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Sistema de Video Portero Modulor

CTO

modulor

El sistema enlaza la comunicacion audio-visual hacia un puesto interno (oficina, departamento o
casa), desde un puesto externo (puerta de acceso), permitiendo en el puesto interno ver a la
persona que llama desde el exterior y entablar conversacion con ella. Al identificarla visualmente
le permitira el acceso accionando una cerradura eléctrica mediante un pulsador incorporado al
monitor

Al oprimirse el pulsador del tablero de llamada en el puesto externo, entra automaticamentd en
funcionamiento la telecamara, y una luz ilumina al visitante y su entorno. Se produce a la vez una
llamada acustica en el puesto interno y entonces se activa automaticamente el monitor permitiendo
la identificacion de quien efectia la llamada

El sistema pude ser ampliado para dos pueras de acceso (principal y de servicio o auxiliar). Se
pueden instalar en cada puesto interno tantos microteléfonos como se desee, pudiéndose
complementar con monitores de video. El sistema standard permite la instalacion de hasta 60
puesltos internos. La cantidad de puestos internos solo esta sujeta a las necesidades operativas
de cada caso en particular, siendo ésta practicamente ilimitada. El microtelétono permile la
comunicacion con la puerta de acceso, porteria y garage, y es de sonido bidireccional y
simultaneo.

Admite la posibilidad de dos comunicaciones simultaneas (por ejemplo departamento 1 con
garage y departamento 2 con acceso principal) sin que se interfieran las comunicaciones. El lapso
de activacion puede ser regulado en periodos de 30 a 60 segundos. Asimismo una unidad de
auto-bloqueo asegura que las senales de audio y video sean recibidas Unicamente por el puesto
interno requerndo

especialistas enh ilUminacion electroacustica y video elpidio 'gc:-nzalez q070 566-8046/7774 1407 buenos aires argenlina



EDITORIAL

UNA NUEVA ETAPA

Que me quieran los que quiero, que me
olviden los que olvido. Con esta edicién, To-
do Cine clausura una etapa de su vida, un frayec-
to que prosequird dentro de un mes, bajo la fe-
cunda amistad brindada por las péaginas de otro
mensuario de reciente aparicion, Pepe.

Aliado a Pepe, pero con vida propia, Todo
Cine insistird en su postura a favor del cine
argentino, en beneficio de la cultura latinoameri-
cana. Eso sf, con bastante experiencia acumulada
como para saborear a conciencia aquellos versos
de la cancién urbana citada: Que me quieran
los que quiero, que me olviden los que
olvido. Sabiendo, por ejemplo, que muchos de
quienes claman en procura de salvar “la industria
nacional”, lo tnico que pretenden es hacer nego-
cios personales; que muchos de los que imprecan
contra la censura, se aprovechan de la existencia
de este mal para ocultar su falta de talento y su
irrefrenable cobardia; sabiendo, en fin, que el cine
argentino y el buen cine en la Argentina, sigue
siendo una chispa que ayer y hoy algunos pocos
mantienen (desde la Cinemateca hasta el Heraldo
del Cine, desde Leopoldo Torre Nilsson hasta
Adolfo Aristarain pasando por Lautaro Murta, des-
de Calqui hasta los esforzados cine clubs de todo

el pais —como los de Cérdoba, que ahora con
Pepe y Todo Cine preparan un “Primer Encuen-

tro del Cine Argentino"—, entre otros), mientras
la gran maquinaria local y extranjera, oficial y
privada, sigue haciendo del cine una oxidada nos-
talgia, una forma mas de la bancarrota nacional,
una triste cosa.

La tentativa del Heraldo por alertar y unir a los
industriales (casi un ilusién Optica), la gratificante
experiencia de los cine clubes cordobeses, el
movimiento cineclubistico en general, el quehacer
esforzado de los cineastas de Paso Reducido y
algunos films vistos recientemente (firmados por
Aristarain, Fisherman, Subiela, Bemberg, Renan,
Calcagno), constituyen algunos de los hechos de
estos ltimos meses sobre los cuales, desde aho-
ra, habrd que trabajar —habrd que seguir traba-
jando—, en dias que no hay razon para suponer
menos duros que los que ya van quedando atras.

La pelea por el buen cine nacional —arte e
industria— y por la cultura latinoamericana, con-
tintia. Comenzando Todo Cine su segundo perio-
do de vida, sabemos algo mas que cuando naci-
mos. Y eso es muy importante. S6lo nos queda
dar las gracias a todos antes de seguir: a los
amigos, por ser lo que son; a los otros, porque ya
sabemos lo que son.

E. W
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Festival de cine en la costa

e YeauEs en
Junto con char

Elisea Subiela, Dame| Pires Mateus, Oscar Barney Finn, Lucas Demare,

el critico Jorge Abel Martin y la productora
Lita Stantic, reunidos por el cine argentino.

ALGO BUENO ENTRE LO
POCO QUE SE HACE

Es evidente que el cine argenti-
no, en crisis mas 0 menos per-
manentes; castigado por distribui-
dores y exhibidores cuando no ge-
neralmente no es un producto tan
adocenado como digerible, necesi-
ta de tan periodicos como perma-
nentes reencuentros con su publi-
co. El hecho lo confirma el éxito de
las distintas Semanas realizadas
en el interior del pais por el Instituto
Nacional de Cinematografia; el En-
cuentro Permanente con el Cine
Nacional, auspiciado por la Direc-
cion de Cultura de la Municipalidad
de la Plata y otros festivales, en los
cuales no siempre queda clara la
intencion: ;promover al cine argen-
tino y capitalizarlo como atractivo
turistico? Valerse del cine para
una promocion turistica? ;O utiliza-
cion del mismo para fomentar el
turismo?.

Si bien las propuestas no varian
demasiado en la forma, lo hacen en
el fondo. Y realmente, el Encuen-
tro de Cine Argentino, realizado
los dias 17, 18 y 19 de julio en las
zonag de San Clemente del Tuyd,

1 e | o~
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Santa Teresita y San Bernardo,
con la organizacion del Municipio
Urbano de la Costa y el diario Pio-
nero, auspiciado por el Instituto
Nacional de Cinematografia, se
inscribié con calidad y honestidad
entre aquellos lugares que, ade-
mas de promover al cine argentino,
lo capitalizo como atractivo turistico
invernal. Y lo hizo de frente, hones-
tamente; devolviéndole al cine un
publico que lo necesita y un respe-
to que se merece.

LOS NINOS Y EL CINE

Uno de los atractivos ofreci-
dos por este | Encuentro de Cine
Argentino en las playas del Tuyu,
{0 constituyeron las actividades de-
dicadas al publico infantil, como la
charla de Victor lturralde Rua y las
exhibiciones de Las travesuras de
Cepillo —Para que el sol no se
apague—, de Jorge Pantano; Pe-
tete y trapito, de Garcia Ferre y
Pequeiios aventureros, de Daniel
Pires Mateus quien, con Mauricio
Belek y Juan Carlos Bissi, integran-

. tes.del grupo Germinal, realizo una
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charla introductoria y un debate
posterior a la exhibicion de su film,
La tarea habia sido cumplida.

OTRAS EXHIBICIONES

El panorama de proyecciones se
completo con La isla, de Alejandro
Doria; Queridas amigas, de Car-
los Orgambide y el Infierno tan te-
mido, film de Raul de la Torre que
acababa de arrasar con la mayoria
de los premios de la Asociacion de
Cronistas Cinematograficos de la Ar-
gentina (exhibidos en San Clemen-
te); Buenos Aires, la tercera fun-
dacion, de Clara Zapettini; Torre
Nilsson —cortometraje— de Ale-
jandro Saderman; La guerra gau-
cha, de Lucas Demare —exhibida
ante una platea donde el publico
infantil, que casi se convierte en
mayoria, ovaciono sin retaceos las
distintas alternativas de la histo-
ria—; Tiro al aire, de Mario Sabato
y el preestreno de De la misterio-
sa Buenos Aires..., de Alberto Fi-
sherman, Ricardo Wiilicher y Oscar
Barney Finn (en Santa Teresita),
para culminar con La mano en la
www.ahira.com.ar



trampa, de Leopoldo Torre Nils-
son; Momentos, de Maria Luisa
Bemberg, Imagenes del pasado,
cortometraje de Guillermo Fernan-
dez Jurado y el preestreno de La
conquista del paraiso, de Eliseo
Subilla, digno broche de cierre en
Mar de Ajo.

Hubo titulos mas aplaudidos que
otros, asi como también hubo titu-
los mas logrados que otros, pero el
apoyo del pablico no fue sdlo para
tal o cual film. Fue para el cine ar-
gentino. Un cine argentino que, pe-
se a los multiples inconvenientes
que afronta a diario, esta preocu-
pado, interesado, por devolver una
imagen de autenticidad a un espec-
tador que la reclama y que la es-
pera.

LOS DEBATES

Durante las tres jornadas y en los
distintos lugares, se celebraron tres
debates sobre cine argentino. El
primero fue Posibilidades de re-
cuperaciéon del mercado interno
y externo de nuestro cine, coor-
dinado por el autor de esta nota y
del que participaron los realizado-
res Lucas Demare, Oscar Barney
Finn, Eliseo Subiela y Daniel Pires
Mateus y la productora Lita Stantic.
La conclusion del mismo enfrenta a
las posibilidades de recuperacion
con un exceso de censura y dis-
tintos inconvenientes que frenan la
evolucion economica de nuestro ci-
ne. La realidad técnica en el cine

argentino, de la que participaron el
musico Luis Maria Serra; el monta-
jista Enrique Muscio; la escenogra-
fa Margarita Jusid y el asistente de
direccion Santiago Carlos Oves,
bajo la coordinacion de Roberto
Meisegeier, también puso de mani-
fiesto el ralentamiento del proceso
de evolucion debido al problema
economico. Pero la sorpresa —im-
pactante— la produjo la cantidad
de gente que se reunio en las ins-
talaciones del hotel Marcela, de
Mar de Ajo, donde Ricardo Wiili-
cher coordind el debate sobre la
Realidad actual del cine argenti-
no, del que participaron la escritora
y guionista Aida Bortnik; el realiza-
dor Simon Feldman; el actor Aldo
Barbero; el director de produccion
Kiko Tenembaum y otros.

Mas de doscientas personas, in-
teresadas y preocupadas por el ci-
ne nacional, se volcaron con una
serie de inquietudes, planteamien-
tos y posibles soluciones que de-
mostraron a quienes de una u otra
manera forman el cine argentino,
que no estan solos; que existe un
publico que quiere ver buen cine y
que en el transcurso del Encuen-
tro con el Cine Nacional organi-
zado por el Municipio Urbano de la
Costa, lo encontro, asi como los
que participamos del mismo, en-
contramos respeto, cordialidad y
preocupacion que en la persona
del Sr. intendente arquitecto Carlos

Alberto Elicabe, reunio a todos los
que de una u otra manera contribu-
yeron a la realizacion de un logro
que, en bien de nuestro cine, debe
repetirse el ano proximo.

LOS PARTICIPANTES

Estrellas, directores y técnicos,
conforman el cine argentino. Asi lo
entendieron quienes organizaron
este Encuentro y nuclearon a las
figuras que, desde sus distintos
puestos, contribuyen a este esfuer-
z0 cotidiano en que se ha converti-
do nuestro cine: Amelia Bence,
Graciela Dufau, Marta Bianchi, Al-
do Barbero, José Maria Gutiérrez,
Pablo Brichta, Delia Montero, Ri-
cardo Toledo, Héctor Tealdi, Enri-
que Alonso y otros, representaron
a los actores; Lucas Demare, Da-
niel Pires Mateus, Oscar Barney
Finn, Eliseo Subiela, Antonio Ber-
liani, Simén Feldman, Alberto Fi-
sherman y Ricardo Wiilicher, a los
directores: Ulyses Petit de Murat,
Aida Bortnik, a los escritores; Emi-
lio Villalba Welsh al Comité en De-
fensa y Promocion del Cine Argen-
tino y Santiago Carlos Oves (asis-
tente de direccion), Luis Maria Se-
rra (musico) Lita Stantic (producto-
ra), Margarita Jusid (escenografa),
Enrique Muscio (montajista), Kiko
Tenembaum (director de produc-
cion) y otros, a los técnicos.

Jorge Abel Martin

Dialogo con las autoridades

Durante el desarrollo del Encuentro de Cine Nacio-
nal en la Costa, el Comité en Defensa y Promocion del
Cine Argentino, representado por los actores Hector
Tealdi y Enrique Alonso; el director Antonio Ber Ciani;
el escritor Emilio Villalba Welsh y el asistente de direc-
cion Santiago Carlos Oves, manifesté a un grupo de
periodistas el inicio de una serie de contactos con las
autoridades del Instituto Nacional de Cinematografia,
en miras a un nuevo anteproyecto de Ley de Cine.

Asimismo, se informo que en carta del 11 de julio de
1981, hicieron un petitorio que se resume en los si-

guientes puntos:

1) Autonomia econémica y financiera del I.N.C,,
reimplantando el impuesto del 10 % sobre las en-
tradas cinematografica para integrar el fondo de
fomento, segun art. 24 inciso “A" de la Ley 17.741,

modificada por la Ley 20.170.

2) Cumplimiento riguroso de la obligatoriedad de
exhibicién de peliculas argentinas; capitulo IV art. |
de la Ley 20.170 y su reglamentacion.

3) Estimular la exhibicion y produccion de pelicu-
las nacionales mediante la disminucion de impues-
tos a sus producidos.

4) Organizacion de la distribucion de peliculas ar-
gentinas en mercados del exterior.

5) Constituir el Consejo Asesor Permanente del
I.N.C. con inclusién de los representantes de en-
tidades del trabajo cinematografico. A saber: Aso-

ciacion Argentina de Actores; Argentores; Directo-

res Argentinos Cinematograficos y SICA, segun
art. 2° inciso “Q" de la Ley 17.741, mod. Ley 20.170.
6) Supresion de la censura, salvo la calificacién
para la salvaguarda de la minoridad.

7) Total y absoluta libertad de trabajo.
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., Genios, magnates o mistificadores?

LOS NUEVOS ZARES
DE HOLLYWOOD

Délire de mégalomane, nalvetd de
visionnaire ou acharnement de
perfectionniste ? Quaiqu'il

en soil, spr les gigantesques
platesux de "One from the heart”,
son dernier film, Coppola tremble.
Pour lu premidre fois il ouvre

lew portes de ses studion,

s expligue sur les énormen
"dépassements” de budget, sur

sa noclétd de produetion.

Len régles du jou sont dures,

Hl Faut abattre -

les cartes.

IPOLA:
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OU DOUBLE!

Francis Coppola, alguna vez director de las excelentes “El Padrino”, “La conversacion” v "Apocalypse now’ centro de
la delirante escenografia de "One from the heart”, que aun no ha concluido.

E n aquel entonces, digamos, du-
rante el apogeo del viejo Ho-
llywood (entre los 30, los 40 y hasta
los 50), en la dorada California no
se conocia el “cine de autor”. Y si
algo de eso se olfateaba en los
desplantes y el desparpajo con que
Von Stronheim o Welles gastaban
millones de dolares y tiempo en
una produccion, no faltaban los Zu-
kor, los Selznik, los Warner o los
Thalberg para hacerlos entrar en
razon o despacharlios.

En la “usina de suenos” no ca-
bian los genios ni los independien-
tes; si, en cambio, los habiles ar-
tesanos, gustosos de trabajar a
sueldo para los grandes estudios.
Alguna vez, Hitchcock le confeso a
Truffaut que él era uno de los po-
cos privilegiados en Hollywood,
8- ToddCipe~ N 1vey | ' C

junto a tres o cuatro mas (Wyler,
Cukor, Hawks, acaso Preminger o
Zinnemann) con derecho a super-
visar el montaje definitivo de su pe-
licula (final cut). El resto debio
contentarse siempre con dejar en
manos de los compaginadores de
turno y la arbitrariedad del depar-
tamento de produccion, todo lo re-
ferente a la compaginacion final del
film: su dltimo y definitivo rostro, el
que conoceran los espectadores.
A pesar de que ha pasado mu-
cho celuloide y variadas alternati-
vas, desde entonces, se asegura
que hoy en dia solo los senores
Francis Ford Coppola, Martin Scor-
sese, Steven Spielberg, Woody
Allen y George Lucas tienen su de-
recho al preciado tesoro del final
cut. _Es asi de exacto? _Hace lo

que quiere esta flamante élite?
.Son independientes? . Estan lejos
de aceptar presiones? . Son fran-
cotiradores 0 un mero bluff con
una leve patina intelectual?

DERROTERO
DE UN “PADRINO”

Cuando hace una década, Cop-
pola, William Friedkin y Peter Bog-
danovich fundaron The Directors
Company, se penso y se dijo, que
para estos jovenes formados en la
UCLA (Universidad de Cine de Los
Angeles), generalmente a la som-
bra de Roger Corman, con muchas
“lecturas” de Cinemateca y poca
practica en_los estudios, la unica
manera de conquistar Hollywood y
mejorar el nivel medio de la produc-
cion, era trabajar "dentro del siste-

A 1§ i
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El juvenil aliento de Steven Spielberg, iniciado en la pantalla grande con “Reto a muerte” (Duel, original para TV), se ha

transformado luego de

ma", haciendo pequena concesio-
nes comerciales con miras a los
objetivos finales.

Las efimeras y fallidas experien-
cias de la “"Escuela de Nueva York"
(Rogosin, Cassavetes, Shirley
Clarke), tanto como las propuestas
underground de Andy Warhol,
Paul Morrisey, Jonas Mekas, Ken-
neth Anger y tantos otros, mostra-
ron que los intentos independientes
acaban mordiéndose la cola, redu-
cidos a un infimo circuito de inicia-
dos. Y los muchachos de la UCLA
querian ser vistos y aplaudidos por
mucha gente.

El caso de Coppola es sintomati-
co. Desde el vamos, todo en él esta
unido a la desmesura. Es el primer
universitario cuya tesis consiste en
un filme profesional (You're a Big

i )

“Encuentros cercanos . .

Boy Now, en 1966). Con él obtiene
su diploma y la pelicula se presenta
en Cannes. Es decir: entrada por la
puerta grande.

“Desde entonces, mis ex condis-
cipulos me consideraron el traidor
de la UCLA", memoraba hace un
tiempo. Y no es para menos. A los
25 anos ganaba lo que queria es-
cribiendo guiones para produccio-
nes nada humildes (Patton, Refle-
jos en un ojo dorado, Arde Pa-
ris?). Harto de las imposiciones de
las grandes companias, hace unos
10 anos funda American Zoetro-
pe, segun parece, con las mejores
intenciones. "En Hollywood, todos
teniamos la impresion de estar bajo
la influencia del sistema, de no po-
der escapar. Yo queria evadirme
con mi pequena armada: reunir

mey=3my aike

" en una de las figuras claves del cine de hoy

gente que se expresara en diferen-
tes disciplinas: la danza, la poesia,
la opera. Sonaba con una vida ar-
tistica riquisima’”. Con ese espiritu,
crea, edita y dirige el semanario Ci-
ty (fundido hace tres anos, cuando
tuvo que hipotecar todos sus bie-
nes para terminar de una vez con
esa otra desmesura titulada Apo-
calypse now). Con esas ganas,
compra un gran estudio en San
Francisco, un flamante equipo de
grabacion traido de Alemania, co-
noce un primer gran fracaso (El ca-
mino del Arco Iris) y hasta apadri-
na los primeros pasos de su joven
amigo George Lucas, en THX
1138, otro desastre economico.
Asi, hasta que con esa época del
delito llamada El Padrino, un pre-
supuesto de 7 millones de la Para-



mount, fuerza y talento, consigue
que el film recaude 285 millones de
dolares en su explotacion mundial,
sin mencionar los Oscar y la obli-
gada secuela. Desde ese momen-
to, sera un cheque en blanco para
Hollywood. Puede hacer lo que
quiera. Pero, ;qué hace?

Filma Apocalypse now a lo lar-
go de cuatro anos de sinsabores, 8
meses de rodaje, 8 de compagina-
cion, 31 millones de costo y una
deuda que todavia esta pagando.
Coppola es mucho mas caro que
Fellini, pero, ojo: no es Fellini.

MAS GRITOS
QUE SUSURROS

George Lucas ya no es el chico
que se enternece con los Ameri-
can Graffitti. Su Stars War ha da-
do la vuelta al mundo, proveyendo
al box-office la bonita suma de
400 millones de verdes con una in-
version de solo 9. Cuando filma El
Imperio contraataca, ya su nom-
bre es una corporacion (Lucasfiim
Ltd.) y cuenta con un departamento
de “efectos especiales” para seguir
contandonos su cuento de hadas
en un futuro remotisimo. Bogdano-
vich, en cambio, no tuvo suerte. Mi-
mado en el momento de La altima
pelicula y Luna de papel, ve pali-
decer su estrella en cuanto arre-
cian los fracasos (una escalada
descendente que va de Daisy Mi-
ller a Nickelodeon). Para muchos,
esta terminado en Hollywood. Cla-
ro: sus peliculas no producen di-
nero. /A quién se le ocurre?

Bob Rafelson ha conseguido
recuperarse en parte con su fla-
mante version de El cartero llama
dos veces (la tercera?, la quinta?),
mientras Michael Cimino llora su
reciente fracaso en Cannes. Su
Heaven's Gate (4 horas de proyec-
cion, 40 millones de costo), especie
de superwestern con pretensiones
de epopeya, destrozado por la criti-
ca neoyorkina, fue la gran decep-
cion del festival francés, a pesar de
haberle recortado 70 minutos de su
metraje original, a pedido de la dis-
tribuidora, Artistas Unidos, empre-
sa que retiro el film de la cartelera
estadounidense al segundo dia de
exhibicion.

Spielberg, en cambio, sigue sien-
do afortunado. A pesar de que con
1941, no todas fueron rosas, la
“Nueva Edicion” de Encuentros
cercanos del tercer tipo le ha da-
do para vivir un tiempo. Los 15 mi-
nutos adicionales costaron un mi-
lion de dolares, compensados, des-
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de ya, por los 5 millones gue paga
la television para emitir el film en su
“version definitiva”. Muy suelto de
cuerpo, Spielberg argumenta que
“la creacion de cine no debe ser un
proceso que se endurezca para
siempre como el cemento. Hay
puntos de vista que pueden anadir-
se para mejorar el impacto del ar-
gumento. Pero no es muy frecuen-
te tener la oportunidad de cambiar
la obra para ajustarla a una nueva
vision". No, no es nada frecuente.
Una suerte que no ha tenido nin-
guno de los grandes creadores, es-
ta especie de “obra abierta” con
optimos beneficios.

EL CASO “HAMMETT"

“"En Ameérica no existio ni existira
nunca el cine de autor”, se lamen-
taba Win Wenders (El amigo ame-
ricano), al cabo de tres anos de
odisea hollywoodense. En 1977 es
llamado por Coppola para hacerse
cargo de la direccion de Hammett,
ambiciosa traslacion cinematogra-
fica de la novela de Joe Gores, que
le sigue los pasos al padre de la
novela negra, cuando este aban-
dona la agencia de detectives Pin-
kerton para dedicarse a escribir.
Con un presupuesto inicial de 8 mi-
llones de dolares, American Zoe-
trope busca guionistas mientras in-
tenta seducir a Truffaut (quien se
niega) y mas tarde a Nicholas
Roeg, cuya labor no convence a

“El imperio contraataca':

la Lucas film Ltd.
£ va eshpoderosa
Revistas Argentinas |

¥ 1ot 1 1C1
S |

productores ni a distribuidores. Ar-
tistas Unidos, por su parte, cues-
tiona al protagonista, Frederik Fo-
rrest, por no considerarlo demasia-
do taquillero.

Como de costumbre, Coppola,
con tal de llevar el proyecto adelan-
te, accede a todas las presiones.
Wenders insiste en filmarla en
blanco y negro, pero no se lo per-
miten y también se censura del li-
bro original toda referencia a es-
candalos politicos y demas corrup-
telas que hacen al transfondo de la

historia. En abril de 1980 la primera

version esta terminada, tras cuatro
anos de preparacion, tres guionis-
tas y 12 guiones diferentes.

Coppola rechaza la versién. La
considera "poco conveniente”. Hay
que buscar otro guionista y cambiar
secuencias: sobre todo, la apertura
y el final. Encuentra la historia de-
masiado complicada. No hay que
asombrarse: después de presentar
Apocalypse. .. en Cannes no tuvo
ningun inconveniente en comercia-
lizar el film con otro final, “mas po-
table”. En el primero, el capitan Wi-
lliard, después de matar a Kurtz,
toma su lugar y se queda en la isla.
En la segunda, vuelve al barco.
“Cuando se ha gastado 31 millones
de dolares en una produccion, hay
que hacer algunas concesiones”,
se disculpa Coppola.

En la nueva version de Hammet
(aun inconclusa), desaparecen per-
sonajes y el tono de la narracion se
encarrila entre la serie negra y el
nacimientd de una vocacion litera-
ria. Por lo pronto, Wenders debera
esperar a que Coppola le deje libre
a su primer actor, ya que Forrest
también protagoniza One from the
heart, el ultimo coloso de Francis.
Pero esta es otra historia, no me-
nos ajetreada.

AHORA S,
EL APOCALIPSIS

.Delirios de megalomano? _In-
genuidad de visionario? ;Enardeci-
miento de perfeccionista? Esas y
otras preguntas se hacian los pe-
riodistas convocados por Coppola
al enorme set de filmacion donde el
centro de Las Vegas aparecia mi-
nuciosa y magicamente reconstrui-
do en estudios. Con enorme pana-
ma blanco y camisa rosa, entre la
fatiga y la exaltacion, Coppola con-
feso que con One from the heart
pierde hasta ahora un millon de do-
lares a la semana y que paga sala-
rios una vez sobre doce. “Las re-
glas del juego son duras’, recono-
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ce. Para hacer frente a las deudas
ha tenido que ceder a la television
los derechos para emitir Apocalyp-
se. .., a pesar de haberse negado
rotundamente, en un principio.
“Hubo que parar la filrmacion, no
podiamos pagar salarios, querian
quitarme el estudio”, se justifica an-
te la prensa.

Con todo, ha vuelto a rodar One
from the heart, que define como
“un film romantico, de amor, sexoy
celos, cuya accion se desarrolla en
Las Vegas, simbolo de la ilusion.
Yo lo calificaria de epopeya de la
emocion”. Claro, nunca proyectos
chicos. A causa de las demoras y
vacilaciones, el presupuesto de la
pelicula ha trepado de 15 a 23 mi-
llones de dolares. Se financio ini-
cialmente con créditos bancarios y
anticipos de los futuros distribuido-
res (MGM y Artistas Unidos), pero
los costos se multiplican fuera de
control. Coppola hipoteca sus bie-
nes inmobiliarios en San Francisco,
Como en USA todo dinero invertido
en el cine esta exento de impues-
tos, siempre y cuando se invierta
durante el ano, al prolongarse el
rodaje, el negocio no reditua. Se
retiran los créditos. Desesperado,
Coppola acude a un socio extraci-
nematografico: Jack Singer, mag-
nate del petroleo que aporta a ulti-
mo momento los 8 millones que fal-
tan para llevar a buen término la
empresa.

“En los viejos estudios, todo es-
taba orquestado armoniosamente”,
lloriquea Coppola. “Hoy cada ele-
mento funciona independientemen-
te, es un lio".

Engolosinado con la idea de re-
vivir los anos verdes y dulces de
Hollywood, ademas de los enor-
mes estudios, incorpora a Michael
Powell (74), como “realizador resi-
dente” y a Gene Kelly como per-
manente supervisor en materia de
coreografias. Todo se filma con
equipos de video montados a las
camaras cinematograficas, lo que
permite ver los resultados, a medi-
da que se va rodando, y rectificar-
los sobre la marcha. “Filmar sera
facil en el futuro y no costara gran
cosa”’, pontifica Coppola, para en-
seguida desgarrarse las vestidu-
ras, confesando que “lamentable-
mente, a mi esto me costo una lo-

cura”. _ ; _
Un buen chiste, que sin duda dis-

frutarian Zukor, Selznick y Zanuck,
aquellos viejos zares, que siempre
supieron lo que querian.

Jorge Carnevale

“Los films de Leopoldo Torre Nil-
sson’ de Jorge Abel Martin. Edicio-
nes Corregidor. Argentina 1980.
(168 paginas).

La atormentada industria editorial
argentina suele, en reiteradas
oportunidades dar muestra de que
existe y sigue teniendo —cuando los
propositos son claros y serios— un
nivel considerable de riesgo (a nivel
economico sobre todo) y respeto dig-
no de imitar. Nuevamente el panora-
ma de produccion autoctona tiene el
privilegio de contar entre aquellos
que le pueblan con un excelente ex-
ponente dedicado al cine, escrito por
el critico e investigador Jorge Abel
Martin, vastamente conocido por sus
ya tradicionales anuarios dedicados
a la produccion cinematogréfica ar-
gentina actual y sus labores docentes
asi como su actividad en medios es-
critos locales. Este ha dado a luz un
libro de singulares caracteristicas,
dedicado integramente a la obra de
uno de los mas grandes directores
que ha dado nuestro cine: Leopoldo
Torre Nilsson. A través de un cumulo
de informacion habilmente compilada
y seleccionada, sumada a un comp-
leto anélisis critico y entrevistas a fi-
guras que de una u otra forma es-
tuvieron junto a Babsy en su carrera,
Martin obtiene y rescata para el pu-

TORRE NILSSON Y UN
HOMENAJE A SU CINE

blico un material al que pocas veces
se tiene acceso y que demuestra a la
vez, un entranable amor por los que
sufrieron e incluso murieron por ha-
cer de nuestro cine un verdadero
vehiculo de expresion cultural. Nils-
son, se muestra ante nosotros como
una figura imponente, sin falsas pos-
turas ni demagogias, si en cambio,
con una abrumadora claridad con-
ceptual. Martin incluye conceptos del
director sobre sus peliculas, frag-
mentos de criticas acerca de cada
una de sus obras y testimonios de
Beatriz Guido, Elsa Daniel, Graciela
Borges, Alfredo Alcén, Manuel Antin,
Jorge Miguel Couselo y la completa
filmografia del director que incluye
ademas, la sintesis argumental de
cada una de sus obras ordenadas en
forma cronologica. Material fotografi-
co de excepcion que incluye mas de
medio centenar de imagenes para el
recuerdo en una excelente edicion
que le transforman en un libro fuera
de lo comun, de imprescindible pre-
sencia para aquellos que luchan por
el verdadero “cine argentino”. Un ho-
menaje esperado que revive en las
palabras de Alfredo Alcon a la muerte
de Nilsson: “Senores, en homenaje al
cine argentino... un minuto de si-
lencio”.

Claudio Daniel Hll‘lghﬂtﬂ/
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Horror, fantasmas y universo

Tras el crispado rostro de Jack Nichoison y el enorme cuchilio que porta Shelley Duvall se ocultan la locura y el horror

KUBRICK, UN CREADOR
QUE REINVENTA EL MIEDO

Stanley Kubrick, el creador de “Lolita”,
“La patrulla infernal”, “2001”, “Naranja
mecanica’” y “Barry Lyndon” es ahora el
director de un film que Buenos Aires aca-
ba de conocer: “El resplandor”, con la
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reaparicion de Jack Nicholson en uno de
los personajes imaginados por Stephen
King, el autor de la famosa “Carrie”, aquel
exitoso film de Brian De Palma, que “gol-
ped” a los admlradores del género
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Shelley Duvall junto al pequeno y misterioso personaje pergenado por Stephen King ahora tranformado en terror filmico de la mano del
creador de "La naranja mecanica" y "2001"

travées de “El resplandor”

trata de evitar la atmédsfera
tenebrosa, caracteristica de los
films de horror tradicionales, pe-
ro muestra fantasmas diurnos,
como los que Girogio de Chirico
veia sentarse en las terrazas de
los cafés. ;Por qué ésta elec-
cion?

Todas las personas pretenden
haber visto fantasmas hablando
con una presencia muy real, pro-
saica. Ellos lo han visto sentados

como ud. y yo en esta habitacion.
Es un género de cine con sus con-
venciones que nos los muestra
transparentes o vestidos como su-
darios, en cambio, me ha parecido
interesante mostrarlos bajo una luz
muy realista. Me parece que cuan-
do se cuenta una historia barroca,
es necesario hacerlo con simplici-
dad.

kafka en el cine siempre fue mal
representado, con abuso de angu-

los raros, de escenografias sobre-

cargadas y de iluminaciones ex-
prasionistas. Se olvida que su esti-
lo de escritura era simple, directo,
de acuerdo a los acontecimientos.
Un ejemplo de ello es Orson Welles:
cuando cuenta una historia muy
americana como El ciudadano o
Los magnificos Amberson, su es-
tilo barroco maravilla. Al minuto de
comenzar a contar Kafka en El
proceso, su estilo se convierte en
afectado e ineficaz.

Algunos le han reprochado ha-
WWW.anirra.Gebidind 111



ber marcado a Nicholson un jue-
go demasiado exagerado...

Desde Busco mi destino me ha
parecido que Jack Nicholson es
uno de los mas grandes actores
que tenemos en América. He visto
todos sus films y le encuentro algo
de Unico. Lo sitio en la misma ca-
tegoria que un Spencer Tracy: pue-
de hacer de todo. Su encanto no
es solamente el reflejo de su se-
duccion; es verdad que es seduc-
tor, pero no en el mismo sentido
gue un Gary Cooper, o Robert
Redford. Es su inteligencia la que
lo vuelve fascinante.

Cuando se tiene que trabajar con
grandes actores que trascienden
el realismo como Peter Sellers,
George Scott o Nicholson, es un
desperdicio no utilizarlos en sus ex-
cesos. Otro ejemplo es Woody
Allen, no porque sea excesivo Sino
porque es irreal. Su juego no es
naturalista, se ha inventado una
manera estilizada de ser él mismo.
Si hasta cuando un actor principal
debe interpretar a un loco, se pue-
de hacer que lo haga con calma y
serenidad: todos los locos no tie-
nen porque parecerio. Pero se pue-
de considerar también que ciertos
locos se comportan como tales y
es entonces cuando se puede exa-
gerar: esto los vuelve quizas mas
interesante. Es la mezcla de en-
canto y locura terrorifica que le-
vanta el rol. Nicholson piensa que
es la mejor cosa que haya hecho y
yo pienso que Jack es, de alguna
manera, el film entero.

— El relato supone una doble
sesion de los personajes: el ni-
fio tiene el don de ver mas alla
y el padre esta en armonia mis-
teriosa con el hotel embrujado.
Los dos dones son, en cierto gra-
do, complementarios?

— Lovecraft ha dicho que no se
debe tratar de explicar las cosas
de manera totalmente satisfacto-
ria y que es necesario contentarse
con poner los pelos de punta a los
espectadores. La foto que aparece
al finalizar el film, sugiere que Jack
ha estado ya en ese hotel, quizas
en otra vida. Y es cierto que en un
sentido, como lo dice el barman,
fantasmal, ha sido siempre guar-
dian del hotel.

El film ha tenido, ud. lo sabe, un
enorme éxito en los Estados Uni-
dos. Pero algunos espectadores
que no aceptan la realidad de los
espectros (ellos creen que Jack,

todo) me preguntan: “como el pa-
dre, encerrado en el refrigerador,
puede salir por sus propios me-
dios?". Yo, haciendo el film, he ele-
gido creer que todo es verdadero,
y que los fantasmas lo han libera-
do verdaderamente de la camara
fria. El film es como el laberinto,
lleno de falsas salidas y de falsas
pistas.

— Después de *“2001”, odisea
del espacio, se puede decir que
este film es también un viaje, es-
ta vez por la Galaxia del Mal. El
problema del mal continua fasci-
naldolo?

— (Es sorprendente? Toda la his-
toria del mundo esta determinada
por este resorte mayor. El mal es
una parte de nuestra personalidad,
debemos vivir con él. Como lo ha
escrito un critico americano: “Sal-
tan fue el primer clown”. Lo que
me fascina es la incapacidad de la
gente para reconocer Sus propios
errores en caso de litigio,, Com-
prende con facilidad como, en la
Alemania nazi, por miedo, por am-
bicion y bajo el efecto de la propa-
ganda gubernamental, un pueblo
entero pudo volverse ciego a la mo-
ral mas elemental. Creo que el 90
% de las gentes no sabrian identifi-
car una salida moral si estuvieran
sentados arriba.

Me interesa constatar que cuan-
do se fuerza a todo un publico a
identificarse con alguien terrible-
mente malo, Alex en La naranja
mecéanica o aqui Jack Torrance,
toda su hipocresia, todo su fari-
seismo le impiden aceptar la posi-
bilidad de lo que este es capaz de
llevar a cabo. Los agentes rehusan
la identificacion y se dicen: " Co-
mo podria yo actuar como él?" Creo
que ni la inteligencia, ni la cultura,
ni el encanto personal, pueden evi-
tar a alguien ser malo.

Cémo en “2001" se tiene una
impresién de espacio: desde los
exteriores majestuosos del co-
mienzo hasta las perspectivas
locas del hotel. ;Esto es delibe-
rado?

Construimos las escenografias
para provocar esta sensacion de
vértigo. Su tamano desmesurado
crea un sentido de aislamiento, in-
grediente necesario en este tipo
de historia. Me gusta también utili-
zar objetivos de angulos muy gran-
des cuyo efecto amplia hasta las
mas pequenas piezas.

El exterior del hotel ha sido fil-
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parque nacional de Montana, del
cual, sin dejar Gran Bretana, me
hice enviar fotos. Elegi este hotel
porque era el unico en el mundo
que se veia enteramente aplasta-
do por una montana. Es como si
un decorador lo hubiera construido
para mi.

La musica juega un rol esen-
cial. (Por qué eligi6 esta vez
Bartock y Penderecki? Y se es-
cuha, no mencionada en los ti-
tulos ‘““La danza macabra’ de
Saint-Saéns?

No, es el tema del "Dies irae”
que Walter Carlos ha arreglado pa-
ra la secuencia de la obertura. Ha
escrito el genérico con su colabo-
radora, Rachel Elkind, y también el
tema llamado “El batir del cora-
zon". Bela Bartock me comunica
siempre un sentido de belleza y de
encantamiento, y Penderecki me
gusta porque es poderoso y dra-
matico, siempre musicalmente a-
tractivo. El es con Gydrgy Ligeti, el
mas interesante de los musicos
modernos, al menos para mi. Uno
tiene un ascendiente terrorifico, el
otro es etéreo y espacial.

Cuando preparo un film, me im-
pregno mucho de la musica sin sa-
ber con justeza lo que busco. Prac-
tico lo que llamo needle droping.
Pico al azar en las numerosas gra-
baciones que colecciono. Utilizo
también mucho el set la musica en
play-back. Sobre todo aqui, en lo
que concierne al nifo, que no co-
noce nada de musica. Cuando le
hice escuchar “La consagracion
de la primavera” de Stravinsky, es-
tuvo constantemente al borde de
las lagrimas. Para un muchacho la
atmosfera de un set esta hecha de
tazas de té y de discusiones vehe-
mentes. Es necesaria la musica
para llegar al estado de espiritu
que exigian para él ciertas esce-
nas. En la época del cine mudo, se
acuerda ud?, se tocaba durante to-
do el tiempo, musica para dar el
clima.

iFilmara un dia ese proyecto
napoleénico que ha abandona-
do?

Es un film que me gustaria reali-
zar, pero cuesta tan caro. Es cada
vez mas dificil encontrar buenos
scripts. Los buenos escritores pre-
fieren siempre escirbir novelas, y
yo los comprendo. Pero una buena
novela no hace necesariamente un
buen film, una pieza de teatro to-
davia menos. El guion es un terre-

oc%avigr inexplorado.
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* Todo el mundo de las artes
plasticas argentinas y
latinoamericanas en una
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criticos y especialistas
europeos y norteamericancs
escriben para usted en,
PEPE.

* Toda la Arquitectura.
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la literatura, el teatro y
la musica.

