri-
teresados han elaborado un plan comfin.
Como puede observarse, el film refleja
un aspecto del referido preblema que
es reconocido por todos los organismos
oficiales del pais ¥ en cuya solueiéon no
s6lo coinciden las opiniones nacionales,
sino también las internacionales, corres-
pondiendo significar gue los datos gue
hacen a su planteo, responden, conse-
cuentemente, a estadisticas fidedignas y
de fuentes insospechables, obtenidas en
dependencias del municipio, la provin-
cia y la nacién, revelados con crudeza,
pero a la vez con sinceridad, con el
solo ¥ decidido proposito de contribuir
a superar un problema social del que
no estd ni puede hallarse ausente el
gobierno nacional.

Siendo asi, s6lo me resta solicitar del
sefior ministro quiera interponer sus
buenos oficios para obtener del Poder
Ejecutivo nacional la derogacién del de-
creto 791 de fecha 30 de enero 1ultimo,
gue prohibe la exhibicion y ordena el
secuesiro de una pelicula que, como
Los cuarenta cuartos, fue producida por
el Instituto de Cinematografia de esta
Universidad con el firme proposito de
encarar con objetividad y sano sentido
documental constructivo, problemas gque
hacen al desarrollo ¥ engrandecimiento
de la nacién misma.

Creo innecesario, sefior ministro, abun-
dar con nuevas ponderaciones la jus-
ticia gque anima el pedido que le formu-
lo por la presente, ¥ estoy seguro que
habra de brindar al mismo el apoyo
Jgue: merece.

Saludo el sehor ministro con mi
distinguida consideracion.

(Fdo.: CORTES PLA, rector, ¥y A. JULIO
CESAR CAPPARELLI, prosecretario ge-
neral, interino. Santa Fe, 20 de mayo
de 1963.)"
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Del 13 al 19 de julio tendra lugar en
Porto Alegre (Brasil) el Primer Encuen-
tro Latinoamericano de Cineclubes, bajo
el patrocinio de la Federagao Gatlicha de
Cine-Clubes ¥ coordinado por el Con-
selho Nacional de Cine-Clubes de Brasil.

*

Del 26 de diciembre hasta el 2 de enero
de 1964 tendra lugar en Knokke-Le Zoute
(Bélgica) la Tercera Competicion Inter-
nacional del Film Experimental. Seran
premiados seis films gque se repartirin
los 15.000 délares de premio. Ademads se
recompensara con 2.000 délares al mejor
filrn esperimental conecebido para la te-
levision. Por simple solicitud dirigida a
la Cinematheque Royale de Belgique, Pa-
lais des Beaux-Arts, 23 Ravenstein, Bru-
selas, 1, se pueden obtener todos los
datos y formularios de insecripeidn.

*

Se ha organizado la Cinemateca Cien-
tifica Internacional (International Scien-
tific Film Library I.5.F. L.), crganismo
aue centrara, con fines cientificos ¥y edu-
cativos, los principales films producidos
en el mundo entero, desde los primeros
esfuerzos de Muybridge o Marey hasta
las aplicaciones contemporéneas mas im-
La Cinemateca Cientifica In-
ternacional ha sido creada como un ser-
vicio permanente de la A.I.C.S. {(Aso-
ciacion Internacional de Cine Cientifico)
bajo el patrocinio del Ministerio Nacio-
nal de Educaciéon y Cultura de Béleica,
habiendo intervenido la Argentina, con-
juntamente con otros 26 paises miembros
de A.L C. S, por intermedio del Instituto
Cinematografico de la Universidad de
Buenos Aires (I.C.T.B.A.) dependiente
del Departamento de Actividades Cul-
turales de la Universidad. Todo contacto
que se desee establecer con el nuevo or-
ganismo internacional podra realizarse
a través del L C.U.B. A. que actia en
nuestro pais como miembro organizador-
fundador.

*

El Cine Club de Paysandd (Uruguay)
ha logrado por fin el suefio de una
sala, propia. Pero ese sueno, que en
Uruguay ya han cristalizado wvarios ci-
neclubes, es en este caso de mucho
mayor aliento ¥y ambicién. Nuestros
compaferos de Paysandi han arrenda-
do una de las més lujosas ¥y espaciosas
salas de la cludad y se encargaran, con
un originzl sistema, de su explotacidén
fotal. Serda en apariencia una sala co-
mercial que vende entradas como cual-
quier otra, pero en esta sala, los socios
de la entidad tendran libre accezo, se
seleccionardn los espectaculos con el
mas celoso rigor cineclubist® ¥ .se haran
funciones de extension cultural. La
inauguracion - oficial de la gran sala del
Cine Club de Paysanda tuvo lugar el
dia 4 de julio con el estreno de Hoce
un afto en Marienbad de Alain Resnais.
Se sirvid un  wvino de honor ¥ hubo
una mesa redonda con criticos de Men-
tevideo.
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CONVERSACION
CON

LAUTARO
MURUA

(PRIMERA PARTE)

Hay wun hecho sefialable: mi Bernardo
Kordon —autor del cuento— ni Augusto
Roa Bastos —adaptador— estdn conten-
tos con Alias Gardelito. Interesa enton-
ces analizar porgué los responsables de
un Jilm gque tanto importa como coro-
nacion de un proceso y punto de partida
estin, de una u ofra forma, disconfor-
mes con él. ;Vos tampoco esids con-
tento? ;Puede pensarse en un logro
accidental?

Fs que hay medidas; hay un sector en
la realizacién de una pelicula que puede
no satisfacernos independientemente ¥
con puntos de vista particulares. No es
ague todos estemos descontentos en total
con la pelicula, pues yo estoy muy sa-
tisfecho con la produccion, con el libro
de Roa y agradablemente sorprendido
por el éxito de pablico aunque piense
aque en buena medida Alias Gardelito
fallo o defraudé las posibilidades que
anticipaba como tema. Ahora bien: el
director, sobre todo si trabaja en equipo
—¥ sin que éste se halle perfectamente
ensamblado— tiene problemas de toda
indole. Su opinién es la mas valida por-
qgue él es el mais exigente ¥ el 1inico
aue puede saber qué querfa lograr. Por
lo tanto si un director dice estar confor-
me con lo hecho, miente o hace una de-
claracion de compromiso. En foda pe-
licnla hay errores veoluntarios e invo-
luntarios, o determinados por -eircuns-
tancias insalvables de tipo econémico,
sicoloégico, incluso politico.

Exs decir gque tu falia de conformidad
respecto ¢ Gardelito no es producto del
andlisis critico hecho posteriormente a
la pelicula sino la tipica insatisfaccion
de todo creador ante la obra terminada.

Bueno, no. Hay también, en parte, una
insatisfaceién respecto al contenideo glo-
bal de la pelicula pues tiene contradic-
ciones. Por ejemplo, en Gardelito se die-
ron muchos imprevistos porgue al prin-
cipio se pensé que iba a ser de deter-
minado caricter. Yo nunca transé con la
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posicion del que dice: “vamos a hacer
una pelicula de este tipo, una pelicuia
que dé plata, una pelicula artistica...”.
En ningan momento busqué una idea
definida, conecreta, utilitaria. ¥, al con-
trario, tomé un tema gue no tuve eclaro
hasta terminar el libro cinematografico.
Por otra parte, dado ese tema, el eclima
mismo de la ciudad hizo posible su am-
pliacién. Yo deseaba que fuera una es-
pecie de cantata, de contrapunto con dos
temas fundamentales ¥ opuestos: uno,
esa especie de arquetipo, de prototipo
que es Gardelito y otro, el gran fondo,
el bajo continuo de la ciudad. El desen-
cuentro es el choque violento con la
ciudad, con sus caraecteristicas arquitec-
tonicas y ahn elimétieas: una cosa s6¢-
dida, gris, triste, con su enorme y arro-
llador movimiento Pero todo como sim-
ple contraposicién del personaje. Este
jamas se integra a la ciudad, ni ésta ha-
ce nada por absorberlo. Ese esquema yo
lo tenia perfectamente planteade e in-
cluso habia una cantidad de ideas que
no llegué a realizar o, si las realicé, no
fueron inecluidas pues hubo problemas
de montaje, es decir, encontré que habia
inconvenientes muy serios para su ar-
mado pues resultaba tremendamente lar-
ga, reiterativa y anacrénica en sus tiem-
pos: segtin el cuento original de Kordeon
—que fue siempre s6lo una referencia
para la realizacion del libro— trascu-
rren unos afios, se insinda una progre-
sibn o evoluciébn del personaje; aungue
no esté marecado, al comienzo el mucha-
cho tiene unos 14 6 15 afios ¥ al final
20, 22 6 25. Al trabajar con un solo actor,
ese detalle era un grave inconveniente no
previsto durante la elaboracion del libro:
asi, la secuencia de la venta del perro
—tan importante en el cuento— contra-
decia al Gardelito gue anda con perso-
najes influyentes y metido en conira-
bandos. Cuando lo noté, decidi cortar
sin la menor duda, y te advierto que
eran dos actos; cuando los saqué, la es-
tructura de la pelicula se desequilibra
totalmente; entonces hice un nuevo ar-
mado, trastrocando todo. Habia un enor-
me peligro: comprobar gue el segundo
armado tampoco me satisfacia y verme
envuelto en un mar de celuloide; era
un salto en el vacio que yo sentia in-
dispensable por una cuestién de instinto
¥y también de conviceién respecto a lo
gue habia llegado a ser el tema ecriginal,
ese tema transformado ya en otra cosa.

3

Fl guién original se basaba en varios ra-
ceontos: partiendo de la escena de la ago-
nia de Gardelito, que estd al eomienzo
de la pelicula, contdbamos su pasado
(con un desorden temporal o un orden
atemporal). Mediante estimulos auditivos

o visuales el personaje retrocedia, pen--

saba en su pasado, ¥ luego lo llevaba-
mos otra vez al haldio; ahi sucedia algo
mas antes que volviera a recordar. El
ritmo paralelo, aparentemente més efec-
tivo que la narracién lineal, se daba
tres o cuatro wveces; yo preferia esos
pantallazos de unos diez minutos cada
uno.

Insatisfecho con el monstruo macrosco-
pico opté por otra estructuracién en ba-
se a la idea de partir ¥y terminar en el
baldio. Ahi empezé a jugar la colabora-
cibn de un estupendo compaginador:
Castafio, de Estudios San Miguel, dacil
a todas mis indicaciones ¥y con un sen-
tido bastante agudo del ritmo. Muchas
veces sugeria cosas pero cuando empe-
zaban las trasposiciones le agarraba tal
panico que ni se atrevia a opinar: de
manera que todo el trabajo grueso fue
un riesgo que corri en forma personal.
Yo trataba de explicarle pero era tan
complicado gue a veces preferia pasarle
papelitos (“de tal toma a tal toma'),

]

trabajando 18 y 20 horas diarias, sin
dormir, sin comer: una locura.

Segiin tu experiencia, ;qué papel juega
el piiblico argentino en nuestra dind-
mica cinematogrdfica de espectdculo y
expresion?

No creo demasiado en las estadisticas
pero de cualquier manera no hacen fal-
ta para darse cuenta de que a todo el
publico le interesa el cine. El problema
empleza cuando queremos saber en qué
medida le interesa el cine argentino.
Sospecho que por una especie de devo-
cion, por un sentido de nacionalidad,
de comodidad como espectador (no leer
subtitulos) o como bilisqueda de un re-
flejo de su propia existencia, el piblico
medioc —de la burguesia para abajo—
tiene enome apetencia por el cine na-
cional. De la burguesia para arriba hay
una petulante aversion o reserva frente
a ese cine. Pero generalmente es una
petulancia gratuita que tampoco expresa
la verdad porgue esa gente lee “Radio-
landia” en la pelugueria, es decir que
el cine argentino le interesa aun a tra-
vés del lente deformante de *“Radiolan-
dia"” ¥y cuando todo el mundo habla de
una pelicula —por su ealidad o su con-
tenido morboso— también van a verla
aungue en la mitad digan ‘‘jgué bodrio,
che!” o “jqué lata, chel”. Por eso no
creo en las estadisticas. En elogio del
publico argentino diria que es uno de
los mas apetentes, que aprecia y respe-
ta la produccién nacional, sea cual fuere
su calidad. Es un piblico devoto, casi
incondicional. Pero esa virtud se con-
vierte en defecto cuando no va unida
a la exigencia. ¥ ahi puede hallarse una
de las razones de las crisis de tipo ar-
tistico que sufre la Argentina desde ha-
ce algunos afios. Al apoyar a nuestro cine
sin plantearle exigencias, se estimula a
quienes trabajan en contra de nuestro
cine. En sintesis, al ptiblico argentino le
falta discernimiento de lo bueno y Io
malo, le falta pasién para juzgar. Que
¥o sepa, nunca silbdé durante una pro-
yeccion como no sea por razones extra-
cinematograficas (y excepcionales, ade-
mas); no reacciona cuando lo engafian.
No es riguroso como para favorecer una
seleccién de wvalores, no pesa como
opinidn.

Criticamente, jcémo ubicds el sentido y
la estructura del cine realizado a partir
de la caida de Perén?

Para darte una respuesta correcta de-
beria superar un defecto de base; mi
conocimiento del cine de la época de
Perén es muy limitado por dos senci-
llas razones: yo no vivia aqui ni el
cine argentino iba al exterior. Pero tuve
la desgracia de ver a fines del 55 algunas
peliculas de esa época, realmente ver-
gonzantes, sin ninguna calidad de .reali-
zacibns Era un cine ideolégicamente
inutilizado por el peronismo ¥ con una
filosofia ramplona. No puedo entonces
analizar la produccion de esos afios a
través de dos o tres films pero con
esos ejemplos gquiero pensar, prefiero
pensar, que la mayoria de las peliculas
eran del mismo tipo. Un régimen dicta-
torial, como es logico, impone su forma
de pensamiento. Lo importante es que
con su caida se modifie6 el criterio
no solo en lo artistico o en lo economico
sino también en lo ideclégico, es decir,
el eine ha llegade por fin a una suerte
de mayoria de edad. Ha dejado de
pensarse en la conveniencia de hacer
una pelicula mala porque va a dar
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plata. A partir de la caida de Peron
esas peliculas son la excepecion y con-
viene olvidarlas. No hace falta analizar
las causas de ese wvuelco de criterio,
por lo menos en cuanto al aspecto eco-
némico; seria largo hablar de las condi-
clones en que se filmaba antes de la
cajda de Peron (con aparente facilidad,
con una posibilidad para la especulacion
a incluso malversacion de fondos) ¥ lo
que vino después: un aparente rigor
del Instituto de Cinematografia gque en
realidad era un caos licencioso en la
administracién del dinero prestado. Pero
el hecho es gue se ha modificado el
criterio con que se emprendia la aven-
fura de producir una pelicula (porque
ha side y serd una aventura hacer una
pelicula). Por otro lado, la llamada
“generacion perdida” tenia wuna gran
ansiedad acumulada que de alguna ma=
nera debia eclosionar. Ese aporte de
sangre nueva contribuyé en gran medida
al cambio de punto de vista frente a
la creacitn cinematografica. Hubo una
decantacién artistica, un rigor como
reaccion por la medioeridad y el mal
gusto de la produccidén anterior, bastante
l6gico ademas porque quienes se for-
maron viendo ese cine nacional no pue-
den haber sentido otra cosa que aver-
gi6n; ese cine no les dejé nada positivo
para encarar la produccién posterior.
En lo ideolégico, la Argentina acuséd
el impacto de un movimiento universal
de maduracién frente al fendmeno cine-
matogréfico (la consolidacién del cine
de autor en el periodo posbélico): era
una fuerza contenida en la frontera
argentina gue irrumpid al caer el muro
de contencion del peronismo; entonces
se conocieron peliculas europeas, orien-
tales y norieamericanas que antes no
podian entrar. También sirvié de ejem-
plo el método econémico empleado en
el exterior. Hablo del fenémeno neo-
rrealista y del cine independisnte de los
Estados Unidos, movimientos que impul-
saron a los jovenes a lanzarse a la
palestra, a pelear, a hacer cine en condi-
ciones aparentemente locas; pero ademéas
del antecedente europeo estaba la in-
contenible necesidad de hacerlo. Es indu-
dable que la produccién de los ultimos
afios debe ser tomada muy en serio
pues va tendiendo cada wvez mas a una
profundizacién del texto cinematografico,
de la factura cinematografica. Basta oir
un dialogo de una pelicula de hace
seis meses ¢ un ailo para comprobar
el abismo que nos separa de las de
ocho afios atras. Ha habido una madu-
raciéon en el gusto, una exigencia mayor
incluso ante los actores; de ahi, de esa
exigencia de la parte expresiva, ha
nacido quiza el director-autor.

Pesde 1955 vienen plantedndose algunas
exigencias. Torre Nilsson sefiald enton-
ces la urgencia de hacer wuna Roma,
ciudad abierta. Luego reclamd insis-
tentemente wun cine de expresion ;[Se
han cumplido los postulados de Nilsson?

La mejor manera de postular es dar el
ejemplo. Esa Roma, ciudad abierta ar-
gentina debidé haberla hecho Torre Nils-
gon pues fue el primero que tuvo las
armas en la mano para ello (indepen-
dencia, apoyvo de la producei6n, incluso
el interés del exterior). Es un hombre
no comprometido politicamente, de ma-
nera oque tenia amplia libertad de
acecion. FEstoy de acuerdo con él en
que todo momento de la realidad latino-
americana pide un testimonio; pero el
testimonio tiene una sola exigencia: debe
ser oportuno, valiente y lo méis veraz
posible. Ahora careceria ‘de valor testi-
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monial una pelicula sobre el problema
peronista; el complejo politico en que
estd mixturado el peronismo con las
corrientes gue antes se le oponian crea
tal confusion gue no seria oportuno ni
politico (ni tendria interés universal)
tratar hoy ese problema. Pero concuerdo
en gue nuestro cine debe ser testimonial
e indispensablemente oportuno, debe
cumplir una funcién.

Inicialmente, justedes se propusieron
hacer un cine de expresion como pedia
Nilsson?

En realidad, al decir *ustedes” no sé
en gué se puede pensar. Desgraciada-
mente nosotros —pese a la amistad que
nos une ¥y la unidad de criterios— wvivi=
mos, no digo fatal ni permanentemente
separados, pero dificultando la union: es
dificil verse, es dificil reunirse, es
dificil hablar claro con la gente (¥
si se llega a hablar, bueno, se habla
v no sirve para nada: después la gente
se diluye y se wva). Creo gque la falla
no radica en la falta de unidad de
criterio —compartido por todos— sino
en la unidad como Erupo.

i{Calificarias esa caracteristica como un
problema argentino?

Indudablemente todos los problemas de
que adolecemos en este momento son
de tipo nacional.

Pero la falta de “unidad como grupo™,
de cohesion, de coherencia (incluso en
la izquierda), ;no te parece que en
Chile o Brasil estd menos acenfuada
gque agqui?

Te diria que si; los grandes intereses
que pueden unir a los partidos de
izquierda o derecha en Chile (o los
objetivos comunes que pueden unir a
los artistas plasticos en Chile o a los
arguitectos en Bolivia o Perd), en la
Argentina se hallan tan tergiversados
v enturbiades gque llega un momento
en que seguramente muchos se pregun-
tardn para qué lado estd jugando uno.
Los jévenes han sido usados con excesiva
asiduidad por los viejos. Es asi que
se sienten desorientados o perdides ¥
no se atreven a tomar posicion contra
la gente a la que tendrian que eniren-
tar, porgue no tienen seguridad, no sa-
ben qué terreno estdn pisando. Creo
que ese puede ser un mal no argentino
sino latinoamericano y obedecer a una
confusién deliberadamente buscada en
cuanto al destino gque nos toca jugar.

;Lo wves entonces antes como habilided
de la derecha gue como un desconcierto
natural de la izquierda?

Bueno, mird, yo creo que la derecha
estd fan desconcertada como la izguier-
da. Ese es justamente el mal agudisimo
gue sufrimos en estos momentos: el
desconcierto total.

Para vos jqué significado tiene la ex-

presion  “nuevo cine argenting™?

En realidad, después de todo lo hablado,
ese rotulo no carece totalmente de
sentido para mi; sin embargo, hablar
de un nuevo cine argentino por lo gque
ha aportado en cuanto a renovacién
ideoléglea ¢ madurez, es un poco injusto

porgue en los T1Ultimeos 25 afios hubo
peliculas que aportaron algo nuevo, va-
ligso, concreto a la  corriente del cine
argentino: Viento norte y Prisioneros de
la tierra de Soffici, Las aguds bajan
turbias de Hugo del Carril, en fin, una
gue otra pelicula hecha con criterio
muy claro, con un sentido si no revo-
lucionario por lo menos renovador. Por
eso, -hacer tabla rasa de todo lo prece-
dente y decir: “sefiores, ahora si empieza
un nuevo cine sin los defectos del ante-
rior’”, es no solo injusto sino preten-
cioso. Yo no me considero incluido,
adem4&s. Cuando se dice “nuevo cine
argentino” me parece que estan ha-
blando de un nuevo producto.

No obstante, ademds de un cine nueve,
se habia de sus direcciones principales.
Presumiblemente, Muria, Martinez Sud-
rez, Birri conformarian una de ellas;
Nilsson, Kohon, Kuhn, la otra, Haclendo
un rodeo, ;crees que lo racional wy
lo irracional son dos corrientes antago-
nicas en la creacidon cinematogrdfica ¥
aun en la vidae argentina?.

En el campo de la expresién cinemato-
grafica hay infinidad de matices dentro
de estos dos poles. Si hay gue oponer
términos y aclarar posiciones antagoni-
cas, en lugar de racional e irracional
se podria hablar de conciencia e incon-
ciencia, de responsabilidad e irresponsa-
bilidad frente a la actualidad, frente a
la realidad.

Es decir: el problema seria de cardcter
ético y mo ideoldgico.

Claro, en la medida en gque considero
al ecine como un arma testimonial.

;{Pensds que un cine argentino actual
puede o debe integrarse en una proble-
mdtica testimonial latinoamericana?

Si, porque los problemas latinoamerica-
nos son los nuestros y viceversa. Los
problemas graves, fundamentales, que
conmueven a Latinocamérica —y a cual-
quier region del mundo con males pare-
cidos— son de tipo continental; estan
en relacion directa con la provision de
agua, con el tendido de caminos o redes
eléctricas, con la creacion ¥ real fun-
cionamiento de escuelas rurales, con la
distribueién de la riqueza, con el acceso
masivo a los medios de cultura, es
decir, son problemas que no solamente
afectan a la Argentina; seria injusio
afirmar lo econtrario pues qulzd este
sea un pais privilegiado en comparacién
con el resto de América. Pienso enton-
ces que la conciencia del sentido regional
o continental de los problemas nos obliga
a incluirlos en el planteo —o en el
grito desesperado— de toda una regién
de Latinoamérica que estd quejindose
de lo mismo. Debemos plantear como
un caso general el problema de nuestros
cafieros de Tucum#n o de nuestra gente
sin casa o sin agua. Para ello, no hace
falta tener la pretensién o la vanidad
de sentir que uno hace cine para el
universo; cuando mas particular sea
nuestro planteo mayor serid la identi-
ficacion. Yo he sentido que nuestro
norte, o el de Chile o Bolivia, deben
gentirse identificados con uh tema como
el de Pather panchali. ¥ uno puede
preguntar qué relacién de idioma o
religiéon hay. Es la base la que falla
en los dos continentes. También alla
tienen problemas de agua, de edueca-
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cidn, de enfermedad: de ahi viene 1la
identificacion.

iAbandonarias el pais si te hallaras ante
la imposibilidad de expresién, si no
pudieras segquir filmando?

Por algo yo he formado mi casa, he
elegide una mujer con la que voy a
compartir mi vida, he querido que mis
hijos nacieran en este pais; por algo
hice mi primera obra de alguna tras-
cendencia (que por lo menos para mi
tiene alguna trascendencia) aqui ¥ no
en otro lado. Es decir, las raices que
he ido asentando en la Argentina son
tan fuertes que seria una herida insana-
ble el hecho de que se me presionase
hasta tener gue dejarla. Yo no me
siento un perseguido, detesto a los per-
seguidos ¥y los martires, creo que cada
enfermedad tiene su cura y no hay
mal que dure cien afos. De modo que
€50 no me preocupa, ¥ si la presion
llegara & ser practicamente insostenible
—como lo ha sido ya en ciertos mo-
mentos— no abandonaria la lucha, un
poco por perseverancia, por obstinaecion,
por conviccidén, y oiro poco por sentir
que si no se puede hacer cine en
la Argentina es préacticamente imposible
hacerlo en ofro pais de América, ¥ ¥yo
por ningtin motivo haria cine fuera
de América latina; no me interesa ha-
cerlo en otro lugar.

iTe proponés tedricamente los objetivos
o los alcanzds en Jorma wvolitiva? ;Te
dejds ganar por la intuicion?

Siendo consciente de que la preparacién
previa de una filmacién, hasta en sus
més minimos detalles, es una costumbre,
un héabito o un sistema muy positivo,
el cine gque me interesa hacer —una
especie de documento, en lo posible
tomado al wuelo, un poco a mansalva—
exige un considerable margen de impro-
visacion. HEs decir, los temas gque me
interesan imponen un tratamiento ¥ una
posicién frente al sistema de trabajo.
Como digo, el orden ¥ la preparacion
son el ideal pero cuando no se los
consigue es preciso basar el trabajo un
poco en la improvisacién, en la suerte,
en la astucia. Me gustaria acotar que
esta suerte de valentia, de inconciencia
que es necesaria para salir a la calle
a filmar no sabiendo exactamente gqué
ni cémo ni donde, la aprendi de Leopol-
do Torres Rios, una persona muy gque-
rida por mi, un ser maravilloso, de
gran valor, ¥y artista de enorme sensibi-
lidad. Torres Rios me ensefié un princi-
pio fundamental para mi (¥ qgue ests
ligado con esto aungue no lo parezea):
nunca debe uno dejarse vencer por lo
externo en un plan de trabajo. Una
filmacién es demasiado importante para
suspenderla si en lugar de nubes hay
sol. Es fundamental qué sucede ¥ no
dinde sucede. Ei viejo “Polo” me ensefid
que en ciertos momentos se debe estar
dispuesto a cambiar escenas enteras en
beneficio de la marcha y la utilidad
del film. Para el suspender la filma-

ecion una hora por razones exterio-
res era como fracasar. Yo 6 estoy
de acuerdo. Al enfrentar la filma-

cion importa mucho el estado de Animo:
eéste aporta wvitalidad, fuerza, convic-
eién, dque por supuesto es imposible
reproducir friamente. Por eso considero
gque si es ideal prever todo, mucho
mas positivo es el sistema inverso.

cAlguna vez - te pusiste a wmeditar en
conceptos tan rigidos ecomo realismo,

-

realismo critico, realismo socialista, cine-
expresion, cine-verdad?

Estoy por 1llegar a la conclusion de
que en gran medida soy un intuitivo,
Mi sistema critico, la ordenacién de mi
pensamiento se hace finalmente en una
especie de trasfondo del subconsciente.
Tengo una formacién teérica més o me-
nos solida pero por temperamento, por
una estructura emocional muy definida,
tiendo al golpe de intuicién. Todas las
obras que pueden ubicarse en azlguna
de esas definiciones (realismo, ete.) me
han Impresionado, cada una en su me-
dida, pero conservando siempre un mar-
gen de reserva. La experiencia artistica
no acepta limites a la amplitud de su
campo ¥ sus posibilidades. Creo gque
en cada pelicula estamos inventando un
género, cada dia de filmacién estamos
ideando un estilo o insinuando un mundo
de cosas, de manera que me molestaria
muche ser considerado un director ‘rea-
lista critico”. Las elasificaciones, los aco-
modamientos, con diferentes ratulos, me

molestan porque me -inhiben ¥ restan

libertad.

JQué sentido tiene Shunko? ;Busca ana-
lizar la ausencia de educacion, la ineficaz
formacidn del maestro que debe adap-
tarse a un mundo nuevo, la importancia
de un maestro que se arriesgue a afron-
tar ese mundo nuevo; trata de abrirse
también a los problemas de colonizacion
o simplemente radicarse en los de cul-
tura uy estructuras econdmicas; acaso
quiere incluir todas esas lneas en una
direccidn global americana?

Sinceramente, eso es todo cuanto vyo
hubiera querido que fuera Shunko; pero
como de la teoria a la practica hay
un buen trecho, la mitad de esos pro-
vectos quedo en el tintero. Sin embargo,
creo que el film contiene, aunque sea
en peguefia dosis, esbozos o destellos
de esa intencion. Si algo la haee wvaliosa
es gue se trata de un pequefic mundo,
un pequefio niicleo con una serie de
cuerpecillos que estin ahi, insinuindose,
dandole un motor interno a la pelicula.
Es decir, Shunko tiene un mundo detris.
Por ofra parte, en Shunko se ha
voleado una experiencia auténtica que
me permitid encarar naturalmente si-
tuaciones bastante dificiles para cual-
quier oira persona. Yo me he formado
en una zona de América semejante a
¢ésa. Naci en el norte de Chile, donde
los hechos son casi idénticos. Por eso,
conociendo los problemas eduecativos o
naturales del habitante de la zona, su
angustia ante la cosa inamovible (go-
biernos, instituciones, ete.) senti que
convenia hacer no una protesta airada,
no un panfleto sino un pequefio testi-
monio del dolor ¥ la esperanza de esa
gente, de sus necesidades mas simples e
inmediatas.

I'mporta analizar la relacion hombre-con-
torno en Shunko y Alias Gardelito. ;Hi-
ciste que en ellos el ambiente actuara
condicionado, come factor compulsivo?

Aungue la situacién es extrema creo
que hay algo de eso: el medio, en
parte, es determinante en ambas peli-
culas. No creo sin embargo que ésta
sea una condicion imprescindible en todo
film de testimonio; puede ser una cir-
cunstancia la determinante 3 no el
medio. Pero se da el caso de que en
Shunko y Alias Gardelito el medio, como
elemento dramdtico, fue tenido en cuenta
porque es el gue distorsiona y deforma.

Aun asf, seria exagerado decir que lo
fundamental en Shunko es el medio: en
ambos films lo fundamental es el hom-
bre. Primero se pensé en un hombre
¥ luego se lo ubicé en un ambiente.
Muchos dijeron que Gardelito no repre-
senta al portefio: yo nunca pretendi
semejante cosa. Indudablemente es mu-
cho mas dificil hallar ese espécimen en
el interior, en wuna ciudad chica que
en una grande; por oira parte, si deslin-
damos cuestiones geograficas o idioma-
ticas, ese personaje puede existir en
cualquier gran ciudad del mundo. Aparte
ciertos manierismos tipicos del lugar, es
un personaje universal. No arquetipo
cindadano sino prototipo de cierto sec-
tor, de cierto Ambita de ciudad: es i
producto de una formacion social, de
un medio ¥y una circunstancia. Por eso
recalco: si bien el contorno tiene impor-
tancia de primer orden, no es el de-
terminante definitivo en ninguna de mis
peliculas.

iPuede hablarse de cine como agresiom
y Alias Gardelito interpretarse como
agresion a un Buenos Aires determinado?

51, claro que si. Preferiria decir sola-
mente si, en forma definitiva, pero quiza
haga falta ampliar la idea. Toda obra
de arte es agresiva, toda obra de arte
debe ser agresiva.

;Podemos llegar a decir que la creacién
obedece a mecanismos de venganza?

Ah, no. Por lo general no se agrede
solo como venganza, se agrede como
defensa. En Alias Gardelito hay una
buena dogis de agresion, de desafio ¥
provocacion al espectador. Trata de ser
una provocacion pero con una finalidad
absolutameénte generosa en el fondo:; es
decir, “yo te provoco para que veas
en gque situacién estas. Te provoco, te
irrito para gue llegues a la meditacién
¥ a contemplar tu wverdadera cara"™. O
sea: puede hablarse de cine como agre-
sion en tanto resulta agresivo el planteo
de ciertas verdades desagradables. En
el caso de esta pelicula hay, frente a
Buenos Aires, no solo un resultado sino
una intencién agresiva. Alias Gardelito
buseca exhibir un medio social, un dese-
quilibrio social ¥ economico gue en
cierta medida determina el tipo de per-
sonaje que es Gardelito. Por otra parte,
la ciudad de Buenos Aires (tan querida
por muchos, tan cantada, tan llorada)
es vista en une de sus aspectos méas
sordidos ¥ repelentes aungque a mi juicio
no deje de ser estéticamente waledera
como mostracion, pero es una mostra-
cion de la cara en sombra de Buenos
Aires, de su eara fea, donde también
viven ecientos de miles de personas. De
manera gue hay una dosis de agresién
como en casi toda obra de arte repre-
sentativa; la mente del espectador debe
sentirse asredida, vulnerada, para que
podamoes provocar la emocion y luego
la reflexion scobre el problema plan-
teado.

