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CINE-CRITICA |

LA HOR

LOS HORNOS

Peripecias de un grito sagrado

Hace ya cinco afos que Solanas exhi-
bio su film en festivales europeos v
americanos, obteniendo premios y elo-
gios superiores a los de todo otro film
‘argentino, pero recién en 1973 se
anuncio el estreno comercial de La
fiora de los hornos en salas céntricas de
Buenos Aires. Finalizado el régimen
militar, fue un gobierno peronista, ele-
gido en marzo, el gue permitio sacar
de la clandestinidad a un film tan
famoso y tan penetrado por la doctri-
na peronista. En Europa no tenian por
qué enterarse de lo que el peronismo
s o dice ser, pero es facil advertir por
que sus criticos y realizadores, inclu-
yendo destacadamente a Jean Luc Go-
dard, han quedado impresionados con
la obra. Nunca se habia formulado un
relevamiento tan amplio, tan intenso, a
veces tan agudo, de las condiciones de
vida en América latina, recapituladas
con un moderno estilo de coflage que
permite mostrar y comentar. Por otra
parte, los europeos y hasta los norte-
americanos son decididos entusiastas
de que América latina les sea exhibida
con fuerte color local, como fuera
probado, incidentalmente, por el pri-
mer premio que un jurado internacio-
nal diera a Martin Fierro (en el festival
de Rio de Janeiro, 1969). Pero tam-
bién para un publico argentino, v espe-
cialmente para la ¢lase media en Bue-
nos Aires, el film contiene recuerdos y
revelaciones de calculado impacto. E|
film dice que hay miseria en las clases
bajas y en los campesinos, gue la tierra
y el ganado son propiedad de unos
pocos, que la mortalidad infantil v las
condiciones sanitarias son alarmantes,
que |os analfabetos son demasiados.

Cuando Solanas termind la compa-
ginacion de su film en 1968, la Argen-
tina estaba presidida por Ongania y la
censura cinematografica impedia exhi-
bir casi todo cine politico. En funcio-
nes hechas en Uruguay, o clandestina:
mente en Argentina, fue posible com
probar que el sentido de La hora de Jos
hornes era netamente revolucionario v
que no se pedia alli nada menos que la
tebelion armada. Entre sus muchos
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letreros se destacaban la consigna iL/-
berarse! vy la imagen final era la del
cadaver del Che Guevara {muerto en
1967), mantenida en pantalla durante
muchos minutos, hasta crear una toma
de conciencia en el espectador. Fue
recién en marzo 1973, al comenzar el
gobierno peronista, que las rebeldes de
antes se convirtieron en los oficialistas
de hoy: no solo el film podia ser
estrenado, sino gue su co-director Qc-
tavio Getino fue nombrado interventor
en el ente oficial que califica o
censura todo material cinematografico.
Pero a esa altura el film parecia enveje-
cido, con lo cual los realizadores pro-
cedieron a una “actualizacion’. Yano
figura la prolongada imagen del Che
Guevara, que es lider de toda guerrilla,
sino una proclama de San Martin {en
1819). Y se agregé un nutrido texto
inicial, fechado junio 1973, donde se
declara el apoyo al nuevo gobierno
peronista, aumentando en  otras se-
cuencias el caudal de frases de Peron,
condensadas en la difundida y todavia
teorica propuesta de que con el se
habra de producir la “liberacion nacio-
nal”.

Con esos retoques o sin ellos, el
film sigue siendo politico vy social a
todo volumen. Soesticne que la Argen-
tina se sacudio a los conquistadores

espanoles pero cayo en la dependencia
economica de Inglaterra y de Estados
Unidos, que esa subordinacion sigue
hasta hoy, que los terratenientes v
ganaderos son sus representantes, que
ahora “'se ensefia a pensar en inglés’,
que las becas a argentinos procuran
corromper |la conciencia nacional, que
la clase media estd incomoda pero
resiste el cambio, que la intelectuali-
dad “es ajena al pais real” y que
muchas manifestacionss semi-cultura-
les son formas de esa dependencia, lo
cual, seqiin' Salanas v Getino, abarca el
psicoanalisis, los teleteatros, la pu-
blicidad, el llamado teatro de vanguar-
dia, el happening en el escenario del
Instituto Di Tella, y los escritores Ma-
nuel Mujica Lainez, Silvina Bullrich v
Alberta Girri, como minimo. El film
tiene tanto letrero escrito que hasta
Godard debe haberse cansado de leer-
los, pero también desborda de locuto-
ies que explican cosas, apinan sobre
economia y sociologia, recitan estadis-
ticas y remedan a los tilingos de clase
alta, que dicen bobadas con un lengua-
je vy un estilo que apreciaria el humo-
rista Landit. Hay que reconocer a
Solanas y Getino la habilidad con que
compaginan sus kildmetros de iméage-
nes y sus volumenes de conceptos, con
algunos aciertos de ritmo y de sonide
que han impresionado d.bidamente a
la eritica europea. Pero no hay que
tomarse demasiado a la letra sus afir-
maciones, particularmente cuando el
film abandona la denuncia decumental
(que en si misma es inabjetable) v se
remonta a especulaciones, teorias, pro-
nosticos y propaganda de la doctrina
peronista.

Es llamativo, por ejemplo, que Sola-
nas v Getino asbominen de la publici-
dad comercial, como s ese fuera un
invento americano para la penetiacion
imperialista y 1o una acovidad [6qiti-
ma del comercic mundial (v un medio
de vida para Solanas, personalmente,
durante varios anos). Es significativo
gue el film no mencione el papel del
gjército argentino para mantener un
orden social al que se acusa de injusto:
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no se pronuncia media palabra sobre
cuanto cuestan los militares al Estado,
ni es probable que al general Carcagno
le gustara escuchar esa media palabra
en el sequndo semestre de 1973. Tam-
poco hay media palabra sobre la lglesia
oficial, gque es un poder cierto en la
Replblica Argentina y que el cardenal
Caggiano ha simbolizado en varias ce-
remonias junto a los sefores Campora,
Lastiri y Peron, durante los altimos
meses. Cuando recorre la historia na:
cional, el film alega que el pais, en
cierto momento, se compone de “oro
inglés, brazo italiano, libro frances',
dejando curiosamente de lado a los
gspafioles (entre cuyos descendientes
figuran Solanas y Getino) e insinuando
gue el pais habria progresado igual
sin una inmigracion aue colonizara a
los calchaguies, los caas, lus whuel-
ches, los tobas y los rangueles. Esa
simpleza tan efectista aparece a su vez
superada por un breve boletin de co-
mercio exterior: “Argentina enviaba
carnes y cueros, recibia pianos de co-
la’, olvidando que tambien recibia
otros elementos de la civilizacion, sin
los cuales hoy no habria ferrocarriles,
lentes de contacto ni salas cinemato-
graficas donde se puedan exhibir Z,
Estado de sitio, La batalla de Argelia
ni La hora de los hornos. Hay un
momento en gue los letreros de protes-
ta contra la “violencia cotidiana’’ se
intercalan con imagenes de los obreros
que marcan sus tarjetas de entrada en
la fabrica, pero tearicamente Solanas y
Getino no deben saber gue ese contra:
lor casi inofensivo tambien se practica
en Francia, en Canada y en una carto-
neria del principado de Monaco. Hay
otro moemento en que un happening
promovido por Marta Minujin y otros
extravagantes en el escenario del Di
Tella aparece englobado entre las suti-
lezas con que se realiza la penetracion
extranjera en la Argentina, pero sin
duda los realizadores saben gue la Em-
bajada Americana no se molesta en
auspiciar esas bobadas.

Todo lo cual disimula la verdadera
complejidad de los intereses extran-
jeros en Argentina y de los pagos que
el pais hizo y debe hacer. Hoy se giran
dolares por préstamos extranjeros que
Argentina pidic para construir sus
obras publicas y por la intervencion
extranjera en sus industrias, no sélo en
forma de capital sino en papel sueco
para diarios, patentes alemanas para
laboratorios quimicos, marcas france-
sas para autes nacionales y miles de
elementas de muy diversos tipos. Libe-
tarse de esas ataduras puede ser desea-
ble, pero es también una tarea lenta y
costosd, que comienza por generar ries-
1os para las industrias y para sus em-
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pleados y obreros argentinos. La decla-
macion contra el imperialismo revela
asi un ideal cuya nobleza no esta en
cuestion, pero empieza por demostrar
una simpleza mental que confunde la
comprension del problema. Tambien
puede revelar una hipocresia. Si en
Jujuy hay una miseria espantosa (ver
Siete Dias, 13 de agosto de 1973) la
primera responsabilidad es de los gober-
nantes argentinos (nacionales, provin-
ciales o municipales) y recién cuando es-
tos vean atadas sus manos por el capital
extranjero sera procedente que protes-
ten contra el imperialismo. Recitar slo-
gans contra Inglaterra o Estados Uni-
dos (que son mas capitalistas que

santos) supone esconder la responsa-

bilidad argentina por la desocupacion
en el Chaco, |la pobreza en el sur o el
desastre de los teléfonos publices en
Buenos Aires. La escoba esta en casa.

Los criticos europeos han guedado
muy impresionados con el film, como
se transcribe en su abundante y legiti-
ma publicidad. Les gusta que una larga
secuencia de degliello de vacas y ovejas
aparezca contrastada con la riqueza de
los ganaderos, con la miseria de los
pueblos, con la violencia policial y con
las frivolidades de la publicidad sobre
cosmeética; la secuencia reluce de com-
paginacion, aunque desde luego en Eu-
ropa no tienen por que saber que
varias de esas tomas eficaces y crueles
fueron levantadas del film Faena de
Humberto Rios (1960). Les impresio-
na la secuencia en que los nifos corren
al lado del tren implorando limosna,
pero ignoran que ese notable fragmen-
to ha sido levantado de Tire Dié, emo-
tivo film de Fernando Birri (1958},
con lo gue elogian a Solanas {ver The
Monthly Film Bulfetin, Londres, octu-
bre 1972) por haber absorbido o quiza
colonizado a Birri.

La vocacion peronista de Solanas vy
Getino inflama al film con grandes
frases pero termina por proponer solu-
ciones apenas discursivas y contra-
dictorias a los problemas ciertos que el
film plantea. En un momento el locu-
tor informa que los medios de difusion
“ealumnian a los dirigentes sindicales”’,
y ©5 gracioso oir esa queja en 1973 vy
en |a Argentina, donde nunca se escu-
charon peores dictamenes contra los
dirigentes sindicales que los que a dia-
rio formula una parte del movimiento
peronista. En otro momento subraya
que "“todos los medios de comunica-
cion estan controlados por la CIA™ y
que “la censura es total”’; esto condice
con la propaganda pre-electoral pero-
nista, que prometia no solo la libera-
cion nacional sino también la libertad
de expresion. Pero hasta hace poco

(hasta el cierre de esta edicion, por lo
menos), La Prensa mantenia en el
copete de su pagina editorial la cons-
tancia “Clausurade y confiscado por
defender la libertad el 26 de enero de
1951; reinicio sus ediciones el 3 de
febrero de 1956". Fue un anterior
gobierno peronista el que cerro La
Prensa, aungue los criticos cinemato-
graficos europeocs no tengan por queé
saberlo. Pero fueron nuevos gobiernos
peronistas, desde mayo 1973 y con
alguna rotacion en la Casa de Gobier-
no, los gue dictaron suspensiones de
varios dias al Canal 9 de television y al
diario £/ Mundo, los que eliminaron
por marxista a Rodolfo Puiggros de su
cargo de Interventor de la Universidad
y los que interrumpieron en el Ministe-
rio de Bienestar -Social la labor del
padre Carlos Mugica, aparentemente
porque el ministro Lopez Rega estaba
harto de gue se ventilara la situacion
de las “villas miseria’. Fue bajo el
gobierno peronista que se produjo la
censura judicial a Ef d/timo tango en
Paris, humillando quiza al interventor
Getino, que habia autorizado ese es-
treno, y fueron gobiernos peronistas
los que en setiembre 1973 prohibieron
un homenaje plblico al Che Guevara
(famosa victima de actualizaciones) y
los que trataron como delincuentes a
los exiliados chilenos, uruguayos, boli-
vianos y brasilefios que escaparon de
Chile. Entre la retorica de esta epoca
figura la sonora afirmacicn de que para
un peronista no hay nada mejor que
otro peronista; puede confrontarse esa
literatura con la masacre de Ezeiza,
donde unos peronistas balean a otros
(nadie esta preso por ello) y con el
reciente enjuiciamiento pablico del ex
presidente Campora y de otros perso-
najes del régimen, acusados tardiamen-
te de desviaciones, como ocurria en la
Union Soviética con triste frecuencia.

La propaganda de la liberacion comen-
zo a quebrarse cuando se empezo a
festejar la verticalidad.

Estas podrian parecer objeciones
extra-cinematograficas, si no fuera pot-
gue La hora de los hornos no se
propone como un hecho cinematogra-
fico sino como un hecho politico.
Parece ser que alguien dijo que “la
realidad es la Unica verdad™; si eso
llega a confirmarse, Solanas y Getino
pueden examinar fa Argentina de hoy,
ajustar el lema “Peron-Liberacion”, ac-
tualizar otra vez La hora de los hornos
y proponer alguna férmula que funcio-
ne. Esa idea es cara, pero puede ser
financiada por la CIA, con cuya gentil
autorizacion se publica la presente.

H.A. T.
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El ballet infernal

LOS DEMONIOS

LOS DEMONIOS (The Devils) Con:
Vanesa Redgrave, Oliver Reed, Dudley
Sutton, Max Adrian, Gemma Jones,
Murray Melvin, Michel Gothard, Geor-
gina Hale, Brian Murphy, Christopher
Logue y Graham Armitage. Producida
por: Robert H. Solo v Ken Russell.

Basada en la obra teatral: ““Los Demo-

nios"" de John Whiting y el libro: *“Los
Demonios de Loudun” de Aldous
Huxley. Director de fotografia: David
Watkin, Direccion: Ken Russell,

En 1634 el abate Urban Grandier
fue quemado en la hoguera de Lou-
dun, tras un proceso inquisitorial en
gue se le acusaba de posesion de-
moniaca. En 1952 Aldous Huxley pu-
blicé Los demonios de Loudun, un
ensayo de investigacion historica
donde se analizan las complejas fuerzas
que provocaron aquel incidente: por
un lado los conflictos politicos y re-
ligiosos que enfrentaban a Grandier
con el cardenal Richelieu, asesor vy
ministro del rey Luis XIIl; por otro el
desprestigio que dentro de la Iglesia
habia obtenido Grandier, tras sus
numerosas relaciones con_muijeres lo-
cales. Parte importante de la causa fue
el testimonio de las monjas del conven-
to, poseidas quiza por los demonios
pero mas seguramente por la represion
de sus deseos sexuales, concentrados
en Grandier aunque él no lo supiera. El
asunto sirvio después para la pieza
teatral Los demonios, del dramaturgo
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inglés John Whiting, que en la version
de la Royal Shakespeare Company fue
en 1961 el mayor éxito de su carrera.
Casi simultaneamente, el polaco Jerzy
Kawalerowicz tilmo Juana de los An-
geles (1960), que concentra su asunto
en las monjas, prescinde totalmente
del abate Grandier v de toda thicacion
de tiempo y lugar, ensayando en cam-
bio una interpretacion perspicaz sobre
el fenomeno de la posesion demo-
nfaca: insintia que los demonios no
existirfan si la lglesia no los hubiera
inventado, que la represion discipli-
naria a la naturaleza humana engendra
monstruos y que en el convento podra
haber monjas pero hay, ante todo,
mujeres.

La abundancia de antecedentes
fuerza al director inglés Ken Russell a
buscar otras atracciones para su film.
Sobre brujeria, tortura, métodos in-
quisitoriales, posesion demoniaca, ab-
solutismo monarquico y conflicto en-
tre catolicos y protestantes ya estaba
casi todo dicho. Es significativo que las

El inquisidor Barre demasiado frenético.

resefias sobre su film (producido en
1971 y detenido hasta hace poco por
la censura argentina) prescindan de
adjudicar toda especial intencién a su
tema o a su tratamiento dramatico y
solamente valoren (o desprecien) a
Russell por su forma cinematografica.
La dnica excepcion es la trabajada
estructura del personaje de Grandier,,
En algunas zonas aparece equiparado a
Jesucristo, con los martillazos que
atraviesan clavos en sus pies o con su
inmolacion puablica final; en otras zo-
nas el personaje es dibujado como un
hombre fuerte y sensual, un represen-
tante de la lglesia pero también un
vocacional del amor, de la vida y aun
de la muerte. A los costados de ese
complejo retrato, terminado por Oliver
Reed en una excelente interpretacion,
los otros personajes parecen simples y
lineales, incluso en su exageracion o su
delirio, mientras el asunto mismo es
solo un pretexto, tomado a la historia
de Francia, para que el director lance
los fuegos artificiales de su técnica y
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de su imaginacion.

Russell disfruta con la exageracion
y el delirio, con lo cual consigue que
sus films provoqguen el éxtasis en algu-
nos espectadores y la repugnancia en
otros. No le alcanza gue las monjas del
convento quieran presenciar €l paso
del viril Grandier por la calle: necesita
amontonarlas, disputandose alcanzar
una alta ventana donde no caben to-
das. No le alcanza que una monja
sufra: necesita quemastigue su crucifi-
jo v se derrame por los suelos. No le
alcanza que dos médicos charlatanes
apliquen ventosas a una mujer agoni-
zante: necesita que usen avispones Y
hasta un lagarto para chupar esa san-
gre. Ese criterio de ampliacion y multi-
plicacion puede advertirse en cada es-
cena: los miles de gusanos que bailan
en una calavera humana, la ferocidad
con gue docenas de monjas proceden a
desnudarse y retorcerse durante un
trance de histeria colectiva, la frialdad
con que los cadaveres son amonto-
nados durante la epidemia de peste.’Si
Grandier es torturado, hay que mos-
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trar como se le estira y perfora la
lengua mediante un diabolico aparato;
si la Madre Superiora es sujeta a un
exorcismo que le quite el diablo del
cuerpo, hay gue mostrar el enorme
émbolo que recibira en el sexo. Tan
cercano a la truculencia como a la
blasfemia, Russell no se queda corto
para insinuar sentimientos, y cuando
esa Madre Superiora (Vanessa Redgra-
ve) adora desde lejos a Grandier, a
quien no ha llegado a tocar, su fantasia
esta visualizada sin cautelas: ve a Gran-
dier en la cruz de Cristo, hasta que él
baja y hace el amor con ella. La escena
fue recortada en la Argentina, presumi-
blemente por la empresa distribuidora,
pero existe en la version original y
explica la resistencia catolica gue co-
menzo cuando el film fuera exhibido
en Venecia. Ha quedado entera |a otra
escena en gque las monjas hacen su
propia parodia, ligeramente lesbiana,
del cesamiento en cuestion.

El director no pide disculpas por
esos excesos, ni por su Luis X1 dema-
siado homosexual, ni por su inguisidor

Barre demasiado frenético. Esta muy
claro que Russell detesta el naturalis-
mo, o que por lo menos no lo consi-
dera adecuado para vertir la sustancia
de este ballet infernal de sexo, repre-
sion v, diabolismo. Su mejor disculpa
es el enorme talento cinematografico
con que mueve sus figuras y su camara,
en composiciones originales y dinami-
cas, con tal velocidad y fluidez gue
también se siente arrastrado el es-
pectador escéptico contra sus mejores
prevenciones mentales. Este fenomeno
de seduccion y atn de hipnosis esta en
la esencia del cine (y de la misica). Se
sorrige cuando pasa el tiempo.
Entretanto, hay que ubicar mejor a
Russell, sin dejarse embaucar por sus
despliegues: donde mejor rinde su
imaginacion loca es donde coinciden
técnica, sentimiento e idea. El efecto
sensorial de Los demonios puede ser
traumatico, pero todavia Russell no
hizo nada mejor gue las secuencias
poéticas de Mujeres enamoradas Y, so-
bre todo, de La otra cara del amor.
H.A.T.

Pagina 9



EED:

Crénica

apasionada

sobre un
aventurero
convertido en
revolucionario

59 afios después de la muerte de
Jehn Reed, su obra periodistica no ha
perdido vigencia ni vigor. Reparando
en esa fuerza rara, el cineasta Paul
Leduc quiso recrear el contenido de
Mexico insurgente, un libro escrito por
aquel aventurero que, paulatinamente,
se comprometio con la politica de
grandes masas populares.

Aquella cronica de estilo sobrioy a
la vez apasionado, fue producto de un
viaje emprendido en 1911, durante el
cual Reed compartio la vida de campe-
sinos y combatientes, cabalgd junto a
Pancho Villa, participo de grescas
alcohodlicas, se llend de piojos y —sobre
todo— aprendid a amar a un pueblo
que decia: .. .ésta es mi tierra y la
quiera. En los aifos de vida que tengo,
durante los cuales vivieron mis padres
v mis abuelos, los ricos se han quedado
con el maiz v lo han retenido con los
purios cerrados ante nuestras bocas. Y
solamente la sangre les hara abrir las
manaos para sus semefantes”.

Paul Leduc reconstiuyo la realidad
oculta de |os acontecimientos narrados
por Reed. Aduvirtio, sagazmente, que
para lograr el mismo tono ascético y
emocionante del libro, debra partir de
la misma perspectiva vivida por el
norteamericano: sus interrogantes, sus
balbuceos, las derrotas y esperanzas
gue provoca toda e'mpresa revolucio-
naria. Por eso, Reed: México insur
gente no logra s6lo una aproximacion
original a la realidad mexicana sino el
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Reed, un hérae de carne y hueso.

examen de una conciencia en conflic-
to.

