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

La camara CP'WA 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 camarégrafos que deben “arreglarselas solos”
con la responsabilidad de registrar tanto el sonido como las imagenes.

@ 7,200 Kg Peso Total @ Magazines Mitchel de Magnesio, con 120 6 360
mts de capacidad e Grabacion de sonido magnetico @ Amplificador
incorporado a la camara e Motor controlado a cristal ® Bateria de
Niquel Cadmio con 1200 mts de autonomia
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DISTRIB PELICULAS
VIRGEN DE TODAS LAS MARCAS
16 mm y 35 mm Blanco y negro y color

Juramento 1044 BUENOS AIRES T. E. 73-8628
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EL CAMINO HACIA LA MUERTE
DEL VIEJO REALES

““No tengo nada, Mada tengo. He tra-
bajado toda mi vida, y solo pa'darle ser
al patrén™,

La referencia al mondlogo inicial del
viejo Reales —que ningln critico ha evi-
tado— es, quiza inevitable, Porque esas
manos que lian un cigarrillo, ese ros-
tro que abre el film, seco, descarnado
como su propio discurso, marca el mo-
mento mas alto, politico y poético, de
la obra de Valiejo.

“Yo me llamo Ramdn Gerardo Reales,
del pageo de San José. A mi me dicen

el Negro, y tengo muchas cosas que
contaries a mis amigos"'.

Y las cuenta només, el vizjo Reales,
sin quejarse, exponiendo simplemente
su vision lucida y exacta de su propia
vida y d= “las cosas'”, como el las hu-

_biera llamado. En su experiencia, Rea-

les resume la situacién de todo un pue-
blo, brutalmente explotado, condenado
2 la miseria y la emigracién en una
de las mas ricas provincias argentinas,
el “Jardin de la Republica”, como rezan
los folletos que se distribuyen para los
turistas. En su relato, se perfila la com-
prometedora realidad, pero también el
célido humor, la afectuosa sencillez, “‘un
modo de ser” en el que nos reconoce-
mos, seguraments més que en la con-
fusa narracién del Lole Reutemann acer-
ca de su iniciacion en el automovilismo.

EL. FILM

El film de Vallejo fue realizado en-
tre los afios 68 y 71 en Tucumaén, a
través de un trabajo continuado con
la familia del viejo Reales, que recons-
truye ante la cadmara algunas situacio-
nes clave y algunas cos~s de todos los
dias. Ademés del re'.wo del viejo, se
incluye la voz de dos de sus hijos,
uno de ellos obrero ‘‘golondrina’ y
el otro policia,

En cuanto al tercero ('‘el pibe"), co-
mo se dicza en el propio film "es un
chrero del surco, sin actividad gremial.
Fzro comeg queriamocs presentar la si-
tuacion de miles de activistas tucuma-
nos...", ss reconstruye con él una
cuarta historia, que, precisamente, ma-
rra las alternativas de la lucha de los
cafieros contra la dictadura militar, in-
cluyendo material documental. v

El principal acierto de Vallejo ha sido,
sin duda, un trabajo integrado con la
gente, una mirada politica y poética que
le permite superar la inexpresividad del
documental o el ideologismo de las abs-
tracciones sociolégicas. Ni compasién,
ni exitismo, de la historia surge la visién
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GENTINA :968-71.

FICHA TECNICA: Cdmara, Fotografia y Direccién: GE-
RARDO VALLEJO; Libro: G. VALLE]JO, F. SOLANAS,
O. GETINO; Montaje: G. VALLE]JO, JUAN CARLOS
MASIAS, A. MUSCHIETTI; Canciones de JOSE A. MO-
RE 'O; Miusica de LUIS V. GENTILINI; Cantor: TITO
SE JURA; Sonido y Asistencia General: ]J. A. KUSCHNIR;
Director de Produccion: JORGE DIAZ; Jefe de Produccién;
F. OREFICI (Roma); Proiucido por G. VALLE]JO y FER-
NANDO SOLANAS - GRU.: v CINE LIBERACION, AR-

de un pueblo maduro, poco solemne,
combativo; surge una cultura eoprimi-
da, desquiciada, y sin embargo mucho
mas rica que la cultura de la depen-
dencia.

La camara sesordenada y fragmen-
taria, contrib e a realzar la belleza de
ciertos momentos del film, Sin embar-
go, deja a otros inermes, que se hacen
francamente aburrides, como los largos
pasajes en que se enfoca al “pibe” via-
jando en tren con una voz en off que
narra las experiencias que —se nos aca-
ba de decir— no son realmente suyas.

Es alli, precisamente, donde radica la
mayor debilidad del film: la pretension
“documental’” lo lleva a aclarar cada
vez que se aparta de 'la estricta reali-
dad"”, renunciando, en resumen, a na-
rrar una historia. En esta actitud sub-
yace, evidentemente, una riesgosa des-
confianza hacia el cine. Que se agrava
poerque éste es, precisamente, el medio
elegido para comunicar algo.

Es como si Vallejo hubiera querido
mantenerse en el terreno estrictamente
documental. Sus convicciones politicas
—y cualquier otra_razén— lo llevan, sin
embargo, a transformar a uno de los hi-
jos de Reales en el activista que no es.
La banda de sonido dice que ‘‘quizés
lo sea, o quizas le hubiera gustado ser-
lo", éste es, de todos modos, un mal em-
parche, que oculta una confusién ted-
rica.

Una pelicula es también un hecho,
un hecho real, auténomo; que los ele-
mentos las historias, las pasiones ¥
los rostros filmados existen en la reali-
dad, ademas, es otro asunto. Pero, una
vez filmados, sus similes de luz y som-
bra entran en otro circuito; conservando
la potencia afectiva de sus modelos, los
integran en una nueva realidad: el film,
que impactard o no, conmovera o no,
segun su propia estructura, y no segin
su "verdad"" 'o “verosimilitud”. El cine
toma sus elementos formativos de la
realidad, y actia sobre ella: pero en el
medio —y esto es lo gque muchos olvi-
dan—~ se configura como un hecho au-
ténomo,

Asi, la invencién de una historia —la
del pibzs, en este caso— no requeria, a
mi entender, ninguna avergonzada con-
fesion. El cine tiene derecho a narrar,
porque narra aungue no quiera: es con-
fuso, es anticinematogratico decir "‘esto
que sigue no es clerto”, y después
contarlo. Implica una autocoercién, una
solucién de continuidad donde es da-
ble wver al documentalista enfrentado
con el verdadero cineasta; el resultado
es un emparche, particularmente visi-
ble en un film auténtico y hermoso
como es “El camino hacla la muerte

del Viejo Reales”.
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mas mimo
que sociologo

TIEMPOS MODERNOS (Modern
Times), EE.UU. 1935. Produccion de
Charies Chaplin, distribuida inicial-
mente por Artistas Unidos; el rees-
treno de 1974 es presentado por Metro-
Fox. Direccién, libreto cinematogrdfico
v partitura musical de Charles Chaplin.
Fotografia, Rollis Totheroh e Ira Mor-
gan. Direccién musical de Alfred New-
man. Gon Gharles Chaplin, Paulette
Goidard Henry Bergman, Chester
Conklin. Stanley Sanford, Hank Mann.
Estreno en Buenos Aires, agosto 4 de
1936.

I~ spinach or la tuko
Cicaretto torlo totto

I rucho spagaletta

Jo le tu le tu le twa

{Fracmente d= la cancifn gue canta
Chanlin on Tiempos Modernos).

Este fue en 1935 el segundo film mu-
do que Chaplin realizaria durante la era
del cine sonoro. El primero habia sido
en 1931, Luces de la ciudad, que conte-
nia en su secuencia inicial una oplmqr\
escéptica de Chaplin sobre el lenguaje
hablado, colocando a un orador de plaza
cuyo discurso no se oye. El lanzamiento
de Luces de la ciudad llevé a su crea-
dor a un viaje por Europa ¥y Asia, dopda
se entrevistd con famosas personalida-
des y donde aprecié de cerca los extre-
mos de la crisis economica mundial, gue
afectaba gravemente a Estados Unidos
desde el colapsc de Wall Street (1929).
Asi comenzé a germinar en €I, hacia
1932, la idea de realizar un film que co-
mentara algunos problemas sociales de
su época y que contestara (como lo he
bria de admitir tres décadas después en
su autobiografia de 1962 la objecién de
un critico contra el exceso sentimental
de Luces de la ciudad. En la génesis de
Tiempos modernos pude haber influido
asimismo el ejemplo de A nous la liberté,
un film satirico y poético de René Clair
(1931) que se buriaba también de la me-
canizacién del trabajo).

Es significativo que los fragmentos
mejor recordados del film sean justa-
mente los que muestran al personaje en
la moderna prisién que es la fabrica,
apretando reiteradamente dos tuercas
hasta mecanizarse, o dejandose tragar li-
teralmente por los engranajes y po'eas
de una inmensa méaqguina, o sufriendo el
ataque de otra maquina que le da de co-
mer. Algunos observadores de |a época
se empefiaron ya =n anotar gque €sa sa-
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tira contra el capitalismo implicaba ha-
cer un film comunista, ignorando segu-
ramente que a esa misma altura la Unidn
Soviética estaba procurando industriali-
zarse y adaptaba su produccién a las téc-
nicas eficaces del trabajo en cadena. Pe-
ro Chaplin negé con justeza la acusacién
de comunismo. Y agregd: "“Se trata de
mi viejo personaje en las circunstancias
de 1936. No tengo objetivos politicos co-
mo actor. El film comenzé desde una
idea abstracta, desde un impulso por
dec.r algo sobre la forma en que la vi-
da esta siendo standardizada y canaliza-
da, sobre los hombres convertidos en
maquinas, y sobre lo que yo sentia al
respecto. Supe que queria hacer eso an-
tes de haber pensado en ninguno de los
detalles".

La revision del film, a casi cuarenta
afios de su produccién, prueba que,
efectivamente, alli no hay comunismo si-
no otra afirmacién, entre patética y cé-
m.ca, del individualismo que caracterizé
a Chaplin durante toda su vida. Siempre
sintié a la sociedad como opresora, asi
estuviera representada por el policia, el
hombre gordo, el millonario o el patrén.
El mismo planteo se traslada a Tiempos
modernos, donde la opresién surge de la
méaquina inmensa o, méas tarde, de la
multitud que invade la pista de baile y no
le deja trabajar como mozo en el restau-
rant. La oposicién es tan simple que re-
sulta abusivo fingir que el film sea un
retrato de los tiempos ni un dibujo de
las relaciones entre el obrero y la pa-
tronal. No so'amente los personajes pa-
recen esquematicos y poco representar
tivos, sino que en las instancias criticas
el film propone férmulas ambiguas para
describir los conflictos sociales: en cierto
momento el protagonista va preso por
tirar un cascote a un policia y en otro por
encabezar con una bandera la manifesta-
cién huelguista, pero en ambos casos el
personaje aparece arrestado alli por el
azar, por haber tirado el cascote sin que-
ierlo o por haber levantado en mal mo-
mento una bandera caida en la calle. En
ambos casos el personaje es asi una vig-
t:ma de las circunstancias y no un rebel-
de contra la sociedad. Es el mismo Char-
lie de antes, mas bohemio que trabaja-
dor, volcado rapidamente a la ensofia-
cién, a imaginar la casita feliz con su
vaca que deja la leche en la puerta, a
aprovechar la ocasién de darse una bue-
na comida. Sus contratiempos son la po-
licia, la carcel y la misma realidad: apoya
su mano en la choza destartalada y una
pared se viene abajo, o quiere zambullir-
se en el lago vecino y rebota de cabeza
porque sélo hay veinte centimetros de
agua.

Todo lo cual es un Chaplin tan autén-
tico, tan tradicional, tan fiel a si mismo,
que resulta facil explicarse por qué hizo
un film mudo. En 1935 el cine sonoro te-
nia ya ocho afos de existencia y Holly-
wood habia producido algunos de los
f.lms mayores de esa primera época:
S novedad en el frente (Milestone,

1930), Scarface (Hawks, 1932), Cabalga
ta (Lloyd, 1933) o Lo que sucedic aque-
lla noche (Capra, 1934). Pero Chaplin sa-
bia muy bien que el sonido podria inva-
lidar a su personaje, hacerlo mas real y
menos simbdlico, rebajar con el didlogo
la fuerza de su mimica, su acrobacia o
su baile. Asi eligid una férmula inter-
media entre el cine mudo y el sonoro.
Una prolongada partitura musical (com-
positor: Charles Chaplin) se extiende a
través de todo el film, apenas interrum-
pida por las voces de mando del empre-
sario en su fabrica, El resto es mudo,
no sdlo en toda la figuracién de Charlie
sino también en la de Paulette Goddard
y en la de los otros intérpretes secunda-
rios. Y es por otra parte un cine mude
anticuado, que intercala didlogos escri
tos y agrega ademés letreros explicati-
vos sobre la accién. En esa fidelidad for-
mal a si mismo, Chaplin subrayaba una
vez méas su posicién individualista, por
que no sdélo le molestaba |a idea de reci-
bir érdenes del policia o del patrén sino
que también le incomodaba el avance
de la técnica. Con el tiempo, esa persis-
tencia derivaria en dibujar una inadap
tacién, como lo demostraria su uso pre-
cario y elemental del sonido en El gran
dictador (1940), en Monsieur Verdoux
(1946) y en Candilejas (1951). A la al-
tura de Tiempos modernos, la rebeldia
se manifestaba en otro toque satirico,
con una cancién final en la que Chaplin,
hablando por primera vez en el cine,
mezcla deliberadamente palabras de di-
versos idiomas. Revisada hoy, esa can-
cién es un prodigio de mimica, baile y rit:
mo, pero la satira se ha esfumado, pog
que la letra es tan incoherente como un
tarareo. El espectador de 1947 dificil-
mente llegard a pensar que alli Chaplin
atacaba a la institucién del cine sonoro.

Le fidelidad de Chaplin a si mismo rin-
de sin embargo otros dividendos. Mas
que un fi'm entero y organico, Tiempos
modernos es una swucesion de secuen-
cias, como si varios film cortos se hu-
bieran reunido en una sola obra, perdien-
do en el camino sus titulos de origen:
Carlitos en la fabriza, Carlitos en |Ia
cércel, Cariitos en la tienda, Carlitos pa
tinador, Carlitos en el restaurant. El re
sultado es en rigor una antologia de la
inventiva cémica, de la acrobacia, de la
mimica, con virtudes que derivan de| ac
tor y de nadie més que él. Entre los ma
mentos prodigiosos se incluyen un pe-
quefio ballet con una aceitera dentro de
la fabrica, el solo de patinaje a ciegas
en la tienda y el delicioso juego de ade-
manes con que decora la cancidon final.
Pocos espectadores podran creer que ei
film retrata adecuadamente a la civili-
zacién mecanizada y muchos menos se
harén siquiera la ilusién de que Tiempos
modernos sea un modelo de cine, Perc
todos disfrutardn esta antologia ¢+ un
payaso genial, confeccionada 37 anos
antes de su reconocimiento por la Aca-
demia de Artes y Ciencias de Hollywoed.

H.AT.
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Carlitos entrega diiigente la pistola a los guardias, |uego de haber evitado una fuga.

ANl
HABLABA
CHAPLIN

¢No estd cansado de interpretar el

1c! del hcmbrecito con la galera?

——No, de ninguna manera, Es para
mi un descanso, una diversién. Por e!
contrario, soy tan serio en todas las
circunstalcias de la vida que es unz
verdadera satisfaccién para mi interpre-
tar un rol comico en un film. No suefic
retirarme, trabajaré hasta mi muerte.

—¢Hablard usted en algunc de sus
proxincs films?

—No tengo la intencién de hablar ja-
mas yo mismo... No tiene que ver con
mi caracter, con mi estilo; mi personaje
€s esencialmente, un personaje silen-
cioso,

—¢Tiene usted la intencién de interpre-
tar un rc! tragico, por ejemplo Napoleén?
_—No, ya no tengo esa intencién. La
vida misma es bastante tragica. Mi inten-
cidn es ser lo més divertido posible por-
que cuando hago reir, realizo una buena
eccion. No es mi intencién hacer un
napel como Napoleén o algo por el estilo,
He abandonado esas ideas pretensiosas.

—¢iCémo es posible, siendo que cada
nacién tiens sy sentido particular del
hr'mer, que usted haga reir al munde

snte!u‘.’ iCémec ha encontrado usted el
comun denominador del humor?
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REPORTAJES CONCEDIDOS EN 1931, Y
1937, PERMITEN —ASI LA VISION ACTUAL
DE “TIEMPOS MODERNOS"— REVISAR LA
PERSONALIDAD DE CHARLES CHAPLIN, ALIAS
CARLITOS CHAPLIN O CHARLOT. SUS CON-
CEPTOS SOBRE EL HUMOR, LA OPINION AN-
TE LA PROPIA OBRA, O LA MUERTE DE CAR-
LITOS, SON TEMAS QUE JUSTIFICAN SU PU-
BLICACION.

—Porque hago actuar, siguiendo los
imstintos de la humanidad, los elemen-
tos emotivos que estan en todas partes.
Analizo siempre cada uno de mis gestos,
caia saber si es verdaderamente espon:
tano; en caso afirmativo, sé cudl serd
el efecto sobre el publico.