RAFAEL DE LA HOZ,
PRESIDENTE DE LA UIA
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mas alto nivel.
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LATINOAMERICA AL DIA

Sobre la muestra
de Pesaro

L a Muestra Internacional del nue-
vo cine de Pesaro, recientemen-
te finalizada trazé someramente un
panorama de los respectivos paises
atisbando una polémica que enri-
queceria el contenido de sus cine-
matografias. La polémica se refirio al
cine como instrumento politico o co-
mo expresion personal de los pro-
pios realizadores. Hay toda una co-
rriente predominante en el cine lati-
noamericano y, mas especificamen-
te, en el que esta en la férula del
cine cubano que postula en el que-
hacer cinematografico el “momento
de lucha y de informacién” por sobre
la pura narracién. Nelson Perreira
Dos Santos realizador brasilefio que
presentd en la muestra Na strada
da vida reivindico para si la capaci-
dad de discriminar que tipo de cine
es mas afin a su personalidad. Esta
posicion también fue sustentada por
el director argentino Mario Sabato
quien afirmé que el cine de su pais
buscaba una forma de comunica-
cion mas directa con el publico, mas
allda de los problemas econémicos
que aquejan a la industria y sobre
todo teniendo en cuenta las limita-
ciones tematicas que no posibilitan
formas narrativas mas amplias.
Otro de los realizadores latino-
americanos que se pronuncid en
contra de una dicotomia intolerante
de, cine fue el peruano Francisco
Lombardi que establecié una dife-
rencia entre las dos escuelas mas
importantes de su pais. La rural (ge-
neralmente hablada en quechua) y
la urbana, asegurando que ambas
independientemente tratan de lograr
retratar al pueblo de su pais para
que el espectador peruano se reco-
nozca y se identifique en los perso-
najes de su cine. Por su parte, Mario
Sabato afirmd que el cine de su pais
esta atravesando por una grave cri-
sis “fruto del fracaso de una deter-
minada politica econémica”, hablan-
do en nombre de sus compatriotas,
Anibal Uset y Alejandro Doria, pre-
sentes en la Muestra, Sabato dijo
que se consideraba un hombre de
cine que quiere hacer films de cultu-
ra y no politicos. “Respetamos sin
embargo el cine politico —afirmé—
y exigimos el mismo respeto para
nuestra opcion de cine. Queremos
ademas llegar a un didlogo con to-
dos los cineastas y, sobre todo, con
nuestros compatriotas, dentro y fue-
ra del pais, porque creo que los ar-

gentinos tenemos algo mas util que
el odio que compartir y esto es. el
amor que sentimos todos por nues-
tro pais”. Refiriéndose también a la
contraposicion de cine rural y cine
urbano, Sabato afirmé que en la Ar-
gentina hacer cine sobre campesi-
nos es dificil porque hay muy pocos.
Menos de los que tiene Francia que
nunca se ha ocupado del campesino
en su cine “Nuestro cine es urbano y
europeizante —anadio— porque la
mayoria de la poblacion es argenti-
na sdlo de primer 0 segunda gene-
racion. No nos avergonzamos de
que nuestra cultura sea europea vy,
sobre todo, afirmamos que esta cul-
tura es particular y nuestra”.

Seminario
sobre censura

BFIASILIA (Especial para Todo
Cine). El presidente del Consejo
Superior de Censura, Euclides Men-
donca, cerré oficialmente en Brasilia
la ultima fase del Seminario Nacio-
nal sobre Censura, del que partici-
paron representantes de las fuerzas
de seguridad y de la Policia Federal.
Se trataron temas referentes a la le-
gislacion oficial y a una “mejor forma

de ejecutar la censura adecuandola
a la nueva realidad socio-politica
brasilefia”. Arabella Chiarelli, miem-
bro de un grupo asesor vinculado al
ministerio del interior critico la actual
legislacion sobre censura recomen-
dando su inmediata modificacion.
Senala que el teatro y la television
deben tener el mismo proceso de
apertura que se dio en la cinemato-
grafia, permitiendo de esa manera
una labor de produccién mas amplia
no atada a condicionamientos o res-
tricciones. Por otro lado reconocid
que aquellos que tienen la respon-
sabilidad de legislar deben procurar
no contrariar el espiritu de libertad
que anima a todos los que de una u
otra manera tienen que ver con este
proceso politico. Se hizo referencia
durante el seminario a la pelicula
Caligula que continia provocando
gran polémica en los medios oficia-
les. No se trata ni mucho menos de
una version romantica sobre el Im-
perio Romano, es contrariamente, la
radiografia mas descarnada de la
corrupcion y el crimen. La pelicula
fue prohibida en Brasilia generando
una verdadera ola de protestas. El
tema ha llegado hasta el Ministerio
de Justicia sin que hasta el momen-
to se haya resuelto nada en pro o en
contra de su exhibicion.

Sonia Braga. después de la “lotacap”
es el simbolo sexual de Brasil.
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Alvaro Pacheco, de Artenova Films.
Con la liberalizacion de la censura,
su empresa produciria
"porno-chanchada”

El “Infierno”
en Biarritz

D el 22 al 27 de setiembre se lle-
vara a cabo en Biarritz el Tercer
Festival de Cine Ibérico y Latinoa-
mericano que presentara un mayor
numero de peliculas, y de diferentes
paises, que en ediciones preceden-
tes. El gran numero de obras y de
paises candidatos han obligado al
delegado general del Festival, Guy
Braucourt, a no admitir en esta oca-
sion mas de dos peliculas por pais,
lo que hace posible ampliar el pano-
rama geografico. Cuatro peliculas
han sido ya seleccionadas, lo que
representa la cuarta parte de la se-
leccion oficial del Festival.

Argentina estara representada
por El infierno tan temido dirigida
por Raul de la Torre. Espana estara
representada por dos peliculas: una
catalana y una castellana. La pri-
mera es Gary Cooper, que estas
en los cielos, film de Pilar Mirg, la
primera mujer que ha dirigido tele-
rilms dramaticos en television espa-
fnola. La segunda es El Vicari
D'Olot, de Ventura Pons, realizador
que presenté en Cannes 1978 un
documental en la seccion "Una cier-
ta mirada"”, "Ocafa retrato intermi-
tente”. La cuarta seleccionada es
Dios los cria, pelicula de Jacobo
Morales. Con ella ingresa por prime-
ra vez a Biarritz Puerto Rico y entra
a formar parte de la produccion lati-
noamericana seria y exportable.

Es de destacar que la seleccion
1981 del Tercer Festival de Biarritz,
comprende hasta ahora dos come-
dias entre las cuatro peliculas esco-
gidas. Esta tendencia podria confir-
marse con el resto de la seleccion
en este certamen al que se le ha
reprochado ser “demasiado serio" y
“demasiado violento™.

Uruguay:
la crisis
se mantiene

= RUGUAY tiene cuatro empre-

sas que distribuyen el mate-
rial. El resto forma parte de la impro-
visacion y la aventura. Ocurre que el
cine como negocio cada vez es me-
nos rentable”. Horacio Prado, res-
ponsable de la empresa "Arur’ de
Montevideo aproveché su fugaz visi-
ta a Buenos Aires para establecer
nuevos contactos y ampliar el plan
de actividades para lo que resta de
la temporada 1981. “La crisis del ne-
gocio cinematografico uruguayo se
mantiene. No es posible analizar la
marcha de esta actividad sin tomar
en cuenta la situacion econdmica
general que afecta a nuestros pai-
ses. Los Estados tendrian que legis-
lar en defensa del cine, no solo co-
mo negocio, sino como vehiculo de
difusion y cultura. Nuestra empresa
ahora trabajara con todos los circui-
tos. Si bien con Gluksman Cinesa
seguimos manteniendo la misma re-
lacion comercial, hemos dejado de
estrenar con exclusividad en el cine
Trocadero.

Ahora hemos estrenado Los in-
corregibles en el Censa, y Cruising
en el 18 de Julio. La primera obtuvo
buenas recaudaciones, pero en ge-
neral las cifras tienden a disminuir
como consecuencia del alejamiento
del publico de las salas. Esto atribui-
ble a la carencia de poder adquisiti-
vo en la poblacion. La gente piensa
mucho antes de ir al cine y elige lo
que cree que habra de satisfacer
sus expectativas.

De todas formar soy optimista. El
cine no morira jamas, aunque cada
vez parece tener mas enemigos dis-
puestos a destruirlo” . ..

Super 8
en
Venezuela

n 1976, gracias a la asociacion

de Cine Amateur, el Super B fue
presentado oficialimente y por primera
vez en la Cinemateca de Caracas.
Antes de esta fecha, todas las peli-
culas en Super 8 hechas en Vene-
Zuela tenian un caracter familiar y no
profesional. Julio Neri organiza, en
1976, el Primer Festival Internacio-

nal de Vanguardia en Super 8, en el
cual participaron mas de 250 pelicu-
las. A partir de este encuentro, mu-
chos cineastas venezolanos se inte-
resaron por este formato cinemato-
grafico, mucho mas accesible a sus
posibilidades financieras y con el
cual tenian una gran libertad de ac-
cion. Cinco anos después el cine ve-
nezolano es mas conocido por su
produccion en Super 8, que ha ga-
nado muchos premios internaciona-
les, que por su produccién en 35 mm.

En el marco de Quincena de Rea-
lizadores de Cannes, un joven direc-
tor venezolano, Diego Risquez sor-
prendid gratamente a la critica con
el film Bolivar, Sinfonia Tropical. El
punto principal del film es profundi-
zar la personalidad de Simon Bolivar
mas alla del bronce. Hay una apa-
rente contradiccion entre la vision
historica y las revelaciones que sur-
gen luego de la investigacion del
propio director. Sinfonia Tropical
sera ampliada a 35 mm ya que a
varios productores les interesé el
producto y piensan lanzarla en los
Estados Unidos con un costo aproxi-
mado a los 200 mil ddlares.

Venezuela se ha convertido por
propio peso en uno de los producto-
res y distribuidores més importantes
de cine en Super 8. Una buena ma-
nera de conquistar el mundo a tra-
vés de la imagen.

Inflacion
e impuestos

alvo la gigantesca Rede Globo,

toda la television brasilefa su-
frio en 1980 debido al constante au-
mento de precios debido a una infia-
cion de mas del 100 %, aparte de
los altos impuestos. Arthur Wallach,
de Vanguarda, que hace dos afnos
tuvo a su cargo tareas de distribu-
cion de TV con Marcelo Barbosa y
Wilson de Rezende, declaré que
“Globo sigue vendiendo bien sus
spots y produciendo mas, pero los
demas se endeudan cada dia que
pasa. El mercado sigue cayendo, y
las companias de tabaco y cigarri-
llos, por ejemplo, reducen su publi-
cidad para afrontar la situacion, en
tanto decay6é un 50 % la venta de
productos envasados. Sin embargo,
donde realmente se sufre es en los
costos de operacion, cada vez mas
grandes, no en la compra de pro-
gramas'.
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Un actor, un ser humano

REFLEXIONES CON SORIANO
DE CUERPO PRESENTE

H ola, como te va Pepe?, tal vez
esta sea la Unica pregunta
que debe formular un periodista a
ese ser humano que es Pepe So-
riano. Después comienza un alu-
vion de cosas y uno, el periodista,
se olvida de encender el grabador
o de tomar algun apunte. Lo que
sucede es que se mete de lleno,
escucha e internaliza los conceptos
idoneos abastecidos de calor y sin-
ceridad, entregados por la sensibi-
lidad de quien es por suerte para
nosotros, un actor.

—Decis que mi casa es calida,
es verdad y ;sabés por qué?, por-
que la hice yo.

Y ya uno se apoltrona en un co-
modo sillon de dos cuerpos, obser-
va los muros blancos, un techo cur-
vo de ladrillos, un hogar de lenay el
sol que se sienta al lado y entibia
con su presencia el principio de
una charla.

Desde alli se mira Buenos Aires
desde arriba, ese inmenso Rio de
la Plata que nos aisla de las epide-
mias de afuera, cuando la mayoria
de las veces las epidemias estan
adentro.

Dos guitarras enfundadas, ahi
paraditas junto a un dérgano y en-
cima el teléfono, un perro alargado
que al principio ladraba, enseguida
después del timbre: también él de-
positd su energia frente a la mesa
ratona.

—Cuando en la casa te rodeas
de cosas que querés, que afectiva-
mente estén cerca tuyo, aunque in-
dividuaimente no tengan a lo mejor
valor monetario, pero basta que
aquella ceramica te la haya regala-
do una amiga o aquella parrilla la
haya hecho un herrero amigo y vos
puedas tocar la viola y compartir el
vino, entonces la cosa es calida y
esto sucede cuando uno tiene para
proyectar dentro del ambiente que
lo cobija.

Y se levanta y va a buscar café,
lo tengo que calentar, grita desde la
cocina. Nuestro fotografo se va, el

i - 3 *...La amistad no se compra con dinero, uno puede tener una empresa, fabricar
café viene frio. Que chambon, esta un imperio, pero término medio no va a vivir mas de setenta anos...", nos dijo
frio, Pepe se da cuenta y sigue la ,Pepe Soriano en una charla libre de fonnaf:dad
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charla. Conversamos acerca de la
soledad del hombre, del dinero, del
barrio, del interior y del exterior, el
festival de Rio Hondo y del creador,
de los 21 elencos que representa-
ran piezas de autores argentinos.
Por fin, llego el café caliente y de
buen aroma.

—En este momento soy algo asi
como un desocupado, yo no hago

e

television—. Hablamos de la sole-
dad, pero no en abstracto, pusimos
ejemplos concretos. Pepe contaba
sobre las crisis casi ciclicas de los
hombres, donde hay insatisfaccion,
rompimiento y un volver a construir
mas preciso, mas adulto. aquel ser
que trata de ocultar sus crisis, de
eludir sus compromisos con él mis-
mo, lo unico que consigue es acu-
mularlas, convirtiéendose en un ar-
tefacto explosivo.

—Yo me peleo con vos y digo no
paso nada, me peino, me empilcho
y me voy a bailar.

La cosa estaba clara, cuanto
mas se gambetea la realidad, mas
se pierde cuando la enfrentamos.

—Con dinero podés comprarte el
departamento, las pilchas, el co-
che, 5 camaras fotograficas, y des-
pués que.

La amistad no se compra con di-
nero, uno puede tener una empre-
sa, fabricar un imperio, pero térmi-
no medio no va a vivir mas setenta
anos y si no puede disfrutar de la
vida porque su tiempo lo dedico a
hacer plata, entonces es un pobre
solitario incapaz de dar y las cosas
que lo rodean van a ser frias como
Su gestor, sobreviene la inutilidad.

—Casi todas las noches voy a
nadar a Defensores de Belgrano,
es un club de barrio, no es el gran
club, pero debajo de una gran car-

pa hay una pileta con agua caliente
y es lo mismo, me despejo, charlo
con gente. ..

El sol se va despidiendo, su com-
pania es reemplazada por las pri-
meras luces de la ciudad.

—Quien tiene una tarea creativa,
debe atender a las senales que el
pueblo emite, captarlas y devolver-
las convertidas en obras de arte.

R

Pepe Soriano y nuestro director:
*...El miedo desgasta, los intereses
creados congestionan y la falta de claridad
en los objetivos nos vuelve hipocritas”, nos
dijo Pepe, entre reflexion y reflexion.

Uno debe ser atravesado por la
sensibilidad de su comunidad, y luego
con su obra su sensibilidad debe traspasar
a la comunidad . ..”
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La preocupacion del ser humano
y del actor comienzan a tomar vi-
gencia. Vida, arte y mensaje son
tres palabras que encierran un con-
cepto que las mantiene ligadas; se-
gun Soriano no hay una receta pa-
ra poder captar lo que el pueblo
emite, él esta integrado a la vida de
su gente y de su barrio, a veces
realizando tareas domésticas como
lo es ir de compras, comer un ca-
cho de queso en la queseria del
Toto Pavura y deleitarse con los
buenos tangos que éste graba en
sus cassettes.

—Uno debe ser atrevesado por
la sensibilidad de su comunidad y
luego con su obra, su sensibilidad
debe traspasar a la comunidad.

Estar atento a lo que toda comu-
nidad emite no implica al populis-
mo, el tener interlocutores validos,
es contar con meritos para ser es-
cuchados, lo tremendo es la indi-
ferencia.

—Tengo bien asumido de donde
vengo y por esto no me es jodido
manejarme, la mayor dificultad que
tendria es hacer el papel de un aris-
tocrata.

Pepe es un hombre de la clase
media y en ella se inserta interna-
lizando sus variados matices, sabe
que su realidad pasa por el pais y
hablando su idioma llevo su arte
por distintos lugares del mundo,
enfrentando a hombres de otras
culturas con la nuestra; asi, co-
municandose, llegd a tener el eco
favorable, como por ejemplo en Is-
rael; lugar al que piensa volver en
abril del ano proximo. Llevara de-
bajo del brazo, algo mas que sus
libretos, sera el promotor de una
semana del Cine Argentino en
Israel.

—Los 21 elencos hacemos un
esfuerzo en el cual nadie cobra un
peso, lo hacemos para revitalizar el
teatro Argentino, da bronca que al-
gunos se abran.

El miedo desgasta, los intereses
creados congestionan y la falta de
claridad en los objetivos nos vuelve
hipocritas.

Cuando hay vanidad se quiere
ser estrella y es muy dificil llegar a
tener la humildad para ser actor.

Ya es noche cerrada y todavia
quedan compromisos por cumplir,
las reflexiones quedan esbozadas,
seguro seran analizadas una y otra
vez en esta casa amiga. Siempre
habra un Pepe Soriano tejiendo
suenos y nosotros alentandolos.

Eduardo Wolfson



El director de “Vida familiar” y otros grandes films

KRSZYSTOFF ZANUSSI: UNA
POLONIA VISCERAL Y REBELDE

U n pais que ocupa un lugar cla-
ve dentro de aquellos que vi-
ven bajo la orbita socialista, es el
que constituye Polonia, pais que
junto con Checoeslovaquia han da-
do el mejor material cinematogra-
fico de los ultimos tiempos, en lo
que se refiere a films concebidos y
realizados dentro del area aludida.
El segundo de los nombrados solo
ha reafirmado su establecimiento
bajo la drbita soviética en la Gitima
década, habiendo tenido con ante-
rioridad una evolucion mas occi-
dentalizada que sus vecinos. En el
primero, una fuerte élite intelectual
ha sabido mantener un claro nivel
de independencia y coherencia in-
terior, cuyo mayor baluarte lo cons-
tituye su andlisis profundo del hom-
bre desde un aspecto claramente
filosofico. Esta situacion particular,
acentuada, posiblemente, por la
ocupacion nazi durante la ultima
guerra han desarrollado dentro de
Polonia los estandartes culturales
mas claros, los Unicos que son ca-
paces de enfrentar cara a cara la
hegemonia del Kremlin. Asi, y co-
mo factor reiterado en sus obras
cinematograficas —sobre todo en
aquellas que han trascendido las
fronteras— es el analisis del hom-
bre y su rol en la sociedad. Esto, a
primera vista parecera ser un tema
cargado de complejidad, pero no lo
es ya que la utilizacion de metalen-
guajes para expresar sus convic-
ciones ha llegado a un desarrolio
tal que la clairdad se conjuga con lo
elaborado. Pero lo fundamental de
todo este cine es que se dirige pura
y exclusivamente al hombre, tal el
caso de Andrzej Wajda (Las sefio-
ritas de Wilko), que define en for-
ma extremadamente habil los pro-
blemas y las ansiedades de un
pueblo.

Krzsiztoff Zanussi es otro de los
grandes directores que ha dado el
cine polaco. En él, el lenguaje de la
imagen cobra una nueva dimen-
sion totalmente revitalizada por la
juventud, por la intelectualizacion
que sobrevino en los anos '60 que
aunan en una sola personalidad to-

dos los factores claves para la ges-
tacion de nuevos conceptos fun-
damentales. _

En otro orden de cosas, Zanussi,
lleva consigo una "constante”, casi
matematica, casi bergmaniana en
cuanto a una obsesion: el hombre,
su libertad y la muerte . ..

Sus personajes llegan siempre a
conclusiones terribles, complejas,
filosdficas. El cuestionamiento, el
descreimiento, ante lo no tangible y
la vuelta siempre a un rincon so-
litario en el que finalmente se re-
cluyen.

“lluminacion es una palabra y un
concepto utilizado por San Agustin.
La palabra y el concepto duraron
mucho tiempo en la Edad Media,
en todo el pensamiento contempo-
raneo de aquella época. Segun es-
te concepto, el conocimiento puede
lograrse mediante la iluminacion in-
telectual. En un momento de esa
iluminacion, el intelecto percibe la
verdad directamente, asi como los
ojos perciben el mundo real. Lo
percibe directamente sin mediacion
del razonamiento. lluminacion no
es entonces un momento de éxta-
sis, no es un éxtasis fuera del pen-
samiento, un encantamiento. Es
una poderosa intensificacion del
pensamiento, y el camino para lo-
grarlo es el estado de pureza del
corazon.

Esta es mas importante que la
actividad del intelecto”.

Este pensamiento del profesor
Wiadyslaw Tatakiewickz al iniciar-
se la proyeccion de lluminacion
marca un momento clave en la ca-
rrera de Zanussi: la pureza del co-
razén. Sus personajes, como los
de Balance de un matrimonio jo-
ven, Vida familiar, son inocentes,
son puros, sencillos que victimas
de un entorno negativo sufren,
dudan...

Los films de Zanussi aparecen
asi como estructuraciones casi
cientificas, como ecuaciones, a la
manera de tragedias griegas con
un final predestinado. Aguardando
el estreno de Espiral un film an-
terior a El factor constante y Los

caminos de la noche —su ultima
realizacion—, se puede despren-
der de su filmografia la claridad en
cuanto objetivos: sociales, psicolo-
gicos, socioldgicos, humanos . . .

En El factor constante se dan
todas esas claves, quiza con mayor
claridad que en sus anteriores
films, a través del drama de un téc-
nico obrero que ve en el alpinismo
el unico recurso para vivir una li-
bertad solitaria, la que aparece asi
como la unica salida de los hom-
bres que Zanussi refleja en sus
films.

Zanussi representa el pensa-
miento lticido y consciente de un
pais que lucha, que ha sabido des-
arrollar su intelecto y que ha logra-
do hacer del acto de la creacion un
verdadero rito, su “constante”.

C.D. M.

Las constantes

de la vida

n “El factor constante’” usted

se dirige al mundo de los al-
pinistas, un deporte que en cier-
ta época hizo furor entre los in-
telectuales polacos. ¢ Esto se de-
be a algun motivo en especial?
K. Z.: Es una pasion que data del
siglo pasado, cuando comenzé a
practicarse el alpinismo. En un
principio deporte de élites, esta
practica luego de democratizé a tal
punto que los aficionados de la ac-
tualidad no consiguen plazas para
practicarlo, acentuado esto por el
hecho que Polonia tiene una sola
cadena de montanas. En principio,
los intelectuales veian en él un pre-
texto para reencontrarse con la na-
turaleza y hacer de ello una escue-
la de coraje, de endurecimiento. En
esos tiempos fue sociolégicamente
ligado a los cientificos, que apre-
cian de él la practica individual, fa-
vorable a la imaginacion.

LA qué nivel de conciencia es-
ta aplicado el simbologismo de
este deporte en su film?

K. Z.: He querido hacer de él un
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Los films de Zanussi. de un creador de rasgos personales

en el mundo actual

En cada obra del joven y celebrado realizador polaco. existe siempre
A . 4 - M,
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contrapunto de la vida “de plastico”
de la cual el alpinismo podria cons-
tituir el otro extremo. Los planos de
montana, tomas de avion, tal como
el héroe jamas ha podido ver, son,
evidentemente, para interpretar
simbdlicamente: expresion de su
deseo de pureza, de claridad, de
distanciamiento . . .

Ahora bien, él termina como

un lavador de ventanas; es nece-
sario ver en ello la evocacion de
una suerte de “alpinismo po-
bre”, segun la cual se parece
afirmar que en Polonia sélo se
puede aspirar a ese ideal...
K. Z.: En absoluto, ademas, me cui-
daria mucho de afirmar algo de ese
tipo. Mi proposito es mucho mas
general ya que quiero, simplemen-
te senalar con énfasis que el ideal
humano, material, no puede ser su-
ficiente, se puede tentar aproxi-
marse a él, cultivarlo. Pero existe
otra cosa, que los creyentes deno-
minan providencia. De todas for-
mas, es una fuerza fuera de nues-
tros calculos, contra la cual nadie
esta inmunizade y que persigue,
obsesiona nuestra existencia. El
film no abre juicio definitivo sobre el
tema. La ultima escena no se pres-
ta a equivocos, al menos en este
plano: el héroe queda suspendido
en el vacio, expuesto . .. A lo largo
del film se afirma como honesto e
idealista, pretende no tener otras
motivaciones. En la realidad su ver-
dad es mas compleja. ..

¢;Exagerariamos si la definié-
ramos como un personaje “‘jan-
senista’?

K. Z.: Se puede, en ciertos aspec-
tos. Pero aproximadamente este
personaje se siente menos “elegi-
do”, que obligado; obligado por una
tradicion que lo incita a conducirse,
como lo hace, como todo el mundo
deberia conducirse, pero que, en
definitiva, lo pone en conflicto per-
manente con el mundo que lo rodea.

La mayor parte de sus films
parecen contar historias de “re-
sistencias’’: a la corrupcién, a la
deshonestidad, a la mediocri-
dad, etc....

K. Z.: Estamos obligados a la re-
sistencia. Entre nosotros, las in-
fluencias de Occidente son insi-
nuantes, porque son agradables. A
menudo ellas se oponen a nuestros
valores; se afirman como un desa-
fio a nuestra cultura. Nosotros so-
mos tanto mas sensibles a ellas

quanio, s granre o8 pastra pon-
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ciencia de pertenecer a una cultura
mortal, facilmente destructible.

En Francia, el sentimiento de la
decadencia no es mas que especu-
lativo: alli uno no puede pensar ver-
daderamente que el mundo pueda
existir sin los franceses mismos. En
Polonia nosotros hemos vivido la
experiencia de la exterminacion.
Por extrapolacion tenemos la sen-
sacion casi fisica de que el mundo
puede seguir existiendo sin noso-
tros, certidumbre dificil de traducir
en palabras pero que es la resul-
tante en la historia de nuestro pais.
Nosotros hemos visto naciones,
clases, estructuras, desaparecer,
sabemos que es posible, y lo sa-
bemos de una manera carnal. En
Francia, por ejemplo, me parece
que nada ha cambiado (ni las cla-
ses, ni siquiera los partidos politi-
cos), esto oculta la Idgica de una
evolucion que, lo sabemos, va ha-
cia la decadencia. . .

Nuestra cultura, no proyecta nin-
guna reflexion existencial, ni la
muerte, ni ningun valor superior a
la vida individual.

El placer inmediato como Unica
certidumbre, es suficiente en el pla-
no individual . . .

Sus personajes son ‘‘solita-
rios"”. (Es éste un corolario ine-
vitable?

K. Z.: La palabra inevitable no se
puede decir nunca. Por mi parte he
reaccionado violentamente contra
el colectivismo, contra todo sistema
impuesto que rehusara la respon-
sabilidad individual. El personaje
de El factor constante encuentra
algunos interlocutores: su madre,
un amigo, una mujer. Pero sus
elecciones esenciales, las hace a
nivel individual, no como miembro
de un grupo o partido. Pienso que
asi deberian ser las cosas, que es a
nivel personal que la eleccion mo-
ral deberia concebirse y que la
adhesion a un grupo o, partido no
deberia ser mas que la consecuen-
cia de esta eleccion.

Sin embargo, sus personajes
parecen estar siempre en duda,
COMO en suspenso...

K. Z.: Es que la lucha que esta po-
sicion implica no se detiene jamas.
Las elecciones deben repetirse to-
dos los dias, para evitar el confort y
el conformismo. Es por eso que
propongo siempre personajes cuya
evolucion no cese de inquietarme.
Muchas veces me pregunto lo que

le Hiasucedide, al-pprsonaiecde Ldctot o v edisten
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estructura de cristal . . . Nada es-
ta dado, la vida esta plena de im-
previstos. Veo las cosas continua-
mente en movimiento y cuestiona-
das permanentemente.

¢No influye en su filosofia el
hecho de que haya recorrido mu-
chos paises del mundo, como
pocos directores polacos lo han
hecho?

K. Z.: Un film es, fatalmente, el re-
sultado de una experiencia perso-
nal. Mis viajes me permiten con-
frontar mi experiencia con las de
otros realizadores, con otras reali-
dades, pero es un privilegio poco

han escapado. Se me resistio, por
todos lados, todo el tiempo y en su
materia misma. Es el unico de mis
films en el que la materia me de-
cepcionaba, me traicionaba. La his-
toria se contaba mal. He debido
cambiar la narracion, cambiar al
héroe; quizas el film haya ganado,
no lo se. Honestamente, no sé lo
que ha pasado. ..

Entre las imagenes de este
film —todas significantes— no
se deja de reencontrar el tema
del dolor, de la muerte...

K. Z.: Porque en la vida, el dolor y
la muerte encuentro mis preocupa-

Una obra dedicada a explorar la condicion humana y sus transformaciones:
tal, el quehacer de Zanussi.

comun en Polonia, como en los
otros paises de nuestros bloques.
Cuando al final de El factor... mi
heroe es privado del pasaporte, es-
to significa mucho: pierde todo lo
que habia ganado al principio.

A lo largo de su filmografia se
desprende un fuerte rigor des-
criptivo también aplicable en el
caso de “El factor constante”.
En el caso del sentido ambigtio
que en algun momento parece
tener, el film no se le escapa...?
K. Z.: El cine, cuando toca lo abs-
tracto, es siempre ambiguo, o se
degrada. Entre el riesgo de ser am-
biglo y el de ser simplista, prefiero
siempre la ambigledad. Precisado
esto, es verda’%aque en_El fac-

ciones, como preocupan a mis se-
mejantes. En el film, estos temas
no me abandonan nunca... Yo
pertenezco a una cultura que no
protege contra las injusticias de la
naturaleza.

Y el sufrimiento es la injusticia
suprema ... Esto arruina la vision
del “meérito” de la logica. Es nece-
sario encontrar una justificacion o
admitir el caos del universo. Alli ra-
dica mi interés principal, es lo que
trato de traducir (al resto puedo
aproximarme por medio de los es-
tudios filosoficos).

La ambigliedad es por excelen-
cia, el dominio del arte. Lo que bus-
CO expresar, escapa a los lengua-
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Una cinematografia que emparenta con la de autores como Bergman, Wajda
y otros pensadores visuales.

Ahora,
los caminos de
la noche

n “Los caminos de la noche”

(Les chemins de la nuit) pa-
rece volver al tema de la cultura
como obstaculo a la comuni-
cacion.

Es este film filmado en la Re-
publica Democratica Alemana
parece mantener esa curiosa
permanencia...

K. Z.: La cultura es un fenomeno
integral. No se puede ser cultivado
con su cerebro y escapar a las con-
secuencias morales de esta cultu-
ra. La cultura es un modo de vida;

si su integridad esta cuestionada,
se crea un desequilibrio que lleva a
una falsa cultura. La cultura no es
el conocimiento de la poesia de la
escuela provenzal (para hacer re-
ferencia al personaje de mi fiim), es
la consecuencia de un desacuerdo
con la sociedad por el cual se lleva
al individuo a evolucionar. Lo que
he querido decir con Los caminos
de la noche, es que no es suficien-
te ser sensible a ciertas frecuen-
cias. Si se opone la cultura a la
Naturaleza, yo estoy por la cultura.
La guerra no revela mas que el la-
do bestial de lo seres. La "natura-
leza", el costado natural no es rico
en sentidos. El sentido llega a tra-
vés de la cultura.

“Los caminos de la noche’ es

su primer film de caracter histo-
rico, y también, mas convencio-
nar en lo que respecta a la pues-
ta en escena ademas de ser mas
ambiguo que los precedentes...

K. Z.: Para realizar mi primer film
en el extranjero, y facilitar mi dialo-
go con un publico que suponia exi-
gente, elegi la concesion para po-
der controlar mejor mi tema. El lado
cultural y politico es muy dificil de
dominar, lo que explica, sin duda,
el que no estuvo exento de conce-
siones. ..

¢.Es simbdlicamente, un film
nocturno? A través de él se trata
de describir la desaparicion his-
térica de una clase, la aristocra-
Cifls s
K. Z.: Siento cierta nostalgia con
respecto a esta clase que ha des-
aparecido en toda Europa después
de la Segunda Guerra Mundial (y
no solamente en nuestro bloque).
Ha desaparecido o ha perdido su
nobleza . .. Pero lo que cuenta, en
los hechos, es la actitud individual.
Es la traduccion de este miedo, que
es el mio, de ver a la sociedad lla-
marme a hacer cosas que no
apruebo y que pueden llevarme a
medir los limites de mi coraje y mi
resistencia.

El lado histirco, la anécdota, el
pasado sirven para dar al film parte
espectacular. Pero el sentido pro-
fundo, es el analsis del comporta-
miento de alguien con quien uno se
puede identificar (uno se identifica
faciimente con cualquiera elegante
y cultivado), para denunciar su po-
sicion exteriormente simpatica y
llena de buena voluntad, pero pro-
fundamente culpable. Este perso-
naje no ha arriesgado su lugar en la
colectividad; mide mal su parte de
responsabilidad colectiva.

¢(En cuanto a proyectos...?
K. Z.: Un fiim que se llamaria El
contrato. Un tema complementario
de El factor .. ., un film maligno del
cual detesto a casi todos los perso-
najes. Se trata de mostrar el acuer-
do natural, espontaneo que existe
entre los viejos y los nuevos privi-
legiados, los que encuentran facil-
mente un lenguaje comun con res-
pecto al materialismo del cual se
sirven. Espero que sea un film de-
sagradable que provoque mucha
irritacion. Espero lograr un gran es-
pectaculo, poniendo en escena a
muchos actores y tendiendo a mos-
trar que los jovenes y los viejos, en
ese medio, son idénticos, es decir,
esencialmente negativos.
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El cine “entra” a los museos de cera .

ENTRE HALE Y GRIFFITH:
LA IMAGINACION Y EL ARTE

oco tiempo después que los

Lumieére comenzaran su labor
cinematogréafica en Francia ya pu-
lulaban en EE.UU. numerosos titu-
los de no mas de 50 segundos que
en numero de 10 u 11 conformaban
un programa. Inicialmente fueron
los museos de cera los que desti-
naron algun espacio (algun rincdn)
para la proyeccion de peliculas,
que con posterioridad merecieron
el privilegio de ser ubicados sobre
los accesos para que los visitantes
no se detuvieran demasiado tiem-
po ante ellos. Algunas de las pri-
meras sesiones tuvieron lugar el 23
de abril de 1896 en el teatro de
variedades de Koster y Bial con un
programa que comprendia un nu-
mero de music hall, un documental
sobre el Pacifico, un gracioso en-
cuentro de pugilato, una séatira so-
bre la doctrina Monroe, que demos-
traba que el cine estadounidense
comenzaba a desarrollarse en ab-
soluta libertad tematica. Albert E.
Smith, de los Estudios Vitagraph,
viagja hasta Africa del Sur para fil-
mar la lucha en medio de la guerra
anglo-boer. Otros tomaron camino
rumbo a Cuba y dejaron importan-
tes documentos de la guerra entre
Espafa y Estados Unidos. Un in-
teligente empresario, George C.
Hale crea las famosas Hales Tours
(Giras Hale), que ya en 1903 se
realizan dentro de un vagon de tren
especialmente acomodado para la
proyeccion en su interior.

En un determinado momento,
cuando la gente ya se habia aco-
modado, se apagaban las luces y
en la parte posterior comenzaba la
proyeccion de films al tiempo que la
‘extrana sala" era sacudida por
medio de ballestas que simulaban
los movimientos del viaje. Por su-
puesto, las peliculas eran tomadas
desde la plataforma de un tren.
Habia comenzado una época de
llusion, hecho confirmado casi con
simultaneidad en Francia por Geor-
ges Melies que comenzaba su
aventura.

La imaginacion y temas adapta-
dos como Guillermo Tell o La ceni-

cienta creando un primitivo “fun-
dido encadenado”. En EE.UU en el
seno de la empresa (lease trust)
liderada por Thomas Alva Edison
trabajo un director e iluminador:
Edwin S. Porter, un electricista que
con El gran robo del tren (The
great train robbery) descubrié que
el relato podia ser mas que lineal,
hecho confirmado por la variedad
de escenarios, en los Estudios Edi-
son de Nueva York y el campo. En
lugar de insistir con el encadenado
inicia la era del montaje, constitu-
yendo la primer accion paralela de
la historia del cine (ladrones hu-
yendo y perseguidores iniciando la
carrera). Con 350 dolares de
produccion y en 8 minutos se daba
una concreta y solida leccion de
cine. Con ella este arte-industria
naciente comienza a desarrollar un
estilo que seria constante, acen-
tuado en nuestro dias: la violencia.

Las “copias” no tardaron en apa-
recer y también la proliferacion de
salas populares: los nikels odeons

(lamados asi ya que el costo de la
entrada era el de una moneda de
cinco centavos confeccionada en
ese material). Los inmigrantes col-
maron las salas de cine, esto de-
bido a que la imagen visual no ne-
cesitaba traduccion alguna.

Los administradores de estos lo-
cales son aventureros de todo tipo,
inmigrantes de los “ghettos medie-
vales" europeos, como el tintorero
hungaro William Fox, el peletero
hungaro Adolph Zukor y los cuatro
hermanos polacos Warner. Los tea-
tros con rudas banquetas, pisos
de aserrin y pianos que acompa-
naban con su sonido las proyec-
ciones colmaban los “galpones” o
museos de turno. Una hora de
show. Aparecieron todo tipo de
films tanto de aventuras como mo-
ralizantes. En 1907 ya eran miles
las salas que cubrian el territorio
norteamericano.

1908 fue el afo de la Biograph y
alli aparecié por primera vez en la

LAM G

En los comienzos del gran cine
americano el rostro de William Hart (R Jim).
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palestra la figura de David Wark
Griffith, un creador en la indigencia.
Hijo de una acaudalada familia su-
dista venida a menos después de
la guerra de secesion y que fue
contratado luego de haber trabaja-
do para Porter a quien tuvo la in-
tencion de vender un guion basado
en Tosca, el drama de Victorien
Sardou. Porter lo contratdé en cam-
bio para actuar en Rescued from
an Eagle’s nest (Rescatado del ni-
do de un aguila) uno de tantos films
del Oeste, Biograph contrata sus
servicios como libretista. A Griffith,
como a todos los actores de teatro
de la época, no le gustaba trabajar
en cine. Fueron 3 anos actuando
con nombre supuesto. Pero pocos
saben que simultaneamente dirigio
algo asi como 300 titulos cortos.
Griffith descubrio los fundamentos
de un arte que comenzaba a tener
un lenguaje propio, con sus propias
estructuraciones y una clara gra-
matica. Con él, aparecieron IRIS-
IN, técnica por la cual sobre una
pantalla oscura aparece un punto
de luz que gradualmente se amplia
hasta descubrir toda la escena. Al
terminarla, utiliza el proceso inver-
so denominado IRIS-OUT.

También exploté las vifietas y el
enmascaramiento o
también la iluminacion de las des-
tras de la escena (back lighting)
que desarrolld junto a G. W. “Billy"
Bitzer, un fotografo de excepcion,
el maestro del "flou” y del "pad-
ding"”, asi como del control de con-
tinuidad temporal. :

El origen irlandés de Giriffith le
llevo al analisis moral y al verbalis-
mo a veces inutil, o la exaltacion
tematica, pero Kentucky y Georgia
se encargaron de influir en sus cre-
aciones. Fue en 1908 cuando co-
menzo como actor en Las aventu-
ras de Dolly y en Edgar Alan Poe
(1909). Entre sus tres centenares
de films se encuentran piezas co-
mo Pippa Passes (090) con efec-
tos luminicos de la luz del alba so-
bre el muro de una habitacion o El
fabricante de violines de Cremo-
na (1910), con Mary Pickford; El
hielo del destino y la influencia del
expresionismo aleman, cuando
Griffith sentencia: "En el cine no
hay naturaleza muerta”. Y estuvo
en lo cierto. El cine estaba crecien-
do. El cine ya era "vida".

laudio Danigl, Minghetti
AFCHIVE HIstorco

“masking” .