El primer acierto fue adoptar deli-
beradamente un tono de viejo noti-
ciario, similar a aguellos viejos repor-
tajes que probaban la total ingenuidad
del camarografo. Filmada originaria-
mente en 16 milimetros, su repercu-
sion en varios festivales provoco el
paso 2 3b mm., siempre en color sepia.
Resulta una sorpresa advertir como ese
recurse —aparentemente superado,
envejecido— se adectia a los objetivos
de Leduc: “Ante nuestra historia desfila
no una vision a posteriori de un mo-
mento de la historia de Mexico, sino
—al contrario— una reconstruccion que
expresa [os estremecimientos de la
lucha en vias de desarrolfarse v la

victaria ideologica, ya que no militar,
de los hombres que se entregan a efla”
Es decir, la cotidianeidad de la lucha
en un enfoque que nada tiene que ver
con los tomos de historia oficial ni
siquiera con los titulares de la prensa
de esos afios.

Reed, excepcional cronista de su
época, manifiesta sus dudas mas tortu-
rantes en medio de una borrachera.
Intuye la imposibilidad de ser nsutral,
tanto frente a lo que le toca vivir como
ante el pasado que lo condiciona de
una u otra forma. Este es el sequndo y
mayor logro del film. Sefiala la distan-
cia entre Reed, testigo objetive de la
realidad, y su recesidad de participar
sin ambigliedades de |a Revolucion
Mexicana.

FILMAR Y VER



Hasta gue ello ocurre, con la deci-
sion —en las Ultimas secuencias—
de tomar las armas, toda la pelicula no
es sino la historia de un hombre capaz
de entender, en medio de la violencia,
las razones profundas que lo obligan a
abandonar su condicion de comba-
tiente desarmado.

A diferencia del libro, Reed aparece
aqui coma el protagonista en el senti-
do clasico de cualguier narracion —la
accion se muestra a traves de su mira-
da— pero son los hombres casi anoni-
mos, heroicos y desgraciados los que le
dictan lecciones sucesivas. No hay, sin
embargo, ningdn combate espectacu-
lar, ni siquiera un muerto sangreante
en primer plano. Reed: Méxica insur-
gente se ambienta en la retaguardia,
donde el futuro autor de Hija de /a
revolucion y Diez dias que conmo-
vieron al mundo aparece confinado
por los cuidados de las tropas del
general Urbina, clamando por un
caballo gue lo traslade al frente o
huyendo a pie, decididamente, ante el
avance de |as tropas federales.

“Quise mostrar, ante todo, el aspec-
to periodistico, humano, de eso gue
demasiado a menudo se acostumbra a
considerar como uina gloriosa epopeya,
asimisme evitar el folklore, denunciar
el antagonismo en tres dirigentes
politicos v militares. Resaltar, por tfti-
mo, la crisis y la concientizacion def
periodista, testimonio de una realidad
que lo sebrepasa, su actitud de obser-
vador y luegc eomo participante com-
prometido en el combate””.

Como Leduc alcanzo esas metas,
Reed: México insurgente aparece aleja-
da del idealismo apaciguador y el
pintoresquisma con gue el cine alterd
la verdad historica ocurrida mas alla
del Rio Grande. Desde Viva Zapata del
greco-narteamericano Elia Kazan hasta
la mas reciente Emiliano Zapata del
mexicano Felipe Casals, el reflejo de la
subversion y sus lideres se distorsiono
en representaciones miticas o estud-
pidas, siempre destinadas a diluir a los
hombres en la leyenda.

Nada de combates espectaculares o
arrangues |iricos. En lugar de ellos hay
una camara atenta a cada una de las
personalidades que se cruzan ante
Reed. Casi todos, seres anonimos,
ridiculos o tragicos, hechos de entregas
a la causa asumidas libremente.

En el caso de Pancho Villa (el poeta
Eraclio Zepeda) se logra una caracteri-
zacion incisiva, llena de humor y tan
agil como para recordar que el general
Doroteo Arango —su verdadero nom-
bre— era capaz de tomar una ciudad y
a las doce horas, luego de marchas
forzadas en tren v a caballo, caer sobre
otra fortificacion gue lo crefa lejos.

i E:S.
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Las milicias
del

general Urbina:
nada de
folklare.

La nueva camara CP'16/A es ultra silenciosa y fue disenada para
satisfacer especificamente las necesidades de los camarografos y
documentalistas.

La camara CP'16/A fue especialmente balanceada para trabajar
sobre el hombro, eliminando el uso de atriles de hombro y tripodes. ‘
Incorpora el sistema de amplificador auto-contenido, con registro de soni-
do a cristal, ideal para los camarografos que deben “arreglarselas solos
con la responsabilidad de registrar tanto el sonido como las imagenes.

@ 7,200 Kg Peso Total @ Magazines Mitchel de Magr]esio, con 120 6 360
mts de c%pacidad e Grabacion de sonido magnetico @ Amplificador
incorporado a la camara e Motor controlado a cristal ® Bateria de
Niquel Cadmio-con 1200 mts de autonomia .

ROCUC &

CORPORATION

cinemal E=11p

RAYO ELECTRONICA /Belgrano 990 6to. 38-1779 - 37-9476/9890
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“ULTIMO TANGO EN P

RIS"

Sin vos Buenos Aires

no tiene emocion

Algunos argentinos, durante unos
pocos dias, tuvieron la aportunidad
—la suerte— de ver “Ultimo Tango en
Paris”, un film gque venia precedido
de amplios, contradictorios, aler-
tadores comentarios internacionales.
Entre esos argentinos estaban los
sefiores Mario Soaje Pintos
y Alejandro Beruti Lagos, fiscales, que
denunciaron el film ante la Justicia vy,
de ese modo, tras su captura, impidie-
ron que otros argentinos pudieran con-
tinuar viéndolo y polemizando sobre
sus valores. La causa seguida contra
quienes permitieron su exhibicion esta
basada en considerar la obra de Berto-
lucci como pornografica.

Segun el diccionario de la Real Aca-
demia, pornografia es todo aguel tra-
tado sobre la prostitucion; y en su
tercera acepeion, la obra literaria o
artistica de caracter obsceno, es decir:
imptdico, torpe, ofensivo al pudor.

“Ultimo Tango' solo tiene una bre-
visima escena con una prostituta, asr
gue, podemos descartar la primera
acepcion de pornograficoe, esta lejos de
tratar sobre la prostitucion. En tanto
que la evaluacion de la obscenidad o
no de una obra de arte es riesgosa sino

de: falta de honestidad y torpeza, la
obra de Bertolucci seria todo lo opues-
to. Y, si buscaramos la falta de modes-
tia, de recato, de cautela, de pudor,
habria que ver desde que criterio lo
hacemos, ya que hoy, en el campo del
arte, todos estos terminos han cobrado
un nuevo sentido. La intencion funda-
mental del artista es la de ampliar los
limites, las fronteras restrictivas de la
conciencia y de su arte.

Estrenado en una pequena sala, con
llenos permanentes de publico, “Ulti-
mo Tango'' fue visto por un grupo
reducido, selectivo e interesado; por
ello, al intentar desarrollar un analisis,
sera bueno comenzar con unas breves
datos previos qgue sirvan para su ubi-
cacion narrativa,

TANGO, MAGICA AGONIA

Paul (Marlon Brando) deambula por
un barrio de Paris. Se cruza varias
veces, casualmente, con una mucha-
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imposible. Si partiéramos del criterio -

cha: Jeanne (Maria Schneider). En la
calle Julio Verne, Jeanne entra a al
quilar un departamento, en ¢l esta Paul
por idéntico motjvo. De pronto, casi
sin palabras, fa violencia fisica los une.
Tomaran el lugar como campo de bata-
lla de sus encuentros amorosos, gue se
sucederan durante tres dias, apenas
entrecortados por instantes de vida
individual, Paul velvera al hotel donde
esta Rosa, su mujer, que se ha suicida-
do; gritara, llorara ante ella. Se encon-
trard con Marcel (Massimo Girotti), el
amante de su mujer. Hablara con una
sirvienta. Ira tras el cliente de una
prostituta. Jeanne se encontrara con
Tom (Jean-Pierre Leaud), su novio, un
director de TV, que filma una pelicula
an cine-verdad sobre Jeanne. Se vera
con su madre. Pero, constantemente,
Paul v Jeanne volveran a reunirse en el
departamento, SN CONOCEr SUs nom-
bres, conocienda apenas sus cuerpos.
Paul entierra a su mujer. Jeanne decide
casarse con Tom, dejar a Paul. Paul la
busca, la persiaue, auiere vivir con alla,
le ofrece su hotel. Jeanne se escapa.
Paul vuelve a perseguirla hasta meterse
en la casa de la familia de Jeanne. Ella
toma un revolver v, cuando él intenta
abrazarla, lo mata.

ARACA, PARIS

El.relato escueto de las lineas prin-
cipales del argumento, apenas si permi-
ten una vision aproximada de la obra.
Una obra que tieme un conjunto de
datos constantes gue permiten ampliar
su discurse. Hay, por ejemplo, una
serie de citas, de referencias explicita-
mente cinematoaraficas, homenajes de
Bertolucci a otros realizadores que le
permitieron el lenguaje de su film. El
salvavidas que Tom tira al agua dice
L’Atalante, v recuerda a Jean Vigo.
Por su parte Tom-Jean-Pierre Leaud es
referencia a Godard. Y su cine-verdad
al realizador Jean Rouch. Por momen-
tos, el final recuerda al Renoir de La
Bestia Humana.

Desde el punto de vista literario,
Bertolucci comenzo como poeta, hay
algo de Borges, del cual filmo un cuen-
to Tema del traidor y el héroe al que
llamo La estrategia de /a arafia; v algo

cual partio para

hacer er P va al comienzo,
hay un nombre con scos diversos: el
de Julio Verns. A traves del
nombre ESCTit0 toluccl
indigque las influen ticas v

realistas gus con
el intento ge re
tifica. Quiza, & ©
tre el comple
explora desde u
des de reconguisi

que

rdido.

LAS VUELTAS DE LA VIDA

Busquemos shorz
diacronica, con la psh
en la Argenting de Be
formista, ella ilum
constantes, datos relevanizs o= Uaimo
Tango.

Tanto en &/ Conformisia
Ultime Tango hay:
baile, el asesinato; la
que es necesario des
asumen roles masculings,
(es v perseguidos. En el
Conformista Marcelo,
Mussolini, denuncia a Lint
homasexual, como as
Ultimo Tango termina cor
borando su denuncia:
era. ., intento violarme

to... no s€ como se |
CONozco... nNo Se. ..
me’’.

niatizaba
eaparecer:
Paul y Marcel, el amants de Rosa, son
los que estan méas remarcados.

BATI, Ml LINDA PERCANTA SI NO
ES LA VIDA UN GOTAN

Frente al duelo, por la muerte de
Rosa, su mujer, Paul intenta una salida
aislandose en la sexualidad. Eros vy
Tanatos, placer y realidad entran en
lucha. Con Jeanne logra formar una
pareéja perversa, donde el secreto vy la
trarisgresion los retine. En Jeanne hay
una situacion edipica. Por ello, |a supe-
racion del Edipo para el perverso ;
el -asesinato cdel padre idealiz
Jeanne matara a Paul cuando éste 1
en la cabeza el kepis de su padre.

|
i
|

FILMAR Y VER



Paul cumple toda una trayectoria

regresiva, Pasa de la etapa falica, a la
anal, a la oral, hasta morir en posicion
fetal. Cuando entierra a su mujer, ¥
con ella su fantasma, recobra su identi-
dad reprimida. Pero su sexualidad, ins-
tancia onanista, esta en un estadio
infantil. Jeanne lo ve en ese momento
como un viejo fracasado.
" Hav una correlacion entre sexuali-
dad v dominacion, que hace que deje
de ser un asunto privado para transfor-
marse en un problema politico. Al
rever las relaciones autoritarias de
nuestra sociedad, la imposibilidad de
alejarse de la historia, Uitimo Tango se
convierte en un film politico. Un film
donde el fascismo es una actitud de
conciencia. Donde la perversion indica
la inversion de los valores de uso por
los valores de cambio, donde la sexua-
lidad es reducida a la genitalidad y el
hombre concreto a un hombre abs-
tracto. En ese sentido es ciencia y es
ficcion (nuevamente Verne).

El tanto, sefiala una época anterior
a la crisis europea, 0, para usar un
titulo de Bertolucci, un tiempo “antes
de la revolucion”. La sociedad que
rodea a Paul v Jeanne es una sociedad
de muerte, de padre muerto, de mujer
muerta. Ellos se refugian. Intentan re-
nunciar a la identidad, a |a historia. Y
ser dos ejercitos que chocan en la
noche, un orden donde la dialéctica
del amo vy el esclavo se vuelve a reim-
plantar pero a un nivel primitivo, casi
animal. Ese aislamiento de la sexuali-
dad es una profanacion del orden im-
puesto. Pero, formula individual, no
podra sostenerse. Jeanne volvera a su
normalidad burguesa, para ella sera
una aventura radical, pero una aventu-
ra. Paul tratard de escapar de la margi-
nalidad a que ha llegado, pero solo le
qgueda la fascinacion de la muerte.
Escapar del duelo de la muerte de
Rosa lo ha llevado al duelo de la
pérdida de Jeanne.

MOSTRANDO AL COMPADREAR

Mientras Tom filma Retrato de una
chica, que le permite una relacion vo-
veurista con Jeanne, Bertolucci filma
su retrato de un hombre, observa la
produccion-realizacion de un film. Los
personajes aparecen ante la camara casi
por azar. Paul, el personaje, no es
identificado, no logra ser en totalidad,
hasta su muerte, hasta su conclusion
como figura narrativa.

El film, todo film, busca un espa-
cio, un escenario (ritual). El departa-
mento es escenario desnudo gue se va
a cubrir de fantasmas. La historia
marca un transito aburguesante: va del
hotel (habitat circunstanciall, al depar-
tamento alquilado, a un hogar familiar.
Dos escenarios surgen como Interrup-
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ciones: la calle, la vida cotidiana, con
Tom; v el lugar del tango, el escena-
rioescenario. La triple relacion amoro-
sa-erotica-sexual se puede observar co-
mo el acercamiento —de lo sentimental
a lo fisico, de lo ideal a lo'material— al
hecho estetico.

ASI SE BAILA EL TANGO

Un profesor de tango en Milan,
seglin una nota de F. Elemberg, apare-
cida en el diario La Prensa (19/6/73)
expresa: “‘La mujer debe apoyarse en
el hombre, inmovil vy sumisa, debe
esperar el movimiento de su comparie-
ro y cuando la rodilla masculina roza
la suya, debe retroceder, retroceder
siempre. La mujer por propia iniciativa
no puede avanzar mas y debe recordar
que sera siempre el hombre €l que la
gura, el que decide los movimientos. Y
si sucede que el hombre se equivoca, la
mujer debe sequir su equivocacion. A
effa no le esta permitida otra cosa que
obedecer. La mujer es la esclava, el
hombre el patron”.

Esta descripcion coreografica, surge
como una verdadera descripcion for-
malista de Ultimo Tango, Ultimo Tan-
go es como un baile de tango, donde la
muger es manejada por el hombre hasta
que se separa; pero, una vez separados,
recobran su individualidad. Y como es
el &ftimo tango ya no hay otro modo
de volver a reunirse, a bailar,

Paul dice: dconoceés el tango? es un
rito, tenés que observar las piernas de
los que bailan””. Y Bertolucci ha dicha
gue tomo la idea de una sentencia de
Borges: “e/ tango es una manera de
andar por la vida™. Ha habido guienes
se rasgaron las vestiduras diciendo que
eso no era tango. Sin embarge Ultimo
Tango remite a la idea del tango, es un
tango, aun en su sentido romantico y a
la vez tragico.

Como simple demostracion recorde-
mos que, por ejemplo, Ricardo Gui-
raldes en el poema Tango, del Cence-
rro de Cristal, escrito en Paris, en
1911, dice: “Tango trégico, cuya me-
lodia juega con un tema de pelea.
Ritmo lente, armonia comph'Cfda de
contratiempos hostiles (. ..) Creador
de siluetas, que se deslizan mudas, bajo
la accién hipnoptica de un ensueno
sangriento {...) amor absorbente de
tirano, celoso de su voluntad domina-
dora. Hembras entregadas, en sumi-
siones de bestia obediente. Risa com-
plicada de estupro f. . .) Presentimien-
to de un repentina estallar de gritos y
amenazas, qué concluiran con sordo
quejido, en un chorrear de sangre hu-
meante, como wltima protesta de lo
inttil (. . .) tango sincero y triste f. . .)
Baile de amor y muerte”. Muchas son
las frases, las teorias, los pedazos de
letras citables. Recordemos apenas una

mas, la descripcion de Juan Carlos Paz:
(El Tango) me parece la expresion de
gente vencida que hace la cronica de
sus fracasos individuales.

AMI ME GUSTA EL TANGO

Si lo p imografico es un modo de
vulgar incitacion sexual, Ultimo Tango
@s su opuesto, una incitacion a la
conciencia. Es un transito entre oposi-
ciones, Una lucha entre contrarios: en-
tre la dependencia y la liberacion, en-
tre el placer y la realidad, entre la vida
y la muerte. La sexualidad se muestra
para conmocionar, para exhibir un unj-
verso donde el aislamiento es imposi-
ble. Habria que analizar un mundo gue
se escandaliza ante la pulcritud con-
ceptual de Ultimo Tango. Acaso, como
en los perversos, lo terrible, es revelar
un secreto celosamente callado.

George Bataille decia: No creo que
el hombre tenga probabilidad de ver
con algo de claridad si no domina lo
gue lo aterra. Mo que deba esperar un
mundo en el que ya no haya motivos
de pavor, en que el erotismo y /a
muerte estén en el plano de los encade-
namientos de una mecanica. Pero ef
hombre puede superar lo que [o aterra,
puede mirarlo de frente. Ese es el
precio para evadirse del extrafio desco-
nocimiento de si mismo que hasta

ahora lo ha caracterizado. 5
. 8.
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“NARANJA
MECANICA” °.

Lucha entre un
frustrado y un
mecanismo sadico
en una fabula

mitica de Kubrick

La naranfa mecénica (A Clockwork
Orange, Inglaterra, 1971) dirigida, pro-
ducida y escrita por Stanley Kubrick,
basandose en la novela de Anthony
Burgess. Fotografia de John Alcott.
Con Malcolm MeDowell, Patrick Magee,
Michae! Bates, Warren Clarke, John Cli-
ve y otros. Montafe de Bill Butler y
Kubrick, Pinturas y esculturas: Her-
man Makkink, Cornelius Makkink, Liz
Moore, Christiane Kubrick. Mdsica
electronica de Walter Carlos: Music for
the funeral of Queen Mary de Purcell,
Overture del Guglielmo Tell de Rossi-
i, Singing in the rain de Arthur Freed,
Nacio Herb Brown cantada por Gene
Kelly, Overture to the sun de Terry
Tucker, Novena Sinfonia en Do Menor
P. 125" (20. y 40. movimientos) de
Beethoven en arreglo de W. Carlos.
Trafes de Milena Canonero. Distribuye
Warner Bros.

Pagina 14

n diciembre de 1972 un

E tribunal suizo condenc a un
joven de 25 afios a someterse

a una cura que reduciria sus impulsas
sexuales. El producto, |lamado Cyclo-
proteronacetato, produce una especie
de ‘“‘castracion quimica’’, disminu-
vendo apreciablemente los llamados de
la libido. El condenado —que hoy esta
purgando un afo de carcel por ataques
reiterados a menores de edad— vivio
esa experiencia en una clinica psiquia-
trica. Nuevamente se ratificaba la frase

de Oscar Wilde {“la naturaleza imita al -

arte’’) pues ese episodio real registra
similitudes con el argumento de La
naranfa mecanica Una satira prospec-
tiva, estremecedora acerca del crecien-
te control de personalidad humana en
manos del Estado.

El tema, extraido de la novela de
Anthony Burgess A Clockwork Orange
{editada en Argentina por Minotauro)

Malcolm McDowell: Alex, el cab=cilla.

transcurre en un Londres
no demasiado lejanc. Lz visio
cial: la sociedad del futuro =5 una
suerte de villa de emer i3, al mismo
tiempo supermecanizada y sordida. La
cultura ha sido invadidz por una espe-
cie de pop art azcademice y apatrida.

La politica tambizgn es un remedo de si
misma, en un combate perpetuo enfre
los defensores de la anarquia vy los del
control absoluto.

Con ese escenario y en el tono de
una enloquecida fabula de horrores,
una banda de delincuentes jovenes do-
mina la noche con actos de rapina vy
violacion. Alex (Malcolm McDowell)
es el cabocilla y, al mismo tiempo, &l
narrador en primera persona de lo
acontecimientos. Como Ricardo Hi, de
William Shakespeare, Alex &s tecnica-
mente vil, aunque dotado de ens
imaginacion demoniacas gue lo hacen

w
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superior a cualquiera de sus comparie-
ros de fechorias.