(Paris-Midi, Daily Mail, 20/2/31)

*Nos aproximamos a lo que, es facil
creerlo, sera una época de nueva pros
peridad. Para decirlo brevemente, el
porvenir inmediato traerd mejoras al
mundo. El pesimismo de lo que se ha
llamado “la depresién” ha terminado.
La organizacién de la cual tengo el ho-
nor y el privilegio de formar parte Ar-
{'stas Ascciados, convencidos de las op-
timistas promesas del porvenir inmedia-
to, estd cada vez mas decidida a mar-
char en primera fila junto a los precur-
sores del arte y la industria del cinz.

En cuanto a mi mismo, soy feliz d=
creer en la producién que termino ac-
tualmente y a la cual he dedicado todos
mis esfuerzos y pensamientos. Ya la
estoy terminando y al principio del oto-
fio, tendré el placer de someterla al
juicio del pablico (se trata de Tiempos
moderncs). Espero que éste la acepte
con el mismo espiritu con que yo se

la ofrezco, y que tenga la dignidad o.
mis ultimos films, a los que el publicc
les ha hecho honor. (...)

Antes de fin de afio, proyecto produ
cir un film hablado, en el cual no apa-
receré pero que dirigiré. Hace unos afos,
realicé Una mujer de Paris, un film mu:
do. No actué, aunque hice el guién y
la direccién, En esa.época se la consi
deré uma innovacién, un paso adelante.
Mi finalidad en el préximo film serd vol-
ver a expresar algo nuevo, algo inédito”’.

(Chaplin a Harold Salemson,
Por Vous, 25/7/35),

—¢Y el actor Chaplin?

—No lo sé, todavia. Tengo mil planes
en la cabeza, y rechazo mil y uno, Lo
que es seguro es solamente lo que no
haré. Por ejemplo, es seguro que no
filmaré Napoleén. Lo que es también
cierto, es que no volveré a ser Carlitos,
nunca mas el pequefio vagabundo.

—¢Nunca més? ;Por qué?

—<LCarlitos es mudo... Y es necesa-
rio que hable en mi préximo film.

—¢Pcr qué el pequefio vagabundo es
mudo?

—Nacié mudo. . .

—;No puede aprender a hablar?

—iNo. .. no sé qué podria decir! Y
nadie quiere que hable... He recibido
millares de cartas diciéndome: ‘‘que Car-
litos no hable jamaés, se lo ruego, no lo
deje hablar nunca”. El piblico no quiere
que Carlitos hable, ;por qué?

—Teme perder una flusién. .

—Si, es eso. El publico prefiere des-
pedirse del Carlitos al que amaba, si es
que sus cartas no mienten. . .

—£Es dificll decir adiés a este hom-

—¢Cree usted? Sin embargo, es asi:
Carlitos ha muerto.

—Pero Chaplin trabaja.

—{...) i¥Y como! Permanece encerra-
do en su habitacién muchas noches, pa-
ra encontrar una idea, para llegar a en-
samblar escenas... y después, filmara
escenas, situaciones, frases, veinte, cin-
cuenta, cien veces. Inmediatamente cor-
tard. .. cortara cada centimetro del film,
sélo en la noche, cuando nadie lo mo-
leste. Luego filmard y cortara de nue-
vo... Y cuando presente su film, quizas
la gente dira: ‘‘este Chaplin se estad po-
niendo viejo" . . .

—No el publico. .. Quizés algunos,
aqui en Hollywood; El escenario sobre
el que usted se mueve es el mundo en-
tero. .. Y su pablico, tc'os los pue-
blos de la tierra. .

—;Cree usted que podria trabajar un
solo dia si no supiese ésto? Se me ha
presuntado a menudo cuéles eran mis
opiniones politicas, si era comunista o
socialista, y si mis films debian ser
considerados como simbolo de mis
opiniones, y si. .. Cuando respondo: “mi
unico fin es distraer’”’, mis interlocutores
se  sorprenden: jSolamente distraer!"”
iQué mas quieren? Qué otro objetivo
mas importante puede fijarse un hom-
bre como yo?

(Curt Riess, Paris-Soir,
11 y 12/4/37)
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Critica

Griffith, Dorothy y Lillian:
la dedicatcria es para las hermanas.

LOS ECOS DEL NOMBRE

Noche Americana: procedimiento téc-
nico cinematografico para hacer pasar
el dia por la noche. Noche americana:
un film que muestra los procedimien-
tos técnicos cinematogrédficos para hacer
pasar la ficcién por realidad y, adn, la
realidad por ficcion.

Ncche Americana, una sinecdoque que
muestra un subtexto intencionado del
film d= Truffaut: homenajear el cine, la
oscuridad, la noche (norte)americana.
Noche ficticia, inicial, donde aparecerd
la voz de Truffaut, como una forma ab-
soluta, pregnante, que haces la luz, las
otras formas; acaso, porque La Noche
Americana va a tratar del creador como
artista.

UN FANTASMA EN LA NOCHE

El film se inicia, en iméagenes, con
una dedicatoria, sobredeterminada, a
Dorothy y Lillian Gish. Un homena-
je a Hollywood. (Y Hollywood Ile
demostrard su agradecimiento entre-
géndole un Oscar a Truffaut). Pero,
un homenaje encubridor. Donde la figu-
ra homenajeada aparece ausente, aun-
gque es aludida y hasta sefialada por
el film: la de David Wark Griffith. Tal
vez, porque Griffith fue “el hombre que,
en definitiva, justificé frente al mundo
la presencia del cine” y "‘sus obras se
convittieran en un modelo para todos
los divectores” (L. Jacobs). Figura que
Truffaut esconde, con su tradicional pu-
dor, por sus implicancias politicas (Grif-
fith fue un fanédtico secesionista, racista
y reaccionario) y para que estas no con-
taminen su trabajo sobre la forma, su
discurso sobre un modelo teérico de la
escritura cinematogréafica, su suma an-
tolégica de un cierto pensar sobre el
sentido de la cinematograficidad.

Ademds, hay en Griffith ciertos para-
lelos autobiogréficos con Truffaut; y Ia
autobiografia enmascarada, es una de
las pasiones del director francés. Final-
mente, Griffith inventd durante su ca-
rrera cinematografica miles de tecnigue-
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CIBLICTECA DEL INSTITUTO NACIONAL
O CINE Y ARTES AUDIOVISUALES

EL HACEDOR

LA NOCHE AMERICANA (La nuit americaine, Day for Night, 1973).

direccién: Frangois Truffaut. Guidn: Frangois Truffaut, [ean-Louis
Richard y Suzanne Schiffman. Fotografia: Pierre William Glenn, M-
sica: George Deleurue. Intérpretes: [acqueline Bisset, Jean-Pierre
Aumont, Valentina Cortese, Jean Champion, Dani, Jean Pierre Léaud,
Alexandra Stewart, Frangots Truffaut, Niké Arrighi. Distribuida por
Warner-Columbia,

Hollywood hoy: la fascinacién de Jacqueline Bisset en mancs de Truffaut.
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rias, bien pod1a ser una de ellas la no-
che americana.

LOS 400 GOLPES

Alphonse le pega una cachetada a
~waandre, su padre. La toma es repeti-
da, encarnizadamente, una y otra vez.
Truffaut grita: jcorten! (“Un film se pa-
rece al hombre que lo ha hecho, ain
cuando no haya escogido el tema ni los
actores, ni los dirija él exclusivamente y

aun cuando realicen el montaje los ayu-

dantes. Incluso tal film reflejaria pro-
fundamente, mediante el ritmo y el paso,
al hombre que lo hizo; porque incluso
la suma total de todos esos pasos es
inherente a las contradicciones que ha-
bra necesariamente en el film, puesto
que en el cine hay fundamentalmente dos
6rdenes: Accién y Corten”. F. T.). El
problema con el padre, una de las cons-
tartes de la obra truffautiana, vuelve a
aparecer, llegando en este caso hasta el
parricidio,
PREGNANCIA Y AMBIGUEDAD
Hay en el film, por lo menos, tres
films: el film que se rueda (Les presen-
tc a Pamela), el film de la filmacion
(La Noche Americana) y el film, en blan-
clo y negro, de un suefo que trata de
un hecho de la infancia de Truffaut.
La pregnancia es la fuerza de la forma
y, en general, por contraste o por fami-
liaridad cultural. Truffaut usa los dos
elementos, permitiendo una facil organi-
zacién del campo perceptivo del receptor.
Lcgrando de ese modo poder ensam-
blar dentro de una narracion tres
discursos distintos /semejantes. Sin em-
bargo, por momentos, las formas, las
secuencias se tornan ambiguas, gracias
al trabajo de la camara (los encuadres
y desplazamientos) y 'pasa lo que con
ciertas imagenes utilizadas por la teoria
de la Gestalt para mostrar los mecanis-
mos de la integracion cerebral (la famo-
sa figura que por momentos es una co-
pa y por momentos dos rostros), el film
que se esta filmando se vuelve lo real
y luego lo real pasa a ser el film que
muestra la filmacién. Y, ese vaivén, ter-
mina denunciando la irrealidad, la fic-
cién, de todos los films. Acaso, porque

percibir una forrna es captar su estruc-
tura,

CONTANDO LAS HISTORIAS

Les presento a Pamela: Alphonse se
ha casado con Pamela, una inglesa, y va
a presentdrsela a sus padres, Alexandre
y Severire, Alexandre y Pamela se ena-
moran Vv escapan a Paris. Pamela muere
en un accidente, Alphonse mata a Ale.
xandre, su padre.

La Noche Americana: mientras se fil-
ma “Les presento a Pamela” Alphonse,
uno de los actores, que ha llevado a tra-
bajar en el equipo a Lilliane, su novia,
se ve traicionado y abandonado. Para
detenerlo en su huida Julie, la actriz
que hace de Pamela, se acuesta con él.
Alphonse, al dia siguiente, telefonea al
marido de Julie, un hombre maduro,
produciendo un pequefio escandalo, El
marido de Julie llega. Las cosas se acla-
ran. En un choque muere Alexandre. La
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filmacion debe abreviarse. Se busca un
doble para Alexandre y termina la fil-
macion.

Una historia niega la otra historia. Un
padre es muerto, el otro vive y actua
paternalmente. Alphonse, en todos los
espacios, queda aislado ('Los persona-
jes siguen ciegamente su destino” F. T.).
Solo Julie-Pamela y Alexandre-Dr. Michael
tienen dobles marcados en el acrébata
que actia la muerte de Pamela y en el
que actia e| asesinato de Alexander
después de que éste ha muerto en un
accidente, Por otra parte, Julie es “la
Norte América’ y Alphonse, ‘el Conti-
nente'’ y, aqui, podria conjeturarse toda
una alegoria politica.

Un tercer elemento ayudara al desci-
framiento,

EL SUENO, PARADIGMA DE
LA OBRA DE ARTE

Truffaut-Ferrand se acuesta a dormir.
Recuerda ciertas frases que le han di-
cho: ;Por qué no hace cine politico?
ipor qué no hace cine erdtico? Sueia:
Un chico de unos diez afios camina por
la calle oscura con un baston, (Un bas-
tén que no le pertenece. Como Edipo
después de arancarse los ojos).

La filmacién comienza a marchar.
Truffaut-Ferrand se acuesta, sobre él se

.sobreimprimen carteles de cines. Suena:

el chico llega hasta la persiana metalica
de un cine, con el mango del bastén
acerca una cartelera y roba las fotos de
Citizen Kane, las amontona, la esconde,
se da vueita y camina hacia una calle
donde hay un solo cartel de neén que
dice sordera.

Decia Boris Vian: **
desea”,

El chico roba la imagen del héroe —el
que ha matado al padre— y eso lo lleva
a la sordera (la castracién), a ser en
el otro para ser él mismo, poseer la
realizacion de un film, de una *‘persona-
lidad"” de alguien que ha perdido su
infancia, Asi como Welles actia como
Kane, Truffaut actia como Ferrand. Por
otra parte, el audifono que usa Ferrand-
Truffaut es una forma mecanica de acer-
carse a los otros, como el cine. La ex-
tension-curacién de la pérdida de un
.entido. 3

Orso1 Wei =~ s el artista, el diractor
por excelencia; -1 hombre libre, auto-
suficiente, creador d si mismo. Y el
hombre ante el artista es un chico. Un
chico que ve en él un dios, un ser capaz
de reemplazar a su padre.

Pero, del héroe, del artista, se regresa
al padre, en un sentido distinto, como
una subordinacion de la realidad. Asi,
en el film, el padre es muerto en lo
que se da como ficcidn, es recuperado
y comprendido en lo que aparece como
realidad, Truffaut-Ferrand realiza el deseo
de hacer un film, Un film homenaje, un
film donde recupera con una nueva sig-
nificacion lo pensado por sus (elegidos)
padres cinematograficos.

ACERTINOS Y
OTROS ENTRETENIMIENTOS

En una secuencia, dos muchachos del

se roba lo que se

equipo de filmacion, se oelienen ante
un televisor donde pasan un piograma
de preguntas y respuestas sobre cine,
Contestan con acierto, con precision, Y
Truffaut da de ese modo un empujon
bromista a los criticos que se fascinan
ante la gran cantidad de datos, enigmas
y simbolos cinematograficos que coloca
a cada rato, A pesar da ello, vale la pena
retomarlos.

El film “El Ciud_adnnn" estd doble-
mente privilegiado. Si de él se ha dicho
que es un gran reportaje, una amplia-
cién y extensién del noticiero que apa-
rece al comienzo del film, algo seme-
jante se podria decir de “La Noche Ame-
ricana’, que estd encerrada entre dos
reportajes de televisién. Por otra parte,
en sentido técnico, La Noche Americana
podria ser una reelaboracién ideoldgica
sobre el sentido, la profundidad de cam-

po (Griffith, Welles, Lubitsch, etc.). Ade.
mas, claro, estan los mm]us' como que
el hotel donde vive el equipo de filma-
cién se llame Atlantic, igual que la ciu-
dad de E! Ciudadano,

ALGUNOS NOMBRES CITADOS

Jacques Becker (“En un werdadero
film todo debe ser convincente, el me-
neor detalle sospechoso destruye el valor
del conjunto); Bresson (A partir del ins-
tante en que la imagen vive, se hace el
cine); Bufuel (El cine parece haber sido
inventado para expresar la possia); Coc-
teau (La eficacia de un film es de orden
intimo, confesional y realista); Dreyer
(Existe un estrecho parecido entre una
cbra de arte y un ser humano); Griffith;
Hawks (Se debe escribir aquello que el
personaje podria pensar) (escena Julie
diciendo en el film lo que anteriormente
en la realidad, le habia dicho a Ferrand-
Truffaut); Hitchcock (Me interesan me-
nos las historias que la forma de con-
tarlas); Lubitsch (ningin p'ano decorati-
vo). F. T. Renocir (Los maestros ameri-
cancs y el camino nacional); Rossellini
(yo ensayé expresar el alma (la luz
que estd en el interior de los hombres,
su realidad, que es una realidad absolu-
tamente intima); Vigo: Wells (El méas her-
moso tren que un hombre haya podido
sofiaf) (Truffaut dira: el film avanza co-
me un tren en la noche), Algunos nom-
bres citados que confirman la politica
de autor, una cierta ideologia sobre la
forma cinematogréafica. Y ademas, claro,
estan los amigos de Truffaut, uiso en
especial, Godard: a través dei fotégrafo
Pierrot, d= la encuesta que hace Alphon-
se (;Las mujeres son magicas?), del per-
sonaje que vienes a preguntarie por el
cine erético y el cine politico, etc. Co-
sas de entrecasa, discusiones entre ami-
ans O entre tan amigos, como cuando
Truffaut le hace decir a Severiene que
quiere sustituir sus parlamentos por nu-
meros como hace con Federico (Fellini)
y €l le dice que no, porque esta obra no
es un numero, es decir: Ocho y medio,
por mas qus tenga ciertas semejanzas.

LA VIDA NO ES UN ASCO

Truffaut siempre fluctia entre la efi-
cacia, la perfeccion y lo sensible y per-
(continta en pédrina 38)
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FRANCOIS TRUFFAUT:

LA VIDA TIENE
LA ULTIMA PALABRA

ALFRED HITCHCCCK contdndole alzo a TRUFFAUT.

—~Antes de llegar a la realizacion de
La Moche Americana, podria explicarnos
algo sobre su anterior film, Una mucha-
cha linda como vo, i;que fue tan mal
recibido?