Con referencia a esta respuesta voy a
citarte una declaracién fuya publicada
en la revisia “Horizons” hace un par
de afios: “Decir cosas duras, seguras
U emolivas con la suficiente sutileza
para que no le choguen a nadie" (el
subrayado es mio). Frente a tus palabras
recientes, jes una contradiccidn?

Mientras leias yo pensaba que tal wve:z
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hubo una errdénea modificacion en 1la
frase pues recuerdo haber dicho que me
interesa irritar y golpear solamente a
determinado tipo de gente. Volviendo
a Gardelito, considero importante golpear
la mente de los gardelitos que la vean
pero tampoco deja de tener trascenden-
cia golpear a los responsables de que
esos gardelitos existan. Ahora bien, tal
vez haya un grupo social intermedio
que no sea victima ni culpable de ese
mal; a esa gente no me interesa agre-
dirla, me basta que el film Iles sirva
como tema de reflexion. Por eso wveo
una contradiccién en la frase citada:
“decir cosas duras” ¥ ‘“gue no le cho-
guen a nadie”, pues segin hemos dicho
ese golpe, ese chogue es indispensable
en la factura del hecho artistico. En
la medida en que un espectador es
impresionado, lo ganamos para la causa
por la gue nos interesa Iuchar.

En la reelaboracién del cuento de Ber-
nardo Kordon, jqué interesaba mds, el
tipo o la situccion, las relaciones huma-
nas o las estructuras sociales?

En primera instancia, al leer el cuento
de Kordon solo me impresiond el perso-
naje, su médula, su manierismo, su sico-
logia. Era un argquetipo. Confieso no
haber pensado que de ese cuento podia

"~ galir un guidn. Pasd el tiempo y cuando

se nos pidié tema para una pelicula,
Leo Kanaf, Roa Bastos, yo ¥y olra gente
analizamos las posibilidades del cuento.
Ahi si, mirandolo como trampolin, bus-
camos elementos colaterales y apoyos
para el personaje. Mi posiciéon fue siem-
pre la de profundizarlo, darle mas ca-
racter del que tenia en. el cuento ¥
sobre todo rodearlo de un ambiente ¥y
una fauna humana que lo ecaracterizara
al maximo. No creo que hayamos tras-
formado el cuento de Kordon en otra
¢osa pero en cierta medida hemos vesti-
do un cuento que era solo una linea,
un punto de partida. Se tratd de ubicar
tframa y personaje en el tiempo. El tema
de Toribio Torres —el cuento original
de EKordon— daba la impresion de ocu-
rrir en el afio 30, 35 6 40 a més tardar

- O lo dejidbamos en esa época, con un

sabor de cosa superada, o tomdbanos
el toro por las astas y metiamos el
personaje en el Buenos Aires actual, lo
haciamos chocar y sufrir presiones o
tensiones en base a problemas de hoy.
Se hizo lo 1ltimo ¥y a través del trabajo
aparecieron implicaciones sociales, cos-
tumbristas, sicoldgicas, politicas. Eviden-
temente el cuento tenia cosas gue han
caducado, situaciones como la del cam-
bio de doélares supeditado a un viaje
en avién, por ejemplo. Gardelito es un
tipe que no puede subir a un avion;
puede encajar diez minutos en una
boutigue pero no tiene suficiente evolu-
cion para decir: “si, voy a ir en avion';
ese tipo va en lancha al Uruguay. Ante
la existencia de una cantidad de cosas
asi decidimos dar mas importancia al
medio en el que ejerce su delincuencia
(menor o mayor, importante o no) ¥
otorgarle un sentido més grave, mas
nacional. Por eso pensé que lo ideal
era enfocar el problema del confrabando
(una maguinaria monstruosa que abarca
esferas insospechables y donde todo es
movido por personajes insignificantes co-
mo un Gardelito, que son los gue a la
hora de la verdad wvan presos, pagan
las multas, etc). Resumiendo el proceso
de gestacién: 1¢) interés por el perso-
naje como médula que permitia un
desarrollo a su alrededor, 2¢) ubicacién
temporal.

(Concluird en el praximo ndmero)
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LEA EN EL PROXIMO
NUMERO DE

IL GATTOPARDO por Gui-
do Aristarco,

JOSEF VON STERNBERG

por H. Alsina Thevenet,

ENTREVISTAS A VINCENT
MINNELLI Y FERNANDO
AYALA,

FESTIVAL DE SESTRI LE-
VANTE 1963,

FESTIVAL DE CINE CANA-
DIENSE,

CLEOPATRA por George Fe-

nin,

nuestras habituales seccio-
nes fijas y oftro importante
material.

PREMIOS

ITALIA

El Sindicata MNacional de Periodistas
Cinematograficos de ltalia asigné los
siguientes “‘Mastri d'Argento (Cintas
de Plata) 1963:

A los dos realizadores de los dos me-
jores films (por erden alfabético:
Manni Loy por Le quatfro giornate
di Mapoli v Francesco Rosi por Sal-
vatore Giuliano (idem).

Al mejor productor: Goffredo Lom-
bardo por el conjunto de su pro-
duccion.

Al mejor argumento original: Elic Pe-
tri v Tonine Guerra por Los dias con-
tados.

Al mejor guién: Pasquale Festa Cam-
ponile, M. Franciosa, M. Loy y C.
Bernardi por Le quatiro giornate di
MNapoli.

A la mejor actriz protagenista: Gina
Lollobrigida por Venere Imperiale.
Al mejor actor protagonista: Vittorio
Gassman por 1l sorpasso (idem) ¥y
Marcelo Mastroianni por Cronaca fa-
miliare.

A la mejor actriz de reparto: Regina

Bianchi por Le quattro giornate di

Mapoli.

Al mejor actor de reparto: Romaolo

Yalli por Una historia en Milan. (Una

storia milanese).

A lamejor miusica: Piero Piccioni por

Salvatore Giuliano.

A la mejor fotografia en blanco y

negro: Gianni Di Yenanzo por Salva-

tore Giuliano.

A la mejor fotografia en colores: Giu-

seppe Rotunno por rConoca fomi=

liare.

A la mejor escenocgrafia: Luigi Scac-

cianoce por El veneno del deseo (Se-

nilita).

Al mejor wvestuario: Piero Tosi por

El veneno del deseo (Senilita).

Al realizader del mejor film extran-

.i’eiro: Frangois Truffaut por Jules ¥
m.

Al realizador del mejor cortometraje:

Mauro Severino por Chi é di scena.

Al mejor producter de cortometraje:

Comité de Belonia para la celebra-

cién del centenario de la Unidad la-

liana por Il Risorgimento oggi.

OSCARS 1962

Film: LAWRENCE DE ARABIA (Law-
rence of Arabia), de David Lean —G.
Bretana—.

Director: David Lean, por LAWRENCE
DE ARABIA.

Actriz: Anne Bancroft, por ANA DE
LOS MILAGROS (The miracle worker).
Actor: Gregory Peck, por MATAR UN
RUISERNOR (To kill a mockingbird).
Libro original: Ennio de Cencini, Al-
fredo Giannetti y Pietro Germi, por
DIVORCIO A LA ITALIANA (Divorzio
all italiana) —Italig—.

Libro adaptado: Horton Foote, peor
MATAR UM RUISEROR ,sobre novela
de Harper Lee.

Actriz secunderia: Patty Duke, por
AMNA DE LOS MILAGROS.

Actor secundario: Ed Begley, por EL
DULCE PAJARO DE LA JUYENTUD
(Sweet bird of youth).

Fotcgrafia en blanco y negro: Jean
Bourgoin, Henri Persin vy Walter Wo-
ttitz, por EL DIA MAS LARGO DEL
SIGLO (The longest day).

Fotografio en color: F. A. Young, por
LAWRENCE DE ARABIA.

Efectos fotograficos: Karl Baumgart-
ner, Karl Helmer, Augie Lohman, Re-
bert MacDonald y Alex Weldon, por
EL DIA MAS LARGO DEL SIGLO.
Musica original: Maurice Jarre, por
LAWRENCE DE ARAEIA.

Partitura de film musical: Ray Hein-
dorf, sobre los temas de Meredith
Willson para EL WVENDEDOR DE ILU-
SIONES (The musik man).

Cancion: "“Days of wine and roses",
de Hernry Mancini de DIAS DE VINO
Y ROSAS.

Direct. Art en blanco y negro: Olivert
Emert, por MATAR UN RUISEROR.
Direc. Art. en color: John Box, John
Stoll y Darie Simoni, por LAWRENCE
DE ARABIA.

mtj: Anne V. Coates, por LAWRENCE
DE ARABIA.

Vestuario en blanco y negro: Norma
Koch, por ¢QUE PASO CON BABY
JANE? (What ever happened to Baby
Jane?). 7
Vestuarioc en color: Mary Wills, por
THE WONDERFUL WORLD OF BRO-
THERS GRIMM.

Sonido: John Cox, Winston Ryder y
Paddy Cunningham, por LAWRENCE
DE ARABIA.

Film en idioma extranjero: SIEILA
(Les dimanches de Ville D'Avray), de
Serge Bourguignon, Francia.

Dibujo animado: THE HOLE, de John
y Faith Hubley.

Documental corfo: DYLAN THOMAS,
produccion de T. W. Limited.
Documental largo: THE BLACK FOX,
de Image Prod. Inc.

Corfo metraje: FELIZ ANIVERSARIO,
de Pierre Etaix y J. C. Carriere —Fran-
Clg—.
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CRONISTAS

Premios de la Asociacion de Cronis-
tas Cinematograficos de la Argentina
a la produccién estrenada en 1962:

NACIONAL:

Mejor peliculo: LOS JOVENES VIEJOS,
de Rodolfo Kuhn.

Mejor director: MANUEL ANTIN, por
La cifra impar.

Mejor actrizz  MARIA VANER, por
Los jovenes viejos.

Mejor actor: LAUTARO MURUA por
La cifra impar.

Actor de reparto: JORGE RIVERA LO-
PEZ, por Los jovenes viejos.

Actriz de reparto: MILAGROS DE LA
VEGA, por La cifra impar.

Revelacién femenina: BEATRIZ MA-
TAR; por Los jévenes vieios.

Revelacion masculina: HECTOR PE-
LLEGRINI, por Dar la cara.

Mejor misica: SERGIO MIHANOVICH,
por Los jovenes viejos.
Mejor fotografia en color: ANIBAL

GONZALEZ PAZ, por Interpol llaman-
do a Rio.

Mejor foto en blaonco vy negro: RI-
CARDO AROMNOVICH, por Leos jévenes
viejos.

Mejor escenografia: PONCHI MOR-
PURGO y FEDERICO PADILLA, por La
cifra impar.

For un error en la votacién, los pre-
mios al mejor libro original vy a la

mejor adaptacién no fueron conce-
didos.

EXTRAMNIJERA:

LA NOCHE, de Michelangelo Antonio-
ni (ltalia).

EXTRANJERA EN CASTELLANO:

VIRIDIANA, de Luis Bufiuel (Espafia/
Méjico).

CHINA

(Viene de la pag. 55)

esta meta es dificil ¥ también sabemos
que no es un camino reeto, sino en
zig-zag. Estamos avanzando por ese
camino; ¢ésa es la gran responsabilidad
que tenemos los cineastas chinos de esta
hora.

Si de los estudios chinos no salen en
el fuituro buenas peliculas —les decimos
recordando el maravilloso instrumental
gque hemos visto en los estudios de Pe-
kin— no tendrian ustedes excusa. En
nuestro pais nunca aceptamos esa ex-
plicacién para justificar un mal film,
sin contar que muchos de los malos
se han hecho econ excelentes medios
técnicos.

En nuestro fuero intimo sabemos gue es
injusta nuestra posiciébn Pero también
sabemos gue la vocacién, la sinceridad
¥ el tesdn inagotable de esos hombres
a guienes hemos lanzado el desafio, han
de destacar de entre ellos al ente sin-
gular que en cualguier medic social,
en cualquier época, con cualguier tipo
de elementos materiales, produce en un
instante dado de la historia al creador
genial.

Y compartiendo el tradicional té verde
de la indefectible pausa previa a las
despedidas, se nos hizo presente la ca-
lidad pareja, ya nos lo hubieran ser-
vido en el jarro enlozado de la casa
modesta o en la finisima porcelana del
restaurante de lujo.

CARTA DE RIO MAIOR

per FERNANDO DUARTE

El afioc 1962 fue mAas optimista para el
cine portugués. Se produjeron mis pe-
liculas de largo metraje, de las cuales
se estrenaron cuatro, de mayor calidad
tecnica ¥ tematica. La temporada co-
menzd con Dom Roberto de Ernesto de
Sousa, pelicula a la que ya me referf
en mi earta publicada en esta revista
en el namero 10/11.

El estreno despertdo wvivo interés y fue
todo un acontecimiento en la wvida de
nuestro cine nacional. El film de Er-
nesto de Sousa estd lleno de buenas in-
tenciones, de sinceridad, de un cierto
sentido del lirismo, pero no llega a ser
una obra homogénea: le falta equilibrio
¥ su téenica es atin rudimentaria.
Ernesto de Sousa, qgque ha sido ecritico
combativo ¥ exigente, pertenece a 1la
nueva generacién y su pelicula significa
mucho para el grupo de jovenes que,
como €I, habia impuesto la revista
“Imagen”. Cuando ésta dejé de aparecer,
sus elementos se dispersaron. MAas tar-
de legraron reagruparse en una coo-
perativa y con el apoyo de algunos pro-
ductores, llegaron a la produccién de
peliculas. Se ha exagerado el valor de
Daom ERoberto. Se vio en ella la pelicula
capaz de redimir toda una cinematogra-
fia y de imponer un ecamino nuevo,
pero es apenas la primera obra de un
joven realizador.

O milionaric de Perdigao Queiroga, es
una ecomedia interpretada por un ac-
tor del teatro ligero de Lisboa, llamado
Ranl Solnado. La pelicula estd basada
en una buena idea, pero la historia
tiene fallas que resienten la realizacidén.
Perdigao Queiroga, técnico veterano, ci-
neasta activo gue no gquiere abandonar
su profesion, sabe mucho del oficio. El
realiza, produce, fotografia, compagina
sus films y tiene su propia compafiia.
Pero su mejor film, el mas prometedor
¥ el mas sincero, lo hizo hace wa casi
veinte afios. Fue Fado, historia de uma
cantadeire, interpretade por Amalia Ro-
driguez. Esperemos que Queiroga sepa
aliar su técnica a un tema gue revele
la realidad del pueblo portugués.

Augusto Fraga revela una tendencia a
progresar. Su tultima realizacién, Um dia
de wide, acusa no pocas cualidadesz, re-
vela a un equipo que desea hacer cine
con cierta dignidad. El defecto de este
realizador sigue siendo el de estar preso
en los convencionalismos de las histo=
rias de corte melodramatico. Si Fraga
se libera de esos temas podra realizar
una obra enteramente convincente.

El dltimo estreno de 1962 mareo el re-
greso de un gran realizador del cine
portugués: Jorge Brum do Canto. Su
nuevo film Retalhos da vida dum medi-
co con argumento basado en dos nove-
las de Fernando Namora, es una obra
poderosa ¥ su primera mitad es excep-
cional. Luego cae en situaciones me-
nos convincentes pero, no obstante, es
una pelicula importante y de las mejo-
res del cine portugués en los 1ltimos
aflos.

En 1963 tendremos el estreno de Pargue
de ilusoes de Perdigao Queiroga: Passa-
ros de asas cortadas, que marcara el de-
but del realizador Artur Ramos, venido
de Ia televisibn y gque cursdé estudios
en el IDHEC de Paris; Pao, amor e
totobola, una comedia acerca de las
apuestas del fiatbel, ¥y algunas otras pe-
liculas que ya se han comenzado a ro-
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EL NUEVO MUNDO DE LA IMAGEN, José
Bulloude, EUDEBA, Buenos Aires, 1962,
64 ps. La escuela en el tiempo, cuader-
nos. Serie de la primaria.
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vision fécnica de Saulo Benavente. EUDE-
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LA RAZON
Martes 28 de mayo de 1963
F .

Una Mujer Sorprendid
- a st Marido en Acto
- fle Repudiable Vileza

LA PLATA — En cumplimiento
de la campafia de moralidad
dispuesta oportunamentd por !a
policia bonaerense, personal de
distintas comisarias realizé di
versons procedimientos r -dell-
tos contra la honestidad, Ung de

o

ié; ﬁp'! as i aij

se regis rg en §an Em’ﬁr{}, En s
comisaria de dicha localldad se
encuentra detenido un sujeto, e
YO nombre  no ge suministrd, el
gque fue sorprendide por su pro-
pia esposa cuando intentaba-ha-
cer objeto de malod tratos a uns
cunada de 13 afos de edad, 5 Is
que habia atacado previamente a
zolpes de pufin. La investigaciGo
posterior permitié comorobar oue
€l depravado individuo *habiz
maltratado también a otrag hev
mana de su convuge, de 17 afios
¥_a su propja hija, de sdlo 14
anos., Ademds. por lguales dell
tos en perjuicio de menores, fue
ron detenides Juan Albio Iraias.
de 25 afips, Hipdlito Juan Gon-
zélez, de 54 v José T Rodan.

Exhibidores y distribuidores hon declarado
un boicot de avisos al diaric LA RAZOM.
Este, en represalia, ha reducide al minimao
las criticas de peliculos (lo que es una suer-
te), no publica gacetillas (lo que significa
menos errores) y lo que es mas graciose’ (o
mds ftriste) atribuye a lo influencia “perni-
ciosa’ del cine cuanto erimen o delito se-
xual o moral se produzea en el pais. Lo que
no le impide sacar, en la pdgina de TV de
los domingos, fotos de desconocidas vedettes
en ropa interior ,en los confortables comos
de sus respoectivos departamentos.

————— T ——— T —




REPORTAIJE A
GYGRGY REVESZ

(Viene de la pag. 23)

—iEn qué medida estuvo la voluntad de Ud. en la
fotografia de Tierra de angeles, tan adecuadae al cli-
ma de la pelicula?

—Insisto en la capacidad técnica y artistica del fo-
tografo Szécsényi. El se integra con la obra y con
el director, por eso la mayoria de los directores hin-
garos lo prefieren. Hay una integracién tal entre no-
sotros que yo muchas veces le hago observaciones
sobre detalles de la iluminacion, del mismo modo
que él me las hace a mi sobre aspectos de la direccion

—¢Cudl es el panorama actual del cine hiingaro?

—Hay ires generaciones de realizadores: a) los vie-
jos, de alrededor de 60 afos, que ya dirigian antes
de la guerra y todavia siguen trabajando; b) la ge-
neraciéon media, que empezd a estudiar y trabajar
después de la guerra, de 35 a 45 afios de edad, la
componen Fabri, Hersko, Feher, Makk, yo mismo y
otros; ¢) la generacion joven, recién recibida en la
Escuela de Cine, algunos de ellos cortometrajistas
como Frank Szabo que hace poco obtuvo un premio
importante en el festival de Oberhausen con su cor-
to Concierto. Realizé dos mas: T@ y Variaciones so-
bre un mismo tema; y los tres son cortos argumen-
tales. Van a oir hablar seguramente de este
realizador.

Este reporiaje fue efectuado por Armando Bresky, Agustin
Mahieu, Antonio A. Salgado yw Héctor Vena; colabord gen-
tilmente como intérprete Juan Berend. Fue grabado por el
equipo técnico de TIEMPO DE CINE y el cineclub Nucleo,
y trascrito por A. A, S.

Y
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HELMUT KAUTNER

(Viene de la pag. 24)

las casas, un color muy tipico de la épo-
ea del rey Guillermo, el azul de los uni-
formes v el gris de las carceles. En las
escenas de la prision superpuse la peli-
ecula en blanco ¥ negro, para apagar ese
eolor: no usé el verde ni el amarillo.

—;Qué puesto ocupan en su carrerd los
dos films realizados en los Estados Uni-
dos?

—Fran dos peliculas del montén (“bread
and butter” films, dijo en inglés HKaut-
ner), tan comerciales gque estuve atado
de pies y manos; el contrato me obliga-
ba, no pude ejercer ninguna influencia
personal sobre esos films. La prensa ale-
mana me criticd luego duramente pre-
guntindose cémo era posible gue fuera
ia] exterior a realizar un tipo de peliculas
que me negaba rotundamente a filmar
" en Alemania. Tenian razén en pregun-
taselo. Para lo 1mmico que sirvieron mis
peliculas americanas rue para ganar di-
nero con el cual me construi en Alema-
nia una casa espléndida. Pero si otra vez
debiera filmar en Estados Unidos lo haria
en condiciones bien distintas.

—En su trabajo en los Estados Unidos
;fue reconocido como el director impor-
tante que era en tealidad?

—Mi ecaso fue muy especial. Un dia vi-
nieron los americanos a Alemania; no
un agente, sino directamente los produc=-
tores y me contrataron pidiéndome fir-
mara el habitual contrato por siete afos.
Pasado un afio me di cuenta gue como
director la habia errado totalmente, que
estaba con la gente equivocada en la
produccién equivocada. Una feliz coineci-
dencia me dio la oportunidad de romper
el contrato, pues aprovechando que la
compaiiia tenia algunos problemas, esta-
ba wvendiendo sus instalaciones, ete., se
atrash un dia en su opecion para utilizar
mis servicios; con el asesoramiento de
un abogado me vali de ese atraso para
demandarloes.

—Los elementos técnicos con que trabajo
en Estados Unidos jeran superiores a los
alemanes?

_gjf, pern las instalaciones norteamerica-
nas ya eran perfectas tiempo atras. En
cambio la guerra en Alemania, una des-
gracia con suerte en este caso, desiruyo
totalmente las instalaciones y per lo tan-
to tuvimos gque construir todo de nuevo.
Por eso tenemos mejores lamparas, me-
jores griias, Imejores camaras que los
americanos. Tenemos menor cantidad de
elementos pero de calidad superior.

—;Cudl es el estado actual del cine ale-
mdn, hay un cine alemdn artisticamente
wdlido en conjunto?

—No hay una unidad en el cine aleman;
por otra parte, su calidad es minima. Los
que todavia creen en su recuperacion
tratan de unirse para hacer algo. Perso-
nalmente, creo que las formulas de pro-
duccion del cine aleman estéan totalmente
envejecidas y superadas. Pero por ofra
parte tengo esperanzas de gue una vez
aleanzado el punto méaximo de la crisis
aparezea la posibilidad de renovar las
téenicas, actores e ideas y hacer un cine
mas, artistico. Con menores gastos ¥ 'en
un plano experimental, quizd se pueda
hacer mAs arte. Esta ha sido mi opinion
de ahora y de siempre, pero anies cuan-
do €l cine aleman marchaba econdmica-
mente bien, no me escuchaban; ahora

que entramos en la ecrisis comienzan a
hacerlo ¥ quiza sea llegado el momento
en que se pueda empezar a hacer algo.
Hemos tenido varias crisis cinematogra-
ficas en lo que del siglo y siempre se
dio un periodo de mejoramiento luego
de cada una de ellas. Por eso creo gue es
justificado tener esperanzas.

—;Qué quiso decir cuando habld de que
habia que renocvar actores?

—Fl cine convencional que se ha venido
desarrollando en Alemania es lo que cri-
tico. Seguimos en la misma linea de la
UFA, un cine magnificente, exagerado;
ereo que deberia cambiar un poco Ia
organizacién interna de la gente que ha-

‘ ce cine, no creer que determinada per-

sona deba hacer tal cosa ¥ ninguna otra
mas. Estoy muy conforme con la gente
gue tenemos, pero deberia haber mayor
libertad para elegir el actor adecuado
para cada papel. Hay actores famosos gue
también son buenos intérpretes, pero sue-
len darse casos de actores famosos que
no sirven y otros de actores excelentes
a guienes nadie conoce. Con esto no quie-
ro subestimar la importancia del aspecto
comercial en la actividad cinematogra-
fica: la tiene, desde luego. Pero lo que
no me parece bien es gue se subordine
por entero la fase artistica de un film a
la necesidad de ganar dinero. Es impor-
tante que se tengan cuenta ambas
cosas.

—iQué realizadores actuales prefiere?

—Antonioni es el mejor director de la
actualidad, a pesar de su negativismo; es
el redescubridor del realismo mégico.
Bergman es también grande pero esta
especializado en temas nordicos; no es
tan universal. Ademas me gustan Alain
Resnais, Tony Richardson en A taste of
honey, Mijail Kalatozov en Pasaron las
grullas, Jiri Trnka; entre los norteame-
ricanos ultimamente el Cassavetes de
Sombras (Shadows), Orson Welles, Wi-
Jliam Wryler, Billy Wilder, Elia Kazan,
Stanley Kubrick; entre los italianos Vis-
conti, Bolognini, el Fellini de El cuentero
{Il bidone) y Las noches de Cabiria y no
el de La strade ni Bocaccio 70, el de La
dolee wita mas o menos. También Paso-
lini (Mamma Roma es un buen film; no
vi Accattone), Francesco Rossi en Salva-
tore Giuliano...

—Hablando de cine italiano... ;no cree
que éste es en la actualidad el mds vital?

—Hasta hace poeo si; ultimamente tam-
bién estad en crisis. Eso constituye em-
pero una esperanza pues la crisis anterior
al ascenso reciente fue alin mis grande
que la crisis alemana actual

—;Qué opina de Hace un afio en Ma-
rienbad?

—Es una pelicula muy interesante y dig-
na de ser recordada, pero no representa
nada dentro de la corriente del cine; esta
sola, aparte, s un poco un juego, el puro
placer de realizar algo. En eambio Noche
y miebla (Nuit et bruillard) e Hiroshima
mon amour tienen si un valor mas pro-
fundo. :

—;Y sobre Jean-Luc Godard y Sin alien=
to (A bout de souffle)?

—Godard es notable dentro de la nouve-
lle wague, pero no todos los efectos que
consigue son deliberados, por insuficien-
cia técnieca al principio ¥ por algunas
concesiones comerciales luego. Con res-

pecto a Sin aliento entiendo gue sus fa-
llas técnicas no bastan para conformar
un estilo.

—;Qué opinion le merece “Cahiers du
Cineéma?

—Ha hecho mucho de bueno, especial-
mente antes cuando no intentaban pa-
garse de inteligentes; ahora son dema-
siado dogmaticos. La mesura es Un rasgo
tipico de la tradicién cultural francesa;
los ‘“‘Cahiers” parecen alejarse bastante
de esa tradicion. En principio estoy de
acuerdo con la direccion de *“Cahiers’,
su principal defecto es la exageracion.

—:Y la critica alemana?

—Es siempre tan agresiva que resulta
peligrosa y hasta destructiva; pretende
violentar, por medio de su critica acerva
a los gque trabajan en la actualidad, la
aparicion de una mnouvelle vague de la
que ellos esperan mas. Hasta este punto
su actividad puede ser positiva, pero por
otro lado es negativa porque los dque
quieren hacer algo son aplastados por
esta critica ¥ no encuentran fuerzas pa-
ra enfrentarla. Hay un grupo muy fuerte
en alemania (los Overhausener) que han
elaborado un sistema y un plan pero que
todavia no han comenzado a producir;
han hecho su manifiesto pero no sus
peliculas.

—;Encuentra a la critica argentina muy
agresiva, en general?

—La agresividad en si no me molesta por-
gue la pregunta abierta y directa da la
oportunidad de contestar abierta y di-
rectamente, con lo cual se pueden verter
conceptos claros. Por otra parte, me ha
llamado especialmente la atencién cuinto
saben los criticos argentinos ¥y cuanto
interés tienen por todo lo que se rela-
ciona con el cine. En Europa no es asi;
es un placer para mi tratar con WVds,
justamente porque tienen tanto deseo
auténtico de saber y profundizar. Quiza
sea porque como todavia no han tenido
tantos festivales como en Europa estan
mas activos, més frescos. Por ejemplo,
nadie me preguntd aqui que flor o gque
comida me gustan, por qué uso esta cor-
bata vy no otra; en cambio, en Europa
siempre me preguntan esas pavadas.

—;Cudl serd su préximo film?

—1Ina produccién de tipo mas bien co-
mereial, una comedia de cierto nivel, no
una cosa chata, pero desde el punto de
vista artistico no serd algo sobresaliente.
Debo insistir agui sobre la dificil situa-
cion actual en Alemania. Ese film lo
realizaré para una compafiia ajena; en
la mia tengo proyectada una coproduc-
cion con Inglaterra, probablemente sobre
El living-room de Graham Greene, con
un reparte predominantemente ingles.
También existe la posibilidad de una
coproduccién con Estados Unidos: Ave
de paso, sobre argumento de Howard
Koch y con actores de ambos paises. Mi
proyecto (que por ahora es un deseo)
m4s importante seria realizar Omnding,
sobre un viejo cuento alemin, en una
version moderna due ilustrase con un
enfoque poético el problema de la dico-
tomia enire alma y cuerpo en el ele-
mento joven de la Alemania actual

Este reportaje fue efectuado por Arman-
do Bresky, Agustin Mahieu y Héetor
Vena: fue grabado por el eguipo técnico
Je TIEMPO DE CINE v el cineclub Nu-
cleo, ¥ traserito por A.A.S,
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mas representativo de la escuela de Nue-
va York, un film casi totalmente impro-
visade y cargado de vida. El sepundo:
La cancidon del pecado, producido en Hol-
Ilywood, fue mas artificial. El tercero pa-
rece una concesion total a la industria,
¥ debe entenderse que el productor Stan-
ley Kramer y el libretista Abby Mann
tuvieron abundante intervencion en él.

Como todo film de Stanley Kramer, éste
pretende tener un mensaje explicito y
grandioso. La historia ocurre dentro de
una institucién estatal para nifios retarda-
dos. Alll hay muchos casos dificiles, es-
pecialmente uno. Una empleada estima
que ese nifio mejoraria si el carifio de
su familia lo visitase de vez en cuando.
Pero luego de alternativas que incluyen
visita de la madre de ese nifio al institu-
to, huida de éste por las calles, ete., la
empleada comprenderid que la férrea dis~
ciplina es el Gnico modo de brindar a los
internados una seguridad. Su vida tiene
sentido so6lo alli dentro. Es imposible cu-
rar los males de la mente con las bonda-
des del corazomn.

Debe reconocerse al film su wvalentia al
fratar tema tan poco simpéatico. Pero co-
mo casi toda pelicula de Kramer, ésta
trivializa cuanto toca. El tnico recurso
dramético consiste en poner los persona-
jes frente a frente, al borde de una crisis,
¥ hacerles decir cuanto puedan decirse.
No hay una sutileza, una alusién. Si la
sonrisa de un hombre hacia una mujer
joven sugiere que ella es su hija, en la
toma siguiente el didlogo aclara puntual-
mente el parentesco. Hay mucha descon-
fianza en la inteligencia del espectador.

El lenguaje wisual es inexpresivo a fuer
de convencional. Primeros planos para
didlogos importantes, planos generales
para escenas de conjunto. ¥ una musica
machacona que subraya cada frase, cada
gesto, ahuyentando cualguier resto de
grandeza. La interpretacién es eficaz en
general, lo (inico que probablemente esté
bien dirigido en el film. Las escenas en
el interior del instituto estdn filmadas
con ese criterio de ojo de cerradura que
ha hecho la fama de Mondo cane, vy tle-
nen el interés de la noticia periodistica,
que a la larga es el tinico perdurable en
la carrera de Stanley Kramer, De Cassa-
vetes quedan las Sombras.

COLEGAS (Kolégui), Alexéi
Sajarov

Hay films que no pueden ocultar su ori-
gen literario., ¥ no siempre es un defecto
gue ese origen se note: el caso de Res-
nais, por ejemplo. Pero a veces un film
cuenta demasiada historia, mencionando
esquematicamente episodios mejor desa-
rrollados en la obra original.