Tal personaje deberia desagradar
profundamente, pero son su convic-
cion y sensualidad la que lo ponen
fuera de todo juicio normal. Como
ocurria con los protagonistas de Dr.
Insélito —también de Kubrick— Alex
parece perder totalmente el control
cuando, en realidad, lo que hace es
mostrar o5 sinfoimas Ge un Proceso
inequivoco que lo convierte en victima
de una generacion mayor, débil y aco-
rralada, de una sociedad lunatica y de
un gobierno francamente policiaco.

Kubrick ha cuidado que no se o
odie demasiado. Para ello estiliza los
climas de violencia, provecando un
distanciamiento entre accion Y conse-
cuencias. Lo logra describiendo como
malvadas a las victimas o convirtiendo
los atagues en una forma de ballet.
La violacion a la mujer de un escritor,
v la lucha entre pandillas rivales, se
muestra como una variacion de Can-
tando en la fluvia, el conocido film de
Gene Kelly. Una orgia se desarrolla
con los compases de la Obertura Gui-
lfermao Tell de Rossini.

Como wuna aparicion fantastica,
Alex atrae por algo ancestral, El realiza
los deseos inconfesados de gratifi-
cacion sexual inmediata, los instintos
reprimidos de venganza y éxcitacion,
la necesidad de la aventura imposible.
Alex es finalmente encarcelado. El go-
bierno, satisfecho de su ofensiva con-
tra el crimen, lo exhibe orqulloso. Mas
tarde lo internan en una clinica de
rehabilitacion, experimentando en él
un nuevo metodo terapéutico. En una
demostracion clientifica, es provocado
por un actor y tentado por una mujer
desnuda, Su Unica reaccion es lamer el
zapato del hombre y arrastrarse a los
pies de la mujer.

Finalmente, Alex retorna a su ba-
rrio y es apaleado por todos los que
ultrajo alguna vez. Ademas de su capa-
cidad de defensa, pierde otras cosas.
Por ejemplo, su gusto por Beethoven.
El feroz remedio deja de surtir efecto,
cuando el gobierno —ante el atague de
la oposicion— se ve obligado a devol-
verlo a su estado natural y a los im-
pulsos que Alex denomina excesos de
vida.

A esta altura de la anécdota, George
y Dim —sus antiguos compafieros de
fechorias— siguen apaleando, pero
ahora vestidos como policias. Como
Alex, siguen comportandose con ex-
tremada violencia, pero ya han sido
absorbidos por el sistema y aguella
reaccion no ha sido elegida libremente
por ellos. Este cuadro de degrada-
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Stanley Kubrick: cuida gue no lo odien.

ciones organizadas se completa con los
retratos de un ministro y dirigentes
cuyo Unico objetivo es perpetuarse en
el poder; la familia incapaz de com-
prender a las nuevas generaciones se
aturde en la idiotez de la television; el
escritor, los intelectuales, pura apa-
riencia de progreso que desaparece
apenas estan en posicion dominate.

Kubrick acentla estos caracteres en
beneficio de un tono de farsa enlo-
guecida y brinda un vistazo pesimista
del mundo que lo rodea. No opong, en
cambio, otra opcion que la de una
moral religiosa. No es casual que el
Capellan sea el (nico personaje salvado
de la completa descomposicion que
invade la historia. A través del Cape-
llan, Kubrick propone una nueva reli-
giosidad, ubicable mas alla del conser-
vadorismo institucionalizado de la lgle-
sia actual.

Es precisamente desde este enfoque
donde se produciran las criticas contra
la pelicula, deslumbrante y dantesca
en su vision de la lucha entre un
frustrado y un mecanismo sadico, pero
mas limitada cuando trata de senalar a
la religion como Unica salvacion para la
humanidad.

E.S:

NOVEDAD

Los jévenes realizadores
argentinos ahora también
en 16 mm.

PALO Y HUESO
de Nicolas Sarquis

TUTE CABRERO
de Juan Josée Jusid

MOSAICO
de Néstor Paternosiro

JUAN LAMAGLIA Y SRA.
de Raul de la Torre

EL AYUDANTE
de Mario David

Distribuye:
SAMPABLO FILM

Lavalle 1992
T.E. 46-1364
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los cortometrajistas

Un centro

que
experimenta

e intercambia

UANDO a un grupe de gente

joven le interesa el cine, Yy

contando con medios precarios
puede producir 7 peliculas ce 16 mili-
metros en 4 anos, planear otras tantas y
organizar intercambio de proyecciones
con cine clubs, estd en condiciones de
formar el Centro Experimental Cinema-
tografico de Bahia Blanca. Alberto
Freinquel, Alberto Blanco, Julio Ventu-
reyra, Ana Alvarez, Vicente Rodriguez,
Enrique Pierini, Carlos Larriera y Eduar-
do Alvarez son los responsables de este
centro que tiene como proposito orientar
al aficionado amateur para que tome con-
ciencia de sus conocimientos, los am-
plie, se agrupe, experimente y luego
realice un cortometraje aplicando la
practica aprendida. “Es importante que
el aficionado-del cumpleafios familiar o
el cine turistico y que utilice sus conoci-
‘mientos técnicos para producciones mas
comprometicdas”, se explaye Freinquel.
El Centro. Experimental Cinematagrafi-
co de Bahia Blanca ejerce una polrtica
‘de integracion y fomenta el inter-
cambio, “Solo de esta manera el ama-
teur puede salir del anonimato; puede
también tomar contacto con otras pro-
ducciones, intercambiar ideas y com-
partir con los demds, exitos y fracasos.”
Para esto, todo el grupo se retne los
lunes, a las 21 hs. en una sala cedida por
la Universidad del Sur en Av. Colon 80.
Alll se exhiben peliculas de corto me-
traje v se debaten. Pero las peliculas del
grupo tienen también otros escenarios:
cine ciubs, casas de amigos, clubes de-
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Actores y fécnicos durante el rodaje de
“La Fruta en el Fando del Tazon”.

portivos, universidades, whiskerias v a
veces algan canal de TV.

Duelo (un corto de 10 minutos),
Mateo (5') documental sobre el coche
de plaza ya casi desaparecido en nuestro
medio, Poema (6') basado en el poema
de Arthur Rimbaud; E! durmiente del
valle, la (nica experiencia en color; La
fruta en el forido del tazon inspirada eén
el cuento de Ray Bradbury, publicado
en Las doradas manzanas del sol. Fue-
ron realizades por Alberto Freinquel en
co-direccion con Atilio Germani y Rafael

Martin. El sonido fue grabado en pista
magneética, un detalle que obstaculiza la
exhibicion por la escasés de proyectores
apropiados.

Mas recientemente filmaron Apoca-
lipsis, basada en un poema de Manzi
(Hombre); El nutriero, adaptacion de un
cuento de Lobodéon Garra, dirigido por
Julio Garcia Ventureyra v En victoria
con ideas propias del equipo.

El nutriero ejemplifica la gran cohe-
rencia del grupo. El tema (el individuo
en su licha por la supervivencia), como
casi todos los elegidos por ellos, tiene
implicaciones sociales. E| personaje re-
fleja la problematica del hembre que
habita las regiones himedas donde se
caza la nutria. Puesto en una situacion
limite, llegara a matar para salvar su
sustento y por lo tanto su Unica posi-
bilidad de existir. Como se ve, otro
personaje clave en el corte es la natu-
raleza, que ha sido bien captada por una
camara que Usa primeras planos y largos
travelling para mostrar su hostilidad y su
belleza agreste. La banda sonora capta
hasta el mas minimo susurro; los grises
claros resaltan el medio ambiente por
obra de una excelente fotografia vy el
montaje paralelo crea tensicn y espec-
tativas.

El future de este centro experimental
es, al parecer, auspicioso: proyectos de
charlas en la universidad, cursos de ca-
pacitacion en teoria ¥y practica de cine
siguen ocupando a estos jovenes
bahienses.

N.M.
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“Liuego de la prohibicién que
se hizo hace dos afios, de no
pasar avisos de cigarrillos por
television, la linea que Jockey
mantiene en sus campafiag es
gratificante; buscando siempre
crear situaciones reales”. Los
objetivos que puntualizara Ro-
dolfo - Quirno, Director de la
cuenta Jockey en Gowland Pu-
blicidad, parecen estar logran-
dose. El cortometraje Jockey
Bote acaba de ganar la “meda-
lla de oro al mejor film extran-
jero’” en el festival de Atlanta,
Estados Unidos.

En la misma linea pregonada
por Quirno estan ubicados los
cortos Jockey Casamiento y Jo-
ckey Disfraz. Se trata de llegar a
la gente joven. Segun Quirno las
camparfias que se han empredido
con esta tactica resultaron favo-
rables. “En todos los casos, se
tiene en cuenta la musica a
utilizar —compuesta especial-
mente— y la originalidad de los
temas. Se trata de que la gente

asocie la musica con el ciga-
rrillo”.

Ejecutivos: Narberto Quirno, Jorge Agudin y Federico Oromi.

“Jockey —sostiene Quirno—
sigue siendo el lider absoluto en
el mercado; el producto lanzado
el ano pasado (Jockey largo) es
el de mayor venta'. Jockey
Bote es el film mas reciente
lanzado por Nobleza. La pelicu-
la fué filmada en el sur argen-
tino, en las margenes del rio
Limay y se rodaron aproximada-
mente entre 800 y 1.000 metros
de pelicula, En esta campana
cumplié una tarea importante el
sefior Eduardo Crant, Cerente
de Publicidad de Nobleza, v los
equipos Creativos y de Planea-
miento de Cowland Publicidad
v la productora Dimar Cinema-
tografica S.A.

Quirno y Grant pueden sen-
GOLD tirse satisfechos: Jockey Bote
INTERNATIONAL COMMERCIAL compiti6 con otras 2.000 peli-

. TWOCOUPLES DX THE RIVER - culas procedentes de 32 paises.
 DIMAR CINEMATOGRAFICA SA. |

La medalla obtenida en la Internatio-
nal Commercial.

FILMAR Y VER
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FERNANDO EZEQUIEL SOLANAS:

Hace unos dias, en forma oficial, se estreno
finalmente en Buenos Aires “La hora de los hornos’’.
kisto hacia suponer que se pondria fin a las
polémicas que habia suscitado en todas las
exhibiciones realizadas anteriormente, tanto en la
clandestinidad como en los distintos festivales
internacionales a que concurrio. Sin embargo,

la controversia se agudiz6é aun mas aunque

las causas de la misma »abian variado: ahora la
preocupacion de la opinién publica giraba en
torno a la demora de su presentaciéon y al cambio
de final. En un principio la pelicula debia
exhibirse en setiembre y hasta el dia anterior

al fijado para el estreno todo parecra indicar

que asi se haria. Sorprendi6 a los

espectadores el comprobar que la pelicula

Nno se proyectaria.

A partir de ahi, las suposiciones y rumores
fueron creciendo y algunos llegaron a afirmar
que el problema radicaba en el enfoque
ideologico de algunas secuencias, que habian
obligado a Solanas a cambiar el epilogo a

ultimo momento, sin darle tiempo a que
estuviera lista para la fecha prefijada.

La verdad la sabra solamente Fernando Ezequiel
Solanas y é€l es el encargado de decirla.

- Fernando E. Solanas

“Las causas de la posterga-
cion del estreno fueron varias.
Por un lado, el 26 saliamos al
publico, el 25 asesinaron a
Rucei vy los animos no estaban,
precisamente, como para ir al
cine. Ademas, las copias de tira-
je para distribuir en las 34 salas
en que iba a proyectarse la
pelicula no estaban listas. Y
aunque esto podria haberse so-
lucionado momentaneamente,
también influyd que ese mismo
dia estrenaban Operacion Masa-
cre cuya tematica idelogica es
similar ¥ no tenia sentido la
competencia. La situacion no
era la ideal, sobre todo para
llegar masivamente al plblico,
que es lo que nosotros quere-
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Grupo Cine
Liberacion:
Con Peron.

mos. Estrenar en ese momento
hubiera sido trabajar para una
derrota y wor eso preferimos
esperar”’,

— ;Es cierto que el cambio
del final no lo decidié Ud. sino
que le fué impuesto?

— “Esto lo voy a contestar
para que todos los idiotas del
mundo se enteren: nunca voy a
dejar de decirles a los espectado-
res lo que yo quiero expresarles,
verdaderamente. Lo que sucedio
es que la pelicula tiene ya 6
anos —se rodo entre el 66 y
67— y desde entonces hasta
ahora han pasado miles de co-
sas, tanto en el pails como a
cada uno de nosotros y la logica
indicaba que habia que remozar-
la. Por eso agrequé algunas se-
cuencias (que son para 1973),
sin quitar nada de la anterior,
salvo el final que es distinto
porque el otro sirvio para la
época de los militares, pero no
para los momentos que estamos
viviendo. La gente desconfia
porque cree que ya ‘‘acomodé”
el film a las coyunturas actuales
y eso no es asi. Simplemente lo
adecué a lo que pienso hoy’'.

— ;Como piensa Fino solanas
en 19737

— “Hoy no lucho por una
ideologia como lo hice en el 66
y 67, sino que peleo por un
modelo de cine. Pero no me
gusta dar explicaciones porque
cuando el Grupo de Cine de
Liberacion salio a decir lo que
pretendia, nadie lo apoyo; al
contrario, lo tiraron a matar.
Por eso las unicas explicaciones
que doy son las de tipo téc-
nico; lo que no acepto, bajo
ningin punto de vista es el
cuestionamiento al contenido de
“L.a hora' porque esos que aho-
ra me cuestionan ;qué hicieron
para defender lo suyo cuando
las papas quemaban? "

— ;Qué pretende con “La ho-
ra de los hornos''?

— “Decirle al espectador co-
mo vemos las cosas. La pelicula
es un analisis de los problemas
argentinos y latinoamericanos y
la propuesta de tipo politico
s6lo se da al final donde la
opcion queda librada al criterio
de cada uno. Y esto es para mi
lo méas importante porque antes
que cineasta soy militante poli-
tico vy el cine es un medio de
difusion que debe ser utilizado
para reflejar la realidad. Algunos
no creen en esto, pero yo si’.

Por lo visto, la polémica re-
cién empieza.

I.P.
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La miiltiple personalidad de

ULISES PETIT de MURAT

Autor de casi un centenar de libre-
tos cinematograficos, entre adaptacio-
nes y argumentos propios, Ulises Petit
de Murat es, a los 66 afios, una de las
figuras tutelares del cine argentino.
Exceptuando su periodo mexicano
—43 argumentos— y la breve etapa
inicial en Europa, ha dedicado siempre
sus esfuerzos profesionales al cine na-
cional. A pesar de eso, hoy prefiere
reconacer que en él vive antes que
nada un poeta, un hacedor de versos, y
que sus tareas cinematograficas han
sido vicarias ‘‘aunque satisfactorias’’,
La tarde del 18 de agosto conversd
largamente en su casa de Belgrano vy
recordd —entre un cOmulo de chis-
peantes anécdotas— sus pasos iniciales
en la redaccion de libretos y argumen-
tos. Los principales tramos de esa con-
versacion, que enverdad fue un mono-
logo, se reproducen seguidamente de
modo textual,

Un Critico

Arturo Mom abandon6 la direccién
de la pégina de cine que hacfa en el
diario Critica alrededor del afio 1930.
Eduardo Bedoya, entonces subdirector
del diario, convoco a un concurso para
suplir el cargo. Se trataba de establecer
un paralelo entre Greta G..rbo y Carli-
tos Chaplin en el afecto del pablico v
fuimos muchos los gue participamos;
entre otros Conrado Nalé Roxlo y
Pablo Rojas Paz. Vaya a saber por qué
motive, Botana prefirid mi trabajo a
todos los demas y fue asi gue me
dieron la direccion de la péagina de
cine. De todos modos, al cine habia
llegado yo muchos afios antes gracias a
mi abuela gue era una mujer muy
adelantada para su época; hablo de los
afios 14, 16 6 18, mas o menos, un
tiempo en que el cine estaba muy
desprestigiado y tenido a'menos por la
gente. de buen tono. Veiamos dra-
mones mudos y la mayor parte de las
veces iI'ICDFIE.‘XOS, DEro a Nosotros nos
encantaban, a mi abuela y a mi. La
gente, quiero deci* el resto de la fami-
lia v las relaciones mas proximas a
nuestra casa preferian por lejos ir al
teatro; aquello significaba mucho maés
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que el cine, naturalmente. Asi fue que,
acced( a las cintas en episodios y vi £/
Misterio de la deble Cruz, y conoci a
Pearl White... A proposito de esto,
recuerdo ahora mi sorpresa y mi asom-
bro cuando supe que la mujer de Ed-
mundo Guibourg era nada menos gue
hermana de Pearl White, a quien yo
admiraba tanto en mi infancia.

Ese es entonces mi primer contacto
con la pantalla, en tiemposen que doen
Alfonso Reyes decia gue la gente esta-
ba dividida entre la que habia vivido
antes del cine y la que viviaen el cine,
como si esto fuera una categoria an-
tropolagica y social. Mi madre era de
las de antes del cine y para ella sonaba
a ridiculo todo lo que a él se refiriera;
recuerdo la ingenuidad con que mi
madre enfrentaba las peliculas, las po-
cas que vio en su vida. Una vez, estaba-
mos viendo creo que Carnaval de la
Vida, pude probar esa ingenuidad y a
la vez otra cosa mas. En un plano
avanza Greta Garbo de frente y se
produce un repentino corte de escena
que da lugar a una enorme mano apre-
tando un timbre. Totalmente descon-
certada, mi madre me pregunta en la
sombra: ‘‘¢Pero de quien es esa ma-

no? ”, "“De Greta” le dije. No podia
creerlo, le costaba admitir que le hu-
bieran escamoteado de golpe la figura
entera. Supe asi que habia cosas gue
nosotros podiamos entender facil-
mente y que ella, o |a gente como ella,
no podia en absoluto; adverti ademas
que el cine tenfa ya un lenguaje pro-
pio. Al fin, también mi madre fue
atrapada por el encanto de la Garbo v
por el encanto de Chaplin, esas dos
figuras gue llevaron al cine a casi tedo
el mundo sin excepcion. .. Coma-si
dijéramos que no podia estarse a bor-
do del: mundo sin conocerlos. Hubo
alguien sin embargo que, estoy seguro,
jamas oso ver una pelicula en toda su
vida; me refiero a don Hipolito Yrigo-
yven. Inclusive iba poquisimas veces al
teatro y muy pronto dejo de ir a las
tertulias y a los bailes del Club del
Progreso. En realidad, don Hipélito era
un fanatico de la politica y de las
sefioras’’,

Un Galan

Pero estabamos entonces en Cri-
tica. . . Lo curioso fue que cuando me
hice cargo de la pagina de cine —estuve
alli diez afios, mas © menos— y me
relacioné con el ambiente, las primeras
proposiciones que recibi en el sentido
de trabajar para el cine nada tenfan
que ver con mi funcion de critice: me
ofrecieron papeles de galan; vea un
poco, querian que trabajara en las
peliculas porgue, segin decfan, tenfa
yo condiciones.

M3s adelante empezaron las ofertas
de argumentista. Algunas personas vie-
ron en mi esas cualidades pero ahora
pienso que se debid también al hecho
de que trabajara yo en un diario de
mucha influencia. En esa época casi
nadie, quiero decir casi ningln escri-
tor, se dedicaba a escribir para el cine
en la Argentina. Los directores necesi-
taban ayuda y buscaban el apoyo de
las publicaciones importantes, esta ac-
titud hizo que muchos criticos de cine
ingresaran luego al oficio de libretista
de esa forma. . . Bueno, personalmente
creo gue cometieron un error muy
grande al seguir escribiendo sobre cine
argentino, porque yo, en cuanto vendi
el primer argumento, dejé la critica.

La historia de ese primer argumento
y de como lo vendi tiene aspectos
atractivos. Yo estaba tuberculoso y se
me recluyd en Ascochinga, Cordoba,
para someterme a uma curacion muy
larga que duré casi cuatro afios; en
aquellos afios no habia antibidticos y
todo lo que se hacia era recurrir a la
cirugia, asi gue debi soportar cosas
muy duras. En el sanatorio, entonces,
con todas las horas libres, yo tomaba
apuntes para mi novela "E| balcén
hacia la muerte” y hacia algunas cri'ti-
cas de cine ya que Botana, muy ge-
neroso, se preocupaba por hacerme
llegar hasta alli algunas peliculas para
dgue yo no perdiera mi trabajo. A

”ﬁropbsito, recuerdo que una de esas

peliculas era ““La Dama de las Came-
lias" donde Greta Garbo reproduce
con una fidelidad impresionante la
Gltima tos del tuberculoso, la tos ago:
nica gue sobreviene cuando ya ni si-
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quiera se fienen fuerzas para toser. ..
Creo que ni Sarah Bernhardt consiguio
hacer la tuberculosis tan bien como lo
hizo Greta. Y bueno, los enfermos, mis
compafieros de internacion; se refan de
aguello, ved un poco, se reian, pienso,
como defensa, del mismo modo que
uno se rie ante una pelicula de terror.
Entre aquellos internados —hubo
semanas en gue morian catorce en-
fermos de un golpe—, estaba Dario
Quiroga, el hijo de Horacio, y yo era
amigo de él y también participaba de
la admiracién por su padre. A raiz de
eso, y de que yo estaba releyendo los
cuentos de Quiroga, me puse a escribir
un esbozo de argumento basandolo en
la idea de algunos de sus cuentos,
Dario me desalentaba al principio, por-
que decia gue nadie podia producir
dramaticamente las historias de su pa
dre ya que carecian de dialogos y
demas. Yo segui en mis trece, porque
sostenia la tesis, como todevia hoy lo
sigo haciendo, de gue en un pais como
el nuestro sdlo es posible mirar hacia
adentro para rastrear los temas pro-
pios. Es facil hacer comedia sofisticada
si se vive en un pais donde hay un
Sheridan o un Oscar Wilde sirviendo de
apoyo tradicional; pero aqui, nada de
eso.