—NMNo se trataba, como algunos han
creido, de un film comercial, destinado a
compensar el fracaso de Las Jos ingle-
sas. Por otra parte, la asaptacion de
Una rmuchacha . .. habia sido escrita con
anterioridad, Era solamente una forma li-
teraria que me atraia: después del her-
moso idioma de Roché, hecho rle frases
~ortas. de una preciosidad increiblemente
refinad=, me dediqué a un lenguaje com-
pletameinte inventado, un lunfardo muy
grosero, ciertamente, pero tan poco vul-
gar como el Queneau de La aventuras
de Sally Mara. Ademés, yo queria arre-
glar cuentas a mi manera con el amor
romantico. En Las dos inglesas, sabia
que filmaba por Gltima vez una mucha-
cha subiendo una escalera con una can-
dela en la mano, con mucha misica ro-
mantica a su alrededor. Intentaba des-
truir el romanticismo wvolviéndolo muy
fisico, de alli esa insistercia sobre la
enfermedad, la fiebre, los vémitos, etc.
Una muchacha linda comeo yo era la con-
tinuacion de =sta destruccién: es el de-
sengafio del amor romantico, la afirma-
cion de la realidad brutal, de la lucha
por la vida... Es un film de una vita-
lidad exagerada, que yo deseaba proxi-
mo a algunos Billy Wilder, y me parece
que ci.:ndo se libera este deseo de llegar
a' final de las cosas, un film se vuelve
forzosamente abstracto. Me gusta ia for-
ma de Una muchacha. Yo deseaba, pro-
bablemente, hacer un film de Audiard fil
mado por Jean Rouch, El mundo loco,
que por otra parte no desprecio, de Au-
diard, visto por un etndlogo.

—La noche americana, e =
7o, es un film de 'rruffaut‘:n:im:adczn ‘,I;,
el mismo Truffaut!

—Habiendo llevado muy lejos estas
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dos experiencias, Las dos inglesas sin nin-
gun humor, y Una muchacha sin nada
serio, pude, con La noche americana
reunirme conmigo mismo. Es un film de
sintesis, sintesis entre La piel dulce, Be-
sos robados, e incluso otros de mis
films. Como si los personajes de todos
mis antiguos films se reencontraran.

—¢Es ésta una despedida o una re-
novacién?

—Una despedida, creo. Aqui también
hay cosas que he mostrado por ultima
vez. Esa interrogacién sobre el tema: las
mujeres son magicas, por ejemplo. ..
Hay muchas cosas inconclusas en mis
ultimos films que se terminan aqui; les
doy un punto final.

—;Cémo surgié la idea del film? _

—Mientras hacia el montaje de Las
dos inglesas, en la Victorine, pasaba de-
lante de un gran decorado que cristali-
7zaba mi deseo, muy viejo, de hacer un
film sobre el cine. E| factor desencade-
nante fue esta unidad de lugar que se
me impuso. Me he quedado deliberada
mente en los limites de un rodaje, pues
no queria meterme con la preparacion
del film, ya que este aspecto ha sido tra-
tado por Fellini en 8 y 1/2, ni con 'o que
sucede después. Circunscribi toda la his-
toria a lo que sucede entre el primer y
el ditimo dia de filmacién. Eso me daba
un trayecto a cumplir.

—El film es el film. (Les presento a
Pamela) es un simple pretexto?

—Desde el comienzo, yo habia ele-
gido una historia lo mas simple posible,
de modo de lograr que el espectador se
sintiera cémodo. Un muchacho que se
ha casado con una inglesa, se la pre-
senta a sus padres; el padre escapa
con la nuera: era previsible. Se sabria,
viendo a hijo y madre tristes, que la es-
cena se sitia después de la huida de la
pareja, que si Léaud dispara sobre su
padre, es el fin de la historia, etc. Era
la comodidad. Ademas, deseaba asumir

esta leccién, no trampear con el espec-
tador haciéndole creer que el equipo ha-
cia un film sobre Vietnam, o algo por.
el estilo. Pamela es casi el cine que yo
hago (bien o mal) y que se hace comurn-
mente. Yo no queria ningiin parale'ismo
entre los dos films, ningan pirandellismo.
Y después adverti que, al fin de_ cuentas,
el paralelismo existia. A fuerza de querer
buscar situaciones universales, habia
tocado problemas de paternidad, de iden-
tidad . . .

—iSus s problemas?

—~Quizas, no lo sé... Desde la se
cretaria que estd embarazada sin que se
sepa de quien, hasta la actriz Julie If.l&
cker que se ha casado con un médico
(en la vida real) que podria ser su padre
y que se va (en el film) con su suegro,
pasando por Léaud que mata a su pa-
dre, Valentina Cortese que bebe porque
su hijo es leucémico... Todo esto me
ha asombrado mucho cuando la noté en
el montaje.

—1Lo que sorprende es que todos tie-
nen una vida privada, salvo el director,
es decir, usted, precisamente?

—Pienso que en el transcurso de una
filmacién, si el realizador tlene un
“asunto amoroso’’, éste no puede ser
més que con el film. Los otros pueden
tener una doble vida, él no. (...)

—;Esta también el detalle de la sor-
dera. . .?

. —Era una pequefia transformacion
que tenia la ventaja de no hacer perder
el tiempo al maquillador, No he debido
buscar lejos la idea, pues yo tengo efec-
tivamente, los oidos deteriorados. (...)

—;Cémo es que el film resulta tan
grato de ver, y deja, sobre el final, una
impiesion de amargura?

—Como Besos robados. Es siempre
asi cuando se aborda la vida en general,
y se lo hace sinceramente y con una
especie de familiaridad. El sentimiento
de las cosas que pasan, que se termi-
nan... Creo que uno rie especialmente
en la primera parte, que es descriptiva,
y menos en la segunda, que es narrativa
El corte se hace después de la primera
parte, la de Dani. (...)

—;Entre el film y la vida, en La no
che americana, y —si se me permite—
el “dia francés', que elegiria usted?

—Ese es el problema, seguramen-
te... Me perece, con todo, que la ul-
t‘'ma palabra pertenece a la vida, con-
trariamente a La carroza de oro, si le pa-
rece. Pamela, el film, es quizds un "oco
estilizado, un poco ‘‘americano’, pero
no lo es lo que rodea a Pamela. (...)

—:Qué hard usted ahora, si el film
es una despedida?

—Sé en todo caso, lo que no ouiero
hacer. No quiero volver a adaptar nove-
las. La noche... me ha dado e coraje
necesario para buscar guiones origina-
les (...) Creo también que voy a poder,
por fin, inventar situaciones fuertes. Sé
ahora que tengo el derecho de disponer
completamente de mis personajes. Es
una responsabilidad enorme, evidente-
mente. Claude Beylie (Ecran 73)
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Oliver Reed, Michael York, Richard Chamberlain y Frank Finlay: la espada como ultimo recurso, las trampas como primero.

. LOS TRES MOSQUETEROS
(The three musketeers, Inglaterra/
¢ EE.UU., 1973). Direccién: Richard
Lester. Guién: George MceDonald
Frase, sobre la novela homdnima de

Alexandre Dumas (padre). Fotogra-
fia (en technicolor): David Watkin.
Miisica: Michel Legrand. Intérpre-
tes: Michael York, Oliver Reed,

Richard Chamberlain, Frank Finlay,
Raquel Welch, Geraldine Chaplin,
Charlton Heston, Fayc Dunaway,
Christopher Lee, [ean-Pierre Cassel,
Simon Ward, Roy Kinnear, [ack

Mac Gowran. Producida por Ale-
xander Salkind, Distribuida por Me-
tro-Fox.

CON LO QUE SEA...
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Se sabe que Richard Lester habia ima-
ginado esta versién de Los tres mosque-
teros para The Beatles, a quienes ya ha:
bia dirigido en jYeah, yeah! y jSocorro!,
dos de sus primeras obras. No pudo ser:
el cuarteto de Liverpool se disolvié ;Qué
conjunto podria haberlos reemplazado?
iQué conjunto podria haber entregado a
D'Artagnan y sus tres secuaces |a capa-
cidad interpretativa y el humor lunatico
de The Beatles? ;Y, aunque no viene al
caso, su maravillosa musica, valga la nos-
talgia? ;Los cinco locos Charlots? ;The
Monkeys? No, por mas gue uno piense.
Lester armé entonces su propio cuarteto,

conjugando el talento y las habilidades .

de cuatro actoies: M.chaei York, Oliver
Reed, Richard Chamberlain (ex esposo
engafiado de Petulia) y Frank Finlay.

A la vista de los resultados, algunos
reflexionan que The Beatles hubieran
estado mejor. Otros, en cambio, sostie-
nen que lo de ellos hubiera sido algo dis-
tinto, pero no necesariamente mejor, y
dicen esto porque creen que la partici-
pacién del grupo en las ideas de Los
tres mosqueteros no habria sido tan inr
tensa como en jSocorro! y Yeah, yeah,
yeah! (films de los que fueron, de algu-
na manera, coautores). Habria sido lin-
do ver este Alexandre Dumas padre, set
gin John, Paul, George, Ringo... ¥y
Lester, pero ahora ya no importa dema-
ciado. Lo cierto es que sin ellos la peli-
cula funciona: la accién no se detiene
ni un minuto, los gags son muy frecuen
tes y efectvos, y una aleacion de in-
ventiva e irreverencia supera las conven-
vinres cdel clasco film de capa y espada
y propene un fresco de las condiciones
sociales y los modos de vida de la épo-
co.

For ejemplo, muchos personajes y si-
tuaciones dejan de estar sublimados, es
decir, de estar exaltados sélo en sus
acpectos ‘‘positivos’’, ‘“bellos”, “ejem-
plares'’, Todo lo contrario, se los ridiculi-
za constantemente, se los devuglve a
su verdadera dimensién. Es ahi donde
el gag —oral o visual— alcanza el sen-
tido que Lester y sus colaboradores qui-
sieron darle, aparte del efecto cémico
scbre el espectador: el de instrumento
oue suprime ficciones e ideas preesta-
blecidas, y por ello permite articu'ar una
visidn, bastante semejante a la real, de
Francia hacia 1630. Porque las intrigas
que relata Los tres mosqueteros no fue-
ron totalmente producto de la mente fa-
buladora de Dumas, o de alguno de sus
negros (escritores a sueldo,anénimos que
colaboraron con él en la redaccién de
muchas de sus 400 novelas, basandose
en las ideas generales que él les pro-
porcionaba o trabajando con cierta in-
dependencia creativa). En efecto, por
aquellos afios el rey Carlos | de Inglate
rra habia enviado como embajador a la
corte francesa a su favorito, el duque
de Buckingham. Este —de quien se
cuenta que era ostentoso y galante—
se mostréd enamorado de la reina Ana.
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Descubiertas sus intenciones, fue des-
pedido, lo que provocé la ruptura de las

negociociones entre ambos reinos. Pa-

ra vengarse, Buckingham excité a su so-
berano contra Francia, y pronto estallé
la tercera guerra contra los hugonotes.
También es auténtico que Richelieu cons-
tituia la eminencia gris del gobierno fran-
cés y que el monarca, Luis XIll, era dé-
bil, melancélico, falto de voluntad.

Con esos temas histéricos, Dumas
compuso una novela estructurada en ba-
se a aventuras, accion, romances, Sus-
penso y una tajante division entre bue-
nos y malos. Lester se apoyd en el texto
y conservd sus elementos de aventura y
suspenso, pero introdujo con naturalidad
elshumor y se rio, entonces, por igual,
de pobres y ricos, de villanos y héroes,
de ncbles y plebeyos. El gag le sirve
para divertir al espectador y plantear una
imagen “‘realista” de la época, Asi, cuan-
do los Tres Mosqueteros y D'Artagnan
se baten contra los guardias de Riche-
lieu o cualquier otro enemigo, no se va-
len sélo de su pericia con la espada, si
no de pufietazos, empujones, palos, pe-
dradas, golpes con las capas y hasta
punlapiés en las nalgas y en los tes-
ticulos. Pero los rivales no son man-
cos... ni cojos, y hay que ver a Oliver
Reed (Athos), hincado, la cara roja de
dolor, haciendo flexiones. A veces, tamy
bién las derrotas de los héroes son esca-
samente heroicas: Athos no se rinde an-
te adversarios mas numerosos o un espa-
dachin mas diestro, sino que queda irri-
soriamente colgado de un molino de
agua. La honra de las damas es endeble:
madame Bonancieux (Raquel Welch) es
rapidamente persuadida por D'Artagnan
(Michael York), a quien acaba de cono-
cer, de que acostada con él desaparece:
ran todos los miedos. Los reyes no se
ocupan jamas de asuntos de estado, pa-
san el dia entre frivolidades y entreteni-
mientos: Luis Xlll (Jean-Pierre Cassel)
caza palomas con un gavilan, juega al
ajedrez en un gigantesco tablero dia-
gramado sobre el césped del palacio
y auspicia bailes de disfraz, mientras Ana
de Austria (Geraldine Chaplin) se marea
en una calesita a tracciébn humana. Y la
distincién de clases se hace visible en
el trato a los sirvientes: cuando el centi-
nela de un barco ataja a D'Artagnan y
a su criado (Roy Kinnear) diciendo que ei
salvoconducto que le muestran habla de
una sola persona, D'Artagnan, hasta po-
co antes un provinciano rotoso, contes-
ta: Yo soy la persona, él es mi criado.

De esa manera, una a una, todas las
constantes del film de capa y espada son
ultrajadas por Lester con andanadas de
bromas de todo calibre. Desde el chiste
visual, fisico —donde se nota la influen
cia del Estrecho mosquetero de Max
Linder— hasta la frase —como, por
c'emplo: Acepte esta espada hasta que
crezca la suya, pide Treville, jefe de los
mosqueteros, a D'Artagnan, que ha de-
senvainado inocentemente una espada

a

Faye Dunaway: la villana méa sinuosa que
se recuerds en films de capa y espada.

que creia entera y de la que solo queda
el mango— pasando por el guifio —la
vela y la tinaja al lado de la cama de
D'Artagnan, con musica melddica en la
banda de sonido, como en las escenas
de cama, cuando la camara se desvia
n il camente hacia la mesa de luz—
Nunca antes, Lester dirigié un film con
tal abundancia de buen humor: varios
detalles reideros funcionan al mismo
tiempo en cada encuadre, y el especta-
dor debe permanecer bien atento si
giere disfrutar de todo lo que le ofrece
cada imagen.

Un ejemplo: en la escena de la despe-
dida del dugque de Buckingham (Simon
Ward) y D’Artagnan, en el palacio del
primero, puede verse, en tercer plano, a
un par de indios que supuestamente es-
peran audiencia con el dugue mientras
mastican algo con curiosidad ;Una refe-
rencia irénica a la colonizaciéon inglesa
en territorio norteamericano? ;O simple-
mente esos indigenas estan ahi porgue
a Lester se le ocurrié que si, sin mas
fundamentos? Solamente &l podria ex-
plicarlo. Pero tal vez no haya en todo el
fi'm mayor broma que la que Lester
gasté a su elenco: puso a cada uno en
un personaje que caricaturiza ferozmen-
te la imagen que ha cultivado en su ca-
rrera. Porque ;quién, sino el biblico
Charlton Heston, para el perverso carde-
nal Richelieu? ;Quién, sino Faye Duna-
way, para la intrigante milady de Winter?
:Quién, sino Raquel Weich, para la torpe-
mente ingenua madame Bonancieux?
asi por el estilo, hasta llegar a Chris*~
pher Lee ;Quién otro, sino €I, para ¢,
tuerto y macilento Rochefort?
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RICHARD LESTER

El Director
como Dictador Absoluto

“El director de cine esta hoy dia de moda, debido a un complejo
conjunto de circunstancias econdmicas y sociales. La teoria y la premisa
de este libro es que no serd un fenémeno que pase”. Con estas palabras,
Joseph Gelmis prologa su libro “El director es la estrella”, que incluye
reportajes a 16 realizadores internacionales. Dividido en tres partes, la
primera —Los intrusos— ubica en Mas alld del underground a Jim Mc
Bride, Brian de¢ Palma y Robert Downey, y en Con su dinero y a su
manera, a Norman Mailer, Andy Warhol y John Cassavetes. La segunda
parte, La experiencia europea, reconoce a Los independientes desaprove-
chados como Lindsay Anderson, Bernardo Bertolucct, y a Las escuelas de
cine socialistas, con Milos Formain y Roman Polansky. La tercera vy tiltima
parte se refiere a Los agentes libres dentro del sistema, con dos subdivisio-
nes: Los directores de transicién (Roger Gorman y Fancis Ford Coppola),
y Los independientes con “miusculo” (Arthur Penn, Richard Lester, Mike
Nichols y Stanley Kubrick). Lo que sigue es una seleccién de preguntas y
respuestas del capitulo dedicado a Richard Lester, publicadas con permiso
especial de Editorial Corregidor, distribuidora en Argentina de Editorial

GELMIS: Cuando hizo usted el primer
fim publicitario?

LESTER: Lo hice unos dos meses an-

tes de empezar mi primer largometraje,
It's Trad, Dad. Justo mientras estaba en
conversaciones para la realizacion de esa
pelicula, hice mi primera serie de anun-
cios, Ganaron aquel afio el Premio Mun-
dial a los mejores anuncios, en Holly-
wood. Pero la television comercial inglesa
los prohibié, porque los consideraron de-
masiados violentos. Eran sobre nifios,
pero estahan hechos de una manera de-
masiado naturalista, vy eso no se permi-
tia en aquellos dias.
G.: Puesto que en. aquellos tiempos,
aparentemente, era dificil encontrar tra-
bajoc en el cine, ;como se las arreglé
usted para dirigir It's Trad, Dad?