Esto ocurre con Colegas (sobre la novela
homénima de Vasili Aksionov), historia
de tres muchachos que se reciben de
médicos ¥y son destinados a diversos lu-
gares donde enfrentarin por primera vez
problemas vitales. Antes de separarse ha-
cia rumbos mas distantes, uno de ellos,
muy grave, es operado y salvado por los
otros dos. Para que esto fuera posible, los
amigos debieron superar su dolor. La ju-
guetona amistad juvenil del prinecipio se
convertird al final en la relaciéon adulta

de tres colegas.

Hay anécdota lateral: superfluo romance
de un médico enamorado, resentimiento
de novio despechado, ete. También hay
elementos que en el cine soviético de afios

atras habrian sido improbables: mfsica
de jazz, personajes preocupados por lo
gque pueda haber mis alld de la muerte,
incompetentes funcionarios que quieren
sobornar a superiores, Hay mucha loable
intencién de mostrar a la vida como es,
con las naturales debilidades humanas.

Pero el criterio plastico no fue el apro-
piado: ubica muy geométricamente a per-
sonajes ¥ objetos ¥ las tomas largas son
inconvenientemente estiticas. Hay indi-
cios de que el director vio cine, pero no
lo asimilé. La cdmara pasa imprevista-
mente por debajo de un camidn, las lla-
mas de la chimenea se reflejan en los an-
teojos de un personaje, la cidmara y el
decorado oscilan para destacar la alegria
de otro. El resultado es ocasional efectis-
mo.

Las tres cuartas partes iniciales son frias;
a lo sumo transmiten amenamente una
relacidon juvenil pura, pero la abundante
trama es comprimida y debilitada por el
estilo visual, correcto y chato. La tltima
cuarta parte es mis comunicativa, aungue
abuse del suspenso facil ¥ el sentimenta-
lismo.

LA NINFA (Rusalka), Vaclav
Kaslik

Algunos géneros suelen pasar como poco
cinematograficos. Entre ellos, la o6pera
filmada, la reproduccién de un espectacu-
lo pensado originariamente para el esce-
nario teatral. Es el caso de La ninfa.
Rusalka es una dpera de Antonin Dvorak
¥ su tema, el siguiente. Una ninfa quiere
convertirse en mujer porgue se ha ena-
morado de un principe. El genio de las
aguas le permite serlo. Pero el principe
rechaza en principio a la joven y ésta,
maldita para el resto de sus dias, volvera
al fondo de las aguas. El principe, arre-
pentido, la seguird hasta la muerte.
Rusalka es también wuna pelicula de
Vaclav Kaslik con el mismo asunto y la
misma misica, en tres aectos a la mane-
ra teatral separados entre si por breve
fundido en negro. El canto y la miisica
son elementos expresivos principales; al-
gun decorado denuncia al artificial telon
pintado. Con dichos elementos no era di-
ficil hacer un film estitico y aburrido.

Pero donde menos se piensa salta la lie-
bre de la creacion. Toda persona tiene
derecho a desinteresarse de la épera fil-
mada, pero si le interesa desprejuiciada-
mente el cine deberia ver este film. Al
comienzo le costari adaptarse al lenguaje
convencional, pero a medida que la na-
rraciéon avance entrard en la historia v
no saldrd mds. Deé ninguna manera esta
pelicula es o6pera filmada con camara
estiatica al medio de la platea, apuntando
pasivamente a un escenario. Nunca se
siente sensacién de encierro, siempre es
la sugestion magica la que se impone. La
cimara se mezela con los personajes, en-
cuadra &gilmente lo esencial ¥y deja de
lado espacios muertos. La ninfa debera
ser entendida como una ejemplar puesta
en escena cinematogrifica de una dpera
previa.

Hay veces en que los intereses cinemato-
graficos y teatrales coinciden. Nadie re-
procha a Visconti los telones pintados de
Puente entre dos vidas ni a Eisenstein la
interpretacién grandilocuente de Ivdn el
terrible, una 6pera sin misica. Tampoco
debera menospreciarse a Kiaslik gue ha
hecho pelicula estimable dentro de un
Eénero con serias limitaciones. Los ele-
mentos que La ninfa maneja no renuevan
al cine musical. Pero si este film no in-
venta la pélvora, apunta en cambio a un
blanco y da en el centro.

DELICIOSA JUYENTUD (Thiele).

UN

NIFO

ESPERA (Casaveties).
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LOS PREMIOS

GRAN JURADO

Presidente: Lucas Demare. (direct.-Argent.). Miembros: Eduar-
do Borrds (escrifor-Argent) Antonin Brousil (crit.-Checoslov.),
Joaquin Calve Sotelo (escrit.-Espafia), Enrique Faustin (prod.-
Argent.), Helmut Kalitner (direc.-Alemania), Rodolfe Landa
(actor-Méjico), Tomds E. Martinez (crit.-Argent.), Mecrando
Morandini {crit.ltalia}, René Pigneres (prod.-Francia) y David
Robinsen (crit.-G. Bretana).

PREMIOS

Mejor pelicula: TIERRA DE ANGELES (Hungria).

Premio especial: EL MUNDO FRENTE A MI (G. Bretafia), “por
la inteligencia y el lirismo con que expresa los cenflictos entre
individuos y sociedad dentro de la vida contempordnea”.

Direccién: Dino Risi, por IL SORPASSO (ltalia).
Argumento: Luis Alcoriza, TIBUROMNEROS (Méjico).

idmlriz: Wanda Luczycka, per LA VOZ DEL MAS ALLA (Po-
onial.

Actor: Tom Courfenay, por EL MUNDO FRENTE A MI.

Cortometraje: RAZON Y SENTIMIENTO (Rozum acit-Checos-
lovaquia).

Mencién en corfometrajer TIERRA SECA (Argentina) v EL PE-
QUENO DIRECTOR (Il micro regista- [talia).

Ademas, el Gran Jurado conforme a la autoridad que le con-
firié el reglamento, decidié per unanimidad no ofargar premio
a la pelicula de habla castellana, pero concedié dos menciones
especiales:

Jorge Grau, director de NOCHE DE VERANO (Espafia) y Al-
fredo Alcén, por su labor en LAS RATAS (Argentina), como

Carlos Fragueiro (Argentina), Lino Micciche (ltalia), Juan C.
Portantiero (Argentina), Bruno Torri (ltalia) vy Bartolomé de
Vedia (Argentina).

Premios:

19) “Por unanimidad resuelve otorgar el Gran Premio al film
hingaro TIERRA DE LOS ANGELES, por la calidad poética
revelada por su director y por constituir un ejemplo de
autenticidad en el tratamiento dramdtico, al margen da
todo esquematismo y retérica’.

29) “Otorgar un premio especial al film inglés EL MUNDO
FRENTE A MI, de Teny Richardson, por continuar una
carriente de rebeldia e inconfoermismo, vigente en el cine
contempordneo y per ratificar en su director la posicidn
de un estilo firme y vigoraso'.

39) Sefialar la revelacién del actor Tom Courtenay por su
notable interpretacion en EL MUNDO FRENTE A MI".

49) Sefialar la insafisfacciébn de este Jurado por el nivel de
los films presentados per algunos de los ofros paises con-
cursantes, nivel que en varios casps es agjeno a la pro-
duccién real de sus industrias cinematogrdaficas’.

PREMIO DE LA OCIC (Oficina Catélica Internacional
del Cine)

Presidente: Mons. Jean Bernard (Luxemburgo). Miembros:
Ivorine de Hemptienne (Bélgica), Ramiro de la Fuente [Argen-
tina), América Penichet (Cuba), Carlos E. Tortorelli (Perd) vy
Mons, Juste Laguna (Argentina).

Gran Premio: Por unanimidad a NOCHE DE VERAMO, de Jorge
Grau (Espana), “por su inspiracién v su calidad que contribuye
al progreso espiritual y al desarrcllo de los valores humanos”,

castellana.

JURADO DE LA CRITICA

la mejor interpretacién masculina en las peliculas de habla

Presidente: Homerc Alsina Thevenet (Uruguay). Miembros: Ro-
bert Benayoun (Francia), Radl Ferreyra Centeno (Argentina), bowski.

PREMIO DE LA ASOCIACION DE REALIZADORES
DE CORTOMETRAJE

Plagqueta: JANGADEROS (Raftsmen-Polonia), de Stanislaw Gri-

PREMIO TIEMPO DE CINE

El jurado de nuestra publicacién, integrado por Armando Bresky, Agustin Mahieu, Antonio A.
Salgado, Salvador Sammaritano y Héctor V. Vena, otorgd por 29 vez el citado premio, adju-
dicandosele en esta oportunidad a TIERRA DE LOS ANGELES, de Gyérgy Révész (Hungria).

MI VAGABUNDO (Burari burabu-
ra meonogatari), Zenzo Matsu-
yama.

Un wvagabundo recorre los caminos del
Japon. Su flnico deseo es ser libre co-
mo los pajaros, desdefia encerrarse en
una casa y trabajar en un empleo re-
gular. El film relata las mil ¥ una
trapacerias que debe hacer para comer:
disfrazdndose de lisiado que implora li-
mosna, por ejemplo. Luego encuentra
a una pareja de nifios abandonados a
quienes lleva consigo hasta restituirlos
a sus familiares, lejanos en la distancia
¥ en el afecto. Pero los nifios se es-
capan ¥ vuelven a unirse al protago-
nista. Este, mientras tanto, habri enten-
dido la necesidad de formar un hogar
junto a la bella mujer de quien estaba
enamorado.

La wvida parece siempre color de rosa:
no se muestra el lado amargo. Todo re-
gulta demasiado facil al vagabundo, des-
de conseguir la comida hasta encontrar
un lugar donde dormir. El film afade
pretendida denuncia social en frases so-
bre los gobiernos que no indemnizan
a las vietimas de Hiroshima, ete. Pero
esta derivacion seria no es convincente;

ss o | SR R N DR ) ]

el film estA méas logrado en cuanto co-
media superficial. Hay demasiada fri-
volidad y el espectador no cree en las
palabras del protagonista cuando habla
de concepios como libertad individual
¥ otros.

Todo lo que quiere ser profundo es dis-
cursivo. Hay extensisimas conversacio-
nes, e incluso un mondlogo que la cd-
mara encuadra desde distintos &ngulos
agilizando el relato aunque sin mayor
énfasis. El director Matsuyama tiene
técnica solvente y aun preciosista. Sue-
le encerrar a un personaje en un rin-
con de la pantalla enmascarando el res-
to en negro, y descubrir luego poco a
poco la parte tapada. Pero esta preo-
cupacion formal no basta pues para todo
lo que sea clima o sugestion, el film
es completamente inepto.

DULCINEA, Vicente Escriva.

Punto de partida es el Quijote. Pero no
la historia del ingenioso hidalgo sino una
derivacion inventada por el libretista y
director. Aqui la protagonista es Aldonza
Lorenzo, una moza de pueblo que se sien-
te renacer a la buena vida luego de haber

inspirado alta pasién a quien dio en Ila-
marla Dulecinea.

La primera mitad define la personalidad
de Aldonza, mujer facil con cierta pureza
esencial que el idealismo de don Quijote
hace florecer. Este muere sin conocerla.
En la segunda mitad ella se siente Dulei-
nea ¥y sale por los campos a “desfacer
entuertos'”, como su amado hacia. Final-
mente serid acusada de brujeria ¥ que-
mada en la hoguera. El puro idealismo
no es de este mundo, evidentemente.
El asunio es una wvariacion posible so-
bre el Quijote y debe reconocerse la
seriedad con que el film la encara. Es
una pelicula digna ¥ honesta sobre un
mito espafiol, ¥ no es de extrafiarse el
apoyo oficial que tuve en su pais. Pero
es también una pelicula aburrida. Por-
gue lo mas importante estd fuera de
ella. S5i no hubiera una obra literaria
previa ¥ unos personajes gue todo el
mundo conoce, la pelicula apenas ten-
dria qué decir; no se basta a si misma.

Lo fundamental esti presupuesto; el ca-

racter de don Quijote, su idealismo en
medio de la adversidad. Esti resuelto
muy comodamente el improbable eambio
sicolégico de Aldonza. La crisis que
motiva esa determinaciéon surge de la
lectura de una caria.

Dulcinea es una wvariacién posible so-
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bre el Quijote. obra tan rica que se
puede decir casi todo sobre ella. Pero
las imégenes del film son mera ilustra-
cidn, sobria e inexpresiva.

LAS RATAS, Luis Saslavsky

Con este fillm reaparece en la Argentina
un director gue desde 1949 no filmaba en
su patria. Los quince films que agui rea-
Hz6 a partir de 1935 solian mostrar la
lucha enire una tendenecia al preciosismo
visual, que el piblico resistié, ¥ una biis-
queda de la aceptacién popular. Su obra
ge resentia de decorativismo pero aporta-
ba una preocupacién plastica.

Por otra parte, Las ratas le pertenece to-
talmente: la ha dirigido, producido ¥ co-
laborado en el guién (sobre novela de
José Bianeo). El asunto es el romance
entre un muchacho ¥ su joven madras-
tra, Hay romance lateral de aquél: hay
otro hijo de ésta que sufre y quiere ser
artista, ¥ hay, principalmente, una muer-
te por envenenamiento, que pudo haber
gldo un suicidio. Todo el film es un rac-
conto gque ilustra como llegd este tragico
final. Pero no subraya lo que debié haber
sido el tema central: el drama de los
Beres que se castigan a si mismos en lo
que més les duele. Al film parece impor-
tarle que al espectador lo atraiga el mis-
terio de guién serad el culpable del en-
venenamiento.

Las ratas es prolongacién natural de las
vocaciones de su director. Al lado de una
extrema puleritud formal, un ritmo Agil
¥ sostenido, buena interpretacién, tiene
ganchos melodraméticos para atraer el
interés. Saslavsky cuidé mejor la fluidez
de la narracién gque la busqueda de di-
mension tragica para un amor imposible.
La fatalidad impulsa a hacer lo que el
corazén quiere y el cerebro no, pero lo
tinico fatal es agui el libreto al cual el
director ilustra con imAgenes prolijas. El
mayor logro esti al nivel del thriller: la
emocion dispersa de las distintas secuen-
clas. La lustrosa forma es cogueto envase,
apenas. Las ratas parece uno de esos me-
dallones antiguos, pesados v quizd bellos,
que nadie seria capaz de ponerse al
cuells hoy dia.

LA PARMIGIANA, Antonio
Pietrangeli

La aetriz Catherine Spaak ha crecido
desde Dulece engafio ¥ es hoy una mu-
chacha bonita, esbelta, encantadora. El
director Pietrangeli no ha crecido mu-
cho desde El sol en los ojos y sigue pro-
duciendo dramas y comedias convencio-

nales. Esta es una comedia dramética
mas.

La parmigicna (sobre novela de Bruno
Piatti) cuenta la historia de una jo-
vencita desprejuiciada gue se va de casa
con un joven que luego la abandona;
m#s adelante conoce a otros hombres,
Desdefia a quien quiere casarse con
ella, y al volver junto a uno que le
gustaba, lo encontrari casado.

El eje del film es la protagonista (Ca-
therine Spaak). Todo conduce a mos-
trar su cardcter y su forma de ser, aun-
que fundamente su comportamiento con
la timica explicacion de que la impulsa
su libre albedrio. Al principio la so-
ciedad tiene la culpa de lo que le pasa:
ella es traicionada. Pero cuando puede
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encontrar la paz deniro de la sociedad,
no le atraera si por ella debe renunciar
a una eleceién wvoluntaria. No quiere
la comodidad burguesa si para disfrutar-
la debe traicionarse. Se prostituird pero
espiritualmente seguira fiel a si misma.
Pietrangeli no describe esta compleja
sicologia con alguna hondura. El film
intercala pasado y presente sin que esa
fragmentacion del tiempo tenga alguna
eficacia. El film se parece sospechosa-
mente a cien seudo dramas semejantes
que atienden a las peripecias triviales ¥
no al fondo del tema. Queda en pie
la sobriedad de Nino Manfredi (aungue
en momentos abuse del sentimentalis-
mo), ¥ la belleza de Catherine Spaak
mujer que enamora hasta a escépticos
criticos de cine.

YO TAMBIEN SOY MUSER (ich
bin auch nur eine Frau), Alfred
Weidenmann.

La comedia americana ha descubierto
nueva férmula comercial. El libretista
Stanley Shapiro es el inventor, antes
gue los distintos directores de sus ar-
gumentos. Los ingredientes: una dosis
de sicoanilisis tomado en broma, mucho
deslumbrante wvestuarioc femenino, dia-
logo ingenioso y picante,” y dos o tres
actores simpéticos. Todo eso matizando
un romance cuya agresiva hostilidad ini-
cial se convertird en previsible final
feliz.

Aprovechando la experiencia americara,
Alfred Weidenmann vy sus libretistas
aplicaron la misma féormula en Alema-
nia. Y a juzgar por las risas marpla-
tenses, con buen resultado. FEl film es
gracioso ¥ leve, pero esta historia del
don Juan gque guiere conguistar a una
sicoanalista haciéndose el timido, para
terminar enamorandose ambos, hubiera
sido aburrida sin la gracia personal de
Marfa Schell, gue también para la co-
media revela talento, y del galan Paul
Hubschmid.

El director Weidenmann ha dirigido de
todo en su carrera, ¥ en un film como
Scampolo (1957) se puede rastrear un
antecedente de Yo también soy mujer.
Esto es, en ambos ironiza sobre costum-
bres y gentes modernas: alli las wvicti-
mas eran los turistas que en pocas ho-
ras quieren conocer un pafs, miran mu-
cho ¥ no ven nada. Aqui son el sicoani-
lisis ¥ los sicoanalistas, de cuya posi-
ble eficacia duda con mucha picardia ¥
ninguna maldad. De todos modos, aun-
que parta de la realidad y parezea bur-
Iarse de la superficialidad de algunos
hombres, Weildenmann realiza films tan
superficiales como ellos.

LA VOZ DEL MAS ALLA (Glos z
tamiego swiata), Stanislaw Ro-
Sewicz.

Lejos del género
hace poco en el

bélico habitual hasta
cine polaco conocido
en la Argentina, incluso en £film del
mismo Rosewicz: Danzig, corredor de
sangre (Walne Miasto), La voz del mds
alli encara estilo y temaética distintos.
Aguf es una historia intimista sobre un
curandero que, individualmente o con la
ayuda de una mujer gue oye inventadas
voces del mds alla, engafia a la gente
haciéndole creer en posible curacién fu-
tura.

™

fe que los desesperanzados necesitan.
El film no cuestiona éticamente al cu-
randerismo ni define otra posicién fren-
te a nada. Muestra sélo un caso partl-
cular donde esa préctica parece estar
muy unida a la fe religiosa. Sin em-
bargo este film no debe ser entendide
como denuncia de la inconveniencia o
irracionalidad de la religién. Se limita
a plantear casos que se dan en la rea-
lidad y no sélo en la polaca.

Los defectos estdn en otra parte. La
caradura del cuentero es ablandada con
ciertos rasgos de generosidad y honra-
dez: no cobra algunas consultas, jamaés
se hace pasar por médico. El film pre-
tende exiraer rico sentido de esa ambi-
gliedad. Pero el (nico claro es que exis-
te gente gue acilia de la misma manera
que él. El film es una lenta y larga his-
toria (115 minutos) de las triviales an-
danzas de un cuentero.

Andrzej Wajda, Andrzej Munk y Jerzy
Kawalerowicz tienen sentido de cine; la
ambigiiedad de Cenizas y diamantes, por
ejemplo, sugeria algo: una posicién emo-
cional frente a la vida en un momento
de la historia. En cambio, el lenguaje
cinematografico de La wvoz del mds alld
es pesado, académico y convencional, Su
recurso habitual es enfocar largas con=-
versaciones en campo ¥ contracampo.
Por eso su Gnico parentesco con el nue-
vo cine polaco es la buena actuacion
del elenco y la belleza de las mujeres.
Stanislaw Rosewicz dirigia méas cémodo
el cine de accion.

UNA HISTORIA SENTIMENTAL
(Poveste sentimentala), Mihu
fuiian.

Esta es una de las primeras peliculas ru-
manas conocidas en la Argentina ¥, como
su titulo ecastellano indieca, cuenta una
historia sentimental. La acecién estid ubica-
da en los dias inmediatos a la liberacién
nazi, ¥ aungue frases de algunos perso-
najes aludan a comunistas que se creen
duefios del pais, ete., lo principal es un
problema sicolégico. TUn joven meédico
¥ su esposa parten de la capital a radi-
carse en el delta del Danubio. Pero la
mujer no se acostumbra ¥ se vuelve. El
marido la va a buscar; ella le ha sido
infiel. La lleva al Danubio otra vez, pero
se siente una extrafia alli. Luego, la mu-
jer muere en un accidente.

El film sugiere, sobriamente, cdmo una
situacidn social influye sobre individuos,
¥ cdbmo so6lo los fuertes se adaptan a
cambios en ese orden. Pero el drama esté
dado a través de un gran esauema al que
los personajes se adaptan servicialmente:
la abnegacién se impondrid a la incom-
prensién ajena, la frivolidad sufrird me-
recido castigo. El director mueve la ca-
mara con soltura y temblegueo dignos de
la nouwvelle vague, pero ese exaltado mo-
vimiento roza la anécdota ¥y no penetra
dentro de los personajes. Le mias que
consigue es un relato Agil, con un mon-
taje rapido que recuerda, ademads, al cine
norteamericano. Pero no es eficaz cuando
quiere sugerir tensiones intimas en mo-
notonas conversaciones; y la muerte de
un personaje soluciona arbitrariamente el
conflicto.

La protagonista femenina es hermosa
e insegura. Otros actores, e incluso gente
del lugar donde ocurre la accién, estin
mejor dirigidos. Los escenarios son ecasi
todos naturales, aprovechando ensefian-
zas del neorrealismo italiano. Pero el film
aungue calido a ratos, no tiene una per-

sonalidad mayor.
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FILMOGRAFIA DE
MAR DEL PLATA 1963

por HECTOR VENA

ANGYALOK FBLDJE, Az (Tierra de dngeles). r.r Gyorgy Ré-
vész. a.: novela homénima de Ldjos Kassak. g.: G. Révész,
Antal Lukacs y Miklés Hubay. f.: Ferenc Szécsényi. cm.: Bela
Bolykovsky. m.: Andrds Mihdly. en.: Balasz Varga. d.o.:
Laszlo Duba. mtj.: Sondor Zdkonyi. s.: Janos Araté. v.: Ju-
dit Schaffer. mq.: Tibor Pasztory. u.r Tilda Gati. l.: Cine Han-
gares. i.: Kléry Tolnay, Erno Szabo, Zoltdn Makldry, Tamds
Vegvari, Franciska Gyory, Josef Madaras, Tibor Molnar, Erzsi
Lengyel, Ferenc Zenthe, Jozsef Ross, Laszlo Misoga, Bertalan
Solti, Lajos Gardai, Pisti Csepela Jdnos Pagonyi. j.pr.: Otto
Féld. est. y pao.r Hunnia. o.: Hungria, 1962.

BURARI BURABURA MOMOGATARI (Mi vagobunde). r, vy a.:
Zenzo Matsuyama. f.: Hiroshi Murai (Eastmanc.). m.: Hika-
ru Hayashi. i.: Keijo Kobayashi, Rideko Takamine, Norihei
Miki, Reiko Dam. pa.: Toho. o.: Japdn. 1962.

CHILD IS5 WAITING, A (Un nifio espera), r.: John Cassavetes.
a. y g.. Abby Mann. f.: Joseph La Shelle. m.: Ernest Gold.
d.o.: Rudolph Sternad. mtj. Gene Fowler Jr. s.: James L. Speak.
i.: Burt Lancaster, Judy Garland, Gena Rowlands, Steven Hill,
Bruce Ritchie, Gloria Mc.Gehee, Paul Stewart, Elizabeth Wil-
son, Baorbara Pepper, John Morley, June Walker, Maric Ga-
llo, Frederic Draper. pr.r Stanley Kramer. pr. a.: Philip
Langner. po.: Artistas Unidos. o.: EE.UU., 1962/3.

DOULOS, Le (El soplén). r., g. y d.: Jean-Pierre Melville. a.:
novela de Pierre Lesou. f.: Nicolds Hayer. em.: Henri Tiguet,
André Dubreuil y Etienne Rosenfeld. f.f.r Raymond Voinquel.
m.: Paul Misraki, —la de piano-bar: Jacques Louissier. d.a.:
Daniel Guéret. mtj.: Monique Bonnot y Michéle Boehm. a.r.:
Charles Bitsch y Volker Schloendorff. s.: Julien Coutelier,
u.: Davallan, et.: Elisabeth Rappenau. i.r Jean-Paul Belmon-
do, Serge Reggioni, Jean Desailly, Fabienne Dali, Michel Pi-
ccoli, René Lefévre, Marcel Cuvelier, Jack Leonard, Aimé de
March, Monique Hennessy, Carl Studer, Christion Lude, Jac-
ques de Ledn, Paulette Breil, Philippe MNahon, Charles Ba-
yard, Daniel Crohem, Charles Bouilloud, Georges Sellier, An-
drés. L: G.T.C. (‘ocinville). pr.z Carlo Ponti y Georges de Beau-
regard. pa.: Rome-Paris Films. e.r Francia/ltalia, 1962/3.

DULCIMEA (idem). r., g. y d.r Vicente Escriva. a.: obra tfea-
tral homénima Gaston Baty. f.: Godofredo Pacheco. em.: Mi-
guel Agudo. f.f.: César Benitez. m.r Giovanni Fusco. d.a.:
Enrique Alarcén. de.: Luis Arglello. mtj.: Pabloe G. del Amo.
a.r.: Alfredo Hurtado y Arnaldo Geneind. s.: Jaime Velasco.
v.: Victor M. Cortezo. mq.: José Luis y José Ruiz. pn.: Car-
men Sdnchez, et.: Maria |. Ruiz-Capilla y Silvana Annibali.
i. Millie Perkins, Cameron Mitchell, Foleo Lulli, Hans Sthn-
ker, Walter Santesso, o©sé  Rubio, Victoria Prada, Andrés
Mejuto, Dietmar Schonherr, Antonio Garisa, Ana M. Noé, José
M. Martin, José Guardiola, Yelena Samarina, Antonic Fe-
rrandis, José R. Giner. pa.: Aspa/Nivifilm. o.: Espana/ltalia,
1962. (Este film fue exhibido en la Seccién Informativa del
Festival de Venecia, 1962).

GLOS Z TAMTEGO SWIATA (La voz del mds alld). r.: Sta-
nislaw Rozewicz. a. y 4.r Kornel Filipowicz y Tadeusz Ro-
zewicz. f.: Wladyslaw Forbert. m.: Wojcieh Kilar y Jerzy
Matuszkiewicz. i.: Kazimierz Rudzki, Wanda Luczycka, Tatia-
na Czechowska, Daonuta Szaflarska, Krystyna Feldman, Zdzis-
law Mrozewski, Maria Homerska, Marta Lipinska, Barbara
Meodelska. j.pr.: Konstanty Lewkowicz. o.: Polonia, 1962.

ICH BIN. AUCH NUR EINE FRAU (Yo también soy mujer).
r.: Alfred Weidenmann. g.: Johanna Sibelius y Eberhard Kein-
dorff. f.: Heinz Holscher (Eastmanc.). m.: Peter Thomas. d.a.:
Helmut Nentwig. mtj.r Walter Wischiewsky. s.: Clemens Tiitsch.
.- Maria Schell, Poul Hubschmid, Agnes Windeck, Hans Niel-
sen, Anita Hofer, Ingrid van Bergen, Tilly Lauenstein, Hanne-
lore Auer, Ingeborg Sonsalla, Margarete Knitsch, Welfgang
Vslz, Michela Heine, Frank Glaubrecht, Uli Lommel, Hilla
Hofer, Hilde WVolk, Stefan Wigger, Renate Hiitte, Ute Eloy.
pr.: Herst Wendlant. pa.: Rialte-Film. 0.z Alemania Occiden-
tal, 1962.

ILHA, A (Lo isla). r., a., d. y pr.: Walter H. Khouri. f.:
Rudolf lcsey y George Pfister. em.: Eugénio Owintschenko. m.:
Rogerioc Duprat. d.a.r Pierino Massenzi. mitj.: Maximo Barro vy
Ebba Picchi. a.r.: Alfredo Sternheim y Schubert Magalhaes.
s.: Ernst Hack y Antonio Vitale. mg.: Jean Lafiront. t.: Ro-
berto Miller. l.: Lider. est.: Vera Cruz. i.: Luigi Picchi, Eva
VWilma, Lyris Castellani, José Mauro de Vasconcelos, Francis-
co Megrdo, Mdrio Benvenutti, Ruy Affonso, Mauricio Nabuco,
Elizabeth Hartmann, Laura Verney. pa.: Kamera Filmes. o.:
Brasil, 1962.

KOLEGUI (Colegas). r. y g.: Alexéi Sajarov. a.: novelo homé-
nima de Vasili Aksiénov. f.: V. Nikoldev. m. Yu. Levitin. d.a.:
. Plastinkin. s.z E. Kashkévitch. i.: V. Livanov, V. Lanovoi,
0. Anogriev,” N. Shatskaia, T. Siomina, R. Pliat, V. Kashpur,

V. Maruta, L. Poliakov, G. Vitsin, E. Bredun, l. Liubeznov.
o.: U.R.S.5., 1962.

LONELINESS OF THE LOMG DISTANCE RUNNER, The (El
mundo frente a mi). — Ver ficha técnica en este nimero,
pagina 20.

NOCHE DE VYERANO/PECCATO, Il (Moche de veramo). r.: Jor-
ge Grgu. a.r J. Grau y Eusebio Ferrer. g. y d.: J. Grau, E.
Ferrer, Cloudio Barbati y Fernando Morandi. f.: Aurelio G.
Larraya. em.: Juan Amorés. f.f.: Rofoel Pérez de Rozas. m.
y d.m.: Antonio Pérez Olea. d.a.; Vittorio Rossi. de.z Manuel
Gbémez. mtj.: Emilioc Rodriguez y Susana Lemoine. a.r: An-
tonio Mercero y F. Merandi. s.: Eduardo Ferndndez. v.r Mi-
guel Marros. mq.: Elisa Aspachs y Elisa Plana. ph.r Emilia Cid.
u.: José M. Grou. et.: Jests Balcazar, I.: Fotofilm. est.: Buch-
Sanjudn. i.r Francisco Rabal, Maria Cuadra, Umberto Orsini,
Marisa Solinas, Rosalba WMeri, Gian-Maria WVolonté, Lidya Al-
fonsi, Margarita Lozano, M. Narros, Marco Gugielmi, Tania
Lopert, Gemma Arquer, Roberto Martin, Angel Lombarte, Joo-
quin Ferrer, Francisca Ferrandis, Pedro Gil, Rosa Mateu, Flo-
rencio Calpe, Rogelio Galisteo, Manuel Saltor. pa.: Procusa/
David-Dominiziana. o.: Espana/ltalia, 1962,

PARMIGIANA, La (idem). r.: Antonio Pietrangeli. a.: novela
homénima de Bruna Piatti. g.: Ruggero Maccari, B. Piatti, A.
Pietrangeli, Ettore Scola y Stefano Strucchi. f.: Armando Na-
nnuzzi. d.a.: Luigi Scaccianoce. mtj.: Eraldo Da Roma. i.:
Catherine Spaak, Nino Manfredi, Salvo Randone, Didi Perego,
Lando Buzzanca, Vanni de Maigret, Rosalia Maggio, Umber-
to D'Orsi, Mario Brega. pr.: Giaonni Hecht Lucari. pa.: Docu-
mento. o0.: ltalia, 1962.

POVESTE SENTIMEMNTALA (Una historia sentimental). r.r Mihu
lulian. a. y g.: Horia Lovinescu. f.: Sandu Intorsureanu vy
Gh. Herschdorfe. i.: Irina Petrescu, Cristea Avram, Doina Tu-
tescu, Gh. Enache, Toma Caragiu, Emil Botta, Victor Rebengiuc,
Eliza Petrachescu. est. y pa.: Bucaresti. o.: Rumania, 1962.