El malentendido

El mismo Quiroga habia escrito una
vez un libreto para uno de sus cuentos;
ese |ibreta le fue llevado a Ledn Bou-
ché quien, con muy buen criterio pre-
firio dejarlo de lado para no empafiar
el gran nombre de Quiroga: “Es de-
masiado importante el nombre de Qui-
roga para que este argumento folleti-
nesco salga con su firma —habia dicho
Ledn—, ademas estan aqui algunas de
las mejores historias que se hayan es-
critoc en Ameérica. No, no hay que
estropear una cosa asi”’. De todos mo-
dos, yo sastenia que habia material de
sobra en Horacio Quiroga para armar
una buena pelicula y me puse a tra-
bajar sobre los cuentos Los desiradores
de Naranjas, Desterrados y Un pedn.
Dario me ayudé prestando su conoci-
miento de la selva y del ambiente en
general. Una vez que lo hube termi-
nado creo que se lo mandé a Mario
Soffici: digo creo porque alrededor de
ese envio siempre se tejio un malenten-
dido desentranable y atn hoy, después
de tantos anos, es motivo para que nos
crucemos chistes. Yo le digo: “Ni si-
quiera lo lefste” y €l me contesta:
"Pero si nunca lo tuve en las manos'.
El hecho es que algunos amigos, por
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piedad seguramente, porgue todo el
mundo creia que yo iba a maorir en
poco tiempo, lo publicaron en alguna
parte y alli quedo hasta que una noche
en Buenos Aires, con motivo de cele-
brarse un aniversario de Critica, José
Gola me habld de él, me dijo que
habia oido hablar de un argumento
basado en los cuentos de Quiroga y
gue estaba interesado en leerlo. Le dije
que yo ya lo habia mandado a Soffici
pero que €l no se habia interesado y
que ahora no tenia ganas de hacer
antesalas en las oficinas de productores
y todas esas cosas.

Gola insistio, era abstinado, y al dia
siguiente mand6 a casa a su hermano
Ermete para-que retirara el guion, Er-
mete me llamo por teléfono venticua-
tro horas después para decirme gue
José Gola no pedia hablarme porque
estaba deshecho en lagrimas de la emo-
cion: “Tu argumento le parecio formi-
dable a José y va a filmarlo™. Era la
época en que José temia un fuerte
contrato con Pampa Film y era él
quien decidia los temas en los cuales
iba a trabajar. Bueno, en definitiva, asi
nacid Prisioneros de la Tierra, mi pri-
mera pelicula. Vendi ese argumento en
6 mil 300 pesos de los de antes; estaba-
mos en 1938 y me compré un Ford de!
36 y todavia me sobrd una buena
cantidad de plata.

El camino de la selva

Soffici ataco el manuscrito despo-
jandolo en parte del aire poético para
destacar en cambio el aspecto realista
del asunto. Todos nos trasladamos a
Misiones un mes antes de efectuar la
primera toma. Era necesaria que cono-
ciéramos el clima, la vida, el ambiente
sobre el que debiamos trabajar. Este
tipo de adecuacion previa ya no se
hace. Los actores, Petrone y Gola y
también Lange, rechazaron la ropa gue
les vendia la sastreria teatral y prefirie-
ron comprar en las depensas de Posa-
das el tipo de vestido gue alli mismo
adqguirian los menstes y los capangas,

Primero nos instalamos en Posadas
y después pasamos a Obera, en plena
selva y en la época en que Obera tenia
un solo hotel el Hotel de los Siete
Suavos, practicamente devorado por el
verdor e invadido por las lianas y las
plantas que, lo juro, se metian en las
cuartos como si fueran serpientes.

Recuerdo que Petrone se habia cor-
tado el pelo a la prusiana y se habia
tefiido de rubio; estaba tan concen-
trado en su papel de patron cruel que
andaba por alli blandiendo siempre un

latigo. José Gola era otro caso, un
actor formidable y de una voluntad
sorprendente. Yo habia escrito en su.
papel que en un momento de ira a su
personaje se le hinchaba unavenaen la
frente; el bueno de Gola practicaba
frente al espejo todos los dias tratando
de marcar ese rasgo hasta que lo logro.
Es curioso como esta filmacion estuvo
signada desde el principio por la come-
dia y por la tragedia; el destino cambi®
tomas que no habiamos previsto. En
principio, pas6 aguello tan gracioso de
Magafia en el puerto de Buenos Aires.
Resulta que estabamos por partir y
Magafia habfa venido a despedirnos
junto con su hermano, pero por hacer-
le un chiste lo secuestramos y lo meti-
mos en un camarote: “Vos no te des-
pedis nada —le dijimos—; vas a venir
con nosotros’. Resignado, Magafia pi-
dio que por lo menos alguien tuvierala
gentileza de tirarle a su hermano, gue
estaba en el muelle, la llave del auto.
Asi lo hicimos y él se vino con noso-
tros. Como se sabe, Magafna suplan-
taria luego a Gola. José se ocultaba a
si mismo la necesidad de una opera-
cion de apendicitis y en Misiones tuvo
un fuerte atague que al fin lo llevé a la
tumba. . . Hubo entonces que rehacer
secuencias enteras y adaptar el perso-
naje a la juventud de Angel Magafia.
De modo que las muertes de la ficcion,
que eran varias, sintieron celos de la
realidad y se llevaron una vida valiosa.
La pelfcula fue un éxito de todas
maneras y a pesar de nuestros temores:
“Con tantas muertes —en la pelfcula—,
me decia Soffici, si la gente empieza a
reirse, la tragedia terminara por con-
vertirse en comedia'’.

Todo lo que viene después es mi
actividad con Homero Manzi, cuatro
afos largos en los que producimos para
Artistas Argentinos Asociados una
buena cantidad de peliculas como La
Guerra Gaucha, Su mejor Alumno,
Donde mueren las palabras, Toda un
Hombre, Pampa Barbara y algunas
otras gque nos dieron premios y satis-
facciones diversas. Nunca te diré adios,
con Zully Moreno y Angel Magafia, es
la altima de ese periodo. Luego hice
yo solo dos peliculas con Mario Soffi-
ci, una nueva version de £/ Hombre y
la Bestia y Tierra del Fuego, una cua-
rentena de films pero nada que me
interese mayormente; segui escri-
biendo poesia, como todavia |lo hagoe
ahora, v segui urdiendo alguna novela,
al fin mi verdadera pasion.

R.R.
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ACTO I: 1895-1918

Principio quieren las cosas... se

comienza con el invento de aquellos
aparatos de Luis y Augusto Lumiére,
ni tampoco con el kinetoscopio de

intencionado, algo necesario, tal vez
inevitable, pulsamos otro instante y la
fecha dice: 11 de noviembre de 1918.
Ailas 11 horas, exactamente, una salva
de cafion ordenada por el Alto Mando
. Aliado, pone fin a la Gran Guerra
desatada 4 afios = atras, Entonces,
cuando la noticia de la definitiva
derrota. germana gira por el
‘globo y estremece de alegria —y espe-
ranza— a todos los habitantes de fa
tierra, incluidos acaso los vencidos
subditos del kaiser, el séptimo arte o
biografo, como lo llamaban abuelo y
‘papd, cumplia unos 23 floridos arios
de existencia. . . Pero eso si, muy bien
vividos. Porque ni el comienzo del
nuevo S‘tg|0, ni el final de la belle
 epoque, ni los estragos de la guerra, ni
todos los contratiempos, fracasos y
desastres reales o imaginables, pudie-

camaras que registraron, cuadro a

la vida real en los rmas distantes rin-

daban escasa tregua a su cansancio, ya
incorporados a los engranajes de fac-
tura irrefrenable del nueve arte-indus-
tria, llamado cinematografo.
1918: el nivel alcanzado por los
creadores de aguellas imagenes era
. prodigioso, con relacion a los origenes.
En. Europa® competian sin cuartel las

inglesas y escandinavas, citando algu-
nas. Y la fama tocd desde el principio

productores como  Charles Pathé, a
. comicos como Max Linder, a bellezas

dice. Sin embargo, esta historia no

Thomas Alva Edison, En un juego algo

ron detener las manivelas de cientos de.
cuadro y escena tras escena, hechos de

cones del mundo o las ficciones pre-
paradas por libretistas y escritores que

. empresas francesas, italianas, alemanas,

. a realizadores como Georges Meligs, a

E PEUUENA
u GRAN HISTORIA

como Lyda Borelli, Francesca Bertini,

Pina Menichelli.

Pero si hubo buena fortuna para
aquellos nombres, también abunddé el
exito para numerosos titulos. Las cine-
matecas iniciaban su secular tarea,
reservando copias de obras valiosas
como Cabiria (ltalia, 1912/14) de
Giovanni Pastrone, El estudiante de

Praga (Alemania, 1912) de Paul Wege- -

ner, Fantomas (Francia, 1913} de Luis
Feuillade, sin olvidar los inicios de
Sjostrom con, Ingeborg Holm (Suecia,
1813). Entre tantas pujando por dife-

renciarse en una preduécion bastante
seriada recorddmos obras como Per-

didos en la oscuridad (italia, 1914) de
Nino Martoglio.

Durante las cincuenta y tres sema-
nas de la gran guerra, no disminuyo la
produccion y el espantajo rojinegro de
la lucha parecio avivar.la calidad de los
films, Desde 1915 s conocia Los
vampiros (Francia) de Feuillade, mien-
tras Patrone en ltalia e lvan Chardinin
en Rusia, adaptaban El fuego de Ga-
brieile D’Annunzio y Los bajos fondos
de Maximo Gorkij. Es aue en
1918 el cine era ya un espectaculo de
masas, transitando una ecuacion clave
de su historia. Para 1917, la cantidad
de peliculas rodadas en estudios euro-
peos se habia duplicado respecto a dos
afios atras. Feulliade ratifico su valor
con Judex (Francia, 1216/17), mien-
tras surgia Germaine Dullac con Las =
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1916); of curaz'on germano

_ciones del expresionismo con Homun-

ésta cérraba su acerada
iles de cadaveres en 1os

='-;comrapuso d seme;ante hOH‘Or ‘gientos

_ante tanta muerte y destruccmn solo

daif'- E"ﬁiha' ja v Pax" Aeférha Carl
Theodar Dreyer preparaba sus valijas

a trasladarse a Estocolmo, donde
dlnglr_la'su ‘primera obra importante.
Del iresto  afirmames lo mismo:

con Mater dolorosa y Zona de muerte
{1917), mientras los realizadores ita-
lianos —salvo excepciones sefialadas—
pemst:’an en la reconstruccion de

os (2} eomo La Jeru-

El dia mgu:ente estaba siempre a la
~ puertade los estidios.
Pero el mundo no se llamaba Euro-

durante esa época. Para los Estados
" Unidos, la guerra, antes gue afectar el
desarrolla de Hollywoad, < que vya
concentraba fa  actividad cinemato:

depuracmn tmai de Ia competpnma
extranjera en. el cerco nacional. La
guerra entre Guillermo 11 vy sus archi-
_enemigos  anglo-franceses,

ta pais norteamericano. 1915 se
- destaco por la aparicion en las pan-
“tallas de las bathing beauties, mu-
. _chachas semidesnudas comandadas por

2 férmuiaide[ sex- -appeal, ahado directo
: t EﬁtE constituyc un
' m ahismo casi magico de los pro-
‘ductores {al estilo Lasky, Goldwynn y
Fax) ‘que. Ies permnm a no mucho

- vanguilandia. Los ‘agenies de publi-
- cidad de las empresas construyeron

tia escuchar las primeras pulsa-

-wlus de Rahert Neuss y Otto Rlpert ]

' vapuleadas.esperanZas* El nu'e'vo arte

. de films proyectando vida y belleza -

~ Abel Gance sacaba punta, al talento

: abiola y Macbeth de
- pa, aunque muchos pudieron creerlo

grafica d_el-‘pals) ‘-'pDSIbIl!tO _aun mas su'.

resulto
nente benéfica para el pro-.

el avizor Mack Sennett, inventor de la

= T € -absoluto
_=ma- V I_a_ -preemmeﬂtia del cine de’_

~una leyenda énorme alrededor de la
- vida y milagros (sin olvidar los amores,
Ias, gu stes v'{as e:(camncldadeﬁi cie los:

mstalados en tudo ei pals Unsiste:
de propaganda que al pasar los dias

perfeccionaba a si mismo (como tipica
procesq mercantlllstal y ain subsiste

naso americano pod:a
plados en vwo. e :

veinte y treinta, con' ud
lentino —encarnacion del apa
latin lover— Mary Pickford

de Ameérica, Douglas Falrbanks Torn-

Mix y tantos mas.

La suerte sonmreia a los Eéfaﬁns_

Unidos en aguellos dias dificiles par
Europa. En el mundo del cine ocurria
lo mismo. Para facilitar mas esa situa-

cion, se vieron enriquecidos con una

rica en savia

inmigracion casi masiva,

intelectual. A las posibilidades natu-
rales de David Wark Griffith, se unie:
ron las ideas del franco-flamenco Cecil
B. De mille, el teutonico Erich von

Stroheim —que por disposicion de los

empresarios pase en ida y vuelt
actor a realizadar—, productores

* ¢lara intuicion cornért:tal como Adélph“

Zukor y el'va citado Mack Sennett. .
Parrafo aparte merece 1a apartcron
de quien se transformarla en un ano
{(1914) en el campeon de actores, di-
rectores y productores, _{;o_ncentradgg
en su gran personalidad y su peguefia
talla: Charles Spencer Chaplin. Tras
breves escarceos iniciales, act
Making a Imng {Ilt Ganarée [a i

; cas captades ‘con \ns:on entre I|beral ;
_-protestanze resultaron el pedestal de

{1914), Civilizacion, El cobarde, Los

'-de ambes dramas, aunque en distintos ;

_ mienzos de siglo, los principales paises
de América latina —Méjico, Argentina

‘diferenciarlo del europeo o provenie

'mente pronto sufrio una éspera cor

~luciones de su patria, en 50. 000 me

~taje titulado Memonas de un mejican
Traspuesto el 51g|o el fctograf{} Jul

~ cano, filmd como representante de Pa-
_ the Freres algunas documentates, q '
‘ recogieron |magenes de patsajes eve

' on La coiera de los dws»es
de Gettysburg, El taf'“

Inhps y Carmen Ia de K{ondyke (19151

diversos en ias trmeheras eurapea
allende el mar en los Estados Unido
Pero hu bD frentes de hdtalia iuchas

fuego graneada, canor;azos e mce.gga' te
metralla. . .hollywoodense. :
Ssendo los hombres actores dsgectas :

W

; expenencla latinoamericana,

0 el mundo nCI termina sobre. las |
enes del Rio Grande. Desde co- |

v Brasil— tuvieron un cine local para .

te de Estados Unidos. Lamentabie»';-

petencla norteamerwana utlilzando las
palabras del sennr Georges Sadoul. ..
En Meuco el ingeniero Salvador Tos-

cano Barragan, considerado padre de'la |
' atograﬂa nacmna$ compro e

tros de apasionantes documenta!eﬁ,
que. ‘permitieron —en: 1954— un mon-_"_

Lamadrid, sngu;endo los pasos e Tos-
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Pero ante ¢l escaso acicate logrado por
su trabajo, Lamadrid oriento su cami-
na hacia el norte, asociandose con Mr.
Fox.

Tal defeccion no hizo mayoer mella
al naciente cine azteca. Otros adelanta-
dos de Toscano fueron Julio Labadie,
Enrigue Rosas, los hermanos Alva vy
Manuel Becerril. Hasta llegar a 1906,
con el estreno de la primera pelicula
mexicana de argumento, con duracion
poco mayor a la que corresponde a un
rollo. Se titula El San Lunes del Vale-
dor, pero se ignora quien fué su direc-
tor. . .

Los afies no se detienen y en 1910,
El grito de Dolores inicia el periodo de
los films de argumentos. El cine docu-
mental, con su cardcter de diversion de
feria pasara a ocupar un segundo plano
y si bien la Revolucién retardd en
Méjico tal fenomeno, es evidente que
el esfuerzo de los cineastas se dedicaria
fundamentalmeante a la realizacion de
un cine considerado como arte drama-
tico.

En 1917 se fundaron dos astudios,
los de la Azteca Films S.A. y la Pro-
ductora Quetzal. Empezaban a defi-
nirse los géneros centrales del cine
nacional. En todos ellos existe el co-
mun denominador de lo melodrama-
tico, con subdivisiones en orden al
lugar de la accion (melodrama cosmo-
polita o costumbrista vernaculo) o al
tiempo (films de época, con frecuentes
exaltaciones de, lo indigena) y final-
mente el film de aventuras notoria-

mente influido por los seriales euro-
peos y norteamericanos. Gracias a este
Gltimo género, ocurre en Méjico un
fendmeno comin a otros pafses: los
cineastas locales se ven obligados a
superar la nocion de simple teatro
fotografiado para alcanzar valores es-
pecificamente ecinematograficos. En
1919 el productor Enrigue Rosas, di-
rige. El automaovil gris, serie que califi-
cariamos como policial, pero estaba
incluido en las premisas de los melo-
dramas. Autores como Emilio Garcia
Riera opinan que El automovil gris es
en realidad la pelicula mas importante
dentro de la historia del cine mudo
mejicano’’. Dividido en episadios, na-
rra las aventuras de wuna banda de
delincuentes que opera en la ciudad de
Méjico, con la ayuda de un automovil
gris. Esa banda existio en la realidad v,
segun parece, su actuacion tuvo impli-
caciones politicas. Tras el éxito de
1919, cuando surgié el cine sonoro
—hacia 1927/28— se sonorizo el film,
pero ello no anadio nuevos atractivos a
la pelicula, que por el contrario, dismi-
nuia con el sonido sus valores dramati-
cos. Casi 55 anos después, El auto-
maovil gris conserva todo su sabor y su
frescura originales. Paradéjica prueba
del nacimiento y primer desarrollo del
cine mejicano vy latinoamericano.

En Brasil, como cita Sadoul siguien-
do a otros autores, el cine tuvo un
interesante desarrollo y ya en 1900 se
registraron sus primeras manifestacio-
nes. En este vasto pais se habran for-

mado diversos centros de produccion,
no solo en Rio de Janeiro y San Pablo,
sino también en Recife, Belo Horizon-
te, Porto Alegre, Bahia v diversas ciu-
dades de los Estados de Minas Geraes y
Rio Grande do Sul.

Hacia 1913, Francisco Santos pro-
dujo el primer largometraje de impor-
tancia: El crimen de Banhaos, donde
se reconstrufa un episodio policial ocu-
rrido en la ciudad de Pelotas, por
entonces importante mercado de gana-
do. En San Pable, el emprendedor
Francisco Serrador habia fundado, ha-
cia 1910, ciento cincuenta salas. Pero
los pioneros del cine brasilefio fueron
realizadores como Antonio Leal, con
Primera actualidad (1903), Capellaro,
con O guarani (1916}, José Medina,
con El castigo de Dios (1919) y sobre
todo el actor y director Luis de Barros,
con Muerto en vida (1915), entre algu-
nos titulos memorables. . . El poder de
Hollywood, tras el embate inicial de
los europeos, llegd a su apogeo entre
las dos guerras, influyendo directamen-
te sobre las cinematografias latinoame-
ricanas, que, sin embargo, siguieron su
camino, paralelo al de sus pueblos. . .

Entre nosotros.

El cine llegd muy joven a la Argen-
tina. El 28 de julio de 18396 se realizo
la primera exhibicion de peliculas en el
Teatro Odedn, con amplia repercusion
popular. Ya en 1894 se habia intro-
ducido el Kinetoscopio de Edison, apa-
rato que solo permitia la vision indi-
vidual por un ocular, por lo que, a no
mucho andar fue transferido a los par-
gues de diversiones. . .

Llegaron después los dias del fran-
cés Eugenio Py, téenico de la casa
Lepage, Eugenio Cardini y otros ade-
lantados de las camaras. Hasta que el
24 de mayo de 1908 se estrena E|
fusilamiento de Dorrego, primera peli-
cula argumental, interpretada por figu-
ras destacadas del teatro nacional co-
mo Roberto Casaux, Salvador Rosich
y Eliseo Gutiérrez. Con ese film inicia
su trabajo Mario Gallo, lleaado al pafs
como integrante de una coinpania |iri-
ca italiana. Otros titulos acicatearon el
interes y la voluntad del nuevo realiza-
dor que agrego a su filmografia Camila
O’Gorman, La revolucion de Mayo,
ete.