L.: Alguien habia visto Runnig Jum-
ping, and Standing Still Film y otro cor-
trometraje que yo habia hecho, un film-
piloto de televisiér. de treinta minutos,
que se llamaba —Dios me peerdone—
Have Jazz, Will Travel, que era una mez-
cla de técnicas documentales y jazz mo-
derno, Mi manera de tratar estos dos
temas parecia haber interesado al pro-
ductor, Queria a una persona que no
Se creyera un genio y que estuviera de-
seosa de tomar una sinopsis de veinti-
cinco paginas, ¥ hacer a partir de ella
un largometraje en el plazo d= tres se-
manas. Y eso es lo que hicimos. Era
un musical popular gue duraba setenta
¥ tres minutGs, y que tenia veintiséis
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numeros musicales, Utilicé tres camaras,
y desde entonces he seguido utilizan-
dolas, Cambiando los emplazamientos de
la camara tres veces durante cada nu-
mero musical, y asegurandome que la
luz principal siempre venia de la misma
direccién para todas las camaras, habia
conseguido en realidad nueve puntos de
vista distintos para su actuacién; tardan-
do solamente una hora, Viniendo del
campo de la teievision en directo, en
que utilizdbamos cuatro camaras, pars-
cia ser el procedimiento natural. Para
ahorrar dinero, utilizamos un solo deco-
rado y un cineclorama blanco. El deco-
rado se podia cambiar de forma de dife-
rentes maneras, como un rompecabezas
chino, Tomabamos una banda tras otra
y roddbamos cinco y seis secuencias
cada dia. Parte de la pelicula se rodé
en Nueva York. Viéndolo ahora, fue una
experiencia de locos. No sélo recibi un
salario mindsculo, sino que tuve que
pagar mi billaste de avién con mi propio
dinero. Pero, por encima de todo, It's
Trad, Dad recibi las mejores criticas
que he recibido nunca en mi vida. Eran
alentadoras, sin excepcién, todas. La pe-
licula habia costado sesenta mil libras,
y en el Tercer Circuito, que era un
pufiado de salas de cine piojosas, en
Inglaterra, recaudé trescientas mil libras
en su primera exhibicién. Por consiguien-
te, fue un completo éxito en todos los
sentidos.

G.: ;Qué circunstancias le llevaron a

dirigir Yeah, yeah, yeah?

L.: Habia hecho Rugido de raton para
United Artists, Se realizé dentro de su
tiempo y:presupuesto. El productor de
esa pelicula habia sido Ilamado ‘por el
departamento musical de United Artists
para hacer una pelicula rapidamente con
Los  Beatles, antes de que disminuyese
su popularidad. Los Beatles, habian vis-
to The Running, Jumping, and Standing
Still Film, y les gustaba mucho.

G.: i{Le resulté dificil mantener su per-
sonalidad y equilibrio, en tanto que di-
rector casl desconocido, al trabajar jun-
to a super-estrellas como los Beatles?

L.: No sélo no eran super-estrellas, si-
no que United Artists nos encargé que
acabadsemos la pelicula tan pronto co-
mo pudiésemos, porque pensaban que
para junio de 1964 nadie iba a recor-
darles, Se pensaba que eran un fené-
meno transitorio. Hasta que empezamos
a rodar la pelicula, cuando Los Bea.
tles acababan ds llegar de su gira por
Estados Unidos, no fueron reconocidos
como algo importante. Pienso que en la
pelicula habia una combinacién equili-
brada de mi personalidad y de la de
ellos, porque compartimos los mismos
intereses, y nos gustaban y nos reiamos
con las mismas cosas. :

G.: Un critico ha dicho de usted:
“Los trucos son su concesién. A veces,
deja que duren demasiadc tiempo, y
pierden su eficacia”. Se refieren a So-
corro. (Cual es su opinion?
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L.: Si esa es mi Gnica concesiGn me
siento muy halagado. Socorro tenia que
ser como era a causa de lo que no
podiamos permitirnos hacer con Los Bea-
tles. No queriamos repetir a Yeah, yeah,
yeah, asi que no les podia presentar
en una gira, en su trabajo. No les de-
jaban tener amigas, ni beber, ni fumar,
ni hacer lo que realmente hacian en
su tiempo libre. Por consiguiente, tuvi-
mos que crear una historia que girase
alrededor de ellos sin que lo parzciese.
La camara tenia que ser la estrella de
la pelicula. Y tenia que ser una pelicula
enormemente condescendiente. Espero
que mis concesiones fuesen lo suficien-
mente entretenidas. Me gustaria que no
se considerase que mis otras peliculas
estdn hechas con concesiones. Pienso
que lo que ha ocurrido es que los cri-
ticos han dicho que utilizo trucos y
que soy tramposo a causa de las pe-
liculas de los Beatles, y desde enton-
ces buscan eso en todas mis peliculas
y siguen diciendo: “Es un tramposo’.
Pero lo cierto es que la mayor parte
de lo que llaman estilo es simplemente
resolver problemas, quitarse problemas
de encima., Se utilizan los cortes (ni-
camente porque una toma no acaba de
funcionar. El corte de plano es un in-
tento "‘a posteriori” de corregir errores,
un intento de afiadir o quitar algo que
se debia haber hecho de otra forma.

G.: Qué tipo de problemas tuve que
solucionar en la realizacion ElI Knack?

L.: Era una obra de teatro de un
solo decorado que queriamos trasladar
al cine. No habia visto el montaje es-
cénico (por lo general, no veo las co-
sas en su versiéon original, si puedo
evitarlo, porque no quiero que me in-
fluyan irrevocablemente). Sabiamos qué
era lo que nos gustaba en El Knack,
pero no estdbamos demasiado seguros
de cémo traducirlo. Asi que empeza-
mos a quitar casi todo lo que pensé-
bamos que se podia eliminar de las con-
convenciones escénicas, y escribimos
una historia completamente nueva, ba-
sada en algo del espiritu de El Knack.
Después, lentamente, versién tras ver-
sion —y Charles Wood a regafiadientes
escribié siete guiones— [bamos volvien-
do ofra vez a la obra de teatro. Nos
dimos cuenta de que no podiamos pa-
sarla por alto, y de ese modo encon-
tramos lo que nos gustaba de la ver-
sion original de El Knack.

G.: ;Qué importancia da usted a la
paiabra de sus peliculas, en relacin
con las imagenes?

L.: Siempre veo las cosas antes de
oirlas. Estoy formado visualmente. Me
gusta la pintura, Adn asi pienso que se
debe conceder la misma importancia al
dialogo, aunque no sea necesario que
esté sincronizado con las imagenes. Me
gustaria poder cambiar de lugar el dia-
logo, dentro de la pelicula, de manera
que no resultase ser Unicamente tea-
tro ilustrado. Y, por lo tanto, las vo-
ces no tendrian que salir siempre de

FILMAR Y VER

las bocas de la gente que aparece en
la pantaila, O, si lo hacen, no ten-
drian necesariamente que aparecer en
el mismo instante de la accién en que
fueron grabadas. El sonido es tan im-
portante como las imagenes, porque
estamos en los aflos 60 y no en los
afios 20. Pero, resulta agradable ser ca-
paz de emancipar el sonido, de modo
que no corresponda absolutamente con
la imagen visual, Porque, de ese mo-
do, parece existir una oportunidad
mas para crear un margen mas am-
plio de efectos.

G.:. Me intrigé su utilizacion del so-
nido de Petulia. ;Le importaria explicar
cémo lo hize en su pelicula?

L.: Fui a San Francisco, con Charles
Wood, unos dieciocho meses antes del
comienzo del rodaje. El hizo un guion
esquemético basado en lo que habia-
mos visto Era una especie de inter-
pretacion libre del material que nos
habian dado, la novela original y un pri-
mer guién que habian hecho en Amé.-
rica, Basdndonos en una larga serie de
anotaciones —referentes a localizacion
de lugares para rodar— adaptamos el
guin de una manera muy libre, con
lo que habiamos visto, las expresiones
que habiamos oido, las frases del dia-
logo que eran interesantes, lugares
que poseian cualidades poco comunes,
tanto para mi, que llevaba quince afios
lejos de América como para él que no
la conocia. Luego, durante todo el afio
siguiente, trabajamos con un escritor
americano, trabajamos con un equipo
americano, y tratamos de equilibrar
nuestras primeras impresiones de asom-
bro con las de alguien mas acostum-
brado a todo eso. No elegimos San Fran-
cisco, en lo mas minimo, porque exis-
tiese afdn de sensacionalismo asocian-
dolo al movimiento hippie, ya que en-
tonces, cuando hicimos la eleccidon, no
se habia manifestado ain. De hecho, la
razon de elegir San Francisco fue muy
distinta. E! libro estaba ambientado en
Los Angeles. Pero yo pensaba que Los
Angeles, para un observador extranjero,
la misma ciudad era tan poderosa y tan
sugerente, tan llamativa, que pensé que
relegaria demasiado a los personajes
a un segundo plano. En segundo lu-
gar, yo sentia que el tipo de gente que
nabiamos conocido en San Francisco la
primera vez que fuimos, para buscar lo-
calizaciones y empezar los tratos para
la pelicula —gentes que habian aban-
donado la vida agitada de Nueva York
y Los Angeles, que estaban un poco a
la defensiva, tranquilos y amables—
era bastante parecido al tipo de gente
que yo queria que apareciese en la pe-
licula. Sus costumbres, su norma de
conducta, parecian corresponder con las
de las familias de Petulia.

G.: ;Cree usted que podria hacer una
pelicula viable “‘sin palabras’, con unas
pocas escenas fundamentales dialogadas?

L.: Si. Pero yo no quiero quitar pa-
labras de mis peliculas, porque nos pa-

samos el dia incordiandonos unos a
otros, con palabras. Y, por supuesto,
si se quiere ser realista, una pelicula sin
palabras es tan irreal como una pelicula
en blanco y negro. Existimos en color. Y
existimos hablandonos unos a otros. Y,
generalmente tratamos de reaccionar ante
sentimientos y situaciones con palabras,
aunque no mediante la técnica teatral
de emitir juicios. EI empleo que puede
construir todo un ambiente de trivialida-
des, si es necesario, y aun asi expresar
un sentimiento claramente definido,

G.: Puesto que desea que el piablico que
ve sus peliculas viva y sienta lo que
estdn estén sintiendo sus personajes, en
lugar de expresarlo explicitamente, ;pien-
sa que sus peliculas son més viscerales
que intelectuales

L. Si. Ciertamente, no preparo mis pe-
liculas de una manera intelectual. Y si
no lo hago asi, seria muy extrafio que
resultasen ser intelectuales,

G.: ;Hacer cine le resulta agradable,
aburrido, enloguecedor o doloroso?

L.: Todo menos aburrido. Es desde
luego, doloroso, es enloquecedor, desde
luego, Es muy apasionante, Nunca he
encontrado que sea divertido. El verdade-
ro dia de rodaje es un auténtico infierno.
Trabajar con cien personas que te obser-
van, diciendo: ‘“Ven, ilstorro, enséhanos
algo, ti eres el que méas dinero ganas”,
es una cosa aterradora para hacer un
dia tras otro. Fisicamente es agotador,
porque tienes que contagiar a cien per-
sonas de tu propio entusiasmo con el fin
de que la pelicula funcione. Tienes que
vivir mil historias con los técnicos y con
los actores, para que se sientan felices.
Y al final de todo eso te sientes —me
siento— lleno de dudas y sin tener la
més minima imprsién de estar seguro de
saber lo que estoy haciendo. Ver el co-
pién es una experiencia muy dolorosa,
porque te confirma que has cometido
los errores que pensabas que habias
cometido, De hecho, no me gustaria ver
una pelicula rodada por mi hasta que
estuviese  definitivamente terminada.
Porque siento la inclinacién de pasar
todo el dia siguiente a haber visto algo
mal rodade tratando de corregirlo in-
conscientemente en el nuevo trabajo que
estoy haciendo, en lugar de tomar el
nuevo trabajo tal y como viene. Trato
de evitar lo que hice mal el dia anterior.

G: Alguien ha descrito el trabajo de
director de cine como el mejor trabajo
del mundo. ;Qué piensa usted de eso?

L.: Estoy de acuerdo. Siempre que Se
le permita todo lo que quiera hacer.
Pienso que puede ser uno de los traba-
jos mas frustrantes del mundo si se esta
bajo la desagradable influencia de alguien
que tiene mas poder que el mismo direc-
tor. Puede ser un productor, o una es-
trella, de cuyo nombre depende la finan-
ciacién de la pelicula. Pero un director
que trabaje bajo circunstancias 6ptimas
estd en una situacidn muy, muy, muy,
afortunada, porque es un dictador no
belicoso.
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PARA UNA FICHA TECNICA

DIRECCION: Lucas Demare. Libro: Roa Bastos y Lucas
Demare. MADRE MARIA: Tita Merello. ABOGADO: José
Slavin. PANCHO SIERRA: Federico Wolff. CARMELA:
Mara ]. Demare. DIODINA: Patricia Castel. JOSEFA: Marta
Gan. RUFA: Isabel Ciosa. PEDRO: Itacar Jali. SRA. DE
BASTARRICA: Alejandra da Pasano. MARTINCITO: Mar-
celo José. DR. ANGELERI: Fernando Labat. ANGELO
INGLESE: Horacio Nicolai. JUEZ ESTEVEZ: Juan Carlos
Muiioz. CINTIA: Diana Ingro. FULVIO: Hugo Aranda.
FEDERICO: Héctor Cauce. DONATA: Tina Serrano. SIL-
VINA: Sacha Varo. HIPOLITO YRIGOYEN: Onofre Lo-
vero. COCHERO: Rey Charol. EDUVIGES: Sara Bonet.
ILUMINACION: Anibal Gonzdlez Paz. ESCENOGRAFIA:
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Saulo Benavente. MUSICA: Pocho Leyes.

Mediados de Abril de 1974. En una
callecits de San José de Flores, cerca
de la Avenida Directorio, gauchos y vi-
gilantes se cruzan, se saludan, se unen
en pequefios comentarios. Un pequefio
grupo de gente esta reunida, silenciosa y
espectante, ante un balcén. Mirando por
él, se ve una oficina de otro tiempo, el
jespacho de un comisario de otros tiem:
pos, de alld por el 900, De pronto, por
un corredor lateral, cruza una figura fa-
miliar; una mujer que acaso uno crea re-
cordar de estampitas. Una mujer con
largo vestido blanco y amplio, Tiene todo
el carisma de las figuras mitologicas.
A veces la personalidad no llega a iden-
tificarse con el personaje. Tita Merello
estd haciendo de la Madre Maria pero
es siempre Tita Merello”, puede decir
la increible Tita, como la llaman todos,
y sin embargo hay algo que la hace ser
la Madre Maria, acaso ese gesto, ese in-
terés por ver que repartan séangiiches
para todo el equipo de filmacién, para
que nadie se quede sin su cocacola. Qui-
z4 porque a Tita ese personaje la hace
sentir ““muy solidaria con el ser humano
ser generosa, aunque —con altiva humil-
dad— no todo lo que debjera ser’. Aca-
so porque ‘‘ser actriz es un oficio, con un
nombre muy lindo pero que da un' gran
trabajo’. Un trabajo con esperas, con
repeticiones, con memoria. Por eso no
gueria sober nada de una “interviu”,
Tengo mucho texto”. Pero la Madre Ma-

ria estd alli comenzando a ser image-
nes. Y Tita Merello es su imagen tal vez
como una ‘“cosa tejida por Dios'. Por-
que, ese papel, “estaba destinado para
mi y fue para mi... nadie reemplaza a
nadie, nadie ocupa el lugar de nadie".

Alld por los afios 60, el productor me-
jicano Sergio Kogan, se habia interesado
en la vida de la Madre Maria y planed
un film. El argumento lo trabajaron el
paraguayo Roa Bastos, el tucumano Eloy
Martinez y el portefio Héctor Grossi. Ha-
bia hasta un director elegido: David Jo-
sé Kohon. Y una actriz: Rosita Quintana
—mujer del productor. Pero, acaso, co-
mo piensa Tita Merello el destino traba-
jaba para ella, para que ella fuera la
Madre Maria.

Ademas, claro, estaba ‘la repercu-
sién de un nuevo {i!lm de Lucas Demare
y Tita Merello, el director y la actriz que
hicieron ""Los Is'eros y Guaczho'. O como
dijo un actor de reparto: “Es el regreso
de Tita al cine de categoria’’. Pero para
Tita Merello es algo mas: “‘una pelicula
cara, ambiciosa, penosa, Todos los dias
en exteriores y, fisicamente, eso nos
cansa mucho”. Porque el fiim es ella.
Ella, la Madre Maria, Tita Merello, de la
primera a la ultima toma. Y, a veces, en
medio del vehemente calor otofial, tiene
que andar con ropas pesadas, montones
de ropas, antiguas y densas y realmente
para eso “hay que tener ovarios''.
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Una voz rompe el silencio del juzgado;
es el secretario, que dice: “Por orden de
la Excelentisima Cémara se abre el
proceso caratulado Provincia de Buenos
Aires contra Maria Salomé de Subiza,
alias Madre Maria.., sobre delito de
estafa y ejercicio ilegal de la medicina™.
Asi comienza la pelicula. Esas son las

primeras palabras que se escuchan. Una '

propuesta institucional que va a per-
mitir una vida, la historia de una vida y
de una causa mesianico religiosa. La
plasmacién de un mito de salvacién en
los sectores mas pauperizados. Y que
hoy esta inscripto en Ministerio de Re-
laciones Exteriores y Culto con el nom-
bre de La Fe en Dios y la Religién de
Cristo, por la Madre Maria.