RATAS, Las. r.: Luis Saslavsky. a.: José Bianco. g.: Emilio
Villalba Welsh y L. Saslavsky. f.: Antonio Merayo. em.: Car-
melo Lobétrico. m.: Rodolfo Arizaga. d.a.: Gori Mufoz. mitj.:
Jorge Garate. a.r.: Orlando Zumpano. s.: Mario Fezia y J.
Feijéo. mq.: Maria Lassaga. pn.: Susana Ferndndez. i.: Au-
rora Boutista, Alfrede Alcén, Barbara Mujica, Juan J. Miguez,
Antonia Herrero, Fernando Marin, Ariel Absalén, José Maurer,
Mecha Lépez. j.pr.: Luis Giddice. a.pr. Alfredo Véspoli. pa.:
Guipar. est. y dst.: ARGENTINA SONO FILM. o.: Argenting,
1962/3. L: Alex.

RUSALKA (La ninfa). r.: Vdaclay Koslik. e.: baosado en la
Opera homdénima de Antonin Dvorak. g.: V. Kaslik y Jan
Stallich. f.: J. Stallich. m.: A. Dvorak, por la Orquesta y Coro
del Teatro Macional de Praga. d.a.r Frantisek Troster. mtf.:
Jirina Lukesova. s.: Milislav Hurka. i.: Zdenek Svehla, Ivana
Mixova, Milada Subertova, Andrzej Malachovsky, Vera Souku-
pova, Zdenek Votava, l'osef Bejvl. pa.: Ceskoslovensky Film.
0.: Checoslovaquia, 1962.

SCHWARZ-WEISS-ROTE HIMMELBETT, Das (Deliciosa juventud).
r.: Rolf Thiele. a.: novela “Cancan und Grosser Zapfenstreich'
de Hans Rudolf Berndorff. g.: llse Lotz-Dupont y George La-
foret. f.: Heinz Schnackerts y Friedl Behn-Grund (Eastmanc.).
m.: Rolf Wilhelm. d.a.: Max Mellin. i.: Daliah Lavi, Martin
Held, Thomas Fritsch, Margos Hielscher, Elisabeth Flickens-
childt, Marie Versini, Thomas Margulies, Karl Schnbéck, Fritz
Tillmann, Elfriede Kuzmany, Monika Daohlberg, Hubert wvon
Meyerinck, Monika John, Margarete Haagen, Hans Leibeltf.
gr.'. Franz Seitz. pa.: Seitz-Film. o.: Alemania Occid., 1962.
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SORPASS0, Il (idem). r.: Dino Risi a. y g.: Ettore Scola y Ru-
ggero Maceari. f.: Alfio Contini. m.: Riz Ortelani. mtj.: Otello
Colangeli.i.-z Vittorio Gassman, Jean-Louis Trintignant, Catheri-
ne Spack, Annette Vadim, Claudio Gora, Luciana Angiolillo,
Linda Sini. pr.: Mario Cecchi Gori. pa.: Fair-Incei-Sancro. o.:
Italia, 1962.

TIBURCOMNEROS (idem). r., a. v g.: Luis Alcoriza. f.: Rall Mar-
tinez Solares. m. y d.m.r Sergio Guerrero. d.a.: Jesis Bracho.
mtj.: Carlos Savage. a.r.: Mario Diver. s.: Luis Ferndndez. i.:
Julio Adalma, Tito Junco, MNeé Muruyama, Alfredo Warela,
Erick del Castillo, Enrique Lucero, David del Carpio, Dacia
Gonzdlez, Amanda del Llano, Conchita Gentil Arcos, Irma Se-
rrano, Colocho, Aurora Clavel, Amado Zumaya. pr. Antonio
?-’;cgtzrjuk. pr.e.: Angélica Ortiz. pa.r Matouk 5. A. 0.1 México,

TLAYUCAN (idem). r. v g.: Luis Alcoriza. a.: Jes(s Velazquez.
f.: Rosalio Solana. wm.: Sergio Guerrero. d.a.r Jes(s Bracho,
mtj.: Caorlos Savage. i.: Julio Aldama, MNorma Angélica, An-
drés Soler, Anita Blanch, Noé Muruyuma, Delores Camarillg,
Panchc Cérdova, Juan C. Ortiz, José Martinez de Hoyos. pr.:
Antonic Matouk. 0.y Meéxico, 1962,

VAXDOCKAN (El maniqui). r.: Arne Mattson. a.: Lars Forsell.
g.: Eva Seeberg. f.: Ake Dalguist. m.: Ulrik Neumann. d.a.:
Harald Garmland. mtj.: Ingemar Ejve. i.r Per Oscarsson, Gio
Petré, Tor lsedal, Elsa Prawitz, Bengt Ekiund, Malou, Mimi
Melson, Ric Axberg, Dagmar Olsson, Agneta Prytz, Olle Grons-
tedt, Elisabeth Cdén. pr.: Lorens Mormstedt. pa.: Flora Film.
o.: Suecia, 1962 (Este film fue presentado en la Seccién In-
formativa del Festival de Venecia, 1962).




FICHERO DE ESTRENOS
Y REPOSICIONES

PELICULAS PRESENTADAS COMERCIAL-

MENTE EN BUENOS AIRES DEL 1' DE
OCTUBRE AL 31 DE DICIEMBRE DE 1962

A CARGO DE HECTOR VENA
CON LA COLABORACION DE RUBEN CONFETTI

CON ALGUNAS NOTAS CRITICAS

ABREVIATURAS

A.: argumento. A.CM.: asistente de cdmura. AD.: adaptacién. AD.M.: adaptacién
muslcc?. AD.A.. asistente de direccién artfstica. ADM.: administracién. A.E5G.
asesor de esgrima. A.EP.: asesor de época. A.F.: ayudante de fotografia. A.M.:
asesor militar. A.MED.: asesor médico. A.MU.: asesor musical. A.MTJ.: asistente de
montaje. A.P.: asesor policial. A.PR.: asistente de produccién. A.R.: asistente del
realizador. A.RL.: asesor religicso. A.S.: asistente de sonido. A.TEC.: asesor técnico.
C.: colificacién moral para Bs. Aires. CL.: color. CM.: cameraman. CN.: canciones.
€0.: coro. CR.: coreografia. CT.: continuidad. D.: didloges. DB.: dibujos. D.DL.: di-
rector de didlogos. D.M.: direccién musical. D.O.: duracién original. D.PR.: director
de produccién. DR.: duracién en Bs. Aires. D.2A.U.: director de 2* unidad. DST.:
distribuidora. DZ.: danzas. E.. escenografia. E.E.: efectos especiales. E.F.: efec-
tos fotograficos. EST.: estudios. F.; fotografia. F.AC.: fotografia acudtica. F.E.: fe-
cha de estreno en Bs. Aires. F.F.: foto fija. F.MT.: foto de montafia. F.R.: fecha de
reposicion en Bs, Aires. F.28U.: fotégrafo de 2% unidad. G.: guidn. l.: Intérprefes.
IL.: ilustraciones. |.PR.: inspector de produccién. J.PR.: jefe de produccién, JY.:
joyeria. L.: laboratorio. M.: Muisica. MQ.: maquillaje. MTJ.: montaje. MTJ.M.: mon-
taje musical. MTJ.S.: montaje sonoro. N.: narracién. O.: origen y afio. OR.: crgues-
facién. ORQ.: orquesta. PA.: productora. Pl.: pianista. PL.: pieles. PN.: peinados.
PR.: productor. PR.A.: productor asociado. PRC.F.;: proceso fotografico. PR.E.: pro-
ductor ejecutivo. R.: realizador. REC.: recopilacién. S.; sonido. SC.PR.: secretario de
produccién. S.E.: sala de estreno. SPY.ART.: supervisién artistica. SPV.D.: suparvi-
sién de didlogos. SPV.G.: supervision de guidn. SPY.M.: supervision musical. SPV.
MTJ.: supervisibn montaje. SPV.PR.: supervisién de produccién. SPV.S.: supervisién
de sonido. SPV.V.: supervision de vestuario. S.R.: sala de reposicién. T.M.: tema
musical. TR.: trucos. TT.: titulos. U.: utileria. V: vestuario. D.A.: direccién artistica.

ESTRENOS

ADVISE AND COMSENT (Tormenta sobre Washington). Ver Ficha
Técnica y critica de Agustin Mahieu en el N2 13/38,

AFFAIRE NINA B., L' (El abogado del diable). R.: Robert Siodmalk.
A.. novela homénima de J. M. Simmel. G.: Reoger Nimier v R.
Siodmak. F.: Michel Kelber. M.: Georges Delerue. D.A.: lJean
D'Eaubonne. S.: Antoine Petitjean. |.: MNadja Tiller, Pierre Brasseur,
Walter Giller, Jacques Dacgmine, Etienne Bierry, Dominique Dan-
drieux, Hubert Deschamps, Maria Merike, José Luis Villalonga,
Guy Decomble, Nic Vogel, André Certes. P.A.: Alliance-Filmsonor.
DST.: D.I.F. A. O.: Francia, 1961. F.E.: 22.11. S.E.: Trocaderc y
G. Splendid. DR.: 103’ C.: proh. men. 14 e inc. men. 18 a.

AMANTE Y ASESINO (idem). R.: Tulio Demichelli. A.: obra teatral
“Hay un hombre tras la puerta’, de Alfonsc Paso. l.: Arturo de
Cordova, Aurcra Boutista. PA.: Sotomayer 5. A. D5T.: PARAMOUNT,
0.: México F.E.: 25.12. S.E.: Suipacha. DR.: 90’ C.: inc. men. 14 a.

AMBICIOSOS, LOS/FIEVRE MONTE A EL PAD (Los ambiciosos)
Ver Ficha Técnica en este nlmere, pdgina 12.

AN EINEM FREITAG UM HALBE ZWGOGLF/PAS DE MENTALITE/MOMN-
DO NBLLA MIA TASCA, Il (El mundo en mi mene). R.: Alvin
Rakoff. A.: novela “The World in my Pocket’, de James Hadley
Chase. G.: Frank Harvey. F.: WVaclav Vich. M.: Claude Bolling.
D.AL: Hans Kuhnert. MTJ.: Alice Ludwig-Rasch. S.: Gerhard Mduller.
I.: Madja Tiller, Peter Yan Eyck, Jean Servais, Rod Steiger, lan
Banner, Marisa Merlini, Memmo Carotenuto, Edcarde MNevola, Carlo
Giustini. PR.: Alexander Gruter. PA.: Corona/Criterium/Erredi-
Panta. DST.: METRO. 0O.: Alemania Occid./Francia/italia, 1960,
F.E.: 13.12. S.E.;: Opera, G. Splendid, Moreno, Park. D.O.: alemana:
104°: italiana: 95'. DR.: 23'. C.: proh. men. 14 e inc. men.: 18 a.
(Se exhibe wversién parcialmente doblada al inglés y con el titule
“World in my Pocket”).

AUSTERLITZ/NAPOLEONE AD AUSTERLITZ (Historia escrita con
sangre). R., A., G. v D.: Abel Gance. - D. 2 A. U.: Roger Richebé.

F.: Henri Alekan (Dyalisc. y Eastmanc.). F. 2 A. U.: Reber Juillard.
CM.: Raymond Menvielle, René Chabal, Rcland Paillas. M.: Jean
Ledrut. D.A.: Jean Douarinou. MTJ.: Léonide Azar, Yvonne Martin
y Mario Serandrei. A.R.: Pierre Lary, Louis Pascal y Nelly Kaplan.
S.: Pierre Calvet. U.: Raymond Picon-Borel y Robert Foucard.
MQ.: Hagop Arakelion. l.: Pierre Mondy, Claudia Cardinale, Mar-
tine Carol, Leslie Caron, Vittorio De Sica, Anna M. Ferrero, Rossano
Brazzi, Jean Marais, Ettore Manni, Georges Marchal, Dahielia
Rocca, Elvire Popesco, Anna Moffo, Orson Welles, Jean Mercure,
Jack Palance, Michel Simon, Janez Vrhovee, Jean-Marc EBory,
Jacques Castelot, André Certes, Claude Conty, Davout D'Auers-
taedt, !ean Louis Horbette, N. Kaplan, Polycarpe Pavloff, Lucien
Raimbourg, Jean-Francois Rémy, Jean Louis Richard, Pierre Tabard,
Maurice Teynae, Jean-Louis Trintignant. PR.: Alexandre y Michel
Salkind. PR.A.: Dominique Drouin y Georges Charlot. PA.: Comp.
Francaise de Prod. Internat.-Lyre/Galatea/Dubrava. DST.: FOX. O.:
Francia/ltalia/Yugoslavia, 19592|60. F.E.: %.11. S.E.: Monumental
v Teatro Celisee D.O.: 165'. DR.: 120 C.. s/r. (Film exhibido
en el Festival de San Sebastidn, 1960).

BAMDE DES SCHRECKENS, Die (La pandilla del terror). R.: Harald
Reinl. A.: novela "Ojo por gjo’, de Edgard Wallace. G.: Joachim
Bartsch y Wolfaanag Schaitzler. F.: Albert Benitz. CM.: Peter Forster
y Alex Henningsen M.: Heinz Funk. D.A.: Erik Aages y Rudolf
Remp. MTJ.: Margot Jahn. A.R.: Klous Prowe. S.: Jan Van der
Eerden. MQ.: Heinrich Weber |.: Joachim Fuchsberger, Karin Dor,
Elisabeth Flickenschildt, Fritz Rasp, Otto Collin, Karl Geora Sae-
bisch, Ulrich Beiger, Eddi Arent, E. F. Flrbringer, Dieter Eppler,
Karin Kernke, Glnter Hauer, Alf Marheolm, Peter Frank, Wilhelm
Walter, Reinhold Mietschmann. PR.: Helmut Beck. PA.: Rialto.
DST.: IMPERIAL. O.: Alemania Occid., 1960. F.E: 18.12. S5.E:
Trocadero. D.O.: 95 DR.: 81 C.: proh. men. 14 a.

BARABBA/IDEM (Barrrabds). R.: Richard Fleischer. A.: novela
homénima de Pdr Lagerkvist. G.: Christopher Fry, Diego [Fabbri,
Iva Perilli y HNigel' Balchin. D.: —version italiana—: Salvatore
Quasimodo. F.: Aldo Tonti (Technicolor y Technirama). CM.: Enzo
Barbeni y Luigi Kuwveiller. E.E.: Ascani y Verdenelli. F.F.: Augusto
Di Giovanni. TR.: Giuliane Laurenti. M.: Mario MNascimbene. D.M.:
Franco Ferrara. D.A. Maric Chiari. DC.: Maurizio Chiari. MTJ.:
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Alberto Gallitti, (Raymend Poulton, vers. americana). A.R.: Alberto
Cardone. S.: Vittorie Trentino. V.: Maria De Matteis, realizado por
Antenelli y Tigare Lo Faro. PN.: Elda Magnanti. as. armas:
Alfio Caltabieno. CT.: Anna Gruber l.: Anthony Quinn, Vittorio
Gassman, Silvana Mangano, Arthur Kennedy, Katy Jurado, Dean
Jagger, Michael Gwynn, Roy Mangano, Norman Wooland, Valentina
Cortese, Jack Palance, Ivan Triesqutl, Ernest Borgnine, Harry
Andrews, Arnoldo Fod, Guido Celano, Spartaco Nale, Bobby Hall,
Joe Robinson, Enrico Gleori, Carloe Giustini, Frederic Ledebur, Gianni
De Benedetto, Rina Braido, Douglas Fowley, Laurence Payne,
Tullio Tomadoni, Maria Zancli, Gustavo De Narde, WVladimiro
Picciafuochi, PR.: Dino De Laurentiis. PR.A.: Luigi Luraschi. PA.:
D. De Laurentis Cinem. DST.: COLUMBIA. 0O.: I[talia/EE.UU.,
1961. F.E:: 10.10. SE.: Brecadway y Gaumont. D. O.: 136" —versién
americana: 144'—, DR.: 136', en dos partes de 72' y 64%, res-
pectivamente. C.: inc. men. 14 a. (Se exhibe version hablada en
inglés. Scbre esta misma novela realizé Alf Sjoberg en Sueciq,
en 1953, el film "“BARABRASY”. Se denomind en nuestro pais
“Barrabas y lo distribuyé ORBE. Sus intérpretes fueron Ulf Palme,
Ake Gromberg y Eva Dahlbeck).

BASHFUL ELEPHANT, The (El elefante del circo). R., A, G, D.,
y PR.: Dorrell y Stuart E. Mc. Gowan. F.: George Tysen CM.: Werner
Jensen M.: y CN.: Ronald Stein, cantadas por Raffaela, D.A.:
Wolf Witzemann. MTJ.: Hans Nikel. A.R.: Rudi Zehetgruber. I.:
Molly Mack, Helmut Schmid, Buddy Baer, Kai Fischer, Fritz Waiss,
Arnulf Schroeder, Hans Schumm, Hans Posenbacher, Gernot Duda,
el elefante Vaolle y el perro Jeffrey, J.PR.: F. Weiss. PA.: Mc
Gowan Int. Pred C.: s/r. (Filmada en Austria).

BEAUTY AMD THE BEAST (La belleza y la bestia). R.: Edward
L. Cahn. A.: y G.: Gerge Bruce y Orville H. Hampten, basados en
antigua leyenda. F.: Gilbert Warrenton (Technic,). D.A.: Franz
Bachelin. MTJ.: Robert Carlisle. S.: Fred Lau. MQ.: Jack Pierce.
L: Joyce Taylor, Mark Damon, Eduard Franz, Michael Pate, Merry
Anders, Dayton Lummis. Walter Burke. PR.: Robert E. Kent. PA.:
Harvard-Edward Small. DST.: ARTISTAS UNIDOS. O.: EE. UU., 1962,
F-E: 22.10. 5.E.: Metropol. D.O. y DR.: 77. C.. inc. men. 14 a.
{Exteriores filmados en el Rancho lverson, al noroeste da Hollywood).

BEl DER BLONDEMN KATHREIN (Mi rubia adorada). R.: Hans
Quest. M.: Gert Wilden. l.: Marianne Hold, Gerhard Riedmann,
Harald Juhnke, Hans Nielsen, Angelika Meissner. F.: (Agfaccler).
PA.. Seitz-Carlton Film. DST.: IMPERIAL. O.: Alemania Occid.,
195%. F.E. 11.10. 5. E.: ideal y Principe. D.O.: 88'. DR.: 85 . C.:
s/r (Filmada en el Lago Constanza y Salzburgo).

BIRD MAN OF ALCATRAZ (La celda olvidada). R.: John Fran-
kenheimer. A.: libre de Thomas E. Gaddis. G.: Guy Trosper. F.:
Burnett Guffey. M.: Elmer Bernstein. D.A.: Fernando Carrere. MTJ.:
Edward Mann. A.R.: Dave Silver. 5.: George Cooper. E.S.: Robert
Reich y James Melson. MQ.: Robert Schiffer |.: Burt Lancaster,
Karl Malden, Thelma Ritter, Betty Field, Meville Brand, Edmond
O'Brien, Hugh Marlowe, Telly Savalas, Whit Bissell, Crahan Denton,
Leo Penn, James Westerfield, Lewis Charles, Adrienne Marden,
Harry Jackson Art Stewart, Raymond Greenleaf, Nick Dennis,
William Hansen, Harry Holcombe, Robert Burton, Len Lesser, Chris
Robinson, George Mitchell, Ed. Mallony PR.: Stuart Millar y G.
Trosper. PA.: Harold Hecht-Morma. DST.: ARTISTAS UNIDOS. O.:
EE. UU., 1961/2. F.E.: 4.10. S.E.: Ocean, Sarmiento, Gaumont,
Capital, Gral. Paz, Flores, R. de la Plata y P. del Cine. D.O.:
143, DR.: 121°. C.: s/r. (Film exhibido en el Festival de Venecia
1962, donde B. Lancaster obtuvo la Copa Volpi a la mejor
interpratacion).

La mira es criticar al rdgimen penal y carcelario de los
E.EU.U. e indirectamente, a su sociedad. Ello o través
de lo narracion de un hecho real: la vide de Strud, con-
denodo o prision perpetus que ha reemplozedo su totcl
aislamiento por un universo propio, consistente en la cria
y el estudio de los pdjaros y sus enfermedades, sienda
—segiin el film— una autoridad mundial en la materia.
El peligro evidente era hacer parecer que se tratcba de
un coso de injusticia peorticular y/e que la descripcion
de tan férrea voluntad y extroordinaria inteligencic res-
tase importancia u obscureciese la finalidad de censura
o un sistema que la pelicula persigue. En lo fundamentel,
tal peligro fue sorteado, es decir, el menscje queda en
pie. Mas limitado por la excesiva otenciém que absorbe
el personaje de Strud, cuya troyectorio espiritual, por otra
parte, esta esquemcticaomente planteada, ya que surgs por
intermedio do datos anecdoticos poco sutiles, dejoando de
lado los problemas netamente carcelarios. De alli que
para apoyar sus propdsitos Frankenheimer se ve precisado
a decir por boca de Strud y de los préfugos que son
muertos por la policio, frases necesarios pero no mencs
declamatorias y explicativas.

Con todo, Frankenheimer, eludlendo las tentaciones que
ofrecio el asunto para caer en efectismos y sensaciona-
lismo, compone wun film oustero y contenido, donde Ila
idea fluys con recafo. F. P.

BLACK GOLD (Huracam de ambiciones). R.: Leslie H. Martinson.
A.: Harry Whittington. G.: Bob v Wanda Duncan. F.: Harold Stine.
M.: Howard Jackson. DAL William Campbell. DC.: William Stevens
MTJ.: Leo H. Shreve. A.R.: Claude Binyon Jr. 5.: Sam F. Goode.
MQ.: Gordon Bau. PN.: Jean-Burt Reilly l.: Philip Carey, Diane
Mc. Bain, James Best, Fay Spain, Claude Akins, William Phipps,
Dub Taylor, Ken Mayer, lron-Eyes Cody, Vincent Barbi, Rusty
Wescoatt. PR.: Jim EBarnett. PA.: y DST.: WARNER BROS. O.:
EE. UU., 1962. F.E.: 20.12. S.E.: Hindi. DR.: 85 C.: s/r.

BOY'S NIGHT OUT ('Hml vez a la semena). R.: Michael Gordon. A.:
Marvin Werth y Arne Sultan. AD.: Marion Hargrove. G.:. Irg

Wallach. F.: Arthur Arling (Cinemasc. y Metroc.). M.: Frank Da
Vol. CN.: del titulo y “Cathy”, de ames Van Heusen y Sammy
Cahn. D.A.: George Davis y Hans Peters. DC.: Henry Grace y
Jerry Wunderlich. MTJ.: Tom Mc. Adco. A.R. Ivan Volkman. S.:
Franklin Milton. I.: Kim Mevak, James Garner, Tony Randall,
Howard Duff, Janet Blair, Patti Page, Howard Morris, Jessie Royca
Landis, Oscar Homolka, Arnne Jeffreys, Fred Clark, Jim Backus, Ruth
Mc. Devitt, Willilam Bendix, Larry Keating, Zsa Zsa Gabor PR.:
Mortin Ransohoff. PR.A.: James Pratt. PA.: Metro-Joseph Levine-
Embassy-Kimco-Filmways. DST.: METRO. ‘O.: EE. UU., 1962. F.E.:
17.10. S.E. Metro, Opera, Pueyrredén, Roca, Fénix y Medrano. D.O.:
y DiR.: 115°. C.: proh. men. 14 e inc. men. 18 a.

BRIGANTE, IL (idem). Ver Ficha Técnica y crifica de Ernesto Schoo
en el N9 13/34.

CABINET OF CALIGARI, The (El gabinete del Dr. Caligari). R. ¥
PR.: Roger Kay. A.: basado en libreto anterior de Carl Mayer ¥y
Hans Janowitz. G.: Robert Bloch. F.: John ‘Russell (Cinemasc.).
M.: Gerald Fried. D.A.: Serge Krizman. DC.: Howard Bristol.
MTJ.: Archie Marshek. A.R.: Lee Lukather y Harold Knox. 5.:
Jack Solomon. V.. Wes lJeffries y Kathleen Mc.Candless. MQ.:
Gene Hibbs. PM.: Jane Shugrue. I.: Dan O'Herlihy, Glynis Johns,
Dick Davalos, Lawrence Dobkin, Constance Ford, 1. Pat O'Malley,
Vicki Trickett, Estelle Winwood, Doreen Lang, Charles Fredericks,
Phyllis Teagardin. J.PR.: L. Lukather. PA.: Robert Lippert Prod.
DST.: FOX. O.: EE. UU.,, 1962. F.E.:: 22.11. S5E.: lguozd y G. Sa-
voy. D.O.: yv DR.: 104, C.: proh. men. 18 a. (En 1919, en Ale-
mania, Robert Wiene realizé una primera version para la Decla-
Bioscop, interpretada por Werner Krauss, Conrad WVeidt y Lil
Dagover, su titulo era Dos Kabinet des Dr. Caligari').

CAPTAIN CLEGG (La patrulla fantasma). R.: Peter Graham Scott.
A. y G.: John Elder. D.: Barbara S. Harper. F.: Arthur Grant
(Technic.). E.E.: Les Bowie. M.: Don Banks. D.M.: Philip Marteil.
D.A.: Bernard Robinson y Don Mingaye. MTJ.: James Needs y Eric
Boyd-Perkins. A.R.: John Peverall. 5.: Jock May. |.: Peter Cush-
ing, Yvonne Romain, Patrick Allen, Oliver Reed, Michael Ripper,
Martin Benson, David Lodge, Derek Francis, Daphne Anderson,
Milton Reid, Jack Mc.Gowran, Peter Halliday, Terry Scully, Sydney
Bromley, Rupert Osborne, Bob Head, Gorden Rellings, Colin Dou-
glas. PR.: John Temple-Smith. J.PR.: Don Weeks. PA.: Hammer-Ma-
jor. DST.: UNIVERSAL-INT. ©.: G. Bretona, 1962. F.E.: 25.12. 5.E:
Metropol, D.O.: y DR.: 82, C.: prch. men. 14 a. (52 exhibe ver-
sién  procesada en EE. UU. con Eastmancolor y con el titulo
"MNight Creatures’).

CARABIMNIERE A CAVALLO, Il (Han robado a un vigilante). R.;
Carlo Lizzani. A.: Antonio Pietrangeli, Ettore Scola y Ruggero
Maceari. G.: E. Scola v R. Maccari. F.: Gianni Di Venanzo. M.:
Carlo Rustichelli. D.A.; Piero Gherardi. MTJ.: Franco Fraticelli. V.:
Lucia Mirisola. 1.: Nino Manfredi, Peppino De Filippo, Maurizio
Arena, Annefte Stroyberg, Luciano Salce, Clelia Matania, Eugenio
Maggi, Anthea MNocera, Guide Celano, Lamberto Antinoni, Ansel-
mo Silvio, Alde Giuffré, Luciano Bonanni, Mimo Poli, Fanfulla,
Leopoldo Valentini, Antonio Maozzi PA.: Moxima. DST.: ASTOR.
O.: Italia, 1961. F.E.: 22.11. S.E.. Monumental, Loz Angeles, Teo-
tro Coliseo ¥ G. MNorte. DR.: 75°. C.: prch. men. 14 e inc. men.
18 a.

CARTOUCHE/IDEM (idem). Ver Ficha Téenica N2 10/11, pag. 16
y N2 12/33 y critica de Juan Carlos Frugone en el M2 12/32.

CARRY ON REGARDLESS (jCuidado, chicas!). R.: Gerald Thoemas.
A, G. ¥y D: MNorman Hudis. F.: Alan Hume. M.y D.M.: Bruce
Mentgomery. D.A.: Lionel Couch. MTIJ.: John Shirley. l.: Sidney
James, Kenneth Conner, Charles Hawirey Joan Sims, Kenneth
Williams, Bill Owen, Liz Fraser, Terence Longdon, Hattie Jacques,
Stanley Unwin, Esma Cannon, Joan Hickson, Sydney Tafler, Betiy
Marsden, Julia Arnall, Fenella Fielding, Terence Alexander, Daniel
Lodge, Jerry Desmond, Eric Pohlmann, Kynaston Reeves, Molly
Weir, Michael Ward, Jimmy Thompson, Carole Shelley. PR.: Peter
Rogers. PR.A.: Baosil Keys. PA.: Anglo Amalgamated-G. H. W.
DST.: RAMK. O.: G. Bretana, 1960. F.E.: 24.10. S.E.: Hindd, Les
Angeles, G. MNorte, G. Savoy v G. Rivadavia. D.O. y DR.: 90'. C:
prah. men. 14 e inc.. men. 18 a.

CASH ON DEMAND (En visperas del miedo). R.: Quentin Lawrence.
A.: obra teatral de Jacques Gillies. G.: David T. Chantler y Lewis
Greifer. F.: Arthur Grant. CM.: Len Harris. M.: Wilfred Josephs.
©.M.: John Hollingsworth. D.A.: Den Mingaye. DC.: Bernard Ro-
binson.. MTJ.: James MNeeds y Eric Boyd-Perkins. A.R.; John Pe-
verall. S.: Jock May vy Alban Streeter. V.: Molly Arbuthnot y
Rosemary Burrows. MQ.: Roy Ashton. PM.: Frieda Steiger. CT.:
Tilly Day. EST.: Bray. l.: Peter Cushing, Andre Morell, Richard
Vzrnon, Barry Lowe, Norman Bird, Edith Sharpe, Charles Morgan,
Kevin Stoney, Alan Haywood, Lois Daine, Vera Cook, Gareth
Tandy, Fred Stone. PR.A.: Anthony Nelson-Keys., PR.E. Michael
Carreras. PA.: Hammer. DST.: COLUMBIA. O.: G. Bretana, 1961.
F.E.: 19.12. S.E.: Metropol. D.O.: 84'. DR.: 78'. C.: inc. men. 18 a,

CAUSE FOR ALARM (La carta delatora). R.: Tay Garnett. A.: La-
rry Marcus. G.: Mel Dinelli y Tom Lewis. M.: André Previn. MTJ.:
James E. Newcom. l.: Loretta Young, Barry Sullivan, Bruce Cow-
ling, Margalo Gillmore, Bradley Mora. PR.: T. Lewis. PA.: Metro,
DST.: ARAUCANIA, O.: EE. UU., 1951. F.E.: 5.12. 5.E.: Ambassador
y Callac. D.O.: y DR 74'. C.: sfr.

CHAMBRE ARDENTE, La / PECCATORI DELLA FORESTA MERA, I
(Le camara ardiente). R.: Julien Duvivier. A.: novela de John
Dickson Carr. G.: J. Duvivier y Charles Spack. D.: C. Spaagk. F.:
Roger Fellous. M.: Georges Auric. D.A.: Willi Schatz, MTIl.: Paul
Coyatte. 1.: Nadja Tiller, Jean-Claude Brialy, Claude Rich, Perrette




Pradier, Walter Giller, Edith Scob, Antoine Balpétré, René - Genin,
Héléna Manson, Dony Jacquet, Duveallés, Claude Piéplu, Gabriel
Javour, Laurence Belval. PR.: Yvon Guezel. PA.: Internacional
Prod. Ufa/Taurus. DST.: D.I.F. A. O.: Francio/ltalia, 1961. F.E.:
11.10. S.E.: Trocadero y Suipacha. DR.: 114'. C.; proh. men. 18 a.
{Exteriores filmados en la Selva Negra - Alemania Occid. Se exhibe
versién francesa),

CIFRA IMPAR, La. Ver Ficha Técnica y comentario de Antonio
A. Salgado en el N9 12/30,

COEUR BATTANT, Le (Latidos de un corazén). Ver Ficha Técnica
en el N? 5/26. Datos complementarios: DST.: A.A.A. E.E: 4.12.
S5.E.: G. Rex, Capitol, Gral. Belgrano y R. Indarte. DR.: 84'. C.:
proh. men. 18 a. (Se exhibié en el Festival Eurcpeo de Punta del
Este, 1961, con el titulo castellane “El corazén latiendo’’). Yer cri-
tica de Salvador Sanmaritano en el N¢ 5/25.