Otro gran pionero llegado en 1910
—afo del Centenario patriotico— fué
Federico Valle gue inicio su actividad
filmica con el Film Revista Valle, un
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noticiero semanal que durante 10 afios
cubrid con agilidad vy sentido vivo los
hechos del periodismo cinematogra-
fico. Yaen 1912 se consigna la funda-
cion de la Sociedad General Cinemato-
grafica, pur Julian de Ajuria, ex socic
de Mario Gallo. Se impene con efla el
sistema, utilizado ahora, de alguiler de
copias, en lugar de su venta. Se intensi-
fica al mismo tiempo la distribucion de
peliculas extranjeras. Aparecen nuevas
distribuidoras v en 1914 se funda la
Pampa Film, que produce varias peli-
culas. El misme afio Enrique Garcia
Velloso —hombre de teatro— filma una
version de Amaiia. 1915 marca un
hecho trascenderite para el cine argen-
tino: la realizacion y estreno de No-
bleza gaucha, de Eduardo Martinez de
la Pera y Cincsto Gunche, con argu-
mento de Humberto Cairo, pulido por
José Gonzélez Castillo, guien suprimio
algunos desajustes de la narracion e
ingenuas leyendas explicativas, reem-
plazadas por pasajes de Martin Fierro
que coineidian con las situaciones. El
exito de Nobleza gaucha fue extraordi-
nario —lo evoca acertadamente José
Agustin  Mahieu— vy su costo de
$20.000 se cubrié con una cifra ex-
cepcional para la €época:
$ 600.000. ..! Orfilia Rico, Celestino
Petray, Julio Escarcela, Maria Padin vy
Arturo Mario, serian recordados por
esa pelicula, tanto como por . sus per-
formances teatrales... 1915 fue
también el afio de la primera pelicula
de Jose A. Ferreyra, evo-
cado con auténtico ecarifio como el

\

negro Ferreyra. Se titulaba Las aventu-

ras de Tito, aunque despues cambio

por Una noche de garufa —como el
tango de Arolas— y el joven realizador
la estrend con muchas dificultades en
el cine Colon, manteniéndase en cartel
an una sola exhibicion de un solo dia.
El publico no rechazaba desde el va-
mos a Ferreyra, pero ya existian los
problemas con los exhibidores, salvo
excepciones. . . Ferreyra fue el primer
hombre netamente de cine en el pafs.
Como senala Estela Dos Santos —El
cine nacional— quienes lo antecedieron
trataron de hacer peliculas sobre los
moldes que proporcionaba el teatro.
Aungue él también tuvo tinaeducacion
teatral, supo unir sus afiziones de pin-
tor, musico, escenografo y fotografo,
amén de una nunca abandonada bohe-
mia, a su intuicion natural para el cine.
Al revés de otros, que pretendian emu-
lar a'los films extranjeros, si no en los
termas por lo menos en el estilo y la
técnica, busco ser original, siendo él
mismo. Tras sus inicios, filmo otras
dos peliculas en 1916 de las que no se
sabe practicamente nada, para nuestro
memorable perjuicio. Recién en 1817,
con El tango de la muerte —a [a que él
se empecind en considerar su primera
pelfcula— Ferreyra orienta su caming
hacia un futuro abundante en titulos y
éxitos. Mientras Europa resolvia sus
problemas guerreros y los Estados Uni-
dos intentaban el patronazgo mundial
del cine, en la Argentina surgia algo
auténtico, que el ftiempo confir-
maria.

T

Enfoque macro desde 1 mm.
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PING PONG

ENRIQUE CARRERAS
Vs. JULIO LUDUENA

{Como y cuando se inicio ¢n la activi-
dad cinematografica?

£0ué significa el cine para Ud.?

¢El cine debe representar la realidad?

éComo selecciona la gente que va a
formar su equipo? (asistentes, actores,
iluminadores, etc.)

é¢Cual es el género que prefiere para
sus peliculas?

éQué opinion le merece el piblico
argentino?

{Cuales son a su juicio los mejores
actores argentinos?

ZY los internacionales?

¢Qué piensa del cine latinoamericano?

<{Cree que el cine marginal va a sequir
existiendo?

¢Cual es el mejor realizador cinema-
tografico?

Si circunstancialmente le faltara algan
elemento durante el rodaje de una
pelicula y se encontrara en un lugat
apartado. ¢Como resolveria la toma?
Cuando va a filmar una pelicula y
pensando en su posterior difusion, ése
autocensura?

{Qué piensa del cine politico?

¢Todas sus peliculas tuvieron recupe-
racion industrial?

JULIO LUDUENA

Adquiri oficio escénico al lado de
varios directores teatrales argentinos,
de los cuales fui adecuado asistente.
Trabajé en la television como tiraca-
bles de camarografos v estudié técnica
audiovisual. Tengo guardados mis pri-
meros cortometrajes con los que inten-
t€ hallar un estilo. Hice después cortos
publicitarios v mi primer proyecto pa-
ra producir un largo “Evay los hom-
bres” fue suspendido por la censura.
Entonces me marginé de toda censura
Y autocensura y decidi’ hacer lo que
me interesaba: “Alianza para el progre-
s, Un film que fue perseguido en mi
pais y conocio el éxito internacional.
Lacivilizacion esta haciendo masa y
deja oir'” es una especial(sima co-

Pagina 26

media musical. “Dracula’”, mi futuro
trabajo.

Es lo que mas me divierte. Me
divierte comunicar a la gente lo que
pienso de las cosas y conseguir adep-
tos, conseguir gue la gente coincida.
Por eso quiero ser un buen director,
para gue mis peliculas sean vistas por
mucha gente. Porque en definitiva,
équé es un director de cine? Un tipo
que guiere gue los demas sepan que
sabe contar v hacer una pelicula.

Primero hay que saber lo que se
entiende por realidad. En el Renaci-
miento, por ejemplo, les iconos repre-
sentaban virgenes como seres extrate-
rrenos v a los dioses como una abstrac-
cion total. Y bueno, esoera la realidad
en ese entonces. Y cuando el Giotto
pinto a Jesds como un pastar triste, se
dijo que esa pintura no respondia a la
realidad. Y la realidad en cine hoy, es
que el cine esuna industria en la que
s mueven bancos, empresas, etc. En
todo caso el que hace cine busca la
realidad. Todo productor de arte corre
detras de un deseo.

MNosotros somes un equipo de traba-
jo y no un grupo de cine. Por eso, la
gente que trabaja conmigo cambia, se
va, ingresa otra. El equipo se va reno-
vando. Es que uno camina junto a otro
hasta un punto donde ya no piensa
i igual, gente que trabaja conmigoi-
Monti: Carlos Alberto Mendel (psico-
analista, trabaja en la estructura del
film), Irma Brandeman, Omar Arriaza,
Lorenzo Quinteros, Carlos Del Burgo
{actores) Y desde ahora, Stella Maris
Closas, mi mujer.

Yo hice una pelicula da AUEr’a, Una
pelicula musical; ahora voy a hacer

Enrigque Carreras

una pelicula de tercor. Mo sé que
género me gusta mas, Me gusta el cine.
Quisiera volver a hacer todas las pel(-
culas que vi. Como deseo personal
(uiciu ldeel peileutas MUy tearales,
Pienso gue el cine tiene que rescatar el
contacto que consigue el teatro con el
espectador.

Es mas sensible que muchos otros.
Mis peliculas aqui siempre produjeron
una reaccion: odio u amor. En ® Alian-
za' hay una escena en la que se mues
tra un querrillero primero torturado y
luego vieclade. Los franceses se rieron
mucho con la escena. En cambio los
suecos, gue son un publico sensible, la
rectbieron con todo su patetismo.
Agqui hasta hubo tente que se descom-
ponia al verls. El argentino es un
publico lindisimo y muy dificil de
conformat.

Vie gustan los gue trabajaron con-
migo y los que todavia no trabajaron.
No me gustan los que hacen del realis-
mo stalinista su unica fuente de critica
para aceptar sus trabajos.

Hay una lista imposible con la que
me hubiera gustado filmar: Marilyn
Menroe, Jean Harlow, Errol Flynn. De
los posibles me gusta cualguiera gue
haga que mis peliculas se vean mucho.

Un poco sobre fa base de la expe-
riencia que tengo internacionalmente,
creo que el latinoamericano es un len-
guaje nuevo. Hasta ahora ha llenado las
espectativas gue provoco; respondio al
cine que el mundo esperaba ver. A
medida gque se fue independizando,
arrojo un lenguaje nuevo. Hoy su difu-
sion es fundamental para toda la indus-
tria cinematografica mundial. La va a
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Julie LLuduena

refrescar, va a provocar una fuerte rup-
tura de los moldes narrativos, Ademas
tiene Una ventaja: esta realizado por
gente que no fue ala academia, que no
tiene influencias hollywoodenses, ni de
las otras.

Por una cantidad de circunstancias,
va no tiene sentido. Ahora es posible
exhibir las peliculas, la cinematografia
crecio, eso es una realidad. En los
grandes paises, el cine undergrawn que
nacio como una necesidad de irreve-
rencia al cine establecido, es un género
mas. El cine marginal nace cuando su
pxistencia es necesaria vy despuss se
integra a la industria.

Kodack. Y también Agfa. Después,
los directores se pueden dividir en
mtichas clases. Y en todas hay buenos
v malos.

Cambiaria la pelicula. Es que cada
toma incide en el discurso de la pelicu-
la. Cada toma es una palabra en la
pelicula. En La Civilizacion, por gjem-
plo necesitaba el tesoro de un bancoy
no lo comsegui porque encontrarle
demoraba tres dias la filmacion y ele-
vaba el presupuesto en 1 millon de
oesos. Ahora bien, el tesoro de un
LaEiico Gicierta ta apulencia del capital
. 12 necesidad colectiva de preservarlo.
Ademas, un asalto al tesoro de un
tanco es un espectaculo. Entances,
c=mbiando los medios, busgué la ma-
s=ra de montar el discurso, de hacer

2 puesta en escena inteligente. Un
Bzno ronoso, con todo lo que tiene de
E tro, es tan espectacular como el
:esorp de un banco. Una voluminosa
cartera marca tanto la opulencia del
czpital como el tesoro del banco y la
tradiccion entre el dineroy el lugar
sonde se lo guarda esta también dada.
S 2 8sto 58 suma un hormbre de escasos

TG
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medios llevandose un maletin del
bafio, se consigue una escena tan ridi-
cula como la que podria protagonizar
un banguero.

Cuando filme Alianza, dejé de lado
todo tipo de censura. Ahoera, acumule
experiencia para poder decir mejor mis
ideas. Esto es, darles una forma que no
moleste a los distribuidores v la pueda
ver asi mucha gente.

Todo el cine es politico. El cine es
un espectaculo politico y ademas un
misterio porgue nadie sabe que puede
pasar por él. Cuando se filma una
toma, cuando se hace una pelicula no
se sabe su alcance hasta que el publico
la ve. Politico porque alrededor del
cine, alrededor del espectaculo del cine
se sientan obreros y bangueros.

Las dos tienen recuperacion indus-
trial.

¥ ¥

ENRIQUE CARRERAS

—Me inicie en la actividad cinema-
tografica como critico de cine. Tenia
una audicion que se llamaba Ecos del
Cine, en Radio Libertad. Después fui
promotor de publicidad en los Estu-
dios San Miguel, hasta que, junto a mis
hermanos, decidimos producir cine.
Después de mi quinta produccion, pen-
sé que estaba capacitado para diri-
gir. Entonces hice "El mucamo de la
nifia’’.

—Un vehiculo muy importante para
acercarme a ese monstruo de mil cabe-
zas que es el publico.

— No siempre. El cine testimanial
es importanie y el cine doeumental
también. Aunque a veces este ultimo
no pasa de ser una buena intencion. De
todas formas, el cine puede reflgjar la
realidad v también la fantasia.

— Tengo un equipo formado e ina-
movible desde 1962: Antonio Merallo
es el iluminador; Sumpano el director
asistente: Tito Rivero el musico; Jorge
Garate el compaginador v Carlos Roy
y Jorge Velazco hacen la produccion.

— Yo filma mucho v na me eneast-
llo en un género. Puedo hacer una
pelicula de denuncia como una come-
dia intrascendente. Si me qusta el i
bro, hago la pelicula. Pero Jamas hago
un plan de produccion, jamas me ajus-
to al libro estrictamente. Creo en &l
momento, en ¢l acto espontaneo. De
todas formas, el valor del libro es lo
que me determina a filmar una pelicu-
la. René Clair ya lo dijo antes que yo:
“Dame un buen libro y te haré una
buena pelicula”.

— Es un plblico al gue muchos
subestiman pero que es muy culto y al
cual no se lo puede engafar. Cuando
una pelicula no esta hecha con hones-
tidad, no va, no tiene repercusion. El
publice argentino talifica lo que ve.

— Tita Merello, que es muy intuiti-
va. Malvina Pastorino, Sandrini, Olga
Zubarry, Alcon, Pepe Soriano.

— Rommy Schneider, Chaplin, Fer-
nandell Anthony Quinn, Catherine
Deneuve, Dusty Hoffman.

—El cine latinoamericano no ha
tenido ni buenas producciones, ni bue-
na distribucion en estos Ultimos afios.
El cine mejicano, por ejemplo, ha per-
dido el mercado gue afios antes con-
guistara. Una pérdida que nos favorece
a los argentinos, que repuntamos en
peliculas. vy vendemos en casi toda
Sudameérica.

— Creo gue ya no tiene mucho sen-
tido la existencia de un cine marginal.
Aparentemente, ahora vamos a tener la
libertad necesaria para filmar lo que se
nos ocurra.

— Me interesan distintos realizado-
res en distintas obras. Admiro, por
ejemplo, al Trauffaud de “Los 400
golpes”’, al Claude Lelouche de "“Un
hombre y una mujer’, el Fellini de

“La Strada’’. Es gue necesito que una
pelicula me llegue como expresion de
deseo.

— Puedo darle un ejemplo: en un
film musical que se realizaba en Men-
doza, teniamos que rodar una escena
en lo alto de uma montafia, v el soni-
dista se olvidd el play-back. Como se
ve era imposible regresar v buscarlo.
Entonees improvisé: Palito Ortega can-
to la cancion y la grabamos. Y utiliza-
mos la arabacion como play-back. Ya
de vuelta en Buenos Aires, vimos que
el doblaje habia salido perfecto.

—No. Porgue leo primero el libro,
como dije antes.

—El cine politico es una rama im-
portante.

—No todas. Eso dependio de las
leves gue rigieron.

V.O.
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- TELEVISION

En el curso del mes pasado,
la television, inventora y vehicu-
lo de noticias, fue ella misma
una de las protagonistas.

El punto de partida lo dio la
intervencion de los tres canales
privados de la capital y uno del
interior, en virtud de la induda-
ble caducidad de sus licencias.

A partir de ahi, se abrio un
enorme abanico de versiones
acerca del regimen definitivo en
que se encuadrara la television
de la capital; especulaciones, te-
mores y esperanzas que solo se
veran disipados con la sancion
de la ley de Radioteledifusion.
De todas maneras todos crefan
saber algo sobre el asunto, y
todos reconocian que ese “‘algo’’
no era mucho, dado el hermetis-
mo oficial.

Puede intentarse, sin embar-
go, analizar los antecedentes de
la medida, las soluciones posi-
~ bles, los modelos propuestos; y
- también esbozar una propuesta
acerca de las grandes lineas de
una television auténticamente
popular.

-

Las licencias vencidas

El vencimiento de las licen-
cias de los canales privados que
ahora se ha efectivizado, pareci6
esbozarse ya el afio pasado, en
las postrimerias de la dictadura
militar. Habia véncido ya enton-
ces el plazo de las licencias, si se
las computaba a partic de la
fecha en que fueron otorgadas;
pero no, si se tenia en cuenta
como fecha inicial la de la pri-
mera emision de cada canal.
Realmente, la ley no era conclu-
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;LIBERAL O LIBERADA?
;CIPAYA 0 POPULAR?

yente a ese respecto, y se hacia
necesario un dictamen judicial.
Ese dictamen se produjo, enton-
ces, bajo el nuevo gobierno, y
vino a cuajar perfectamente en
las lineas programaticas del jus-
ticialismo, sin plantearle a éste
la engorrosa necesidad de que-
brar o forzar el orden legal.

La cuestion de las licencias de
los canales de la capital es cen-
tral respecto de toda la tele-
vision argentina; ya que estos
constituyen la fuente principal
de ingresos de las grandes pro-
ductoras que los explotan, y
que abasiecen tambien a los
canales del interior.

Si a las grandes productoras
se las priva de su canal propio,
la produccion de programas ex-
clusivamente para el interior
deja de ser rentable: lo mismo
sucede con la importacion de
series. O sea que, suprimidas las
licencias de la capital, se abre la
instancia de la modificacion de
todo el sistema.

Las posibilidades de solucion
que se barajan son multiples.
Oscilan entre la estatizaciéon to-
tal de los tres canales y la
concesion de nuevas licencias
privadas; entre unc v otro extre-
mo se abren muchos matices,
desde la formacién de empresas
mixtas con participacién o pre-
dominio estatal, la concesion de
canales a las centrales sindicales,
empresarias y la universidad, su
adjudicacion a ministerios, la
constitucion de entes autono-
mos con control parlamentario,
ete. =

Esta ultima solucion parece

tener cierta preponderancia, y
aun contaria con el apoyo de la
bancada radical, gue tiene mu-
cho interés en controlar los con-
tenidos de la television; a su
vez, el peronismo querria evitar
cualquier tipo de acusacion de
partidismo o totalitarismo en
este campo.

Se cita entonces, insistente-
mente, el modelo de la RAI
italiana y las ORTF francesas,
que son, precisamente, entes au-
tonomos controlados por el
Congreso.

¢Culta o divertida?

Pero muchos expertos en me-
dios de comunicacion de masas
ex-gerente de Investigaciones de
Mercado de PROARTEL vy entre
ellos Heriberto Muraro, consul-
tor de los Sindicatos de Publici-
dad y Luz y Fuerza en la
materia senalan que en organis-
mos del tipo de la RAI, inevita-
blemente el reparto politico de
los cargos termina generando un
aparato burocratico, anticuado,
y por fin, apolitico.

Esta observacion nos intro-
duce de lleno en la cuestion de
como deberia ser la television, y
quée papel debe cumplir en una
sociedad como la argentina.

Si, efectivamente, el dilema
de nuestra sociedad, v por lo
tanto de nuestra cultura, es libe-
racion o depeindencia, la cues-
tibn se precisa en estos teérmi-
nos: ;como hacer de la televi-
sion un instrumento adecuado
de la liberacion nacional?

Esto remite a la concepcion
que se tenga del Estado que
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hace falta para esa liberacion; si
se cree que bastara con un
estado democratico liberal para
operar la liberacion nacional, en-
tonces puede creerse en una
television controlada por el par-
lamento. Pero si se comprende
la necesidad de la movilizacion
de masas, aparece la idea de un
sistema de medios al servicio de
esa movilizacion. Claro esta que
movilizacion no implica
solamente las acciones politicas,
sino el conjunto del accionar
cultural del pueblo, en €l cual la
politica juega un papel central.
La television deberia entonces
recoger todas las manifes-
taciones populares, v todos los
experimentos de vanguardia que
sirvieran a ese accionar. Solo ast
puede superarse la antinomia en-
tre una television culta, pero
mortalmente aburrida, y una te-
levision entretenida, pero frivola
y cipaya. Es cierto que, en
cierta medida, esa escision res-
ponde a la escision de toda
nuestra cultura; pero el pueblo
necesita, en el caminc de la
liberacion, superar esa antinomia
en extremo alienante. y la tele-
visiobn tiene la posibilidad de
transformarse en un elemento
de sintesis entre lo popular y lo
realmente valioso; como tam-
bien corre el peligro de, bajo
una nueva forma, seguir contri-
buyendo a sostener una cultura
de la dependencia.

En sintesis: la estatizacion de
la TV es, de concretarse, una
medida de por si positiva, ya
que asi ella acompanara la suer-
te del conjuntoc de la cuestion
politica argentina; pero y por lo
mismo, su efectividad dependera
de la participacion del pueblo
en todos los niveles de la con-
duccion de la Republica.

D.s.
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/SIGAN TILMANDO. NO CORTEN QUE ES LA
FILMACION MAS REAL QUe he LoGRADO0 !
GRACIAS A DIOS...
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- Hace cincuenta anios..

EL DIA QUE CHAPLIN
OLVIDO A CARLITOS...

Nueve anoes bastaron
al joven actor inglés para

- triunfar en el naciente
. mundo del cine nortea-
- mericano. Setenta y dos
- films cuyo metraje no

lleg6 a superar, cada

uno, los cuatro rollos,

fueron el pinaculo sobre

- el cual descansaba ya

una fama innegable: mas
alla de las fronteras de
Hollywood, su figura, in-
confundible ain en la
oscuridad —sequn apara-
tosas palabras de cierto
poeta—, daba la vuelta
olimpica por -capitales,
ciudades v pueblos de
todos los palses que no
escatimaban risas vy
aplausos para el hombre-
cito de la galera, el bas-
ton mimbroso y estra-
falario caminar,..era
Carlitos!

Exaltado por un estilo
reconocido genial por
muchos, rico en talentos
materiales y de los otros,
Chaplin integré, junto
con otros monstruos sa-
grades del- 1922-23
(Douglas Fairbanks, Ma-
ry Pickford y David Wark
Griffith), una entidad in-
dependiente: La United
Artists. Y decidio' llevar
adelante —lo narra en su
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* autobiografia— un pro-

yecto que daba vueltas
por su mente desde tiern
po atras. Segun su cos-
tumbre, prepar6 el arqu-
mento, dio los toques
necesarios a la produc-
cion, tomando también a
su cargo la direccion: pe-
ro se mantuvo fuera del
foco luminico, salvo en
una fugaz escena de es-
casa duracion.