Y si bien la Madre Maria llegd a la
Argentina como Maria Salomé Loredo y
Otaola, alld por 1869, en plena época
del “loco” Sarmiento, cuando apenas te-
nia 14 anos, el film se inicia, cronolégi-
camente, mucho después; en 1890, en
1891, en 1900, en 1901, en 1940, en
1914-1516, en 1927 (cuando compare-
ce ante el tribunal) y en 1928, Es la
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historia de su transformacién, del pasa-
je de la vida social a la vida religiosa que
deja atrds su casamiento con el estan-

ciero y politico José Antonio Demaria, -

con el que frecuenté nicleos donde sus
participantes se llamaban Roca, Alem,
Mitre, Alsina, Hipdlito Yrigoyen, etc., y
su segundo casamiento con el también
acaudalado terrateniente y politico Ani-
ceto Subiza. El intermediario de esa
transformacién sera Pancho Sierra, lla-
mado “‘doctor del agua fria", chaman
de larga fama en la Provincia de Buenos
Aires. El le profetizara su destino, sus
miles de hijos espirituales, su profesién
de fe. Y, desde ese instante, luego de una
profunda revelacién mistica, comienza
sus obras de caridad y curacion. Entre-
ga cosas a los necesitados. Reparte su
dinero entre los humildes. Habla con to-
dos, se mete en todas partes. Su figura
comienZa crecer en influencia. Y esa in-
fluencia le crea seguidores y enemigos.
Tay vez, porque ella indicaba una colec-
tividad descontenta y oprimida, la espe-
ranza y la posibilidad de un paraiso a la
vez sagrado y profano, datos que mues-
tran un trasfondo politico y social, una

oposicién al poder establecido y una nue-
va via de redencién. Muestra una forma
primaria de solidaridad social, un modo
apaciguado de negacién, de rebeldia, an-
te lo establecido. La adaptacién ante un
pais que cambia, que vive revoluciones y
revueltas, progresos y retracciones. Y
donde la fe permite saltar barreras, es
tratos sociales y alcanzar la curacion.

La tumba de la Madre Maria muestra
la veneracién que aun hoy se mantiene.
Diariamente es cubierta de flores. Y, un
film que exponga primariamente los de-
terminantes de ese fenomeno popular,
que muestre la generacion de lo sagrado
a nivel humano, es ya inquietante. Pro-
pone un interés inicial: el de algo que
—préximo o distante— nos atafie y nos
muestra. Cuando, finalmente, le pregun-
té a Tita Merello qué le gustaria que di-
jera de la pelicula, me dijo: me gustaria
qgue la viera y que después dijera de ella
lo que quisiera pero sinceramente. Una
propuesta que todo film que se aproxi-
me a los hechos colectivos de nuestro
pais se merece.
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~Los y las oficinistas del edificio de

Florida 234 casi esquina Sarmiento
estaran. alborotados, Desde hace dos
semanas, los ascensores son frecuenta-
dos por ciertos rostros conocidos del
espectaculo nacional: Héctor Alterio, Luis
Brandoni, Ana Maria Picchio, Carlos
Carella, Antonio Gasalla, Walter Vidartz,
Hugo Arana, Aldo Barbero, Sergio Re-
nan . . . Otras veces, claro, los amantes
. compafieros de viaje son mads ignotos;
gente grande, que habla de focos y
cables; jovenes que hablan de tomas y
panordmicas; sefioras que hablan de
plata y vestuario, , Todos sin embargo,
bajan en el quinto piso —el ascensor
no va més allé— y después suben unos
metros por la escalera. Alli, en ese sexto
piso, funcionaban hasta hace poco de-
pendencias de Gath y Chaves; ahora
en los amplios ambientes quedan toda-
via algunos muebles y otros objetos, pero
los vendedores han desaparecido. Kaf-
kiano, se apresuraria a decir alguno
respecto de ese paisaje. Si, tal vez,
pero seguramente el A&mbito que necesi-
taba Sergio Renan para las escenas de la
oficina de La tregua, la pelicula con que
debuta como director. Justamente, al
lado de las ventanas que dan a Florida,
donde se filma para aprovechar la luz
natural, Renan ha hecho instalar escri-
torios, armarios, archivos y otros deta-
lles caracteristicos de una oficina tipo.
Asediando esa escenografia, hay céma-

ras, micréfonos, luces, que ya la estan

transformando en un elemento de fic:
cién,

DE LA LIBRERIA A LA PANTALLA

La hermosa novela del uruguayo Ma-
rio Benedetti cayé en manos de R2nén
de manera fortuita. Una noche, ya hace
varios afios —evoca—, volviamos con
Gasalla de jugar un partido de fitbc! para
Actores. Ibamos por Co:rrientes, y al pa-
sar por una lbreria, el Negro me indicéd
el libro. Le dije que no lo habia leido,
y entonces el Negro se meti6 en el
negecio, compré el libro y me lo regalé.
Para Rendn, esa lectura fue una reve-
lacién. Y una obsesién, que lo persiguié
hasta que pudo consumar una versién
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para su ciclo Las grandes nowelas, que
sana por Canal 7. Si el canal oficial
tiene poco publico, por lo menos el que
vio La tregua posee un exceslente recuer-
do de la emisién, y en particular de Al-
terio, que interpretaba el personaje prin-
c.pal. A comienzos de este afio, Renan
liegd a un acuerdo con las nuevag pro-
ductoras Tita Tamanss y Rosa Zemborain
—que ya se desempeifiaban en nuestra
industria como ambientadoras y vestua-
ristas— para la realizacion de La tregua
en cine. A ese respecto, Rendn aporta
un dato interesante: no soy un tipo orgu-
Jdesc, pero mentiria si dijera que no me
senti méas que alezre cuando Benedetti
—que en Montevideo habia visto la adap-
tacién para TV_ aceptd que la hiciéra-
mos en cine. Digo esto, porque Benedetti
ya habia rechazado seis proposiciones
similares. Otro motivo de euforia para
Renén fue la ejecutividad que las nove-
les productoras demostraron para contra-
tar al elenco de La tregua: A las pocas
horas de que se completé la lista de
nomnbres —refiere Rendan— los contratos
estaban hechos y pagado el depésito res-
pectivo en Actores. Algo insdlito en el
cine isabés?

Teniendo la lista de nombres a Ila
vista, uno advierte que Renén pidié lo
mejor y se lo dieron (lo que, entre otras
cosas, es signo de solvencia econémica):
ademas de los ya mencionados Alterio,
Brandoni, Picchio, Carella, Gasalla, Vi-
darte, Arana y Berbero, aparecerdn en el
film Marilina Ross, Juan José Camero,
Cipe Lincovsky, Oscar Martinez, Lautaro
Muria, Osvaldo Terranova, China Zorri-
lla, el mismo Renén y Graciela Borges en
una participacién especial. También en
los rubros técnicos < Rendn se mostrd
pretencioso: por ejemplo, Juan Carlos
Desanzo (que iluminé, entre otros films,
Juan Moreira y Heroina) diriga la foto-
grafia, Anibal Libenson es el sonidista,
Oscar Souto efectuard la compaginacion,
y escribird la miisica Julidn Plaza, un
formidable compositor (Danzarin y Nos-
télgico, para citar sélo dos de sus tangos)
e instrumentista de madsica tipica, que
tocé con Troilo y Pugliese y ahora inte-
gra el Sexteto Tango. Por lo menos un

aliviado en el presupuesto del film fue
que sus productoras, obviamente, se
encargaron de disefiar el vestuario.

LA VIDA EMPIEZA A
LOS CINCUENTA

En el texto original, La tregua trans-
curre en Montevideo, Uruguay, hacia
1960, afio en que Benedetti publicéd la
novela. Para llevarla al cine, la perio-
dista Aida Bortnik y Renan redactaron
un guién que muda la accién a la ca-
pital argentina, se ubica en la época
actual y, légicamente, cambia de naciona-
lidad a los personajes., Estas modifica-
ciones no hacen a la esencia de Ia
obra, tanto porque montevideanos y por-
tefios nos parecemos mucho, como por-
que su nicleo argumental no se cifie a
determinada geografia, posee una vi-
gencia universal. Personaje primordial
del drama es Martin Santomé un hom-
bre cincuentén, viudo, padre de tres hi-
jos, que lleva una vida sin sobresaltos
ni emociones entre su casa y el rutinario
empleo en una oficina, hasta que cono-
ce a Laura, una nueva compafiera de
trabajo, 25 afios menor que éi, e inicia
con ella una profunda relacién amorosa.
Martin va descubriendo, entonces, que
su existencia cambia, que renacen sus
esperanzas, que estd dispuesto a se-
guir una vida menos segura pero maés
intensa. Pero la tregua que la rutina y la
soledad le dieron concluye bruscamente:
Laura muere, cuatro meses después de
que Martin y ella se vieran por primera
vez. Nuevamente Martin se ha quedado
solo, pero ahora su soledad es mas
dolorosa, porque demasiado tarde ha
tomado conciencia de la vida que hubiera
podido vivir.

Una historia trégica, y méas que por
la muerts fisica de un personaie, por
la muerte en vida de Santomé ;Por qué
la filmé Renan? Por lo que quiero a
Santomé _explica Rendn, en un alto de
'a filmacién— y, a través de él, a todos
los tipos que se le parecen, a todos
los tipos cuyos destinos pudieron ser
otros, Al margen de lo ou2 puede ser
la anécdota precisa de La tregua, toda lo
que supCtne tener claro acerca de’
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destino, de la muerte y de un tiempo
de vida preciso, que se cree que se viva
y en realidad noc se vive, al margen
de todo eso, digo las implicancias para-
lelas son varias. Pe.o el motor gua me
hizo filmar La tregua es mi @mor por
un tipo que pudo ser otra cosa, que
no pudo serlo po.que las cosas estan
hechas para que no lo sea, que no com-
prendic a tiempo. Los demas perscnajes
iuncionan a manera del contexto en
que se mueve Santomé: estin los que
s¢ resignan con més o menos lucidez,
lcs que no se resignan, los que moles-
tan, los que suefian en voz alta. .. En
sabor a miel, siento adhesién a los per-
sonajes no sdlo porque son pobres, sino
porque a esa agregan su con-

H
L

¢APRENDER CINE
EN UN INSTITUTO? |NO!

Siete semanas en total demandara a
Renén y su equipo él rodaje de La tregua.
Podrian haber sido més, si el director no
hubiera tenido el tino de ensayar, duran-
te un mes antes, con los actores. Los
beneficios se advierten durante la filma-
cién: los intérpretes dominan a sus per-
sonajes, sus gestos, sus palabras, y con
un ensayo antes de cada toma les basta
para recordarlos, Se respira entonces
un clima tranquilo, sin gritos ni nervios

.y con muchas bromas entre toma y to-

ma. Y si las cosas no anduvieran bien al-
guna vez, si un actor se equivocara tan
frecuentemente como Valentina Cortese
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en La noche americana o el repentino
paso de una nube alterara una toma,
alli estan la calma y la suavidad de
Renan para continuar la tarea sin cris-
pamientos, Entre la direccion de actores
en teatro (el fuerte de Renan) y la direc-
cibn de actores en cine, hay —opinan
algunos—. varias difrencias. Renan no
estd muy de acuerdo. Mi punto de par-
tida en cine y en teatro es el mismo.
afirma. Esos actores interpretan seres
humanos cocn confiictos que deben ex-
pitsar y que yo tengo que infundirles.
Ea la tregua, el verdadero trabajo inter-
pietatve fue el trabajo previo a a fil-
maciin, Ahi yo ensayé como si pusiera
€n escena una obra de teatro, Ya en |a
filmacién, la diferencia es que los acto-
1es sz ven obligados a interrumpir cons-
tantemente su trabajo, lo qus puede
perjudicar la “continuidad’’ del personaje.
1 cemo en mi film elles han wvenido
con un camino trazado y practicado, han
integrado sus ‘“‘continuidades’ previa-
mente. yo me dedicc a recordérselas.
““No, Fulano de Tal, fijite que vos ha-
bias dado este tono”. Y asi por el estilo.

Esa misma imagen del director de
cine como un hombre que va forman-
do, en el interior de su cabeza, una larga
cinta que es el film y a la que puede
abordar por cualquier parte de su me-
traje, también la maneja cuando se le
pregunta qué dificultades de lenguaje
cinematogréfico hallé él, un tipo habi-
tuado a utilizar al lenguaje teatral, en

cantes. Yo aprendo todos los dias en
materia de cine, si, pero creo que Ia
mejor potencialidad de un tipo q

|
]

como yo quiero que lfe-
gue. Y citd a Bertolucci, cuando explicé
que €l para "“aprender’” la escritura cine-
matogréfica, prefiere ver peliculas en los
cines antes que estudiar cine en una
academia.

SERVIDUMBRE, PODER
Y OTRAS INTOXICACIONES

Después de seis direcciones teatrales
—Las visitas, La wvueita al hogar, Las
criadas, Victor o los nifios en el poder,
Casa de mufiecas y ahora Sabor a miel—
y de 43 puestas para Las grandes no-
velas, Sergio Renén puede rastrear cuél
en la constante entre las obras que
elige, cudl es el tema que subyace tras
temas tan diversos. No qulero ser cate-
gorico —se precave_, porque Sé que en
muchas de las piezas que se hicieron
en Las grandes novelas esa constante
tematica no aparecia. Pero si estoy se-
guro de que entre todas las obras que
monté en teatro habia algo en comim: &

. tema de la servidumbre y el poder, ;Y

eso también podra leerse en La tregua
de Renan? Con toda precisién, El de
la tregua es un universo de sumergidos,
y el poder es un sistema que dete.mina
formas de vida sin demasiadas eleccio-
nes para quienes viven esas vidas, sin
libertad, sin magia. Eso es servidumbre.

embargo, tan escéptico como para supo-
ner que el significado de sus puestas
no “aporta’” nada al espectador, Creo

Dijo, ¥ con un guifio complice volvié
a la filmacién, A pesar de tanto trabajo,
Rendn es un tipo felizz aunque recién
ahora sus nervios le hayan permitido
ver completa Sabor a miel, aunque ra-
zones comerciales le hayan impedido fil-
mar La Tregua en blanco y negro. Y es
feliz no sélo porque La tregua ya tiene
fecha de estreno —entre fines de agosto
y comienzos de setiembre—, porque
“sale’” por el importante circuito Coll y
porque ya se lo palpita —junto a La
Patagcnia rebelde, Boquitas pintadas, La
Mary, y la Madre Maria— como una de
las peliculas nacionales més codiciadas
—y de seguro éxito— de esta tempora-
da, Tiempo hace que ansiaba estar del
otro lado de la cdmara, y escucharse a
¢l mismo ordenando jfilmamos!, jsilen-
ciel, jaccion!, jse coplal Y por eso, por-
que lo consiguid, también estd feliz,
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Del cine erético (Filmar y
Ver, N° 5), pasamos al porno-
grafico. Hay que reconocer
que son escasas las muestras
de cine erdtico que llegan a es-
tas playas, algunas debidamen-
te cercenadas, justamente en
su erotismo. Pero de cine por-
nografico, a decir verdad -y
exceptuando las peliculitas que

circulan particularmente-, no

se conoce nada de lo que se

exhibe libremente en muchos

paises. La pornografia asumi-
da como tal, es considerada un
género por los expertos y un
espléndido negocio por los pro-
ductores. El espectador argen-
tino sélo puede enterarse de
las andanzas del ‘‘porno’’ a tra-
vés de la informacion que lle-
ga del exterior. De ahi la publi-
cacion de esta amena nota, fir-
mada por Claude Beyiie y pu-
blicada por ECRAN 73, publi-
cacién francesa especializada

dirigida por Marcel Martin.
Pégina 22

Un productor lo confesd sin vueltas,
hace ya algunas semanas, ante las ca-
maras de la televisién francesa: el tnico
género capaz de triunfar hoy y del cual
comienzan a descubrirse las enormes po
sibilidades, es el pornografico. :

No se trata del film liviano, el mera-
mente sugestivo que no pasa de algunas
méas o menos discretas alusiones, sino
el género pornogréafico difinido, donde se
llama al pan pan, y donde se muestra la
accién en primer plano, con actores so-
los o acompafiados. Es verdad que un
vistazo sobre la evolucioén de las salas
cinematograficas, tanto en el extranje-
ro como en Francia (sin hablar de la
censura en este pais), y sin referirnos
a la frecuentacién del Mercado del Film
en Cannes, verdadera feria del sexo, pa-
receria dar la razén al critico mencio-
nado. El “porno’’ no es un género ilegal
o clandestino; se exhibe orgullosamente
sobre las, pantallas, prolifera, corrompe
poco a poco todas las estructuras ‘‘sa-
nas’” de la industria del film. Se hace
actualmente ‘‘porno' psicoldgico, porno
de terror, de dibujos animados, etc. S6-
lo falta el “porno” religioso, pero esta-
mos seguros que llegara.