El lenguaje de la imaginacion
en el cine a través de los tiempos
ha dado pie a Frank D. Connell
para desarrollar un estudio acerca
de los mecanismos por los cuales
se ha llegado a personajes como
Tarzan o Frankenstein, relacio-
nando este acto creador con es-
critores como Byron, Proust,
Wordsworth o Descartes. De esa
linguistica propia del cine, McDon-
nell ha sabido analizar al film co-
mo una nueva clase de literatura
con respecto al suefo, al que ve
como imagen onirica de la propia
realidad. De su libro El cine y la
imaginacién romantica (Editorial
Gustavo Gili) es el fragmento que
a continuacion se transcribe.

1. El suefio de Adan:
la prehistoria romantica
de un arte

| arte cinematografico ha recibido ya

bastantes definiciones y es probable
que reciba muchas mas. Pero una de las
mas sugerentes es la que propuso André
Bazin, el gran historiador y critico cinema-
tografico francés, en su ensayo “El mito
del cine total".

"Todo parece suceder como si hubiera
que trastocar la causalidad historica que
va desde la infraestructura economica
hasta las superestructuras ideoldgicas y
considerar los descubrimientos técnicos
fundamentales como felices y favorables
accidentes, pero esencialmente secunda-
rios con relacion al proyecto de los inven-
lores. El cine es un fencémena idealista. La
idea que los hombres se habian hecho
existia ya totalmente definida en su cere-
bro, como en el cielo platénico; y lo que
nos sorprende es mas la tenaz resistencia
de la materia ante la idea que las suge-
rencias de la técnica a la imaginacion del
creador..."

Es decir que, al menos para Bazin, la
consideracion mas correcta que pode-
mos hacer del cine es verlo como la rea-
lizacion de un sueno estético, la encarna-
cion, gracias a una tecnologia inspirada y
una ciencia visionaria, de un ideal artistico
muy anterior al “descubrimiento” real,
préactico del cine. Y al desarrollar esta ar-
gumentacion en el citado ensayo, Bazin
relaciona explicitamente el arte cinemato-
grafico con el suefo especifico del arte
como contra-realidad totalmente repre-
sentativa, totalmente auténoma, que aso-
ciamos primordialmente con la literatura
romantica y posromantica del siglo XIX.

Naturalmente, semefante vision aei cine
tiende a superidealizar el arte: como es
sabido, algunos de los mas importantes
progresos de la historia de la tecnologia
cinematografica, e incluso algunas de las
mas grandes obras del arte cinematogra-
fico, se han producido mas por los intere-
ses de la economia del sistema que por

Sin embargo,

TEXTOS

LA IMAGEN ROMANTICA

me parece que se lrata de una de las
posturas mas penetrantes sobre el fenc-
meno cinematografico propuestas hasta
hoy. Si el cine ha adquirido una gran sig-
nificacion para nosotros, si se ha conver-
tido sin lugar a dudas en el arte de nuestra
época, ello no se debe a una serie de
progresos accidentales del gusto del pu-
blico, ni tampoco a la eficiencia y energia
del mercado cinematografico monopoli-
Zado por los grandes estudios norteameri-
canos y europeos. Por el contrario, si el
cine ha llegado a ser nuestro arte es pre-
cisamente proque sigue planteando y ex-
plorando aquellos problemas de realidad,
percepcion, significado y conciencia que
constituyen un aspecto vital de nuestra
herencia literaria del romanticismo.

Esta es, de todos modos, la suposicion
en gue se basa la "lectura” filmica que
sigue. Y de ahi el titulo de este capitulo,
"El sueno de Adan". La frase procede de
una carta de John Keats, al cual, quizas
en mayor medida que a cualquier otro
poeta romantico, le obsesionaba y alen-
taba su personal sentido del romanticismo
en la historia de las ideas y del romanti-
cismo como profecia del futuro. El sabado
22 de noviembre de 1817, Keats escribio
a su amigo Benjamin Bailey: “Tengo ab-
soluta certeza de los afectos del corazon
y de la verdad de la imaginacion. Lo que
la imaginacion percibe como belleza de-
be ser verdad —aexistiera o no antes—,
pues tengo de todas nuestras pasiones la
misma idea que del amor: en su expresion
mas sublime todas son creadoras de be-
lleza esencial. (...) La imaginacion pue-
de compararse con el sueno de Adan,
quien al despertar se encontré con que
era verdadero”,

Ademas de su gracia y exquisitez, la
referencia al “sueno de Adan" contiene un
complefo fragmento de historia literaria.
En el Libro VIl del Paraiso perdido, de
Milton, Adan relata como, estando solita-
rio en el Jardin del Edén, habia pedido a
Dios una companera para compartir sus
alegrias. Entonces Dios le sumio en un
profundo suefio, durante el cual tuvo la
vision de una forma encantadora, una
criatura como él, aungue tentadoraments
distinta. Era Eva.

"Desparecio ella, dejandome en sombras,
me desperté

para dar con ella o llorar eternamente su
pérdida

renunciando a cualquier otro placer:

Cuando ya habia perdido las esperanéas.

se me ofrecio a la vista, no muy lejos,

tal como la habia sonado, adornada

con todos Jos dones de cielos y tierra

que pudieran hacerla agradabie ...”

El suenio de Adan es la visicn da Eva,
de la companera humana que provocaréa
su caida en la historia —en nuestra ‘rea-
lidad"—, asi como su recuperacion final
de la caida. Y Milton, como el gran poeta
prerromaéntico que era, nos presenta de-
liberamente la vision onirica, el ideal de
Eva, como causa de su realidad, del mis-
mo modo que Bazin, como &l gran critico
posromantico que era, insiste en la vision
del arte como causa de su realizacion fi-
sica.

un “mito” del "cine total".
de Revistas Argentinas
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Los vaivenes de la Sra. Anastasia

Hoy nos aflige porque compromete al
porvenir; la censura no es un problema en
si, tiene consecuencias previsibles. Cuan-
do se imposibilita el desarrollo creativo

;LA CENSURA ES
CONSTITUCIONAL?

s constitucional la censura ci-
¢ == nematografica? ;Puede el En-
te de Calificacion, con la unica li-
mitacion de las restricciones esta-
blecidas por la ley 18.019 de cen-
sura prohibir o cortar peliculas? Pa-
ra contestar a esta pregunta es ne-
cesario examinar previamente al-
gunos aspectos de nuestra consti-
tucion que han suscitado la polémi-
ca entre los juristas.

En el momento de la adopcion de
la constitucion argentina el medio
de expresion de mayor relevancia
politica era la prensa. Si es cierto
que existian otros modos de mani-
festacion de las ideas que la pala-
bra escrita, como por ejemplo el
teatro o el discurso politico, el ins-
trumento con mayores posibilidades
de difusion y de contribuir a la for-
macion de la opinion era el diario.
Es por eso que los constituyentes,
y esto ocurre en gran parte de las
cartas politicas aprobadas en el si-
glo XIX, preocupados por asegurar
un sistema de libre circulacion de
las ideas, rodearon de especiales
garantias la libertad de imprenta.

Asi es como la constitucion ar-
gentina en la enumeracion de dere-
chos del articulo 14 consagré la li-
bertad de prensa y en el articulo 32
prohibié al Congreso dictar leyes
que restringieran su ejercicio. En el
articulo 14 se prohibe expresamen-
te la censura previa para la prensa
y los especialistas han interpretado
en forma unanime que la norma se
refiere no solo a las restricciones
anteriores a la publicacion sino
también a las que se le pudieran
hacer después.

En el curso del siglo XX adquirie-
ron importancia como arte, indus-
tria y vehiculo de ideas primero la
cinematografia y la radiofonia y
después la television. Se planted
entonces a los juristas la necesidad

de llenar el vacio normativo en rela-
cion con estos nuevos fenomenos
que presentaban importantes pun-
tos de contacto con la prensa.
Frente al problema se adoptaron
dos actitudes parcialmente contra-
puestas. Algunos autores hablaron
de una libertad de expresion que,
por una serie de factores, presenta-
ria importantes diferencias con la
libertad de prensa, pero que, por
otro lado, debia ser ampliamente
garantizada. Para otros juristas, es-
pecialmente fuera de nuestro pais,
no habia diferencia alguna esencial
entre la prensa y los nuevos me-
dios de difusion y éstos debian ser
protegidos con todas las salvaguar-
dias que amparaban aquella liber-
tad. La primera de estas doctrinas
es la que ha encontrado mayor eco
en la Argentina.

Entre sus sustentadores se
cuentan los juristas Segundo V. Li-
nares Quintana y German Bidart
Campos. Ambos entienden que la
libertad de expresion debe ser am-
pliamente tutelada. Para el primero
de ellos ese derecho se funda en
que seria una condicion esencial
de la forma representativa republi-
cana de gobierno (art. 19), en la
garantia de la privacidad de las ac-
ciones de los hombres que no ofen-
den el orden moral y la moral publi-
ca ni perjudican a un tercero (art.
30), y en que la facultad naceria de
la soberania del pueblo (art. 36).
Para Bidart, en cambio, seria el
mismo articulo 14 el que, por ana-
logia, garantizaria la expresion pe-
ro con ciertas particularidades que
obedecerian a las disimilitudes en-
tre la prensa escrita por un lado y el
cine, la radio y la televisién por otro.

La cuestion tiene su importancia.
Si libertad de prensa y de expre-
sion son una y la misma cosa la
censura previa del cine queda to-

del ser humano, se atenta directamente
contra el derecho a progresar que tiene
toda la comunidad. Los preconceptos, los
tables y los prejuicios transforman al

talmente vedada y la ley 18.019 se-
ria inconstitucional. Si en cambio
son derechos diferentes, con seve-
ras limitaciones y en ciertas condi-
ciones, la censura es posible.

Ahora bien, ;cual es el nudo de
los argumentos de los que procla-
man la diversidad de los derechos
de prensa y de expresion? Linares
Quintana dice que: 1) la radio y la
television no satisfacen la condi-
cion de reproducir opiniones en
una cantidad ilimitada de ejempla-
res identicos que puedan ser difun-
didos sin instalaciones particulares;
2) si los nuevos medios de difusion
son aptos para transmitir imagenes
y sonidos para su utilizacion, se re-
quieren medios de proyeccion y au-
dicion; 3) el cine, la radio y la televi-
sion actuan sobre el individuo vy la
masa en forma diferente que la
prensa. En tal caso de aquéllos in-
dividuos estaria sometido a una es-
pecie de bombardeo sobre sus
sentidos que permitirian al autor de
la pelicula o del programa televisivo
manipular sus opiniones a voluntad.

Los dos primeros argumentos
parecen mas bien formales. El he-
cho de que se requieran instalacio-
nes particulares no es obstaculo
para que cualquiera esté en con-
diciones de acceder a esos espec-
taculos. En fin, en la Argentina son
mas los que tienen un televisor que
los que compran el diario todos los
dias. Se consiguen aparatos de ra-
dio a 50.000 pesos y cualquiera
que los adquiera estara tan bien
informado sobre los acontecimien-
tos politicos como un &vido lector
de diarios que, para poder formar
Su opinion, tendra que desembol-
sar 60.000 pesos mensuales. Has-
ta se podria afirmar que en una so-
ciedad con una cifra alarmante-
mente creciente de analfabetismo
son mas democraticos los medios
de difusion audiovisuales que la
prensa escrita.

De mayor peso es la tercera di-
ferencia senalada por el doctor Li-
nares Quintana: el cine, laradio y la
television colocarian al espectador
en una situacion de inferioridad.

FAY el
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hombre en esclerético antes de tiempo.
Muy pronto a nuestros hijos tendremos
que explicarles nuestro presente para que
ellos construyan su futuro y seria muy

Apelarian mas bien a sus senti-
mientos que a su inteligencia. La
objecion quiza sea valida, pero so-
lamente en relacion a ciertos ca-
sos, frente a algunos filmes, a de-
terminada television. Porque para
poder ver otra clase de peliculas en
el espectador no solo se requiere
atencion sino ademas una actitud
de permanente critica. El director
no entrega con frecuencia un pro-
ducto del todo terminado y corre
por cuenta de la percepcion del es-
pectador completar los vacios de la
obra. Muchos de los filmes de tesis
son lanzados precisamente con la
intencion de originar el debate y el
analisis y de ninguna manera de
imponer un criterio al que asiste al
espectaculo. Ahora bien, si cuando
se dice que quien va al cine esta
indefenso se alude a los efectos
que puedan provocar en €l las bo-
berias musicales con que en sus
anos de oro —y en los del codigo
Hays— nos atormento Hollywood
—Yy que ya hoy son pocos los que
podrian digerir— o a algunos de los
engendros italianos con superdo-
tados, cowboys infalibles y acroba-
ticos o enfermeras insinuantes con
que hoy nos agrada Cinnecita, en-
tonces la afirmacion posiblemente
tenga cierto asidero. Pero no en
relacion con todo el otro cine, el
honesto, el valioso, el que busca
promover inquietudes, criticar lo
objetable

En realidad no parece haber di-
ferencias esenciales entre los nue-
vos medios de expresion y la pren-
sa y, por lo tanto, se les debe ex-
tender la garantia del articulo 14.
Censurar el cine es desde este
punto de vista inconstitucional. En
el caso de que una pelicula sea
pornografica, el codigo penal esta-
blece penas para la exhibicion obs-
cena y los responsables podrian
ser sancionados.

El cine, la television, la radio, son
medios de difusion, de informacion
y de exposicion de opinion que de-
ben ser rigurosamente garantiza-
des en todo régimen que se pre-

t dem jtico.
enda democratico Juan R. Giiell

triste legarles nuestra acefalia. La censura
comienza en un decreto y termina cons-
pirando con nuestra salud mental, que tra-
ta de sobrevivir ante tales agresiones.

;CENSURA
Y USURA?

n reciente entrevista de miem-

bros integrantes de la "Asocia-
cion General de Productores Cine-
matograficos” con el senor secre-
tario de informacion publico, gene-
ral de brigada Raul J. Ortiz, se tra-
taron temas candentes y funda-
mentales para la industria cinema-
tografica argentina. Entre otras mu-
chas cosas, se hablo de créditos y
subsidios y en ese terreno el ge-
neral Ortiz afirmo que “el gobierno
considera indispensable la subsis-
tencia de la industria cinematogra-
fica nacional”. Paradojalmente re-
sulta que esta afirmacion se con-
vierte en una fabulosa duda. Por-
que: .de qué manera el gobierno
quiere apoyar a una industria que,
como la del cine, sobre un credito,
por ejemplo de 70 millones (viejos)
debe pagarse en cuotas mensua-
les de 7 mil millones (viejos) de in-
terés? Los intereses son el 70 % de
los intereses de plaza, es decir, el
100 % anual sobre el hipotético
crédito que nos sirve de ejemplo.

Imposible admitir semejante ab-
surdo y no porque lo sea, sino por-
que en ningun tratado de economia
simple podria admitirse operacion
alguna de semejante usura. Esta
brutal antinomia resulta tan restric-
tiva como la que ampara —dentro
de la ley del cine— el ejercicio om-
nimodo de la censura a cargo del
Ente de Calificacion, organismo
gue siempre consideramos que ha
dejado de ser subsidiario del Insti-
tuto Nacional de Cinematografia,
para convertirse en rector. O, lo
que resulta mucho mas grave, re-
presentar en sus aspectos colate-
rales tan absolutos una organiza-
cion destinada a constituir un go-
bierno propio a la par del existente,
cuando el unico que debiera existir
es el Instituto Nacional de Cinema-
tografia. Pongamos por ejemplo el

caso de la pelicula Los crapulas,
cuyo costo bordeé —si no supe-
ro— el millon de dolares de costo
de produccion. Si el —o los— pro-
ductores pretendieran salvarse del
fracaso con un préstamo del Insti-
tuto, significaria algo muchisimo
mas serio que la misma bancarrota.

Por eso nos preguntamos si lo
que esta sucediendo es “"CENSU-
RA Y USURA", porque para las li-
mitaciones de nuestro cine, para
impedirle que cobre vuelo, pa-
ra restarle las posibilidades de ha-
cerlo internacional, para que ca-
rezca de significacion tematica y
para que aleje al publico de las sa-
las, ya basta con la censura. Por-
que si le agregamos la usura, lo
mejor sera prohibir —en tren de
querer prohibir resultaria valido—
prohibir la existenncia de la indus-

tria del cine. Después de todo, de
tal decision solo resultaria un pais
mas en el mundo que careciese de
industria del cine. Y eso no es tan
grave. Tampoco tienen industria de
cine Mauritania, Zambia, Mogam-
bo, Tumbucty, Mozambique, Cura-
zao, Aruba, las islas Virgenes o
Alaska. Nosotros, pues, podemos
prescindir de esa manifestacion
cultural. Nos bastara con saber que
en otros paises el cine es cultura.
Pues bien: que se embromen y que
se desarrollen. Nosotros, sin cine,
tendremos un aspecto menos que
cuidar. Es posible que, de esta
suerte, podamos llegar a vivir algo
mejor. O mucho mejor, que seria lo
unico que nos consolaria de no po-
der contar con una industria de cine.

iAh! Me olvidaba ... Los Mapu-
ches tampoco hicieron cine.

Carlos Ferreira
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Marilyn por Marilyn

Simbolo sexual de una época y una comunidad
dada, M. M., fue un ser humano con todos sus atri-
butos. El humor de su pensamiento, muchas ve-
ces, fue una especie de instrumento lucido para
ratificar muchas verdades. En las lineas que si-
guen, una sintesis de ese pensamiento.

Andando: Nunca mi forma de caminar ha sido pre-
meditada. La gente dice que ando contoneandome,
pero ignoro lo que quieren decir. Lo Unico que hago
es caminar. Nunca en mi vida me he contoneado
deliberadamente, pero toda mi vida he tenido pro-
blemas con personas que afirmaban que lo hacia. En
la escuela superior las demas chicas me decian:
“Por que cruzas el vestibulo de ésta manera”. Creo
que los chicos me miraban y eso las ponia celosas
pero les contestaba: “Aprendi a caminar a los diez
meses, y he caminado asi desde entonces".

Beso: Un beso merece otro.

Caderas: Si se refiere a mis caderas inferiores, mi-
den treinta y siete pulgadas. Si se refiere a mis ca-
deras superiores, miden treinta y cuatro.

Calendario: Guardo un ejemplar de aquel calen-
dario para mis nietos. En Los Angeles hay un sitio
donde esta reproducido con sujetador y braguitas.
Pero yo sdlo he firmado algunos ejemplares, y prin-
cipalmente para enfermos. En uno escribi: “Este qui-

za no sea mi mejor angulo”. Y en otro: ¢ "Me prefie-
res con otro peinado"?.

Carrera: Una carrera es una cosa maravillosa, pe-
ro no sirve para acurrucarse contra ella en una no-
che fria.

Comunismo: Estan a favor del pueblo, ;verdad?
(A un periodista que a mediados de la década del
cincuenta, le preguntd cual era su actitud hacia los
comunistas).

Dormitorios separados: En mi opinién el hombre
y la mujer deben compartir el mismo dormitorio. Si
estan en dormitorios separados, en el caso de que
Se 0s ocurra algo que queréis decir al otro, no queda
otro remedio que ir a tientas por el pasillo y, eso
cansa. Por esta causa, se puede olvidar lo que que-
reais decir. Ademas, los dormitorios separados resul-
tan solitarios. Creo que las personas necesitan calor
humano, incluso cuando estan dormidas e incons-
cientes.

Erotismo: E/ erotismo de una nacién siempre es
distinto a la imagen que los demas se hacen de él.
Cada nacion se imagina que hay mas erotismo en los
otros paises. -

Exclusivo: Otra complicacion es que tengo cierta
estupida sinceridad. No quiero decir las mismas co-
sas a todos cuantos me entrevistan. Quiero que ca-
da uno de ellos tenga algo de nuevo, de diferente,

Erotismo de celuloide (3)

MARILYN MONROE, UN
MITO, UN SUICIDIO

0s medios populacheros explo-
taron y siguen explotando en un
descarado y cinico comercio, usu-
fructuando de la forma mas como-
da y mas baja, gajos de la super-
ficialidad de una vida, intentando
agasajar la supuesta mediocridad
del lector, sin tratar de establecer
contacto alguno con su inteligencia,
que es su don mas grande.
Marilyn Monroe fue muchas ve-
ces objeto de éstos medios duran-
te su vida y aln después de su
muerte.
No me extrana que ciertos sefio-

La celebridad pasard:
bien que pase . . .
te he poseido, celebridad,
Yy siempre supe
que no valias
gran cosa.

MARILYN MONROE

Marilyn Monroe, fue uno de los
tantos conejitos de India que conté
nuestra “humanidad”. La industria
la mistifico, la exprimid, la exhibié
y le exigio las poses mas erdticas.
La recaudacién era lo importante,
aungue en el camino queden ente-
rrados los suenos, la carne de un
ser humano.

Dijo Félix Martialay: “Marilyn ha
braceado siempre contra todo. Con-
tra su figura excesivamente sen-
sual. Contra los deseos inconfesa-
bles de todos. Contra su historia
familiar. Contra el amor desgracia-

res, con el afan de mantener su
‘prospero negocio” y muchos go-
biernos tratando de evitar a la opi-
nion puablica el conocimiento de
sus actividades, tomen como chi-
VOs expiatorios a seres humanos,
que, transformados en objetos,
son destrozados con gusto y-a pia-
cere. Toman al personaje, lo des-
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pojan de todos sus valores, pintan
de negro su creatividad, se com-
padecen cinicamente de las carac-
teristicas corruptas que descubren
0 inventan, y asi nace el producto
y la destruccion de una vida. Des-
pués de todo, para ellos, El fin
justifica los medios.

do. Contra su anatomia incapaz de
darle un hijo. Contra el divorcio.
Contra la imagen de la estupida
muneca. Contra la murmuracion.
Contra el mito. Contra los que ga-
naban rios de oro por explotar ese
mito, esos deseos inconfesables,
esa muneca rubia, esas difamacio-
nes. Y fue victima de todos’.
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de exclusivo. Cuando me preocupo por eso, comien-
Zo a sentir dolor de estémago.

Femeneidad: Pienso que femeneidad y belleza no
tienen edad y no pueden fabricarse y, que el verda-
dero Glamour -ya se que a los fabricantes no les
gustara lo que digo- no es un producto industrial. En
todo caso, no lo es el verdadero Glamour, que esta
basado en la femeneidad. La sexualidad sdlo es
atractiva cuando es natural y espontanea.

Freud: He leido algo de Freud. Creo que iba por
buen camino. Freud, (en otra ocasion): Freud me in-
teresa mucho. Creo que ha prestado un gran servi-
cio a la sociedad. Ha descubierto una ciencia que
permite a los hombres llevar una vida mas dichosa,
mas rica. La humanidad merece ser mas feliz. ;N6?.

Mesa: Cuando estoy en la mesa con un hombre,
no pienso en lo que como.

Hombres: Me han preguntado muchas veces: “¢No
le aburre vivir, vivir en un mundo por y para el hom-
bre"? Yo siempre he contestado: “No me aburre na-
da mientras pueda ser una mujer’.

Lavanda: Ya que me encuentro en Inglaterra, di-
gamos que ahora duermo con lavanda de Yardiey.

Mudo: (Cine): En tiempos del cine mudo, habria-
mos hecho una admirable pareja (refiriendose al fra-
caso de su matrimonio con Joe Di Maggio).

(Seleccion de Patricio Andrés)

o

UNA MAS DE ADAN Y VAN...
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Ahora Sauna y Masajes

(solo para exclusivos)
sumado a su tradicional atencidn:
Corte » Peinado « Manicura s Pedicuria
Planchado de cabello = Tinturas
Limpieza de cutis » Tratamientos capilares

adan
Reserve su turno telefénicamente:
Tucuman 2199 - Tel. 47-6354 - 48-2473

Man!yn Monroe en una escena de su pelcuia Vidas rebeldes
cuyo lituio original es “The Misfits"
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Publicidad del filme “Something’s got to give de George Cukor, donde Marilyn
trabajo junto a Dean Martin y Cyd Charisse

Clasica expresion de Marilyn donde dejaba entrever "ese’ algo de ingenuidad
mezclado con sugestion, al que pocos se resishan
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Siendo victima de su propio pa-
sado, la limpia maquinaria con su
dedo acusatorio le colgo en el cue-
llo el cartelito de culpable. Des-
pués trataron simplemente de in-
dultarla. A veces las comunidades
son heroicas, crean victimas, las
culpan y luego las perdonan, mien-
tras tanto se sigue produciendo
para el consumo masivo, se fabri-
can nuevos objetos y los que se
rompen se tiran.

Muy pocas veces se han ocupa-
do de Marilyn-actriz, se han olvida-
do de recalcar en las crénicas que
fue dirigida por grandes directores,
como John Huston, Preminger,
Hawks, Cukor, Olivier, Mankiewicz,
Wilder eftc.

Dice Juan Cobos: “Marilyn era
un signo de vitalidad, una especie
de fuerza natural que llenaba la
pantalla, que desconcertaba conti-
nuamente. Tras de su Glamour es-
taba la Marilyn que resulta facil ver
en muchos planos aparentemente
frivolos, la Marilyn timida y algo tris-
te, capaz de estar mas vestida con
poca ropa que otras con mucha”.

Hollywood quiso convertir a este
ser humano en una marioneta, le
impuso un personaje, fue la mujer
fatal, el verdugo de los hombres, la
belleza odiada por el resto de las
mujeres, era la verglenza de los
honorables y quien los satisfacia.
La marioneta quiso romper su hilo
conductor, tiro y tird del piolin sin
conseguir romperlo. La soledad
fue la aliada en su lucha y la ene-
miga en su derrota.

El tiempo derramé olvido sobre
la sepultura y los bolsillos de quie-
nes fabricaron el mito ain hoy lle-
nos de dolares. De quienes disfru-
tan una vida en sociedad siendo
jueces y lucran con la sangre de
sus productos.

Lo importante para los triturado-
res de gente, era que se revele
que Marilyn era hija de un padre
desconocido, que habia deambula-
do por varios orfanatos, que fue
adoptada por varias familias, que
fue violada siendo una adolescen-
te, que posé desnuda para un fa-
moso calendario. El despertar de
los bajos instintos era lo que traia
dolares.

Un dia se acabo la historia, dije-
ron que la bella Marilyn Monroe se
habia suicidado, pués bien. ;quién
puso las pildoras en su boca?; he
aqui la cuestion.

Eduardo Wolfson
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Mas alld de las razones estrictamente
documentales, esta primera parte de una
Historia del Cine Argentino, escrita por el
critico Alfredo Andrés, conforma una suer-
te de reflexion de mayores alcances —co-
mo en el mismo texto se explicita—, a
proposito del cine nacional en un periodo
particularmente dificil para él.

Este ““dossier”, sin embargo, tiene otros
alcances. En esta especialisima edicion de
TODGO CINE, brindamos un anticipo del
libro “Introduccion al Cine Argentino”, del
mencionado autor, que serd el primer titulo
de la coleccion cinematografica que Edito-

rial Actualizacion lanzard al mercado ar-
gentino y latinoamericano dentro de poco.

Con estas ediciones de libros, se pre-
tende profundizar en distintos campos del
quehacer cultural argentino y latinoame-
ricano, a través de obras representativas,
realizadas por autores valiosos y a precios
realmente populares, a fin de que los mis-
mos puedan estar, auténticamente, al al-
cance de todos. De ese vasto territorio, el
cine por un lado, las artes pldsticas y la
arquitectura por el otro, seran las areas del
conocimiento que tipificardn el quehacer
editorial, al menos en los primeros tramos
del plan de realizaciones.

¢(POR QUE MIRAR
HACIA EL PASADO?

omedia? ;Drama? Sainete?
é .Fe y vocacion? ; Amor al dinero?
cAmor?  Ternura?  Pasion? ;Poder?
iImpotencia? ;Generosidad? ;Mez-
quindades? Todas estas palabras-pre-
guntas, y muchas mas sin lugar a du-
das, se agazapan detras y a lo largo y
a lo ancho de eso que puede tipificar-
se como la Historia del Cine Argentino,
Esa historia cuyo derrotero, dentro de
su parcialidad, se parece muchisimo a
la historia argentina en pleno (la ofi-
cial y la otra), y a la que brevemente-
casi una mirada a vuelo de péjaro-,
quiero referirme aqui.

La idea de acercarse en este mo-
mento a la Historia del Cine Argentino,
puede estar ligada a muchas circuns-
tancias, excepto frivolidad o el azar.

Todo el mundo sabe de los azarozos
dias por los que afraviesa el cine ar-
gentino a horcajadas de su doble rol
de arte-industria o industria-arte. Un len-
guaje en suma a través del cual es
posible expresar y comunicarse. Un
lenguaje de recepcién masiva. Una
institucion de la cual dependen mu-
chos trabajadores. Es decir, una par-
te importante del quehacer del pais, un
sector fundamental de la cultura nacio-
nal. Paradojaimente, tantas importan-
cias juntas, no han impedido que la
entidad que en un momento funciono,
inclusive a niveles de difusion latino-
americana, se encuentre en estos ins-
tantes al borde de la bancarrota. Y se-
ria muy dificil colgarle la totalidad del
Sanbenito de tal bancarrota a la poli-

tica econémica-financiera del Dr. Alfre-
do Martinez de Hoz o del Dr. Lorenzo
Sigaut. Las responsabilidades - que
desde luego alcanzan a los nombra-
dos -, tocan a muchos mas, se extien-
den mas en el tiempo, se lian a moti-
vaciones mas profundas y no siempre
transparentes.

Son responsables todos los hacedo-
res de las grandes lineas de la politi-
ca y la economia argentina en varias
décadas a la redonda, quienes al no
atender al desarrollo del cine nacional
dictando leyes apropiadas para su for-
talecimiento, no promoviendo su difu-
sion en el interior y sobre todo en el
exterior, no abatiendo aparatos de cen-
sura que solo se justifican en comuni-
dades no-civilizadas o al amparo de
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Alilio Lipizzi, que en Cochabamba y Saenz Pena fundo en 1905
la "Cinematografica ltalo-Argentina” y la “Filmgrat”

regimenes tan despoticos como igno-
rantes en la materia, no defendiendo
al producto nacional de toda la basura
extranjera (y sin caer en xenofobias ni
chauvinismos), dan las mejores prue-
bas, a quien sepa leerlas, que no solo
no les interesa realmente el cine argen-
tino: mucho menos les importa el pais
en su proyecto como Nacion.

Son responsables, aquellos empre-
sarios privados que continuamente ha-
cen prevalecer sus intereses indivi-
duales, en lugar de advertir que, uni-
dos, todos saldrian adelante y mucho
mejor parados. Es decir, en tanto ha-
gan ondear esa apocrifa seguridad que
suele no ser otra cosa que una mas-
cara de sus verdaderas mezquinda-
des, no pasardn de meros complices

de los mencionados en el parrafo an-
terior.

Son responsables, en fin, esos auto-
res o realizadores que utilizan el cu-
mulo de dificultades acumuladas (que
existen, desde luego, y quizas son mu-
chas mas), como pretexto para ocultar
su real falta de talento e imaginacion,
mientras se recuestan muellemente en
la elaboracion de subproductos.

Son responsables, como no, quie-
nes pudiendo hacer algo ante la cues-
tion del caso, no lo hacen. Los que es-
criben, los periodistas por ejemplo (ya
que desde sus respectivos odrganos
pueden alertar a la comunidad, acor-
darse de ese "tabano que mantenia
despierto al caballo”), cuando escabu-
llen los problemas de fondo para revo-

Eugenio Py, el primer documentalista de nuestro cine registrando
imagenes de la costa de Buenos Aires.

lotear sobre la periferia de los aconte-
cimientos, cuando hacen de la critica
una croniquilla superficial y mas que
nada indolora, cuando practican el
chisme en detrimento de la informacion.

i,Porque entonces este pequefio
acercamiento a la historia del cine de
mi pais?. Por que la Argentina tiene
una Historia del Cine que, dentro de
sus limites, puede escribirse orgullosa-
mente con mayusculas. Por que en
momentos criticos, como los que atra-
vesamos ahora, tal vez convenga re-
cordar que tenemos esa Historia, he-
cha con sudor, con lagrimas y con ale-
gria. Tal vez convenga recordar que
recibimos una herencia demasiado va-
liosa, para desperdiciarla ahora por
mezquindad, por confusién, por pere-
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Za, por que si nomas. Parafraseando a
uno de los protagonistas de La Pata-
gonia Rebelde”, es una carne dema-
siado valiosa para tirirsela a los perros”.

1. Los origenes
de la especie

E ntre Darwin, Eva, Adan —y esa
tediosa manzana que tanto impor-
to a estos tres personajes—, siempre
resulta complejo dilucidar el segundo
exacto de un nacimiento, en este ca-
so, el del cine argentino.

“Los primeros ensayos serios de ‘ci-
nematofrafo’ o ‘biégrafo’ nacional co-
menzaron con Eugenio Py, un fotogra-
fo francés que trabajaba como jefe téc-
nico de la casa Lepage”, anuncia Agus-
tin Mahieu en "Breve Historia del Cine
Nacional” (Alzamor Editores, Buenos
Aires, 1974). Eran los dias del cine mu-
do desde luego, una prehistoria cierta
del cine. Se ha documentado empero,
que en 1897, Py comienza con filma-
ciones sistematicas, a partir de suce-
sos de actualidad y curiosidades. El
primer corto de Py, cdAmara Gaumont
por medio, un rollo de 17 metros, vino
después, bajo el nombre de La ban-
dera argentina. Mahieu registra que
en 1900, Py realizo Visita del Dr. Cam-
pos Salles a Buenos Aires, motiva-
do en el viaje que el entonces electo
presidente brasilefio hizo a La Reina
del Plata.

Los origenes del cine argentino, con
la precision antedicha, es un problema
-si lo es-, que compete a los estudio-
S0s que, con devocion arqueldgica, tra-
tan de recomponer el pasado. Desde
luego, en buena hora. En lo que atarie
a esta semblanza, baste decir que hay
un momento en que el hecho es, mas
alla de la deteccion del minuto justo en
que comenzo a ser. Hablo del instante
en que algo ya estd en movimiento,
cuando su presencia es innegable. Es
en esta comarca, donde inundable-
mente esta ubicado Py con sus reali-
zaciones. A propdsito de esta teoria,
Roland afirma en el primer tramo de la
excelente "Breve antologia de aquellos
tiempos del Biografo”, publicada por el
Museo Municipal del Cine Pablo C. Du-
cros Hicken (1980): “Muchos creen que
Eugenio Py filmé para nuestro cine su
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Jose Gola, una de las grandes figuras del
cine argentino, protagonista —entre otras—
de “La vuelta al nido",

primera pelicula, La bandera argenti-
na, en 1897. Otros no lo saben, pero
tampoco consta una desmentida for-
mal de los historiadores del cine local.
(Porque no aceptar que efectivamente,
Py quiso inaugurar su primera cadmara
captando el simbolo de una bandera
como portada para un mundo nuevo:
el de la imagen cinematofrafica”?.

2. Los
primeros pasos

M ahieu atribuye al entusiasmo del
aficionado Eugenio Cardini, la fil-
macion de Escenas callejeras (1902),
algo asi como uno de los primeros ensa-
yos argumentales. Cardini (1880-1962)
fue un experimentador sensible y solita-
ro, que nunca se intereso por la comer-
cializacion de lo que hacia, pero que,
segun Carlos Barrios Baron, armé una
camara filmadora “rudimentaria si se
quiere, pero la primera que se construyo
en la Argentina y casi con seguridad en
América del Sur",

Ya en estos dias, se suman los nom-
bres de quienes, sin lugar para la du-
da, constituyen la piedra basal del cine
argentino. A los mencionados Py y

Cardini, deben adicionarse Enrique Le-
page (un belga que en 1890 abri6 en
Buenos Aires un comercio de articulos
fotograficos, y en 1897 importé de Eu-
ropa los primeros proyectores y cama-
ras Lumiere y Gaumonte), Max Glucks-
man (antiguo empleado de Lepage que
a su vez abrid un comercio en el que
se vendian proyectores y peliculas);
Atilio Lipizzi (quien en el barrio de Cons-
titucion abrio, en 1905, una casa cine-
matografica, que importaba aparatos y
distribuia peliculas, tareas a las que
luego anadio la produccion de filmes
de los que el propio Lipizzi era el ca-
meraman; en 1917 hizo Federacién o
muerte, de tema historico obvio, con
argumento y direccion de Gustavo Ca-
raballo, mas el cantor Ignacio Corsino
como protagonista-); Julian de Ajuria
(un pionero que auspicid la realizacion
de Nobleza gaucha, en 1915) y Mario
Gallo, quien en 1908 hizo El fusila-
miento de Dorrego (en la que José
Gonzalez Castillo se convirtié en el pri-
mer argumentista del cine nacional).

Esta es reconocida por los historiado-
res y estudiosos, como la primera pe-
licula argumental. Su tema histérico,
estuvo articulado con las presencias
de famosos actores teatrales de enton-
ces: Roberto Casaux, Salvador Rosich,
Eliseo Gutierrez.

A los pioneros mencionados - a los
que quedaron en el tintero -, es me-
nester incorporar otro. Federico Valle,
un italiano discipulo de Georges Mé-
lies, quien tras haber recorrido el orbe
como fotégrafo y operador, llegé al Rio
de la Plata en 1911 (entre otros prodi-
gios, habia conseguido filmar la prime-
ra toma aérea de la historia, en un
avion conducido por Wilbur Wright en
las proximidades de Roma).

Su actividad en Buenos Aires, lo con-
virtieron en un pivote de la incipiente
cinematografia argentina: durante diez
anos mantuvo semanalmente un noti-
cioso llamado Filme Revista Valle,
mas tarde presa de las llamas. Se dice
que produjo 650 ediciones del mencio-
nado noticiero, alrededor de mil pelicu-
las documentales y publicitarias, sin
contar las producciones argumentales
y sus actos de pionero. Por ejemplo,
en 1918, el dibujo animado de largo-
metraje El apéstol, una satira politica
ambientada en "un supuesto suefo de
Irigoyen que culminaba con la destruc-




Arriba el recuerdo de Mario Soffici en “Munequitas portenas’, abajo el inconfundible
rostro de Pepe Arias en " Tango!

cion de Buenos Aires al invocar los
rayos del Olimpo" (Mahieu).

3. En los
alrededores

En qué mundo se desarrollaba la
by accion de estos fundadores? El
primer tranvia eléctrico (aparecio en Bue-
nos Aires el 22 de abril de 1897), trans-
formaba la ciudad con sus rechina-
mientos. En 1905, el Nottingham Fo-
rest vencié al glorioso Alumni por 8 a
0, y la guerra ruso-japonesa toca a su
fin. Al ano siguiente, la injusticia, de la
mano del Proceso Dreyfus, conmueve
al mundo entero; y la muerte de Bar-
tolomé Mitre - en casa -, enluta a los
portenos. A algunos, por lo menos. En
1907, Comodoro Rivadavia ofrece pe-
troleo en vez de agua. 1908: ser car-
terista es una buena profesion en Bue-
nos Aires, mientras Figueroa Alcorta y
los legisladores pujan por cerrar 0 no
el Congreso. De fronteras afuera, olas
de violencia se alzan en distintos pun-
tos del globo. Es decir, una ola de agi-
tacion recorre el mundo, al mundo, a
punto de marcar a 1909 con sus senas.
El afo del Centenario, para los argen-
tinos, coincidid con los suicidios que
en todos los rincones del planeta pro-
voco el anuncio del arribo del cometa
Halley. El Presidente Figueroa Alcorta,
la Infanta Isabel y embajadores de 50
paises, mas una multitud, contempla-
ron el desfile militar del 25 de Mayo,
eje del aludido Centenario. En el otro
extremo del globo, al afno siguiente, el
Celeste Imperio cede su lugar a la Re-
publica China.