CONOQUISTATORE Bl CORINTO, II. (El conquistador de Corinto).
R.: Mario Costa. A. y G.: Nino Stresa. F.: Pier Ludovico Pavoni
(Euroscope y Eastmanc.). M.: Carlo Innocenzi. D.A.: Antonio Vi-
sone. MTJ.: Antonietta Zita. V.: Mario Giorsi. |.; Jacques Sernas,
Geneviéve Grad, Gianni Santuccio, Mande Tamberlani, John Drew
Barrymore, lvano Staccioli, Gianna Maria Canale, Gordon Mitchal,
Andrea Fantasia, Gianni Solao, losé Jaspe, Vassili Karamis, Irene
Vukotic, Dina De Santis, Adriana Vianello. PA.: Europa Cin./C.
F.P.C. DS5T.. IMPERIAL. O.: lItalia/Francia, 1961. F.E: 25.10.
S.E.: Monumental, Buen Orden vy Ritz. DR.: 78°. C.: inc. men. 14 a.
{Se exhibe version doblada al inglés). .

COMVYICTS 4 (La muerte camina a mi lade). R, v G.: Millard
Kaufman. A.: basado en la novela autobiografica “Reprieve”, de
John Resko. F.: Joseph Biroc. CM.: Bill Schurr. M. v D.M.: Leonard
Rosenman. D.A.: Howard Richmond. DC.: Joseph Kish. MTJ.: Geor-
ge White. A.R.: Clark Paylow. 5.: Ralph Butler y Archie Dattlebaum.
V.. Roger Weinberg. MQ.: William Turner. AS.TEC.: J. Resko. CT.:
Robert Gary. U.: Ted Mossman. I.: Ben Gazzara, Stuart Whitman,
Ray Woalsten. Vincent Price, Rod Steiger, Broderick Crawford,
Doddie Stevens, Jack Kruschen, Sammy Davis Jr., Naomi Stevens,
Carmen Phillips, Susan Silo, Timothy Carey, Roland La Starza,
Tom Gilson, Arthur Malet, Lee Krieger, Myron Healey, Josip Elic,
Jack Albertson, Robert Harris, Andy Albin, Burt Lange, Reggie
MNalder, John Dennis, John Kellogg, Adam Williams, Robert Chris-
topher, Warren Kemmerlina, Kreg Martin, John Close, Billy Varga.
PR.: A. Ronald Lubin. A.PR.: Doane Harrison. J.PR.: Edward Mo-
rey Jr. PA.: Kaufman-Lubin. DST.: ALLIED ARTISTS. O.: EE. UU.,
1962. F.E.: 13,12, SE.: Hindl, Los Angeles, T. Coliseo, G. Savoy,
G. Rivadavia, B. Orden. D.O. y DR.: 105. C.: inc. men. 14 a,

COUCH, The. (Crimen a las 7). R. y PR.: Owen Crump. A.: Blake
Edwards y O. Crump. G.: Robert Bloch. F.: Harold Stine. M.: Frank
Perkins. D.A.: Jack Poplin. DC.: William L. Kuehl. MTJ.: Leo H.
Shreve. A.R.: James T. Vaoughn. S.: Stanley Jones. MQ.: Gordon
Bau. PM.: Jean Burt Reilly. 1.: Grant Williams, Shirley Knight,
Onslow Stevens, William Leslie, Anne Helm, Simon Scott, Michael
Bachus, John Alvin, Harry Holcombe, Hope Summers. PA. y D5ST.:
WARNER BROS. O.: EE. UU., 1961. F.E: 7.11. S.E.:: Hindd. D.O.
y DR.: 100°. C.: proh. men. 18 a.

DAR LA CARA. Ver Ficha Técnica en el N¢ 12/34. Datos com-
plementaorios: S.E.: Ocean, Gral. Belgrano, Flores, Majestic R. de la
Plata, Cuyo y Constitucién. (Este film obtuvo “mencién’” en el
Festival de Sestri- Levante, 1963. Ver critica de Antonic A. Sal-
gado en el N? 12/34,

DARBY O'GILL AND THE LITTLE PEOPLE (El cuarto deseo). R.:
Robert Stevenson. A.: cuento “Darby O'GillY, de H. T. Kavanagh.
G.: Lawrence Edward Watkin. F.: Winton Hoch (Technic). E.E.:
Peter Ellenshaw y Eustace Lycett. E.ANIM.: Joshua Meador. DB.:
P. Ellenshaw y Don Da Gradi. M.: Oliver Wallace. CN.: “La can-
cion del deseo”, de L. E. Watkin ¥ “Muchacha irlandesa”, de O.
Wallace. OR.: Clifford Vaughan. D.A.: Carroll Clark. DC.: Emile
Kuri y Fred Mac Lean. MTJ.: Stanley Johnson. MTJ.M.: Evelyn
Kennedy. A.R.: Robert Shannon. S.: Dean Thomas y Robert Cook.
V.: Chuck Keehne y Gertrude Casey. MQ.: Pat Mac.Nalley. PN.:
Ruth Sandifer. AS.TEC.. Michael O'Herlihy. l.: Albert Sharpe, Ja-
net Munro, Sean Connery, Denis O'Dea, Kieron Moore, Estelle
Winwood, Walter Fitzgerald, J. G. Devlin, Jack Mac Gowran, Fa-
rrell Pelly, Nora O'Mahony, King Brian Connors. PR.: Walt Disney.
PA.: Buena Vista. DST.. RANK. 0. EE.UU. 1960. F.E.: 17.10.
5.E.: Hinda, DR.: 87'. C.: s/r.

DESIGN IN THE SKY (Disefio en el cielo). R. ¥ F.: Norman Fisher
y David Samuelson (Eestmaonc.). MTJ.: Robert Frost. PA.: British
Movietonews-COl. DST.: RANK. D.: G. Bretania, 1961. D.O. y DR.:
15%. F.E: 29.11. S.E.: lguazd, Los Angeles y G. Norte. C.: s/r.

"

DETRAS DE LA MENTIRA. Ver Ficha Técnica y critica de Antonio A.
Salgado en el N? 13/42.

DON LCRENZO (Piedod pora pecadores). R.: Carlo L. Bragaglia.
A.: Steno. G.: Steno, Age, Scarpelli y Viganotti. F.: Anchise Brizzi.
CM.: Alberto Fusi, Luigi di Giorgio y Carmine Gallone. F.F.: Os-
valdo Civirani. M.: Luciano Maraviglia. CN.: Luciano Tajeli, L.
Maraviglia, Concina y Acampeora, D.A.: Alberto Boccianti. MTJ.:
Roberto Cinquini. A.R.: Ginetta Mancini y Mario Mariani. S.:

Agostine Moretti. CT.: Vittorio Rolandi Ricci. I.: L. Tajoli, Franco
Interlenghi, Rossana Podestd, Lea Padovani, Carlo Ninchi, Andrea

» Checchi, Luciana Vedovelli, Dante Maggio, Arture Bragaglia, Gu-

glielmo Barnabé, Emma Baren, Brunoc Corelli. PR.: Silvio Clemen-
telli. A.PR.: Renato de Pasqualis y Enrico Bologna. PA.: Pincio,
DST,:f REAL. O.: ltalia, 1953. F.E.: 3.12. S.E.: Paris. DR.: BO.
Cres/r

DON'T KNOCK THE TWIST (Meneos y zapateos ol ritmo del twist).
R.. Oscar Rudolph. A. y G.: Jomes Gordon. F.: Gordon Avil. M. y
D.M.: Fred Karger. CR.: Hal Belfer. D.A.: Don Ament. DC.; Sidney
Clifford. MTJ.: Jerome Thoms. AR.: Sam MNelson. 5.: Josh West-
moreland y Charles Rice. |.: Chubby Checker, Gene Chandler, Vic
Dana, Linda Scoft, Lang Jeffries, Mari Blanchard, Georgine Darcy,
Stephen Preston, Barbara Morrison, Mydia Westman, James
Chandler, Elizabeth Harrower, Hortense Petra, Frank Albertson,
Viola Harris, Peter Dawson, Dave Lanfield, Tim Sullivan, Ralph
Montgomey, los Carrolls Bros. y los Dovells. PR.: San Katzman.
PA.: Four Leaf. DST.: COLUMBIA. O.: EE. UU., 1962. F.E.: 10.10.
S.E.: Metropol, Constitucién, Cuyo, G. Cérdoba y S. José de Flores.
D.O. y DR.: 85°. C.: s/r.

DR. CANDIDO PEREZ, SENORAS. Ver Ficha Técnica y critica de An-
tonio A. Salgado en el N2 12/38.

DUE NEMICI, | (Su mejor enemign). R.: Guy Hamilton. A.: Luciano
Vincenzoni. AD.: Age, Scarpelli y Suso Cecchi D'Amico. G.- Jack
Pulman. F.: Giuseppe Rotunno (Technirama y Technic). M.: Nina
Rota. D.A.: Mario Garbuglia. DC.: Giorgio Herrman. MTJ.: Tatiana
Morigi y Bert Bates. A.R.: Mario Maffei y Yoel Silberg. S.: Piero
Cavazutti y Bruno Brunacci. V.: Ezio Frigerio y Dario Cecchi. I.:
David Miven, Alberto Sordi, Michael Wilding, Amedeo Nazzari,
Harry Andrews, David Opatoshu, Aldo Giuffré, Tiberic Mitri, Ken-
neth Fortescue, Duncan Macrae, MNoel Harrison, Robert Desmond,
Bernard Cribbius, Ronald Fraser, Michael Trubshawe, Pietro Ma-
rescalchi, Alessandro Minchi, Giuseppe Fazio, Bruno Cattaneo,
Luigi Bracale, Ignozie Dolci, Ahmed Alf Haggi, Den Powell, Abraha
Mogos, Abrahama Elias, Abdurahman Mohamed Eimi. PR.: Dino De
Laourentiis. J.PR.: Bruno Tolusso y Lazare Bianco. PR.A.: Luigi
Luraschi. PA.: D. De Laurentiis Cinem. DST.: COLUMBIA, O. Iita-
lig, 1961. F.E: 10.10. SE: Ambassador, Callao, Gral. Belgrano,
R. Indarte y Majestic. D.O.: 104, DR.: 100°. C.: s/r. (Exteriores
filmados en Israel).

ERRAND BOY, The (De golpe en golpe). Ver Ficha Técnica y critica
de Juan Carlos Frugone en el N2 13/41.

ESCAPE FROM ZAHRAIM (Los fugitivos de Zohrain). R. y PR.:
Ronald Neame. A.: novela “Appointment in Zaohrain”, de Michael
Barrett. G.: Robin Estridge. F.: Ellsworth Fredericks (Panavis. y
Technic.). F.28.U.: lrmin Roberts. E.F.: John Fulton. M.: Lyn Mu-
rray. D.A.: Eddie Imazu. MTJ.: Eda Warren. A.R.: Tom Connors.
5.: Gene Merritt y Charles Grenzbach. l.: Yul Brynner, Sal Mineo,
Jomes Mason, Madlyn Rhue, Jack Warden, Tony Caruso, Jay No-
vello, Leonard Strong. PR.A.:: Chico Day. J.PR.: Eric Stacey y
Andrew Durkus. PA y DST.:. PARAMOUNT. O.: EE. UU., 1962,
F.E.: 18.10. S.E.: MNormandie vy Premier. D.O.: 93' DR.: 90'. C.
s/r. (Exteriores filmados en California - desierto de Mojave).

FACE OF A FUGITIVE (Entre la ley y mi amor). R.: Paul Wendkos.
A.: Peter Dawson. G.: David Chantler y Daniel Ullman. F.: Wilfrid
M. Cline (Eastmanc.). M.: Jerrald Goldsmith. D.A.: Robert Peterson.
MTJ.: Jerome Thoms. l.: Fred Mac Murray, Lin Mc.Carthy, Dorothy
Green, Alan Baxter, Myrna Fahey, James Coburn, Francis de Sa-
les, Gina Gillespie, Ron Hayes, Paoul Burns, Buzz Henry, John
Milford, James Gavin. PR.; Charles Schreer y David Heilweil. PA.:
Morningside, DST.: COLUMBIA. O.; EE. UU. 1959. F.E.: 10.10.
S.E.: Metropol, Constitucién, Cuyo, G. Cérdoba y S. José de Flo-
res. DR.:- 78, C.: s/tr.

FILLES SEMENT LE VENT, Les (La ley del deseo). R., A., G. vy D
Louis Soulanes. F.: Paul Coteret. M.: Michel Magne. DC.: naturales.
MTJ.: Alice Green. l.: Scilla Gabel, Francgoise Saint-Laurent, Eva
Damien, Philippe Leroy, Sard Urzi, Michel Lemocine, Vittoria Pra-
da, Sondrine, Jacques Fabbri, Giséle Gallois. PR.: René Thevenet.
J.PR.: Jacques Garcia. PA.. Contact Oraanisation-P. | P./Transmon-
de. DS5T.: D.I.F.A. O.: Franciafltalia, 1960. F.E.: 1.11. S.E.: Tro-
cadero. D.O. y DR.: 94'. C.: proh. men. 18 a.

FIVE FINGER EXERCISE (Ejerciclo para cinco dedos). R.: Daniel
Mann. A.: cbra teatral homénima de Peter Shaffer. G.: Frances
Geedrich y Albert Hackett. F.: Harry Stradling. M.: Jerome Mo-
ross. D.A.: Ross Bellah. DC.: William Kiernan. MTJ.: William Lyon.
A.R.: R. Robert Rosenbaum. S.: James Flaster y Charles Rice.
V.: Orry-Kelly. MQ.: Ben Lane y Gene Hibbs. l.: Rosalind Russell,
Jack Hawkins, Maximilian Schell, Richard Beymer, Annette Gor-
man, Lana Wood, Terry Huntingdon, William Quinn, Kathy West,
Valora Nogand, Mary Benoit, Jeannine Riley, Karen Parker, Bart
Conrad. PR.: Frederick Brisson. PA.: Sonnis. DST.. COLUMBIA.
O.: EE. UU.,, 1962. F.E.: 20.11. S.E.: Ambassador, Capitol, Flores,
Gral. Paz. P. del Cine. D.O. y DR.: 109, C.: inc. men. 14 a. (Esta
obra teatral de procedencia inglesa luego de haber sido un gran
suceso en Londres fue estrenada en Broadway, en el Music Box,
el 2.12.1959. Dirigida por John Gielgud fue interpretada por
Jessica Tandy [R. Russell]l, Roland Culver [J. Howkins], Michael
Bryant [M. Schell]l, Brion Bedford [R. Beymer]l y Juliette Mills
[A. Gorman].)
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FLAME IN THE STREETS (Afuera ruge el odio). R. y PR.: Roy
Boker. A. y G.: Ted Willis, basado en su obra teatral “Hot Summer
Nigth”. F.: Christopher Challis (Cinemasc.). CM.: David Harcourt.
M.: Philip Green. D.A.: Alex Vetchinsky. DC.: Arthur Taksen. MTJ.:
Roger Cherrill, A.R.: Stanley Hosgood. S.: Harry Miller, Dudley
Messenger y Gordon K. Mc. Callum. V.: Yvonne Caffin. MQ.: W. T.
Partleton. PN.: Stella Rivers. CT.: Penny Daniels. l.: John Mills,
Sylvia Syms, Brenda de Banzie, Earl Cameron, Johnny Sekka, Ann
Lynn, Wilfrid Branbell, Meredith Edwards, MNewton Blick, Glyn
Houston, Michael Wynne, Dan Jackson, Cyril Chamberlain, Gret-
chen Franklin, Harry Baird, Max Butterfield, Larry Martyn, Irvin
Allen, Lionel MNgakane, Corinne Skinner, William Ingram, Brian
Mc.Dermott, Bari Johnson, Joon Jason, Sonny Mc.Kenzie. PA.:
Rank-Somerset. DST.. RANK. O.: G. Bretana, 1961. F.E.: 27.12,
S.E.: Iguaz(, G. Norte y G. Savoy. D.O.: 93'. DR.: 90'. C.0 s/r.

FLESH AND THE FIENDS, The (Orgia de sangre). R. y A.: John
Gilling. G.: Leon Griffiths y J. Gilling. F.: Monty Berman (Dyalisc.).
M. y D.M.: Stanley Black. D.A.: John Elphick. MTJ.: Jack Slade.
l.: Peter Cushing, June Laverick, Donald Pleasence, George Rose,
Dermot Woalsh, Renée Houston, Billie Whitelaw, John Cairney,
Melvyn Hayes, June Powell, Andrew Foulds, Philip Leaver, Geor-
ge Woodbridge, Garrard Green, Geoffrey Tyrrei, Becket Bould,
George Bishop, John Rae, Esma Cannon, Rof De La Torre, Stevan
Scott, lan Fleming, Michael Balfour, Gilda Emanuelli, George
Street, Michael Mulcaster, Groham Stuort, Robert Checksfield,
Sylvia Osborne, Lucy Griffiths, Golda Cassimer, Jack Mc.Naughton,
Moris Fahi, Linda Masters, Peter Stephens, Gordon Philpott, Char-
les Stanley, Eric Francis, Olive Kirby, Frank Henderson, Robert
Hunter, Marita Stanton, Hazel Sutton, Lee Bradshaw, Paul Craig,
Glen Dearman, Anthony Valentine, John Murray Scott. PR.: Re-
bert Boker vy M. Berman. PA.: Triad. D5T.: RANK. O.: G. Breta-
fia 1959/60. F.E.:: 15.11. S.E.: Monumental y Teatro Coliseo. D.O.
97'. DR.: 90. C.: proch. men. 18 a.

FLOR DE CAMNELA (Ildem). R.: Ramén Pereda. F.: (Eastmanc.). 1.
Maria A. Pons, Pedro Vargas, Radl Meraz, Marfa Duval, Joaguin
Cordero, Los 3 Caballeros. DST.: PEL-MEX. O.: México, 1957. F.E.:
4.10. S.E.: Gloria. DR.: B2'. C.: s/r.

FLOR DEL IRUPE, La. Ver Ficha Técnica y critica de Antonio A. Sal-
gado en el N? 12/38.

FLOYD PATTERSCN VS. SONNY LISTON (idem). Film realizado
sobre la pelea que ambeos plgiles sostuvieron por el titulo maximo
en los FE. UU. DST.: ALLIED ARTITS OF EE. UU., 1962. F.E: 3.10.
S.E.: Arizena. DR.: 20" C.: s/r.

GEORDIE (Volveré para emarte). R.: Frank Launder. A.: novela
de David Walker. G. vy PR.: Sidney Gilliat y F. Launder. F.: Wilkie
Cooper (Technic.). F.2a.U.: Bob Walker. CM.: Alan Hume. CL..
Joan Bridge. M. William Alwyn. D.M.: Muir Mathieson, con “The
Royal Philarmonic Orchestra”. D.A.: Norman Arnald. SPV.MTI.:
Tony Lower. MTJ.: Thelma Connell. A.R.: Percy Hermes. S.: John
Cox, Bill Slater y Red Law. V.: Anna Duse. MQ.: Neville Smallwood.
PN.: Bill Griffiths. CT.: Splinters Deason. l.: Alastair Sim, Bill Tra-
vers, Morah Gorsen, Molly Urquhart, Francis De Wolff, Jameson
Clarke, Jack Radcliffe, Brian Reece, Raymond Huntley, Doris
Goddard, Miles Malleson, Staniey Baxter, Duncan Macrae, Paul
Young, Anna Ferguson, Margaret Boyd, Alex Mc.Crindle, Alex
MacKenzie, Eric Woodburn, Jack Short, John Lang, Frank Taylor,
Michael Ripper. PR.A.: Leslie Gilliat. DST.: RANK. O.. G. Bretafig,
1955. E.E.: 29.11. S.E.: lguazi, Los Angeles y G. Morte. DR.: 93°.
C.: s/r. (Filmada en Escocia).

GUERRE DES BOUTONS, La (La guerra de los botones). R. y PR.
Yves Robert. A.: novela de Louis Pergaud. G.: Francois Boyer, Y.
Robert y Daniéle Delorme. D.: F. Boyer. F.: André Boc. M. José
Berghmans. D.A.: Pierre Thévenet. MTJ.: M. J. Yoyotte. 5.: Pierre
Calvet. |.: André Treton, Jacques Dufilho. Ywvette Etievant, Michel
Galabru, Michéle Meritz, Jean Richard, Pierre Trabaud, Pierre
Tchernia, Claude Confortes, Paul Grauchet, Henri Labussiere, Yves
Peneau, Robert Rollis, Louisette Rousseau, Michel Isella. J.PR.:
D. Delorme. PA.: De la Gueville. DST.: D.A.5. A. 0.: Francia,
1961/2. F.E.: 25.12. 5.E.: Ocean, Ploza, Copitol, Flores, Gral. Paz
y P. del Cine. DR. 88’. C.: inc. men. 14 a. (Premio Jean Vigo,
1962. En 1933, Jacques Duray realizé, en Francia, una primera
version scbre la novela).

GUNFIGHT AT SANDOYAL (Puelo en Sandoval). R.: Harry Keller.
A. y G. Frank Gilroy y Maurice Tombragel. F.: William Snyder
{Technic.). M.: Franklyn Marks y Joseph 5. Dubin. D.A.: Marvin
Aubrey Davis. DC.: Emile Kuri y Bertram Granger, MTJ.: Robert
Stafford y Stanley Johnson. A.R: Austen Jewell. 5. Robert O.
Cook. V.. Chuk Keehne. MQ.: Pat Mc.Malley. |.: Tom Tryon, Dan
Duryea, Lyle Bettger, Beverly Garland, Morma Moore, Harry Ca-
rey Jr., Judson Pratt, Christopher Dark, John Day, Robert Foulk,
John Alderson, Don Haggerty. PR.: James Pratf, PA.: Walt Disney
Prod. - Buena Vista. DST.: RANK. O.: EE. UU,, 1960/1. F.E.: 10.12
SE.: Paris, D.O. ¥y BR.: 72' C.: s/r.

HA LLEGADD UM AMNGEL (idem). R.: Luis Lucia. G. y D.: Jose
Colina. F.: Antonic Ballesteros (Eastmanc.). M. y CHN.. Augusto
Alguers. D.A.: Enrique Alarcon. . Marisel, Isabel Garcés, Carlos
Larrafiaga, José M. Davé, Ana M. Custodio, Cesarec Quezadas
{Pulgarcito), Julio San Juan. PR.: Benito Perojo, ‘Cesdreo Gon-
zdlez y M. Goyanes. PA.: B. Perojo-Guién-Suevia. DST.: PEL-MEX,
0.: Espafa, 1961. F.E: 15.11. S.E.: Gloria, G. Mitre, G. Sud, Cer-
vantes y Los Andes. DR.: 88'. C.. s/r.
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HELL IS FOR HEROES (El infierno es para los héroes). R.: Don
Siegel. A.: Robert Pirosh. G.: Richard Carr y R. Pirosh. F.: Harold
Lipstein. E.F.: John Fulton. TT. fotogf. por: Curt Gunther y Art
Say. M.: Leonard Rosenman. D.A.: Hal Pereira y Howard Richmond.
D.C.: Sam Comer y Robert Benton. MTJ.: Howard Richmond. A.R.:
William Mec.Garry y James Rosenberger. 5.: Philip Mitchell y John
Wilkinson. MQ.: Wally Westmore. AS.TEC.: Mayor William Ha-
rrigan. l.: Steve Mc.Queen, Bobby Darin, Fess Parker, Harry Guar-
dino, Nick Adams, Bob Mewhart, James Coburn, Mike Kellin, Joseph
Hoover, Bill Mullikin, L. Q. Jones, Michele Montau, Don Haggerty.
PR.: Henry Blanke. J.PR.: Joseph Behm. PA. y DR.: Paramount.
O.: EE.UU., 1962. F.E: 11.10. SE.: Normandie y G. Splendid.
DO. y DR.: 90°. C.: proh. men. 14 a. (Exteriores filmados en Cali-
fornia - El film cuenta con un préloge diche por John F. Kennedy).

HISTORIAS DE LA FERIA (idem). R.. F. Rovira Beleta. A. v G.:
José M. Forn. J. Ledn, M. Salé Vilamova y F. Rovira Beleta. F.:
José Aguayo (Eastmanc.). M.: Martinez Tudd. S.: Alfonso de Lu-
ca. V.. Asuncién Bastida. |.: Maria R. Salgado, Antonio Vilar,
Mara Lane, Frank Latimore, Monolo Merédn, Gila, Francisco Pi-
quer. J.PR.: Carlos Boué. PA.: lzaro Films. DST.: ATLAS. O.:
Espafia, 1957. F.E.: 1.11. S.E.: Gloria ¥ G. Mitre. DR.: 90'. C.: s/r.

HITLER {Cenizas sin gloria). R.: Stuart Heisler. A., G. vy D.: Sam
Neuman. F.: Joseph Biroc. E.E.: Dan Hays. M.: Hans J. Salter, D.M.:
Victor Lewis. D.A.: William Glasgow. DC.: Frank Tuttle. MTJ.:
Walter Hannemann. A.R.: Clark Paylow. 5.: Charles Althouse, Jay
Younger y Harold E. Mc.Ghan. V.: Forrest Butler, Jack Baer y
Olive Koenitz. MQ.: John Holden. PM.: Agnes Flanagan. U.: Max
Frankel. CT.: Cosmo Genovese. |l.: Richard Basehart, Cordula Tran-
tow, Maria Emo, Martin Kosleck ,Jchn Banner, Martin Brandt,
John Wengraf, William Sargent, Narda Onyx, Gregory Gay, Theo-
dore Marcuse, Berry Kroeger, Rick Traoeger, Lester Fletcher, Celia
Lovsky, John Mitchum, Albert Szabo, G. Stanley Jones, Walter
Kholer, Carl Esmon. PR:: E. Charles Strauss. JPR.: Lonnie D‘Orsa.
PA.: Three Crown. DST.: ALLIED ARTISTS. O.: EE. UU., 1962.
F.E: 10.10. S.E.: Hindd. D.O.: y DR.: 107, C.: proh. men. 14 e
inc. men. 18 a.

H. M. 5. DEFIANT (Tumulto en alta mar). R.: Lewis Gilberf. A.
novela “"Mutiny”, de Frank Tilsley. G.: Nigel Kneale y Edmund
Morth. F.: Christopher Challis (Cinemasc. ¥ Technic. - en EE. UU,,
se procesé en Eastmonc. por Pathé). CM.: Austin Dempster. E.E.:
Howard Lydecker. M.: Clifton Parker. D.M.: Muir Mathieson. D.A.
Arthur Lawsen. MTJ.: Peter Hunt. A.R.: Jack Causey. 5.: H. L. Bird,
Red Law, Win Ryder. MQ.: Fred Williomson. PN.: Gordon Bond.
AS.NAVAL.: Cap. Alan Villiers. CT.: Shirley Barnes. EST.: Shepper-
ton. |.: Alec Guiness, Dirk Bogarde, Anthony Quayle, Tom Bell,
MNigel Stock, Murray Melvin, Victor Maddern, Maurice Denham,
Johnny Briggs, David Robinson, Toke Townley, Walter Fitzgerald,
Richard Carpenter, Bryan Pringle, Brian Phelan, Peter Gill, Robin
Stewart, Joy Shelton, Andre Maranne, Ann Lynn, Ray Brooks, Pe-
ter Greenspan, Declan Mulholland, Anthony Olivier, Russell MNapier,
Michael Coles. PR.: 'ohn Brabourne. J.PR.: Richard Goodwin. PA.:
G. W. DST.: COLUMBIA. O.: G. Bretaha, 1962, F.E.: 6.12. SE.:
Ocean, Gaumont, Gral. Paz, Flores. P. del Cine, R. de la Plata.
D.O. y DR.: 101°. C.: inc. men. 14 a. (Se exhibe con el fitulo nor-
teamericano “‘Damn The Defiant” - Exteriores filmados en Denia,
Yalencia).

IL SUFFIT D'AIMER-/ BASTA AMARE. (Basta con amar). R.: Ro-
bert Daréne. A., G. y D.: Gilbert Cesbron. F.: Marcel Weiss. M.
Maurice Thiriet. DA.: Robert Dusmesnil. MTJ.: Germaine Artus.
S.: Michel Fano. 1.: Danigle Ajoret, Madeleine Sclogne, Nadine
Alari, Robert Arnoux, Blanchette Brunoy, Jean Clarieux, Lise De-
lamare, Jean-Jacques Delbo, Franceise Engel, Michéle Grellier,
Bernard Lajarrige, Renaud Mary, Charles Moulins, Henri Massiet,
Francoise St. Laurent, André Reybaz, André Chanu, Vercnique
Deschamps, Jose Steiner, Jean Morel, Annie Sinigaglia, Gregoire
Aslan. PR.: Georges de la Grandigre. J.PR.: Jacqueline Remy.
PA.: EDIC-SENC-Tamara/Zebra-Cineriz. DST.: D.LFA. O.: Fran-
cia/ltalia, 1960. F.E.: 8.11. S.E.: Ideal y G. Splendid. D.O. y DR.:
105°. C.: s/r. (Film exhibido en la Seccién Informativa del Fes-
tival de Venecia de 1960. Premio a D. Ajoret en el Festival de
Cork. Esta es la 2% version realizada sobre la vida de Berna-
dette. La primera fue realizada en los EE. UU., en 1943 por
Henry King v se llamé “The Song of Bernadette” (Bernadette).
Producida por la FOX y ganadora de 5 “‘Oscars” de la Academia
fue interpretada por Jennifer Jones, teniendo como base la no-
vela de Franz Werfel).

| THANK A FOOL (Lianto del corazén). R.: Robert Stevens. A.:
novela de Andrey Erskine Lindop. G.: Karl Tumberg. F.: Harry
Waxman (Cinernasc. y Metrocol.). F.2.a.U.: Douglas Adamson. E.E.:
Tom Howard. CL.: Joan Bridge. M. y D.M.: Ron Goodwin. D.A.
Sean Kenny, MTJ.: Frank Clarke. A.R.: Dave Tomblin. S.: Gordon
Daniel. A. W. Watkins y Cyril Swern. V.: Elizabeth Affenden.
MQ.: Tony Sforzini. PN.: Joan Johnstone. Il.: Susan Hayward,
Peter Finch, Diane Cilento. Cyril Cusack, Kieron Moore, Athene
Seyler, Richard Wattis, Brenda De Banzie, Miriam Karljp, Lau-
rence MNaismith. Clive Morten, 1. G. Devlin, Richard Leech, Yo-
lande Turner, Edwin Apps, Marguerite Brennan, Judith Furse,
Grace Arncld, Peter Sallis, Joan Benham, Joan Hickson. PR.:
Anatcle De Grunwald. J.PR.: Basil Sommer. PR.A.: Roy Parkin-
son. PA. y DST.. METRO. O.: G. Bretana, 1962. F.E. 6.12. S.E:
Metro, Ideal, Pueyrredén, Roca y Arges. D.O. y DR.. 100%. C.:
inc. men. 14 a. (Exteriores filmados en Liverpool y Crokhaven).

JAULA NO TIEME SECRETO, Una. — Ver Ficha Técnica y critica de
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JOURMEY TO THE SEVENTH PLANET (Viaje al séptimo planeta).
R., A. y PR.: Sidney Pink. G.: Ib Melchior y 5. Pink. F.: Age
Wiltrup (Technic. y Magicaol.). E.E.: Bent Barford y Borge Ham-
berg. M.. Ib Glindemann. D.A.: Otto Lund y Herbi Gartner.
MTJ.: |. Melchior. A.R.: Szasza Zalaberry. |.: John Agar, Greta
Thyssen, Ann Smyrner, Mimi Heinrich, Carl Ottonsen, Ove S5pro-
goe, Louis Miehe Renard, Peter Monch, Annie Birgit Garde, Ulla
Moritz, Bente Juel. PA.: Americon Int./Cinemagic. DST.: IMPE-
RIAL. O.: EE.UU./Suecia, 1961. F.E: 12.11. S.E.: Metropol. D.O. ¥y
DR.: BO'. C.: inc .men. 14 a. (Filmada en Suecia).

JUANA GALLO (idem). R., A. y G.. Miguel Zacarias, F.: Gabriel
Figuerca (Eastmanc.). M.: Manuel Esperén. CN.: “Corride Juana
Gallo®, “La mulita’, “El cuartel”, “No voltiés pa'tras”, “Eres
buena o eres mala”. CR.: Ricardo Luna. l.: Maria Félix, Jorge
Mistral, Luis Aguilar, lgnacio Lopez Tarso, Christiane Martel, Rita
Macedo, René Cardona, MNoé Muruyama, Marina Camacho, José
Jiménez, Arnaldo Sdenz, Antonio Raxel, Jesis Goémez, Alberta
Marcos, Chel Lépez, Ernesto Judrez, Antonio Brillas. PA.: Zaca-
rias 5. A. DST.: PEL-MEX. O.: México, 1960. F.E.: 11.10. S.E.:
G. Mitre, Gloria, G. Sud, Rosedal, Los Andes, Cervantes, 25 de
Mayo y El Plata. D.O. y DR.: 108. C.. inc. men. 14 a. (Film
exhibido en el Festival de Mosca, 1961).