Sin duda, el film “‘sexy” ha tenido sus
antepasados, casi tan viejos como el
cine de Luimiere. Desde comie:izos de
siglo, se hacian fotografias humoristicas
del tipo 'Las encamadas de la casada’
y el catdlogo “Pathé”, de la época, pro-
ponia innumerables ‘‘escenas de tono
subido”. En los Boulevards, no hace mu-
cho, el paseante podia, dejando una mo-
neda en la ranura de un viejo kinetosco-

redundancia: hac

lsta atacada de
una pelicula porno la dejé de cama.

Confieso padre que en un momento

de tentacion le pedi a los reyes que

nie trajeran esa bicicleta que me contd

mi prima la loca que habia wisto en
una pelicula puerca.

pio, deleitar ampliamente su vista. En
los afios treinta, en Francia, la industria
del “film de burdel”, limitada general
mente al cortometraje, comenzé a flo-
recer; se pudo ver en abril Gitimo, en la
exposicién 'de cine Créteil, un ejemplo
representativo de esta serie: ‘‘La Nueva
Serretaria’’, breve historia rica en sabro
sos gags, como aquél de la dactilografa
en traje de Eva escribiendo a maquina
con frenesi, mientras su patrén, al mis-
mo ritmo, hacia sus cosas... Este gé
nero tenia sus convenciones, su ritmo
propio, su mano de obra calificada (una
de sus estrellas més solicitadas respon-
dia entonces al nombre ambivalente de
Dominique), quizd sus clasicos (Vicios
en 1938), pero su difusion era, por de-
finicién, lo mas confidencial posible. En
Cannes nos fue mostrado un interesante
montaje de estos 'incunables', estable-
cido por desgracia a partir de colecciones
incompletas, History of The Bene Movie
(Historia de la pelicula azul), de Alejan-
dro de Renzi, que da una idea bastante
aproximada de la evolucién del liberti-
naje desde 1915 hasta nuestros dias.

Hacia 1950 se encuentra en los Esta-
dos Unidos de América un arquetir-
“Smart Alec’’, con Candy Barr, que co-
noceria un nivel mas o menos normal
de distribucién. Un nuevo paso adelante
se daria unos afios mas tarde, con "“Fla-
ming Creatures”, de Jack Smit (1963),
film subterraneo llenos de desnudos Yy
pederastico, que obtiene un premioc en
Knokke -le-Zoute. Este es el punto de par-
tida de toda una produccidén de "desnu-
dos" en serie.
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Seguira Europa, con seudo film-encues-

ta, principalmente alemanes y escandina-
vos, donde bajo la apariencia de repor-
tajes sociologicos, se fornica con ale-
gria al calor de las lamparas cinemato-
gréficas . . ."491" y “Soy curiosa” de
Vilgot Sjoman, cristalizaran abiertamente
esta ‘‘necesidad exasperada de gozar al
maximo” que sucede a un puritanismo
exagerado. Sadismo, zoofilia, escatolo-
gia, vendran seguidamente. En el limi-
te de esta abundancia de erotismo “mul-
tidisciplinario’’, se encuentra el extraor-
dinario “Why"” (Por qué), donde las c&-
pulas descriptas, cientificamente, tienen
que ver mas con algo fantastico y mito
légico que con la picaresca sexual. Mu-
cho mas inocentes, por comparacion,
aparecen “The love box” (La caja del
amor), film britanico, o “Astrologia y
Sexualidad”, pelicula alemana. En Ja-
pén, film del tipo de “Barrera de Carne,
La muchacha de Yokohama” o Akujo"
van a invadir igualmente el mercado.

En Cannes, desde hace dos o tres
afios, una especie de “‘fessetival® parale-
lo, propone una amplia exposicién de es-
tos films, volviendo incémoda la tarea de

* Juego de palabras en francés: fesse
s.gnifica nalga.
* Se refiere al ‘ector francés.

N
iy

Uno para cada dia de la semana. ..
Esta Blancanieve se cree que uno es
un enano.

—No sabrd escribir a mdquina ni ha

blar idiomas ni nada de contabilidad,

pere s¢ conoce de memoria todac las
pelicnlas dinamarquesas.
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quienes se oponen a la ovolucién de las
costumbres (son numercsos, a juzgar
por la cantidad de gente preocupada por
el tema). El afio pasado hemos visto
“Mona”, historia de una doncella poco
puritana que hace todo, absolutamente
todo lo que se puede imaginar para lo
grar la satisfaccion intima de sus “parte
naires’”’ de ambos sexos. Se podria agre-
gar ‘‘Adulterio para diversién y prove-
cho", trampa muy audaz referente a la
semana amorosa de un joven Don Juan,
que destinaba el séptimo dia no a un
reposo bien ganado, sino a las relacio-
nes intermasculinas.

Este afio aparecié ‘“Sucedié en Holly-
wood”, de Peter Locke, con Melissa Hall,
Peter Branley y Flo Zeasily, cuyo nimero
central es, en un ballet, las acrobacias
de una “pin up” exhibiéndose sobre
una bicicleta sin asiento pero con pro-
longaciones falicas y manubrios pene-
trantes, que producen los efectos mas
extravagantes; también “Madame Zeno-
bie’’, historia de una viuda alegre con
un particular estilo para divertirse que
se coloca desnuda sobre la tumba de
su esposo bienamado, cual una Orfea
lasciva, hasta sacarlo del reposo y lle-
varlo a gozar de las delicias terrestres;
por fin, sobre todo, “Detrds de la puerta
amarilla’, de James, Artie y Adriana Mit-
chell, donde no seria nada que los actos
amorosos se hagan entre tres personas,
sino que hay una iniciacion sentimental
a las alturas de las misas negras, con
erecciones en camara lenta, geysers de
semen colorado, y como nimero fuerte
la esperada aparicién de un hércules ne-
gro soberbiamente proporcionado, en-
cargado de administrar la introduccion
final a una encantadora nifia que ha pa-
sado ya los asaltos de todas las bata-
llas ...

Se esperaba inucho de “Bananas Mé-
canicas'’, del cineasta francés Jean-Fran-
cois Davy, (Le seuil du vide: El umbral
de vicio) curiosamente presentada en
version inglesa. Pero lamentablemente,
estas bananas no haridn tropezar a na-
die: es erotismo a régimen ...

Esperamos siempre el equivalente en
largo metraje de “Underground again:
deep throat”, (garganta profunda) film
precedido de una exagerada reputacién,
que presenta, se dice, el interesante ca-
so clinico de una dama con el clitoris
mal ubicado: se ha juzgado a nuestras
salas demasiado delicadas para recibir
este film, que parece ser un clasico del
género.

Es necesario colocar en estas catego-
rias un film de horror puro como es
“Thriller” (sueco, dirigido por Alex Fri-
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Yo he sido un aficionado de ese tipo
dé cine desde mucho antes que tuviera
consenso y fuera piiblico y notorio.

dolinski), que nos cuenta el atroz desti-
no de una adolescente que se vuelve
muda después de una violacién, y some-
tida a muchas y delicadas operaciones,
de las cuales la menor es una enucles:
cién sin anestesia (jella se vengaréd har
ciéndoles cosas peores!) Y dénde clasi-
ficar el increible film escatolégico que
es “Flamingo Pink”, donde se ve a adi-
posas fierecillas librarse a sus deseos
de castracion, defecacién colectiva y co-
profagia que relegan "La grancomilona”
al rango de film familiar, La pornogra-
fia se une aqui con la simbologia. Més
poéticamente, puede también combina-
se con el delirio grafico, como en el ex-
quisito ejemplo de ‘Blanca nieves y los
siete perversos'’, corto metraje de ani-
macién de una truculencia gozosa, ca-
paz de hacer retorcer en sus tumbas a
Grimm y Walt Disney, quienes ciertamen:
te no habian previsto que enanos inocen-
tes pudieran un dia librarse a tales des-
bordes (es la sexta versién “galante’ del
célebre cuento, y habra seguramente
otras). Detengdmonos aqui. Oh lector
que no puedes llenarte el ojo méas que
con algin seno parsinomiosamente deve-
lado por la censura, no envidies demasia-
do la suerte de los glotones dpticos del
Mercado del Film. Se parece un poco a
ese amante al cual la llegada inesperada
del marido obliga a encerrarse una ng
che entera, en el armario de perfumes
de su querida y que, al alba, cuando por
fin es liberado sale reclamando a grito
pelado, un poco de m... Luego de tan-
tos espasmos bramidos, gritos y frota-
mientos, uno se dice que existen toda-
via hermosos dias para el pudor y las pa-
siones platonicas, incluso si los socréati-
cos les disnutan un poco las palmas. Es
que Jean Renoir tenia razén: si uno va
al cine nada mas que para ver un sefior
y una sefiora debatirse en el lecho, me-
jor quedarse en casa. El amor, por lo de-
mas y atn el erotismo. el verdadero.
de La edad de oro a Un canto de amor,
es otra cosa.

Claude Beylie
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montafia sagrada

ALEJANDRO JODOROWSKY

EL APOCALIPSIS SEGUN EL AVE FENIX

—Fando y Lis fue el primer largo que
terminé. La hice en fines de semana. Las
autoridades mejicanas la presentaron en
al Festival Internacional de Acapulco,
sin darse cuenta de lo que hacian: pro-
vocd un escandalo que cambié la imagen
del cine azteca, tanto que, luego la pro-
hibieron. Sin embargo, me dieron permi-
so para exportarla. Como El Topo y La
Montafia Sagrada se han vuelto famosos
mucha gente quiere ver mi primer peli-
cula, pero yo quiero hacer otras dos
antes, y luego lanzarla como una curio-
sidad.

El Topo esta realizada con gran per-
feccion técnica, ;(Méjico cuenta con téc-
niccs expertos?

—El cine mejicano esta dedicado a ha-
cer peliculas para el mercado nacional
y centroamérica, por lo tanto los pro-
ductores tienen que hacer peliculas co-
mo salchichas, sin importales la cali
dad. Ante esta situacién nunca po-
dria hacer nada bueno, pero encontré un
socio fantastico, Roberto Viskin. No sé
de ddénde sacd el dinero, Comenzamos
hacer peliculas pensando en el mundo
entero, invertimos cuatro millones de pe-
sos mejicanos, y todo el mundo nos tra-
t6 de locos.

—Easy Rider, hecha con doscientos
sincuenta mil délares, revolucioné la in-
dustria norteamericana.

—Efectivamente, El Topo entonces
costé trescientos mil y ahora ABKO, la
smpresa distribuidora de Los Beatles y
los Rolling, compré los derechos paean-
da un adelanto de quinientos mil ddla-
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res, Los latinoamericanos tenemos mie-
do al éxito. Creemos que no valemos.
Se piensa que Rusia, Europa y Estados
Unidos son los que cuentan con tola la
técnica y que nosotros no tenemos na
da. Pero tenemos un enorme desarrollo
humano, todos somos unos Martin Fie-
rros, llenos de defectos y con cualida-
des que nos permiten ganar una carrera
sin la técnica ni los poderes politicos.

—;Creés que el cine latinoamericano
esta floreciendo?

—Si, pero mal. El cine latinoamerica-
no cree que todos sus personajes deban
ser tontos, no misticos, realistas, qu=
todo su cine debe ser falso o exclusiva-
mente politico, Creo que la politica es
parte del mundo, una parte junto con el
arte y la ciencia. Cualquier pelicula ex-
clusivista es una falsedad. Como reac-
cién a esa limitacién, creé en El Tepo
al personaje de un maestro, una mez-
cla de guri e indio mexicano, Siempre
se usa al mexicano como bandido, pero
también puede ser maestro. En México,
la poesia Nahuatl es tan valiosa como
la budista-zen. En él la musica peruana
es tan importante como la tibetana.

—iComo ves el cine y en especial
de la actividad del espectador en nuestra
sociedad?

—Comencé con el teatro porque creo
gue el teatro debe dar la lluminacién co-
mo una misa. Lo mismo el cine, Es una
actividad de contemplacién activa. Los
cines son templos y la pelicula, el Libro
Divino. Si Cristo viniera hoy haria peli-
cul,as, o TV, Porque es el medio de co-

municarse. Si los Apéstoles escribieron
libros, fue porque en esa época solo se

-escribian libros. Hoy hubieran hecho un

noticioso con Cristo caminando sobre el
agua. El cine no estd podrido, parece es-
tario porgue se lo usa como una mera
distraccidn-pasatiempo.

—Habria entonces que cambiar tam-
bién la arquitectura de los cines. ;Cémo
censtruirias un cine de manera tal que
cambie la actividad aislada y pasiva del

Un lugar de madera brillante, donde
entras sin zapatos, en ropas blancas ab-
solutamente pulcras y te colocas en po-
sicibn de meditacién, inmoévil, viendo la
pelicula durante dos horas de concen-
tracién profunda. El cine debe ayudar a
la lluminacién interior. El espectador
debe salir cambiado. Yo le pido al cing
lo que la mayoria de joévenes norteame-
ricanos a la droga: la droga no es un
fin, acaso un camino. Hay muchos cami-
nos, como el zen, la intensidad de la vi-
da o de la vivencia artistica como el
cine,

—En las salas cinematogréaficas, los
espectadores permanecen pasivos e in-
comunicades pese a estar los unos muy
cerca de los otros. ;Creés que hay que
romper de algin modo con esta forma
de ver un film? 5

Si., Los espectadorss tendrian que es-
tar tomados de la mano. Nuestros ma-
yores hacian el amor en al oscuridad,
los jévenes ahora ya no quieren besarse
en la oscurig<d; @l contrario, cuanto mas
luz mejor, ;por qué robar la felicidad co-
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AUTOBIOGRAFIA OFICIAL

“Mis padres eran rusos.

Naci en lquique, un pueblito de 2.000 almas en Chile
cerca de Bolivia. Vivi en sus desiertos por diez afios.

Los chicos no me aceptaban a causa de que yo era “ruso”.

Viajé a Santiago, capital de Chile, donde estudié filo-
softa y psicologia.

Trabajé en un circo como payaso.

Actué en algunas obras y formé mi propio Teatro de Ma-
rionetas. Creé un Teatro de Mimica.

Vivi en Santiago por diez afios.

Lo.s muchachos no me aceptaban a causa de que yo era

“judio’

Fuz a Europa y vivi en Paris.”

Durante este tiempo trabajé con Marcel Marceau y even-
tualmente fui partner. Escribi “La Jaula” y “El hacedor
de Madscaras” para él.

Dirigi a Maurice Chevalier.

Fundé el Grupo Pdnico con Francisco Arrabal y Roland
Topor.

Realcé el Happemng de las Cuatro Horas que fue acla—
mado como el mejor happenmg nunca hecho.

Vivi en Paris por diez aios.

Los franceses no me aceptaron a causa de que era “chi-
leno’

Vm]é a México donde dirigi 100 piezas (Ionesco, Armba’l
Strindberg, Samuel Beckett, obras cldsicas, etc.).

Escribi tres libros.

Los mexicanos no me aceptaron a causa de que era
“francés”.

Me casé y tuve tres hijos y una hija.

Ahora vivo en los Estados Unidos donde terminé mi dltimo
film, “La montafia sagrada”

Los americanos piensan que soy “mexicano”.

Dentro de diez afios, viajaré a otro planeta.

Ellos no me aceptardn porque pensardin que 5oy
cano”.

“ameri-
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mo un ladron? El misterio a plena luz.

—i¢Concretamente, como ves esa liu-
minacién en el cine Latinoamericano?

~—Tratando de pensar en un mercado
mundial. No contar problemas locales
o personales, a no ser que correspondan
a un problema uwniversal, Hacer obras
pensando en el mundo, conseguir los
capitales e invertirlos, Nunca tuve di-
nero, sin embargo, siempre hice lo que
quise, Cuando comencé a hacer El To-
po, no tenia un centavo y hacia teatro
para ganarme la vida. Siempre descubro
maneras. Mantengo alrededor de doce
personas ademdas de la gente que traba-
ja conmigo, unas cien viviendo y funcio-
nando con nuestra actividad,

—El Topo parte de una estructura lite-
raria. ;Como trabajaste el guion? |

—Primero hice una historia de quince
lineas, luego fue creciendo hasta llegar
a un guion de unas cien paginas. Cuando
tuve el guiébn comencé a viajar por Mé-
xico .buscando los lugares; cuando los
encontré, cambié el libro. Después bus-
qué a los actores, que no son actores si-
no gente que encontré por el camino y
volvi a readaptar el guién. Durante la
filmacién y el montaje, también hica
modificaciones porque pedia cosas im-
posibles: queria hacer una estampida de
diez mil conejos que rugieran como leo-
nes. En todo Torreén, donde filmé Ila
escena, solo habian unos 300 conejos
y entonces cambié el guién de nuevo y
maté a los 300 conejos, conservando
sélo a los 10 mas bonitos, Cuando ter-
minamos la filmacién, el pueblo comid
los conejos, o sea que realmente tenés
tu pelicula cuando la terminas.

—Hablemos un poco sobre la masa-
cre al comienzo de la historia.