La pelicula, para la
que Chaplin descontaba
una masiva aceptacion
del publico de sus otros
films, se tituld definitiva-
mente, “Una mujer de
Paris” (A woman of Pa-
ris), incluyendo en roles
centrales a la “partenai-
re’ favorita del gran bu-
fo: Edna Purviance, jun-
to al simpatico villano
Adolphe Menjou v el ga-
lan Carl Miller. En prin-
cipio, Chaplin la tituld
““La opinién publica”
(The public opinion),
con cierto sabor 4crata,
pero los integrantes de
United Artists v demas
productores lo disuadie-
ron y se adopto final-
mente el titulo conoci-
kel

“Una mujer de Paris’
alcanzé ocho rollos de

extension, exactamente
el doble de ‘“Reverendo
Caradura” (The pilgrim),
su film anterior, que ha-
bia barrido con los
calculos de taquilla, la
noche del 25 de febrero
de 1923. Hombre obsti-
nado, Chaplin rmantuvo
su opinion contra la de
colegas y amigos, que
dudaban de esa nueva
pelicula “dramatica” di-
rigida por él, pero con la
deplorable ausencia de
Carlitos, su otro yo. . .en
cierto modo, su alma.

~ El estreno de “Una
mujer de Paris’, tuvo
como guion un melodra-
ma de amor frustrado,
una muchacha que “hu-
ve” a Paris y cae en
brazos de un villano con
todos los recursos de los
picaros del cine: apostu-
ra y billetes, con un fi-
nal atroz en que el galan
primero se suicida y la
desesperada pseudo-heroi-
na marcha al campo pa-
ra aislarse del mundo y
pagar de alguna forma su
culpa. . .

Esa era la pelicula en
que Chaplin olvidé a
Carlitos. La estrend, con-
tra viento y marea, sin
“‘gags”, sin persecusio-
nes, ni tortas de crema a

la cara, el lo. de Octu-
bre de 1923.. hace cin-
cuenta anos!

Pero la historia grande
o pequena del séptimo
arte no olvida el traspiés
del creador de “El pibe’’
y “La quimera del oro”,
como tampoco €l olvidd
durante varios afios el
traspiés cometido. . .

Por una vez Chaplin
quiso dejar en un rincon
del camarino los atuen-
dos de Carlitos, apartan-
dose del estereotipado
personaje, que el gran
publico habia hecho su-
yo, exigiendo verlo, para
aplaudir las desventuras
del impenitente bohe-
mio de los caminos. ..

Edna Purviance no
volvio a sus papeles pre-
vios v solo actué en ro-
les de extra en dos films
de Chaplin que nunca
dejo de pagarle lo estipu-
lado por sus primeros
contratos hasta que falle-
ci6 en 1958. Distinta fue
la suerte de Adolphe
Menjou, que se vio cata:
pultado a sucesivos pa-
peles de villano no solo
durante el periodo del

cine mudo sino también'

del sonoro y finalmente,
en algunas series para te-
levision. . .

Una decepcién econé-
mica para Chaplin, el fi-
nal de la carrera artistica
de su compariera de mu-
chas peliculas previas y

un positivo empellon pa

ra el sefior Menjou, fue-
ron algunos resultados
de aquella idea que el
gran Chaplin concretara
el dia que se puso serio
y decidi6 olvidar a Car-
litos. . .

A pesar de su mudez
(?) ¥ su inocencia, éste
tuvo la ultima palabra.

0.E.



EL DIRECTOR
Y EL
LENGUAJE

CINEMATOGRAFICO

FILMAR Y VER

Quienes se interesan por conocer
los mecanismos de la realizacion cine-
matografica, deben renunciar a menu-
do, a poco de comenzar sus intentos,
descorientados por una informacion ca-
si siempre contradictoria, subjetiva, es-
tetizante y grandilocuente.

La actividad del director cinemato-
grafico llega al conocimiento general
envuelta en una serie de mitos distor-
sionadores de la realidad, oculta por
una aureola de misterio, genialidades y
extravagancias aptas para todo menos
para un juicio objetivo,

Curiosamente, esto lleva a una suer-
te de deificacion que atribuye al di-
rector una suerte de omnipotencia
cinematografica; concepto totalmente
inverso del que se tiene cuando se
hacen los primeros contactos con el
cine como espectador. Recuérdese que
es muy comin el hecho de que
muchos nifios —y no pocos adultos—
no consiguen imaginar cudl.es la fun-
cion del director en una pelicula, pues
aparentemente no hace nada. En efec-
to, los actores y actrices se encargan de
la interpretacion, el iluminador y el
operador de la fotografia, el compagi-
nador del montaje, y asi sucesiva-
mente, sonidistas, maguilladores, esce-
nografos, etc., etc. Y si cada uno de
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ellos se encarga de su mision espe-
cifica, 1éQué diablos hace el direc-
tor? |

Tomemos la cosa con toda la objeti-
vidad posible, v preguntémonos, en
efecto, lo més elemental.

éCual es la funcion del director de

una pelicula?

No es facil contestar a esta pregunta
en términos absolutos, por la simple
razon de que la materia cinemato-
grafica esta en permanente transforma-
cion, desde Lumiére hasta hoy;y tam-
bién porque las expresiones actuales
abarcan un amplisimo espectro que va
desde las superproducciones multi-
millonarias hasta los documentales uni-
personales.

Es posible sintetizar esa funcion, sin
embargo, en un denominador comin
que serfa: asumir la responsabilidad de
expresar cinematograficamente un
tema determinado.

Y la forma méas adecuada de ilustrar
este denominador comin, consiste en
ejemplificarlo con algunos de sus casos
mas caracteristicos. Se sabe que las
primeras peliculas eran simples re-
gistros de la cadmara cinematografica,
inmovil frente a la realidad que capta-
ba. Estas fotografias animadas cum-
plian una funcién que poco tiene que
ver con el cine actual. No desarrolla-
ban una anécdota, sino que explotaban
la admiracion y el asombro del plbli-
CO, Cuyo interés se centraba en el
movimiento reproducido en la pan
talla; movimiento de las hojas de los
arboles, movimiento de las olas del
mar, movimiento e 10s Seres nufna-
HGS, .

Estas primeras estampas sueltas die-
ron paso a lo que puede llamarse el
nacimiento de la narrativa cinemato-
grafica.

Se trataba de uno o varios breves
episodios, cada uno de los cuales era
tomado normalmente por la camara
fija, de manera tal que se reproducia el
mecanismao del espectaculo teatral: un
punte de vista fijo del espectador (la
camara), observando un escenario (el
espacio tomado por la camara, abar-
cando una serie de personajes de cuer-
po entero representando una escena),
en el que se desenvolvian una sucesion
de cuadros con diversos decorados,
contando una historia.

Los proximos pasos se orientaron
decididamente al descubrimiento v
aplicacion de recursos especificos del

cine: mavilidad de la camara;: diversi-

ficacion de los encuadres en beneficio
del enfasis narrativo, utilizando pri-
meros planos, planos medios, etc.; des-
doblamiento del relato por medio de
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las acciones paralelas; alteracion de los
tiempos reales con los recursos del
montaje y de los raccontos; posterior-
mente, el sonido multiplico las posi-
bilidades creativas.

Se llegd asi, en las décadas del
treinta vy del cuarenta, al estableci-
miento de un lenguaje cinematografico
clasico, utilizado con pocas variantes
en todo el cine mundial, y que res-
pondia a una concepcion industrialista
y comercial. Las peliculas eran pro-
ductos fabricados en gran escala para
servir de entretenimiento, proyectar |a
imagen de los paises productores a
todo el mundo consumidor, v deven-
gar utilidades.

El papel del director variaba entre
el de un simple engranaje pasivo del
mecanisma de produccion, hasta el de
una gran responsabilidad creativa. En
cualquiera de los extremos, sin em-
bargo, su tarea enfocaba fundamental-
mente la relacion camara-realidad,
guiando el ojo del espectador, constru-
yendo o reconstruyendo el microcos-
mos filmico.

En ese periado quedan fijados cier-
tos principios de construccion que atin
hoy suelen condicionar las capacidades
creativas.

Algunos principios clasicos de cons-
truccion

Plano y contraplano: se trata del
clasico sistema que enlaza con tomas
opuestas, los distintos fragmentos de
una misma escena. Los casos mas co-
munes se refieren a la relacion entre
distintos personajes: didlogos, peleas,
etc. En efecto, cuando la camara debe
tomar, alternadamente, los diversos
sectores o individues que configuran
una escena, la posicion de cada uno de
ellos dentro del cuadro debe enlazarse
con fluidez en el relato, toma tras
toma. Si el personaje A, por ejemplo,
comienza viéndose a la derecha del
cuadro y el personaje B a laizquierda,
conviene que esa Ubicacion relativa no
se modifique al cambiar la toma, vy
que, si el primero mira a la izquierda y
el segundc a la derecha, ia direccion de
sus miradas se mantenga aunque en
alguna de las tomas solo se vea uno de
los dos personajes. De esa manera, un
plano que toma a B, vy su contraplano
gue toma a A, establecen una relacion
directa entre si, ligando a los dos
personajes, aungue uno haya sido fi-
Imado en Tucuman vy el otro en Mon-
golia.

Entradas y salidas de campo: tam-
bién esta es una convencion tendiente
a unificar psicologicamente los dis-

tintos trozos de peliculas que, como se
sabe, a menudo se filman sin relacion
cronol6gica v en los lugares mas dis-
pares. Comencemos advirtiendo que se
Ilama campo, a la porcion del espacio
captada por la camara; es decir, a todo
lo gue se ve en la pantalla. Los per
sonajes viven y se mueven dentro del
cuadro —o sea el campo de la camara—
y también entran y salen cle cuadro de
campo. El personaje C, por ejemplo se
levanta de una silladel comedory sale
por la izquierda, a la toma siguiente, C
entra en campo, ya en la cocina, para
servirse una fruta. Si C entra por la
derecha, el movimiento
anterior parecera tlener una conti-
nuidad logica. Si C entra por la iz-
quierda esa continuidad parecera que-
bracla.

Trayectoria de los personajes: la
necesidad de condensar el tiempo real
en un tiempo cinematografico Gtil,
hizo necesario eliminar las etapas pres-'
cindibles. Si el personaje D, por ejem-
plo, debia peinarse frente al espejo en
el cuarto de bafio, ponerse el abrigo en
el vestibulo, abrir la puerta de su casa,
salir a la calle y subir a un automovil,
se condensaba esa accion tomando los
momentos significativos enlazandolos
de manera tal que el movimiento gene-
ral resultara logico. Por ejemplo: Toma
1 — C se peina vy sale de campo por
izquierda. Toma 2 — Ya dentro del
cuadro, en el vestibulo, C da el Gltimo
paso junto al perchero {siguiendo el
movimiento hacia la izquierdal, se
pone €l aprigo y sale de cuadiro por
derecha. Toma 3 — Siguiendo el movi-
miento hacia la derecha, pero va den-
tro del cuadro, C abre la puerta vy sale
por derecha. Toma 4 — se ve el auto-

movil solo. C entra en cuadro por
derecha, abre |la portezuela y entra..
Como se vera, en cada toma se ha
eliminado una parte de la trayectoria
de C, cuidando que su movimiento
enga una continuidad, alternando, al
mismo tiempo, el mecanismo que hace
que cuando salga de cuadro en una
toma, esté ya dentro de él en la si-
guiente. Esta brevisima ausencia de C
entre toma y foma permite “‘aceptar’”
visualmente la eliminacion de los pasos
intermedios. Todas estas convenciones
del lenguaje cinematografico —y
otras— obedecian a la necesidad de
reducir al minimo las dificultades de
“lectura” de una pelfcula, llevandola a
constituirse en Una mercancia masi-
ficada del entretenimiento, producida
en serie para un espectador pasivo en
todos los niveles v todos los ambitos
geograficos. Y esa forma, ademas, ex-
presaba cabalmente el contenido de la
inmensa mayoria de la produccion:
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anécdotas convencionales aléjadas de.
la vida real.

Esto no impidio, naturalmente, las
excepciones. Grandes obras fueron
construidas, pero fueron solo eso: ex-
cepciones.

El papel del director, en ese con-
texto, con mayor o menor talénto, con
mayores o menores libertades creati-
vas, se redujo a formar parte del engra-
naje de la industria y la produccion, sir-
viéndolo.

Transtormaciones 'y responsabi-
lidades: las transformaciones del len-
guaje cinematografico luego de la se-
gunda guerra, insinuadas al principio
timidamente, obedecieron, no solo a
maodificaciones de tipo expresivae, sino
también a la necesidad de que las
peliculas participaran o testimoniaran
los grandes problemas reales de su
tiempo. El neo-realismo italiano, por
ejemplo, modifico el concepto de in-

terpretacion y puesta en escena, la
iluminacion y el montaje, pero, por
encima de todo.ello, dio cuenta de una
nueva responsabilidad del cineasta, de
un nuevo rol del director, preocupado
por las condiciones reales del mundo
en que vivia, queriendo transmitir esa
preocupacion al espectador, ayudarle a
VErse a sf mismo ¥y a sus contempora-
neos. En los afios mads recientes, |as
grandes posibilidades técnicas, abiertas
por las peliculas mas sensibles, las c4-
maras mas livianas, los sistemas de
grabacion mas simples, el 16 milime-
tros, el color, etc., se integraron natu-
ralmente en un proceso acelerado de
transformacion del lenguaje v el rol del
director.,

Simultanea o alternativamente, los
movimientes de la cdmara se hicieron
mas libres porque el operador podra
llevarla en mano; los intérpretes pro-
fesionales o los ocasionales pudieron
actuar sin trabas espaciales y tempo-
rales porque las tomas se hicieron mas
largas, la profundidad de faco mayor y

las necesidades de iluminacion se re-
dujeron al minimo; el montaje pudo
recurrir a un armado mas imaginativo
para un espectador mas lucido: el di-
rector se hizo mas autor de la totalidad
del film, se redujo la necesidad de
equipos complicados, v se aumentaron
las posibilidades de dirigirse a sectores
concretos de publico a través de cir-
cuitos de exhibicion menos convencio-
nales: universidades, sindicatos, salas
de arte, etc.

Serfa necesario .que todo este pro-
Ceso se acompafara con una clarifi
cacion del verdadero papel jugado por
el director, sacandolo de un olimpo
absurdoe para 'levarlo a su concreta e
ineludible condicion de hombre. Un
hombre como los demas, pero también
responsable del manejo de una de las
herramientas mds poderosas para co-
municarse con los demas hombres: el
lenguaje cinematografico.

S:E!
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Filmografia

MARLON BRANDO

ACIDO en Omaha, Nebraska,

3 de abril de 1924. Estudio

en lllinois, en Minnesota y en
California. En 1943 comenzo a residir
en New York, donde fue destacado
alumno del Actor's Studio. Su carrera
teatral, durante 1943-47, comprende
papeles en Bobino (Stanley Kauff-
man), Hannele's Way to Heaven (Ger-
hart Hauptmann), Twelfth Night (Sha-
kespeare), / Remember Mama (John
Van Druten), Truckline Cafe (Maxwell
Anderson), Candida (G.B. Shaw), A
Flag Is Born (Ben Hecht), A Streetcar
Named Desire (Tennessee Williams).
En 1950 actué en television para pro-
gramas de la NBC; después paso a
Hollywood,  Los siguientes son sus
films como intérprete. Titulos caste-
llanos y fechas de estreno correspon-
den a Buenos Aires.

1950 — THE MEN (Viviras tu vida), dir.
Fred Zinnemann, con Teresa
Wright, Everetl Sloane; estr. agasto
1951;

1951 — A STREETCAR NAMED DESIRE
(Un tranvia llamado Deseo), dir.
Elia Kazan, con Vivien Leigh, Karl
Malden, Kim Hunter; estr. abril
1953;

1952 — VIVA ZAPATA! , dir. Elia Kiazan,
con Jean Peters, Anthony Quinn;
estr. marzo 1954;

1953 — JULIUS CAESAR (Julio César), dir.
loseph L. Mankiewice, con James
Mason, Louis Calhern, John Giel-
pud, Greer Garson; estr. abril 1955;

1953 — THE WILD ONE (El salvaje), dir.
Laslo Benedek, con Mary Murphy,
Robert Keith, Lee Marvin; estr. oc-
tubre 1957;

1954 — ON THE WATERFRONT (Nido de
ratas), div. Elia Kasan, con Eva Ma-
rie Saint, Rod Steiger, Lee |. Cobb,
Karl Malden; estr. setiembre 1955:

1954 — DESIREE, dir. Henry Koster, con
lean Simmeons, Merle Oberon, Mi-

chael Rennie; estr. junio 1956;

1955 — GUYS AND DOLLS (Ellos y ellas),
dir. Joseph L. Mankiewicz, con
Frank Sinatra, Jean Simmons, Vi-
vian Blaine; estr. enero 1957;
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1956 — THE TEAHOUSE OF THE AU-

1957 —

1958 -

1959

1960

1962 —

1962

Marlon Brando

GUST MOON (La casa de té de la
luna de Agosto), dir. Daniel Mann,
con Glenn Ford, Machiko Kyo,
Eddie Albert; estr. sctiembre 1957 :
SAYONARA, dir. |oshua Logan,
con Miiko Taka, Red Buitons, Pa-
tricia Owens, Ricardo Montalbdn;
estr. abril 1259;

THE YOUNG LIONS (Los dioses
vencidos), dir. Edward Dmyitryk,
con Montgomery Clilt, Dean Mar-
lin, Maximilian Schell; esir. junio
1959;

THE FUGITIVE KIND (El hombre
de la piel de vibora), dir. Sidney
Lumet, con Anna Magnani, |oannc
Woodward, Maurcen Stapleton; estr.
setiembre 1960;

ONE-EYED JACKS (Fi rostro im--

penetrable), dir. Marlon Brando,
con Karl Malden, Pina Pellicer; estr.
abril 1962;

MUTINY ON THE BOUNTY (Mo-
tin a bordo), dir. Lewis Milestone,
con lrevor Howard, Richard Harris,
Hugh Grillith; estr. marzo 1963 :
THE UGLY AMERICAN (EI ameri-
cano feo), dir. George Englund, con
Eiji Okada, Sandra Church, Pat Hin-
gle; esir. octubre 1963;

1964 — THE BEDTIME STORY (Dos se-
ductores), dit. Ralph Levy, con Da-
vid Niven, Shirley Jones; estr. fe-
brero 1965;

1965 — MORITURI s dir. Bernhard Wicki,
con Yul Brynner, Janet Margolin,
Irevor Howard; estr. noviembre
1965;

1965 — THE CHASE (La jauria humana),

dir. Arthur Penn, con |ane Fonda,

Robert Redford, Angie Dickinson;

estr. agosto 1966,

THE APPALOOSA (Siempre hay un

amanecer), dir. Sidney |. Furie, con

Anjanette Comer, |ohn Saxon,

Emilio Fernandes; estr. febrero

1967;

1966 — A COUNTESS FROM HONG:
KONG (La condesa de Hong-Kong),
dir. Charles Chaplin, con Sophia Lo-
ren, Tippi Hedren, Sydney Chapling
eslr. junio 1967;

1967 - REFLECTIONS IN A GOLDEN
EYE (Reflejos en tus ojos dorados),
dir, John Huston, cen Elizabeth
Taylor, Brian Keith, Julie Harris;
estr. febrero 1938;

1968 — CANDY, dir. Christian Marguand,
con Ewa Aulin, Richard Burton,
Charles Asnavour;  estr. agosto

LS

THE NIGHT OF THE FO-

LLOWING DAY (La noche del dia
siguiente), dir, Hubert Cornfield,
con Richard Boone, Rita Moreno,
Pamela Frankling estr. marzo 1969;

1968 - QUEIMADA! , dir. Gillo Pontecor-

vo, con Evaristo Marquez, Renato

Salvatori; estr. marzo 1971;

THE NIGHTCOMERS (Los que lle-

gan con la noche), dir. Michael Win-

ner, con Stephanie Beacham, Harry

Andrews, Thora Hird; estr. agosto

1972;

1971 — THE GODFATHER (El padrino),
dir. Francis Ford Coppola, con Al
Pacino, James Cuaan, Richard Caste-
llano; estr. julio 1972;

1972 — ULTIMO TANGO A PARIGI (EI
ultimo tango en Parfs). dir. Bernar-
do Bertolucei, con Maria Schneider,,
Jean Pierre Leaud: estr. octubre
1973,

1966 -

1968 -

1970

Notas:

1) En 1953 st anuncio que Brando protayo-
nizaria The Egvptian, pero rechazo ese
papel y fue sustituido por Edmund Pur-
dom;

2) One-Eyed facks fue el dnico film dirigi-
do por Brando;

3) Mutiny on the Bounty fuc dirigido ini-
cialmenle por Carol Reed, luego susti-
tuido por Milestone;

4) En 1966 los hermanos David v Albert
Maysles dirigieron un corto metraje titu-
lado Meet Marlon Brando.

5) Brande obtuve dos veces el Oscar de la

Academia, por On the Walerfront v The
Gaodfather. Asimismo fue candidato a ese
piemio pot A Streetcar Named Desire,
Viva Zapata, [uliys Cucsar ¥ Sayonara.
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IATERIALES

CP-16 y CP-16/A

Cinema Products Corporation —tec-
nologia al servicio de la creatividad—
hace mérito al epigrafe mediante |a pre-
sentacion de una nueva camara insonora
16mm, la CP-16 y la CP-16/A. Cinema
Products se caracteriza por el disefioy
produccion de accesorios decisivos en la
cinematografia actual: el J-4 ‘Joy
Stick”" (unidad eléctrica para objetivos
zoom) y el SRP (Silent Pellicule Reflex)
el ultimisimo sistemma reflex, posterior al
obturader espejado vy al sistema de
blogue prismatico, con riesgosas distor-
siones cromaticas y anastigmaticas.
Estos nuevos y utilisimos elementos han
sido distinguidos por premios y mencio-
nes al aporte tecnologico por la Acade-
mia de Artesy Ciencias de Hollywood v
se deben, entre otros, al esfuerzo de Ed.
di Giulio a guien hay que atribuir el
originalisimo disefio de estas cdmaras.