JUMENT VERTE, Lo / GIUMENTA VERDE, La (La yegua verde).
R.: Claude Autant Lara. A.: novela homénima de Marcel Aymeé.
G.: Jean Aurenche y Pierre Bost. F.: Jacques Matteau (Franscope
y Eastman.). CM.: Jean Galleir. M.: René Clogrec. D.A.: Max Douy.
MTJ).: Madeleine Gug. A.R.: Ghislaine Aubocin y C. Pozzo Di Bor-
go. S.: René Forget. V.: Rosine Delamare. MQ.: Yvonne Fortuna.
1.: Bourvil, Francis Blanche, Yves Robert, Achille Zavatta, Va-
lérie Lagrange, Marie Déa, Marie Mergey, Sandra Milo, Mireille
Perrey, Julien Carette, Guy Bertil, Georges Wilson, Amédée, Ni-
cole Mirel, Martine Havet, Claude Saint-Louis, Jean Vernier, Fran-
coise MNorhem. PR.: J. Aurenche, M. Aymé, C. Autant Lara, P.
Bost, Bourvil. PA.: * 5.M.E.G.-Sopac-5tar-Presse-Raimbourg/Zebra.
DST.: PARAMOUNT. ©O.: Francia/ltalia, 1959. F.E.: 20.11. S.E:
Metropeolitan. DR.: 92°. C.: proh. men. 18 a.

JUMGLE CAT (El jaguar del Amazonas). R. y G.: James Algar. F.:
James Simon, Hugh Wilmar y Lloyd Beebe (Technic.) E.E.: Ub
Iwerks. e. amim.: Joshua Meador y Art. Riley. M.: Oliver Wallace.
MTJ.M.: Evelyn Kennedy. OR.: Clifford Vaughan. MTJ).: MNorman
Palmer. S.. Robert Cook. PR.: Walt Disney. J.PR.: Erwin Verity.
PA.: Buena Vista. D5T.: RANK, O.: EE. UU., 1960. F.E.: 29.11.
S.E.: Monumental. G. Savoy, G. Rivadavia, Dilecte y B. Orden. DR.:
75'. C.: s/r. (Film de la serie “Una aventura de la vida real”,
realizada, en este caso, con la cooperacién del Gobierno del Brasil

y el Instituto Smithsonniano).

LEANDRAS, Las (idem). R.: Gilberto Martinez Sclares. A.: zarzuela
homénima con letra de Gonzdlez del Castille y San Roman vy
miusica de Francisco Alonso. F.: (Eastmanc.). l.: Rosario Durcal,
Enrique Rambal, Andrés Soler, Francisco Jambrina, Amparoc Aro-
zamena, Borolas 0.: México, 1961. DST.: PEL-MEX. F.E.: 31.10.
S.E.: Suipacha. DR.: 87'. C.: proh. men. 18 a.

LEGIONE STRANIERA (Legion extranjera). R.: Basilio Franchina.
A.: Alessandro De Stefani. G.: A. De Stefani, Carlo Musso y B.
Franchina. F.: Mario Craveri. CM.: Gianni Raffald. M.: Michele
Cozzoli. D. M.: Ugo Giacomozzi, CN.: "Aggio perduto o sucnno’,
de P. G. Redi; "La espera”, de Cesare Bixio, cantadas por V.
Mongardi. D A.: Ottavie Scotti. DC.: Gino Bresio. MTJ.: Mario Se-
randrei. A.R.: Leopoldo Sovona. S.: Marioc Bertolomei y Giulio
Panni. V.: Dario Cecchi y Gaia Romanini. MQ.: Amato Garbini.
PN.: Teresa Petitti. AS. MIL.: Romeo Valente. |.: Viviane Romance,
Marc Lawrence, Alberto Farnese, lrene Galter, John Kitzmiller,
Enrico Olivieri, Guido Celane, Giulio Cali, MNino WVingelli, Enrico
Glori, Turi Pandolfini, Bruno Smith, Antonio Gradoli, Piero Pastore,
Attilio Dottesio, Nande Di Claudio, Giulio Tomasini, Emma Baron.
J.PR.: Anna Davini. PR.E.: Giuseppe Bordogni. DST.: OCEAN FILMS.
O.: ltalia, 1952. F.E.: 3.10. S.E.: Metropol. DR.: 82'. C.; s/r.

LIAME, DIE WEISSE SKLAYIN/LIANA, LA SCHIAVA BIANCA
(Liana —Ila salvaje—); realizado por Hans veon Barsody e inter-
Talamo. A. y G.: Ernst Von Salomon, sobre la novela de Anne
Day-Helveg. F.: Kurt Grigoleit, Werner Crunbauer y Carlo Montuori
(Eastmanc.). M.: Erwin Halletz. D.A.: Ernst H. Albrecht. MTJ.:
Walter von Bonhorst. |.: Marion Michael, Adridn Hoven, Friedrich
Joloff, Peter Mosbacher, Rick Battaglia, Rolf wvon Nauckhoff, Sard
Urzi, Lei llima, Ed Tracy, Jean-Pierre Faye, Marisa Merlini, MNerio
Bernardi, Piero Giagnoni, Rainer Penkert. PR.: Helmuth WVolmer.
PA.: Arca film/Arca Cinemat. D5T.: D.I.F.A. O.: Alemania Occid./
Italia, 1957. F.E.: 4.10. S.E.: Trocadero. D.O.: 87'. DR.: 84'. C:
proh. men. 18 a. (Este film es continuacion de Liane dos madchen
(Liana —Ila salvaje—); realizada por Hans von Borsody e inter-
pretado por M. Michael, Hardy Kriiger e lrene Galter).

LOMELY ARE THE BRAYE (Los valicntes andan séles). R.: David
Miller. A.: novela “Brave Cowboy', de Edward Abbey. G.: Dalton
Trumbo. F.: Phil Lathrop (Panav.). Coord. fotogr.: Tim Donahue.
M.: Jerry Goldsmith. D.A.: Alexander Golitzen y Robert E. Smith.
DC.: George Milo. MTJ.: Leon Barshia. A.R.: Tom Shaw y Dave
Silver. 5.: Waldon Watson y Frank Wilkinson. MQ.: Bud Westmore.
PM.: Larry Germain. l.: Kirk Douglas, Gena Rowlands, Walter
Matthau, Michael Kane, Carrell O'Connor, William Schallert, Karl
Swenson, George Kennedy, Dan Sheridan, Bill Raisch, William Mims,
Martin Galarraga, Lalo Rios, E. Abbey. PR.: K. Douglas y Edward
Lewis. PA.: Joel. DST.: UNIVERSAL-INT. O.: EE. UU,, 1962, F.E.:
8.11. S.E.: Sarmiento, Capitol, Callao, Gral. Belgrano, R. Indarte,
R. de la Plata y Majestic. D.O.: y DR.: 107. C.: inc. men. 14 a.
(Extericres filmados en Albuquerque - New México).

Relata la historia de un vogquero de nuestros dias gque
no acepta el progreso y sus obligaciones y prefiere wivir
como ofrora, en absoluta libertad e identificade con Ia
naturaleza y la espontancidad. Es una idea interesante,
no solo por su contenido, que obarca un panorama fan
amplio como es la conveniencia moral del adelanto téc-
nico y la posibilidad de su asimilacién espiritual por parte
del hombre, sino también por constituir una varionte ori-
ginal y vdlida del tan manoseado western. Pero tal virtud
de concepcion es desmerecida por el guion de Dalton
Trumbo, que se dispersa, presta excesiva atencion a lao
escena de la caza del hombre, tiene poco poder de sin-
tesis y no concede suficiente impetu y hondura al con-
flicto del protagonista. Se produce asi un desvaoimiento
general que la escasa inventiva de la realizacion de
David Miller no consigue anular. fie

LOST BATTALION (El batallén perdido). R. y PR.: Eddie Romero.
A. y G.: E. Romero y César Amigo. F.: Felipe Sacdalan. I.: Leopold
Salcedo, Diane Jergens, Johnny Monteiro, Joe Dennis, Jennings Stur-
geon, Joe Sison, Bruce Baxter, Renato Robles, Rosie Acosta. SPV.
PR.: A. B, Tecson. PRE.: Kane W. Lynn. A.PR.: Capri Asturias. PA.:
American Int. Prod. DST.. IMPERIAL. O.: EE. UU./Filipinas, 1962.
F.E: 16.10. S.E.: Metropol. D.O.: 83'. DR.: 75'. C.: proh. men. 14 a.

MADAME SANS GEMNE (idem). R.: Christian Jacque. A.: obra ftea-
tral de H. Moreau y Victorien Sardou. G.: Henri Jeanson, Ennio
De Concini, Jean Ferry, Franco Solinas y C. Jacque. F.: Roberto
Gerardi (Technirama y Technic.). M.: Angelo F. Lavagnino. D.A.:
Jean D'Eaubonne y Mario Rappini. MTJ.: Jacques Desagneaux y
Eraldo Da Roma. V.. Marcel Escoffier e Itala Scandiarato. S.
Ennio Sensi |.: Sophia Loren, Robert Hossein, Julien Berfeu, Marina
Berti, Carlo Giuffré, Gabriella Pallotta, Analia Gadé, Laura Va-
lenzuela, Gianrico Tedeschi, Renaud Mary, Enrique Avilo, Bruno
Carotenuto, Ida Galli, Tomas Blanco, Fernando Sancho, Renato
Terra. D5T.: Maleno Malenotti. PA.: Ge.Si - C. C. Champion/Alliance-
Agata. DST.: METRO. O.: ltalia/Francia/Espania, 1961. F.E.: 4.10.
S.E.: Metro, Opera, Pueyrredén, Roca, Argos, Medrano y Fénix.
DR.: 98, C.: proh. men. 14 e inc. men. 18 a. (Se exhibe versién
italiana).

MAJORITY OF OME, A (Manana viviré). R. vy PR.: Mervyn Le Roy.
A. v G.: Leonard Spigelgass, basado en su obra teatral homénima
F.: Harry Stradling Sr. (Technic.). M.: Max Steiner. OR.: Murray
Cutter. D.A.: John Beckman. DC.: Ralph Hurst. MTI.: Philip
Anderson. A.R.: Gil Kissel. 5.: Stanley Jones. V.: Orry-Kelly. MQ.:
Jean Burt Reilly. PN.: Jane Shugrue. AS. TEC.: Takemo Shinchara,
.. Rosalind Russell, Alec Guinness, Ray Danton, Madlyn Rhue,
Mae Questel, Marc Marno, Gary Vinson, Sharon Hugueny, Frank
Wilcox, Francis De Sales, Yuki Shimoda, Harriett Mac. Gibbon,
Alan Mowbray, Tsuruko Kabayashi. P.A.: y DST.: WARNES BRROS.
O.: EE. UU., 1961. F.E: 30.10. S.E.: lguazi, Los Angeles, G. Morte,
G. Savoy y G. Rivadavia. D.O.: 153. DR.: 117'. C.: s/r. (La obra
teatral fue estrenada en el Shubert Theatre, de Broodway, el
16.2. 1959; fue producida por el Theatre Guild y Dore Schary ¥y
dirigida por el mismo Schary. Los intérpretes fueron: Gertrude
Berg (Russell), Sir Cedric Hardwicke (Guinness), Ina Balin (Rhue),
Michael Tolan (Danton) y Mae Questel y Marc Marno en los
mismos papeles del film).

MEIMNE 99 BRAUTE (Mis 99 novias). R.: Alfred Vohrer. A.: Siegfried
Sommer. G.: Franz Geiger. F.: Kurt Hasse. CM.: Heinz Karchow y
Willi Meyte. M.: Martin Battcher. D.A.: Karl Weber y Joglen Maede.
MTJ.: Ira Oberberg. l.: Clauss Wilke, Horst Frank, Wera Frydtberg,
vera Tscheschowa, Edith Elmay, Erica Beer, Corny Collins, Ermna
Selmar, Hilde WVelk, Ingrid Von Bergen, Inge Wolffberg, Bum
Kriiger, Clemens Hasse, Tilo Von Berlepsch, Peter Mijinskij.PR.:
Wenzel Liidecke. PA.: Inter West. DST.: ULTRA. ©.: Alemania
Occid., 1958. F.E.: 28.11. S.E.: Ideal, G. Splendid y PFrincipe. D.O,
y DR.: 88'. C.. proh. men. 18 a. :

MIRACLE WORKER, The (Ana de los milagros). R.: Arthur Penn.
A. y G.: William Gibson, basado en la novela autobiografica “The
Story of My Life” de Helen Keller y en el ballet, obra de tele-
visién y teatral del propio Gibson. F.: Ermest Caparres CM.: Jack
Horten M.: Laurence Rosenthal. D.A.: George Jenkins, MTJ).. Aram
Avakian. A.R.: Larry Sturham v Ulu Grossbard. V.: Ruth Morley.
.. Anne Bancroft, Patty Duke, Victer Jory, Inga Swenson, Andrew
Prince, Kathleen Comeays, Beah Richards, lack Hollander, Michael
Darden, Peggy Burke, Dale Ellen Bethea, Walter Wright Jr., Donna
Bryan, Mindy Sherwood, Diane Bryan, Keith Moore, Michele Farr,
Allan Howard, Judith Lowry, William Haddock, Helen Ludlun. PR.:
Fred Coe. J.PR.: Harrison Starr. PA.: Playfilms. DST.: ARTISTAS
UNIDOS. O EE. UU., 1962. F.E.: 31.10. S. E: G. Rex, Callao,
Flores, Gral. Paz, P. del Cine. R. de la Plata. D.O. y DR.: 106"
C.: inc. men. 14 a. (Sobre la novela outobicgréfica de la Keller
realizé William Gibson un ballet; por indicacion de A. Penn trans-
forma todo en una versién para la T.V. en 1956 y es estrenada
en la audicién Playhouse 90 el 7. 2. 57, bajo la direccién de A.
FBenn, fue interpretada por Teresa Wright (Bancroft), Patty Mc.
Cormack (Duke), Katherinhe Bard (Swenson), Burl Ives (Jory), John
Drew Barrymore (Prince) y Akim Tamiroff (Hollander). Sobre el
tema posteriormente Gibson realiza la obra teatral estrenoda en
el Playhouse Theatre el 19|10|1959, dirigida por Arthur Penn fue
interpretada por el elenco del film con excepcion de Patrice MNeal
Swensen), Torin Thatchar (Jory) vy James Condon (Prince). Este
film fue exhibido en el Festival de San Sebastidn donde A. Ban-
croft obtuve el premio a la mejor interpretacién femenina y P.
Duke mencién. Ademds obtuva en el mismeo Festival los premios
FIPRESCI —de los criticos— y el del OCIC —Oficina Catdlica—)
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El moyor merito de Arthur Penn estriba en haber im-
puesto uno distancia, en heber cvitado el sentimentalismo
y los golpes bajos al filmar un tema propicio para caer
en ellos. 5u principal falencia no haber insufloado el su-
ficiente dramatismo para trascender. asi, el plano de tras-
cripcion fria y sobria de wuwna anécdota en gque el film
se wubica.

La actuacién de Anne Bancroft y Patty Duke es recl-
mente colosal. Hon encarnade a sus persongjes con una
justeza tal que ofestigua no sélo el profundo estudio que
hon hecho de los mismos, sino su capocidad y talenio
pora interpretarlos, entenderlos. i

MOMDO CAMNE (Perro mundo). R.: Gualtiero Jacopetti, con la
colaboracién de Paolo Cavara y Franco Prosperi. F.: Antonio Cli-
mati y Benito Frattari. M.: Nino Oliviero y Riz Ortolani. MTJ.:
¥ N.: G. Jacopetti —narracién dicha por MNico Rienzi—. Colabo-
radoses en la realizacion: Vince Vlasoff (Australia), Ling Beng
Siew (Borneo), K. C. Liang (China), Carlo Chiarini, José Montaner,
Garry, Marcel Boille, Henry F. Spaack, Gunnar, Sergio Marcellini,
Michel Obry (Eurcpa), Katzuio Weda (Japén), Juppiter (Islas Salo-
mén), Henry Hoover (islas Sandwich), Cap. F. B. (Pacifico MNorte),
Jefe Caballe (NMueva Guinea), Charles Lake (Malasia), Moisa
Talbert (Palestina), De Putini (Pclinesia), Carle Pavone y Bill
Brownell (EE. UU.). PA.: Cineriz. DST.: COLUMBIA. O.: ltalia, 1961.
FE.: 13.12. S.E.: Sarmiento, Gaumont, Gral. Paz, Floras, P. del
Cine, R. de la Plata. DR.: 104’. C.: proch. men. 18 a.

S5¢ dice gque la verdad es belleza. O sea, que es arte.
De acuerdo: pero en tanfto sea transmitida mediante unao
forma artistica.  Cosa gue no ocurre con Perro mundo,
donde el material —de indudable valor informative— fue
ordenado y seleccionade por Jacopeiti persiguiendo fines
efectistas y taguilleros. La vision emarga de un mundo
mortirizade que la pelicula intenta plasmar es falsa, pues
no responde @ un sentimiento irradiado desde el ceniro
del clma del artista, sino @ una concepcién deliberada-
mente fabricada. F. P.

MONGOLI, I/MONGOLS, Les (Los mongoles). R.: Lecpoldo Savona.
SPV.: André De Toth. A. v G.: Ugo Guerra, Ottavio Alessi, Alessan-
dro Ferrau y Lucicno Martine. F.: Alde Giordani (Cinemasc. y
Eastmanc.). M.: Mario MNascimbene. D.A.: Oftavio Scotti. MTJ.:
Otello 'Colangeli. CR.: Dino Solari. V.: Enzo Bulgarelli-Bresci. l.:
Jack Palance, Anita Ekberg, Antoneila Lualdi, Franco Silva, Rel-
dano Lupi, Gabriella Pallotta, Pierre Cressoy, QGbriellu Antonini,
Chusn Wang, Gianni Garko, Lawrence Montaigne. PR.: Guido
Giambartolomei. PA.: Royal/France Cinema Prod. DST.. OCEAN
FILMS.  ©O.: ltalia/Francia, 1961. F.E.: 11.10. S.E.: Ocean, Plaza,
Capitel, Gral. Paz, Flores, P. del Cine, R. de la Plata. D.O.: ¥ DR.:
105°. C.: inc. men. 14 a. (Film presentado en el Festival de San

Sehastian, 1961).

MR. HOBBS TAKES A VACATION (Los vacaciones de papd). R.:
Henry Koster. D. 2A. U.. William Witney. A.: novela “Hobb's
vacation’, de Edward Streeter. G.: Nunnally Johnson, F.. William
C. Mellor (Cinemasc. y Deluxec.). E.F.: L. B. Abbott. M.: Henry
Mancini. CN.: “Cream Puff”’, de H. Mancini y Johnny Mercer, por
Fabian. OR.: Jack Haves y Leo Shuken. D.A.: Jack Moartin Smith
v Malcolm Brown. DC.: Walter M. Scott y Stuart A. Reiss. MTJ.:
Maorjorie Fowler. A.R.: Joseph Rickards. 5.. Alfred Bruzhn'y
Warren Deloplain. V.: Don Feld. MQ.: Ben Nye. PN.: Helen Turpin.
t: James Stewart, Maureen O’Hara, Febion, John Saxon, Marie
Wilson, Reginald Gardiner, Lauri Peters, Valerie Varda, Lili Gentle,
lohn Mc. Giver, Natalie Trundy, Josh Peine, Minerva Urecal, Mi-
chael Burns, Richard Collier, Peter Oliphant, Thomas Lowell, Stephen
Mine, Dennis Whitcomb, Michael Sean. PR.: Jerry Wald. PR.A:
Marvin Gluck. PA.: Company Of Artists-Fox. DST.: FOX. O.: EE. UL,
1962. FE: 1.11. S.E: Ocean. DO.: 116'. DR.: 100% C.o s/r.

MR. SARDONICUS (El Barén Sordomicus). R, N. y PR.: William
Castle. A. y G.: Ray Russell, basado en su novela. F.: Burnett
Guffey. M.: Von Dexter. D.A.: Cary Cdell. DC.: James Crowe. MTJ.:
Edwin Bryant. A.R.: R. Rcbert Rosenboum. S.: Charles J. Rice ¥y
James Flaster. MQ.: Ben Lane. |.: QOscar Homeolka, Ronald Lewis,
Audrey Dalton, Guy Rolfe, Vladimir Sckoloff, Erika Peters, Lorna
Hanson, James Forrest, Tina Woodward, Constance Cavendish, Mavis
MNeal, Charles Hradilak, David Janti, Franz Reehn, Annalena Lund,
lise Burkert, Albert d'Arno. PR.A.: Dona Holloway. DST.: COLUM-
BIA. O.: EE. UU.:, 19561. F.E:: 29.10. S.E.: Metrepel. D.O. y DR.:
89, C.: inc. men. 14 a.

MURDER BY CONTRACT (Homicidio por comtrato). R.: Irving Ler-
ner. A. v G.: Ben Simcoe y Joe Steinberg. SPV.G.: Elinor Danchoe.
F:: Lucien Ballard. E.F.: Jack Rabin y Louis De Witt. E.E.: Jack
Erickson. M.: creada y ejecutada —guitarra eléctrica— por Perry
Botkin. D.A.: Jack Poplin. DC.: Lyle B. Reifsnider. MTJ.: Carlo
Lodato. A.R.: Louis Brandt. 5.: Jack Solomon. l.: Vince Edwards,
Phillip Pine, Herschel Bernardi, Caprice Toriel, Cathy Browne,
Michael Granger, Frances Osborne, Joseph Mell, Steven Ritch, Janet
Brandt, David Roberts, Don Garrett, Gloria Victor. PR.: Leon
Chogluck. PA.: Orbit. DST.: COLUMEBIA. O.: EE. UL., 1958. F. E.
6.12. S.E.: Sarmiento. DR.: 83'. C.: proch. men. 18 a.

MYR YODJASCCEMU (Pox al que llega). R.: Alexander Alov y
Viadimir Moumov. A. vy G.: Leonid Sorin, A. Alov y Y. Naumov.

F.: Anatoli Kuznefsoev. M.: HNikolai Karetnikov. D.A. Evgueni
Cherniasev. S.: V. Sharun. |. Alexander Demianenko, Stanislav Jitrov,
Lidia Shaposrenko, Victor Avdiushko, M. Grinke, M. Timoféiev, V.
Bocadeorov, |. lzvitskaia. PA. y EST.: Moesfilm. DST.: ARTKING. O.:
U.R.S5. 5, 1961. F.E: B.11. S.E.: Cpero, Premier, Pueyrredén, Roca,
Medrano, Park, Principe. D.O. v DR.: 89'. C.: inc. men. 14 a.
(Premic Especial del Jurado en el Festival de Venecia, 1961). Ver
critica de Domingo di Nibila en el N2 8/9.

MAYE DE LOS MOMSTRUOS, Le (idem). R.: Rogelic Gonzdalez. A.:
José M. Ferndndez Usain. G.: Alfredo Varela Jr. D.: Francisco Al-
caide, F.: Radl Martinez Solares. CM.: Carlos Ndgjera. E.E.: Juan
Munoz Ravelo. F.F.: Angel Corona. M. y D.M.: Sergio Guerrero.
CM.: "Estrella del deseo’; “Nace el amor”; “Levantando Polya-

reda’; "Eso es el amor” y “La embarcacion’’. D.A.: Javier Torres
Torija. MTJ.: Carlos Savage Jr. V.; Julic Chavezr. MQ.:: Rosa Gue-
rrero. CT.: Pedro Lépez. l.: Lalo Gonzdlez (Piporra), Ana Bertha

Lepe, Lorena Velazquez, Consuelo Frank, Manuel Lopez, José
Pardavé Arce, Mario Garcia Hernandez, Heberto Davila Herndandez,
Jes(is Radriguez Cardenas. PR.A.: Alberto Herndndez Curiel. PA.:
Sotomayor 5. A. DST.: PARAMOUNT. O.: Méjico, 1960. F.E:: 2.10.
5.E.: Electric. DR.: 82'. C.: inc. men. 14 a.

MAZARIN (idem). Ver Ficha Técnica en el N? 12/29 v en aste
N2, pdg. 12. Ver critica de Agustin Mahieu en el N2 12/29.

ONORATA SOCIETA, L' (La honorable sociedad). R, A, G. y D:
Riccardo Pazzaglia. F.: Vaclay Vich. M.: Domenico Modugno. CiH.:
“Maffia’”, de y por D. Modugno. D. A.: Piero Filippone. MTJ.:
Adriana MNovelli. V.: Liliana Marinucci. l.: Franco Franchi, Fran-
cesco Ingrassia, Vitforio De Sica, Rosanna Schiaffino, D. Modugno,
Loris Bazzocchi, Gino Buzzanca, Didi Perego, Tiberio Murgia, Marisa
Belli, lvy Holzer, el Ballet de Gino Landi. PA.: Emme-Serena. DST.:
ULTRA. O.: Italia, 1961. F.E.: 25.10. S.E.: Sarmiento, Capitol, Gral.
Paz. Flores, P. del Cine, Majestic y R. de la Plata. DR.: 87'. C.:
proh. men. 18 a. (Filmada en Roma y Sicilia).

PARENT TRAP, The (Operacion cupido). R. vy G.: David Swift. A.:
libro “Das Doppelte Lotchen, de Erich Kastner. F.: Lucien Ballard
(Technic.). E.F.: Ub Iwerks. M.: Paul Smith. OR.: Franklyn Marks.
CN.: “The Parent Trap”; "For Now For Always' y “Let's Get
Together', de Richard y Robert Sherman, cantadas por Tommy
Sands y Annette. D.A.: Carroll Clark y Robert Clatworthy. DC.:
Emile Kuri y Hal Gausmen. MTJ.: Philip Anderson. A.R.: Ivan
Volkman. S.: Dean Thomas y Robert Cook. V.: Bill Thomas, Chuck
Keahne y Gertrude Casey. MQ.: Pat Mc. MNalley. Ph.: Ruth Sandi-
fer. I.: Hayley Mills, Maureen O'Hara, Brian Keith, Charlie Ruggles,
Una Merkel, Leo G. Carroll, Joanna Barnes, Cathleen Nesbitt, Ruth
Mc.Devitt, Linda Woatkins, Crahan Denton, Nancy Kulp, Frank
De Wol. PR.: Walt Disney. PA.: Buena Vista. DST.: RANK. O.:
EE. UU., 1961. F.E.: 4.10. 5E.: Mcnumental. D.O.:'y DR.: 124’. C.:
s/r. (Exteriores filmados en Monterrey y Boston).

PARISIEMMES LES/PARIGIME, Le (Las perisienses). Film compuesto
por 4 episodios dirigides por: Jacques Poitrenaud, Michel Boisrond,
Claude Barma y Marc Allegret. M.: Georges Gervarentz. CN.:
Charles Aznavour. D.A.: Jean André, MT:!.: Léonide Azar. PR.:
Francis Cosne. J.PR.: Ledén Canel. PA.: Francos/I.N.C.E.l. DST.:
D. i.F. A. O. Francia/ltalia 1961/2. F.E.: 8.11. S.E.: Metropolitan.
DR.: 1608'. C. prch. men. 18 a. | - Ella R.: J. Poitrenaud. A. vy G.:
Isabelle Phat, Mark Aurian, Jean-Louis Abadie, J. Poitrenoud ¥
F. Cosne. F.: Henri Alékan. S.: Antoine Petitjean. l.: Dany Saval,
Darry Cowl, Henry Tisct, Jacques Ary, Franccise Giret, Serge Mar-
quand y “Les Chaussettes Moires’’. H - Antenia: R.: M. Boisrond.
A. y G.: Annette Wademant, M. Boisrond y F. Cosne. F.: Henri
Alékan. S.: A. Petitjean. |.: Dany Robin, Jean Poiret, Christian
Marguand, Bernard Lavalette. il = Franceoise: R.: C. Barma. A.
y G.: Jocques Armand, C. Barma, Claude Brulé y F. Cosne. F.:
Armand Thirard. S.: Rcbert Biart. l.: Francoise Arnoul, Francgoise
Brion Poul Guers. -I¥ - Sophie: R.: M. Allegrat. A. ¥ G.: Roger
Vadim, M. Allégret y FE. Cosne. F.: A. Thirard. 5.: R. Biart. L.
Catherine Deneuve, Johnny Hallyday, Gillian Hills, Elina Labourdette,
Jose-Luis Villalonga, Berthe Grandval, Gisele Sandra.

PASA LA TUMNA (idem). R.: José M. Elorrieta. A. v G.: Navarro,
Verdugo y J. M. Elorrieta. F.: Alfonse Nieva. M.: Martinez Llo-
renfe. I.: Mara Cruz, José Luis, Celia Conde, Manolo Gémez Bur,
Maria E. Navarro, Angel de Andrés, Elena Espejo, Arturo Lépez,
Lucia Martos, Antonio Almoroz, Dany San, lgnacio de Paul, Victoria
Rodriguez, José M. Tasso. J. PR.: José Martin. PA.: Espejo. DST.:
PEL-MEX. O.: Espana. 1960. F.E.: 8.11. SE.: Gloria. EST.: Balles-
teros. DR 94'0 C: s/,

PHAEDRA (FEDRA). R. v PR.: lJules Dassin. A.: basado en las
tragedias clasicas de Euripides, Séneca y Racine, por Margarita
Liberaki. G.: J. Dassin ¥y M. Liberaki. F.: Jacques MNatteau. M.:
Mikis Theodorakis. D.A.: Max Douy. D.C.: Maurice Bernathan.
MTJ).: Roger Dwyre. A.R.: Ginstte Diamant-Berger. S.: Jacques
Carrere y M. Karakseusian. V.: Denny Vachlioti. MQ.: Jill Carpenter
y Janine Casse. PM.: Marc Blanchard. 1.: Melina Mercouri, Anthony
Parkins, Raf Vallone, Elizabeth Ercy, Olympia Papadouka, George
Sars, Andreas Philippides, Gicrgios Karoussos, Alexis Pezas, K. Bo-
ladimas, M. Tzoyias, Depy Martini, Stelios Vocovits, J. Dassin,
Marc Bchan, Lillia Ralli. J.PR.: Michel Rittner. PR.A.: Nogl Howard.
PA.: Melina. DST.: ARTISTAS UNIDOS. O.: Grecia/EE. UU., 1962,
F.E.: 7.11. S.E.: Broadway, Gral. Paz, Flores y P. del Cine. DR.;: 115°
C.: preh. men. 13 a.
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Dassin creo dotar a los protogonistes de Iz dimension
espiritucl de los héroes de la tragedia griega asigndndoles
gran posicion econémica y lujosos vyestuarios. Cree mos-
trarlos victimas de la fotelided y de fuerzas trascenden-
tes ateniéndose wnicamente al mecenismo progresivo de
la tramo, a lo exterior y superficial de la misma.
Sin embargo, habia maoteria prima como para hocer una
tragediac moderna. Dassin tendria que hober volcado su
indiscutible oficio y su atencion en explorar los rasgos
patologicos de los protagonistas: Thanos (R. Vallone), ob-
sesionaodo por su ambicion de peder; Fedra (M. Mercouri),
saflo atenta a los llamados de su enfermiza pasion y, al
igual que Alexis (A. Perkins), absolutamente ajena a in-
diferente a los problemas de sus semejontes. En este sen-
tido se podria haber exiroido unao fuerza tragica acords
con la sensibilidad de nuestros dias. Se cbiuvo, en cambic,
un producto melodramadtico, folso e ingenuo.