El Topo es un personaje que llega y
se encuentra en medio de una masacre.
Viene del desierto con su hijo. Al llegar
pasa junto a un arbol, que separa el de-
sierto de la ciudad. Entra por el umbral
vegetal al mundo y se halla inmediata-
mente frente a la masacre, como vos ¥y

. yo y como todos los que hemos nacido

en medio de una Guerra: las Mundiales,
las de Camboya, Vietnam, Chile, y no sa-
bemos por qué. El Topo quiere vengar
esa masacre y se vuelve tan criminal co-
mo los criminales. Busca solucionar al
mundo perfecciondndose espiritualmen-
te v cuando lo logra se da cuanta que
sdlo se ha solucionado a si mismo. Se
enfrenta con los problemas de la huma-
nidad y comienza asi a luchar por ayudar-
la. Pero lamentablemente, ni los opri-
midos ni los opresores estadn preparados
y su ayuda sirve para la destruccién
porque ha tratado de unirjos con amor,
y fracasa dandose cuenta que el Unico
camino es el del fuego, la extirpacion
de las clases opresoras como un can-
cer.

—¢Se trata de volver a comenzar, de
volver a la masacre?

-—No de volver a la masacre, Sino
a 1a bondad del cirujano que abre una
herida para volver a cerrarla. Jarry di-
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jo que para construir, hay que destruir
hasta las ruinas, Estamos siempre cons-
truyendo las ruinas, tenemos revolucio-
nes lineales, cambiamos un estado de
gobierno por otro exactamente opuesto,
nunca nos decidimos a romper con las
instituciones, El hombre que se puede re-
gir a si mismo, no necesita control, no
necesita posesiones. Debemos reorgani-
zar todo completamente, vivimos en edi-
ficios aiienantes y en una arquitectura de
criminales, con vehiculos criminales, con-
sumiendo productos venenosos, Debemos
acabar con todo, pero no en el sentido
de destruirlo para terminar con el hom-
bre, sino para que el hombre puede vivir
v dejar de asesinarse a si mismo.

—Vos proponés un regreso a la natu-
raleza: eso estd en contra de lo que ha-
.és ahora, Estas usando para El Topo
o para La Montafia Sagrada una téc-
nica altamente sofisticada.

—La estoy usando ahora. Pero puedo
muy bien dejar de usarla, Que yo la use
no significa que sea buena. Cuando ter-
mine con el cine, pues haré otra cosa.
Tocaré un tambor, o haré dibujitos con
piedras, O tal vez me comunique a pe-
dradas. .. Me gusta mucho por ejem-
plo que un pais como China, de pronto
termine con el arte y el misticismo de
doscientos afios. Eso no significa que no
sean misticos o artistas, Sino que sim-
plemente, en este momento necesitan
sobrevivir y entonces arte y mistica se
pueden esperar doscientos afios, Para
la eternidad, esa cifra no es nada, Si de
pronto descubrimos que el genio, el
hombre genial, es nocivo o superfiuo,
pues terminamos con el genio. Cual
quiera puede ser un artista, un genio, un
santo. No tiene que acumularse arte o
inteligencia en una persona sino que
debemos aunar actividades anénimas,
no debemos tener nombres. Los chinos
se llamaban Rayo Brillante del Sol, Se-
da Pudrpura Maravillosa, cosas asi. Una
mujer, porqué no podria llamarse Pera,
Mafiana o Europa Aguabrillante De-
bemos tener nombres asi, bonitos y

cambiar cada dia. Basta de cosas deter-
minadas, modas siempre iguales,

—iCudl es la vuelta para continuar
cambiando?

—Ser feliz. Abandonar las méscaras,
vestir la no-ropa. Hacer una obra de ar-
te de si mismo, una obra andando por
la calle. El arte no debe pertenecer a
nadie, ni a mi ni a vos. Ahora alin nos
pertenece, somos los tltimos, pero en el
futuro no, y entonces lo haremos con
més gusto porque todo serd mas lindo
cuando sea de todos. (pausa)

—En “El Topo”, la accién sigue un
curso desde un nivel propiamente cine-
matogréfico —espacio, accldn, grandes
exteriores— y, lentamente, se vuelve ca-
da vez mas teatral: el espacio se cierra,
los personajes se vuelven méas grotescos,
y luego terminan en un set.

—5i, es un set mostrado obviamente.
Para mi la ciudad es un set y cuando
mostré la ciudad, usé una vieja esceno-
grafia que habla sido hecha para una
pelicula yanqui, y sin intencién de ocul-
tar que se trataba de un set. No regreso
a lo teatral sino a la realidad. Como de-
cis, nosotros vivimos la realidad no sien-
do lo que somos, no viviendo nuestra
esencia sino nuestro autoconcepto, nues-
tro personaje fabricado. Yo creo que el
teatro estd en la vida, la vida esta para
nosotros cubierta de teatro, hay que sa-

. car la vida del teatro, hay que sdir a

buscar la vida.
—Hablemos de ‘La Montafia Sagra-
“!’.
—A una montafa han llegado siete in-
mortales y un grupo de ladrones. Actual-
mente los ladrones son fabricantes de
armas, grandes industriales y politicos,
no es cierto? Entonces hacen una expedi-
¢cién para robar el secreto de la inmortali-
dad de los inmortales pero para poder
robarles el secreto deben convertirse
en sabios para batirse con los sabios.
La historia trata sobre los bandidos que
se hacen sabios para la lucha final.

J.C. K.
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LA ULTIMA

Michelangelo Antonioni y cuarenta
técnicos italianos habian invertido diez
y ocho semanas y dos millones y medio
de délares para un nuevo film de
Metro Goldwyn Mayer, hasta fines
de octubre 1973, Habian estado en
Munich, Barcelona, Almeria, Madlaga y
ef lecho desecado de un rio en Argelia.
Habian manejado taxis a toda wveloci-
dad alrededor de Russell Square, ha-
bian detenido la furia de Maria, Schnei-
der contra los reporteros que sélo
nuerian hablar sobre Ultimo tango en
Paris y habian espantado a los perio-
distas espanioles que esperaban ver
rémo se filmaba otra orgia en el Valle
Ad» la Muerte. similar a la de Blow-Up.
Eutonce: llegaron a Londres para los
iil'imos dias de rodaje.

FILMAR Y VER

El nuevo film de Antonioni comenzé
su vida como Fatal Exit (Salida fatal),
un libreto original de Mark Peploe, que
habia sido colaborador de Blow Up y de
Zabriskie Point y ques estaba dispuesto
a dirigir un film propio. Durante dos afios
Antonioni habia planeado un tema dis-
tinto, 1echnically Sweet, que suponia ex-
pediciones al Amazonas, sitio que se
presumié tan riesgoso que el productor
Carlo Ponti finalmente vetd la idea y dio
a Antonioni el libreto de Peploe, Prime-
ro Antonioni se resistid, pero el presu-
puesto del film era demasiado grande
para confiarlo a un director sin expe-
riencia, y por otra parte, é| estaba obli-
gado por contrato a hacer otro film pa-
ta Ponti. Con alguna aprensién y ape-
nas seis semanas de plazo, junto con
cierta confusion sobre cuéntas de las
principales actrices del mundo estarian
involucradas, parti6 para Alemania con
Jack Nicholson y cambié el titulo del
film por The Reporter, que gusté mucho
a todos hasta que el departamento legal
de MGM sefialé que ya existia una serie
americana de TV con ese nombre, Se
convirtié asi en Profession: 5
que no entusiasmaba mucho pero que
quedd.

El tema del film se mantuvo en secre-
to, no tanto por contzner los elementos
de un film de suspenso (como también
los tuvo Blow Up) sino porque todavia
poedia ser modificado, De acuerdo a su
linea personal, Antonioni no queria verse
sujeto a una narracién fija, y toda sinop-
sis del film debia esperar hasta que él
hubiera aprobado el montaje final. En
términos generales, sin embargo, Pro-
fession: Reporter se refiere a un perio-
dista internacional de televisién (Nichol-

AVENTURA DE

son), asignado al conflictivo estado afri-
cano de Chad, a quien se le presenta la
inesperada oportunidad de asumir la
identidad de un hombre muy parecido,
y abandona a su mujer y a su productor
(Jenny Runacre, lan Hendry) por una se-
rie de aventuras internacionales, Una de
éstas es un romance con Maria Schnei-
der, que evoluciona hasta derivaciones
alarmantes; la personalidad que él ha
adoptado debe enfrentar tantos proble-
mas como la que ha querido dejar.

El tema suena promisor, particular-
mente después que Antonioni, para sa-
tisfacion general, ha llegade = estar
tranquilo (‘‘casi alegre’, sefialé un pu-
blicista) a medida que avanzaba el ro-
daje. Existia la sensacion de que des-
pués de un comienzo trabajoso, las co-
sas habian marchado bien, aunque el
director no estaba muy comunicativo.
Habia hecho lo que se esperaba de él,
por cierto, El trifico se detuvo en Bar-
celona cuando exigié que todos los tu-
ristas dejaran sus cdmaras fotogréficas;
habia empleado once dias en conseguir
una sola toma a la manera deseada;

habia cambiado el empapelado de una
pared, invisible como fondo de una es-
cena, después de haber hecho ya tres
tomas de ella. Este era el perfeccionis-
ta volatil de antes. Y sin embargo, con-
tra toda prevision, no se habian produ-
cido batallas mayores, ninguna interfe-
rencia de MGM ni de Carlo Ponti, quien
lo dejé librado a sus propios medios, y
no se habian suscitado los probl-mas
con planes de rodaje o con dinero Jue
afligieron su carrera desde que hizo
su primer documental en 1940. Simple-
mente hizo una pelicula.

*® * &

Encontré a Antonioni girando pensati-
vo alrededor de Jenny Runacre, vestida
de azul durante una prueba de vestuario.
““No —dijo tristemente— éste no...".
La muchacha del equipo, agitando per-
chas como mariposas de acero, ubicé
una serie de vestidos posibles contra
el mueble, Aparecié un conjunto de pan-
talén y chaqueta, Antonioni parecié més
feliz y todos desaparecieron dentro de
una sala de montaje, que ventajosamente
oficiaba como el set de un estudio de
televisién, donde =l ditimo reportaje fil-
mado de Nicholson es inspeccionado a
la busqueda de pistas (;quizds un eco
de Blow Up?)., Cuarenta técnicos italia-
nos llenaban la habitacién. Pregunté a
Miss Runacre si esto se parecia al tra-
bajo con Dwoskin (1) y recibi desde
luego una respuesta negativa. Después
lo pensé y me dijo que, en fin, habia
similitudes: ambos hombres eran genios,
por ejemplo, y tenian un conocimiento
instintivo de lo que querian de sus in-
térpretes, y eran muy similares en sus
expectativas, Llamada después a la vo-
ragine, la actriz adopté un aire de in-
dependencia y, excepto por un rulo que

ANTONIONI

le caia sobre la cara angulosa, parecia
exactamente Monica Vitti. Pregunté a al-
guien quién habia creado el peinado d=z
Jenny Runacre. Lo habia hecho Antonio-
ni, desde luego.

Los italianos se reian con gran ener-
gia, se pisaban los pies entre si y de-
jaron que saliera lan Hendry del grupo.
“No es un papel muy grande, es sélo
un papel Iategral”, dijo con aire
preocupado. No pudo, aparentemente,
sintonizar bien con Antonioni. que cam-
biaba cosas continuamente: palabras, rit-
mo. luces, velocidad, énfasis. “Lleva
todo en su cabeza, lo que lo hace muy
dificil de comprender; las cosas ocurren
seglin su estilo personal. Pero es un
hombre brillante; puede decir en

(1) Stephen Dwoskin es un cortometrajista
del cine inglés. En 1972 realizé un film de
dos horas, titulade Dyn Amo, que explora la
vida de cuatro muchachas en un club noctur-
no; una de ellas es interpretada por Jenny
Runacre. El film tiene reputacién de originali-
dad: incluye un primer plano quieto de un
rostro ferrenino, que se mantiene en pantaila’
durante doce minutos.
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una palabra lo que a ctros lleva una
frase, Confio en darle lo que quiere;
€50 €5 towo’, Nadie dudaba, sin embar-
g0, que Antonioni conseguia exactamen-
te 10 qua queria.

Retirandose al fondo de un enorme
soche estacioriado entre camionss y vie-
jos émnibus a un costado del estudio,
Antonioni resultd estar muy dispuesto a
hablar de su film: es decir de todo me-
nos del argumento. “No creo que deba
informarse scbre los detalles del asunto,
porque entonces el film no tendria in-
terés para nadie. Nunca quierg saber el
argumento de lo que voy a ver, porques
me lo echan a perder”. Pero -ain asi,
;adapté conscientemente el libreto ori
ginal para adaptarlo a sus ideas? Si,
ciertamente. “Cambié el final que ha-
bia escrito Mark, y también el principio
y algunas otras cecsas. Tuve que hacer
un film més cercano a mi propia natu-
raleza, desde luego. Le diré algo: éstz
es el film mas racionalizado que he
hecho. Comencé a trabajar en el libreto
sin muchg interés, a causa de las cir-
cunstancias. Paro poco a pOCo me com-
prometi méis en él, y comencé a racio-
nalizar todo, a tratar de comprenderme
a mi mismec en el argumento. Y al final
todo salié instintivamente. El centro del
fiilm ez un hombre que cambia su identi-
dad, y comprendi que yo mismo habia
experimentado muchas veces esa sensa-
clon de camblar de identidad. En cada
momentc cambiamos de acuerdo a nues-
tras experiencias, y nunca sabsmos qué
ctra experiencia tendremos dentro de po-
ccz minutos que nos llevaréa a cambiar
la idzntidad de nuevo".

iAdapté el film, en algliin sentido, pa-
ra amoldarlo a sus dos principales in-
térpretes, ambos reconocidos por estilos
muy individuales? ‘“No, creo que el film
mcdificé ia ferma en que ellos trabaja-
ren, Micholson estaba perdido, creo,
perque no estaba acostumbrado a tra-
bajar a mi manzra. Yo utilizo a las actores
comc £'emenics de una imagen, como
realmente lg son: a menudo el elemento
més importante, pero no siempre, Estin
accstumbrados a conversar con el direc-
tor sobre todas las cosas, pero creo que
no es Otil hacerlo asi, porque se pusden
usar miles de palabras, pero un rostro
puede expresarse mas simplemente, Y
eilo el director puede juzgar; el actor
MO PUEDE saber, porque sdlo ve el film
a través de su personaje. No sé si tuve
éxito, pero traté de acercar a Nicho!son
a MI personaje en el film, algo muy dis-
tinto de todo lo que haya hecho antes.

‘“Pero debo decir que sin él yo no
hublera podido hacer este film, porque
es fuerte, tiene un rostro de maravilla,
su mirada es fria e intensa. No fue
tzrea fécil para él, tan profesional, tan
censciente de la técnica y de la posicion
de la cédmara, Pero nunca comete un
error y convierte =1 natural a todo gesto.
‘Por lo contrario, Maria Schneider comete

Péagina 28

errcres a cada momento y no sabe dén-
de estd la camara, pero eso también es
maravilloso a su manera, porque le da
la energia para concentrarse dentro de
una escena y olvidarse de todo. Es muy
fotogénica, su rostio es muy vivaz. Tiene
peso en la pantalla y el espectador la
mira’",
- - *

Me pregunté si todas sus experiencias
en Estados Unidos y después en China,
dos extremos tan opuestos, habrian alte-
rado sus puntos de vista desde los dias
de su trilogia, desde aquellas medita-
ciones del norte de Italia, sdlo apenas
derretidas por el sol romano de El eclip-
se. ""Recuerdo que cuando volvi de ZA-
BRISKIE POINT, después de vivir casi dos
afics en el extranjero, y de haber dado
practicamente una vuelta al mundo, me
senti carente de raices. Era realmente
cira peisona, y no sé si se trataba de al-
ge bueno o malo, pero habia perdido algo
y habia ganado algo. Asi que tuve que
empezar en cierto sentido desde el prin-
cipio, y descubrir qué cosas me intere-
saban, Cuando fui a China quise llevar
esta experiencia hasta el final, porque
China es realmente otra dimensién de la
vida, otra filesofia, un mundo comple-
tamente distinto. Asi que quise tener esa
experiencia, y mirando atrés, hacia ZA.
BRISKIE POINT y CHINA, veo que mi
papel fue el de un observador, un re-
portero, Esta sensacion es desarrollada
en PROFESSION: REPORTER, que es un
film realista en lo que se refiere a ima-
genes, porque la cdmara es siempre ob-
jetiva, Tal como €| protagonista es un
testigo, quise que mi cdmara quedara
atenta, que fuera un testigo también”.

i{No habria alli algin prejuicio politi-
co? ;Puede un periodista ser hoy com-
pletamente objetivo? “En este nuevo film
hay un costado politico, y muy fuerte,
porque este hombre estd frustrado por
muchos motivos. Primeramente su ma
trimonio no ha sido bueno; después
adopté una criatura pero la relacién no
funciond; después no estaba contento
con su propio trabajo. Queria compro-
meterse més pero no sabia cémo. Asi
que va a filmar un documental sobre
el Africa, y en esiy posicién, confrontadc
ccn el problema del Tercer Mundo, yo
diria que surge una fuerte posicién po-
litica en él. Asi que si ung quiere en-
contrar una opinién politica en mis films
antetiores, no serd directa, pero en cam-
bio surge a la superficie en este altimo".