Una de las grandes tragedias del
mar, el naufragio del Titanic, enluta 1912,
pero el ritmo del progreso envuelve a
Buenos Aires: el primer subterraneo,
grandes avenidas, se construye el nue-
vo puerto. 1914 y la Primera Guerra
Mundial, cuya sombra enlutaria a los
paises involucrados durante varios anos.
Antes del Armisticio, en 1918, la Re-
volucion Rusa estallaria en 1917. En el
Centenario de la Independencia, el
Presidente Victorino de la Plaza es vic-
tima de un atentado anarquista, del
que milagrosamente sale ileso. Ya en
1919, La Semana Tragica, extiende su
lugubre mensaje sobre la sociedad ar-
gentina. Yrigoyen y Alvear se suceden
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en la Primera Magistratura. Ya en 1922
la marca de Mussolini sobre Roma de-
linea los avances del fascismo euro-
peo. 1923: los periodicos se hacen
eco de las actividades de un agitador
llamado Adolfo Hitler; Primo de Rivera
disuelve los Ayuntamientos en Madrid:
Firpo y Dempsey pelean en Estados
Unidos para mayor enriguecimiento de
la mitologia y la mitomania del porte-
fio medio. La muerte de Lenin y el ase-
sinato de Matteoti sacuden 1924. La
rapidéz de acontecimientos en escala
mundial, provoca euforias y agoreros
presagios. Durante 1924 y 1925, las
visitas a América del Sur de Humberto
de Saboya y el Principe de Gales, ha-
cen que los portefios saboreen cierto

primere tesisidn ds

el tema
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estado de gracia mas ilusorio que real.
Durante 1928, la guerra entre Bolivia y
Paraguay es como el heraldo de la vol-
canica situacion latinoamericana. Pa-
radojalmente, en 1929 Keyserling “des-
cubre” que los argentinos son tristes.

4. ;Qué pasa?

| mundo, evidentemente, gira co-

mo un carrousel con mas estimu-
los de los que pueden digerirse, asu-
mirse, transformarse en materia esté-
tica para devolverse a la comunidad.
Es dificil verificar hasta qué punto, los
acontecimientos ligerisimamente en-

~ histérico argentino

‘MUSED MUKICIPAL DEL CINE

SETIEMODHE 1073

tlieie valioagasilun

luis moglia

numerados tuvieron mucha o poca in-
cidencia en la naciente expresion cine-
matografica nacional. Especialmente,
es logico, en las obras de ficcién, ya
que los noticieros recogerian cuestio-
nes inherentes a la inmediatez cotidia-
na, nacional o no, preferentemente lo-
cal.

Aqui, una pequena digresion para
senalar las enormes dificL..ades para
conocer el pasado cinematografico ar-
gentino, no sélo por el pablico, sino
por los especialistas. Lo que no des-
truyeron los elementos y el tiempo, es
celosamente guardado (mejor dicho,
resguardado), por pocos, eficientes y
hasta heroicos cuestodios de ese pa-
trimonio —desde la gente de la Cine-
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"Mariano Moreno y la Revolucion de Mayo", film del ano 1915 dirigido por Enrique Garcia Velioso.
A la derecha, Luis Moglia Barth junto a Antonio Merayo.
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 mateca Argentina hasta la del Museo

W

‘Municipal—, ya que, una vez mas, no
existen los apoyos y cuidados oficia-
les necesarios, para que ese patrimo-
nio se mantenga apto y dinamico a los
efectos de su utilizacion, estudio y di-
fusion:

Volviendo al topico de este aparta-
do. No existen estudios que revisen,
por ejemplo, las incidencias tematicas
de este lapso prehistorico (pre-sonoro),
del cine local. Y no se conoce, por
ejemplo, si la Semana Trégica inspiro
algun film que la censura de entonces

- cortajed, aunque se tienen noticias de

pespuntes irénicos a proposito de Yri-
goyen (en el film ya citado de Valle, El

~apostol). Se acumulan en cambio, las

aproximaciones a la historia o activida-
des oficiales (Revista de la Escua-
Argentina en Mayo 1901 y Visita de
Mitre a la casa Lepage, peliculas de
Py; Facundo Quiroga, de Alsina, 1909;
La creacién del Himno Nacional,
Gallo, 1910); costumbrismos o curiosi-
dades varias (Ensalada criolla, de Py,
1907; Las cataratas del Iguazu,
Martinez de la Pera y Gunche, 1911).

Con auténtica fuerza, asimismo, sur-
gen temas bordados alrededor de un
sentimiento melodramatico, bastante
afincado (y posteriormente desarrolla-
do) entre las sefas identificatorias del
hombre urbano y alrededores. Un ejem-
plo fundamental de este cine, emergid
con Nobleza gaucha (1915), escrita
por Humberto Cairo y dirigida por éste
junto a los operadores Eduardo Marti-
nez de la Pera y Emesto Gunche, que
se convirtio en uno de los mayores éxi-
tos del cine mudo argentino. Interpre-
tada centralmente por Orfilia Rico, Ma-
ria Padin y Julio, Arturo, Mario y Ce-
lestino Petray, Nobleza gaucha arti-
culaba sobre escenarios de la ciudad
y el campo, una trama donde una
puestera de estancia incentiva los de-
seos malsanos de un estanciero rico
estilo “belle epoque”, quien la rapta y
encierra en su palacete capitalino, has-
ta que un gaucho-pedn de estancia la
busca, encuentra y rescata, tras lu-
chas con el patron. Este a su vez, acu-
sa de cuatrero al pedn pero hacia el
final, el patron-malo muere desbarran-
cado mientras el gaucho-pedn-bueno
lo persigue a caballo. Una historia
donde contraposiciones tradicionales
(bueno-malo, campo-ciudad), y homo-
logaciones clasicas (hombre de cam-

al, '- ’

“Amalia” y "Nobleza Gaucha', dos films
que hablan de un estilo definido, el de
Enrique Garcia Velloso.

po-simple-bueno; hombre de ciudad-
retorcido-malvado), se sazonaba con
rapidas visiones de la urbe (Constitu-
cion) y tipicidades camperas: domas,
asados, efc.

Vale la pena recalcar el éxito que en
su tiempo tuvo Nobleza gaucha: cos-
t6 20.000 pesos y produjo 600.000; lle-
go a darse en mas de veinte salas por-
tefas, estrenandose asimismo en va-
rios paises latinoamericanos y en Es-
pana.

En 1916 en Santa Fe, Alcides Gre-
ca hizo El altimo malén, un film im-
portante donde con una documenta-
cion histérica de gran seriedad, narra-
ba la sublevacion indigena producida a
fines del siglo XIX en la provincia alu-
dida. Greca implemento asi una suerte
de documental dramatizado, filmado
en lugares auténticos y con hallazgos
de montaje y fotografia.

5. Y la palabra
fue dicha

E n 1931 el cine argentino comien-
za, oficialmente, a hablar: Mufie-
quitas portenas, que con el procedi-
miento Vitaphone de discos sincroni-
zados, realiza José A. Ferreyra, al-
guien destinado a pasar por el celuloi-
fnde nacional con signos identificato-
rios nitidos.

Estamos una vez mas, ante un ori-
gen que no lo es en forma precisa.
Durante los ultimos anos del periodo
mudo, la actividad de cuatro directo-

res se destaca: al mencionado Ferrey-
ra se afladen Nelo Cosimi, Edmo Co-
minetti y Julio Irigoyen. Ellos, como
otros seguramente, de alguna manera
tenian en mente el sonoro que se apro-
ximaba. Cosimi —que siguio trabajan-
do en el cine sonoro como actor hasta
su fallecimiento en 1945—, dirigic El
remanso. en 1922, y luego, entre oftros
filmes La mujer y la bestia y Federa-
les y unitarios (1927), obras en las
que asume la triple funcién de realiza-
dor, argumentista y actor.

Fue en 1920 que Cominetti dirige su
primer film. La mirada de Dios (1926),
se exhibio en Estados Unidos y La bo-
rrachera del tango alcanzé importan-
te éxito de publico y critica.

A Irigoyen se debe la edicion de un
noticiero y la pelicula De nuestras
pampas, 1923, donde José Gola hace
Su primer papel.

Luego de estos antecedentes, y de-
jando la obra de Ferreyra para mas
adelante —su importancia supera con
creces la de los directores anterio-
res—, los origenes del sonoro tuvieron
distintas vueltas y variados ensayos.
Ejemplos y antecesores de Mufequi-
tas portefas, abundan.

En 1930, un “primer film sonoro” sin-
cronizado en discos, se articulaba so-
bre la base de un solo rollo: Mosaico
criollo. También puede recordarse, di-
rigida por Arturo Lanteri, Pancho Ta-
lero en Hollywood, filmada muda y
luego sonorizada. Y salteando por un
instante la ya citada Mufequitas por-
teflas, 1933 se convierte en el ano
que fija el comienzo de la era indus-
trial del cine argentino, ya que durante
el mismo se forman dos empresas
rectoras: Argentina Sono Film, funda-
da por Angel Mentasti y Luminton, a
cargo de C. Guerrico, Enrique T. Susi-
ni y L. Romero Carranza. A propdsito
de la citada "era industrial”: tal deno-
minacion no es vana, ya que durante
la década del '30, las 4 peliculas de
1931, se convierten en seis en 1934 y
1935, quince en 1936, veinticinco en
1937 y cuarenta y una en 1938.

Tal lanzamiento y crecimiento, cons-
tituye asimismo la plataforma sobre la
que ftrabajan nuevos directores: Ma-
nuel Romero (La muchachada de a
bordo, 1936; Los muchachos de an-
tes no usaban gomina y Fuera de la
ley, 1937; Tres anclados en Paris,
1938, La vida es un tango, 1939); Ma-
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rio Soffici (Viento Norte, 1937); Luis
César Amadori (Fuerte Nuevo, 1936,
codirigida con Mario Soffici; Maestro
Levita, 1938; Madreselva, 1938); Lu-
cas Demare (Dos amigos y un amor,
1938, 24 horas en libertad, 1939); Luis
Mogilia Barth, que ya en 1927 habia ini-
ciado su labor con Pufos, charleston
y besos (Tangos, 1933; Riachuelo,
1934; Amalia, 1936; Melodias porte-
fas, 1937); Eduardo Morera, que fue-
ra extra en 1924 en Mientras Buenos
Aires duerme, de José A. Ferreyra
(Idolos de la radio, 1934; Ya tiene
comisario el pueblo, que en 1936 ha-
ce con la colaboracion de Claudio
Martinez Payva); Francisco Mugica
(Margarita, Armando y su padre y
Asi es la vida, ambas de 1939); Luis
Saslavsky (Sombras, 1931; La fuga,
1937; El loco Serenata, 1939); Leopol-
do Torres Rios (La vueita al nido,
1938); Mario Soffici, que se lanzo en
1924 con Mufeca (El alma del ban-
doneon, 1935; Cadetes de San Mar-
tin y Viento norte, ambas de 1937;
Prisioneros de la tierra, 1939); Da-
niel Tinayre (Bajo la Santa Federa-
cién, 1935; Sombras portefias, 1936);
Alberto Zavalia (Los caranchos de la
Florida, 1938; La vida de Carlos
Gardel, 1939).

No es necesario explicitar una gran
especializacion para advertir entonces
que la década que comenzd en 1930
fue muchas cosas a la vez para el cine
argentino. La misma consumao el paso
al sonoro, el nacimiento del cine-in-
dustria, y, por Gltimo, la aparicion de
nombres basicos en la historia del cine
argentino. En este sentido, es facil de-
tectar varios filmes que son otros tan-
tos hitos en la Historia del Cine nacio-
nal: La vuelta al nido, Viento Norte,
Prisioneros de la tierra, Fuera de la
ley. Paralelamente, surgen las presen-
cias de actores que también ocupan
un lugar en la misma historia: Luis San-
drini, Pepe Iglesias, Pepe Arias, Angel
Magana, Sebastian Chiola, Libertad
Lamarque. Tita Merello, Oscar Valice-
Ili, y muchos, muchisimos mas.

6. Jornadas
muy particulares

D ias de veértigo y perspectivas, no
siempre claros, los correspon-
dientes a la década del '30. El mundo

salia de una guerra devastadora, y tal
vez no intuia la mas terrible ain que
envolveria al orbe a partir de 1939. Hi-
tler, por de pronto, ya no era un mero
agitador, y en su tomo, el nazifascismo
afilaba sus garras. En 1931, cae en
Espana la monarquia y nace la Segun-
da Republica Espafola (con Manuel
Azana presidiendo momentos muy di-
ficiles). El “New Deal” de Roosevelt
aparece en 1932 con todas sus guir-
naldas, una impresion que no alcanza
para disipar las sombras que sobre
distintas geografias caen. En la Argen-
tina, la muerte de Yrigoyen en 1933 y
sus imponentes exequias, hacen que
los observadores politicos —y los poli-
ticos interesados—, comiencen a ha-
cer sus calculos teniendo en cuenta la
irrupcion de las masas en la vida poli-
tica argentina, en una medida que an-
tes no se habia visto. Y si en 1935 se
pone fin a la Guerra del Chaco, se
sigue notando la ingerencia de los
grandes apellidos en los altos niveles
de la economia y la empresa nacional
(Federico Martinez de Hoz en el go-
bierno de la provincia de Buenos Ai-
res, en ajetreada gestion hasta su eclip-
se en tal funcion).

Entonces 1939, otro afo tragico,
mas alla de la anécdota proporciona-
da por el Graf Spee en el rio de la
Plata. Termina la guerra civil espafiola
y Francisco Franco se instala en el po-
der. El 1° de setiembre se inicia la Se-
gunda Guerra Mundial con la invasion
nazi a Polonia. En el orden local, tam-
poco faltaban lutos varios: Lisandro de
la Torre se habia suicidado. Gobiernos
mas o menos conservadores aumen-
taban el bienestar de un reducido sec-
tor de la poblacion. La inquietud social
comenzaba a tomar cuerpo. Nunca se
han dado a conocer todos los docu-
mentos secretos de como el nazifas-
cismo se infiltraba en las estructuras
nacionales, aunque algunos datos da-
dos a conocer en distintas oportunida-
des, fueron claros en muchos aspec-
tos, involucrando por ejemplo, por sus
simpatias germancfilas, a personajes
allegados al cine argentino, como Pau-
lino Tato, cronista, efimero realizador y
censor oficial por afos (en su oportu-
nidad, este dato fue ubicado por el He-
raldo del Cine, citando fuentes tan in-
sospechables como el Departamento
de Estado de los Estados Unidos).
Ademds, los afnos posteriores mostra-

rian, ya con Juan Peron ejerciendo su
primer periodo gubernativo, que la Ar-
gentina no adhirié a la causa de los
Aliados, sino cuando la suerte del eje
Berlin-Tokio ya estaba totaimente defi-

nida. Es decir, cuando la victoria de-

los Aliados ya no ofrecia resquicio a
las dudas.

1. Ferreyra,
el gran primitivo

ntuitivo, sentimental y desparejo,

Ferreyra hizo un cine intimo y popu-
lar, asentandose generalmente en los
resortes del melodrama. Asi, sus pe-
liculas se rescatan entresacando
"hallazgos” de las mismas, antes
que por la existencia de una obra defi-
nible por su organicidad. Acerco su ca-
mara con total libertad y desprejuicio,
a personajes que se fundamentan en
gentes humildes. En su excelente “El
negro Ferreyra, un cine por instinto",
Jorge Miguel Couselo comienza: “Pio-
neros del cine argentino hubo varios
que puedan merecer el recuerdo res-
petuoso. Otros acreedores, cuanto
mas, de benevolencia. En el tiempo
uno se yergue sobre todos con perso-
nalidad dominante: el negro Ferreyra
es el gran primitivo. Con limitaciones y
desniveles, un artista. “Libro importan-
te sobre el cineasta aludido —impor-
tante por si mismo, por la aguda cap-
tacion con que Couselo se acerca a la
personalidad y las realizaciones de Fe-
rreyra, no importante por la magra bi-
bliografia existente sobre J. A. F.—, lo
mejor que hoy por hoy, puede decirse
sobre el autor de Perddn, viejita, ema-
na, inexorable y justicieramente, de
boca de Couselo.

Asi dice: "Ferreyra descubrié cine-
matograficamente el rostro de Buenos
Aires. O uno de los rostros de Buenos
Aires, el de su humildad y sufrimiento.
El de su pobreza cotidiana”.

O “la ciudad real es el tema. El ba-
rrio es el prisma madre de esa ciudad
real, su paisaje, su horizonte. El ar-
gumento del film es nada o es poco. O
es el pretexto en el avistar mas hu-
mano que geografico del paisaje. Un
avistar por su interior, que dificiimente
pueda comprenderse desde afuera,
desde la vision de conjunto, desde la
Orbita turistica. Ferreyra mira el pai-
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Del Carril, Manuel Romero, Roland y Parravicini en un descanso de "La vida es
un tango". Abajo, Sandrini en “Yo quiero morir contigo

saje desde adentro. Forma parte de
ese paisaje. Lo asculta porque lo sien-
te. Es suyo”.

Roland, ese estudioso a quien tanto
le deben el cine y la cultura argentina,
precisé: “Cuando el cine sonoro vino
arrollador a destruir posiciones y hubo
un silencio inactivo en Buenos Aires,
fue Ferreyra quien lo quebro”. "Reto-
mé entonces, Mufequitas portefias,
ya citada". “ ...era una pelicula ente-
ramente sonora pero Ferreyra cuido
de que no fuera abusivemente sono-
ra", avisa Couselo. Y continua: “De no
abusar de didlogos, de musica, de rui-
dos. No habia didlogos en los dos pri-
meros actos. Cuando la imagen era
suficientemente elocuente, o apenas
bastaba la musica en contrapunto con
lo visual, no se hablaba. Se desenten-
dia del sonoro-parlante como novedad
de feria, a toda costa, que tal era la
moda; procuraba utilizarlo en lo expre-
sivamente necesario. En cuanto a es-
tructura dramatica, dos peliculas pare-
cian superponerse Yy entrecruzarse,
ejemplificando dos fases de Ferreyra
que signaran su andar en el cine so-
noro, entre hallazgos y desaciertos’.
Aqui, Cuselo hace hincapié en la frescu-
ra de las filmaciones callejeras que in-
cluye alardes de montaje, en contra-
posicion al melodramatismo de ciertos
dialogos y de la misma historia, que in-
cluye muchacha buena y seducida,
padre alcohdlico que suele maltratarla
pero mata de un tiro al seductor y, des-
de luego, un tango, “"Mufiequita”, can-
tado por la Turgenova.

Intuitivo, sentimental y desparejo,
Ferreyra, el gran primitivo, fue cineas-
ta con valores propios, con identidad,
un mojon indescartable de una historia
que recién comienza.

8. Esos
primeros pasos

Queda dicho que la iniciacién de la
época sonora activa, durante la de
cada del ‘30, coincide con los primeros
tramos de la industria cinematografica lo-
cal y el surgimiento de directores que, por
cantidad y calidad, dieron base a una am-
plia zona del cine. Con independencia
de los films auténticamente notables
de este lapso, se rodaron otros cuya
importancia hay que buscarla dentro
de las coordenadas de sus valores his-




Dos rostros que marcaron una época clave del cine argentina: Felisa Ma

toricos. Tango, dirigida por Luis Mo-
glia Barth sobre argumento de Carlos
de la Pua, fotografia de Alberto Etche-
behere y actuaciones de Tita Merello,
Libertad Lamarque, Azucena Maizani.
Luis Sandrini, Mercedes Simone y Pe-
pe Arias, mas las orquestas de Pon-
zio-Bazan, Pedro Maffia, Edgardo Do-
nato, Juan de Dios Filiberto y Osvaldo
Fresedo, se estrend el 27 de abril de
1933, convirtiéndose inmediatamente
el primer gran éxito del cine parlante
argentino. Casi paralelamente a este
"hibrido de sainete y revista musical”,
como la calificdé Mahieu, otro éxito de
publico: Los tres berretines (1933),
dirigido por el “regisseur” de operetas
Enrigue Telémaco Susini, para mejor
lucimiento del histrionismo de un Luis
Sandrini ain no mecanizado en “tics"
y "machietas” que luego repitic hasta
el hartazgo (Francisco Mugica colabo-
ro con Susini en la direccion).

Las peliculas susodichas contaron
con el apoyo que permitio a sus pro-

ductores, cierta consolidacion econd-
mica (Mentasti y Lumiton estaban de-
tras de Tango y Los 3 berretines,
respectivamente). En consecuencia,
Moglia Barth una vez mas, hizo en
1935, para Sono Film, Riachuelo, una
narracion simple, inspirada en situa-
ciones y personajes populares.

La expansion industrial es el marco
de referencia para el surgimiento y
continuado trabajo de distintos directo-
res, tal como se anoto mas arriba. De
tales incorporaciones, se destaca in-
mediatamente la figura de Manuel Ro-
mero y su fluido tratamiento de temas
y personajes populares, en totalidades
donde cierta propension al producto
para el consumo, no restaba autenti-
cidad a la descripcion de tipos y ob-
servaciones ambientales logradas, ori-
llando e inclusive cayendo en lo burdo.
Estas consideraciones las avalan fil-
mes como La muchachada de a bor-
do (1936), Los muchachos de antes
no usaban gomina (1937), y, en otro

ry y Enrique Serrano en “Asi es la vida', primer
version filmada en 1938 por Francisco Mugica y que todavia hoy no ha sido superada.

plano o género, Fuera de la ley (1937).

Ciertas preocupaciones estéticas —
mas enunciadas que logradas—, se
atisban en las primeras peliculas de
Saslavsky y de Zavalia. Los primeros
pasos de Soffici (Alma de bando-
neon, 1935), no sugieren al autor mas
maduro de Viento norte. A su vez,
Bajo la Santa Federaci6n, sorprendio
por los inusuales despliegues materia-
les que puso en juego Tinayre, al servi-
cio de una obra convencional.

9. Pequenas
aclaraciones

| que haya seguido hasta este

punto con la lectura de esta pe-
quena introduccion a la Historia del Ci-
ne Argentino, habra notado cierto or-
den cronolégico, dentro del cual situa-
ciones propias del séptimo arte local,
se ubican en un lapso determinado.
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En sus primeros anos, el cine argentino
avanzo como una gran aventura vital,

De aqui en mas —insisto, desde
muy poco después de la implementa-
cion del cine sonoro, quizas a partir de
la década del '40—, la cuestion corre
el riesgo de tornarse confusa, no por
desprolijidad, sino por la misma com-
plejidad del fenomeno cinematografico
nacional. Por ejemplo, aparecen reali-
zadores cuya labor abarca varias dé-
cadas, las cuales, social y politicamen-
te, se diferencian. Las obras de aque-
llos autores, asimismo, atraviesan ta-
les lapsos, no sélo recibiendo los esti-
mulos externos, sino al compas de sus
propias alternativas. Esto nos lleva a
advertir, en el cine argentino, la esca-
sa cantidad de realizadores con una
obra cuya coherencia se mantenga
més o menos evidenciada, a lo largo
de sus respectivas filmografias. Y si
es mejor evitar caer en tajantes con-
clusiones del tipo “en la Argentina no
hay un cine de autor”, o “los creado-
res cinematograficos no abundan”, lo
cierto es que, en los mejores casos,

copiosas filmografias responden a los
niveles mas variados, ostentan pro-
nunciadisimos desniveles.

Ejemplos de gran coherencia y ex-
celente nivel pueden encontrarse en
las realizaciones de muchos autores
de la llamada ‘“generacion del ‘60",
aunque estas caracteristicas deba so-
pesarselas con carreras abonadas
por pocas obras en cada caso. Co-
herente en las antipodas —es de-
cir, con un objetivo exclusivamente
consumistico—, se encuentra el ci-
ne de Enrique Carreras. De gran co-
herencia, aun en sus distintos perio-
dos, es la obra de Leopoldo Torre Nil-
son. Coherente es el ininterrumpido
quehacer de la productora Aries, cu-
yos autores visibles (Fernando Ayala y
Hector Olivera), a lo largo de un cuar-
to de siglo no han vacilado en la pro-
duccion de un cine pasatista por un
lado, como contrapeso a otras necesi-
dades de mucho mayor peso que a
ellos mismos tienen como autores (EL

Jefe, de Fernando Ayala; La Patago-
nia Rebelde, de Héctor Olivera, por
ejemplo). También el binomio Arman-
do Bo-Isabel Sarli, han sabido de la
coherencia en la unica y sostenida ex-
periencia kitsch del cine argentino a lo
largo de unas dos décadas. Y si Soffici
y Lucas Demare son responsables de
algunas de las cumbres del cine na-
cional (Prisioneros de la tierra, Hijo
de hombre), también lo son de astra-
kanadas estilo Luis Sandrini.

Por todo lo dicho, a despecho de
ciertos esquematismos historicos, esta
introduccion —teniendo en cuenta su
brevedad—, prosigue de aqui en mas,
poniendo el acento en la visualizacién
de ciertos aspectos estrictamente ci-
nematograficos, especialmente a partir
de los autores.

10. Referencias
someras

as ultimas cuatro décadas —des-
de 1940 a nuestros dias—, prosi-
guen sacudiendo al habitante del pla-
neta con una actividad vertiginosa en
todos los planos. La revolucion tecno-
logica no disminuye en su intensidad.

La violencia, mucho menos. El final de
la Segunda Guerra Mundial coincidio
con el comienzo de la Era Atémica y
carreras armamentistas como el hom-
bre no habia tenido noticia hasta aho-
ra. El arribo a la Luna y la exploracion
espacial, constituyen ya noticias coti-
dianas. La insensata acumulacion “pre-
ventiva" o “defensiva” de artefactos
explosivos, no detuvo la creacién de
conflictos bélicos "focalizados”: Co-
rea, Medo Oriente, la Guerra de los 6
Dias, Vietnam, Biafra, Afganistan, Hun-
gria, Latinoameérica, Checoslovaquia.

En el plano nacional, cuarenta afos
han sido suficientes para tres adminis-
traciones a cargo de Juan Perén, para
varias administraciones militares que,
en cada caso, pusieron fin antes de
termino, a varios gobiernos civiles.

Ante este panorama, cualquiera
piensa que solo un utopista podria re-
clamar politicas coherentes y sin inte-
rrupciones para el cine argentino. Pero
este, globalmente, sigue su marcha.
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Los sentimientos

N unca pude alcanzar a poseer su
simpatia, su_sentido del humor,
su inconmovible juventud, su sentido
de la intimidad, calido y envolvente; su
poder de dar realidad y verdad a través
de pausas y silencios, casi sin un gesto,
su rebeldia”". Con tales palabras, en
abril de 1960, Leopoldo Torre Nilsson
se referia a su padre, el realizador Leo-
poldo Torres Rios, autor cinemato-
grafico, donde los sentimientos —el
sentimiento—, constituian el pivote fun-
damental de su manera de hacer cine,
de acercarse a los personajes, de plan-
tear situaciones.

“Un cine de los sentimientos” resulta,
en verdad, una certera y elocuente for-
ma de referirse a la obra de Torres
Rios, heredero directo y evolucionado
de José A. Ferreyra, con quien “coinci-
dié con su estilo sencillo y despojado,
con su lenguaje directo y popular, con
su sentido de la intimidad y la poesia”,
al decir de Roland. Esa capacidad evo-
lutiva, la subraya el mismo Roland: “Se
convirtio, en los comienzos del sonoro,
en otro Ferreyra, pero con una mayor
curiosidad hacia el cine que otros hacian
(Chaplin, Murnau, Wyler, De Sica), con
una mayor permeabilidad hacia las in-
quietudes, el conocimiento, la informa-
cion...”

Los rasgos apuntados a propésito de
los filmes de Leopoldo Torres Rios,
pueden recorrerse a lo largo de su fil-
mografia, en sus cumbres y en sus pe-
liculas de compromiso. Diria que los
mismos se dan desde aquel opus uno
que fue El pufial del mazorquero (mu-
da, 1923), hasta sus films claves: La
vuelta al nido (ya sonora, 1938, pro-
tagonizada por José Gola y Amelia
Bence), Pelota de trapo (1948) y
Aquellos que amamos, de 1959.

Por sobre todas las cosas, a Torres
Rios le importaba el ser humano. Un
individuo, incuestionablemente argenti-
no, cuya localizacion no ocultaba una in-
sercion en los carriles de esa “condi-
cion humana’, tan meneada, a la que el
director se acercaba, continuamente,
con infinita ternura. Hablando de ese
interés de Torres Rios por el hombre,
Roland ratifica: "Queria verlo triunfar
sobre toda contingencia negativa. Ana-
lizaba y destacaba sus rasgos mas au-
ténticos. Juzgaba su comportamiento,
no los mecanismos intrincados de su
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Tres escenas que nos traen la imagen de uno de los grandes actores
de nuestro cine: Enrique Muino. A la izquierda el sacerdote de
“La guerra gaucha"; a la derecha arriba personificando a Sarmiento
en "Su mejor alumno”, ambas de Demare. A la derecha abajo
"Donde mueren las palabras”, de Hugo Fregonese.

conducta. Iba en procura del ser inte-
rior, en estado simple, puro, que con la
misma sinceridad e ingenuidad, puede
ser bueno o malo, tierno o cruel, odioso
0 encantador. Pretendia la imagen del
hombre-verdad, despojada del mundo
que lo traba y lo ahoga. Queria ser es-
pontaneo. Por eso no elaboraba dema-
siado sus libretos y apuraba las filma-
ciones. Queria ser sencillo y directo.
Renegaba de la técnica que coarta y de
la maquinaria compleja’.

A su manera, Torres Rios fue un poe-
ta. Desalinado y sensible —tanto él co-
mo su cine—, desprolijos y tiernos,
hondamente solidarios con el ser hu-
mano. Sin pretender teorizar, resumia
su credo: "El cine de verdad es arte y
ese cine solo lo pueden hacer los
poetas”.

Demare y Soffici

os nombres de Lucas Demare y

Mario Soffici se entroncan, qué
duda cabe, con la mas amplia exten-
sion de historia del cine argentino. Sus
contactos directos con la pantalla, en
una y otra actividad, se remontan al
periodo mudo en el caso de Soffici (Mu-
neca, 1924, realizador, adaptador y ac-
tor), y a circunstancias ocasionales en
el de Demare: "Boliche, la segunda
pelicula sonora que se hizo en Esparnia,
filmada en Barcelona, que muchos cre-
en que yo dirigi, cuando en realidad no
tuve nada que ver, salvo mi actuacion
con la orquesta”. Poco después, claro,
sobrevendria la primera realizacion de
Demare: Dos amigos y un amor, 1938,
con Pepe Iglesias “"El Zorro".

Del cine de Demare y el de Soffici
pueden sefnalarse algunas constantes
que engloban a ambos realizadores,
mucho mas nitidamente que aquellos
rasgos que pueden separarlos. En pri-
mer término, hicieron algunos de los
films sobre los cuales bien puede de-
cirse que se basa una parte importante
del buen cine argentino. En ambas fil-
mografias abundan los desniveles. Es
decir, a las dos, tres o cuatro peliculas
de cada uno que pueden considerarse
trascendentes, hay que agregar, para
cada uno, varias docenas de films de
compromiso, consumisticos, pasatis-
tas, confusos, prescindibles (excepto
para los estudiosos, claro esta). Se tra-
ta de dos filmografias que responden a
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individuos donde la intuicion primaba
sobre otro rasgo. De ahi su apego a
personajes populares. Un afan que, por
ofro lado, condujo a esas obras mayo-
res, algunas de las cuales, respiran un
autentico aliento épico. Las filmografias
aludidas, hablan asimismo del acerca-
miento de los autores a una indesmen-
tible sensibilidad social.

“Viento Norte configura con bastan-
te exactitud los méritos y limitaciones
de Soffici y, por extension, del cine de
su epoca”, apunta Mahieu. El eritico se
refiere a cierto costumbrismo histérico,
donde no faltaba el matiz épico ni el
tono melodramatico y una saludable
salida hacia cierta América que esta
mucho mas alla de los limites que mar-
can la geografia de la urbe junto al rio
de la Plata. El film es de 1937, y al afio
siguiente, el director insistiria en Kilé-
metro 111, donde el mencionado cos-
tlumbrismo parecia abrirse paso hacia
una toma de conciencia mas trascen-
dente, a proposito de los agricultores
expoliados por los intereses del ferro-
carril acoplados a los manejos de los
intermediarios acopiadores. En 1939,
Soffici filmé la que se considera su pe-
licula mas lograda: Prisioneros de la
tierra. Segun Mahieu, “el gran mérito
de Prisioneros de la tierra es —mas
que el de una obra de arte permanente,
de altos valores estéticos—, el de una
apertura sincera a una tematica ame-
ricana. Su sinceridad y su fuerza pri-
maria constituyen un precedente de
gran importancia, que sefalaba un ca-
mino, y que precedia a obras analogas
de México y Brasil. Su debilidad es la
insuficiente depuracion de elementos
tematicos y la falta de una expresion
estilistica adecuada al contrapunto telu-
rico-social que proponia el tema'.

Desde su propio terreno, Demare fo-
calizo sus aportes merced a filmes co-
mo La guerra gaucha, 1942, suerte de
western-criollo-mas-o-menos-historico,
cuyos mayores meritos hay que ubicar-
los dentro del contexto en que se hizoy
se estreno, por ejemplo, como el pro-
ducto mas ambicioso que generaron
los hombres de Artistas Argentinos
Asociados (Elias Alippi, Enrique Muifio,
Francisco Petrone, Angel Magana y Lu-
cas Demare), mas los avales de produc-
cion dispensados por Miguel Machi-
nandiarena, cabeza entonces de los
flamantes y poderosos Estudios San
Miguel; y también, como ejemplo de un

género que en la Argentina no se de-
sarrollo ni minimamente en relacion a lo
que ocurric con el western en Estados
Unidos a pesar del rico venero que
nuestra historia proporciona en ese
sentido.

El encanto estilo vifieta que provee
La guerra gaucha, fue ensayado por
Demare antes y después de este film.
Lo prueban El cura gaucho, de 1941,
intento de acercarse al Cura Brochero
con evidentes excesos melodramati-
cos; Su mejor alumno, de 1941, al ser-
vicio del histrionismo de Enrique Muiro.
Obviamente mejor resulto Pampa bar-
bara (donde Hugo Fregonese colaboré
como co-director), en la que hay un
mayor cenimiento a la dura, cruenta y
sordida lucha en las fronteras, incluidos
el exterminio del indio y la expoliacion
del gaucho convertido en soldado. A la
vuelta de los anos, en 1961, el cine de
Lucas Demare parecio renacer en las
propuestas que Hijo de hombre —una
novela original del paraguayo Augusto
Roa Bastos—, traia, a proposito de una
sorda guerra sudamericana.

Tras las peliculas que de alguna ma-
nera proyectan los nombres de Soffici y
Demare hacia una comarca recordable,
no hay que olvidar todo el otro cine que
hicieron.

Esa salida hacia una perspectiva la-
tinoamericana de Soffici, se diluyd
amablemente en obras como El cami-
no de las llamas (1942, un libro del
abominable Hugo Wast) y Tres hom-
bres de rio (1943). Mas o menos lo
mismo ocurrid con el Demare de Los
isleros (1951), Guacho (1954), las pin-
turitas de Zafra (1959) o El ultimo pe-
rro (1956).

Aun quedan, después de esto, ob-
viedades filmadas en distintas direccio-
nes, tanto por Demare (Payaso, Mer-
cado de abasto, Sangre y acero, Los
guerrilleros, La cigarra esta que ar-
de, Pajaro loco, La Madre Maria, So-
lamente ella), como por Soffici (La bar-
ca sin pescador, La dama del mar,
Isla brava, Chafalonias).

Algunas
entretelas

F ue Agustin Mahieu quien afirmoé
que “entre 1945 y 1955 hubo sdlo
tres realizadores nuevos que merecen
destacarse: Hugo del Carril, Leopoldo

Torre Nilsson y Fernando Ayala”’, Mas
alla de lo razonable de esta afirmacion,
distintas aguas corrian por el panorama
cinematografico-cultural argentino du-
rante el lapso aludido.

En 1942, |a formacion de Artistas Ar-
gentinos Asociados jalon6é una iniciati-
va valiosa aunque efimera. Paralela-
mente, los espejados ecos de un cine
simple pero auténtico y popular, rapida-
mente se esfumaban. Pueden encon-
trarse, a lo sumo, en realizaciones co-
mo Pelota de trapo (1948), de Leopol-
do Torres Rios, casi una gema solitaria,
en tliempos donde el cine argentino em-
pezo a caracterizarse por la opulencia
fatua y vacia de un cine "organizado”
por quien resulta casi un arquetipo de
es0s dias: Luis Cesar Amadori, respon-
sable de afectaciones como Albeniz
(1947), Dios se lo pague (1948) y El
grito sagrado (1954). Es decir, un cine
escapista, asexuado donde los meno-
res atisbos de realidad (la que los es-
pectadores palpan al salir de la sala en
tinieblas), no existen. Una version local,
podria decirse, del cine "de los teléfo-
nos blancos”, tan caro al fascismo de
un periodo de la reciente historia de
Italia. Una referencia clara a esta situa-
cion, se da en que "si se repasa la
produccion entre 1945 y 1955, por
ejemplo, sera practicamente imposible
encontrar (fuera de los noticieros y al-
gun documental promocional), ninguna
referencia politica determinada.

La cadencia de una cinematografia,
tuvo variados vértices. Soffici hizo lo
Suyo con “adaptaciones” de Tolstoi
(Celos) o presuntas biografias de
Schubert (Inspiracién). Julio Saraceni
filmé en Uruguay "su version” de Los
tres mosqueteros, oriunda, como se
sabe, de Alejandro Dumas. Para en-
tonces, una verdadera ola de adapta-
ciones, a cual mas trillada, de obras
teatrales, prospera.

De este proceloso mar —los afos
correspondientes a las dos primeras
administraciones peronistas, no se dis-
tinguieron precisamente por su apoyo
al cine, de acuerdo al menos, a lo que
este mostraba que podia llegar a ser
con el recaudo de un apoyo real y des-
prejuiciado—, y antes de volver sobre
la tria anotada al principio (con carreras
que sobrepasan con holgura el periodo,
especialmente en el caso de Torre Nils-
son y Ayala), algunas realizaciones, al-
gunos nombres, deben rescatarse. Por
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lo menos, para marcar posibilidades,
para ratificar modalidades.
Desde Cuidado con las imitacio-
nes (1948), en adelante, "Los Cinco
Grandes del Buen Humor" (Rafael Ca-
rret, Jorge Luz, Guillermo Rico, Juan
Carlos Cambon y Zelmar Guenol), in-
trodujeron un humor suelto de buen cu-
no, aunque no reconocido en general
o ol , o R i : por los especialistas.
W”ﬁ el - o e ; Apenas un delincuente, de 1949,
T ke i AL L 2 s dingida por Hugo Fregonese, es un
mas que aceptable aporte al cine po-
licial.

El muerto falta a la cita (1944) y
Sangre negra (1951), constituyen cu-
riosas y rescatables obras del francés
Pierre Chenal.

Bordeando también el género poli-
cial, Daniel Tinayre insiste con su buen
oficio y su impersonalidad en A sangre
fria, Pasaporte a Rio (1948) y La ven-
dedora de fantasias (1950).

La caligrafia y precision de Luis Sas-
lavsky, sobresalen de la hibridez de Vi-
dalita (1949). Los finos pero insustan-
ciales trazos de Alberto de Zavalia, ac-
ceden a cierta gracia en El otro yo de
Marcela (1950).

De tango
y lo demas

En 1952 Hugo del Carril filmé Las
aguas bajan turbias, otra impor-
tante apertura hacia una vision de la
vapuleada Latinoamérica, en una histo-
ria donde la lucha de los mensues con-
tra capangas y explotadores de los in-
genios, a través de la posibilidad de su
Amelia Bence y Jose Gola en un inolvidable drama intimista: “La vuelta union, configuraba una vibrante narra-
al nido” de Leopoldo Torres Rios. Abajo, Hugo del Carril en otro éxito: cion filmica extraida de la novela El rio
“Las aguas bajan turbias”. obscuro, de Alfredo Varela, novelista
que estaba en prision cuando la pelicu-
la se llevaba adelante. Con este film, el
cine argentino retoma —aumentada—
la dimension social que anos atras ha-
bia pulsado Mario Soffici. Hugo del Ca-
rril, responsable del mismo, es un hom-
bre que desde sus comienzos estuvo
vinculado a manifestaciones populares:
como cantor de tangos de éxito en todo
el continente americano, primero, Yy
luego como autor interesado en una
problematica donde el relevamiento de
cuestiones y personajes populares, se
aliaban en un transparente deseo de
denuncias sociales.
Ya en 1937, el prolifico Manuel Ro-
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mero habia elegido a del Carril como
galan-cantor de Los muchachos de
antes no usaban gomina, y en 1937,
protagonista de Tres anclados en Pa-
ris. La homologacion de Hugo del Ca-
rril a las figuras y mitologias o mitoma-
nias populares se acrecienta en 1939,
cuando el atildado Alberto de Zavalia lo
elije para encarar el personaje central
de La vida de Carlos Gardel.