F- P

PHAMTOM OF THE OPERA, The (El fantasma de la Opera). R.:
Terence Fisher. A.: novela de Gaston Leroux. G.: John Elder. F.:
Arthur Grant (Eostmanc. por Pathé). M. y D.M.: Edwin Astley.
D.A.: Bernard Rebinson y Don Mingaye. MTJ).: James Needs y
Alfred Cox. A.R.: John Peverall. 5.: Jock May. V.. Molly Arbuth-
not. MQ.: R. Ashton. PN.: Frieda Steiger. |.: Herbert Lom, Hea-
ther Sears —doblada en las partes cantadas por Pat Clark—,
Thorley Walters, Edward De Souza, Michael Gough, Martin Mi-
iler, Miles Malleson, Miriam Karlin, John Harvey, Harcld Goodwin,
lann Wilson, Marne Maitland, Michael Ripper, Sonya Cordeau, Pa-
trick Troughten, Liane Aukin, Leila Forde, Geoff L'Cise, Renée
Houston. PR.: Anthony Hinds. PR.A.: Basil Keys. PA.: Hammer.
DST.: UNIVERSAL-INT. O.: G. Bretana, 1962. F.E: 19.12. SE.:
G. Rex. D.O.: v DR.: B4’. C.: Inc. men. 14 a. (Esta es la 3% ver-
sidn cinematografica de la novela de Leroux. La 12 fue dirigida
en 1925 por Rupert Julian con Lon Chaney, MNormon Kerry vy
Mary Philbin. La 22 data de 1943 y fue realizada por Arthur
tubin, con Claude Rains, Melson Edddy y Susanne Foster. Las
tres versionas son de la Universal).

PIGEON THAT TOOK ROME, The (Lo paoloma que conquistd a
Roma). R., G. y PR.: Melville Shavelson. A.: novela “The Easfer
Dinner”, de Donald Downes. D.DL.: Harriet White y Argentina
Brunetti. F.: Daniel L. Fapp (Panavis.). E.F.: John P. Fulten, TR.:
Farciot Edouart. M.: Alessandro Cicognini. D.M.: Irvin Talbot.
OR.: Leo Shuken y Jack Hayes. D.A.: Hal Pereira y Roland An-
derson. DC.: Sam Comer y Frank Mc. Kelvy. MTJ.: Frank Bracht.
A.R.: Daniel J. Mc. Cauley. 5.: Hugo Grenzbach y John Wilkin-
sorr. MQ.: Wally Westmore, PN.: Nellie Manley. CT.: May Wall
Wright. |.: Chalton Heston, Elsa Martinelli, Harry Guardino, Sel-
vatare Baccaloni, Marietto, Gabriella Pallotta, Brian Donlevy, Deb-
bie Price, Bob Gandstt, Arthur Shields, Rudolph Anders, Gaory
Collins, Vadim Wolkonsky, Richard Nelson. J.PR.: Andy Durkus.
APR: Hal Kern. PA.: Llenrcc. DST.: PARAMOUNT. O.: EE.UU,
1942. F.E.: 20.12. S.E.: Opera, Premier, Pueyrredon, Roca y Ar-
gos. D.O. y DR.: 101°. C.: proh. men. 14 e inc. men. 18 a. (Fil-
mada en Roma).

POSTO, 1l (idem). — Ver Ficha Técnica y critica de Ernesto Schéo en
el N? 13/34.

POWER AMND THE GLORY, The (El poder y lo glorin). R.: Marc
Daniels. A.: novela homénima de Graham Greene. G.: Dale
Wasserman. F.: Alan Posage y Leo Farrenkopf. M. Laurence Ro-
senthal. D.A.: Burr Smidt. MTJ.: Sidney Meyers y Walter Hess.
A.R.: Robert Hopkins, Dick Auerbach, Norman Hall ¥ Sam Kirsch-
man. S.: Frank Lewin, Albert Gramaglia y James Blaney. AS.TEC.:
Lawrence Elikann. MQ.: Dick Smith. PN.: Ernest Adler. CT.: Mau-
reen Hasselroth. TT.: Guy Fraumeni. l.: Laurence Olivier, Geor-
ge C. Scott, Roddy Mec. Dowall, Martin Gabel, Julie Harris, Kee-
nan Wynn, Fraonk Conroy, Cyril Cusack, Mildred Dunncck, Patty
Duke, Fritz Weaver, Thomas Gomez, Linda Canby. PR.: David
Susskind. J.PR.: Renée Valente. PR.A.: Audrey Gellen. PA.: Pa-
reamount Talent Assoc. DST.: PARAMOUNT. O.: EE.UU., 1961.
F.E: 21.12. 5.E.: Nermandie y G. Splendid. D.O. y D.R.: 98, C.:
proh. men. 18 a. (Este film fue realizado originariamente para
la T.V. Filmada infegramente en MNew York. En 1947, John Ferd
dirigié otra versidn del mismo libro de G. Greene, para la R.K.O.,
se denomind “The Fugitive' (El fugitive) y fue interpretada por
Hanry Fonda).

POZEGNANIA (Lc mujer que los hombres desean). R.: Wojciech
J. Has. A.: novela de Stonislaw Dygat. G.: W. J. Has y 5. Dy-
gat. F.. Mieczyslaw Jahoda. M.: Lucjan Kaszycki. D.A.: Roman
Waolyniec. MTJ.: Zofia Dwornik. S.: Josef Kopronowicz. l.: Maria
Wachowiok, Tadeusz Janczar, Gutay Holoubek, Saturnin Zu-
rawski, Irena Netto, Helena Sokoclowska, Hanna Skarznka, S5ta-
nislaw Jaworski, Josef Pierski, Stanislaw Milski, Zdzislaw Mro-
sewski, lrena Starkéwna, Jarema Stepowski. J.PR.: Wilhelm Ho-
llender. PA.. Grupo “Syrena’” DST.: CLASE. O.: Polonia, 1958,
F.E: 15.11. S5.E.; Suipacha. D.O: 103" DR.: 90°. C.: proh. men.
18 a. {Mencién de la Critica en el Festival de Locarno, 1959).

PREMATURE BURIAL, The (E! entierro prematuro). R. y PR.: Ro-
ger Corman. A.: historia de Edgar Allan Pce. G.: Charles Beau-
mont y Ray Russell. F.: Floyd Crosby (Panavis. y Eastmanc. por
Pathé). M.: Ronald Stein, D.A.: Daniel Haller. MTJ.: Ronald Sin-
clair. S.: John Bury. V.. Moarjorie Cerso. |.: Ray Milland, Hazel
Ceourt, Richard Ney, Heather Angel Alan Napier, John Dierkes,
Richard Miller, Brendan Dillon. J.PR.: Jack Bochrer. PA.: Ame-
rican International. DST.: IMPERIAL. O.: EE.UU., 1962. F.E.: 5.12,

S.E.: MNormandie, Premier, Medrano, Fénix, Park y Principe. D.O.:
y DR.: 81'. C.: proh. men. 14 a.

PRESSURE POINT (La escuela del odio). R.: Hubert Cornfield. A.:
basade en un episodio del libro “The 50-Minute Hour'', de Ro-
bert Linder. G.: H. Cornfield y 5. Lee Pogostin. F.: Ernest Ha-
ller. M.: Ernest Gold. D.A.: Rudelph Sternad, MTJ).: Fred Knudt-
son. A.R.: Douglas Green. S.: lames Speak. l.: Sidney Poitier,
Bobby Darin, Peter Falk, Mary Munday, Anne Borton, Carl Ben-
ton Reid, Barry Gordon, Howard Caine, fames Anderson, Yvette
Vickers, Clegg Hoyt, Richard Bakalyan, Butch Patrick. PR.: Stan-
ley Kramer. J.PR.: Clemm Beauchamp. DST.: ARTISTAS UNIDOS,
O.: EE.UU., 1962. FE.: 28.11. S.E.: Sarmiento, Capitol, Gral. Paz
y R. Indarte. DR.: 89, C.: proh. men. 18 a.

PROGRESO, El R, A. y G.: Carlos Biaghetti. F. y CM.: Julio A.
Rosso. DC.: naturales. MTJ.: Francisco Gallego. A.R.: Edgardo
Filloy. S5.: José Santullo. |.: Loris Zanchi, Merma Do Campo, En-
rique Amores, Juanita Richi; Aida Linares. PA. y DST.:. FULGOR.
0. Argentina, 1962. F.E: 25.10. S.EE.: Paramount. DR.: 14 C.:
s/r. (Este film obtuvo el 29 Premio del Institutc MNacional de
Cinematografia, en su categoria y el premio al mejor libro).

QUEENM’'S GUARDS, The (La guardia de la reina). R. y PR.: Mi-
chael Powell. A. v P.R.A.: Simen Harcourt-Smith. G.: Roger Mil-
ner., F.: Gerald Turpin (Cinemasc. y Tecnic.). CM.: Derek Brow-
ne. M.: Brian Easdale. D.A.: Wilfrid Shingleton. DC.: Peter Ja-
mes. MTJ.: Noreen Ackland. A.R. y SPV.PR.: Sydney Streeter.
S.: James Shields y H. C. Pearson. V.. Mattli. M3J.: Jim Hydes.
U.: John Higgs. |.: Daniel Massey, Robert Stephens, Raymond
Massey, Ursula Jeans, Judith Stott, Frank Lawton, Elizabeth She-
pherd, Duncon Lamont, Peter Myers, lan Hunter, Jess Conrad,
Patrick Connor, William Young, Jack Allen, Jack Watling, An-
drew Crawford, Cornel Lucas, Migel Green, Rene Cutforth, lack
Watson, Laurence Payne. PA.: Imperial. DST.: FOX. O.. G. Bre-
tafia, 1960/1. F.E: 18.12. S.E.. Iguazd. D.O.: 110 DR.: 107,
C.:s/r.

RAGING TIDE, The (Criminal bordo). R.: George Sherman. A.
y G.. Ernest K. Gann, basado en su novela “Fiddler's Green™.
F.: Russell Metty. E.F.: David 5. Horsley. M.: Frank Skinner. D.A.:
Bernard Herzbrun e Hilyard Brown. DC.: Russell A. Gausman y
Oliver Emert, MTJ.: Ted J. Kent. ASTEC.: Harvey Mc. Dowell.
S.: Leslie |. Carey y Corson Jowett. V.. Bill Thomas. MQ.: Bud
Westmere, PN.: Joan: St. Ceagger. |.: Shelley Winters, Richard
Conte, Stephen Mec. Nelly, Charles Bickford, Alex Nicol, Chubby
Johnson, John Mec. Intire, Tito Vuclo, Pepito Pérez, John "Skins™
Miller, Robert O'MNeil. PR.: Aaron Rosenberg. PA. y DST. UNI-
VERSAL-INT. O.: EE.UU., 1951. F.E: 25.12. S.E.: Metropol. DR.:
b Lo e Y

RECREATIOM, La (Diversisn de emor). R: Francois Moreuil y
Fabien Collin. A novela de Frangois Sagan. G.: F. Moreuil y
Daniel Boulonger. F.: Jean Penzer, M.: Georges Delerue. DC.:
naturales. MTJ.: René Le Hénaff. 5.: Jean- Cloude Marchetti y
P. Goumy. |.. Jean Seberg, Christian Marquand, Franccise Pré-
vost, Evelyne Ker, Paulette Dubost. PR.: M. Missir. J.PR.: P. de
Saint-André. PA.: Général. D5T.. COLUMBIA, O.: Francia, 1960,
FE: 14.11. SE.: Plaza, Capitel y 5. José de Fleres. D.O. y DR
89'. C.: proh. men. 18 a.

REEMCUEMNTRO CON LA GLORIA. — Ver Ficha Técnica y critica de
Antonio A. Sclgado en al N2 12/39.

REPORTAJES ¥ TURISMD POR ESPARMA. Film realizado tomondo
como base la recopilacién -de 9 documentales filmados, en dis-
{intos ofos, en Espana. Estos documentales son: “Los cantares
de Platero’; “La isla de los veolcanes; “Sevilla penitente”; *“Re-
rortdje en Anso’; “Poema de Cérdoba®; “lsla Verde'; "Cosia
Blanca®; "“El Turpia’; “Pinturas negros de Goya”. DST.: ATLAS.
EE: 1.11. SE.: Gloria y 'G. Mitre. DR.: 75'. C.: s/r.

RIDE THE HIGH COUNTRY (Pistoleros al atardecer). R.: Som
Peckinpah. a. ¥ g.: N. B. Stone Jr. F.: Lucien Ballard (Cinemasc.
y Metroc.). CL.: Charles K. Hagedon. M. George Bassman. ‘D_A.:
Gearge Davis y Leroy Colemon. DC.: Henry Grace y Otfto Siegel.
MTJ.: Frank Santillo. A.R.: Hal Polaire. S.: Franklin Milton. MQ.:
William Tutle. PN.: Mary Keats. |.: Randolph Scott, Joel Mc.
Crea, Mariette Hartley, Ron Starr, Edgar Buchanan, R. G. Arms-
trong, Jenie Jackson, James Drury, L. Q. Jones, John Anderson,
John Davis Chandler, Warren Oates, Carmen Phillips. PR.. Ri-
chard Lyons. PA. y DST.. METRO. O.: EEUU., 1962, F.E: 28.11.
S.E.: Normandie, Fénix, Medrano. D.O. y DR.: 94'. C.: proh. men.
i4 a. (Extericres filmodos en California). Ver comentario de Milton
Andrade en el NP 12/62.

ROME ADVENTURE (Los amaontes deben aprender). R, G, D. ¥y
PR.: Deimer Daves. A.: novela “Lovers Must Learn', de Irving
Fineman. SPV.D.: Bert Steiner. M. y D.M.: Max Steiner. CN.:
“Al di la”, por Emilio Periccli. OR.: Murray Cutter. F.: Charles
Lowten (Tecnic.). D.A.: Leo K. Kuter. DC.: John P. Austin. MTJ.:
William Ziegler, A.R.: Russell Llewellyn y Ottavio Oppo. S.: M.
A. Merrick. V.: Howard Shoup. MQ.: Gorden Bau. PM.: Jean Burt
Reilly. |.: Troy Donahue, Angie Dickinson, Rossano Brazzi, Su-
ranna Pleshette, Constance Ford, Al Hirst, Hapton Fancher, Iphi-
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genie Castiglioni, Chad Everett, Gertrude Flynn, Pamela Austin,
Lilly Valenty, Mary Patton, Maurice Wells. PA y DST. WARNER
BROS. O.: EE.UU., 1961/2. F.E: 2.10. S.E.: Iguozd, Los Ange-
les, G. Norte v G. Savoy. D.O.: y DR.: 118'. C.: proh. men. 14
e inc. men. 18 a. (Filmada en Roma, Ostio Antica, Arezzo, Lago
Maggicre, Iscla Bella y los Alpes Dolomitas, ltalia).

Ver comentario de George Fenin en el N® 10-11/32.

ROMOLO E REMO (Rémulo y Remo). R.: Sergio Corbucci. D.2A.
U.: Franco Giraldi. A.: S. Corbucci, Luciano Martfine y Sergio Leo-
ne. G.: L. Martino, Franco Rossetti, Ennio De Concini, Giorgio
Prosperi, 5. Corbucci y Duccio Tessari. F.: Enzo Barboni (Technic.).
M.: Piero Piccioni. D.A.: Saverio D'Eugenio. MTJ.: Gabrielle VYa-
rriale. V.: P. L. Pizzi. l.: Steve :Reeves, Gordon Scott, Virna Lisi,
Ornella Vanoni, Jacques Sernas, Massimo Girotti, Franco Volpi,
Laura Solari, Piero Lulli, Gianni Musy Glori, José Greco, Inger
Milton, Enzo Cerusico, Enrico Glori, Germano Longo, MNando An-
gelini, Giuliano Dall'Ove, Mimo Peli. PR.: Alessandre Jacovoni.
PA.: Ajace. DST.: OCEAN FILMS. 0O.: Italia, 1961. F.E.: 1.11.
S.E.: Plaza, Capitol, Gral. Belgrano. R. Indarte, Majestic, Cons-
titucién, Cuyo. D.O.: y DR.: 107'. C.: s/r. (Se exhibe wversidbn do-
blada al inglés).

SAIYU-KI (Alakazam, el mago). R.: Taiji Yabushita y Osamu Te-
zuka. A. y G.: O. Tezuka y Keinosuke Uekusa. F.: Seigo y Ha-
rusato Otsuka, Komei Ishikawa y Kenji Seigivama (Eastmane.
por Tecnic. ¥ Toeiscope). E.ANMIM.: Yasuji Mori, Akira Daikubara.
PR.: Hiroshi Okawa.. PA.: Toei Animation Studio, DST.: IMPE-
RIAL. O.: Japén, 1960. (Se exhibe wversion realizada en los EE.
UU., por la American International. R.: Lou Rusoff y Lee Kre-
sel. M. y CN. Les Baxter, cantadas por Frankie Avalon y Dodie
Stevens. COORD:M.: Al Simms. PR.: L. Rusoff.). F.E.: 5.12. S.E.:
Metropol, 5. José de Flores y Cuyo. D.O.: 88° DR.: 84'. C.: inc.
men. 14 a. (Doblada al castellano por Arturo de Cérdova, Car-
mela Rey, Hugo Avendano).

SEKA1 DAl SENSO (La guerra final). — Ver Ficha Técnica n?
10/11, pdg. 54. Datos complementarios: DST.: ULTRA. F.E.: 31.10.
S.E.: Opera y Premier., DR.: 83'. C.: inc. men. 14 a.

SEMILITA/QUAND LA CHAIR SUCCOMERE (El veneno del deseo).
: Mauro Belognini. A.: novela “Senilité’, escrita en 1898, por
Italo Svevo —pseuddnime de Ettore Schmiiz—. G.: Tullio Pi-
nelli, Goffredo Parise y M. Bolognini. F.: Armande Nannuzzi.
CM.: Giuseppe Ruzzclini. E.E.: Goffredo Rocchetti. M.: Piero Pic-
cioni. D.A.: Luigi Scaccionoce. DC. v U.: Piero Tosi. MTJ.: Nino
Baragli. 5.: Franco Groppioni. PN.: Maria Teresa Corridoni. EST.:
Di Paclis. l:: Anthony Franciosa, Claudia Cardinale, Betsy Blair,
Philippe Leroy, Marcella Valeri, Ersilia Di. Marco, MNando Ange-
lini, Raimondo -Magni, Alde Bufi-Landi, MNadia Marlowa, Franca
Maozzoni, John Stacey, Paola de Mario. PR.: Moris Ergas. A.PR.:
Manolo Bolognini. PA.: Zebra/Aera. DST.: COLUMBIA. 0O.: Ita-
lia/Francia, 1962. F.E.: 18.12. S.E.: Ocean, Capital, D.O. y DR.:
112'. C.: proh. men. 18 a. (Premic a M. Bolognini —mejor di-
reccion— en el Festival 'de San Sebastian, 1962. Premio de la
Federacion Espafiola de Cine Clubes, en el mismo Festival, al me-
jor film. Premiocs “‘Mastri D'Argento’” a L. Scaccianoce y P. To-
si, del Sindicato de Criticos Italianos, a la mejor escenografia
y wvestuario, respectivamente, del afo 1962. Filmada en Trieste),

SETTE SFIDE, Lo (lvén el conquistador). R.: Primo Zeglio. A. vy
PR.: Emimmo Salvi. G.: Sabatino Ciuffini, Sergio Lecne, E. Salvi,
Ambroagio Molteni, Natale Taffarel y P. Zeglio. F.: Adalberto
Albertini (Totalsc. v Eastmanc.). M.: Carle Innocenzi, D.A.: Os-
car DXAmico y Giovanni Ranieri. MTJ.: Franco Fraticelli. V.: Gio-
vanna Natili. 1. Ed Fury, Elaine Stewart, Roldano Lupi, Paocla
Barbara, Gabriele Antonini, Bella Cortez, Furio Meniconi, Omero
Gargano, Bruno, F. S. Ukmar. PA.: Adelghia. DST.: METRO.
Q.: Italia, 1960. E.E: 17.10. 5.E.: Suipacha. DR.: 96&'. C.: proh.
men. 14 e inc. men. 18 a. (Se exhibe version hablada en inglés
y con el titulo "Seven Rewvenges’).

SEVEN WOMEN FROM HELL (7 mujeres en el infierno). R.: Ro-
bert Webb. A. v G.: lesse Lasky Jr. y Pat Silver. F.; Floyd Cros-
by (Cinemasc.). SPV.D.: Betty Crosby. E.E.:: Lee Zavitz. M. ¥
DM Paul Dunlap. D.A.: Duncan Cramer. DC.: Merris Hoffman.
MTJ:. Jedie Cop=lan. AR.: Leon Chooluck y Willard Kirkham.
S.: Jack Cornall ¥ lack Selemon. V.: Pat Cummings y Della Fox.
MQ.: George Larz. U.: Ignacio Sepulveda. |.; Patricia QOwens,
John Kerr, Denise Darcel, César Romero, Margia Dean, Ywvonne
Craig, Pilar Seurat, Sylvio Daneel, Richard Loo, Evadne Baker,
Bob Okazaki, Yuki Shimoda, Lloyd Kino, Kam Fong Crun, Yan-
kee Chang. PR.: Harry 5Spalding. J1.PR.: Frank Parmenter. PA.
v BDSTs: FOX, O EEULL, 19610 EE: 1311, SE.: Hindl DO,
y DR.: 88'. C.: proh. men. 14 & inc. men. 18 a.

SMILEY GETS A GUN (Un arma para cara sucia). R. y PR.: An-
thony Kimmins. A.: novela de Moore Raymond. G.: Rex Rienits
y A. Kimmins. F.: Ross Wood (Cinemasc. y Deluxec.) M.: Wilbur
Sampson. DA John Heesli. MTJ.: G. Turney-Smith. S.: Hans
Wetzel. EST.: Pagewood, Sidney. l.: Keith Calvert, "Chips’’ Raf-
ferty, Dame Sybil Thornd.ke, Margaret Christensen, Reg Lye,
Bruce Archer, Grant Taylor, Varena Kimmins, Lecnard Teale,
Jannice Dinnen, Brioan Farley, Richard Pusey, Bdrbara Eather,
Guy Dolman, Ruth Craknell, Bruce Besby, Charles Tasman, Frank
Ransom. DST.. FOX. O.: Australia, 1958. F.E.: 8.10. S.E.: S. La-
valle. DR.: 90'. C.. s/r. (Este film australiano es continuacién
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de EL ALEGRE CARA SUCIA (Smiley), realizado en 1957 por el
propio Kimmins).

SQUAD CAR (Contrabando aérec). R. y PR.: Ed Leftwich. A. v G.:
E. M. Parsons y Scott Flohr. F.: Henry Cronjager. M.: Hall Daniels.
MTJ.: Edward Dutko. A. R.: Frank Parmenter. S.: John Kean. MQ.:
Louis La Cava. l.: Vici Raaf, Paul Bryar, Don Marlowe, Lyn Moo-
re, Jack Harris, Norman Mac.Donald, James Dale, Bloyce Wright,
James Cross. PR.A.: Bill Collins. PA.: Fey-Futuramic. DST.: FOX.
O.: EE.UU., 1960. FE.: 10.10. 5.E.: Arizona. D. O. y DR.: 80, C.:
S5/R. {Exteriores filmados en Phoenix, Arizona).

STRAFBATAILLON 999 (Batalléin de castigo). R.: Harald Philipp.
A.: novela homénima de H. G. Konsalik. G.: H. Philipp, H. G.
Konsalik v Wolfgang Menge. F.: Heinz Halscher. M.: Willi Mattes.
D.A.: Otte Erdmann y Hans Jirgen Kiebach. MTJ.: Elisabeth Klei-
nert-Neumann. |.: Sonja Ziemann, Georg Thomas, Heinz Weiss,
Bert Sotlar, H. E. Jdger, Georg Lehn, Werner Hessenland, Werner
Peters, Kurd Pieritz, Klaus Kindler, Stanislav Ledinek, Judith Dor-
nys, Ernst Schroder, Alfred Balthoof. PA.: Willy Zeyn Film.
DST.: ASTOR. O.: Alemania Occid., 1959. F.E.: 2.11. 5. E.: Monu-
mental. D. O.: 110'. DR.: 105'. C.: proh. men. 14 a.

TARZAN GOEST TO INDIA (Tarzén en la India). R.: John Guiller-
min. A. y G.: Robert Hardy Andrews y J. Guillermin, basado en
el personaje creado por Edgar Rice Burroughs. F.: Paul Beeson
(Cinemasc. y Technic.). F28.U.: Ellis R. Dungan. M.: Kenneth V.
Jones. D.A.: George Provis. MTJ.: Max Benedict. AR.: Dennis
Bertera y Chimankant Ghandi. 5.: Chris Greenham y Bill Howell.
I.: Jock Mahoney, Jai, Mark Dana, Simi, Lec Gordon, Feroz Khan,
Murad, Jagdisch Raaj, Aaron Joseph, Albas Khan, Pehelwan Ameer,
G. Raghaven. K.5. Tripathi. PR.: Sy Weintraub. PA.: Bannes. D5T.:
METRO. O.: G. Bretana, 1962. F.E.: 20.12. SE.: Metro y Astor.
D.O. vy DR.: 86'. C.: s/r. (Exteriores filmados en la India - Desde
1918, primera aparicién de Tarzdn en la pantalla, hasta la fecha
se han filmado —por lo menos— 36 peliculas sebre el tema, con
14 "Tarzanes” diferentes).

TE LLAMARE AL MORIR (EI ciclén). R., A. v G.: Gilberto Martinez
Solares. |.: Miguel Aceves Mejia, Sonia Furié, Flor Silvestre, Dago-
berto Rodriguez, Radl Rodriguez. DST.: PEL-MEX. O.: México,
1957. F.E.: 15.11. S.E.: Gloria, G. Mitre, G. Sud, Cervantes y Los
Andes. DR.: B5'. C.: S/R.

TERRORISTA, EL. — Ver Ficha Técnica y critica de Antonio A Sal-
gado en el N? 12/37.

TITAMES EN EL RING - Ver Ficha Técnica y critica de Antonio
A. Salgado en el N9 12/39.

TOO LATE BLUES (La cancion del pecado). R. y PR.: John Cassa-
vetes. A. y G.: Richard Carr y J. Cassavetes. D. DL.: Judd Taylor.
F.: Lionel Lindon. M.: David Raksin, ejecutada por Shelley Mann,
Red Mitchell, Chan Rasey, Benny Carter, Jimmy Rowles. D.A.:
Hal Pereira y Tambi Larsen. MTJ).: Frank Bracht. A.R.: Arthur
Jacobson. S.: Gene Merritt y John Wilkinson. V.: Edith Head. I.:
Bobby Darin, Stella Stevens, Cliff Carnell, Seymour Cassell, Bill
Stafford, Richard Chambers, Mick Dennis, Rupert Crosse, Everett
Chambers, Vincent Edwards, J. Allen Hopkins, Val Avery, James
Joyce, Marilyn Clark, Allyson Ames, June Wilkinson. J.PR.: William
Mull. PA. v DST.: PARAMOUNT. O.: EE.UU., 1951. F.E: 8.11. S.E.:
Paramount. D.O.: 100°. DR.: 95'. C.: proh. men. 18 a.

Esta es la segunda pelicula de Caossavetes, la primera
hobia side Sombras, realizada en Mueva York; ésta la di-
rigid en Hollywood. El ambiente en que trascurre la accién
es parcialmente el mismo: el de los musicos de jozz y el
idealismo de wuno de éstos que tiene problemas paro
adecuar ese idealismo a la realidad. La anécdota tiene
mds unidad y la direccion es mads segura que en Sombras,
pero es también mds superficial y menos inspirada.

g A. A S

TOUT L'OR DU MOMNDE/TUTTO L'ORO DEL MOMNDOQ (Todo el oro
del mundo). R. ¥y A.: René Clair. G.: R. Clair, Jacques Rémy ¥y
Jean Marsan. F.: Pierre Petit. M.: Georges Van Parys. D.A.: Leén
Barsacq. MTJ.: Louisette Hautecoeur y Arlette Lalande. S: An-
toine Petitjean. |.: Bourvil, Annie Fratellini, Colette Castel, Philippe
Moiret, Claude Rich, Alfred Adam, Albert Michel, Francoise Dor-
léac, Sophie Grimaldi, Catherine Langeais, Yves Barsacq, Paul Bis-
ciglia, Robert Burnier, Edouard Francomme, René Hell, J. Marsan,
Pascal Mazzotti, Michel Medo, Georges Touissaint, Claude Vega,
Max Montavon. PR.: Jacques Plante. PA.: S.E.C.A. - Filmscnor/Ci-
neriz-Royal. DST.: D.I.F.A. O.: Francia/ltalio, 1961. F.E.: 24.10.
S.E.: Opera, Premier ¥ G. Splendid. D.0.; 21’. DR.: .87". C.: S/R.

Es el de Clair un universo didfano y pleno, intrasferible.
Deja en el espiritu una huella indeleble, una sensacién
de libertad vital, la impresion de haber sido tocados por
un aura fresco y puro, desintoxicado de este enloquecido
siglo. Todo el cro del mundo lleva el sello inconfundible
de Clair, participa de las coordenadas de su mundo y es,
a pesar de no tener el brillo y cohesion de sus mejores
peliculas (su excesiva duracién, ademds, hace que ftenga
mucho de estirado, previsible y reiterativo), un film de
indudables méritos. F. P.
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TROU NORMAND, LE (La posada del amor). R. y G.: Jean Boyer.
A.: Arlette De Pitray. F.: Charles Suin. CM.: Marcel Franchi. M.:
Paul Misraki. D.A.: Robert Giordani. MTJ.: Franchette Mazin. 5.:
William Sivel. MQ.: Jean Ulysse e Ywvonne Barie. l.: Bourvil, Bri-
gitte Bardot, MNadine Basile, Jane Marken, Pierre Larquey. Moél
Roquevert, Jeanne Fusier-Gir, G. Baconnet, Duvaleix, Marcel Char-
vey, Florence Michael, Pierre MNaugier, Jonine Clarville, René
Worms, Roger Pierre, Jacques Deray, Guy Saint-Clair, Leén Ber-
ton, Dalibert, Meral, J.P. Lorrain, Fournier. PR.: Walter Rupp.
PA.: Cité-Fides. DST.: REAL. O.: Francia, 1952. F.E.. 3.12, SE.
Paris. DR.: 73'. C.: 5/R.

TWO WEEKS IN ANOTHER TOWM (Dos semanas en otra ciudad).
R. Vincente Minelli. A.: novela de Irwin Shaw. G.: Charles Schnee.
F.: Milton Krasner (Cinemasc. ¥y Metrocolor). E.F.: Robert Haog. CL.:
Charles K. Hagedon. M.: David Raksin. D.A.: George Davis y
Urie Mc. Cleary. DC.: Henry Grace y Keogh Gleason. MTJ.: Adrien-
ne Fozan y Robert Kern. A.R.: Erich von Stroheim Jr. 5.: Franklin
Milton. V.. Walter Plunkett; el de C. Charisse: Pierre Balmain,
M.Q.: William Tuttle. PN.: Sydney Guilaroff. EST.: Cinecittd. l.:
Kirk Douglas, Edward G. Robinson, Cyd Charisse, George Hamilton,
Dahlia Lavi, Claire Trevor, Rosanna Schiaffino, James Gregory,
Joanna Recos, Gecrge Macready, Mino Doro, Stefan Schnabel, Vito
Scotti, Tom Palmer, E. von Stroheim Jr., Leslie Uggams. PR.:
John Houseman. PR.A.: Ethel Winant. PA.: y DST.. METRO. O.:
EEUU., 1962. F.E: 22.11. SE.: Metro, Opera, Pueyrredén, Roca,
Argos, Fénix y Medrano. D.O. y DR.: 107. C.: proh. men. 14 e
inc. men. 18 a. (Exteriores filmados en Roma).

ULTIMO AMANTE, L° (El dGltimo amante). R.: Mario Mattoli. A,
'y G.: Aldo De Benedetti. F.: Alde Tonti. l.: May Britt, Amedeo
Nazzari, Frank Latimore, Nine Besozzi, Elena Altieri, Elli Parvo,
Cesarina Gheraldi. PR.: Carlo Ponti. DST.: ARGENTINA SONO FILM,
O.: ltalia, 1955. F.E.: 8.11. SE.: Suipacha. DR.: 87'. C.: 5/R. (Ex-
teriores filmados en Mildn, Génova y Tunez).