Tanto la CP-16 como la CP-16/A se
caracterizan como camaras 186mm para
sonido directo, en mano y de franco
apoyo en el hombro, de enorme capaci-
dad de servicio —chasis de 120 y 36C
m— simplicidad y extremada funciona-
lidad aunados a un excelente construc-
cion. Aln cuando ambos models per
miten simultaneamente el rodaje de ima-
gen y sonido sincronico por el sistema
de sefial piloto (sin conexion por cable)
la CP-16/A puede también hacerlo sobre
pista magnética incorporada a la emul-
sion reversible 16mm, con una particula-
ridad sobre los equipos anteriores: el
sistema de amplificacion estd incorpora-
do al mismo cuerpo de la camara pen
sando, con 120m de pelicula v zoom
Angénieux 12x10 (12-120mm) solamen-
te 7,600 Kg: apenas 400 gr. mas que |a
CP-16, que como se sefiald hace sonido
solamente por el sistema double, con
grabador cinta lisa (tipo Nagra).

Y

G P-16 completa con chasis de 120m.
y abjetiva zoom 12-120.

ma automatico,” soporte microfono vy
cuarzo para iluminacion, etc. por un
sistema de encastres modulares, rapidos
¥ seguros. El arrastre de la pelicula se
realiza por una grifa de acero templado
comandada por un movimiento sinusoi-
dal intermitente que recibe el film quiado
por una serie de rodillos de acero inoxi-
dable que garantizan el foco en el plano
de exposicion; la platina, también de

“acero inoxidable, es facilmente desmon-

table para su limpieza. El nivel de ruido
del equipo es muy bajo (31 dB a un
metro de distancia) consecuencia del
sistema reflex optico que permite obviar
el obturador espejado, procurando
ademads una fiel vision continua del en-
cuadre, libre de parpadeo. El zoom
Angénieux, vinculado a la camara por
una mentura a rosca (tipo C) dispone e
una virola de encastre destinada tanto a
fijar el sistema optico en su correcta
posicion como a impedir la transmision
al cuerpo exterior de ruidos del sistema
mecanico cde traceion.

El visor lateral —extremadamente Iu-
minoso y de gran ampliacion— puede

SERVICIOS

admitir tres posiciones {22,50., horizon-

tal o 450.) para mejor apoyo del ojo del
' operador. Tiene puesta a foco por circu-
lo enetrado y por prismas con definicion
total en todo el cuadro: una reticula TV
marca el area de seguridad para el en-
cuadre.

Ambos madelos pueden solicitarse
para 24 o 25 cuadros por sequndo o 24
y 25 cuadros por segundo Y mediante
control por llave, cadencias adicionales
de 36 cfs y 37,5 c/s; el obturador girato-
rio de 1730. (1/50 seq.} puede, a pedido
obturar a 1800. 6 a 1440. para Kinesco-
pe. El filtro de gelatina, por corredera,
detras del objetivo.

La empufadura ajustable y despla-
zable permite posiciones de arco (900.)
para mejor manejo-y sosten de la camara
en mano; el boton de marcha esta incor-
porado a la base de la empufadura,
independiente de otro ubicado en la
parte posterior de la camara.

El motor de arrastre —tanto para el
modelo CP-16 como para el CP-16/A—
es de corriente continua cuya velocidad
constante esta rigurosamente controlado
por un circuito a cristal: el oscilador
esta compensado para lograr un perfec-
to sincronismo en la grabacion por el
sisterna de sefial piloto en grabador sin
conexion por cable con la camara v
tiene capacidad suficiente para operar
con el chasis de 360m y alun en bajas
temperaturas. Si por alguna circunstan-
cia se perdiera el sincronismo una luz
roja, visible al operador, sefiala inmedia-
tamente el fuera de sincro.

La baterfa Nicad (NC-4) alimenta
tanto el motor de arrastre y bobinado:
en el chasis como el sistema de graba-
cion en el modelo CP-16/A (asi mismo,
el CdS accesorio) una carga completa es
suficiente para el rodaje entre 1000 y
1400m, pudiendo recargarse en la mis-
ma camara (con conexion |inea monofa-
sica alterna de 115 a 230 Volts, 50 6 60
Hz o fuera de ella — 14 horas Una carga

PREFERIDA POR LOS REMI
Y

[ADORES DE AVANZADA
R 16

LA FILMADORA LIVIANA COM-
PACTA, TOTALMENTE TRANSIS-
TORIZADA, CON GRABACION
SINCRONICA DE SONIDO.

Estas caracteristicas v |la total fiabili-
dad en su manejo permiten al operador
librado a su sola iniciativa abarcar el
complejo trabajo del registro de imagen
¥ sonido en las filmaciones de actuali-
dad para TV vy el documental testimo-
nial.

Ambos modelos tienen un perfil ;
constructivo cemin, incorporando AR E}M-H@IMPﬂl‘tﬂcmﬂ
tanto sus partes esenciales —bateria . 25 de Mayo /86 - 5° P. 38

T. E. 31-4243 - BUENDS AIRES

nUeyo fo||et0 en_castellano_en color

nickel— cadmio, o6ptica zoom Angé-
nieux, chasis tipo Mitchell de 120 o 360
m, efc., como suUs accesarios —zZoom
electrico Joy Stick, fotometro-diafrag-

Vedla funcionar!
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%

GP 16/A completa con chasis de 120m
y objetivo zoom 12-120.

completa, La camara puede rodar direc-
tamente alimentada por la fuente alter-
na a través del cargador y se dispone
ademas, como accesorio de cargadores
multiples.

El modelo CP-16 puede modificarse
en fabrica para realizar sonido directo
en pista magnética incorporada por el

sistema de grabacion Crystasound, simi-

lar al usado por el modelo CP-16/A.
Ambos pueden obtenerse con el cuadro
Super 16: no podia pedirse menos de
una camara gue se ubica a la vanguardia
del paso 16mm por su avanzada tecno-
logia. Es uno de los primeros modelos
originales de fabrica que sirve a esta
opcion destinada a tanta trascendencia
en los proyectos del nuevo cine no solo
para la realizacion documental sino para
las mas ambiciosas y complejas formula-
ciones del lenguaje cinematografico en
producciones que pretendan, ademas,
acceder por la ampliacion a 3bmm a los
circuitos tradicionales.

Todos los modelos pueden ubicarse
sobre tripode mediante solidas roscas en
su base con los pasos standard de 3/8" y
L/4". Maleta de transporte en fibra, ma-
dera compacta y refuerzos metalicos
para la camara completa, con tres chasis
de 120m y valija adicional para 3 chasis
suplementarios de 120m.

(Importador Rayo Electronico —
Avda. Belgrano 99060.P).

Para Articulos
en ;
FOTO y CINE
Consuiite Sin

Compromiso -
o
.. CENTRO
FOTOGRAFICO
ARIEL
BROWN 657 QUILMES
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Arriflex 35 |IC

Arriflex es, por sus caracteristicas
técnicas y robustez, la camara 35mm
por antonomasia: las actuales condicio-
nes cel rodaje en escenarios reales (con
sonido a posteriori, por doblaje en estu-
dio) han cimentado su creciente utiliza-
cion profesional; en el orden documen-
tal 3bmm es practicamente indiscutible.

Arriflex (Arnold & Richter, Alema-
nia Occidental) es ademas, el caso de un
disefio y concepcion béasicas de notable
permanencia; aparece con la filmacion
documental de las Olimpradas de Berlin
del afio 36 —realizado por Leni Rifens-
tal— concebida como camara de extre-
mada agilidad y rapidez en el trabajo.
Sus caracteristicas no se han modificado
desde el comienzo: camara reflex por
obturador espejado, torreta de objetivos
a revolver, chasis para 60 y 120m de
pelfcula, motor de velocidad variable y
motor constante, alimentados por bate-
ria. Al cuerpo basico —por sus particula-
ridades modulares— se han agregado en
los sucesivos modelos todos los adelan-
tos de una avanzada tecnologia gue han
procurado a Arriflex una creciente ver-
satilidad, con un nivel de calidad nunca
discutido. En optica, Arriflex ha incor-
porado los objetivos zoom y los anamor-
ficos; en motores, los servo a cristal de
riguroso sincronismo. Los blimp para
120 y 300m —con comandos exterio-
res— la convierten en la clasica camara
para el sonmido directo con o sin co-
nexion con el grabador a cinta lisa (sefal
piloto). El modelo BL 35mm {puesta a
prueba en los Juegos Olimpicos de Mu-
nich del 72) iniciara la nueva generacion
de camaras 35mm insonoras, livianas y
coti apoyo directo en el hombro del
operador. ARRI fabrica y disefa, ade-
mas, copiadoras y reveladoras multiples,
mesas de montaje y grabadores sincroni-
cos, etc.; desde sus comienzos a la fecha
alrededor de 15,000 camaras Arriflex 16
y 36mm han salido de la planta.

El modelo basico en uso en la actuali-
dad es el 35mm |l C y sus variantes: el
35 1IC-BV (con obturador variable}; el
35mm Il C- HS (alta velocidad, de 0 a
80 cfs). El modelo Il C acepta blimps
(carcaza insonora) para 120 y 300m. La
variante 3bmm C/T permite el arrastre
de dos perforaciones por cuadro (en vez
de las cuatro del cuadro convencional)
con mascara en la ventana y en el visor
para el rodaje por el procedimiento
Techniscaope, |lamado a notable desarro-
llo en nuestra cinematografia.

Arriflex modelo 35 [f C

El modelo 35 Il C es una tipica
camara en mano concebida como mode-
lo universal: la utilizacion profesional en
filmaciones convencionales (con o sin
sonido directo) no excluye particulares
prestaciones cientificas (micro, macro,
rayos X, etc.) y las mas variadas en
procesos industriales.

El sistema reflex por espejo de 1800.
{magnificacion de la imagen en el visor,
6,6x) permite, aln en las condiciones
mas dificiles de bajo nivel de ilumina-
cion una clara vision continua, excenta
de problemas de paralaje, sin inversiones
laterales ni verticales y con igual defini-
cion que en el plano focal; el modelo
acepta, con vision plena, el cuadro Cine-
mascope y pueden utilizarse, alternativa-
mente, despulides con distintas marca-
ciones para el cuadro standard: formato
TV, panoramice 1:1,66 (panoramico
europeo), 1:1,85 (panordmico america-
no), anamorfico tipo sonido optico, etc.
El visor comporta un anillo de correc-
cion para el cameraman de (+ o) 5
dioptrias.

La torreta de objetivos dispone de
tres encastres a bayoneta de rapida y
segura ubicacion de los objetivos en el
eje optico del formato: admite angulares
extremos (9,8mm) a tele - objetivos
practicamente ilimitados: j:ara el zoom
25-250mm (Angénieux) como para los
objetivos pesados (anamorficos) o extre-
mos (mayores de 300mm) dispone de
soportes especialmente fabricados para
el modelo. El parasol metalico esta dise-
nado para soportar las condicionas mas
adversas del rodaje en exteriores: dispo-
ne, ademas, de un parasol a fuelle exten-
sible: ambos permiten el uso de filtros
convencionales 75x75mm (3x3’), como
asi mismo filtros graduados.
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tecnologia de equipos

La guia para el film y el sistema a
arco (por bucle) asegura el perfecto
centrado vertical v horizontal en la ven-
tanilla de exposicion, sin alternacion
alguna en su apoyo totalmente plano: el
sistema cuenta con presores laterales y
una platina con presion regulable. La
grifa juega una parte substancial en la
precision y fijeza del cuadro lIC/BV)
puede fijarse para la toma en posiciones
de 150. entre Oo. a 1650.: todo abierto
a 24 o 25 cuadros por segundo la obtu-
racion es equivalente a 1/48 de segundo.
El tacometro tiene un rango entre Oy
50 cuadros por segundo vy esti colocado
en la parte posterior del cuerpo de la
camara. La Arriflex Il C opera entre 12
y 16 Volts, corriente continua suminis-
trada por una bateria nickel-cadmia re-
cargable. El chasis de 120 m permite
filmaciones marcha adelante y marcha
atras.

Hay una gran cantidad de motores

(fuera del standard con velocidades re-
gulable por redstato): constante (con
control transistorizado) a 24 6 25/seg;
motor sincronico trifasico 380 Volts/50
ciclos para 24 6 25 cfs., con alimenta-
cion alternada. Para operar con el blimp
dispone de motor corriente continua 24
Volts para 24 cfs v motor con acceso-
rios para obturacion cuadro a cuadro.
Todos los motores se cambian en una
simple y rapida operacion en el terreno
mismo de rodaje.
. La camara dispone de baterias, carga-
dores v tripodes adecuados a cada situa-
ci6n; merece destacarse la bateria
nickel-cadmio a cinturéon y la cabeza del
tripode a friccién con bocha para la
rapida puesta a nivel.

Los modelos 35 IIC y IIC/BY admi-
ten incorporar a su propio cuerpo un
generador de tono piloto para la filma-
cion con sonido sincronico (grabador
cinta lisa como el ARRIVOX-TAND-

BERG) mediante conexion por cable,
Modelos IIC (P+St) y IIC/BV (P+St)
incluyendo start de marcacion sincroni-
ca por velado de fotograma completo.
La maleta de camara (varios mode-
los) a prueba de golpes vy polvo, es
extremadamente robusta, revestida por
altuminio martillado para preservar el
interjor libre del calor exterior.
VENDE-CINE CENTER
Lavalle 1210 — Ps. As.)

Beaulieu 4008 ZMI |

El 8Bmm —y su version actualizada el
Super 8mm— con la definitiva profesio-
nalizacion del 16mm asume el interés
del campo amateur; sin embargo esta
calificacion no implica hoy necesaria-
mente menoscabo sobre todo cuando

canaliza intereses trascendentes por la
real significacion de sus objetives. Ade-
mas fuera del pais y en nuestro propio
medio se acrecientan dia a dialos servi-
cios de procesados, sonido vy duplicacion
gue amplian su uso a sectores de la
investigacion —cientifica y técnica—
aplicacion a la industria y, finalmente, la
experimentacion del lenguaje para el
cine testimonial como para las comple-
jas resoluciones narrativas. En el orden
especifico de la cinematografia profesio-
nal (16 v 35mm) el paso permite agil-
mente vy a bajo costo entrenamientos y
eficientes pruebas previas. En muchos
aspectos el paso reducido (hoy el Super
8mm como anteriormente el 16mm)
~ermiten avisorar el inmediato desarro-
llo de los pasos profesionales en sus
aspectos tecnicos y realizativos.

Ante esta perspectiva cierta se ubica
la Beaulieu 4008 ZM 11, un verdadero
alarde de disefio y construccion de la
moderna industria cinematografica fran-
cesa: algo asi como un boligrafo-
estilografica para la escritura filmica. La
camara completa con 15m de pelicula
Super 8mm pesa 1.500 gr; dimensiones:
longitud méaxima 260mm; altura maxi-
ma, 170mm; espesor 70mm. La minitu-
rizacion y la electronica explican su
peso y tamano.

El visor reflex sobre cristal esmeri-
lado es de tipo pantalla gigante con una
ampliacion x27: esta enorme ampliacion
es consecuencia del obturador a guilloti-
na a 450. del plano focal, espejado en su
cara anterior, que permite enviar al siste-
ma del visor la misma cantidacd de luz
que llega a la ventana de impresion, sin
desmedro ni de la vision.ni de la exposi-
cion; ademas, con solo accionar un
boton el objetivo zoom asume su posi-
cion de tele a plena apertura para facili-
tar la puesta a foco. El visor incluye una
aguja testigo de la carga del acumulador,

C. de los Pozos 33 {Subsuelo)

DIEZ CALVO S.R.L.

(Pasa a pagina 40)
ESTACIONAMIENTO GRATUITO NUEVA DIRECCION
CANGALLO 1355 : Y ATENCION
ecauica 7 RECCICOn AL PUBLICO

- Cangallo 1938 — 46-1503
Horario: 82 18.30
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CINE- ¢éenica _II1

EN el pafs, la transmision de infor-
maciones y experiencias —sobre todo
en la rama tecnica— en sus lineas
fundamentales, se ha operado siguien-
do el esquema de las grandes industrias
cinematograficas extranjeras, lo que
equivale a decir, en el contexto del
propio ambito empresario; también
entre nosotros la informacion se am-
parara en los secretos profesionales y
en el escalafon sindical v por (ltimo,
en la resolucion de los talentos indivi-
duales. . . con la sola diferencia que la
tal industria nacional —si alguna vez
existio— no tuvo otro desarrollo que el
que le permitieron algunas transitorias
coyunturas, como el primer periodo
del sonoro —en que el idioma nacional
privilegia, por corto tiempo cierta-
mente, las cinematografias propias— y
en el periodo final ¥ de inmediata
posguerra, coincidente con las legi-
timas aspiraciones del gobierno po
pular.

Sin embargo, la década del 60 vol-
vera a confirmar la regla: las excepcio-
nes —algunas discutibles, incluso, en
una perspectiva historica— de la lla-
mada generacion del 60 (que alcanzo
como era natural Ordenes técnico-
realizativas) na -tuvieron la verte-
bracion y la continuidad gue todo
proceso cultural requiere. Y esta im-
posibilidad de alcanzar una realizacion
cinematografica continuada no puede
ser solamente atribuible a las fallas
—que por lo demas existieron— en la
reglamentacion de una ley (Instituto
Nacional de Cinematografia) o en
supuestas carencias individuales en los
realizadores ya gue mas que causa son
efecto, consecuencia de una falencia
mayor: la ausencia de un proyecto
nacional autonomo del que éste, el de
los medios de comunicacion no es més
que un subcapitulo de un acépite ma-
yor: la dependencia no puede entrafiar
ofra condicion que la alienacién en el
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ACION: aiternativas

de unatécnica
cinematografica

orden de la cultura puesto que, con la
variante equivoca de la sociedad de
consumo, es el reaseguro del subdesa-
rrollo. Hoy se sostiene que el subde-
sarrollo no es una etapa de desarrollo
incipiente sino que —dado que las
distancias tienden a abismarse— es algo
asi como la otra cara, insoslayable (el
“contracampo’’, diriamos en cine) del
desarrollo de otros, que nos obliga a
ser consumidores pasives y no pro-
ductores de bienes y servicios esen-
ciales.

¢Es acaso la cultura, la cultura cier
ta, esa que explica, expresandolo, al
presentir el futuro, el pasado y el
presente de un pueblo, articulo su-
perfluo, no esencial?

En los Gltimos afios en nuestro pai's
(y en algunos otros de Latinoamérica)
se han disefiado propuestas de variado
origen destinadas a encausar una
cinematografia adulta, frecuentemente
balbuceante como cuadra al intento de
ordenar el desorden de apetencias,
aspiraciones, las apremiantes evi-
dencias de la realidad, en fin. A este
desarrollo han confluido gestiones
grupales al amparo de talleres cinema-
tograficos, carreras en la especialidad
en universidades nacionales v privadas,
sin excluir la espontanea practica ge-
nuina del documental o la menos gra-
tificante del film publicitario, casi
todos con el agobio de frondosas
teorias que procuraban disculpar una
practica escasa, por todo lo sefialado.

Sin embargo, esta produccion —por
las distintas vertientes, social, cultural,
politica en fin— toma contacto, a lo
largo del tiempo con el propio publico
mediante circuitos no tradicionales de
los cineclubes, las escuelas y univer-
sidades, los sindicatos y sociedades
populares. En encuentros nacionales y
extranjeros se los identifica —frecuen-
temente por oposicion— como el es-
perado cine nacional, siendo ex-

ponente de un lenguaje que inclusive
en el orden internacional inaugura
pautas de relaciones dinamicas con el
espectador, inusitadas en el cine de
consumo, restituyendo para el film las
condiciones de enriquecimiento de la
auténtica cultura.

Estos films realizados, por lo ge-
neral, con la sola ayuda de |a necesidad
han permitido renovar o reinventar
métodos y procedimientos técnicos, a
veces, ya conocidos, por carecer de
una coherente informacion, Sin em-
bargo permitieron experiencias con-
cretas que reflexionadas en la transmi-
sion grupal y la préctica colectiva de la
realizacién (entonces si, incon-
dicionada) permiten algunos modestos
pero decisivos desarrollos autonomos).

Corresponde reconocer que muchos
de estos trabajos se insertaron en una
tradicion del mejor profesionalismo
independiente, al conformar, con sig-
nificativas ventajas, equipos comunes
con integrantes de la referida industria
(SICA): la experiencia y pericia téc-
nica de algunos de estos profesionales
no solamente aportd soluciones de
rutina sino que encontro, a su vez, en
el nuevoe ambito, condiciones mas
favorables a su propio desarrollo y
afirmacion. Esto es particularmente
véalido no solamente para el personal
técnico de rodaje (directores de foto-
grafia, cameraman y ayudantes, asis-
tentes de direccion, jefes de pro-
duccion, sonidistas, compaginadores,
etc.) sino que también para todos los
escalones técnicos de los laboratorios
de procesados y sonido. Capitulo apar-
te merecen muchos de nuestros jefes
eléctricos, reflectoristas, maquinistas,
carpinteros de filmacién, ete., cuyo
rendimiento y entusiasta participacion
en las tareas corresponde a un alto
nivel de eficiencia comparable vy fre-
cuentemente superiores, a los stan-
dards del nivel internacional,
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Imagen cinematografica

En esta nueva perspectiva ubicamos
el problema de la realizacion de la
imagen cinematografica; sus particula-
ridades estan implicitas en el planteo
de los claros objetivos del film y su
realizacion por equipo integrado. Esto
implica rehusar las clasicas divisiones
del trabajo tanto como el perfeccio-
nismo proligista del profesionalismo
industrial.