Ya detras de las camaras, del Carril
rueda sucesivamente, en 1949 y 1950,
Historia del 900 y Surcos de sangre.
En la primera, es advertible la influen-
cia coloristica de Manuel Romero, pero
con mayor vigor en las pinceladas. Sur-
cos de sangre, en cambio, es un dra-
ma rural cuya intencion de critica social
es asumida frontalmente.

En este punto, hay que reconocer en
Hugo del Carril —con su preferencia
por los temas populares y sus inquietu-
des sociales a cuestas—, a un realiza-

dor mas intuitivo que riguroso intelec-
tualmente hablando. Es decir, se repite
hasta cierto punto, el cuadro de situa-
cion que en su momento acogio los
mejores logros de Soffici. Claro que en
del Carril, la inquietud social sigue sien-
do mucho mas contundente y clara que
en las realizaciones de su antecesor.
Las aguas bajan turbias (insisto, re-
pitiendo esa mezcla de denuncia social,
acceso a lo popular y caidas en el me-
lodramatismo, ya comun en el cine ar-
gentino, en sus buenos logros —como
éste—, y en los otros), senala el punto
mas alto alcanzado por Hugo del Carril
en toda su filmografia. En 1955 hace La
Quintrala, melodrama historico donde
la denuncia se diluye, y los alardes ba-
rrocos que el tema proponia (alrededor
del personaje central, la famosa y temi-
ble Catalina de los Rios y Lisperguer,
que sacudio a Chile en el siglo XVIl a
horcajadas de sus excesos erotico-cri-

minales), se convierten en olvidable re-
torica. Mas alla del olvido (1956), solo
pertenece al mismo olvido, y el intento
de retomar cauces conocidos en Las
tierras blancas (1959), basandose en
un excelente libro de Juan José Manau-
ta, no pasa de ser un recuerdo de lo
que el realizador fue, una copia des-
vaida.

Dos y luego tres

uando Tomas Eloy Martinez publi-

cO su breve pero interesante en-
sayo "Torre Nilsson y Ayala en las es-
tructuras del cine argentino”, se referia
obviamente, al fenémeno que se pro-
dujo con los primeros filmes de estos
realizadores, quienes, cada uno en su
estilo, aportaron mucho para que el ci-
ne argentino saliera de un letargo cier-
to. De ahi, que Mahieu mantenga una
tipificacion semejante —a la que se alu-

Francisco Petrone y Alicia Vignoli en un excelente film argentino:
“"Persona honrada se necesita”, dirigido por
uno de los grandes: Francisco Mujica.
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di6 antes—, cuando alio los nombres de
Ayala, Torre Nilsson y del Carril, como
los Gnicos valiosos, globalmente ha-
blando, durante un prolongado lapso.

Hay que aclarar, sin embargo, que
las cosas luego cambiaron. Del Carril,
ya se dijo también, tuvo una carrera
propia, con su climax y su decadencia.
Fernando Ayala, especialmente junto a
Héctor Olivera (que comenzo produ-
ciendo sus films), fundaron Aries Pro-
ductora, una entidad que mantiene
hasta la actualidad un ritmo de trabajo
ininterrumpido, alternando filmes de
consumo y entretenimiento, con otros
de mayor compromiso.

Torre Nilsson, en fin, se erigio como
el Unico creador capaz de sustentar es-
ta categoria, si bien a traves de una
carrera que consumio periodos distin-
tos, donde la buena factura del produc-
to, se abrid en muchas circunstancias
hasta acceder a algunas de las pelicu-
las que importan a la historia del cine
argentino.

Solo para
consumidores

n grueso stock del cine producido

por Aries, tiene que ver con una
filmografia de gruesos rasgos, borde-
ando lo picaro y aceptando la guaran-
gueria y la tonteria en los enunciados
tematicos. ;Tiene una explicacion es-
to? Es posible. La suma de estos filmes
(cabe decir que socios especializados
de Aries, en esta zona, son Luis Osval-
do Repetto y Nicolas Carrera), han per-
mitido la continuidad de Aries como
productora durante veinticinco anos. Y
este es un asunto tan serio como que
configura una industria que proporcio-
na trabajo a un sinnumero de personas,
las mismas que transitan por una ac-
tividad pecualiarmente rota. Tales fines
—los que ilustran como protagonistas
Jorge Porcel (que aun no tuvo el reali-
zador que lo utilice en la medida de sus
posibilidades), Alberto Olmedo, seno-
ras abundantes como Moria Casan
(otra desaprovechada), Graciela Alfa-
no, Susana Giménez y afines—, mien-
tras sostienen una industria desnatura-
lizan los presumibles rostros de un cine
en serio, de una cultura nacional. Dada
su existencia, pese a todo, alguna vez
habra que analizarlos como lo que son:
subproductos que arquetipizan un fe-

némeno bastante usual en las socieda-
des de consumo —inclusive las que,
como la nuestra, no pueden alardear
por el alto nivel de su desarrolio—, fe-
némeno social que mucho tiene que
ver con el inconsciente colectivo del ar-
gentino espectador, ya que para que el
instrumento film funcione, necesita de
un receptor que lo acepte. Y a este
receptor no lo dirige sélo la publicidad.
Quizas nos encontremos, una vez mas,
ante uno de los tantos interrogantes
que nos presenta la educacion local,
CON Sus vacios en cuanto a objetivos y
contenidos, su desinformacion, su en-
ciclopedismo, sus inevitables tabues.
Otro elemento de analisis, para es-
tudiar el fenémeno Aries, parte de una
ecuacion bastante sencilla (a veces
cierta, conocida mundialmente, a veces
mentirosilla, pero real en principio): la
necesidad de elaborar subproductos 0
mas o menos, para acceder a obras

que revistan un auténtico compromiso.
Esta dualidad, hay que reconocerlo, se
hizo muy nitida en los primeros tram.os
de vida de! sello productor. La trans-
parencia, luego se fue opacando. Y se
dio lo que podria terminar en curiosa
paradoja: los mayores filmes de con-
sumo, se fueron haciendo cuidando de
pulirse ciertas aristas. Es decir, la gua-
rangada se declind en tontera. Cual-
quiera podria decir que el proceso se
fue puliendo. Nada de eso ya que el
nivel de tontera consumistica se man-
tuvo siempre indemne. En la vereda
opuesta, los mayores compromisos de
los autores de Aries, parecieran "des-
comprometerse” paulatinamente. Bas-
te contraponer a la fuerza y vitalidad de
El jefe (de Fernando Ayala) y La Pata-
gonia rebelde (de Hector Olivera), con
el melodrama anti-dipsomanos Desde
el abismo (Ayala) —para no incluir lo-
garitmos de la mermelada y la pavada

Roberto Airaldi pareja de la juvenil Mirtha Legrand durante la filmacion de
un titulo poco recordado: “El espejo’.
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Dominguito, el valiente hijo de Domingo Faustino Sarmiento en el cuerpo de Angel
Magana, una de las mejores interpretaciones de su extensa carrera filmica.

estilo Andrea del Boca como Dias de
llusién—, y el estecicismo vacilante y
castrado de Los viernes de la eterni-
dad (Olivera).

Futuros andlisis de una empresa con
tanto impulso y nervio como esta, tam-
poco podran detenerse en lo dicho. Por
ejemplo, y para terminar, alguna vez
habra que desbrozar las razones que
motivan tanto distanciamiento de Aries
de las promesas que algunos de sus
filmes incluyeron. Asi, desde hace
anos, en la Argentina ocurren cosas
gue muy bien pueden esgrimirse para
auscultar los acontecimientos anotados:

la grave situacion que ha llevado al pais
y a la industria cinematografica a un
descalabro economico-financiero; el
desinterés oficial; la falta de unién de
quienes integran el mundillo cinemato-
grafico local; un paternalismo exacer-
bado y virreynal que ha degenerado en
un aparato de censura, tan exacto que
mereceria un film-homenaje, manejado
por cantidad de personas que saben de
muchisimas cosas (liturgia, logistica y
estrategia, tareas domésticas, fami-
lias), excepto de cine, arte e industria.

.Son razones éstas? No hay duda.
Lo que hay que verificar es cuando los

problemas, los obstaculos, se convier-
ten en pretextos. Ahi el quid de la
cuestion.

Ayala, artesania
y ambigiiedad

n 1955, Fernando Ayala hizo Ayer
fue primavera, una comedia agil y
agradable, donde el moderno oficio de
que hizo gala el director paliaba otras
deficiencias. La pelicula fue —mereci-
damente— bien recibida, como la soli-
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Enrique Muino, Cesar Fiaschi y junto a ellos Maria Esther Buschiazzo,
una notable figura del cine nacional en “"Su mejor alumno”, una produccion de
Artistas Argentinos Asociados.

da promesa de quien mucho podia dar
(antes habia filmado dos cortos, El tra-
sandino del Norte y Vuelo 300), e in-
clusive aparecia "como un heredero de
la comedia elegante”, al estilo de Car-
los Schiieper.

Con El jefe, Ayala hizo, sobre una
solida urdimbre argumental de David
Vinas, una pelicula importante, fuerte,
que a partir de una historia alrededor
de los climas, microclimas y relaciones
entre un grupo de jovenes, se elevaba
como una valida metafora sobre el po-
der y la dependencia. A todo esto, no
hay que olvidarse que el pais salia de

diez anos de administracion alrededor
de la carismatica figura de Juan Peron,
derrocado violentamente por sus pa-
res de las Fuerzas Armadas. A proposi-
to de este film, rodado en 1958, Ayala
dijo que lo importante del mismo “es su
reflejo de una idea argentina, aun mas,
latinoamericana, la encarnacion de un
denominador y la demostracion de que
todo jefe estda mintiendo. El caudillo
surge como consecuencia de la medio-
cridad, la abulia, de esa moral a la vio-
leta de lavarse las manos’. El logro de
El jete, pese a todo, no ocultaba del
todo las diferencias emergentes de la

interpretacion de un mismo hecho. Pa-
ra Vinas, importaba la interpretacion
historica que cuestionaba un orden so-
cial caduco; en Ayala primaban las in-
terpretaciones psicoldgicas y morales.

A pesar de estas divergencias, vuel-
ve a rodar en compania de Vinas, El
candidato (1959), que con el tiempo se
convertiria en un verdadero "film maldi-
to". Interesante en los planteos, El can-
didato se queda a mitad de camino, tal
vez debido a que sus responsables no
lograron conciliar sus antagonismos
mucho menos larvados que durante el
rodaje de El jefe.
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De ahi en mas, la obra de Ayala
parece tomar los rumbos mas diver-
$0s, con resultados que solo ocasio-
nalmente (Paula cautiva), aranan los
valores de El jefe. La distincion crea-
dora de Ayala, curiosamente, se nota
en el film que hizo inmediatamente de
El candidato. La distincion, no por na-
da, se apoya en datos tan objetivos co-
mo la urticante critica que emana de la
idea original de Vinas para Sabados a
la noche, cine, que Ayala dispuso que
se convirtiera en nona banalidad al en-
cargar a Rodolfo Taboada la confec-
cion del guion.

Es decir, hay una ambigiiedad de ba-
se en las realizaciones que Ayala
—uno debe pensar, auténtico consigo
mismo, con lo que quiere expresar—,
implementa desde este Sabado ... en
adelante. No me refiero, por supuesto,
a la ambigliedad que manejan determi-
nados realizadores —cierto Hitchcock,
por ejemplo—, para pintar una situa-
cion determinada, un personaje. La
ambiguedad de Ayala —ejemplificada
en Sabado a la noche, cine—, es la de
media tinta: del que quiere hacer una
critica, pero no solo no la fundamenta,
sino que la abarata; la de quien cuando
esta por descubrir un crimen, resuelve
decirnos que todo es un juego. La re-
sultante es logica: a propuestas ambi-
guas —conscientes, inconscientes o
ambas cosas a la vez—, resultados
ambiguos. Que en cuanto a resultados,
resultan intrascendentes, actos fallidos,
obras que no importan si uno se pone a
ver la cosa en serio. Sdlo en Paula
cautiva, ya citada, Ayala estuvo a pun-
to de izarse a alturas perdidas, con su
aproximacion bastante cierta a ciertos
grupos urbanos, su relacion con la in-
dustria para turistas norteamericanos,
todo ello en una metafora fina y aguda
al mismo tiempo.

En el resto de su produccion, Ayala
trajino con despareja fortuna por los ex-
cusados de la citada ambigledad
—cuando no cayo en excesos pintore-
quistas, magros cuan falsos atajos ha-
cia una picaresca inexistente, cuadros
musicales fotografiados—. Eso se dio
en Desde el abismo, el irredimible me-
lodrama ya citado donde un problema
agudamente social se reduce a una mi-
nima situacion psicolégica tampoco de-
sarrollada en plenitud; en Argentino
hasta la muerte, evocacion pseudo

historica, a horcajadas de cierta pseudo
fama del pseudo cantor Roberto Rimol-
di Fraga, cuyas aceptables escenas de
accion, no disimulaban la falta de sus-
tento historico ni el hincapié en un hi-
brido romanticismo.

Olivera,
critica y adios

Oon su parentesco con las estruc-

turas del western, La Patagonia
rebelde, de Héctor Olivera, es un film
decididamente para la historia del cine
argentino: contestatario, claro en las
denuncias que hace a proposito de uno
de los tantos momentos turbios del pa-
sado argentino (esos que la historia ofi-
cial, minuciosa y deliberadamente, sue-
le omitir o disfrazar), filmado con trans-
parencia de objetivos, desde su estreno
se convirtio en un hito. Tanto como pa-
ra que, en algunos momentos, distintos
cenaculos del poder, prohibieran su
exhibicion.

La Patagonia rebelde, asimismo, re-
s5umio en excelente nivel, las mas niti-
das y saludables preocupaciones de
Olivera: una mirada critica sobre aspec-
tos de la realidad circundante, una in-
tencionalidad de documentar situacio-
nes y personajes significativos de la so-
ciedad argentina, pasada o presente.

Esla actitud no era nueva en Olivera, y
ya desde realizaciones anteriores que
le trajeron variados problemas con la
censura, la habia puesto de manifiesto,
aunque no con la contundencia mani-
festada en La Patagonia rebelde.
Esos otros films, en clave de humor,
diezmados por las tijeras, se llamaron
Psexoanalisis y Los neurdticos.

La carrera cinematografica de Oli-
vera, posteriormente, progresd con
sendas obras donde cierto costumbris-
mo —muy caro al cine nacional—,
avanzaba hacia zonas criticas donde el
septimo arte criollo, generalmente no
hacia pie. Las venganzas del Beto
Sanchez, a través del fantasioso re-
greso al pasado del personaje central,
implicaba una sobria pero devastadora
incursion sobre “zonas sagradas’ de la
sociedad argentina —a su hora, el film
tambien tuvo solidos problemas—. Con
La nona, y su acre humor, el cine ar-

gentino incursiona por primera vez en
lo que fue una lograda mezcla de critica
social y antropofagia, a partir de una
ambigua y voraz abuela (encarnada
por un actor), que con su pasion de-
voradora se convertia en pesadilla letal
para quienes le rodeaban.

Las ultimas realizaciones de Olivera
(se sabe de que urticantes ideas, ar-
gumentos o guiones, le fueron vetados
directamente y sin tapujos, ver Todo
Cine N° 3), mostraron al autor con su
pasion critica adormilada, acaso des-
plazada, En El muerto, la obra intenta-
ba sin muchos resultados, la belleza
formal para una historia de cuchilleros,
morbosidades y psicologias ambiguas.

Con Los viernes de la eternidad, el
lirismo de una historia ubicada dentro
de los parametros del realismo magico,
hacia prever sutilezas que Olivera, evi-
dentemente, no maneja.

Torre Nilsson,
la coherencia
intelectual

E s dificil hoy por hoy, imaginar una
carrera filmica cuya coherencia de
lenguaje y su depurado nivel, se acer-
que siquiera a la que produjo Leopoldo
Torre Nilsson. Desde su cortometraje
El muro (1947) y su primer largo codi-
rigido con su padre Leopoldo Torres
Rios (El crimen de Oribe, 1949), hasta
Piedra libre (1975), su ultimo film, hay
veintiocho anos de amor al cine, vein-
tiocho anos signados en muchos mo-
mentos por la lucha solitaria contra un
medio inhospito y poderes solapados y
crueles, veintiocho anos durante los
cuales elaboré una saga filmica como
nadie hasta ahora en la historia del cine
nacional, veintiocho afos de peliculas
varias de las cuales constituyen instan-
tes claves de nuestra cultura.

| 1 obra cinematografica de Leopoldo
Torre Nilsson —fue también poeta,
cuentista y novelista—, se distingue por
una indesmentible zoherencia, facil de
advertir inclusive a través de los dis-
tintos periodos por los que atraveso su
cine. Un recorrido signado por un lado
por sus personales preocupaciones y
obsesiones, pero también por esa por-
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Un “folletin de Manuel Puig y la adaptacion cinematografica de Nilsson
Boquitas Pintadas’. En la foto Alcon y Marta Gonzalez. Abajo, nuevamente Alcon
personificando al aventurero del autor de “The Buenos Aires Affair”

fiada mania por hacer cine en libertad:
una voluntad que lo llevaba a pulsar
diferentes caminos ante las vallas que
cada tanto solian o intentaban ponerle.
Y conste que, en ese sentido, la lucha
de Leopoldo Torre Nilsson en beneficio
de la libertad creadora, su combate
sempiterno contra la censura y cual-
quier mecanismo represivo, no tuvo
pausa.

Algunas palabras y frases, ciertos
datos, configuran en rasgos generales
—inclusive esquematicos—, toda la
obra de Torre Nilsson. Ya desde sus
primeros pasos, su lenguaje evidencio
una formacion que denunciaba a quien
con fruicion habia bebido y asimilado lo
mejor del cine de entonces. Sus plan-
teos filmicos, asimismo, hablaban de la
solida formacion del intelectual quien
tanto trataba de penetrar en la psicolo-
gia de seres-personajes y situaciones,
como de destapar las claves de una
sociedad o un grupo social.

De esta interaccion y conjugacion de
elementos, debia surgir necesariamen-
te un cine que se elevaba libremente
muy por encima de las generalidades
de la ley entonces. Por ende, un cine
destinado a provocar la reaccion de los
mediocres, los proveedores de objetos
de celuloide para el consumo, los que
veian en la libertad creadora de L.T.N.
un peligro, antes que una avanzada
cultural.

La obra de Torre Nilsson, sobrevo-
landola un poco, se agrupa en distintos
periodos. Uno de los mas significativos,
creo yo, se inicia con La casa del dngel
(1956) y completa una cierta trilogia
con La caida (1958) y La mano en la
trampa (1960), una linea que tiene algo
asi como epigonos con La terraza
(1962) y Piedra libre. Varios compo-
nentes distinguen a este manojo de re-
levantes realizaciones: personajes que
tienen que ver con cierta burguesia ve-
nida a menos, cuya descompaosicion
moral suele explicitarse sugerentemen-
te. De este gran mapa, sobresalen los
personajes adolescentes, cuya ingenui-
dad-pureza es sorprendida por el autor
en el momento clave en que esta a
punto de dejar de ser. Son filmes donde
Torre Nilsson maneja una suerte de
realismo poetico de gran potencia ex-
presiva, donde los objetos y la ambien-
tacion, asumen roles protagonicos in-
dudables. No seria justicia no mencio-
nar que en la ereccion de este particu-
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larisimo universo torrenilseano, juega
un rol preponderante Beatriz Guido, co-
laboradora y esposa del realizador.
Los primeros films de Torre Nilsson
—su primer periodo—, apuntan hacia
varias direcciones, pudiéndose apre-
ciar en varios de ellos, el germen de
obras posteriores. El crimen de Oribe
(1949), su primer largometraje, pro-
mete bastante de ese realismo poético
que Torre Nilsson luego desarrollara. Y
si en este film, su padre y co-director
Torres Rios dejo al debutante desarro-
llar la trama de acuerdo a sus intereses,
en El hijo del crack (1952), también
hecho por la dupla padre e hijo, este

A la izquierda Alfredo Alcon en dos escenas de “Guemes,
la tierra en armas”. Arriba, Fernando Ayala y Hector Olivera
ey en pleno rodaje de "Los viernes de la eternidad”.

MRS
ultimo parece ceder el paso al lirismo
por las cosas sencillas y los personajes
humildes que pueblan la filmografia del
autor de La vuenta al nido. Dias de
odio (1963) es otra vez, un film bastan-
te cercano al estilo de L.T.N., que en
esta ocasion desarrollo Emma Sunz, un
cuento corto de Jorge Luis Borges. Con
La tigra (1953) y Para vestir santos
(1954), Torre Nilsson afianza su oficio:
con la primera, inclusive, abre la serie
de enfrentamientos con la censura.
Luego, con Graciela (1955), se cierra
este primer periodo. Se trata de una
pelicula que, mas alla de los altibajos
provenientes de trasplantar a Buenos

A la derecha, Alcon complotando junto a Slavin en

“Los siete locos”,

Aires personajes hispanos, tiene datos
de lenguaje que anticipan el inminente
acceso a La casa del angel.

Un poco a horcajadas del segundo
tramo, cuando L.T.N. elabora una trilo-
gia que mas arriba sefalé —con sus
epigonos—, como una de las cumbres,
sino la cumbre de toda su obra, hace
dos obras de variado interés, conecta-
das con el resto de su produccion, pero
a la vez, encerradas en si mismas, casi
como pasos que no motivaron discur-
SOs pos{erlores Una es El protegido
(1956), casi “la primera obra total”, de
Torre Nilsson; y otra, ese extrano y
cruel poema sobre la infancia y la ado-
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lescencia, llamado El secuestrador
(1958).

Cuarto tiempo, por asi decir: Fin de
fiesta y Un guapo del 900, muestran a
un autor alejado ya de la poesia y cierto
aroma fantastico, hincando el diente
con fuerza a dos dramaticas historias,
severamente apegadas situaciones
historicas concretas.

Luego, una quinta etapa sembrada
de obras de transicion, con rasgos de
muchos otros films de L.T.N., pero sin
su fuerza, sin su autenticidad. Piel de
verano (1961), es como la decadencia
de sus universos hasta entonces pre-
feridos. 70 veces 7 y Homenaje a la

i = "
e

LT

LT B e g

hora de la siesta (ambas de 1962),
intentos de coproduccion con elemen-
tos tan extranos al director, como pue-
den serlo Isabel Sarli y Dalmiro Saenz.
Tras las satisfacciones proporcionadas
por La terraza, variadas intoxicaciones
en el orden de la coproduccion: El ojo
que espia (1964), La chica del lunes
(1966) y Los traidores de San Angel
(1966).

Tras estos filmes, plagados de acto-
res extranjeros, la sexta linea, “histori-
ca’ o "epopeéyica’, si se quiere, con un
Martin Fierro (1968) para que algunos
empiecen a pensar en sus propias ver-
siones de Fierro; un San Martin apto

para escolares standard (El Santo de
la Espada, 1969) y finaimente un Gie-
mes (1971), alvidable.

Entre la ultima de las peliculas citada
y Piedra libre, mencionada mas arriba,
un septimo y ultimo periodo, construido
sobre narraciones prestigiosas o suce-
sos policiales: urdimbres que, sistema-
ticamente, dan lugar a peliculas de muy
buen nivel, ya que no creativas: La ma-
ffia (1971), Los siete locos (1972),
Boquitas pintadas (1974), El Pibe Ca-
beza (1974) y La guerra del cerdo

(1973). Alfredo Andrés
(CONTINUARA)




Arte, posibilidades y el anuncio
de una industria: todo ello en los primeros
tramos del cine argentino

Tres escenas que marcan tres épocas de nuestro cine: Demare, Torre Nilsson y Olivera. Cada uno de ellos
un rumbo y un destino: hacer de un arte inigualable un vehiculo de expresion mas alla de los limites
contra los que lucharon en procura de un gran cine argentino.




“Valentino, la seduccion
manipulada”, de Carlos
Tello y Gonzalo Otelo Piza-
rro. Coleccion Bruguera
Circulo 13. Editorial Bru-
guera. Espana 1978. (126
paginas).

traves del tiempo, vy

muy especialmente en
los ultimos anos la vida de
los grandes divos, aquellos
productos del “star system"
hollywoodense han sido te-
ma de estudios, analisis e in-
cluso de “novelas” a las que
se dedicaron investigadores
y periodistas (cuando no sus
propics familiares), que han
visto en ellos una veta co-
mercial de importancia. Tal
es el caso, para citar solo
algunos ejemplos, de Gary
Cooper, Montgomery CIift,
Humprey Bogart, Marlene
Dietrich que incluso fueron
el centro de films que sobre
fragmentos de sus vidas se
realizaron, como los que en
particular se refieren a Lon
Chaney, Clarck Gable, Ca-
roll Lombard, W. C. Fields y
Roscoe Arbukle, este ultimo
en la frustrada pelicula del
excelente James Ivory La
fiesta salvaje.

Rodolfo Gugliemi, aquel
inmigrante  italiano que
aprendiera a bailar junto a
Vaslav Nijinsky y que prota-
gonizara innumerables affai-
res ‘non sanctos” de los
anos posteriores a la primer
gran guerra, es tambien fi-
gura de analisis en un libro
de Antonio Tello y Gonzalo
Otero Pizarro: Valentino, la
seduccién manipulada.

En el mismo, ambos perio-
distas espanoles tratan de
desmenuzar hasta las ulti-
mas consecuencias, la vida
y obra de aquel italiano que
protagonizara el “boom”
mas sensacional de la histo-
ria del cine. Ambos escrito-
res demuestran, mas alla de
la superficialidad, la verda-
dera personalidad de una fi-
gura clave haciendole parti-
cipe de un contexto histori-
co no escindible de su vida,
fratando de evitar todo ras-
go subjetivo que aleje los
hechos de la realidad y de
omitir situaciones descripti-
vas con excesiva audacia,
\!in acostumbradas a ser re-

RODOLFO VALENTINO Y

EL PASO DE LOS ANOS

vitalizadas o ‘inventadas"
en un afan puramente co-
mercial, que desmerecerian
el rigor objetivo puesto en el
trabajo. Lo muestra como un
ser producto de las necesi-
dades de una época, inde-
finido, no asumido concre-
tamente en un rol descri-
biendole con realismo y va-
lentia en toda su contradic-
cion machista-homosexual
(dualidad tambien puesta
de manifiesto en la poco ho-
mogenea Valentino, de Ken
Russell). Personajes "exce-
sivamente masculinos” co-
mo los de El hijo del Sheik,
El aguila negra o Los cua-
tro jinetes del apocalipsis
que contrarrestan otros as-
pectos de su vida privada.
En ese punto, ambos auto-
res se detienen una y otra
vez analizando los porme-
nores sociales que determi-
naron las razones de este
fenomeno. Lo muestra cru-
damente; rememora frag-
mentos de articulos de la
epoca, como los “amarillos"
del Chicago Tribune: “Les

gusta a las mujeres el tipo
de «hombre» que se pinta la

cara de rosa en un lavabo y personales, aquellas que le

se retoca el peinado en un
ascensor...?"

Los hechos que marcaron
su vida (como la separacion
de Jean Acker y el posterior
fracaso con Natacha Ram-
bova), numerosas anecdo-
tas, sobre todo aquellas que
describen fragmentos de su
vida en el "set cinemato-
grafico”, muy especialmente
una de Los cuatro jinetes
del apocalipsis, cuando ba-
jo las ordenes de Rex In-
gram protagonizaba una es-
cena en la que el argentino
Julio Desnoyers (Rudy Va-
lentino) baila en el Maxim's
de Paris un cadencioso tan-
go de violines con Blanca
Errasuriz la mujer que senti-
ra los brazos atrapantes de
la seduccion personificada.

El misterio y la ambiguedad
de una azarosa vida que as-
cendia. La cosificacion de
un hombre que pasa a
lransformarse en objeto de

consumo de una sociedad
en crisis que necesita un
simbolo al que enfrentar su
represion interna, esa que
abruma todas las vivencias.
Este instrumento de siste-
mas economicos al que se
le atribuyen cientos de su-
Cesos que protagonizo o no,
fue —asi se demuestra en
Valentino, la seduccién
manipulada— victima de
los pulpos del cine: la Pa-
ramount, Artistas Unidos y la
Metro Goldwyn Mayer. Ha-
bian conseguido edificar un
maonstruo, a la vez que le en-
viaron a la muerte con solo
31 anos, Valentino brilla en
el recuerdo de Tello y Otelo
Pizarro que concretan sus
objetivos con respeto e ido-
neidad profesional, sin caer
en la facilidad y el efectismo
del "best-seller", sino, por el
contrario, tratan de sintetizar
al maximo todos los detalles
que ayudan a completar es-
te cuadro de un hombre y un
mundo de lujo y placer en el
centro del mundo norteame-
ricano. La morbosidad de su
funeral, la farsa de sus tres
mujeres y la maquinaria que
a su alrededor se aprovechad
del verdadero amor que por
el sintieron millones de mu-
jeres frustradas en sus vidas

deificaron y transformaron
en un fenomeno sin igual.
Valentino logra revivir en for-
ma rapida, con buen mate-
rial de referencia y una ex-
celente recopilacion de da-
tos, al que se suma material
fotografico poco conocido y
una completa biofilmografia
que le dan consistencia tec-
nica.

Valentino, la seduccién
manipulada surge como un
mito que sale a luz en cada
una de sus paginas, un co-
rrecto trabajo de estudio, sin
altibajos, con una interesan-
te labor de analisis critico y
una toma de posicion des-
prejuiciada, objetiva, una
suma dificil de conseguir si
lenemos en cuenta la talla
del personaje principal de
esta historia, seres a los que
el tiempo ha tratado sin pie-
dad con preconceptos poco
criteriosos.

Claudio Mlnghetti/

Histo
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Paso reducido

CLAUDIO CALDINI:

S

s i

i L

20
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Las peliculas de Caldini procuran
hacer una referencia constante al medio,
y aqul una escena de "The Dream Boat",

filme realizado en la India en 1979,

5 L 0s realizadores de super 8 que

pretenden aicanzar un lengua-
je de comunicacion masiva en un
medio que es basicamente elitista
incurren en una contradiccion:
.Cual es el sentido de hacer este
tipo de cine sino el de experimentar
para después hacer cine comercial
o T.V.? El siper 8 no es ni sera
nunca masivo’. Las afirmaciones
de Claudio Caldini constituyen el
necesario apoyo tedrico de una la-
bor cinematogréafica que, al no es-
tar regulada por la industria, se
abre espontaneamente a la inves-
tigacion.

Lenguaje filmico
y abstraccion

Caldini ha realizado desde 1970
mas de treinta cortos y mediome-
trajes. Pese a abordar diversas for-
mas expresivas, su labor se asocia
habitualmente al cine experimental
abstracto. El rétulo bajo el cual se
pretende identificar sus films es en-
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ganoso: responde mas al descon-
cierto tedrico, comun entre los mis-
mos realizadores, que a cualidades
formales particulares. Si la insis-
tencia en cuestiones de lenguaje
cinematografico es constante en
sus films, esto no implica un desin-
terés por el aspecto comunicativo:
“Me han dicho en varias oportunida-

des que mis peliculas son puramente

técnicas, pero una pelicula, desde el
momento en que se expone, no es
puramente técnica. El contendio
esta siempre manifiesto, aunque
no sea de una forma inmediata.

Simplemente, esta sintetizado para
que pueda tener lugar la investiga-
cion gramatical. En Hay un Enano
en el jardin el tema esta reducido a
un minimo de contenido poético.
Porque, cuando se investiga el len-
guaje, el tema siempre resulta mo-
lesto. Me interesa que el especta-
dor vea varias veces las peliculas
para descifrar como estan hechas.
Quiere dejar esto bien claro: si tu-

VANGUARDIA

‘Las experiencias de vanguardia son siempre para minoras
que tienen un cierto interés por el arte; masivamente
el nivel perceptivo es mas bajo. Pero me interesa dirigirme a

todo el publico”.

viese interés en hacer algo testimo-
nial lo haria por T.V. Ya dije que la
comunicacion me interesa muchisi-
mo. Pero el super 8 es ideal para las
investigaciones cinematograficas”.

Caldini afirma que su cine no es
abstracto en el mismo sentidg que
puede serlo el “film absoluto™ ale-
man y francés de la década del '20.
Aquel movimiento se caracterizo, al
trasladar las concepciones de la
pintura al cine, por la utilizacion de
formas de luz y sombra no identifi-
cables con objetos de la realidad.
Caldini parte de las propiedades
realistas de la imagen fiimica para
llegar a una descomposicion del
espacio a traves del tiempo. Se tra-
taria, en términos pictdricos, de
“una nueva concepcion de la abs-
tracion a partir de la figuracién”. No
obstante, prefiere llamar simbdlicas
a sus peliculas, “"comparables "a
ciertas experiencias de la musica
primitiva, con estructuras puramen-
te ritmicas’.
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El dominio
de la imagen

Que el espectador pueda acce-
der al dominio de los contenidos de
la imagen es otra de sus preocupa-
ciones constantes: “Cuando el es-
pectador ve cine cree gue asiste a
algo que veria si estuviera en
«g@se» lugar. De ningun modo se
preocupa por la sintaxis del lengua-
je filmico. Esto ocurre porque solo
unos pocos autores de cine comer-

cial manifiestan preocupacion por

tales cuestiones. Hitchcock es una
excepcion; su cine es accesible al
publico masivo, al mismo tiempo
que investiga las posibilidades del
lenguaje filmico. La vulgarizacion
de la imagen deriva de una actitud
de pereza intelectual por parte de
los realizadores. Asi, el lenguaje ci-
nematografico se impone incons-
cientemente desde la la infancia,
cuando debiera ser objeto de un
aprendizaje consciente”.

Las peliculas de Caldini procuran
hacer una referencia constante al
medio.

Lo puramente abstracto —diji-
mos— no pertenece a la esfera del
cine, que, primariamente, es un
medio de reproduccion de la reali-
dad fisica. Sin embargo, ese malte-
rial debe ser sometido a estilizacio-
nes segun procedimientos expresi-
vos que Caldini intenta investigar
en sus films: “Las experiencias de
vanguardia son siempre para mino-
rias que tienen un cierto interés por
el arte, masivamente el nivel per-
ceptivo es mas bajo. Pero me in-
teresa dirigirme a todo el publico.
En el cine de narracion podrian uti-
lizarse una gran cantidad de pro-
cedimientos que no se utilizan por
desinterés. La industria da todo pa-
ra que el espectador se entretenga
y no trabaje. Es en este sentido que
mi cine pretende ser didactico.

Hay, por otra parte, una restriccion
de los medios que es politico-eco-
nomica. Esto no significa que no
me gustaria hacer una pelicula
dentro de la industria, pero siempre
sin traicionar las posibilidades de
participacion del espectador .

Desde 1974 Claudio Caldini for-
ma parte del Grupo de Cine Experi-
mental que funciona en el Instituto
Goethe.

A. D.

Sres. “Todo Cine":

Gracias, muchas gracias por
regalarme esa maravilla mensual
que es Todo Cine. Es perfecta,
lindisima y espero que asi siga
indefinidamente. Como “fana” de
Todo Cine me atrevo a un muy
especial, especialisimo pedido
(ES CASI UN RUEGO). Por favor
publiquen en “mi" revista la fil-
mografia completa —en Argenti-
na y USA— del unico compatrio-
ta que conquisto Hollywood: Fer-
nando Lamas. Y si va acompana-
da de amplisima nota actual y fo-
tos, seria la locura.

Que el suceso de Todo Cine
sea mayor cada dia, que solo el
éxito tengan por compania, y oja-
la me consideren ya su incondi-
cional amiga porque asi lo siento.
Yo, ni remotamente imaginan,
con que ansiedad espero res-
puesta. Que lo quiera Dios sea el
si rotundo a mi esperanzado pe-
dido. A la espera de Fernando
Lamas en Todo Cine, y dandoles
gracias mil desde ya, los saluda
afectuosamente.

Maria Edeiweiss Buscarol
B. Villa Rosas, Rafaela, Santa Fe

Sres. “Todo Cine'"

Ante todo mis felicitaciones por
la revista que, al fin, parece llenar
ese ‘vacio imposible de llenar”
(hasta ahora) que todo cinefilo
siente en Argentina.

Una observacion: ;que pasa
con los grandes olvidades (en
nuestro pais) del cine? Olvidados
aun vivientes como por ejemplo,
personajes como Dennis Hooper
(el genial creador de Easy Ri-
der), Peter Fonda,; el nuevo cine
aleman; John Cassavettes, guio-
nistas como Paul Schradel, et-
cétera. Todos son de significativa
trayectoria y de quienes nada se
conoce sobre lo que estan ha-
ciendo. Al menos eso vale para el
espectador comun que no tiene
otro medio de informacion que las
revistas que estan en los kioscos.
Tendremos que esperar que al-
guna enciclopedia en fasciculos
editada en el exterior nos informe

algo sobre la obra de ellos? Es-

o

CORREO

pero que no. Que Todo Cine pue-
da cubrir las “necesidades basi-
cas” del cinéfilo argentino. Tengo
que reconocer que esto, en parte
y limitadamente, fue cumplido por
criticos de la talla de Angel Fare-
tta y Roberto Pages en las pagi-
nas del diario Conviccion, infor-
mando al lector. Pero creo que
vuestra revista tiene mas posibili-
dades de hacerlo.

Prof. Beatriz Bou
Humahuaca 3306, Rosario

Sr. Alfredo Andrés,
De mi mayor consideracion:

Tengo el sumo agrado de diri-
girme a Ud. para plantearle una
situacion que, ruego considere.

Me gusta el cine de alma y es-
toy haciendo mis primeras expe-
riencias en Super 8, ya que por
el momento mis medios son limi-
tados.

El motivo principal de esta car-
ta, es para solicitarie tenga la ama-
bilidad de informarmme algunos as-
pectos de dicha actividad, que
desconozco totalmente.

Quiero que interprete que, Si
bien “Todo Cine" es una publica-
cion de notable nivel, abarca as-
pectos muy amplios, y el cine no
profesional esta tratado en la jus-
ta medida de una revista que no
puede darse el lujo de utilizar mu-
chas paginas en dicha actividad
amateur.

Ruego a Ud. si tiene algunos
minutos libres, me envie los re-
quisitos basicos para que un film
pueda tener validéz para ser pre-
sentado en algun certamen, por
ejemplo, duracion, tipo de esce-
nas censurables, etc.

Como la distancia con la Capi-
tal Federal y mis ocupaciones,
no permiten salir mucho de mi
provincia, elijo este medio para
informarme que espero sea posi-
ble.

Me despido de Ud. con la ma-
yor de mis deferencias, felicitan-
dolos a la vez por tan distingui-
da publicacion.

Mario Rodriguez
Gral. Acha. Pcia. de La Pampa

Todo Cine - 55
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Super 8

LAS PRIMERAS

n nuestro articulo anterior de-

ciamos que en la actualidad la
realizacion no encierra ningn mis-
terio, que implica el mismo esfuer-
zo hacer una “buena” o “mala” pe-
licula.

Debemos partir de la base que
filmar no significa “juntar” una su-
cesion de tomas, sino colocarlas en
secuencias logicas. Los aconteci-
mientos y las escenas deben suce-
derse de una forma amena, for-
mando una historia en la mente del
espectador. .