YACACIONES EN ACAPULCO (idem). R.: Fernando Cortés. F.:
José Ortiz Ramos (Eastmanc.). |.: Sonia Furié, Antonio Prieto,
Antonio Aguilar, Ariadna Welter, Fernando Casanova, Mapita Cor-
tés, Rafael Bertrand, Alfonso Mejia, Fernando Lujén. PR.: Alfredo
Ripstein Jr. PA.: Alamedo-Césor Santos Galindo. DST.: PEL-MEX.
O.: México, 1961. F.E.: 11.10. S.E.: G. Mitre, Gloria, G. 5ud, Rose-
dal, Los Andes, Cervantes, 25 de Mayo y El Plata. DR.: 90,
C.: S/R.

YALIANT, The/AFONMDAMENTO DELLA VALIANT, L' (Alarma a
bordo del Valiant). R.: Roy Baker y Giordano Capitani. A.: obra
teatral “L'équipage au complet”, de Robert Mallet. G.: Willis Hall,
Keith Waterhouse, Franca Caprino y G. Capitani. F.: Wilkie Coo-
per v Amerigo Gengarelli, F.AC.: Egil Woxholt. E.F.: Wally Vee-
vers. M. y D.M.: Christopher Whelen. D.A.: Arthur Lawson. MTJ.:
John Pomeroy y Lea Pardo. S.: Antonio Zanini. V.: Giannina Giu-
rati ¥ Maude Churchill. 1.: John Mills, Ettore Manni, Roberto Risso,
Robert Shaw, Liom Redmond, Ralph Michael, Colin Douglas, Dins-
dale Landen, John Meillon, Moray Watson, Charles Houston, Gor-
don Rollings, Lourence Naismith, Patrick Barr, Leonardo Cortese,
Terence Knepp, Brian Peck, lsarco Ravaioli, Mario Florio, Giuseppe
Manca. Pr.: John Penington y Cesare Mancini. SPV.PR.: Harold
Buck. PA.: B.H.P./Euro Int. DST. ARTISTAS UNIDOS. O.: G. Bre-
tafa/ltalia, 1961, F.E.: 27.11. SE.: G. Rex. D.O. y DR.: 90'. C.
S/R.

VENERE DE! PIRATI, La (La reina de los piratas). R.: Mario Cos-
ta. A.: Ottavio Poggi. G.: Nino Stresa y Machman Olsen. F.: Raf-
faele Masciocchi (Supercinesc. y Eastmanc.). M.: Carle Rustichelli.
D.A.: Ernesto Kromberg. MTJ.: Renato Cinguini. V.: Giancarlo Sa-
limbeni. |- Gianna Maria Canale, Massime Serato, Scilla Gabel,
Livio Lorenzon, Poul Miiller, Moira Orfei, Giustino Durano, José
Jaspe, Andrea Aureli, Franco Fantasia. PR.: Ottavio Pogai. PA.:
Max/Rapid. DST.: COLUMEBIA. O.: Italia/Alemania Occid., 1960.
FE: 29.10. S.E.: Metropol. D.O.: 85'. DR.: 80'. C.: inc, men. 14 a.
{Se exhibe versién doblada al inglés).

VIA MARGUTTA (idem). R.: Mario Camerini. A.: novela “Gente al
Babuino'’, de Ugeo Moretti. G.: Franco Brusati, M. Camerini, Ennio
De Concini y Ugo Guerra. F.: Leonida Barboni. M.: Piero Piccioni.
D.A. y V.: Dario Cecchi. MTJ.: Giuliana Atenni. A.R.: Armando
Crispino y Leo Pescarclo. |.: Antonella Lualdi, Gérard Blain, Franco
Fabrizi, Yvonne Furneaux, Alex Nicol, Cristina Gajoni, Spiros Fo-
cas, Claudic Gora, Walter Brofferio, Corrado Pani, Marion Marshall,
Thomas Conception, Elvira Cortese, Kajda Oriuki. PR.: Gianni
Hecht-Lucari. PA.: Documento. DST. ROYAL. O.: Italia, 1960. F.
E: 3.10. SE.: Plaza, Callao, Gral. Belgrano, R. Indarte, Censtitu-
ci6n y Majestic. D.O. y DR.: 100, C.: proh. men. 18 a. (Segin
publicaciones italianas el director artistico seria Massimiliano Ca-
priccioli).

YICIOSOS, Los. — Ver Ficha Técnica y critica de Antonio A. Salga-
do en el N? 12/37.

VICTIM (Los vulnerables). R.: Basil Dearden. A. v G.: Janet Green
y John Me. Cormick. F.: Otto Heller. CM.: H.A.R. Thomson. F.F.:
George Courtney Ward. M.: Philip Green. D.A.: Alex WVetchinsky,
DC.: Vernon Dixon. MTJ.: John Guthridge. A.R.: Bert Batt. S.
Leslie Wiggins, C.C. Stevens y Gordon Mc.Callum. MQ.: Harry
Rampten. PN.: Barbara Ritchie. CT.: Joan Davis. |.: Dirk Bogar-
de, Sylvia Sims, John Barrie, John Cairney, MNorman Bird, Peter
Mc. Every, Anthony HNicholls, Dennis Price, Peter Copley, Donald

Churchill, Derren Nesbitt, Alan Mac. Naughtan, Nigel Stock, Char-
les Lloyd Pack, Mavis Villiers, Noel Howlett, Hilton Edwards, Da-
vid Evans, Margaret Diamond, Frank Pettitt, Alan Howard, Dawn
Beret. PR.: Michael Relph. PA.: Allied Film Makers. DST.: RANK.
O.: G. Bretafa, 1961. F.E: 17.10. S. E.: Iguazi, Los Angeles, G.
Merte y G. Savoy. D.O.: 100°. DR.: 98°. C.: proh. men. 18 a. (Film
exhibido en el Festival de Venecio, 1961). Ver critica de Domingo di
MNibila en el N2 8/10.

VIKING WOMEN AND SEA SERPENT (Lo serpiente del averno). R.
vy PR.: Roger Corman. A.: Irving Block. g.: Louis Geldman. F.
Monroe P. Askins. M.: Albert Glasser. MTJ).: Ronald Sinclair. A.
R.: Jack Bohrer. S.: Herman Lewis. V.: Gwen Sitzer. MQ.: Harry
Ross. l.: Abby Dalton, Susan Cobot, Brad Jackson, June Kenney,
Richard Deven, Betsy Jones Moreland, Jonatton Haze, Joy Sayer,
Gary Conway. J.PR.: Lionel C. Place. PA.: Malibu-American Int.
DST.: IMPERIAL. O.: EE.UU., 1957. F.E: 16.10. S.E.: Metropol.
D.0.; 70'. DR.: 61, C.: inc. men. 14 a.

VITA DIFFICILE, Una (Una vida dificil). — Ver Ficha Técnica y cri-
tica de Ernesto Schéo en el N9 13/34.

YAMNCO (ldem). - Ver Ficha Técnica en el N? 10/11, pdg. 54.
Datos complementarios: G.: Jesis Marin. F.: Alex Phillips Jr. MTJ.
Fernando Martinez. F.E.: 24.10. S.E.: Ideal. DR.: 90'. C.: S/R.
(Filmada en Xochimilco). DST.: PEL-MEX. Ver critica de Domingo di
MNubila en el N? 8/11.

YOUNG JESSE JAMES (El joven vengador). R.: William Claxton. A.
y G.: Orville Hampton y Jerry Sackheim. F.: Carl Berger (Cine-
masc.). M.: Irving Gertz. CMN.: del titulo, de Hal Levy e I. Gertz,
por Johnny O'Neill. D. A.: Lyle Wheeler y Jhon Mansbridge. DC.:
Mac Mulkahy. MTJ.: Richard Meyer. AR.: William Kirkham. MQ.:
Richard Hamilton. 1.: Ray Stricklyn, Williard Parker, Merry Andres,
Emile Meyer, Jacklynn O'Donnell, Robert Dix, Rayford Barnes, Rex
Holman, Bob Palmer, Sheila Bromley, J. O'Neill, Leslie Eradley,
Norman Leavitt, Lee Kendall, Tyler Mec.Vey, Britt Lamond. PR.:
Jack Leewood. SPV.PR.: Harold Knox. PA.: Associated Prod. DST.:
FOX. O. EE.UU., 1960. F.E.: 26.11. S.E.: 5. Lavalle. D.O: 73%
DR.: 62'. C.: proh. men. 14 a.
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REPOSICIONES

ARCH OF TRIUMPH (Arco de friunfo). R.: Lewis Milestone. A.:
novela homénima de Erich Maria Remarque. G.: L. Milestone y
Harry Brown. F.: Russell Metty. E.E.: Robert M. Moreland. M.:
Louis Cruenberg. D.M.: Morris Stoloff. OR.: Rudolf Polk. D.A.:
William E. Flannery. DC.: Edward G. Boyle. MTJ.: Duncan Mans-
field. D.2a.U.; Nate Watt. A.R.: Robert Aldrich. AS.TEC.: Michel
Bernheim. 5.: Frank Webster. V.: Marion Herwood Keyes y Edith
Head. MQ.: Gustaf M. Norin. l|.: Ingrid Bergman, Charles Boyer,
Charles Laughton, Louis Calhern, Roman Bchnen, J. Edward Brom-
berg, Ruth HNelson, Stephen Bekassy, Alvin Hammer, Curt Bois,
Art Smith, Michael Romonoff. PR.: L. Milestone y David Lewis.
PR.A.: Otto Klement. J.PR.: William Cameron Menzies. DST. AR-
TISTAS UNIDOS. O.: EE.UU., 1948. F.E.: 7.4.49. SE.: Opera y
Roca. F.R.: 4.10.62. S.R.: Biarritz. DR.: 114'. C.: proh, men. 14 a.
(En la actualidad distribuye METROPOL).

BATAAN (La patrulla de Bataon). R.: Tay Garnett. G.: Raobert D.
Andrews. M.: Bronislau Kaper. MTJ.: Gecrge White. |.: Robert
Tayler, Lloyd MNelan, George Murphy, Thomas Mitchell, Lee Bow-
man, Robert Walker, Desi Arnaz, PR.: Irving Starr. PA. y DST.:
METRO. O.; EE.UU., 1943. F.E.: 16.12.43. SE.. Opera, F.R.: 12,
12.62. S.R.: Metropol, Callao, Gral. Belgrane, R. Indarte. DR.: 113'.
C.: proh. men. 14 a. (Actualmente distribuye FAMA].

BCMBERS B-52 (Espera angustiosa). R.: Gordon Douglas. A.: Sam
Rolfe. G.: lrving Wallace. F.: William Clothier (Warnersc. y Cine-
masc.). F. aérea: Harcld E. Wellman. M.: Leonard Rosenman. D.A.:
Leo K. Kuter. DC.: William L. Kuehl. MTJ).: Thomas Reilly. AR.:
William Kissell. S.: Oliver Garretson. V.: Howard Shoup. MDO.: Gor-
don Bau. AS. aéreo: Cte. Benjamin R. Ostlind. coo. téc.: Robert
Irving. l.: Notalie Wood, Karl Malden, Marsha Hunt, Efrem Zim-
balist Jr., Don Kelly, Nelson Leigh, Robert Michols, Ray Monigo-
mery, Bob Howver. PR.: Richard Whorf. PA. y DST.. WARNER
BROS. O.: EE.UU.:, 1957. F.E.: 17.6.58. S.E.: Opera y Premier. F.R.:
24.12.62. S5.R:: S. Lavalle . DR.: 104°. C.; S5/R.

BUCCAMER, The (El bucamerc). R.: Anthony Quinn. SPV.: Cecil B,
de Mille. D.22.U.: Arthur Rossen. A.: libro *Laffite, el pirata”, de
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Lyle Soxon. G.: Jesse Lasky Jr. y Berenice Mosk, sobre el realiza-
do anteriormente por Harold Lamb, Edwin Justus fdayer y C. Gard-
ner Sullivan y la adaptacién del libro efectuada por Jeannie Mac.
Pherson. SPV.D.: Pamela Danova. F.: Loyal Griggs (Vistav. y Tech-
nic.). E.F.: John P. Fulton y Paul Lerpae. TR.: Farciot Edouart ¥
Wallace Kelley. CL.: Richard Mueller. M.: Elmer Bernstein. CR.:
Josephine Earle. D.A.. Hal Pereira, Walter Tyler y Albert Nozaki.
DC.: Sam Comer y Ray Moyer. MTJ.: Archie Marshek. A.R.: Fco.
Day y Bernard Mec.Eveety. S.: Harry Lindgren y Winston Leverett.
V.: Edith Head, Ralph Jester y Jonh Jensen. MQ.: Wally Westmoare,
PHN.: Mellie Manley. AS. TEC.: Cap. A. T. Ostrander. AS. HIST.:
Gladys Percey v Elizabeth Higgason. l.: Yuy Bruynner, Charlton
Heston, Claire Bloom, Charles Boyer, Inger Stevens, Henry Hull,
E. G. Marshall, Lorne Greene, Ted de Corsia, Douglas Dumbrille,
Sir Lancelof, Jerry Hartleben, Robert Simon, Ken Miller, Theodora
Davitt, George Mathews, Frank Jeffries, John Dierkes, Leslie Bra-
dley, Bruce Gordon, Barry Kelley, Robert Warwick, Onslow Stevens,
James Todd, Steven Marlo, Wally Richard, ‘Iris Adrion, James Seay,
Reginald Sheffield, Wocdrow Strode, Julia Faye, Stephen Chase,
Paul Newlan, Morma Varden, John Hubbard, Bad Johnson, Frede-
rich Ledebur, Mike Mozurki, Jack Pennick, Harry Shannon, Henry
Brandon, Manuel Reojas, Alberte Merin, Billie Lee Hart, Ashley Co-
wan, Julio De Diego, Sy Lamoent, Poul -Wexler, Kathleen Freeman,
Mini Gibson, Leorard Graves, Raymond Greenleaf, Judd Holdren,
Robin Hughes, Jack Kruschen, Harlan Warde, Charles Meredith,
Cheter Jones, Mickey Finn, Eric Alden, Frank Hagney. PR.:
Henry Wilcoxon. J.PR.: Frank Caffey y Kenneth Deland. PA.: Pa-
ramount-De  Mille. DST.: PARAMOUNT. 0O.: EE.UU., 1958, F.E.:
8.10.59. S.E.: Opera, Metropolitan, G. Splendid vy barries. F.R.:
15.10.62. S.R.: S. Lavalle. DR.: 120° C.: 5/R. [En los EE.UU.
en 1937 y bagjo la direccion de Cecil B. de Mille la Paramount
realizd una primera versién con Fredrich March, Franziska Gaal
¥y Margot Grahame).

CAPTAIN'S PARADISE, The (La Ilave del paraise). R. y PR.: An-
thony Kimmins. A.: Alec Coppel. G.: A. Coppel y Nicholas Phipps.
F.: Ted Scaife M.: Malecolm Arnold. D.A.: Paul Sheriff. MTJ.:
G. Turney-Smith. [.: Alec Guinness, Celia Johnson, Ivonne Da
Carle, Charles Goldner, Bill Fraser, Miles Malleson, Peter Bull,
Micholas Phipps, Ferdy Maine, George Benson, Walter Crisham,
Tutte Lemkow, Joss Ambler, Sebastian Cabot, Henry Longhurst,
Bernard Rebel, Ambrosine Philpotts, Joyce Barbour. P.A.: London-
AK. Prod. DST.: DAVID GOLDBERG. O.: G. Bretaho, 1953. F.E.:
11.7.55. S.E.: Opera. F.R.: 12.12.62. S.R.: Plaza y Callao. DR.: 87,
C.: S/R. (Actualmente distribuye D.A.S5.A.).

CLOAK AMD DAGGER (A capa y espada). - Ver Ficha Técnica en
el N? 12/63. Datos complementarios: F.E.: 26.3.47. SE.: Metropo-
litan. F.R.: 12.12.62. 5.R.. Metropol, Callao, Gral. Belgrano v R.
Indarte. DR.: 105'. C.: inc. men. 14 a. (Actualmente distribuye
ATLAS).

CRIME IN THE STREETS (Crimen en las calles). R.: Don Siegel.
A. v G.: Reginald Rose. F:: Sam Leavitt. M.: Franz Waxman. D.A.:
Serge Krizman. MTJ.: Richard Meyer. A.R.; Ronnie 5. Rondell. I.:
James Whitmore, John Cassavetes, Sal Mineo, Mark Rydell, Vir-
ginia Gregg, Peter Votrian, Will Kuluva, Malcolm Atterbury, De-
nise Alexander, Dan Terranova. PR.: Vincent Fennelly. PA.: Lind-
brock. DST.: ALLIED ARTISTS. O.: EE.UU., 1956. F.E.: 26.4.57.
S.E.: Monumental. F.R.: 3.10.62. S.R.: Metropol. DR.: 88, C.: S/R.

DAMZA DE LA FORTUNA, La. R. v G.: Luis Baydn Herrera. A.:
Lecpoldo Torres Rios. F.: Roque Funes. M.: Alberto Soifer. D.A.:
José M. Concado. MTJ.: José Cardella. l.: Luis Sandrini, Olindg
Bozdin, Héctor Quintanilla, Anita Gryn, Lolita Torres, Marino Seré,
L. de Garcia Leén, C. Marifio, loaquin Petrosine, Jorge Villoldo,
D5T.: EF.A. O.: Argentina, 1944. F.E.: 13.4.44. S.E.: Mcnumental.
F.R.: 31.10.62. S.R.: Paoris. DR.: 85‘. C.. S/R. (En la actualidad
distribuye S.B.).

DIABOLIOQUES, Les (Las diabdlicas). R.: Henri-Georges Clouzot. A.:
novela “Celle qui n'etait plus”, de Pierre Boileau y Thomas Nar-
cejac. G.: H. G. Clouzot, Gérome Geronimi, René Masson y Fré-
deric Grendel. F.: Armand Thirard vy Robert Juillard. D.A.: Ledn
Barsacq. M.: Georges Van Parys. |.: Simone Signoret, Paul Meu-
risse, Vera Clouzot, Charles Vanel, Pierre Larquey, Michel Serrault,
Jean Brochard, Georges Poujouli, Georges Chamarat, Jacgues Va-
rennes, Ncél Roquevert. PA.: Filmsonor. DST.: D.I.F.A. O.: Fran-
cia, 1956. F.E.: 7.8.56. S.E.: Opera. F.R.: 24.10.62. S5.R.: Suipacho.
DR.: 90°. C.: inc. men 18 a

POS RIVALES, Los. R. v G.: Luis Bayén Herrera. A.: Arturoc S.
Mom. F.. Roque Funes. M.: Alberto Soifer. D.A.; J. M. Concado.
MTJ.: José Cardella. 1.; Luis Sandrini, Hugo del Carril, Alicia
Barrié, Aida Alberti, Golde Flami, Bertha Maess, Enrique Roldan,
Alberto Terrones, Billy Days, Mario Faig. DST. E.F.A. O.: Argenti-
na, 1943. F. E: 4.2.44. SE.: Ocean. F.R.: 31.10.62. S.R.: Parijs.
DR.: 96'. C.: S/R. {(Actualmente distribuye S.B.).

DRACULA (idem). R.: Terence Fisher. A.: novela dz Bram Stocker.
G.: Jimmy Sangster. F.: Jack Asher (Eastmanc. por Technic.). M.:
James Bernard. D.A.: Bernard Robinson. MTJ.: James MNeeds y Bill
Lenny. l.: Peter Cushing, Christopher Lee, Michael Gough, Melissa
Stribling, Carol Marsh, Olga Dickie, John Van Eyssen, Valerie
Gaunt, Janina Faye, George Merritt, George Benson, Paul Cale,
Barbara Archer, Charles Lloyd-Pack, George Woodbridge, Miles
Maolleson, Geoffrey Baydon. PR.: Anthony Hinds. P.A.: Hammer.
D5T.: UNIVERSAL-INT. O.: G. Brefaona, 1958. F.E: 5.2.59. S.E.:
Broadway y Sarmiento. FR.: 3.12.62. S.R.: Metropol. DR.: 82’

proh. men. 14 a. (En 1930, en los EE. UU. Tod Browning
realizé una primera versién actuando Bela Lugosi, David Manners
y Helen Chandler).
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DREAM WIFE (La mujer que yo soféd). R.: Sidney Sheldon. A.: vy
G.: 5. Sheldon, Herbert Baker, Alfred Lewis Levitt. F.: Milton
Krasner. E.E.: Arnold Gillespie y Warren Newcombe. M. y DiM.:
Cenrad Salinger. CN.: “Ghi li, Ghi Ii,” v “Tarjis song”, de Char-
les Wolcott y Jamshid Shebani. D.A.: Cedric Gibbons y Daniei
Cathcart. DC.: Edwin Willis y Alfred Spencer. MTJ.: George Whita.
AR Arvid Griffen, S: Douglas Shearer. V.: FEM.: Helen Rose,
V.MASC.: Herschel Mc. Coy. MQ.: William Tuttle. PN.: Sydney
Guilaroff. l.: Cary Grant, Deberch Kerr, Walfer Pidgeon, Betta
5t. John, Eduard Franz, Bruce Bennett, Buddy Baer, Richard An-
derson, Les Tremayne, Donald Randolph, PR.:. Dore Schary. PA.
y D5T.. METRO. O.: EE.UU, 1953. F.E: 23.11.54. SE.: Metropo-
litan y Astor. F.R.: 20.11.62. S.R.: HindG. Dr.: 9&°. C.- S5/R. (En
lo actualidad distribuye ARAUCANIA).

DU RIFIFI CHEZ LES HOMMES (Rififl). R.: Jules Dassin. A no-
vela de Auguste Le Breton. G.: J. Dassin, René Wheeler ¥ A. Le
Breton. D.: A. Le Breton. F.: Philippe Agostini. M.: Georges Auric,
CN.: Philippe Gérard y Jacques Laure. D.A.: Alexandre Trauner.
MTJ.: Reger Dwyre. |.: Jean Servais, Carl Mohner, Robert Manuel,
Janine Darcey, Pierre Grassef, Robert Hossein, Marcel Lupovici,
Dominique Morin, Magali Noél, Marie Sobouret, Claude Sylvain,
Perlo Vita (J. Dassin). PA.: Prima Indusfilm-S.N. Pathé. DST.:
D.I.LF.A. O.: Francia, 1955. FE.. 9.5.57. S.E.. Trocadero, Los An-
geles, Capitol, Cuyo y P. del Cine. F.R.: 20.11.62. S.R.: Electric
DR.: 116&. C.: inc. men. 18 a. (La copia actual tiene 1037).

EAST SIDE, WEST SIDE (Mundos opuestos). R.: Mervyn Le Roy.
A.: novela “Education of the Heart”, de Irwin Shaw. G.. Charles
S_c.hnee. F.: Harry J. Wild. M.: Rov Webb. D.A.: Albert S. D'Agos-
tino y Alfred Herman. MTJ.: Frederick Knudtson. |.: Barbara Stan-
wyck, James Mason, Van Heflin, Ava Gardner, Cyd Charisse, Man-
cy Davis, Gale Sondergaard, William Conrad Raymond Greenleaf,
Douglas Kennedy, Beverly Michaels, William Frowley, Lisa Golm,
Tom Powers. -PR.: Voldemar Vetlucin. P.A. y DST.. METRO. O.:
EE.UU., 1949. F.E.: 13.5.53. S.E.: Premier e Ideal. F.R.: 25.12.62.
S.R.: Trocadero. DR.: 105. C.: S/R. (Actualmente distribuye
ARAUCANIA). "

GOOD SAM (Lo felicidad no se compra). - Ver Ficha Técnica en
el N? 12/63. Dates complementarios: F.E.: 4.8.49. S.E.- Gran Rex.
F.R.: 27.12.62, SR.: Hindd y Los Angeles. DR.: 114°. C.: S/R.
{Ahora distribuye REAL).

GUN FOR A COWARD (El valor de un cobarde). R.: Abner Bi-
berman. A. y G.: R. Wright Campbell. F.: George Robinson (Cine-
masc. ¥y Eastmanc.). SPV.M.: Joseph Gershenson. D.A.: Alexander
Golitzen y Alfred Sweeney. DC.: Russell A. Gausman y William
Tapp. MTJ.: Edward Curtiss. A.R.: William Holland. 5.: Leslie Ca-
rey ¥ Robert Pritchard. V.: Jay Morley Jr. MQ.: Bud Westmore,
PM.: Joan St. Oegger. |.: Fred Mc.Murray, Jeffrey Hunter, Janice
Rule, Chill Wills, Dean Stockwell, Josephine Hutchinson, Betty
Lynn, John Larch, Paul Birch. PR.: William Alland. PA. y DST.:
UNIVERSAL-INT. O.: EE.UU., 1956/57. F.E.: 25.7.57. S.E.: Grdn
Palace. F.R.: 5.11.62. 5.R.: 5. Lavalle DR.: 88°. C.: S/R.

HCUDRINI (El gran Houdini). R.: George Marshall. A.: novela de
Harold Kellock. G.: Philip Yordan. F.: Ernest Laszlo (Technic.). E.F.
Gordon  Jennings. CL.: Richard Mueller. M. y D.M.: Roy Webb.
D.A.: Hal Pereira y Al Mozaki. DC.: Sam Comer y Ray Moyer.
MTJ.: George Tomasini. A.R.: Michael Moore. S.; Harry Mills v
Gene Garvin. V.: Edith Head. MQ.: Wally Westmore. AS. TEC.:
Dunninger. l.: Tony Curtis, Janet Leigh, Torin Thatcher, Angela
Clarke, Stefan Schnabel, lan Woalfe, Sig Rumann, Michael Pate,
Connie Gilchrist, Malcolm Lee Beggs, Frank Orth, Barry Bernard,
Douglas Spencer. PR.: George Pal. A.PR.: Frank Freeman Jr. PA.
y DST.. PARAMOUNT. O.: EE.UU., 1953. F.E.: 30.10.55. S.E. Sar-
mienfo. F.R.: 4.10.62. SR.: Ideal v G Splendid. D.O.: 106’. DR.:
104 C.: 5/R. {Cuando su estrenc en Buenos Aires, se llamd "Hou-
dini, el rey de los evadidos”).

KLEIMES ZELT UMD GROSSE LIEBE (En una pequefia carpa un gron
amor). R.: Rainer Geis. A.: y G.: Joachim Wedekind, basado en
una idea del Dr. Arnald Fanch. F.: Klaus von Rautenfeld (Agfo-
color). CM.: Rolf Kastel. M.: Franz Grothe. D.A.: Hans Berthel.
MTJ.: Hilwa von Boro. S.: Hans Wunschel. V.: Charlotte Flemming.
I.: Claus Biederstaedt, Susanne Cramer, Eva Kerbler, Hans Mieisen,
Dietmar SchOnherr. J.PR.: Hermann H&hn. PR.E.: Georg Richter.
DST.: OCEAN FILMS. O.: Alemania Occid.,, 1956. F.E.: 31.7.57. S.
E.: Premier. F.R.: 25.10.62. S.R.: Ploza, Callao v S. José de Flores.
DR.: 92'. C.: S/R.

KNOCK ON WOOD (Agdrrame, si puedes). R, A, G, D. v PR:
NMorman Panama y Melvyn Frank F.: Daniel Fapp (Technic.). E.F.:
John P. Fulton. TR.: Farciot Edouart. CL.: Richard Mueller. M. ¥
D.M.: Victor Young. CM.: Silvia Fine. CR.: Michael Kidd. D.A.:
Hal Pereira y Henry Bumstead. DC.: Sam Comer y Ray Moyer.
MTJ.: Alma Macrorie. V.. Edith Head. MQ.: Wally Westmore. |
Danny Kaye, Mai Zetterling, Torin Thatcher, David Burns, Leon
Askin, Steven Geray, Abner Bibberman, Gavin Gordon, Otto Waldis,
Digna Adams, Patricia Denise, Virginia Huston, Paul England,
Johnstone White, Lewis Martin, PA. y DST.: PARAMOUNT. O.:
EE. UU. 1954. F.E.: 7|10|54. S.E.: Monumental. F.R.: 12[12]|62.
S.R.: ldeal, Premier, Pueyrredén, Roca, Argos, Fénix y Medrano,
DR 103556 s/, r

NOTORIUS (Tuye es mi corazén). R.,, A. y PR.: Alfred Hitchcock.
G.: Ben Hecht. F.: Ted Tetzlaff. M.: Roy Webbh. D.M.: C. Baka-
leinikoff. D.A.: Albert 5. D'Agostino y Carroll Clark. DC.: Darreli
Silvera. MTJ.: Theron Warth. V.: Edith Head. l.: Ingrid Bergman,
Cary Grant, Claude Rains, Louis Calhern, Mme. Konstantin,
Reinheold Schunzel, Moroni Olsen, Ivan Triesault, Alex Minotis,
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escribanos

pidiendo

un ejemplar GRATIS de
FILMS AND FILMING,
la revista mensual

ilustrada

totalmente dedicada

al cine

and filming

16, Buckingham Polace Road, Londres, 5. W. 1.

LIBROS y
REVISTAS
DE CINE

Argentina:

TIEMPO DE CINE

CINE ENSAYO

FLASHBACK

CUADERNOS DE GENTE DE CINE
HERALDO DEL CINEMATOGRAFISTA

Francia:

CINEMA 63
PREMIER PLAN

Inglaterra:

SIGHT AND SOUND

Uruguay:

CUADERNOS DE CINE CLUB
PUBLICACIONES DE CINE UNIVERSITARIO

Espana:

CINEMA UNIVERSITARIO
FILM IDEAL

TEMAS DEL CINE
ESQUEMAS DE PELICULAS

ltalia:

CINEMA NUOVO
Ediciones de CINEMA NUOVO
IL NUOVO SPETTATORE

E.E.U. U.:
FILM CULTURE

HISTORIA DEL CINE ARGENTINO (I y 1) de
Di Noibila y publicaciones de las editoriales
Omega, lberia, Taurus, Rialp, EUDEBA y Uni-
versitaria de Santiago de Chile

SOLICITE SU CUENTA CORRIENTE

Informes y listas de precios al Departamento de Distri-

| bucion de Publicaciones del Cineclub Niicleo, Avda. §

Gaona 2907, 3° piso, of. 4, tel. 7990. ;
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inicia la distribucion de obras maestras del cine mundial

con la revelacion del moderno cine polﬁro

(Noz w wodzie)

la gran realizacion de

el laureado realizador de
DOS HOMBRES Y UN ARMARIO (Premio en Bruselas)
y MAMIFEROS (Gran Premio del éltimo Festival de Tours)

C(msagradﬂ por la critica inglesa como el mejor film

(junto con EL ANGEL EXTERMINADOR) presentado
en el Festival de Londres, 1962

Proximo estreno



PRODUCCIONES
AT A

Sinénimo de respeto por el publico presentara en breve

UN CORAZON
ASI DE GRANDE

(UN CGEUR GROS COMME CA)

un film de FRANCOIS REICHENBACH

Gran Premio Festival de Locarno

Premio Louis Delluc, 1962

'

i

B
l
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LA F
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s
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Fad

(HIMMEL OHNE STERME)

de HELMUT KAUTNER

Uno de los mejores films
del realizador de

EL ULTIMO PUENTE

con EVA KOTTHAUS
ERIK SCHUMAN
HORST BUCHHOLTZ

Argentina, $ 130 m/n.

Chile Als dacufdn LIt e lniman Ao Ravietae Arc finseeandls S

Urugday, eBll.VeY T 115LOTICO UC RCVislds Al ZCTILTIdS N VWY TEENICA TMERESORA SIA- C. 1.
Otros paises, u$s. 1. : Cérdoba 2240 - Buenos Aires (R. A.)




	Tiempo-de-Cine-14-15_01_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_02_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_03_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_04_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_05_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_06_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_07_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_08_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_09_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_10_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_11_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_12_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_13_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_14_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_15_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_16_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_17_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_18_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_19_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_20_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_21_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_22_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_23_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_24_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_25_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_26_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_27_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_28_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_29_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_30_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_31_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_32_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_33_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_34_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_35_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_36_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_37_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_38_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_39_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_40_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_41_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_42_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_43_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_44_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_45_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_46_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_47_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_48_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_49_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_50_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_51_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_52_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_53_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_54_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_55_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_56_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_57_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_58_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_59_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_60_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_61_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_62_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_63_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_64_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_65_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_66_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_67_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_68_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_69_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_70_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_71_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_72_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_73_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_74_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_75_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_76_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_77_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_78_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_79_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_80_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_81_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_82_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_83_fs3
	Tiempo-de-Cine-14-15_84_fs3