Corresponde ubicar la fotografia
cinematografica en el complejo técnico
del film: independientemente de la
valoracion de la imagen, es decir, mas
alla de |la importancia gue se asigne a la
imagen en la economia expresiva del
film, la fotografia cinematografica es
la: primera evidencia no literaria del
film y mientras subsista el sistema
actual de registro por emulsiones sen-
sibles el rodaje de imagen es irrever-
sible: queda® tal cual se realizo, con
ligeras modificaciones en el proceso;
tanto el sonido, como el mismo mon-
taje, pueden y suelen tener alternativas
de cambios, sin por esto trabar o frus-
trar los objetivos de realizacion: mas
bien lo contrario, puesto gue el ca-
racter de estas actividades permite
evaluar y reflexionar, en vista a solu-
ciones propuestas, con un tiempo en-
tre cada experiencia, decidiendo
finalmente, con un gran margen de
libertad. En una palabra, tanto el so-
nido (salvo pocas excepciones de soni-
do directo, en films testimoniales)
como el montaje de una entera se-
cuencia, pueden rehacerse: el mayor
costo esta ya generalmente previsto
dado que este criterio es de norma
metodologica para estas especialidades.
Rehacer la imagen significa, en cam-
bio, el fatidico RT (retoma) que ade-
mas de honeroso (implica fuera del
costo del material, horas o dias su-
plementarios) es agobiante para todo
el equipo, para la realizacion, en par-
ticular, que se suele encontrar en la
dificil alternativa de hacer lo gque ya se
habia dado por hecho: algo asi como

calcarse asi mismo.

Gianni di Venanzo, el gran foto-
grafo italiano sostenia que el fotografo
moderno se diferencia del que no lo es

porgue para €l no existen imposibles.

Mas alla de la temeridad de la afir-
macion, di Venanzo queria significar la
total adherencia de la imagen a los
propositos del film; en el periodo cla-
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sico del cine industrial el veto del
fotografo, el no se puede era prover-
bial: esto estabareferido no solo a una
respuesta muy menguada de equipos y
materiales, sino a su afdn separatista
del resto del film: el iluminador como
justamente se lo |lamaba —en una
industria altamente competitiva— pro-
curaba, por obvias razones su lucimien-
to personal.

Hoy la propuesta es inversa: la
imagen forma con el film una unidad
indisoluble. Una mala imagen —por
incompatible con la propuesta del
film— frustra un film que tal vez pudo
lograrse, pero una excelente magen no
rescata un mal film: no hay nada mas
tedioso que el contemplar una serie de
buenas fotografias no incorporadas
necesariamente al relato.

De acuerdo a la propuesta de di
Venanzo en el cine actual el fotografo
debe caminar por el filo de la corniza
para poder cefiir plasticamente los sig-
nificantes dramaticos de la accion. La
iluminacion, siendo importante no es
como en la escenografia teatral, por
ejemplo, condicion final, concluyente
por si misma, puesto que la formacion
de la imagen en la pantalla es conse-
cuencia de una serie de interme-
diaciones entre la luz, los materiales
sensibles, la exposicion, el medio op-
tico, etc. sin excluir hasta la misma
estructura de produccion, En con-
clusion, en nuestra perspectiva co-
rresponde analizar los resultados en
relacibn a todas las disciplinas que
interrelacionadas en una unidad di-
namica confluyen en la imagen foto-
grafica final; de ahi la relevante im-
portancia de la sensitometria, la
fotometria, la opticay el gran capitulo
del color, que alcanza por extension,
inclusive, los fendmenos de percep-
cion.

Las obvias condiciones de usura en
el uso de 105 materiales,impuestas por
su alto coste en divisas y el rédito
frecuentemente exiguo de nuestros
films (consecuencia del Iimite del
propio’ mercado comprimido, ademas,
por la presion de la exhibicion indis-
criminada del material importado),
agrega una responsabilidad adicional
en su manejo. La gran industria cine-
matografica es deliberadamente cos-
tosa: el despilfarro, incluso, conferma
su manera de operar al autogenerar la
publicitada imagen de excepcionalidad
que impregna el arte cinematografico.
Las altas remuneraciones (actores, rea-

lizadores, personal téenico, étc.), en un
particular régimen competitivo, son
uno de los requisitos de exclusividad,
lo que traducido al lenguaje econé-
mico de las empresas multinacionales
es condicionante del monopolio. Nues-
tro cine, por el contrario, requiere un
gran rigor en los manejos técnicos:
_sbfo al incrementar su eficacia podra
incidir en los necesarios bajos costos
de la produccion; para lograr estos
niveles los buenos laboratorios de
procesados del pais debieran poder
sostener regimenes tarifarios que con-
curran al incremento de una pro-
duccion legitimada por estos objetivos,
a la par que implementar servicios en
las etapas de incidencia de calidad final
de los procesos, pautados por proce-
dimientos acordes con nuestra escala
de produccion.

La transferencia tecnolégica en esta
area de la cinematografia sufrio las
alternativas propias al resto de nuestras
industrias, agravada, como se sefialo,
por la concurrencia del condicionante
artistico, llegando a configurar un pa-
norama de técnicas esotéricas, inco-
néxas, aparentemente imposibles de
formular en la sistematica coherencia
inherente a toda informacién cien-
tifica. La primera etapa consiste en
desbrozar |a escasa informacion en las
fuentes —expulgandola de sus datos
contradictorios— que permita a
nuestros profesionales superar el juego |
del ludo, al que frecuentemente nos
vemos conminados (damas, alguna vez)
para acceder al tablero de ajedrez.

La segunda etapa habra de orien-
tarse hacia programas de investigacion
que atiendan nuestras necesidades en
relacion a nuestra particular escala de
Produ_ccién y mercado, puesto que las
investigaciones de la gran industria,
aparte de su logica privaticidad, no
slempre son aplicables a nuestros fines.
Esta misma situacion se ha dado en e
panorama de los Ultimos veinte afios
en el orden internacional: la ventana
liquida en copiadoras épticas vy los
procedimientos de ampliacion 16/35
mm, el super 16 mm y el techniscope
en edicion directa, la exposicion adi-
cional neutra en materjales alto con-
traste y en negativo color, etc., son
algunas de las extraordinarias ventajas
que abonan las perspectivas mas fe-
cundas del cine actual. Todas fueron
iniciati\;as de grupos independientes y
en vista a intereses muy particulares.

A.C.
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{Viene de pagina 37)

reacciones de la célula fotoeléctrica de
medicion fotométrica (CdS) v un indica-
dor de arrastre de la pelicula.

La camara es totalmente eléctrica por
alimentacion de bateria nickel-cadmio y
con una autonomia entre 8 v 12 casset-
tes, segqun se opere entre 18 ¢/s 6 70 ¢/s;
las velocidades son de 2, 4, 8, 18, 25,
36, B0 y 70 cuadros por segundo. A la
regulacion mecanica en la cadencia, a
girospoco —mas economica— Beaulieu
prefiria la mas costosa pero segura de la
regulacion electronica a transistores que
procura una total estabilidad en la
marcha no solo para las velocidades
marcadas sino que inclusive para las
intermedias; desde 2 a 70 cfs puede,
ademas, cambiarse en rodaje la cadencia
compensando el fotometro incorporado,
automaticamente, la diferencia de densi-
dad por el relativo cambio de velsci-
dades de obturacion.

El zoom Beaulieu Optivaron f.1.8,
6x11 (Bmm-66mm) estd equipado con
diafragma automatico de iris centrado,
para no perturbar el rendimiento optico,
{Reglomatic) v para sensibilidades entre
10 a 400 ASA, recorriendo su focal
completa entre 2 y 12 segundos para
todo el recorrido, pudiendo modificarse
en su trayecto: el parado instantaneo
—inercia mecanica frecuente en los
zoom eléctricos— esta asegurada por un
circuito de microrruptores denominados
de todo o nada. Tanto la marcha ade-
lante como la apertura del zoom se
mangja por botonera. El desplazamiento
del lente posterior del zoom permite la
inmediata posicion de macro para la
filmacion de macrocinematografia con
un campo minimo de 23,5 x 17, 7mm
conservando la completa utilizacion de
la focal variable. La torreta acepta un

intermediario para Optica microscopio’

para la filmacion de microcinematogra-
fia y enreemplazo del zoom, objetivos de
camara fotografica 35mm y 16mm con
rosca tipo C.

Dispone de accesorios que permiten
hacer fundidos dedpertura y de cierre
por obturacion variable (encadenados v
sobre impresiones) cuadro a cuadro para
titulos y animacion, etc.

El sonido, en grabador cinta lisa, en
correcto sincronismo por generacion de
sefial piloto puede, tambien, realizarse
por contador mediante el sistema
Erlson.

La camara y sus accesorios quedan
eficazmente protegidos en su estuche de
reportaje de cuero negro.

La Beaulieu 4008 ZM II tiene todas
las facilidades gue se puede, ambicio-
samente, aspirar para Una camara pro-
fesional en los pasos mayores. (lmpor:
tador A. Rubio, 25 de Mayo 786, 50.
Piso/38, Buenos Aires).
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EL SONIDO SINCRONICO:
UNA POSIBILIDAD EN SUPER 8

El Resolver

un instrumento
moderno, para
la transcripcion
sincronica,

que se puede
efectuaren la
propia casa.

Filmar con sonido sincrénico fué
siempre un anhelo del aficionado al
super 8. Pero no todas las filmadoras
ofrecidas en el mercado, podian brin-
dar esa posibilidad. La aparicion de
camaras de avanzada tecnologia elec-
tronica v caracteristicas sofisticadas
como la BEAULIEU 4008 permitio
aleanzar ese deseo. Pero ofrecian a su
vez, una serie de inconvenientes hasta
lograr tener la copia proyectable per-
fectamente sincronizada. Varias opera-
ciones, de las que no estaba excenta la
prestacion de servicios de algln labora-
torio munido de los elementos que
permitieran un logro perfecto, males-
taban al aficionadoe, generalmente
adepto a realizar sus trabajos con sus
propias manos para darles lo que los
ingleses llaman personal touch.

Fué uno de estos entusiastas ama-
teurs, el doctor Alejandro Arbiser,
guien en forma muy ingeniosa v va-
liéndose de elementos caseros encon-
tro la forma de utilizar cualquier pro-

S| sincRonizeed

vector sonoro de super 8 de las
existentes en el mercado, para obtener
una transcripcion perfectamente sin-
cronica.

Para grabar la sefial de un sincronis-
mo sobre la cinta de un grabador con
destino posterior a la pista fonomagné-
tica del film, se recurre a un grabador
profesional o también a cualquier gra-
bador comiin esterecofénico, utilizando
uno de los canales para la sefal piloto
gue emite un sincro-generador de 50
ciclos. El problema posterior se presen-
ta al transeribir el sonido grabado en la
cinta del grabador a la pista magnética
del film. El doctor Arbiser consigue de
una forma ingeniosa solucionar el
inconveniente con elementos caseros.
Su método, entusiasma al departamen-
to técnico de Beaulier Argentina,
donde se perfecciona Yy se crea asi un
Resolver de alta eficiencia y reducido
costo gue brinda al amateur la posibili-
dad de elaborar sus trabajos en su
Propia casa.

ey
: B ot B
‘ ﬁ'Edt_:o Hul_Jio de: la firma Rubio Importacién, en una visita a la fabrica Beaulieu
¢ °lingeniero Marcel Beaulieu y P. E. Dorot director general de la misma.
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Terror en
paso reducido

Aman las peliculas de terror y tie-
nen un sentidoe bastante inglés del hu-
mor. Cuando empezaron a hacer cine,
alla por el 65, tenfan una edad prome-
dio de 11 afios. Hoy, la mayoria de los
componentes sique aferrado al equipo
Y con ganas de realizar una pelicula en
16 milimetros, sobre los jovenes y su
problematica social.

Leandro Barcach quign indiscuti-
blemente lidera el grupo, cuenta: “Fil-
mamos toda nuestra produccion en
super 8. Nuestra primera experiencia
fué un corto sin argumento fijo, donde
los protagonistas emulaban al gordo y
el flaco™. Despugs, y por separado,
empezaron a estudiar cine con Ricardo
Beccher y Nestor Paternostro. De la
importancia de esos conocimientos
habla claramente La pata del mono, un
corto basade en el cuento del inglés
Jacob. “Alli se respetd un guidn cine-
matografico y una puesta en escena
correcta’ dice Bardach, ‘‘Ademas, se
repartieron las tareas. Yo dirigi, la
asistencia la hizo Daniel Paninpucci v
la escenografia Eduardo Grossi. Para
hacer esta pelicula alquilamos equipos
profesionales vy nos llevd un afio termi-
naria’. “Dracula’” (1968) fué-la primer

PROGRAMAS Y OTROS

Una falta de respeto afeja persiste
aun en la mayoria de las salas de espec-
taculo, argentinas. No olra cosa significa
es¢ papel inutil y abusivo que entregan
los acomodadores al publico. Se los
denomina programas. No se encuentra
en ellos, ninguna forma de complemen-
to sobre el film elegido. En cambio
antes que las luces se apaguen, cualquie-
ra puede enterarse sobre los ments de
alguna cerveceria cercana o donde com-
prar los zapatos para la proxima tempo-
rada.

Estos espacios publicitarios no son
desdenables. Lo malo es que invaden el
99 por ciento del papel impreso. En
esle, N1 siquiera se citan los aspectos mas
exteriores del film a provectarse. Salvo
calle Corrientes, que con una sobriedad
justa incluyen ficha técnica v un resu-
justa incluyven ficha técnica ¥ un resu-
men critico (por supuesto breve y siem-
pre elogioso pero Otil como elemento
aproximativo), la mayoria de estos pro-
gramas no son sino inutiles papelitos por
los cuales hay que entregar dinero.

FILMAR Y VER

El monstruo y la bella.

produccion en colores vy “Frankenstein’”
tiene una duracion de 25 minutos.

Después de eso, Alex Schulte, Nor-
berto Macellari, Diana Kleinjan, Néstor
Carecchio, Christian Schulte, Eduardo
Grossi y Leandro Bardach decidieron
trabajar en “Las bodas del Monstruo™.
Un premio, otorgado en Quilmes en el
Concurso Nacional del Cine Amateur,
posibilita esta filmacion que costo 2
mil pesos ley.

La pelicula, filmada en super 8 esta
hecha con categoria de largo metraje.
Los claro-oscuros que destacan las es-
cenas de terror, tienen reminiscencias
del expresionismo aleman. Los perso-
najes, bien caracterizados; la esceno-
grafia, muy cuidada. En suma: una
muestra de cine de terror, donde la
sangre abunda vy las buenas intenciones
cel equipo se marcan con claridad.

V.0.

ATENTADOS TECNICOS

Significan, al mismo tiempo, una prueba
de subestimacion elocuente.

Hay ofros atentados técnicos que
deberian investigarse a fondo. De un
modo estricto podria decirse que, en
realidad, el espectador argentino pocas
veces ve el film verdadero, tal como
salio del laboratorio, La razon, afribui-
ble a un peregrino sentido del show, esta
en la costumbre de correr el telébn des-
pués que comienza el film y antes que
termine,

En cuanto a la imagen: objetivos que
nunca tienen el foco adecuado; frecuen-
tes diferencias de luz entre proyectores;
ventanillas que cortan arriba y a los
costados el fotograma original. Y en
cuanto al sonido: mala reproduccion
frecuente (hay exhibidores que dicen
alegremente: total, la gente lee los sub-
titulos); aceleraciones o retardos en el
sincronismo que modifican el ritmo nor-
mal de 24 imagenes por segundo.

Por fin, existe otra plaga atribuible a
no se sabe qué inventor o una idea no
publicitada de algunos duenos de sala. A

ACTIVIDADES DE LOS
CINE CLUBS DEL INTERIOR

SANTA FE

El Centro de fnformacion Cinemato-
grafica que funciona en la ciudad de
Santa Fe, esta subvencionado por el
Fondo Nacicnal de las Artes y dirigido
por el preshistero Oscar Edmundo
Ortiz. :

Este centro, ubicado en la Calle
Pedro de Vega 753, Santa Fe, realiza
reuniones gquincenales de presentacion,
exhibicion y debates de peliculas segin
un ciclo erganico anual,

Este ano el ciclo se titulo “"Aproxi-
macion al Cine'. -Ademas, C.1.C., pre-
senta todos los jueves por LT9 Radio
General Lopez una audicion de actuali-
dad (Ahora, Cine)., Publican también
una columna semanal (Si, No/Cing) en
el diario El Litoral que estd a cargo,
también, de! presbitero Oscar Edmundo
Ortiz.

SAN RAFAEL

El Cine Club San Rafael, en San
Rafael (Mendoza) ha comenzado sus
actividades realizando un ciclo sobre el
neorrealismo italiano. Se han proyecta-
do en el mes de septiembre, con gran
asistencia de publico, tres exponentes de
esa corriente: “Dos centavos de esperan-
za', “Ladrones de bicicletas’" y “Paysa”
de . Rossellini.

Como dentro de sus inquietudes se
encuentra la de difundir el cine de reali-
zadores argentinos de paso reducido
preferentemente 16 mm), solicitan por
intermedio de esta revista que guienes
cuenten con material lo hagan llegar o se
pongan en contacto con ellos escribien-
do a: Cine-Club San Rafael Avenida
Mitre 41, San Rafael, Mendoza.

—

la imprudente corrida de telon ya men-
cionada {que, a veces, lleea a perturbar
capciosamente una escena vital) se llego
a una muestra de desprecio mayuscula:
hace unos dias, en una sala céntrica, se
dejaron apagadas las luces luego de fina-
lizada la proyeccion. Los pobres espec-
tadores parecian zombies o cieges sin
baston en busca de la salida.

Los programas no suelen citar las
negligencias y defectos que ofrecen ha-
bitualmente las salas de cine argentinas.
Por eso pensamos que una enumeracion
de los mismos seria util, no sélo como
advertencia para el puablico despreve-
nido, sino como toque de atencion para
la administracion oficial. E.S.
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CORRED DI LOS LECTORES

SUGERENCIAS: ‘., .esta carta tiene tres objetivos. En primer
término felicitar a los especialistas de esa revista, por el
enfoque correcto, gue estimo que es el gue debe realizarse en
materia de cine. En sequndo término, solicitar a través de esa
publicacion, el tratamiento de temas que consoliden los cono-
cimientos cinematograficos, sobre todo para personas que se
hayan abocadas con entusiasmo al cine. Y en tercer término,
pedir la investigacion de |a labor cinematografica en la ciudad
de Cordoba, de gran aficién al celuloide.”

Luis Augusto Barrera (Cérdoba).

NUMEROS ATRASADOS: ‘.. .Consequi en un kiosco de
Bahia Blanca el nimero 2 de Filmar y Ver. Lo lef de cabo a
rabo y sall" al instante a la caza del nimero 1. En ningtn kiosco
de esta ciudad se encuentran ejemplares de este hoom. Tampo-
co se conoce el nombre de la distribuidora. Concretando:
quiero el nimero 1y los restantes de la revista. Y |es deseo que
sigan adelante en esta publicacién a la que considero lo mejor
que he visto en temas cinematograficos.”

Nicolas Domingo Ciarniello {Bahia Blanca)

FELICITACIONES: “. . .quiero felicitarlos por todo lo impaor-
tante y bueno de esa publicacion. Si contintian con la misma
seriedad y responsabilidad, pienso’ que por fin, vamos a contar
con una edicion que complete el vacio que hasta ahora
teniamos, en lo que a cine se refiere.”’

(Norberto Vera (Sta. Fe).

PRIMER CONCURSO DE CINE DE CORTOMETRA JE PARA
FILMES EN 8 MILIMETROS Y SUPER 8

ORGANIZADO POR LA DIRECCION GEMERAL DE ACTIVIDADES
ARTISTICAS DE LA PROVINGIA DE CORDOBA

“ARGENTINA iE.N LA RECONSTRUCCION NACIONAL”
FICHA DE INSCRIFCION
Realizador/es:

Nembre y Apellido

Domicilio

Localidad Provineia
Doc., Identidad . Edad
Titulo del Film e

Paso: 8mm. — Super® Duracién

Tipo deSonido .

CFiAMA
Lugar y Fecha de Inscripcidn:

EN CASO DE QUE EL REALIZADOR NO PUDIERA ASISTIR AL ACTO DE EN-
TREGA. DE FREMIOS, SIRVASE LLENAR LA FICHA QUE SIGUE,

DATOS DE LA PERSONA DELEGADA;
Mombre y Apellido

Doc. Identidad

Domicilio

Localidad s . i Provincia s
Enviar a: Direceion Gral. de Actividades Artisticas da la Provincia de
Cérdoba - Dpta. Cing - Avda Vélez Sarsfisld 365 - Cordoba

. El reglamento de este concurso vy los premios y mencio-
nes, pueden solicitarse en Filmar y Ver Avenida de Mavo
1324 10. oficina 5.
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