Al iniciar una produccion cinema-
tografica debemos elegir el tema, la
idea o el acontecimiento que que-
remos filmar. En sintesis, debemos
elaborar lo que en el cine profesio-
nal se llama guion y direccion artis-
tica.

Para plasmar el guion elaborado
debemos recurrir a una serie de
técnicas que han surgido y se han
ido reelaborando a través de la his-
toria del cine; los peritos en la ma-
teria en general coinciden en que
las técnicas cinematograficas co-
menzaron con Griffith.

Una de ellas, dividir las secuen-
cias en “planos”, es fundamental
para el "ritmo” de una pelicula. Es-
gquematicamente, los planos son to-
mas en que la distancia de la ca-
mara al objeto no varia (de alli lo de
“plano”). Se puede decir que clasi-
camente las secuencias se dividen
en 3 planos: general, medio y pri-
mer plano.

El plano general sirve para esta-
blecer un “marco”, un “encuadre”:
es decir, donde sucede la accion,
en qué consiste y quién toma parte
de ella (ej.: una cancha de futbol).
El plano medio es mas preciso y
“cuenta” al espectador qué perso-
na es la protagonista de la secuen-
cia (un jugador con la pelota); el
plano siguiente, el primer plano,
nos muestra la cara, se percibe la
expresion del rostro que brinda una
informacion mas concreta y precisa
de lo que piensa, siente o percibe
el protagonista en ese momento
(se nota el esfuerzo, el cansancio y

PELICULAS

la ansiedad en el rostro del jugador,
se lo ve empapado en sudor y su
cabello revuelto por la carrera).
Deciamos que esta técnica es
fundamental para el ‘ritmo”. El
principiante nunca debe olvidar que
la camara no capta lo mismo que
captan sus ojos. Los ojos abarcan
una escena y el "enfoque” en un
detalle de la misma es casi instan-
taneo. La transmision de esa per-
cepcion a través del lente de una
camara tiene otro tiempo; el que
fima debe dar tiempo al especta-
dor. Al comenzar a filmar, quizas
convenga rodar cada plano contan-
do lentamente hasta diez. Esto ga-
rantiza la comprension del espec-
tador, pero la pelicula puede con-
vertirse en una sucesion aburridisi-
ma de planos de la misma duracion.

Para que la sucesion de planos
en una secuencia guarde armonia,
no basta con tomar el primero,
“acercarse” al segundo y asi suce-
sivamente. Para transmitir la tota-
lidad de la accion tendremos que
cambiar el angulo de filmacion y
conseguiremos que cada plano sea
elemento de un conjunto.

Retomando el ejemplo del parti-
do de futbol, el plano general seria
tomado desde arriba; para el plano
medio nos acercamos al nivel del
suelo, manteniendo la direccion de
la accion y enfocando al jugador
qQue avanza con la pelota; para el
primer plano enfocamos a éste de
frente avanzando hacia nosotros.

Mantener la “direccién de la ac-
cion”, 'significa que si comenzamos
a rodar de un lado de la cancha
debemos seguir con esa orienta-
cion, a menos que decidamos cam-
biar la "direccion”. En ese caso es-
pecificaremos claramente el cam-
bio, porque el espectador con toda
seguridad se desorientara.

Por lo que hemos visto hasta
ahora, pareceria que en cine todo
se deduce a filmar secuencias con
tres planos. No es asi; en realidad
la secuencia debe continuar mien-
tras la accion siga siendo intere-
sante y se deben incluir todos los

planos que parezcan necesarios
para contar la historia.

Para terminar con el concepto de
ritmo veremos que, en general,
cuanto mas corta sea la distancia
objeto-camara, menor sera la dura-
cion necesaria para el plano. Los
panos generales contienen mas
detalles, debemos dar mas tiempo
para que sean captados. Podemos
también invertir la sucesién de pla-
nos; por ejemplo tomar el primer
plano de un nifio riendo, el plano
medio mostrando al nifio jugando, y
el general ubicando la accién en un
parque.

Es importante cuidar los “cam-
bios de escena”; este es el instante
en que cambia la accion de una a
otra posicion. Puede ser el paso de
un primer plano a un plano general,
0 viceversa; también puede ser un
cambio de escenario. El sistema
mas simple es un corte seco, como
los que se ven en los noticieros. Sin
embargo, conseguir un buen cam-
bio de escena es fundamentalmen-
te un problema creativo.

Por ejemplo, podemos filmar a
un nifo jugando en una plaza con
una pelota de futbol, sequir la pelo-
ta mientras rueda por el suelo y
pasar a un plano general donde la
pelota se encuentra en un gran es-
tadio colmado de publico. El movi-
miento de la pelota “condujo” de un
escenario a otro.

En Super 8, aun los mas recien-
tes realizadores pueden recurrir al
fundido encadenado; éste es una
doble exposicion del film. En las
camaras sin fundido automatico, se
lo logra oscureciendo la filmacion
mediante el cierre continuo del dia-
fragma y luego es necesario rebo-
binar la pelicula para obtener la se-
gunda impresion.

EL GUION
CINEMATOGRAFICO

Es logico que el realizador de
Super 8 filme sin un guion com-
pleto; lleva demasiado tiempo ela-
borarlo y muchos piensan que quita
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originalidad y frescura a sus peli-
culas. Sobretodo cuando filmamos
a nuestras familias, lo espontaneo
tiene magia que seduce por igual al
aficionadd y al espectador.

Sin embargo, todo suceder “ten-
dria” que tener un comienzo, un

desarrollo y un final. No se trata de
una regla inamovible, sino de tratar
de mantener un ritmo y un conteni-
do en las escenas, que retenga la
atencion.

Daremos a continuacion el es-
?uele!o de un guion cinematogra-
ico:

Toma1: Plano General (P.G.) Un colectivo lleno de gente en la semipenumbra
gris del amanecer.

Toma 2: (P.G.) Serioras con bolsas para compras caminando
por la calle.

Toma3:  (Tiwle) (P.G.) EL HIJO.

Toma 4: Desde la calle se enfoca un edificio en Plano

General, luego Zoom hacia adelante que con-
duce a una de las ventanas.

Toma 5: (P.6) Desde el interior de la habitacion. Se ve la ven-
tana por la que entra luz que da sobre una cama
donde esta acostada una mujer tapada con las
cobijas, con una cuna al lado.

Toma6: Plano Medio (P.M) La mujer se despierta. Aparta las cobijas, se
sienta al costado de la cama, se alisa el cabello.

Toma7: PrimerPlano (P.P.) Se arregla el pelo y mira amorosamente de
derecha a izquierda.

Toma 8: (P.6.) Se levanta y camina oblicuamente de derecha a
izquierda.

Toma 9: (P.M.) Se ve su espalda. Abre una puerta, entra a otra
habitacion y cierra la puerta. (Sonido de agua
que corre).

Toma 10: Plano Detalle (P.D.) Chorro de agua que cae.

Toma 11; (P.M.) Mujer lavandose la cara en el lavatorio del bano.

Toma 12: (P.P.) Agua que cae de una canilla. Una mamadera se
coloca al chorro.

Toma 13: (P.G) Mujer sosteniendo la mamadera bajo el chorro
de agua de la canilla de una cocina. (Sonido de
bebé llorando).

Toma 14: (P.6) La mujer de espaldas a camara camina de iz-
quierda a derecha oblicuamente hacia la cuna.

Toma 15: (P.M.) La mujer levanta las cobijas de la cuna y alza un
bebé que llora.

Toma 16: (P.P) La mujer besa al bebé consolandolo.

Toma 17: (P.M.) Se sienta en la cama, toma la mamadera que

habia dejado apoyada en la almohada y se lada
al bebé que deja de llorar.

Toma 18: (P.P.) Sonrisa amorosa de la madre.
(Desde la perspectiva de la madre) Cara del
Toma 19: (P.P.) bebé tomando la mamadera.

Probablemente este “esqueleto” nuestra familia descubra cuando lo

sea demasiado riguroso, pero se
trata de tener una idea, lo mas cla-
ra posible, de lo que vamos a filmar
para enriquecerlo después con las
situaciones improvisadas que sur-
jan espontaneamente durante el
rodaje.

Es posible que algun miembro de

filmamos que su verdadera voca-
cion es la de actor cinematografico.
Aprovechemos sus dotes histrioni-
cas, si las tiene, pero no olvidemos
el guién; no permitamos que nadie
nos “robe" nuestra pelicula.
Ricardo Endevini
Carlos Heger




Y sigue el Super 8 ...

e contaba el cineasta Gustavo

Ivacoff que una sefiora, lo para,
dias atras, para preguntarle: “Digame,
(usté sigue con ésos, con esa gente
que se la pasa filmando?. Porque, mire,
YO crec que eso es como una moda,
Lvio?".

Claro, lo que méas soprende es que
esta escena no ocurra en la calle Co-
rrientes, ni en el La Paz y menos aun
en el hall de la Cinemateca, sino a 80
kilbmetros de aqui. En un lugar insos-
pechado de ser uno de los centros —y
no exagero ni medio— de mayor difu-
sion del cine super 8 argentino, como
es Zarate. Porque el Circulo Cinemato-
grafico Zarate (con cuatro afitos y muy
sanito) sorprende con una fuerza pro-
pia, en un momento como éste, donde
todos los medios culturales no saben
de donde vendra la crisis, la censura y
el cierre.

Sin circo, sin falso estrellato ni acar-
tonamiento en Zarate se da algo asi
como un impulso colectivo: una tentativa
de hacer todo entre todos, sin vedet-
tismos ni competencia vacia, en una
vigorosa tentativa por hacer algo ho-
nesto y serio, bueno y trabajoso. Yo no
es, por un capricho que el 1° Premio

Orlando Moure (izquierda), Segundo Premio
por su documental "Buenos Aires 400"

del Festival de Villa Gesell lo llevara
Carlos Romagpnili con “Ritmo” y que en-
cima este film represente al pais en la
UNICA de Hungria: es el resultado de
un trabajo conjunto, repito.

Pero hablemos un poco de este Gran
Premio Charles Chaplin.

La gente conoce mas o menos como
€s un corcurso/certamen/festival o algo
asi: se da a publicidad, se reciben los
films, se convoca al jurado, se eligen
las mejores, se dan unos premios, se
hacen sonrisitas y adiés. No digo siem-
pre, pero en la mayoria de las oportu-
nidades no deja de ser una forma de
sentarse a ponderar la inexistente obra
del que se tiene enfrente o la de uno
mismo. Y lo que se pudo ver en Zarate,
la cosa fue muy distinta; sobre todo por-
que parecio asumirse el cine indepen-
diente como tal, por lo menos en su
caracter de expresion alternativa a la
vaciedad corriente. No era cuestion de
echar por la borda el nombre del genial
inglés, ni de desbaratar las esperanzas
abiertas por Romagnili en Gesell.

Y en este tren de responsabilidades,
el CCZ no sdlo organizé un certamen
—Y dale que no voy a exagerar— sino
un ejemplo de concurso.

ZARATE Y SU FIESTA
DE CELULOIDE
T31 ]
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Gustavo Ivacoff junto a Oscar Batocletts
(Mencion al Mejor Actor)

CENSURA, TALENTO,
FRACASO Y
OTRAS MENUDENCIAS

Uno esta acostumbrado a la imagen
hollywoodeana de los festivales, con-
CUrsos u otras paparruchas que suelen
quedarse en las buenas intenciones.
Muchas veces por falta de talento, otras
por falta de autocritica, de seriedad o
de conciencia; no importa: siempre se
corre el riesgo de fracasar estrepitosa-
mente cuando se esta creando solo y
sin consulta. Es asi que cuando se co-
mienza a hablar como se debe hablar
en este momento (es decir de la tras-
cendencia del superochismo) la situa-
cion debe cambiar radicalmente para
entrar en terrenos mas espinosos, co-
mo qué debe ser un cineasta indepen-
diente o cual es el destino del cine
marginal,

En este sentido el concurso confirmo
una serie de tendencias a tener en
cuenta. y

En la mayoria de los casos fue pre-
ponderante el éxito logrado por los ta-
lleres (como el T.E.C.) por sobre la ac-
titud individual. Otro tanto puede decir-
se de la preocupacion por lograr una

W

58-Todg-gRC NIVO M1ISTOIICO

r'_\.'l o i . A
a ."..'.-"V 1 C..$ r" ".'1 i
o2 WCR o

= | B -

]
e
-

€

www.anira.com.ar
|



—

base narrativa probada (como la litera-
tura) como acertadamente lo consiguie-
ron La llave de Sergio Aronson (basa-
do'en un mondlogo de H. Constantini) y
La invitacion de Eduardo Groisman
(en un relato de Jorge Asis). Pero al
mismo tiempo que se manifestaron es-
tas particularidades, quedo en el aire la
ausencia de un cine verdaderamente
independiente, sobre todo en el docu-
mentalismo, casi como una constante
de la mordaza impuesta a todos los
medios de la cultura. Y esta mordaza,
no aparecio precisamente al plantear-
se, sino al ser negada, esquivada o
ignorada en la mayoria de los casos.
Algo muy preocupante, por cierto, que
tiene mucho que ver con la falta de
autocritica y analisis. Por eso no asom-
bra que los premios otorgados hayan
sido los que mejor abordaron estos pro-
blemas humanos y objetivos, a pesar
de sus errores y sus aciertos.

El Jurado (compuesto por José Colo,
Antonio Siedloczek, Jorge Oliva, Gus-
tavo Ivanoff, Enrigue Rocca, Federico
Nieves y —qué le van a hacer— yo),
después de 42 documentales, 28 argu-
mentales, 10 animaciones, ninguna
descalificacion, cientos de cigarrillos fu-
mados y de hectolitros de café ingeri-
dos, discutié hasta el cansancio en me-
dio de una generalizada preocupacion
por la falta de creatividad existente. Pe-
ro esta es otra historia. Lo importante
del Gran Pemio Charles Chaplin lo
constituyo la afluencia masiva de traba-
jos desde varios puntos del pais y por
parte de cientos de realizadores, acto-
res, actrices, fotografos y entusiastas
sin sueldo ni lauros. Una afluencia que
palio, en alguna medida, el casi incons-
ciente sometimiento a la autocensura,
al despiste y también a los coletazos
del miedo a la realidad.

LOS PREMIOS, EL PREMIO

En la categoria argumental se lleva-
ron los platos: La llave (Sergio Aron-
son, 12 Premio), A las cinco y media
(T.E.C. 2° Premio) y La invitacion
(Eduardo Groissman, 3° Premio). En el
género documental lograron premios
Daniel Fernandez y sus miniaturas
(Roberto Bonato, 1° Premio), Buenos
Aires 400 (Orlando Moure, 2° Premio)
y Ministro Rivadavia (Carlos Heger, 3°
Premio). En la categoria animacion-
fantasia se destacaron Del Génesis
(Pablo César, 1° Premio), Las aven-
turas del marinero Pipeta (trabajo de
ocho anos de duracion en dibujos ani-
mados, de Carlos Dignani) y Diente de
leche (Alberto Prida, 3° Premio).

Luis Carlos Pasqualini —mejor este-
ta que argumentalista— recibid men-
cion por la fotografia de El suefio de
Cristina, Gilnter Gruber por el sono-
montaje de Indaba (y sélo por el sono-

Batocletti protagonista
de "La constante caos’

Silverstein y Groisman:
3° Premio Documental

montaje), mientras sorprendio la actua-
cion central del actor Oscar Batocletti
en La constante: caos, acreedor a la
mencién como mejor actor, mientras
fue muy renida la eleccién entre la ac-
triz a A las cinco y media, El ascen-
sor (de nombre desconocido, lo siento)
y por ultime de Decision, Susana Bal-
maceda, del grupo UNCIMEN de Men-
doza, quien fuera reconocida como la
mejor actriz del certamen.

Con relacion a la mejor direccion y
guion, se dejaron libres las vacantes en
espera de mejores tiempos. Bueno, no
se puede pedir todo.

Ahora bien. Es dificil hacer un anali-
sis global de las nueve peliculas pre-
miadas; pero muy necesario para com-
prender por qué David Silbertein con
Todo por la misma guita obtuvo la
estatuilla de 14 kg de bronce del Gran
Premio Charles Chaplin. Por qué este
film y no otro, dentro de los nueve pre-
mios o de las tantisimas obras juzgadas.

Digamos primero que el S8 esta so-
brecargado de dramones semitelevisi-
vos que no llegan a desentranar mas
realidad que la de Nené Cascallar o
Migré. También digamos que los jove-
nes directores deben asumir de una

buena vez aquella responsabilidad de
dar la cara por el cine nacional, ya que
el “profesional” parece dedicado a ca-
varse la fosa entre los temblores ab-
dominales de Porcel o los labiales de
Thelma Biral. Y por qué no, también es
necesario hablar de la dosis de coraje
que aun no aparece para plantear esta
realidad (tanto en lo documental como
en la ficcion) demasiado rotunda co-
mo para escaparse de ella. Que no es
cuestion de seguir hablando de "tu", de
caras inexpresivas, de dramones in-
creibles o de comicidades lacrimoge-
nas; de “veleros de ilusién navengando
hacia el pais de la fantasia”, de "tres mil
almas de color” u otras variedades por
el estilo que se escucharon en algun
film desopilante.

Todas estas consideraciones funcio-
naron para elegir Todo por la misma
guita para el Gran Premio, no sélo al
profundizar una rama inexistente en el
S8, sino porque —para qué mentir—
fue el dnico film que habiéndose pro-
puesto un objetivo lo logré. Ya sea criti-
cando el manejo de la publicidad, los
medios de comunicacion, o al cine (,ci-
ne?) de Armando Bo, como lo hizo; pe-
ro también utilizando el cine indepen-
diente como funcién creativa, a pesar
de sus errores. Es decir, transforman-
dolo en aquella herramienta que Rim-
baud pedia que fuera la literatura: un
medio para romper los dientes, abrien-
do caminos.

ZARATE FUE UNA FIESTA

Zarate asombro.

Me asombrd, mejor dicho. O nos
asombro a todos.

Nos asombré al no demostrar circo,
al trabajar en serio, al crear como se
pueda, al tener conciencia de ese ins-
trumento de comunicacion y arte que
es el cine. A pesar de un medio es-
trecho y aspero. A pesar de la falta de
comunicacion con las grandes estructu-
ras cinematograficas del poder. Me
asombro. Desde la fuerza y la presen-
cia de todos hasta los minimos detalles
jamas librados al azar. Me asombro por
tomarse las cosas tan en serio en un
pais donde todo parece estar centrado
entre el dolar y las tasas de interés.

Porque, no nos enganemos, .a quién
lo paran aqui para pregunarle: digame,
usté esta en el super 87. No, creo que a
nadie. Quiza, sefora mia, porque aun
no se logre comprender acabadamente
que esto es una moda, ni un producto
de las facilidades de la importacion, ni
un hobby, ni mucho menos. Sino algo
muy serio: algo-asi como una inyeccion
de vida que le cure el empacho y la
agonia al cine nacional.

JVio?.

Roberto Hugo Mero
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De “Los siete samurais” a “Kagemusha”

AKIRA KUROSAWA:
EL MITICO CINE DE ORIENTE

En “Kagemusha” intervinie-
ron capitales de los directo-
res Francis Coppola (Apocalyp-
se Now) y George Lucas (La gue-
rra de las galaxias), ademas de
ser distribuida internacionalmen-
te por la Fox. Esto no resulta en
cierta forma paradéjico a la vez
de mostrar una triste situacion
por la que atraviesa el cine ja-
ponés en la actualidad?

Exactamente. Desde Dersu Uza-
la tuve muchos proyectos entre los
que se encontraba uno muy inte-
resante: Ran (Tumulto, adaptado
de la obra de William Shakespeare
El Rey Lear) que la Compariia To-
ho encontré demasiado dramético
y cuyo presupuesto fue juzgado
como excesivamente alto y una
adaptacion de La mascara de la
muerte roja, de Edgar Alan Poe,
que también fue rechazada.

Cuando escribi el guién de Ka-
gemusha, el presupuesto que se
le estimaba también era insuficien-
te para la grandeza del film.

Durante méas de un afio el pro-
yecto fue de un lado al otro y cuan-
do crei infructuoso seguir adelante
los senores Coppola y Lucas inter-
vinieron, poco tiempo después de
mi visita a Los Angeles, y fueron
ellos los que convencieron a la Fox
para la distribucion. Esto condujo a
la Toho que diera luz verde a mi
proyecto.

Encuentro lamentable que los ja-
poneses no tengan confianza en el
trabajo de sus propios cineastas.
Es real que el cine japonés ha ocu-
pado una posicion verdaderamente
notable, pero es necesario re-
conocer que ha declinado muy ra-
pidamente. Pero los actuales diri-
gentes de las companias producto-
ras no buscan encontrar el por qué
de este descenso.

En otros tiempos se destinaba
suficiente cantidad de dinero y tiem-
po a la fabricacion de un film y por
lo tanto la cosa funcionaba. Creo
que no es posible atraer al publico,
hacerle pagar el transporte y la en-
trada de cine para mostrarle una
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Kurosawa defras de las camaras. La
sabiduria y el genio del creador de
“Los siete samurais” y
“Entre el cielo y el infierno".

pelicula que puede ver comoda-
mente en la television. Esto es lo
que sucede actualmente y por lo
tanto es logico que la industria ci-
nematografica esté en crisis y ni
siquiera sea capaz de mejorar su
sistema de produccion y ponerse
al dia con técnicas modernas. Es,
por ejemplo, incrible que la sonori-
zacion de un film no haya sido me-
jorada en la Toho desde el mo-
mento en que yo entré como asis-
tente hace mas de 40 anos! Hoy,
hasta la television —japonesa—

el i Lo B |

es en estereo, pero en los cines,
cuado un film extranjero llega en
estereo, se lo exhibe en mono!.
Los jovenes tienen un oido mu-
sical desarrollado, pero los dirigen-
tes de las compafias no son ni
siquiera capaces de distinguir las
diferencias de calidad del sonido.

En “Kagemusha’ los principa-
les protagonistas son dos gi-
gantes de la historia japonesa
como Shingen Takeda y layasu
Tokugawa, ;qué representan pa-
ra Ud. ya que se puede poner en
duda el interés que estos pue-
dan tener para la juventud japo-
nesa, acostumbrada al material
“americano™?...

Shingen Takeda, Tokugawa y
también Nobunaga Oda no son
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Akira Kurosawa, el mas grande director
cinematografico japonés de todos los
tiempos tuvo con Kagemusha uno de sus
mas resonantes éxitos luego de Los siete
samurais y Dersu Uzala. Creador de indis-
cutida imaginacion visual, reflexiono poco

e —

solo guerreros turbulentos que no
piensan nada mas que en hacer
bien su trabajo, como se cree a
menudo. Son también verdaderos
hombres politicos, muy cultivados,
y creo gue es gracias a esto que
se conserva todavia hoy una parte
de la cultura de esta época. Estos
hombres tenian envergadura, un
gran espiritu y es por esto que son
diferentes de los politicos actuales
del Japon. Si se quiere establecer
una relacion entre la historia del
film y el Japon moderno, la unica
cosa que puedo decir es que los
—politicos— hipocritas actuales
deben pensar de tiempo en tiempo
con envidia en hombres como Ta-
keda, Tokogawa y Oda. ..

dice que en la actualidad
Rihive B de

IStOorico

Entre las aguas tintas
en sangre de luchas cruentas
“gl guerrero de las sombras”
arriba a su tragico e irremediable film.

algunos personajes politicos del
Jap6n se hacen reemplazar por
un “kagemusha” (soslas). ;Qué
hay de cierto en esa suposicién?
No, no he escuchado hablar de
ello. No creo que haya un solo po-
litico japonés que tenga la necesi-
dad de "kagemusha”, porque, con-
trariamente a los extranjeros, que
son constantemente amenazados,
los politicos japoneses estan segu-
ros dado que no hacen nada. ..
El hecho de que el personaje
tigntra_l de “Kagemusha”, el so-

antes de su exhibicion publica en el Festi-
val de Cannes del ano pasado acerca de
las ideas que promovieron la filmacion de
La sombra de un guerrero y hablé también
sobre sus proyectos recordando algunas
interesantes anécdotas de la filmacion.

cias sea un infractor del dere-
cho comun, un ladrén al cual se
le ha conmutado su pena, tiene
un valor histérico y simbélico, y
qué es lo que le ha interesado
en el tema del “doble”, siendo
este un hecho corriente en la his-
toria del Jap6n?

El héroe esencial de la historia
es aparentemente Shingen Take-
da, pero en realidad es el "kage-
musha” quien cumple el rol princi-
pal. Es el que, para si, vuelve in-
teresante el tema, no tanto porque
sea un ladrén sino por el hecho
que esta jugado por un personaje
muy diferente de Shingen, engen-
dra un contraste que hace al film.
Pero el interés esta creado tam-
bién porque existe entre los dos
personajes una gran diferencia so-
cial: uno es noble, el otro sale del
pueblo y no es una personalidad
docil”. A medida que el film avan-
za, el “kagemusha” se transforma
poco a poco en el verdadero Take-
da, y cuando al final, el clan de los
Takeda es vencido, muere con él,
tomando en ultima instancia
la personalidad de Takeda (el gue-
rrero). Esto es lo que mas me ha
interesado. Si el “kagemusha"” hu-
biese sido una especie de simple
asalariado que interpreta el rol que
se le ordend, no hubiera tenido in-
terés. En cuanto a la verdad histo-
rica, es evidentemente dificil de ve-
rificar en el momento presente, pe-
ro, si se cree en la leyenda, Shin-
gen Takeda, se hacia “doblar” muy
a menudo, mucho antes de su
muerte: se deia que él era “omni-
potente”, gracias al extraordinario
parecido con su hermano Nobuka-
do.

Existe en Kagemusha un mar-
cado contraste entre las esce-
nas dialogadas y las de lucha,
de guerra. ; Tuvo que hacer fren-
te a problemas especiales surgi-
dos en la filmacion de las se-
cuencias de combate?

En realidad no he buscado para
nada este contraste. Es una pers-
pectiva historica, en el pasado, fue-
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de las guerras, la vida de los sa-
murais era demasiado apasible,
marcada por las reglas de la urba-
nidad y de la etiqueta: un samurai
no podia comportarse a su gusto
en su vida publica, lo que sin du-
das explica su actitud en tiempos
de guerra, donde se convertian ine-
vitablemente en superactivos y vio-
lentos luchando por su superviven-
cia. El contraste, por lo tanto, es
producido “naturalmente”, segun
las reacciones habituales «de su
modo de vida, y no soy yo, por lo
tanto, el responsable de ese con-
traste. Tuve evidentemente muchos
problemas que resolver para filmar
las escenas de batallas, la mayor
parte de las cuales fueron rodadas
en Hokkaido donde todavia se pue-
de encontrar espacio libre. Una de
las dificultades esenciales fue bus-
car caballos que casi no se en-
cuentran en el Japon actual, por lo
tanto debi adquirir 200, hacerlos
entrenar para la pelicula, con jine-
tes entre los cuales hubo que in-
cluir unas veinte mujeres, las que
Mmuy a menudo resultaron mas
habiles que los hombres. En
la batalla final de Nagashino, se
puede ver pilas de caballos muer-
tos, pero no importa dejar constan-
cia que solamente se les adminis-
tré un somnifero. Llegamos al ex-
tremo que, para que durmieran me-
jor, se les deslizd un almohadén
bajo la cabeza.

Ya que fueron utilizados fil-
tros especiales para obtener el
color final, se puede hablar de
una “utilizacién no realista, y

.

Tatsuya Nakadal da vida al falso senor
Shinguen, en medio del feudalismo
japones, plenitud de la
Edad Media de Oriente.

hasta cierta estilizacién estéti-
ca"?

No, en absoluto. {No, es realis-
ta! El color es muy real de la épo-
ca que he querido reproducir lo
mejor posible. Las dnicas esce-
nas donde los colores son
un poco diferentes son las del
sueno de “"Kagemusha'. Si he uti-
lizado filtros es para traducir la be-
lleza natural de las vestimentas y
de los lugares, y no para jugar con
ellos. En las secuencias de las ba-
tallas, los estandartes, armaduras,
trajes, son del verdadero color de
la época, porque pedi prestado to-
do esto a los museos nacionales.
Hasta el color del sol poniente es
natural y, a veces, en Hokkaido, es
todavia mas rojo. Lo que a usted le
ha parecido no realista es la natu-
raleza, la que es responsable, no
yo.

éPor qué el gusto por la musi-
ca occidental —Grieg, Liszt,
Wagner— sobre todo en un film
histérico hecho con una gran
preocupacién por la autentici-
dad en la reconstruccién?

En realidad yo no utilizaria esta
musica tal cual. Fue unicamente
para explicar al compositor lo que
espero de él, y para mostrar a los
musicos como ejecutar una par-
titura completamente inesperada.
Aparte de la musica “tradicional"
del film, creo que hay otra manera,

original, de provocar un “encuen-
tro” con la imagen.

Como en casi todos sus films
este también tiene pocos perso-
najes femeninos a excepcion de
dos concubinas de Shingen Ta-
keda, ;ésto se debe a algin mo-
tivo en particular. . .?

Eso es lo que me dice general-
mente, y es una prevencion curio-
sa, porque también se ven muje-
res en mis films, pero cuando cuen-
to una historia de generales que
se desarrolla en castillos (donde la
mujeres estaban aisladas), o sobre
los campos de batalla, es légico
que no se los vea. Si mi camara
no a los lugares en los que viven
las mujeres es completamente nor-
mal que ellas estén ausentes. Pe-
ro, entre mis viejos films, hay mu-
jeres que tienen papeles importan-
tes: Machico Kyo en Rashomon, o
sobre todo Lady Macbeth en Tro-
no de sangre donde tenia un rol
principal, dado quien era que ma-
nejaba a Macbeth.

En este caso, el universo de La-
dy Macbeth se convierte en tan im-
portante como el de los hombres.

¢ Esta satisfecho con la actua-
cién de Nakadai en el papel del
“doble” ya que se ha dicho du-
rante mucho tiempo en Japén
que Shintaro Katsu (que dejé la
filmacion a los pocos dias de ini-
ciarse) hubiera interpretado me-
jor el papel de “Kagemusha?

El director no tiene derecho a
criticar al actor después de este
incidente. Yo no he pronunciado
una sola palabra al respecto dado
que, si digo algo, se puede decir
que lo hiero. Si hubiera actuado en
la pelicula, entonces podria de-
cir si estuvo bien o mal, pero él
se fue. El silencio es preferible. Pe-
se al incidente, debo respetar su
posicion.

¢Tiene importancia el haber
participado en Cannes con su
film?

Como siempre no SOy yo quien
lo ha decidido, es la Toho. Yo me
limité a prestar mi acuerdo. Mas
que ir al festival lo que para mi
cuenta es hacer un film y mostrar-
lo en pablico, quién decidira si es
"bueno” o no. Sin embargo, dado
que el Festival de Cannes desea-
ba presentar “Kagemusha", con-'
sidero esto como un honor, y no
veo ninguna razén para rehusar-
me, pero para mi, no es lo que
mas cuenta.
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Pasado y

Presente

D iversos son los moti-
vis que coinciden pa-
ra senalar a "Viento Nor-
te” como un gran hito en
la historia de nuestra ci-
nematografia: es el pri-
mer titulo importante en la
carrera directriz de Mario
Soffici (se habia iniciado
en el cine como actor en
Munequitas portefas
(1919) de José Agustin
Ferreyra, después de ha-
ber realizado, adaptado e
interpretado Muneca
(1924), film mudo, experi-
mental y en 16 mm. Des-
pues fue intérprete de El
linyera (1933), de Enri-
que Larreta, en la version
de su obra teatral homo-
nima y de Calles de Bue-
nos Aires (1934), de Fe-
rreyra, titulo en el cual
tambien fue director de
una escena. Entre ambos
films tentado ya por la
realizacion cinematogra-
fica, Soffici habia dirigido,
interpretado y escrito el
corto Noche federal
—breve evocacién de
1836— (1934). En el lar-
gometraje se inicio diri-
giendo El alma del ban-
donedn (1934), al que si-
guieron La barra mendo-
cina (1935); Puerto Nue-
vo (1935) co-dirigido con
Luis César Amadori y Ca-
detes de San Martin
(1936).

Muchos de los titulos
que se sucederian des-
pués, como Kilometro
111 (1938); El viejo doc-
tor (1938); Prisioneros
de la tierra (1939); Hé-
roes sin fama (1939); Yo
quiero morir contigo
(1940); Tres hombres
del rio (1942), marcaron
una etapa creativa y fe-
cunda que lo definen co-
mo un verdadero maestro.

El debut cinematografi-
co de Enrique Muino y
Elias Alippi, teatralmente
ya consagrados y la rea-
paricion de Camila Quiro-

ga (heroina de algunos ti-
tulos del cine mudo y gran
actriz teatral) convergen
en el hecho, con la con-
firmacion expresiva de
Angel Magana (aqui y en
Prisioneros de la tierra
en sus mejores trabajos);
los primeros escarceos
cinematograficos de Delia
Garcés (aun Garcia en
los creditos) y Maliza Zini
y la presencia de Orestes

VIENTO NORTE

Caviglia.

También constituye
Viento Norte la mas va-
lida apelacion, hasta ese
momento, del cine a la li-
teratura argentina, en una
adaptacion hecha por Al-
berto Vacarezza y el mis-
mo Soffici (no acreditado
en los titulos), donde el
episodio “"Miguelito”, de
Una excursién a los in-
dios ranqueles —un pai-

FICHA TECNICA

Pr.: Argentina Sono Film S.A.C.I. (Bs. As.); r.: Mario Soffi-
cl; a.r.. Enrique de Rosas (h.); arg.: basado en el relato
"Miguelito”, de libro “Una excursion a los indios ranqueles”,
de Lucio V. Mansilla; guion: Mario Soffici y Alberto Va-
carezza; f.: Antonio Merayo Utges; cm.: Julio Lavera y Leo
Fleider; m.: Andrés R. Domenech; e.: Raul Soldi; mtj.: Juan
Soffici y Nicolas Proserpio; S.: M. Sayles; dist.: Argentina
Sono Film S.A.C.1.; estr.: 13-10-37, en el Monumental (92'-

SR).

Elenco: Camila Quiroga (Camila Reyes), Enrique Muirio
(Aniceto Reyes), Elias Alippi (Capitan Ramallo); Rosita Con-
treras (Maria de los Dolores Monteagudo), Orestes Caviglia
(Comandante Ledesma), Angel Magana (Miguelito Reyes),
Ada Cornaro (Na Benita), Juan Bono (Severo Monteagudo),
Maliza Zini ("Torcasa"), Marino Seré (Gauna), José Ruzzo
{Julian), Delia Garcla —Delia Garcés— (Rosaura), Francisco
Amor (Goyena), Sanguinetti (Cabo Camargo).

sano acusado de la muer-
te de un comandante a la
milicia al que en realidad
mato su padre— alcanzo
real dimension cinemato-
grafica y se constituyo en
una primera aproxima-
cion del cine argentino al
tema de la conquista del
desierto que luego, en
otros aspectos, seria en-
focado por Lucas Demare
en Pampa barbara
(1944), codirigida por Hu-
go Fregonese (responsa-
ble también de Pampa
salvaje —Argentina/Es-
pana, 1965—, “remake"
de la anterior); El ultimo
perro (1965), también de
Demare y, mas reciente-
mente De cara al cielo
(1978), de Enrique Dawi.

Argentina Sono Film,
sello que hasta ese en-
tonces se habia encarri-
lado en el éxito determi-
nante de las estrellas de
la cancion y el humor
—ijTango! (1933), Dan-
cing (1933), Riachuelo
(1934), de Luis José Mo-
glia Barth o El alma del
bandonedn (1934), del
mismo Soffici— jerarqui-
zZz0 su produccion con
Viento Norte, para luego
alternar calidad y popula-
ridad en una continuidad
que la mantuvo a la van-
guardia de la produccion
nacional hasta mediados
de la década del '60.

Poco tiempo antes del
estreno de Viento Norte,
habia muerto su produc-
tor, Don Angel Mentasti
(fundador de Sono Film) y
por eso sus hijos Atilio y
Luis Angel —desde ese
momento responsables
de la empresa— hicieron
preceder a los titulos del
film con un cartel que re-
zaba: "A la memoria del
inolvidable Angel Mentas-
ti, que permitio con su es-
fuerzo iniciar esta pelicula”.

Jorge Abel Martin
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Adolfo Aristarain:
el autor de “Tiempo de revancha”

Hace cuatro afos un film nacional
—"Opera prima”’— se convertiria en una
obra de éxito “fantasma’’: La parte del leén,
excelente “thriller” realizado por Adolfo
Aristarain un director-autor que ahora
vuelve a la carga (¢,como una revancha?)
con su cuarto largometraje. En él aparece
su persistente tematica del fracaso. Rea-

parecen dos lucidos actores como Federi-
co Luppi y Haydée Padilla, a quienes se-
cundan un no menos brillante elenco.

Con Aristarain hablamos de su pasa-
do, de sus trabajos, de su experiencia
como asistente de realizadores extranje-
ros, de Tiempo de revancha, de sus sue-
nos, de CINE.

SEGUIR FILMANDO,
PESE A TODO

Reportaje de Horacio Massad y Fernando Brenner

Todo Cine: ;Como llegaste al
CINE?

Adolfo Aristarain: Yo no sé muy
bien como llegué al cine. En primer
lugar, bueno, como espectador asi-
duo. El primer acercamiento fue
con la literatura. Yo queria seguir
Letras. Pero largué el secundario,
no aguantaba mas. Y segui leyen-
do por mi cuenta. Lei mucho. Me
meti en teatro. Teatro independien-
te. Escribi una obra de teatro de un
acto. Algo infernal. Después me
meti en produccion, fui el secretario
de produccion de una obra de Al-
ventosa. Luego vinieron malos
tiempos, quise ingresar a S.I.C.A.
pero era la época en que no acep-
taban a nadie. No habia ni una lista
ni un orden. Me fui a Brasil, estuve
trabajando mas de seis meses co-
mo compaginador en una empresa
americana que doblaba series.
Cuando volvi aqui me enganché
con un amigo mio que era pizarrero
Y me propuso como ayudante en
Disloque en el presidio de Julio
Saraceni. Y a partir de ahi ya no
pare.

¢En qué afo era esto?
A. A.: Principios del '65. Hice otras
cinco peliculas como 2° ayudante
del realizador. Después pasé a pri-
mero hasta el '67 en que estaba
trabajando en la coproduccion de
Digan lo que digan de Mario Ca-
mus. Y yo ya queria irme. Un poco
me dieron “manija’’. Sabia hablar
inglés muy bien, en francés e italia-
no me defendia, entonces por in-
termedio de Mario que tenia mu-
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chos contactos empecé a trabajar
en Europa como asistente. Comen-
cé con Giorgio Stegani en Al Di La
Della Legge con Lee Van Cleff.
Luego una vez que te hacés cono-
cer no te podés desenganchar.

¢ Te era dificil meterte en este
nuevo ambiente?
A. A.: No, no demasiado. En la par-
te ténica lo ibas viendo en la mar-
cha. En un momento tuve que di-
rigir la 22 unidad, una persecucion
de unos indios detras de una dili-
gencia, y eso lo tuve que hacer yo.

Adolfo Aristarain, detras de las camaras
en pleno rodaje de "Tiempo de revancha”,
ofro titulo mas en la carrera
de un joven director.

¢ Qué siguié después?

A. A.: Trabajé con Sergio Leone en
Erase una vez en el oeste pero
anduvimos mal. Con quien estuve
bien fue con Lewis Gilbert en Los
aventureros. Con otro que estuve
bien fue con Gordon Flemyng en
La altima granada. Era un tipo que
sabia filmar muy bien, pero no sé
después qué le pasé que desapa-
recio. En el '70 asisto a Mario en La
cdlera del viento una linda pelicu-
la, una especie de “western” anda-
luz. La leyenda del Alcalde de Za-
lamea ('72), y la serie para televi-
sion Los camioneros que duro ca-
si un ano. Fue también un ejercicio
fenomenal, donde estaba como di-




rector de segunda unidad y llegué a
rodar secuencias con actores. Ca-
da ocho dias habia que terminar un
episodio de 45 minutos. Fue un tra-
bajo muy intenso ya que habia que
recorrer diferentes lugares de Es-
pana. Y los guiones salian sobre la
marcha. Habia sdélo una linea es-
crita y a la noche nos sentabamos
con Mario a escribir. Y te digo que
si un tipo puede decir que tuvo un
maestro, para mi fue Mario Camus.

¢Por qué te volvés para la Ar-
gentina?

A. A.: Yo alla estaba trabajando
muy bien a lo largo de esos seis
anos. Pero yo queria dirigir y veia
que la cosa no iba a funcionar nun-
ca. Estaba metido en la gran indus-
tria, donde hay mucha competen-
cia, mucha gente metida. No me
quise meter en esa “onda"” de los
ninos ricos de Barcelona que filma-
ban de cualquier forma, rompiendo
con el lenguaje formal y todas esas
macanas. Y para largarme a hacer
una pelicula, me tenia que hacer
amigo de todos estos “nenes de
papa"” y no podia ser. La Argentina
siempre tuvo el promedio de direc-
tores debutantes mas alto en la his-
toria del cine mundial. Y en este
campo la cantidad de gente que
trabaja es poca, es mayor la “chan-
ce". Y el calculo no me salio bien.
Yo vine aca y tardé seis meses
hasta conseguir trabajo. Pero
arranque bien, no me falto trabajo.
Asisti a Tinayre en La Mary, a Ju-
sid en Los gauchos judios y No
toquen a la nena, a Juan José
Stagnaro en Una mujer..., a Re-
nan en Crecer de golpe, y tres

o)

films de los “Superagentes’. Para-
lelamente fui escribiendo el guion
de La parte del leén. Pasaron cua-
tro anos hasta que la dirigi.

¢ Y qué pasé con “Laparte...”?
A. A.: Mira recien al ano se recupe-
ré el costo. La pelicula no fue ni un
fracaso artistico, ni de criticas. To-
do lo contrario. Pero de publico si.
Los pocos que la vieron esa unica
semana que estuvo en cartel, salie-
ron muy satisfechos. Las veces
que el Instituto de Cinematografia
la llevaba a distintas muestras, to-
dos salian muy entusiasmados y
me felicitaban.

&Y esto te abre las puertas de
Aries?
A. A.: Mira, no sé. El lance con
La parte del leén fue muy calcula-
do. Es decir yo me la jugué a hacer
un tema policial que no se hacia y
que tedricamente habia una co-
rriente de publico fija que le gusta-
ba el policial. Que se calculaban en
trescientos mil espectadores. El
momento fue muy especial, bajé la
afluencia de publico y ademas el
publico sigue el cine policial ameri-
cano y no el argentino. Ademas de
gustarme el tema lo hice con muy
bajo presupuesto. Me salié 80.000
dolares, que era la mitad de lo que
salia una pelicula normal. Me lla-
man los Kaminsky, de Microfon,
porque ellos me conocian, ya que
habian producido Los gauchos ju-
dios. Y segun ellos Jusid y yo éra-
mos los dos unicos directores que

Rodolfo Ranni, Aristarain
y Federico Luppi
en un instante de la filmacion
del film producido por Aries.
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sabiamos contar una historia. Y
querian levantar el nivel de los mu-
sicales, ya que La carpa del amor
habia funcionado muy mal, por la
baja calidad de la historia y la factu-
ra técnica de la pelicula. Y ese fue
mi contrato con Aries.

¢Y hacer estas dos peliculas

de la serie .. .del amor”, fue co-
mo tu derecho de piso que vos
pagaste para que ahora te pro-
duzcan la pelicula que a vos real-
mente te intereso filmar de hace
mucho tiempo?
A. A.: No, porque si a mi después
de Tiempo de revancha me ofre-
cen otro musical, lo hago. No es el
derecho de piso. Mientras yo pue-
da elegir y manejar la historia. Al
contrario, es seguir filmando. El
condicionamiento, les digo, era me-
ter las diez canciones. Mientras la
historia fuera apta para todo publi-
co, yo me manejaba con total liber-
tad para hacer la historia. Si a mi no
me imponen una historia, para un
actor determinado y yo, lo unico
que debo hacer es meter las can-
ciones, trabajo tranquilo, me pare-
ce perfecto.

No creemos que haya mucha
gente dispuesta a hacer eso.
Otros directores, sin hacer nom-
bres, creemos que no transigi-
rian jamas en entrar en la serie
de musicales.

A. A.: Es un error. Que no hagan
cine, que se dediquen a otra cosa.
Yo tengo una vision muy profesio-
nal de esto. Mientras hagas cosas
de las cuales vos no te arrepientas,
que vos tengas cierto control y te la
dejen hacer como vos quieras.
Ahora si a vos te resulta incomodo
0 no te sentis capaz de hacer de-
terminado “género” de peliculas,
es otra cosa, eso puede ser. Y en el
caso del musical, que en la Argen-
tina es un poco “sui generis”. La
discoteca... se parecia un poco
mas a un musical normal. Yo con-
segui no parar la historia al meter
las canciones. Si hay directores
que dicen “no este género no me
interesa’’, bueno, me parece per-
fecto. Yo no. A mi me interesa cual-
quier tipo de género. Mas en un
pais en donde se hace poco cine,
tenes que aprovechar al maximo
todas las oportunidades que te den
para filmar. Si vos te pasas cuatro
meses sin filmar y arrancas con
una pelicula, la primer semana es-
tas como si recien empezaras, no
sabés para qué lado agarrar. Per-
diste la mano totalmente.

sigue en pag. 66
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¢Entonces no tenés una predi-
lecciéon por un género determi-
nado?
A. A.: No, para nada. Lo que yo
quiero evitar es que me encasillen.
Asi como me encasillaron por una
sola pelicula, Ayala y Olivera tenian
miedo de ofrecerme una musical.
Aca en este pais es muy facil que te
encasillen. Entonces cuando a mi
me ofrecen, lo que seria para mi, la
tercera pelicula musical y yo digo
que no, que quiero hacer ésta, es
para que no me encasillen. Si yo
hacia otro musical mas, sonaba:
“.Quien? Aristarain, ah si, se espe-
cializa en musicales”. En cambio
asi no. Si yo rompo la cadena de
los musicales, hago esto que no
tiene nada que ver con aquello, ya
estoy otra vez en marcha. Y si vuel-
vo al musical, ya no estoy encasi-
llado, ya puedo hacer cualquier
cosa.

¢Cuando escribiste “Tiempo
de revancha”?
A. A.: Mientras estaba haciendo el
guion de La Discoteca... hice la
sinopsis, seria alrededor de junio o
julio del afio pasado. Se me cruzé
ahi la idea. El guion lo escribi entre
setiembre y enero.

¢ Siempre trabajaste solo en el
guiéon?
A. A.: Lamentablemente, si.

¢ Por qué lamentablemente?
A. A.: Porque no encuentro a al-
guien que me traiga un guién o un
preguion con el cual yo pueda ela-
borar. No lo he encontrado. Yo no
tengo ningun problema en filmar
guiones de otro. El problema es fil-
mar mis guiones, yo pierdo un tiem-
po precioso. Ojala yo tuviera cuatro
guiones completos de otros tipos
con los cuales yo podria moverme.
Si yo termino esta pelicula y tuviera
un guion hecho, ya podria tener a
un productor enganchado y en el
tiempo de cuatro semanas para
preparar la pelicula, podria empe-
zar a filmar de nuevo.

¢Estuviste buscando guio-
nistas?
A. A.: Ni encontré ideas que fueran
piolas, ni encontré tipos que tengan
una idea de la estructura cinema-
tografica. Entonces qué pasa. Si te
traen una buena idea, pero si el tipo
no es capaz de desarrollarlo, caigo
en la misma, termino haciendo yo
el guién. Eso me implica a mi un
parate de dos meses hasta tener el
guién listo.

¢No hay guionistas?
A. A.: Yo no quiero decir que no
hay. Yo lo que les digo es que por
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Jofre Soares, Federico Luppi, Adolfo Aristarain: las indicaciones de un profesional del cine

lo menos no han llegado a mi o yo
no he llegado a conocerlos. Hay
tipos que me han traido guiones,
pero no me conforman, van para
otro lado. No es el estilo de historia
0 narracion que yo busco.

Antes de entrar de lleno a ha-

blar de “Tiempo de revancha',
quisiéramos saber ;cudl es tu
pelicula ideal? ;Cual es el film
que quisieras hacer?
A. A.: Yo no tengo una pelicula
ideal. Yo los proyectos los voy pen-
sando, recién cuando termino con
uno. Si me decis si tengo un pro-
yecto con el cual suefio hacerlo, te
puedo decir Nostromo. Pero es un
delirio total. Es una pelicula de 15 o
20 millones de dolares. Ademas es
seguro que la va a hacer algun
‘yanqui” que la tenga en mente.

Desde 'La parte...” hasta
“Tiempo...", ;ha habido siem-
pre una misma linea tematica?
A. A.: Para mi no hay rupturas. No

hubo un paréntesis entre La parte

del ledn, los musicales y ahora es-
to. Hubo otro género. Después de
vistas y analizadas las historias veo
que hay una constante. Es la cons-
tante del fracaso. El tipo que esta
en un medio jodido y con el cual no
esta de acuerdo y que busca una
salida marginal.

¢Y en "“Tiempo de revancha”
también hay fracasados?
A. A.: Si, pero estos tipos ya tienen
conciencia del fracaso. Los dos ti-
pos que buscan una salida (perso-
najes a cargo de Luppi y Dumont),
vienen de un fracaso, que es politi-
co. Y que consideran que la unica

A
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manera de rebuscarsela es una
manera individual. En el caso de
Ulises es a través de la guita. Co-
mo llegan a eso. Simulan un ac-
cidente de trabajo y extorsionan al
dueno de la empresa que era de un
grupo empresario multinacional,
por matufias que saben qué ha he-
cho este tipo, lo intentan presionar
y no llegar a juicio, es decir sacarle
antes la plata.

Sabemos que la filmaciéon se
atraso por inconvenientes con
los créditos que otorga el Insti-
tuto de Cinematografia. ;Con
cuanto tiempo real contaste para
filmar y dénde?

A. A.: Fueron siete semanas exac-
tas. Luego del rodaje diario tuvimos
que ir compaginando simultanea-
mente. Como casi todo esta hecho
con sonido directo, hubo poco que
doblar. En Tandil, que es donde es-
tan las canteras, trabajamos dos
semanas. El resto en estudios en
Don Torcuato, algunas escenas en
Olavarria, y exteriores en Buenos
Aires, en la Manzana de las Luces.
Cuando filmé La discoteca. .., en
una semana dormi cinco horas!

¢Cuanto salié la pelicula?

A. A.: El presupuesto es de 700 mil
délares. No hay mucho gasto téc-
nico, ni trucos, solamente algunas
sobreimpresiones. La parte de pro-
duccion mas grande esta en Tandil,
con las voladuras masivas, es lo
mas complicado.

:Cuantos espectadores nece-
sitas?
A. A.: . Para cubrir el costo?...y

de 300 a 350 mil. Y no es mucho,
www.ahira.com.ar



El hombre y su mundo enfrentados en la ultima realizacion del director de
“La parte del leén". Luppi y el rostro de la ansiedad

FICHA TECNICA

“Tiempo de revancha” (Argen-
tina, 1981). Direccion y guion ci-
nematogréfico: Adolfo Aristarain;
Asistente de direccion: Jorge
Gundin; Director de fotografia:
Horacio Maira; Camara: Nicolas
Paradiso; Musica: Eduardo Cau-
derer; Sonido: Norberto Castro-
nuovo, Montaje: Eduardo Lopez;
Escenografia: Abel Faccello; Ves-
tuario: Marta Albertinazzi; Jefe de
produccion: Alejandro Arando;
Produccion: Héctor Olivera y Luis
Osvaldo Repetto; Rodaje: 30-5-81
al 17-7-81;, Exteriores: Tandil

(Prov. de Buenos Aires); Estu-
dios: Baires (Don Torcuato); La-
boratorio: Citeco; Estreno: 30-7-
81, Cines: Broadway y simulta-
neos; Duracion: 105'; Califica-
cion: PM18; Distribuye: Aries Ci-
nematografica S.A.; Intérpretes:
Federico Luppi, Haydée Padilla,
Julio De Grazia, Ulises Dumont,
Rodolfo Ranni, Aldo Barbero, En-
rique Liporace, Jorge Hacker, Ar-
turo Maly, Lidia Catalano, Ingrid
Pellicori, Marcos Woinsky y la
participacion especial de Jofre
Soares.
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encima ahora hay una merma de
un 30 % de afluencia de publico.

Asi como hay cierto prejuicio
por parte de productores y/o rea-
lizadores con respecto a ciertos
‘““géneros’’, en el publico ésto se
siente mas. Hay mucha gente
que vio “La parte...” y le gusté
mucho, pero con las dos musica-
les, digamos, te bajo el telén. Sin
el espectador no hay pelicula,
i COMoO se puede revertir esto?
A. A.: Yo no quiero parar del filmar.
En lo que yo puedo estar equivo-
cado es en seguir pensando que
existen géneros: el musical, el poli-
cial, el western. Y yo creo que el
unico genero que existe hoy en dia
es el “cine de autor”. Para el pu-
blico ese es un género, el cine de
autor. De ahi la reaccion del publico
que ustedes dicen: “como puede
ser que este tipo hace esta pelicu-
la, después hace musicales"” y en-
tonces no entiende nada. Yo estoy
trabajando como podia estar traba-
jando hace veinte afos, no como
estoy trabajando ahora. Pero mien-
tras pueda pienso seguir. Es decir,
para seguir con la adhesion del pu-
blico yo tengo que seguir con una
linea, en la “linea Aristarain”. Yo
creo que no rompo mi linea, sigo
girando alrededor de los mismos
temas, como te dije, con el fracaso,
con personajes marginales. De
pronto te puedo escribir una histo-
ria de aventuras para pibes y luego
que cosas meto ya veré. En Tiem-
po de revancha hay una especie
de triunfo dentro del fracaso, pero
es muy caro. Otra cosa que quisie-
ra hacer es el cine épico, que es lo
mas cercano al “western”, pero se
necesita mucho tiempo y por su-
puesto mucho dinero.

¢ Tenés ya algun otro proyecto
armado?
A. A.: Tengo una historia mas o
menos hecha. Me falta un poco
mas. Recien tengo 60 paginas de
la linea. El titulo seria, provisorio, La
doble muerte de Priscilla Nava-
jas, pero es un poco largo. La idea
es hacerla afuera, hablada en in-
gles, con actores americanos, los
personajes son americanos. La his-
toria es una de amor ambientada
en un sitio donde un tipo se enfren-
ta contra una estructura de poder,
policial ya mucho mas evidente que
en Tiempo de revancha. Como
proyecto, me hablaron para hacer
El desquite de Tiziani.

Horacio Massad y
Fernando Brenner
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Paso reducido

REALIZADORES:
PABLO CESAR

A los 6 anos comenzo a perge-
nar historietas. A los 10 impri-
mio su primer boletin llamado Pata-
tus, que el museo vendia en el co-
legio en el que cursaba sus estu-
dios primarios, el Champagnat, e
incluso en algunos kioscos de la
zona. Continué editandola hasta

cumplir los 13 anos, con manifiesta
tosudez e ingenio.

Es un porteno que nacié el 26 de
febrero de 1962 y su aproximacion
al Super 8 se produce en 1975,
cuando José, su hermano mayor,
le obsequia una filmadora. Durante

Fernando Solanet, Patricia Green y Eugenio César (h.) en “Del genesis”,
Abafo, Pablo Cesar. Nombres del cine en Paso Reducido argentino

casi dos anos Pablo César “quemé
rollos™ registrando clasicas esce-
nas familiares. Alentado por su her-
mano, en 1977 se anima a encarar
su primer corto, Lugubre vengan-
za, un argumental de 7 minutos. El
resultado fue lo suficientemente sa-
tisfactorio como para seguir “que-
mando rollo” para sumar, a la fecha
14 titulos.

Su filmografia comprende: Lu-
gubre venganza, Aventuras en el
Reino, animacion con murecos, 12
minutos, El espiritista, argumental
de 45 minutos, El caso Mandrox,
argumental de 15 minutos, El me-
dallén, argumental de 12 minutos,
todos realizados en 1977; La ma-
quina, argumental de 18 minutos,
con la que por primera vez compite
en UNCIPAR, Objeto de percep-
cion (Ha llegado la muerte), argu-
mental de 12 minutos, ambas de
1979; La viuda negra, argumental
de 15 minutos, ltzengerstein, ar-
gumental de ficcion de 18 minutos,
que es juzgada en las competen-
cias de UNCIPAR, La visién de
Ezequiel, argumental de ficcién de
10 minutos, titulos que correspon-
den a su produccion 1979; Apoca-
lipsis, experimental de 7 minutos,
Del génesis, argumental-experi-
mental de 8 minutos, Black Sab-
bath, argumental de 16 minutos,
las tres fueron dirigidas en 1980.

Este afo ya filmo un documental de
12 minutos, La empresa privada,
y durante agosto comenzara a ro-
dar una produccion a la que define
como argumental-sicoldgico-expe-
rimental.

El filme que le dié mayores satis-
facciones fue, sin duda, Del géne-
sis con el que obtuvo el primer pre-
mio en la categoria experimental en
el certamen del Ateneo Foto-Cine
Rosario, mencion al mejor montaje
y tercer premio (sin categoria) en
el concurso del Circulo de Cineastas
Marplatenses, y mencion especial
en el certamen de UNCIPAR. To-
das estas distinciones le fueron
conferidas a Pablo César en 1980.
Ademas, Del génesis merecio el
primer premio en la categoria fan-



tasia, en el Primer Concurso Na-
cional organizado por el Circulo Ci-
nematografico de Zarate, en 1981.
Esta produccion transmite un men-
saje metafisico a través de image-
nes surrealistas, intentando crear
las sensaciones a devenir.

Su mas reciente trabajo, Black
Sabbath (Misa Negra, o Sabado
Negro), es una pesadilla sobre un
ritual negro adaptado a los auténti-
cos rituales existentes durante la
época de la Inquisicién europea, y
el sonido de las secuencias de di-
cha misa corresponde a un ritual

auténtico grabado en los Estados
Unidos hace 5 anos. Este filme ha
sido exhibido el mes pasado en
una de las funciones sabatinas de
UNCIPAR, siendo muy bien recibi-
da por el publico. Por otra parte, fue
seleccionada para que se presente
en el proximo encuentro de la UNI-
CA, representando a nuestro pais
como filme de vanguardia.

Pablo César tiene 19 anos y en
su haber registra 14 filmes que to-
talizan 207 minutos. Es autodidacta
y tiene pendiente una invitacion
que Juan Pablo Serra, uno de los

directores de la RAIl, le formulara
para que ingrese a la Escuela de
Cine Italiana y seguir un curso de
direccion durante 5 anos. Por aho-
ra trabaja en una empresa inmobi-
liaria, mientras madura ideas y per-
fecciona su lenguaje cinematogra-
fico, en tanto tiene a su cargo la
programacion de las funciones que
UNCIPAR realiza todos los saba-
dos a las 17,30 en Alsina 1465.

Ha demostrado buenas dotes de
realizador y se constituye en una
firme promesa de la nueva genera-
cion superochista.

Nacional
CAPITAL FEDERAL

El 9 de setiembre cierra la Unién
de Cineastas de Paso Reducido
su concurso reservado a los aso-
ciados sobre Los diez manda-
mientos. El tratamiento es libre en
base a uno, varios o la totalidad de
los Mandamientos, debiendo limitar
la duracion del filme a un maximo
de cinco minutos.

Dicha entidad formula una invita-
cion a todos los escritores del pais
para que participen en el Primer
Concurso de Cuentos Cinemato-
gréaficos. El tema es libre y el jura-
do tomara en cuenta, ademas de
sus valores literarios, las posibili-
dades de realizacion cinematogra-
fica en producciones de 30 minu-
tos. Los cuentos que obtengan el
primer y segundo puesto seran pro-
ducidos por UNCIPAR,en tanto el
tercero lo sera por la Escuela de
Arte Cinematografica de Avellane-
da. La recepcion culminara el 4 de
noviembre, y los interesados deben
dirigirse a la sede de dicha entidad,
Defensa 592, en la Capital Federal.

LA PLATA

La Pena Foto-Cine 8 mm La
Plata ha organizado su XI| Concur-
so Internacional y XV Nacional de
cine amateur, con el auspicio de la
Municipalidad de La Plata, la Sub-
secretaria de Cultura del Ministerio
de Educacion de la Provincia de
Buenos Aires y la Secretaria de
Prensa y Difusion de la Goberna-
cién de la Provincia de Buenos Aires.

Podran participar peliculas en
8 mm, Super 8 y Single 8, con tema
libre, que no hayan intervenido en
concursos nacionales y/o interna-
cionales organizados por dicha en-
tidad. Cuatro son las categorias: ar-
gumental, documental, animacion,
fantasia.

Las fichas de inscripcion y los
filmes se recibiran en la sede de La

Peifia Foto-Cine 8 mm La Plata,

calle 58, N° 774, (1900) La Plata, o
en la Casilla de Correo 55, Correo
Central, (1900) La Plata, hasta el
28 de agosto.

BRAGADO

En la calle Pellegrini 1440 de la
localidad bonaerense de Bragado,
desarrolla sus actividades el Cine
Club Imagen 16, que ya cumplio
su quinto aniversario. En 1981 se
ha filado un nuevo objetivo a los
que ya vienen establecidos: filmary
proyectar peliculas en Super 8. Re-
sulta una auspiciosa apertura para
quienes en esa zona hasta ahora
utilizaban sus camaras circunstan-
cialmente, ya que a partir de tan
interesante iniciativa posibilitara
una actividad mas sostenida, al ser
estimulados por la consecuente di-
fusion de la obra realizada.

El Cine Club Imagen 16 ofrece
todos los jueves exhibiciones en &l
Club Espanol de Bragado.

CORDOBA

En la capital de la docta se ha
constituido la Agrupacion de Ci-

TODA LA INFORMACION

neastas de Coérdoba (ACCOR),
cuyo proposito es desarrollar una
intensa actividad cinematografica
en toda la provincia, orientados ba-
sicamente al cortometraje en Super
8y 16 mm.

La sede provisoria funciona en
las instalaciones del Instituto de
Educacion Cooperativa, sitas en la
ciudad de Cordoba.

Internacional
VENEZUELA

Hasta el 30 de setiembre esta
abierta la recepcion de peliculas
Super 8 y Single 8, para el VI Festi-
val Internacional del Nuevo Cine
Super 8. El tema es libre y las ca-
tegorias sin distincion de géneros.

Para informacion los superochis-
tas deben dirigirse a Julio Neri, Av.
Rio de Janeiro, Edificio Lorena 1B,
Apto. 52 (Chuao), Caracas, Vene-
zuela.

COLOMBIA

El 30 de noviembre cierra la re-
cepcion de filmes realiados en Su-
per 8 y Single 8, cuyos titulares de-
seen remitir al Il Festival Interna-
cional de Cine Super 8, de Cali.

Los interesados pueden dirigirse
al senor Rodrigo Vidal, en la Uni-
versidad del Valle, Departamento
de Extension Cultural, Apartado
Aéreo N° 2188, Cali, Colombia.

Archivo Historico de
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TODAS LAS

“CONFESIONES
DE UN SADICO”

Fundido
en negro

a ultima deécada de la cinema-

tografia norteamericana, aque-
lla originada especialmente en es-
cuelas californianas, como la de la
UCLA, ha dado a luz un grupo de
exponentes claramente influencia-
dos por los clasicos del cine de
todos los tiempos, como parte de
una cultura en la que el lenguaje
televisivo estuvo en muchos mo-
mentos marcado por los estilos
que manejaron los realizadores de
las épocas de oro del cine esta-
dounidense, de los cuales se nu-
trieron gran parte de estos hoy j6-
venes realizadores, que enfocaron
en forma, analitica el cine “policial
negro”, los “talkies”, el “cine de
autor”, los thrillers”, etc.

La fascinacion establecida por
obras maestras de este tipo y en
general por todos aquellos films
que se dieron en llamar de “clase
B”, por su nivel de produccion y
tematicas son los que incursio-
naron también directores como
Peter Bogdanovich, Roger Corman,
Martin Scorsese, Brian de Paima,
John Carpenter, y algunos otros re-
flejan con insistencia con sus obras
una suerte de nuevo eclecticismo
que desarrollan hasta las Gltimas
consecuencias. También es el ca-
so de Vernon Zimmerman, en esta
oportunidad autor y director de Con-
fesiones de un sadico (en el ori-
ginal Fade to black, algo asi como
Fundido en negro, titulo que el
distribuidor local tuvo el mal gusto
de transformar en un “gancho” gro-
sero). Zimmerman, que en sus co-
mienzos obtuviera el premio Re-
senthal por un film documental rea-
lizado en los albores de la década
del '60, descubre el cine casi si-

muitaneamente que los grandes di-
rectores de la actualidad esos que
también rindieron homenaje al cine
del cual se nutrieron (Miralos mo-
rir, Luna de papel, New York, New
York, etc.). Con posterioridad, Zi-
mmerman dirige Deathead Miles,
escrito por Terence Malick (el que
luego dirigiria Dias de gloria) y fi-
nalmente sera el responsable de
Unholly Rollers, con Claudia Jen-
nings. La primera de ellas, como
Fade to black, fue presentada en
el Museo de Arte Modermno de Nue-
va York pero no obtuvo mucha re-
percusion mas alla de todo tipo de
“ratas de cinemateca”. De origen
evidentemente televisivo, ha sabi-
do pulir un estilo filmico enrolado
en lo clasico, que vive en la actua-
lidad su etapa de desarrollo. Fade
to back es la historia de una deco-
tomia esquizoide por la que atra-
viesa un joven cinéfilo que ha vis-
to en este medio el unico escape
para su atormentada existencia en
medio de una absoluta castracion
por parte de una autoritaria tia,
que fomenta un ilégico y extrano
edipo (sino supiéramos luego que
en realidad es su madre) que com-
pleta el marco de morbosidad des-
plazandose por medio de un sillon
de ruedas eléctricas. Eric Binford
es un joven delgaducho, timido,
desalineado, retraido, solo atrapa-
do por la fascinacion de la pantalla
iluminada. La habitacién dentro de
la casa que comparte con esta
émula de Shelley Winters, es un
friso de su permanente realidad:
posters de los films mas famosos,
fotografias prendidas de todos los
rincones, revistas, souvenirs y has-
ta un proyector de 16 mm con el
que proyecta fragmentos clasicos
por los cuales estd obnubilado.
Ese cubil repleto de elementos de-
corativos que indican su aliena-
cion-cinéfila se ubica como légica
contrapartida de su represora tia y
son dos los hechos que se cruza-
ran en su camino para explotar den-
tro suyo: el despido de su trabajo

en un inmenso depdsito de films y
la violenta muerte de su madre-tia
al mejor estilo Tommy Udo, el psi-
copata interpretado por Richard
Widmark en El beso de la muer-
te, esa inolvidable maravilla Henry
Hataway. Su nada casual encuen-
tfro con una joven starlet de esas
que pululan en L.A. cuyo extremo
parecido a Marylin Monroe termina
por shockearle a la vez de desper-
tar un extrafo y onanista instinto
sexual. Se suceden las violencias
y los crimenes, cada uno de ellos
como homenaje a personajes de la
talla de Bela Lugosi en el Dracula
de Tod Browning que se integra a
una parafrasis visual del pasaje de
la “bafiadera” de Psicosis, de Al-
fred Hitchcock, resuelto de una in-
geniosa manera. Su identificacion
con Cody Jarret, aquel delincuente
encarifado por su madre, interpre-
tado por James Cagney en White
heat, dirigido por el excelente Raoul
Walsh, que se contrapone al matri-
cidio cometido en desconocimiento
de su relacion materno-familiar.
Todos estos factores hacen resal-
tar su estado de represion onanis-
ta cronico que vive Eric. Hopalong
Cassiddy, aquella creacién de Cla-
rence E. Mulford, éxito de 26 pocket-
books, y también del cine de los
anos 30 sera otro de sus persona-
jes prototipicos. Ellos conforman
su vida, de adentro hacia afuera,
con el rostro maquillado y el alma
limpia de culpas, acentuando la
contradiccion victima-victimario, es-
pecialmente cuando personifica a
Dracula y debe casi como una im-
posicion social beber la sangre de
la prostituta que por su culpa se
accidenta y muere. Reviven frag-
mentos de esos films, como El
monstruo de la lengua negra, de
Jack Armold que marcan la repre-
sion de una época. La locura final
y un homenaje a Gunga Din de
George Stevens, y aquel héroe que
siempre tiene aliento para decir su
frase final: {Por fin lo logré Mal. . .
La cumbre del mundo!!!
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Su vida fue tan solo una larga
filmografia ya que no tuvo perso-
nalidad propia: actué de acuerdo a
los modelos que el cine le propor-
ciono. La tematica abordada por Zi-
mmerman es un giro alrededor de
la influencia de los medios masi-
vos de comunicacion (llamense ci-
ne o TV) y a la vez un homenaje
implicito a aquellos creadores co-
mo Hataway, Ben Hecht y Walsh
que siguen siendo hoy estudiados
en todo el mundo. En esa dualidad
que también asume como suya
(por momentos el film parece auto-
biografico) Zimmerman desarrolla
una idea y alli se detiene, que su-
mado a la dualidad temética, le qui-
tan consistencia y homegeneidad.
Ese es el problema fundamental
que condiciona su producto final.
No podemos analizar su profesio-
nalismo ante un trabajo de una di-
mension correcta. Si podemos afir-
mar que resultara moroso para el
publico en general, no asi para
aquel interesado por el souvenir,
por el detalle casi insificante, por el
camp (como el apagar de una coli-
lla de cigarrillo en la pulpa de una
naranja, parafraseando visuaimen-
te a Hitchcock, que lo hacia sobre
huevos fritos por medio de sus per-
sonajes, como rechazo a su casa
paterna en la que criaban aves de
corral...) que hacen del todo un
desorden compacto. A través de
estas dos estructuraciones de ana-
lisis, el film de Zimmerman posee
el valor de demostrarnos que es-
tamos ante la presencia de un di-
rector de que se puede esperar
mucho mas y que no rehuye del
pasado trayéndolo y utilizandolo
como base de su eclecticismo. Los
fundidos en negro que alude el ti-
tulo original vuelven una y otra vez
acentuando su lenguaje expresivo,
asi como los sonidos bajos, de re-
miniscencia hemanniana . . . La con-
sistencia que se disgrega y para
salvar ese problema se necesita
una predisposicion de ver un film
con el recuerdo de muchos otros y

reconstruir a partir de alli uno nue-
vO que seguramente es el que Zi-
mmerman se propuso obtener. De-
nnis Christopher compone en for-
ma impecable a su psicopata, que
al fin y al cabo no lo es tanto ya
que pasa a ser nuestro complice
—también el director— (no asesi-
na sino a seres repulsivos que no-
sotros intimamente estamos de-
seando que elimine). Las otras
muertes son accidentales, y cada
una de ellas dentro de una estruc-
turacion final cumplen su cometi-
do. Fade to black es sodlo el co-
mienzo, interesante y prometedor
de una muy particular cinefilia. S6-
lo le falta la pulcritud y un toque de
maestra creatividad, pero con esto
es suficiente. The end.

“Confesiones de un sadico” (Fade to
black, EE.UU. 1980). Direccion: Vernon Zi-
mmerman. Libro: V. Zimmerman. Intérpre-
tes: Dennis Christopher, y otros. Estreno:
21-5-81. Cine Sarmiento. Distribuye: Tele-
versal,

Claudio Daniel Minghetti

“LA TERCERA
PARTE DE
LA NOCHE”

...Y el quinto
jinete es el cine

Todas las previsiones —frases,
queé mas— hablan de la vague-

Archivo Historico EE

dad que ha hecho —ha intentado ha-
cer— del Cine una mera maquina
reproductora de ideas. Una falaz
teletipo por donde navegaran las
distintas mezquindades, volunta-
des de poderio con las cuales los
hombres enmascararan sus mas
pedestres pretensiones. ;Quién —
afortunado entre los afortunados—
no piensa todavia que el Cine de-
be transmitir una determinada vi-
sion de comité del Universo? Sin
embargo, el Cine, escapa a esas
oscuras pretensiones temporales,
para internarse en las verdades
eternas, las de la forma, y asi ac-
ceder a aquello de Nietzsche: “Se
es artista a condicion de sentir co-
mo un contenido, como la cosa mis-
ma, lo que los artistas llaman for-
ma".

En La tercera parte de la no-
che, primer film de un director po-
laco, Andrze] Zulawski —realiza-
do en 1971 y permitida su expor-
tacion fuera de Polonia, una déca-
da después— la aseveracion nietzs-
chiana se hace sentir con el pavor
de las pesadillas recurrentes. Ya
conocido en Buenos Aires, su uni-
co film hasta el momento realizado
fuera de su pais —Lo importante
es amar, 1974— nos llega ahora
esta primera pelicula que habla —
nos hablard&— de un autor de fiims
para quien el cine tiene necesidad
de grandeza formal, por encima de
las contribuciones parasitarias a la
propaganda. ..

El punto de partida: la ocupacion
nazi de Polonia; pero lo que hasta
el momento ha servido para los
directores de cine de ese origen o
para hacer buena letra con los po-
deres de turmo, o para que sus
conciencias masoquistas hayan
quedado debidamente azotadas, sir-
ve en el caso de este primer film
de Zulawaski, para internarse por
los reconditos —secretos— cami-
nos interiores de la Etica, vista a
través de una pesadilla ciclica, don-
de los ejércitos de ocupacion ale-

sigue en pag. 72
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manes son interrogados como los
emisarios del Apocalipsis. No se
trata —bueno es repetirlo, incluso
hasta el cansancio— de la conse-
tudinaria pelicula maniquea que
manipula al espectador con técni-
cas de noticiero para machacarle
ideas primarias que ya posee; muy
por el contrario: La tercera parte
de la noche se sumerge en abis-
mos inmemoriales como son los
del hombre enfrentado tragica-
mente a los designios de una divi-
nidad por momentos implacable.

Siempre el agonista, el homo
dramaticus, se ha interrogado acer-
ca de su padecimiento humano, en
base a una fe religiosa que lo acer-
ca a los misterios primigenios de
Occidente. Michal —el héroe de es-
te film— atravesara durante unas
pocas jornadas el doloroso trayec-
to que lo llevara hasta la revela-
cion ultima —significado ultimo
también del Apocalipsis—. Su Via
Crucis terreno —historico— sera
solamente motivo de una revela-
cion ontologica: el para qué se vi-
ve, antes del como se vive de los
contenidistas panfletarios.

Michal vera morir a su mujer, a
su pequeno hijo, y a su madre bajo
cuatro jinetes de la caballeria nazi
que acaban de ocupar Polonia. Sal-
vado —casi miserablemente— por
su padre, Michal entra alucinante-
mente en una resistencia clandes-
tina que lo hara sumir nuevamente
en otro caos. Porque Zulawski no
se ilusiona con respecto a los dis-
tintos bandos en pugna y compren-
de que la lucha inexorable se libra
—desde siempre— en el Alma de
los hombres. El jefe de la resisten-
cia polaca —un ciego preso de de-
liios paroxiticos— le encarga men-
sajes cifrados que Michal debera a
Su vez vivir junto a las imagenes
contrastadas de su propia interiori-
dad dividida. Acaba de hallar a
una mujer —azarosamente— a la
cual asiste en el parto, la que ha
perdido a su marido en manos de
la Gestapo que lo ha confundido
—minutos antes del alumbramien-

La oscura belleza de una escena de "La
tercera parte de la noche”.

to— con Michal. La mujer, hace
recordar al héroe a su comparnera
asesinada (en rigor ambas son in-
terpretadas por la misma actriz:
Malgorzata Braunek) y los nom-
bres de ambas —Helena-Maria—
nos remiten a un mundo mitico
donde como en el nominalismo, la
creencia se hace nombre.

Sabido es que estructuralmente,
los nombres de Helena y de Maria
cumplen la misma funcién instru-
mental en la operacion mitolégica
primaria del mundo mediterraneo,
0 en otros términos, el mundo pa-
gano-cristiano. En el primero, el
nombre de la mujer por excelencia
es Helena, la mujer que moviliza
miles de naves y de hombres en
guerra por su rescate; en el segun-
do la mujer-virgen, aquella que quie-
bra —para mejor cumplirlos— los
designios del Hacedor. La.madre
sin pecado original, la mujer sin
macula que ha concebido al hom-
bre entre los hombres.

En el film de Zulawski, esta He-
lena resulta ser una Maria que da-
ra a luz frente a un alucinado —es-
cindido— Michal que asistira asi no
sdlo al nacimiento de su hijo —
ahora asesinado— sino también al
origen de su vida. Los tiempos se
confundiran, se yuxtapondran, al-
canzaran la ultima cara —pesadi-
llesca— del horror. Muerte y naci-

miento, fases dialécticas de la vi-
da, que en la otra Vida —la de los
suenos— se superponen, se con-
funden, con la simétrica impasibili-
dad de la Fatalidad Arcaida. Sabe-
mos que la idea de asistir como
“invitados" a nuestro propio velorio
es una imagen recurrente de nues-
tra existencia noctuma (Joyce los
llustré6 en su Finnegan's Wake).
De tal manera, Zulawski hace par-
ticipar al héroe de su pelicula de
Su propio nacimiento como una
suerte de partero horrorizado.

Esa mujer —ahora Maria, antes
Helena— se perdera luego en los
laberintos dibujados, por un con-
vento de monjas, al cual se acce-
de por la compra de un rosario
(rezar el Rosario significa nominal-
mente acceder a Maria mediante
la repeticion codificada de una se-
rie de oraciones) por la promesa
de Michal de sustentar a la mujer y
a su hijo recién nacido, aceptando
entregar su sangre para experi-
mentos que se cumplen en los pa-
sillos siniestros de un hospital ocu-
pado, donde los polacos se some-
ten a los experimentos con piojos
que transmiten tifus.

El ocupado entregara su sangre
al invasor, pero no como éste cree,
no es el sacrificio del vencido que
aparentemente se realiza como
sometimiento, sino como libera-
cion, como sacrificio religioso, por-
que Michal —mas alla de las con-
signas de la resistencia ciega que
lo manda con drdenes mecani-
cas—, accede a una liberacion in-
terior: la de la expiacion de sus
pecados. Tenemos entonces dos
lecturas, que en este film —lo ve-
remos enseguida— se repiten has-
ta el infinito. Michal que entrega su
vida material al invasor pero que
brinda su sangre como simbolo de
un sacrificio que los sicarios del
Apocalipsis no comprenden: y a su
vez, Zulawski planteando nueva-
mente esta metafora frente al nue-
vo materialista.

Zulawski ha dado por fin a Po-
lonia el cine que merecia este pais
que ha dado desde "El manuscrito
hallado en Zaragoza" hasta Gom-
browicz o Penderecki. Era hora
que la imagineria eslava y catdlica
de los polacos, ese barroguismo
exacerbado y ulirarroméantico se
diera en el arte de nuestro siglo. Si
Kzrystoff Zanussi, es la reflexion
y el clasicismo —aunque también
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profundamente gombrocziano—
del cine polaco, Zulawski es su
lado desmelenado, exasperada-
mente subjetivo y goético. La sola
escena final con un Michal ago-
nizando entre mascaras y gargo-
las de un chapitel de Varsovia,
mientras en un triangulo iniciatico
el Ojo Unico de Dios se mezcla a
los cuerpos desnudos y contorsio-
nados de los prisioneros muestra
que una forma trabajada hasta la
demencia, extatica, desde el me-
dioevo por miles de polacos, debia
inexorablemente quebrarse un dia
y diseminarse dentro del monoliti-
co discurso oficial del cine polaco
—sea de marrpol o de hierro— pa-
ra alcanzar la lluminacion.

Un film como La tercera parte de
la noche, significa para el cine po-
laco (al igual que en su momento
Vida familiar de Zanussi) su Her-
nani filmico, el Anatema para los
burdcratas.

“La tercera parte de la noche"” (Trzecia
czesc nocy, Polonia, 1971) Direccion:
Andrzej Zulawski. Guidn: Miroslaw y Andrzej
Zulawski. Fotografia: Witold Sobocinski. Mu-
sica: Andrzej Korzynski. Intérpretes: Mal-
gorzata Braunek, Leszek Teleszynski, Jerzy
Golinski. Distribuye: Nova S.A.L. Estreno:

Cines:
i Angel Faretta

“SALTO
AL VACIO”

La locura

na de las primeras imagenes

metafdricas —no sé si la mas
feliz, aunque seguramente la mas
recurrente— es la de la Esfinge
gue interroga al Héroe, oscuramen-
te. La pregunta de esa entidad
existe unicamente para el protago-
nista, esto es: para quien debe con-
testarla.

A partir de entonces —y a pesar
de los avatares historicos— esa
imagen ha sido para Occidente
aquella que mas rigurosamente
nos enfrenta al problema de la
Creacion. Obviamente ya nadie ne-
gara que la historia universal
“...es la historia de la diversa en-
tonacion de algunas metaforas".
Pero, nos permitimos acotar —aho-
ra con el Cine— es la puesta en
escena de algunas metaforas.

.Existe la locura como explica-
cion? Esto es _existe una locura
que funcione como entonacion de-
finitiva de por lo menos una meta-

fora eterna?  Qué es un loco? Sa-
bemos que el psiquiatra tiene a su
loco al cual suministra tranquilizan-
tes para responder a sus preguntas
intranquilizantes. Sabemos que los
acolitos del freudismo tienen al su-
yo, ¥ que posiblemente es aquel
que rie —baila dionisiacamente—
sobre sus acertijos de kindergar-
den. Sabemos que todos los esta-
dos policiales tienen el suyo. Obvio
es decirlo entonces: hay un loco
para cada uno de los usos histori-
co-sociales de turno. En esto que
llamamos “realidad” no hay cielos
amarillos, pero el autor de tales
atrevimientos terminara calificado
debajo de tales etiquetas, y qué de-
cir del que se atreve a escribir algo
como @ “Do not move / Let the
Wind Speak / That is Paradise".

El autor del film, sin embargo,
tiene a su disposicion la maquina
de metaforas —que no es la cama-
ra tomavistas sino toda la maquina-
ria cinematografica—. Esta crea
aquello que hasta determinado mo-
mento se creyo reservado para la
marginacion personal —social—
del autor. Expliquémonos. Al autor
del film no solo le es facil represen-
tar la locura, sino también contar su
propia locura. Nietzsche, Van
Gogh o Artaud, acabaron su filo-
sofia, su pintura o su poesia cuan-
do debieron “optar” por su locura, o
en otras palabras cuando una de-
terminada representacion del Uni-
verso se vio limitada —al menos
asi lo creyeron ellos— por los re-
cursos que, utilizaron para signifi-
carla. El Cine no. El cine jamas
agota aquello que representa y la
funcion social de aquello que su
discurso representa puede ser no
solo incorporada, sino también na-
rrada a traves del film.

Un caso cercano y ejemplar: Taxi
Driver de Martin Scorsese. La lo-
cura no sélo es el predicado del film
—esto es su objeto, su trama y ar-
gumento— sino tambien —y fun-
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damentalmente— su sujeto; la lo-
cura es este film, no solo su tema,
sino el film sera intrinsecamente: la
locura. Los estados alucinatorios,
han podido ser representados en el
ensayo, la pintura o el poema, no
sin una eleccion de una determina-
da caracteristica —un segmento—
de esa locura. Una paradoja, una
gruesa pincelada amarilla, un verso
aspero, eligen de una vez y para
siempre una expresion unica de un
rasgo interior. Pero el Cine no. El
film contiene la locura lisa y llana
como funcion social y manifestada
a través del desarrolllo de determi-
nada o determinadas obsesiones.
En Taxi Driver, no vemos la locura
de Travis Bickle —su protagonista,
su héroe— sino que literalmente
nos volvemos locos junto a él; so-
mos su locura.

El tema, el predicado “locura” es
paradigmatico en la obra cinema-
tografica del italiano Marco Bello-
cchio. Desde | pugni in tasca pa-
sando por La Cina e vicina, su epi-
sodio del film colectivo Amor y ra-
bia —"Discutamos, discutamos'—,
En el nombre del padre, luego las
prohibidas en Argentina: Violacién
en primera plana y Marcia trion-
fale y hasta en su telefim La ga-
viota sobre Chéjov. En Salto al
vacio. Bellocchio, creemos, reali-
za su film mas acabado, mas per-
fecto, desde su primera obra reali-
zada a los veinticinco anos.

Posiblemente la limitada difusion
que su obra ha tenido en la Argen-
tina pueda dificultarnos para acer-
car al lector acerca de algunas de
las constantes de esta obra cine-
matografica, que indudablemente
constituye —junto a la de Bernar-
do Bertolucci— la mas rica del ul-
timo cine italiano. Nuevamente en
Salto al vacio, la comunidad fami-
liar es vista por Bellocchio como
generadora de caos, claro que en
este film su autor nos ha evitado
misericordiosamente cierta insis-
tencia machacona que habian en-
torpecido algunos de sus films
—como En el nombre del padre—.

En Salto al vacio, nuevamente
Bellocchio se sumerge y sumerge
al espectador dentro de la interiori-
dad obsesiva de su héroe. Al igual
que en | pugni in tasca, su autor
nos deja solos con la vida de su
protagonista y con las relaciones
fenomenologicas que establece
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con los objetos —similar a la de
Taxi Driver—.

El juez Mauro Ponticelli tratara
como el protagonista de | pugni in
tasca de desembarazarse de su fa-
milia en un intento liberador que
fatalmente conducira a la nada. Es-
ta nada es el vacio al cual accede
Ponticelli tras su fallido intento. Su
rebelion es cosmica y su enfrenta-
miento anarquico. Ambos persona-
jes se encuentran prisioneros de un
universo objetal que continuamen-
te los remite al mundo de su infan-
cia, donde descubren casi indesci-
frables traiciones. Por otro lado la
relacion incestuosa entablada en el
primer film (los hermanos morian
por ella) se ha transformado en
Salto al vacio en un aburguesado
matrimonio, en el cual la transgre-
sion anterior se ha codificado en la
rutinaria relacion consagrada. Es
como si el incesto, el erotismo tra-
gico de | pugni, al realizarse so-
cialmente haya perdido el encanto
de lo prohibido, la tentacion del
abismo.

En Salto al vacio, el juez Ponti-
celli y su hermana Marta viven pla-
cida y tediosamente, el incesto an-
terior se ha convertido en resigna-
da impotencia tras la formalizacion
de la pareja. Pero Ponticelli no
puede admitir que la transgresion
anterior se haya convertido en ruti-
na domestica, tratara siquiera de
poblarse relacion con los fantas-
mas de un erotismo rudimentario.
En una de sus audiencias conoce a
Giovanni Sciabolla, un patan con
vagos delirios libertarios a quien se
acusa de inducir al suicidio a su
amante quien se arrojo por la ven-
tana. Ponticelli, hace que su her-
mana trabe relacion con el farsante
—un mediocre actor todavia enre-
dado en el nihilismo del 68 euro-
peo— para instalar en su vida te-
diosa siquiera una tragedia prefa-
bricada.

Este Yago pequeno burgués que
es Pontecelli intenta fabricarse
concienzudamente una pasion, ins-
talar en su departamento enrareci-

L

Angie Dickinson frente al terror
de "Vestida para matar”, de Brian De Palma.

do por recuerdos infantiles, el fue-
go de una modesta tragedia. Scia-
bolla —y he aqui la lectura mas
superficial del film— puede inducir
a Marta al suicidio, pero lo que
realmente interesa al juez, es crear
una relacion erotica mediante la
cual recuperar el interés de Marta,
0 mejor por Marta.

Alli es donde Bellocchio, precisa-
mente, acaba por reconocerse en
su heroe, y mas alla del parti pris
ideologico (visible especialmente
en los comienzos del film) se lanza
junto con Ponticelli al abismo. Su-
cede que a la Esfinge no se le res-
ponde con slogans.

“Salto al vacio” (Salto nel vuoto, ltalia,
1980). Direccion: Marco Bellocchio. Guitn:
Marco Bellocchio, Piero Natoli, Vicenzo Ce-
rami. Fotografia: Beppe Lanci. Musica:
Nicola Piovano. Intérpretes: Michel Piccoli,
Anouk Aimée, Michele Placido. Distribuye:
Vanguardia Cinematogréfica.

Angel Faretta

“VESTIDA
PARA MATAR”

De “homenajes”
caricaturas
Yy espanto

e impresiona mucho Hitch-
Y cock, y me gusta esa manera
de hacer cine, ensamblando todos
eso0s pedacitos de pelicula”, le con-
fesaba Brian De Palma al critico

2

Joseph Gelmis, hace cosa de una
década, a propdsito de su segundo
largometraje Murder & la Mod. En
la misma, larga entrevista en la que
Gelmis, de muy buena fe, incorpo-
raba a De Palma a la generacién
formada “maés alla del under-
ground” (junto a Jim McBride, Ro-
bert Downey, Norman Mailer, Andy
Warhol y John Cassavettes), el jo-
ven director de apenas 30 anos, se
reconocia, sin embargo mas proxi-
mo a Jean Luc Godard.

Greetings (1968), una aguda sa-
tira de costumbres que hablaba del
aislamiento y el voyeurismo como
modo de vida en el americano me-
dio, realizada en dos semanas con
apenas 43 mil dolares, lo dié a co-
nocer a los grandes estudios, com-
pensando una carrera de empefo-
sos fracasos, iniciada en 1964 con
The Wedding Party. Antes y hasta
ahi, unos cuantos cortometrajes de
excelente factura técnica (“En mis
cortos, yo hice todo el trabajo: ro-
daje, montaje, sonido. Conozco to-
do sobre oOptica y camaras. He te-
nido muy buena formacion cientifi-
ca’). Greetings reditué un millon
de dolares y fue cuando De Palma,
doctorado en ciencias en la Univer-
sidad de Columbia, hasta entonces
cineasta amateur, supo que la es-
tudiantina tocaba a su fin.

“Con raras excepciones,. a los
estudios les interesan solamente
los directores que han conseguido
records de taquilla”. Bien aprendi-
da la leccion, tras la moderada re-

L
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percusion estadounidense de Gree-
tings (no estrenada en el pais), ol-
vidados los 16 mm y el blanco y
negro, exultante, De Palma adelan-
taba que su proxima pelicula (en
1970) seria “una de suspenso,
hitchcokiana. Me gustaria intentar
un cambio de método y concen-
trarme en un ejercicio técnico, esti-
listico. Me interesan cosas como
las pantallas divididas y el 3-D. No
me importaria hacer algo del tipo
de Psicésis, la proxima vez. Algo
que, por algun tiempo, me alivie de
los dilemas politicos y morales de
nuestra sociedad’.

Puede asegurarse que, en diez
anos, ha sido coherente con estas
declaraciones. Casi todo su cine
(con la rara excepcion de Un fan-
tasma en el Paraiso) es una suer-
te de empecinado “homenaje” al
lenguaje y a la tematica del maes-
tro britanico, a quien, por cierto, no
le falta discipulos.

“Mi estilo es muy diferente al de
Hitchcock”, acotaba sin embargo el
ano pasado, al momento del estre-
no neoyorkino de Vestida para
matar. “"Personalmente, aporto
una imagineria surrealista y erotica
que no es de ninguna manera la
vena hitchcockiana. Mi pelicula ha-
bla de los suefos erdticos de una
mujer, y hasta tiene un costado bu-
nueliang”. Aqui pierde pie y exa-
gera de lo lindo. En todo caso, su
“imagineria surrealista” esta mas
cerca del peor Ken Russell que del
ajustado rigor del inimitable sordo
aragones.

A la Argentina, la filmografia de
De Palma fue llegando de lo mas
salteada. Tuvimos un auspicioso
debut con el arribo de Un fantas-
ma en el Paraiso, una delicia que
todavia se exhibe (en las trasno-
ches del Studio), fascinandonos re-
novadamente con su provocativa
mezcla de comic, novela gatica, fo-
lletin a ultranza, Gaston Leroux de
la mano de Goethe y Oscar Wilde,
sin descuidar la sibilina tomadura
de pelo al negocio de la musica
pop. Frescura, desparpajo e ima-
ginacion hacian presumir que Gel-
mis habia tenido su parte de razon
cuando lo incluyo en el volumen El
director es la estrella. Pero, claro,
toda “"estrella” es necesariamente
un autor.

Magnifica obsesién (un film an-
terior, de 1974) lo muestra enamo-
rado como nunca de sus imagenes

en un melodrama “a lo Hitchcock”
con una relacion de amor-odio a un
paso del incesto.

En Carrie (1976), la truculencia
se enlaza con cierta poesia (toda la
secuencia del baile era como para
subyugar a cualquiera) hasta arri-
bar al desenfreno final con una
vuelta de tuerca (la mano de la
muerta emergiendo de la tumba
para apresar a la alelada Amy Ir-
ving), verdadero colmo del golpe
bajo. De cualquier modo, nada re-
prochable. De Palma se divierte y
el asunto da 6ptimos dividendos.

Cuando llegé tardiamente Sis-
ters (1973), supimos que ademas
de tramposo, podia ser monotono y
de lo mas confuso. Algo que se
confirma en Furia (1977), ya con el
mejor cast (Kird Douglas, Cassa-
vettes, la Irving) y todo el apoyo de
la Fox. Respondiendo al bestselle-
rismo mas pueril, De Palma mezcla
una intriga de espionaje con dos
chiquilines que tienen poderes ex-
trasensoriales, lo bate bien, lo car-
ga de ketchup y lo derrama sobre
la pantalla, sin demasiada gracia.

Y asi llegamos a esta Vestida
para matar, pelicula destinada a
dividir para siempre a los criticos
entre fervorosos del “estilo De Pal-
ma" y denostadores de un cine que
se bandea entre el "homenaje”, la
caricatura y el mero plagio.

La historia en cuestion se ocupa
de una senora en edad menopau-
sica (una Angie Dickinson someti-
da a impiadosos primeros planos),
cuya insatisfaccion erética la lleva-
ra, casualmente hasta la navaja de
Bobby, un travesti que la tajea sin
piedad al salir de un ascensor (la
secuencia copia plano por plano el
célebre crimen de la ducha de Psi-
cosis). Antes de eso, habra una
pesadilla erotizante (conveniente-
mente podada en la copia local)
que prefigura la tragedia, unos
veinte minutos de calma y exposi-
cion frente al flematico psiquiatra

Archivo Historico

(basta verle la sonrisa a Michael
Caine para recordar a Anthony
Perkins) y un adulterio fugaz, hasta
que la sedienta bestia irrumpa.
lgualito que en Psicosis.

Al momento de la sangre, una
joven prostituta de alto vuelo (Nan-
cy Allen) se incorpora a la historia
como testigo de la masacre y pos-
terior sefiuelo para atrapar al psi-
copata (ni mas ni menos como Ve-
ra Miles en el film mencionado).
Por si queda alguna duda, una vez
que el transexual ha sido atrapado
cuando estapa a punto de acuchi-
llar a su nueva victima, habra una
explicacion a cargo del siquiatra de
turno para aclararnos el asunto de
la esquizofrenia del protagonista,
su doble rol, la culpa, el crimen que
purifica y todo eso (igual, igual que
en aquella).

Pero como De Palma no es Hitch-
cock, engolosinando con su diverti-
mento, variacion del original, toma-
dura de pelo o vaya uno a saber,
incorpora un epilogo similar al de
Carrie: la pesadilla aterradora que
amenaza no acabar para la prota-
gonista, cerrando el enviciado
circulo. En suma: ya no le basta
con agregarle bordados de Grand
Guignol a la espléndida y noble
filmografia del gordito inglés (que
dibujaba atmosferas de suspenso
CON recursos genuinos), sino que
ahora se regordea en el "autoho-
menaje’. Variantes de megalomano.

“Vestida para matar" (Dressed to kill). Di-
reccion: Brian De Palma. Fotografia: Ralph
Bode. Libro: B. De Palma. Produccion:
George Litto. Intérpretes: Angie Dickinson,
Michael Caine, Nancy Allen, Keith Gordon,
Dennis Franz y otros. Presenta: Distrifilms.
Duracion; 91 minutos, (en el original: 1 hora

45).
! Jorge Carnevale

“EL PATAN”
La tltima
carcajada

| patan es un nuevo opus en

la trayectoria de uno de los
mas importantes representantes
de la comedia cinematografica a-
mericana actual, uno de los mas
secretos e incomprendidos; un ver-
dadero artista maldito. Esta gema
continua el discurso ya desarrolla-
do en films notables como El cé-
mico (notalgica, elegiaca vision de
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los tiempos del cine mudo-equiva-
lente sennettiana a la griffithiana
Nickelodeon, otra obra maldita,
Yo quiero a mama, pero..., Oh,
Dios mio y El primero y el ulti-
mo, con el gran Henry Winkler,
“quemada” en su estreno en una
sala de la avenida Santa Fe.

El film arranca con Navin Johon-
son derrumbado en una calle con
otros borrachos y contando su his-
toria al espectador. Asi lo vemos
arrancar desde su vida con una
familia de negros, cantar con ellos
los blues, festejar su cumplearios
llorando de felicidad ante el regalo
de unos sandwichs con velitas y
una Tab, para asistir luego a su
partida hacia la vida, las experien-
cias. Echado al camino, empleado
en una clasica gasolinera, alcan-
zara el éxito en los negocios sin
proponeérselo gracias al invento de
un soporte para anteojos. El suce-
so, sin embargo, se vera converti-
do en un rotundo fiasco y Navin
termina en donde comenzo su na-
rracion. Pero al final de la fabula le
deparara la vuelta a la fortuna, a
su ahora rica familia negra, a la
mujer de sus amores, y a los blues.

Siguiendo a Navin, Reiner en-
cuentra on the road muchas aproxi-
maciones enriquecedoras. Asi es-
tan presentes Jerry Lewis, Frank
Capra y Eric Rohmer, pero trans-
formados. Navin es, en parte, Jerry
en sus reacciones ante el afecto
familiar, la "viveza” de los demas,
y las mujeres. Es un personaje ca-
priano, un Jimmy Stewart mas ne-
gado, en escenas como la que lo
muestra devolviendo centavo por
centavo, contestando persona a
persona, a los miles de defrauda-
dos compradores del desastroso
artefacto. Es una fabula moral co-
mo El signo de Leo, con una pa-
rabola parecida, con una “salva-
cion de dltimo momento” que lo sa-
cara de la abyeccion (la cual ya
estaba en El ultimo de los hom-
bres de Murnau). Otro paralelis-
mo que se podria encontrar en Na-
vin y sus peripecias es el Chiquito

“El patan”, ironia y risas en un intento logrado a medias

Abner de Al Capp. Con ingenui-
dad, y mayores torpezas que Ab-
ner (la motociclista punk también
parece un personaje de Capp) el
antihéroe reineriano parece salido
(y retornado) de algin Dagpatch
(en este caso la cabana del Missi-
ssipi). Como en Godard, como en
Frank Tashlin, hay toda una cos-
movision chillona, pop, caricatu-
resca, historietistica, plena de ab-
surdos y de acciones simultaneas
a su descripcion verbal. El distan-
ciamiento logrado provoca un re-
flexion pesimista, no escéptica, en-
tre tanta risa y descalabro. Todo
aquello para lo cual un europeo
hubiera empleado amplias dosis
conmiseracion, “fatalité”, efectos
“poetiques” y pleonasmos, Rei-
ner lo resuelve, lo hace sentir me-
diante una mise en scéne gue ubi-
ca la absurdidad de todo a través
de un prisma de respeto y, como
en El comico, melancolia. La sole-
dad parece ser también otra cons-
tante de Reiner. Soledad de Dick
Van Dyke y Mickey Rooney, co-
micos envejecidos y desplazados
por el cine sonoro en el film antes
citado, del empleado tomado por
loco porgue ha logrado comunicar-
se con Dios en un supermercado
(Oh, Dios mio), de Navin, perso-
naje naif rodeado de otros seres y
amores iguales (la motociclista, la
cosmetologa, su familia adoptiva).

Parodia de los “films de aprendi-
zaje” y de las picture-road (Navin
haciendo autostop, levantado por

un camionero que lo lleva “hasta
donde termine la cerca”) e incluso
una a El Ciudadano-Navin y su
mujer en la discoteque de su Xa-
nadu, ella en el piso como Doro-
thy Comingore, Navin lléndose de
la mansion con objetos inservibles
a la manera de los objetos de arte
que coleccionaba Kane, El patan
es la obra de un moralista que,
como el Maestro Lewis, es tam-
bién un pesimista activo. La salva-
cion por el humor, la caridad, el
azar de las simetrias y Bernadette
(la cancion de Santa Peters) nos
recuerda que, al decir de Blake
(William), “si el necio insistiera en
su necedad se volveria sabio".

“El patan" :The Jerk), de Carl Reiner.
Guion: Steve Martin, Carl Gottlieb y Mi-
chael Elias. Fotografia: Victor J. Kemper.
Musica: Jack Elliot. Elenco: Steve Martin,
Bernadette Peters, Catlin Adams, Jackie

Mason, B. Macy, Carl Reiner. Estreno; 18-
6-81. Cine: Metro. Distribuye: CIC.

Rodrigo Tarrauella

“CUARTO
DE HOTEL”

El cine, en
camiseta

En el cine italiano, mas alla del
esplendor de un Visconti, de la
desmesura de Fellini o del costado
polémico que pudo alimentar du-
rante tanto tiempo la obra de Pier
Paolo Pasolini, hay una “segunda
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linea de realizadores (Dino Risi, Ste-

no, Comencini, Monicelli) con pro-
puestas acaso menos estruendo-
sas, pero de inusual eficacia.
Aparentemente, mas ‘‘comercia-
les" (como si los otros no busca-

~ ran su inversién), mas accesible,

rondando la comedia de costum-
bres, apuntando siempre al espec-
tador medio, hijos menores del tran-
sitado neorrealismo, con gracia,
ternura y lucidez han sabido dibu-
jar como pocos una picaresca de
nuestro tiempo que persigue bas-
tante mas que la carcajada facil.

En este rubro de auténticos “la-
burantes” del cine, de vuelta de
cualquier divismo y capaces de fil-
mar con el presupuesto minimo sin
arrebatos de histeria, se inscribe la
filmografia de Mario Monicelli y, es-
pecialmente, este Cuarto de ho-
tel, capaz de venderse como una
comedia de alcoba, para endosar-
nos como al descuido, una re-
flexion sobre el cine, una mirada
que no se engana sobre ficcion y
realidad y, ademas, una historia de
amor deliciosa, folletinesca y vital.

Monicelli tiene hoy 65 anos, de
los cuales le ha dedicado a la ta-
rea cinematografica nada menos
que 40. En 1936, a los 20, ya es
asistente de direccion, y del 43 al
49, guionista de Camerini, de Ale-
ssandrini, de Germi. Con Steno,
codirigen a Toté en una serie ini-
mitable (Toté busca casa, Toté y
las mujeres, Totd y el rey de Ro-
ma).

Hasta hoy, lleva dirigidos 25 lar-
gometrajes con unos cuantos tras-
piés, algunas concesiones y un es-
tilo y una tematica que nos hablan
de una voluntad coherente.

Dede Un héroe de nuestro tiem-
po (1955), pasando por Los des-
conocidos de siempre (1958), La
gran guerra (1959), Los compa-
neros (1963), La armada Branca-
leone (1966), Amigos mios (1975),
Un burgués pequefio pequefio
(1977) o Cuarto de hotel (1981),
alternativamente premiado o za-
marreado por la critica, jocoso o
patético, Monicelli mantiene su fi-
delidad a las historias chiquitas,
a los antihéroes de todos los dias.

Es el vocero de los descastados.
de los que perdieron el tren o0 no
aprendieron a respetar las reglas
del juego en un tiempo que no sue-
le ofrecer segundas oportunida-
des. Ladrones condenados al fra-

caso en Los desconocidos...,
cruzados de carton en esa corte
de los milagros que arrastra el “ilu-
minado” Brancaleone, cincuento-
nes insatisfechos que escapan a la
diaria frustracion gracias a la tra-
vesura, en Amigos mios. Monice-
Ili jamas se distancia de sus per-
sonajes: los quiere como son, no*
busca mejorarlos ni tampoco le cie-
rra las puertas a la esperanza. Tra-
ta, si, que también el espectador
los sienta muy cercanos.

Historia sin una anecdota mayor
pero con un entramado jugoso,
Cuarto de hotel (que no por nada
escribieron Age y Scarpelli, junto
al director) palidece al contarla,
porque esta hecha para la panta-
lla, para ser disfrutada sin remilgo,
bien arrellanado en la butaca (si es
en un cine de barrio y comiendo
chocolatines, mejor).

Tres jovenes cineastas, obsesio-
nados con los méritos del llamado
“cine-verdad”, introducen subrepti-
ciamente una camara en el cuarto
de un hotel de segunda, y filman a
sus ocasionales visitantes. Como
el ojo de la camara no perdona,
asi pasaran el melancolico rostro
de una anciana leyendo una carta,
dos fogosos meridionales, despre-
juiciadas y hermosisimas nordicas,
un abogado con tendencia a sedu-
cir a su cliente, un presunto suici-
da y una pareja de amantes en su
ultima cita.

Sobre estos dos ultimos perso-
najes de fotonovela, Flaminia y
Fausto (Ménica Vitti y Enrico Mon-
tesano) pivoteara la trama.

Cuando los chicos le lievan el
material en bruto a un posible dis-
tribuidor, il signore Mengaroni (Vi-
ttorio Gassman), ese histrion bufo-
nesco, decadente y ladino les hara
ver el otro costado de la empresa.
“Ese material no esta nada mal”,
les dice, tras la proyeccion, “pero
hay que ayudar a la realidad. Ha-
bra que hacer algunos retoques”.

Es decir, una mirada ironica so-
bre el cine, sin las pretenciones de
8 y medio o La noche america-
na. Mengaroni les demuestra que
el llamado “documental” no existe,
que todo el cine es ficcion, monta-
je, retoque final. Cuando los mu-
chachos le hablan de neorrealis-
mo, Mengaroni niega con un gesto
enfatico: "Salvo Roma, ciudad
abierta, el resto es invencion”.

De este modo, a la sehora que
lloraba por la carta se le incorpora
un texto “en off’ mucho mas emo-
tivo que el original. Los meridiona-
les pelean con un lenguaje peli-
grosamente refinado y a la pareja
de amantes se le agrega un mari-
do de ficcion para que el asunto
tenga mas color.

Pero —y esta es la vuelta de
tuerca formidable de Monicelli—
cuando Flaminia y Fausto son reu-
nidos nuevamente por el inescru-
puloso productor, ellos, que se ha-
bian despedido para siempre, que
no pensaban verse mas porque Fla-
minia habia elegido la seguridad
de un matrimonio burgués, descu-
bren que no todo esta dicho. Ac-
tuan con palabras ajenas frente a
la camara, pero se besan en serio.
No han dejado de quererse y esa
desazon provocara multiples equi-
VOCOS.

La pelicula no ahorra muletillas
para convocar la risa del especta-
dor, pero detras, de una manera
subliminal ofrece una lectura sa-
brosa. Flaminia y Fausto se aman
comica y desesperadamente, son
descubiertos por el verdadero ma-
rido y todo esta a punto de culmi-
nar en una “tanada” a escopeta-
zos. Pero, claro: Monicelli, al me-
nos esta vez, esta del lado de la
vida. Mengaroni-Gassman, deshi-
lachado maestro de ceremonias,
festival aparte dentro del film, con-
gela a sus criaturas con un gesto
desbordado que mucho se parece
a la comprension. El “cine-verdad”,
naturalmente, acaba siendo pura
ficcion, pero a la vez, la realidad
termina haciéndole pito catalan al

{4 guion preconcebido.

“Cuarto de hotel” (Camera d'albergo).
Direccién: Mario Monicelli. Argumento y
guion: Age-Scaparelli-Monicelli. Fotografia:
Tonino Delli Colli. Musica: Etto Mariano. In-
térpretes: Vittorio Gassman, Monica Vitti,
Enrico Montesano, Roger Pierre y otros.
Distribuye: Transmundo Films S.A. Estreno:
23-7-81. Cine: Gran Rex.

Jorge Carnevale
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“EL FACTOR
CONSTANTE”

Vivir en Polonia

| hombre se siente solo, acosa-

do y busca en la inmensidad de
las alturas una salida, pero no la
encuentra. Vuelve entonces a su
realidad, la de todos los dias, a la
monotonia. En esa constante que
significa vivir, Witold, uno de los
tantos técnicos fabriles polacos,
vera como todo el microcosmos
que le rodea se acostumbra, poco
a poco, al estado de sometimiento
general solo compensado con pe-
quenas evasiones a la moral (a la
aparente moral establecida) que
pintan a las claras el propio debili-
tamiento de una sociedad que an-
sia los pequenos (y burgueses) pla-
ceres de occidente. Ellos (su entor-
no) no le ven como integrado a sus
costumbres y lo consideraran una
oveja negra, justamente por en-
frentarse a todo, a esa también
constante serie de pequenos deli-
tos gue pasan desapercibidos en
medio de la burocracia, esa tan co-
mun en paises del bloque oriental.

El padre de Witold muri¢ hace
tiempo: él también escapaba de la
abulia escalando cumbres perdidas
entre las nubes. Saobre ese instante
critico parecen acudir todos los en-
contronazos del pasado y del pre-
sente, la enfermedad de su madre,
una farmacéutica que victima de
cancer vera transcurrir sus ultimos
minutos junto a su hijo y otros pro-
blemas.

El comienzo de los choques en el
trabajo, con jefes enceguecidos por
el insignificante poder que resulta
el tener un puesto ocasional: su
viaje a la India y luego a los Es-
tados Unidos. En el primero sera
un turista mas, uno que ve con ojos
de voyeur esas marcadas diferen-
cias sociales. Muy lejano de viven-
cias espirituales sera testigo de un
mundo conflictuado, duramente de-
lineado por un grupo de jovenes

que en absurda rebeldia, o lo peor,
por moda, estan habituados a las
drogas. En el segundo vera la mis-
ma confusion interna de la propia
sociedad polaca transplantada a
otro continente, y en medio de am-
bos caos se encuentra irremedia-
blemente solo. Su necesidad de
comunicarse le hara, por ejemplo,
tratar de llamar por teléfono a su
madre, cuando esta habia muerto
tiempo atras, antes de salir de via-
je. Esa necesidad de estar tranqui-
lo con su propia conciencia le po-
nen en un estado de oposicion total
a sus companeros y funcionarios
gue le transforman en un “‘elemen-
to disociador''

Los personajes de Zanussi nun-
Ca parecen tener escapatoria: es-
tan acosados y nada ni nadie po-
dran hacerlos salir de esa tremen-
da soledad que conspira contra su
solidez moral.

Solo el amor parecera una sali-
da. El de hoy, el de hoy por hoy . . .

Este es Krszystof Zanussi, un di-
rector preocupado por el hombre,
un creador que vive en su Polonia,
en la conflictuada Polonia acosada
por la falta de libertad y los pro-
blemas que, ahora con Walesa, pa-
recen hacer eclosion. Una espe-
ranza de salir adelante. Es mas,
cuando nos quiere demostrar esa
constante desesperacion, reduce a
Witold a “cosa”, ya que llevarlo del
Himalaya al frente de un edificio
que se cae a pedazos es denigrar-
lo. Pero no es maledicencia, sino
una fuerza interior lo que hace de
El factor constante un analisis vi-
viseccionador de un intelectual po-
laco, un film claro dentro de una
filmografia densa en conclusiones
e ideas. Witold no reacciona, no
parece hacerlo contra esa buro-
cracia establecida: acepta las re-
glas de juego, o se margina. Opta
por rebelarse violentamente y mar-
ginarse. Entonces es privado de su
pasaporte y no podra viajar hasta el
anhelado Himalaya. La resigna-
cion. Ni el viaje a Estados Unidos y
ese retiro de autorizacion para salir
del pais parecen trastornarle, pero
en su interior es un hombre deshe-
cho, casi tan muerto como su pa-
dre. En el final, el accidente por el
cual muere un nino completa el
circulo de esa constante: es el pun-
to que tocara un recuerdo del pa-
sado con la muerte del presente.
De alli el comienzo entre las nubes
y un final inerte pero tragico.

Zanussi estructura por primera
vez su pensamiento en forma clara,
demostrando el poder critico de un
cine que no termina de someterse
a una hegemonia politico-social-
cultural. Se levanta en contra de las
mediocridades y las niega como
posible institucion, habla a través
de la imagen.

Tadeuz Bradecki personifica a
Witold, uno de tantos intelectuales
acosados que solo venran en su
vida interior una huida a la fatiga y
al estancamiento en absurdas ni-
miedades.

La musica de Woijciech Kilar
completa el marco exacto que Za-
nussi consigue para su obra.

La soledad de una Polonia que
no se detiene, y lo mas importante,
que piensa.

Claudio Daniel Minghetti

“EL LLANERO
SOLITARIO”

Ay, Silver!

La estructura mitica de este film
es doble: por un lado se estruc-
tura en base a una leyenda oral del
Oeste norteamericano y por el otro
en la mitologia adquirida a través
de la recreacion estilistica que se le
dio contemporaneamente en los
Estudios Unidos: seriales, comics,
canciones, chistes. . .

El problema con el film de Wi-
lliam A. Fraker (antiguo fotdgrafo y
director de un western: Monty
Walsh) es que en todo momento
prima el elemento fotografico por
encima de lo que la mera fotografia
debe narrar y representar, esto es:
el Mito. Enancado en la excelente
labor (. podria ser de otra forma?)
del sublime Laszlo Kovacs, su co-
lega Fraker insiste en todo mo-
mento en ser un mero supervisor
del trabajo de iluminacion de aquel.

Solamente cuando Fraker consi-
gue —gracias al cielo— equilibrar
el mero esteticismo fotografico con
la leyenda que tiene entre manos,
la leyenda de este Llanero solitario,
adquiera las dimensiones épicas y
aventureras que era logico esperar.
Un autor de films de nuestros dias
—un Walter Hill, un Steve Car-
ver— hubieran trabajado el mate-
rial lengendario en base a. una
puesta en escena, donde primaran
todos los elementos que interrela-
cionados llevarian a la concrecion
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de una obra. Por el contrario: si
tenemos, escenas aisladas en don-
de aparecen buenos elementos de
guion, fotografia, pero decantados
cinematograficamente, unidos con
ripios, escenas cuya unica funcion
estructural es imponer una conti-
nuidad narrativa a cualquier precio,
el resultado final es irremediable-
mente confuso.

Un film hecho a medias, dificil-
mente puede aspirar siquiera a una
mediana permanencia. Los apuros
de produccion —que se ven a cada
instante— solo pueden conducir a
un goce momentaneo por lo que
pudo ser y lo que no fue. De todas
formas, un film tan intrinsecamente
norteamericano como El llanero
solitario —aun en sus errores—
permite como siempre acercarse
pura y exclusivamente al Cine
—nada menos— lo cual ni el mas
pretencioso y falaz de los engen-
dros contenidistas puede propor-
cionar al cinéfilo consecuente. El
Universo “real” puede ser una
creacion rudimentaria de algun
amanuense de la divinidad; el Uni-
verso ficcional tiende a la perfec-
cion siempre: tiende a Hollywood.

Angel Faretta

“EL PRIMER
PECADO
MORTAL”

Serie negra

La intriga de El primer pecado
mortal puede reducirse a un es-
quema de minima complejidad.

Un sargento de detectives inves-
tiga los asesinatos cometidos por
un psicopata; la naturaleza del ar-
ma utilizada y -obviamente- |a iden-
tidad del asesino son los enigmas
a resolver.

Los pasos que sigue la investi-
gacion conducen sin tropiezos al
desenlace. No hay pistas falsas, ni
vuelcos sorpresivos en la trama.
Asi, el estudio minucioso de las
heridas y una paciente blsqueda
eNn un museo y varios comercios
permiten identificar el arma y en-
contrar el lugar donde fue,vendida.
El desenlace no escapa al tono ge-
neral del film; en una secuencia
que constituye un verdadero anti-
climax, el asesino cae sin enfren-
tamiento, sin saber siquiera que lo
matan.

La sencillez de la intriga -una
forma deliberada de quitarle es-
pectacularidad a la accion- revela
una preocupacion realista.

Pero mas que la verosimilitud de
la pesquisa y de las situaciones
importa una postura ética: "El ase-
sinato -escribic Raymond Chan-
dler- es una frustracion del indivi-
duo y por consiguiente una frus-
tracion de la raza". Nada mas leja-
no a ésta postura que la intension
de convertir el crimen en especta-
culo o en mero pretexto para un
juego deductivo.

En otra accion -paralela a la an-
terior y sin vinculo alguno con la
trama policial- la mujer del detecti-
ve'es sometida a una operacion de
urgencia; poco después cae en
una lenta agonia.

Ambas acciones se entrelazan
segun el procedimiento que con-
siste enh alternar ritmicamente te-
mas y-0 secuencias. Como vere-
mos, este recurso no limita su fun-
cién a sugerir la idea de simulta-
neidad, sino que establece un tipo
de relacion abstracta, puramente
conceptual, entre una y otra accion.

En lo que se refiere al desarro-
llo de la pesquisa se diria que el
espectador lleva ventaja sobre el
detective. Sin embargo no es asi:
las imagenes que muestran al ase-
sino plantean un enigma adicional.
Sin duda, hemos visto la cara del
criminal momentos antes de atacar
a sus victimas, pero hay ciertas
imagenes que no podemos desci-
frar: un hombre de cabeza rapada
se esfuerza en extranos aparatos;
aparece rodeado de esculturas de
vidrio; se lo ha visto sollozar con
desesperacion. (Es el asesino?
De no ser asi, .qué relacion tiene
con los crimenes?

A medida que las desciframos
nuestra atencion se centrara en
detalles que conciernen a otros ni-
veles de significacion.

El arma resulta ser una herra-
mienta que usan los alpinistas; un
martillo de pico corvo para perforar
hielo. El asesino vive rodeado de
esculturas de cristal, en una atmos-
fera que parece congelada. Cuan-
do el sargento Delaney dispara so-
bre él, la bala atraviesa un vidrio
antes de dar en el blanco.

Esta relacion hielo-cristal, sufre
una inesperada vuelta de tuerca al
enterarnos de que las muertes son
parte de un atroz y desesperado
rito de comunion con el otro. El
pico que atraviesa el craneo de las
victimas abre también una profun-
da grieta sobre el abismo que ya-
ce bajo la tibia apariencia de la
vida cotidiana.

Con el procedimiento del monta-
je de acciones simultaneas, se
muestran alternadamente el primer
asesinato y la operacion a que es
sometida la mujer del policia. Este
primer contrapunto entre las ima-
genes del visturi que penetra en la
carne y la del martillo cayendo so-
bre una de las victimas alude al
motivo central del film: el dolor. El
de la mujer moribunda, el de las
victimas inocentes, el sufrimiento
del policia por su mujer, el del al-
ma torturada del asesino: un dolor
que parece atravesario todo.

Los elementos reflejos del film
corresponden tanto al nivel de la
imagen (las esculturas de vidrio y
los espejos), como al técnico (mon-
taje paralelo) y al argumental (muer-
te de la mujer -muerte del asesino),
multiplicandose indefinidamente. El
dolor del detective en la escena
final es tan atroz que el mundo se
derrumba alrededor. Todo se os-
curece. En un zoom hacia atras la
camara muestra el rostro del poli-
cia inclinado sobre el de su mujer
muerta, ambos tenuemente ilumi-
nados, en medio de un creciente
mar de oscuridad.

Joseph von Sternberg decia que
solo en escasos momentos aisla-
dos el realizador cinematografico
puede alcanzar la plenitud de ex-
presion deseada. Es evidente que
este film de Brian Hutton posee
varios de esos momentos estéti-
co-artesanales que escapan a la
presion de la industria. Aun asi, no
es facil decir qué hay de casual y
que de calculado en este film. Es-
ta dificultad, ciertamente, no dismi-
nuye su interés.

Alberto Delorenzini
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