Recordando las fotografias de Mirella
Ricciardi sobre Kenya en El Eclipse y los
informes sobre las expediciones amazé-
nicas de Antonioni en Technically Sweet,
le pregunté si la selva le atraia sspecial-
mente, Coincidié, con entusiasmo, en
que adoraba Africa. Habia sido enviado
alli como periodista después de haber
llegado por primera vez a Roma en 1940
y habia atravesado el continente y nunca
lo habia olvidado, Algin dia haria alli

su film mas perfecto, pero queria expe-
rimentar primero con algunas nuevas ca-
maras que descubrié en Inglaterra, y que
le podian ayudar a concrastar otro pro-
yecto siempre deseado: el de pintar un
film.

‘‘Estas maravillosas telecdmaras tie-
nen controles con los que uno puede
DIRIGIR los colores. Por ejemplo, enfren-
to una camara al cielo, otra al castifio,
y consigo una imagen en la que » cizla
parece naranja y el castillo parece verde:
contrastes asombrosos. Se puede conse-
guir cualquier color con sélo dar vuelta
una llave. Asi que la idea de rea-
lizar un film hecho de escenas reales,
escenas . recordadas y escenas ima-
ginarias. La camara registra todo lo
que uno ponga delante de ella, pam i

3

descubri que mi prediccién era correcta).
pero cuando lo flimé la luz estaba equi-
vocada y parecia negro, Despufs la pin-
tura comenzé a salirse. No lo pudimos
hsuey bien, Pero con esta nueva técnica
ro habréa problemas. Lo haré electréni-
camente".

Uno d= los elementos que le atraje-
ron mientras hacia Profession: Reporter
fue la nueva Westcam, una cdmara mon-
tada en un giroscopio, que puede ir
practicamente a cualquier lado. La esce-
na final del film, dijo, habia sido cons-
truida con apoyo de este equipo nota-
blemente movil, que flotaba dentro y
fuera dz las ventanas y por encima de
un techo, Se divirtieron mucho ccn esa
cdmara. De hecho, Antonioni parecia ha-
ber disfrutado las uGitimas dieciocho se-
manas. “Cuando llego al estudio por la
mafiana, no sé lo que habré de rodar,
ni quiero saberlo. Pero cuando e-m.pecé
este film, yo sabia desde el dia anterior
lo que habria de hacer al dia siguiente,

tinamnte se me aclaré. Al principio era

revista de Philip Strick. Torade o=
sum and Sound, Londres, invierno 197327 -
traduccién de H.A.T).
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LA TAQUILLA en

LA VENGA!
DEL MUERTO

Lae cifras hasta 1973

Proponemos a nuestros lectores una
comparacion que puede llevar a conclu-
siones inesperadas, Las listas de recau-
daciones cinematograficas publicadas re-
cientements por la revista gremial nor-
teamericana Varlety, ofrecen la posibili-
dad de establecer las diferencias entre
las 20 producciones que mas han recau-
dado en todos los tiempos, y las veintz
mds taquilleras del mundo, muestra cam-
bios sorprendentes en los gustos del
gran pablico. La lista general demuestra
a las claras que hasta los afios 60, los
espectadores preferian las superproduc-
ciones, de ser posible de larga duracién.
A partir de los afios 70, los triunfos
comerciales —en algunos casos unidos
a triunfos artisticos— de El Graduado,
Love Story, Mash o Contacto en Francia
(por no citar el resonante suceso de
Easy Rider, que figura algunos puestcs
mas abajo), han ido modificando los
puntos de vista de la produccion,

Las recauvdaciones cqrrespondientes a
1973 ubican, entre los 20 films mas
vistos, a La violencia estd en nosotros,
una pelicula bien intencionada de John
Boorman; al pendlitimo (Peckimpah) visto
en Argenuna; y a American Graffiti, que
fracasara en nuestro pais, el notable
film de George Lucas que opta por la
antinostalgia a través de una mirada cri-
tica al comienzo de los afios 60 en los
EE.UU. Hay otros titulos en la lista co-
rrespondientes al afioc pasado que revelan

una tendencia poi los films no compla-’

cientes, # nyue, claro, no dejen de figu-
rar algunas superproducciones como Po-
seidin, 007, Jesucristo Superestar o Mary
Poppins. Las cifras figuran en délares.

FILMAR Y VER

ESTADOS UNIDOS

HASTA 1973:

[ 2 = T e e ...... 85.000.000
La novicia rebelde ... ... ..... 83.000.000
Lo que el viento se llevé ... .. . 77,900.000
Love Sbery ... ........0.c00iss 50.000.000
El graduade  ................. 49.978.000
Doctor Zhivage 47.950.000
ARTOPIREIN s s e 45.300.000
Los diex mandamientos .. .. .. . 43.000.000
IR T L et e e 40.750,000
Mary Poppins .. ... ... ......... 40,000.000
Ls tura del Poseidén .. .... 40.000.000
Mash .. e e e L 36.500.000
El violinista en el tejado .. .... 35.550.000
My Fair Lady ................. 34.000.000
Butch Cessidy . ............... 29.300.000
Operacién Truene . ... ... ...... 28.300.000
T T ey R e SR, 28.100.000
Contacto en Francla ........... 27.500.000
2001: Odisea del espacio .. ... .. 26.895.000
Py B s el 26.325.000
1973:

La aventura del Poseldén ...... . 40.000.000
La viclencia estd en nesotros .. 18.000.000
|1 R M A L T 17.500.000
007: Vivir y dejar merir . ... .. 15.500.000
Luna de papel . ............... 13.000.000
Uitimo tango en Paris ........ 12.625.000
L2 novicla rebelde .. .. ... ....... 11.000.000
Manou de Ia jungla ............ 10.600.000
American graffiti .. . ... ... .. 10.300.000
Nuest afios felices ... ....... 10.000.000
Ocaso de una estrella . ... .. _. 9.050.000
Mary Poppins . ... ............. 9.000.000
Sounder ...................... 9.000.000
Lagrimas y rvisas . ... .. ... ... . 8.700.000
Dia del Chacal ... .............. 8.525.000
Walking Tall ... ....... ...... 8.500.000
Jeremish Johnson ..... ....... 8275000
T et NS 8.275.000

ULTIMO TANGO EN PARIS

Libros para mejor
VER Y FILMAR

CRONICAS DE CINE - Homero Alsina
Thevenet

Las figuras mas significativas del cine
contempordnec presentadas a través de
sus obras en andlisis originales y claros,
accesibles al simple aficionado. Para en-
tender el cine de hoy.

MEMORIAS DE UNA LADRONA
Dacia Maraini .
El libro en gque se basa la pelicula *Te-
resa la ladrena", protagonizada por Mé-
nica Vitti y dirigida por Carlo Di Palma,
Una novela de la picarasca itallana.

LA MARY - Emilio Perina

No sélo el libre filmado por Tinayre con
Susana Giménez y Carlos Monzdn: uns
novela estupenda gque caia en la pequefia
burguesia argentina a través de un perso-
naje dificil de olvidar,

EL REVOLUCIONARIO . Hans Koning
La més aguda sdtira a los revcluciona-

rios de salén en la novela del film homé-

nimo protagonizado por John Voigt.

VIVA LA MUERTE - Fernando Arrabal

Una historia desgarradora de la guerra
civil espafiola, que fue fiimada por el au-
tor bajo el mismo titule.

En preparacidn:

CINE Y REVOLUCION - (EI cine

soviético por los que lo hicieron)
Compilacién de LUDA y JEAN SCHNIT-
ZER y MARCEL MARTIN.

Un libro “de montaje” con el pensa-
miento y las concepciones de los que fun-
daron el primer ciclo revolucionario de la
historia del cine ,expresados en sus pro-
pias palabras,

ARTICULOS, PROYECTOS Y DIARIOS
DE TRABAJO - Dziga Vertov

Toda la obra escrita del director sovié-

tico que "inventd” el cine documental y
los primeros noticiarios filmados,

FDICIONES DE LA FLOR
Uruguay 2352 . 19 B - Buenos Aires
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10§
SCARS
DIGITADOS

Una vez més, a comienzos de abril de
este afo. la Academia de Artes y Ciencias
de Hollywood gratificé equitativamente
—aunque quienes fueron excluidos pien-
‘sen lo contrario— a las grandes compa-
Aias cinematograficas norteamericanas.
Sucedi6, claro est4, en la 46* entrega de
los Oscars.

Que la Academia nunca premié la van-
guardia ni films no comerciales o autén-
t'camente criticos, es cosa sabida y evi-
dente. A lo sumo, se ha dedicado en los
alitimos afios a dar premios tardios a
Welles, Bergman, Marx (Groucho, desde
luego) y hasta Chaplin. Lo que no resul-
ta tan claro para el publico es que el en-
te hollywoodense tiende més bien a di-
vidir las ansiadas estatuillas —que tan-
to significan para la comercializacién de

. cualquier pelicula— entre las empresas
productoras de los films, méas que entre
los propios films. Lo cual no significa
‘que éstos nu¢ “=an tomados debidamen-
te en cuenta = . lo que se refiere a for-
‘ma y contesiicu. O sea que se alcanza la
conjuncién adecuada: este afio a tal
productora que supo producir tal film.

No es necesario remontarse demasia-
do lejos en el tiempo para comprobar
estas constantes., Se puede partir, por
ejemplo, de 1971, afo del triunfo rotun-
do de Fox con su espectacular Patton.
Era la ocasién perfecta: 1) Hacia ya al-
gunos afios que Fox no era tenida en
cuenta por la Academia para los premios
que pasan econémicamente (film, direc-
tor, ac‘ores); 2) Patton! era el film favo-
rito & Nixon; 3) George C. Scott tuvo el
tup< de rechazar el premio previamente
y habia que demostrarle que la Acad..
mia estaba por encima de cualquier cies-
plante. Obviamente, Patton! amontond
premios: mejor film, mejor director. me-
jor actor, mejor guién, mejor librets, me-
jor produccién, mejor sonido, mejor me-
jor... Para entender un poco los gus-
tos definitivos de la Academia, hay que
recordar que Mi vida es mi vida, de Bob
Rafelson, obtuvo ese afio nominaciones
importantes pero no recibié ningln pre-
mio. Otro premio _comercial, aunque no
tanto si viene solo, el de mejor actriz, fue
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otorgado a Artistas Unidos (Glenda Jack-
son, Mujeres apasionadas). Los premios
secundarios del 71 no vale la pena men-
cionarios, pues si no van acompafiando
a premios mayores, actian de magro
consuelo, pero no sirven para casi nada.

El afio 72 volvi6é a ser de Fox. Una pro-
duccién apenas discreta, Contacto en
Francia, carga con todos los Oscars de
peso: mejor film, mejor actor, mejor
guion, mejor director, mejor montaje.
Claro que para favorecer a Contacto se
pasa por encima de La naranja mecénica
o Del mismo barro, igualmente candida-
tas. Mejor actriz no podia ser otra que
la rebelde Jane Fonda. Si el afio anterior
se habia *‘castigado’” a Scott con el pre-
mio, este afio le tocaba a Fonda cuyas
criticas —aparentemente— no hicieron
mella en la rutilante Academia.

La buena racha de CIC —sigla de la
compafiia que surgié de la fusién Pa-
ramount-Universal— empieza el afio pa-
sado con los premios a El padrino (film,
adaptacién y actor), repitiéndose con
Marion Brando los casos de Scott y Fon-
da. La nueva estrella de Hollywood, Liza
Minelli, recibe encantada de la vida su
Oscar por Cabaret (Fox) también agra-
ciado por direccion y actor de reparto.

'GRITOS Y SUSURROS, de

na de papel, CIC, mas contenta que

unas Pascuas, dijo a los periodistas que -

prevé para si misma una larga carrera
en cine. Habiendo recibide CIC todos
'0s premios mayores y algunos secun-
darios, poco y nada ¢ .uedaba para los
otros sellos, que tuv.eron que confon
marse con algunas ca didaturas reso-
nantes: tal el caso de ./arner-Columbia
que se hizo ilusiones con una pila de no-
minaciones. Porque la politica de la Aca-
demia no se centraliza exclusivamente
en la eleccién de los premios: comienza
con las nominaciones, que son una es-
pecie de gratificacién previa para las com-
pafiias que no recibirdn después nada
interesante. Warner, en esta ocasién,
fue se'eccionada por El exorcista (film,
actores, actriz, director), Papillon (film,
actores, director), Sérpico (film, actor
director), Nuestros afios felices (film,
actor, actriz), y tuvo que conformarse
con el premio al mejor film extranjero
otorgado a La noche americana, un vela-
do homenaje a Hollywood de Francois
Truffaut, quien también accedié a reci-

bir la alargada estatuilla enchapada en

oro. ?
Después de premiar dos veces segui-

das a Fox y otras dos a CIC, la Acade-

mia deberia quizés acordarse en los pré-

e e SR

Bergman: candidata como }nejor film

extranjero. La Academia prefiri6 a Truffaut.

Este afio, una avalancha de Oscars se
precipité sobre CIC, que los recibié con
los brazos abiertos: ninguna negativa por
parte de los responsables de EI golpe
(director, guionista, productores, musico,
modista, montajista), Lejos también del
rechazo, Jack Lemmon (Suefos del pasa-
do, CIC recibié gozoso la estatuilla y
se dio el lujo de criticar a los que la re-
prueban. La pizpireta Tatum O'Neal (Lu-

ximos afios de Metro, de Warner, de
Columbia, quizds de Artistas. Unidos,
De todos modos, con las diversas fu-
siones (Metro con Fox, Columbia ctn
Warner, Paramount con Universal) ei
trabajo de la Academia se ha visto nota-
blemente simplificado, puesto que Ig dni-
ca compafila que permanece sola es Ar-
tistas Unidos, casualmente la que hace
més tiempo que no le ve la cara al Os-
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P‘-EL!DTEEA DEL INSTITUTO NACIONAL
DE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES

car. Y si bien Warner no gané nada que NUESTROS AROS
valiera la pena esta vez, alcanzé la ma- FELICES, de

yor cantidad de candidaturas. Aparte del Sidney Pollack.
formidable éxito econémico de cada una Candidatiras
de las producciones candidatas. destacatias,

Para verificar el grado de incidencia Oscars poco
comercial que significa el Oscar, basta comerciales,

con acercarse —a la hora de las funcio-

nes— a cualquier cine que esté proyec:

tando E| golpe: las larguisimas colas de
. gente hablan por si solas.

. EL EXORCISTA

de Wiliiam
Friedkin. Antes de
 la entrega, era
 considerada la
favorita. Pero sc ¢
zlcanzé un par

| de Oscars

M i SAMPABLO FILM
16 mm.

anuncia

“LEJOS IETNAM”
GODARD, etc.

“EL QUINTETO DE LA
MUERTE"

ALEXANDRE MACKENDI

3 y ademas:
| AMERICAN

CRAFFIH, do peliculas del nuevo cine

ewge uKas, - -
i 7 g latinoamericano
bt LAVALLE 1992 CAPITAL

los afios 606 no T. E. 46 - 1364
son del gusto
de la Academia. R,
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LA AUDIENCIA :
" AMERICAN GRAFFITE - | xxx

BILLY EL ASQUEROSO

HOMBRE COBRA

_ =

MALA COMPASIA XX g XXXX PXXXXX XXXX - XXXX
MALICIA X XXXXX) XX XXX | XXX - XXXX

LA NOCHE AMERICANA XXXXX I XXXXX XXXXX

EL RECHAZO XXX XXXX
EL REY, LA REINA Y EL
CABALLERO XXX

SERPICO KX ' oK -—-

TIEMPOS MODERNOS

LOS TRES MOSQUETEROS

PAPILLON

Homero Alsina Thevenet (Panorama, Filmar y Ver)
Méximo Soto (Filmar y Ver)

Leo Sala (L. R. 3, Gente)

Agustin Mahieu (La Opinién)

Juan Carlos Frugone (Clarin)

Antonio Cucurullo (La Prensa)

O: celuloide
X: vista
XX: cinta

Roberto Bensaya (La Nacion)
Néstor Tirri (Panorama)

César Magrini (Cronista Comercial)
Jorge Jacobson (Gaceta, Canal 11)

XXX: pelicula

AXEX: film _
XXXXX: obra maestra
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1946

1949

1949

1952

1952

1952

1953

1954

. 1954

1955

Don Siegel atendiendo la cantina de Obsesion mortul

' DON SIEGEL

Nacié en Chicago, lllinois, octubre 26, 1912; estudié en
Inglaterra, integré en Londres la Royal Academy of Drama-
. tic Arts. En 1933 ing®sé en Hollywood a la Warner Bro-
. thers, donde llegé a organizar el departamento de montaje
y donde dirigié en 1945 los cortos Star in the Night y Hitler
Lives.
castellanos corresponden a Buenos Aires);

Sus films de largo metraje como director (titulos

The Verdict (El veredicto), con Peter Lorre, Sydney
Greenstreet, Joan Lorring, George Coulouris;
The Big Steal (El gran robo), con Jane Greer, Ro-
bert Mitchum, William Bendix, Patric Knowles, Ra-
mon Novarro;

Night unto Night (Noche tras noche), con Ronald
Reagan, Viveca Lindfors, Broderick Crawford, Osa
Massen;

The Duel at Silver Creey (Matar o morir), con Audie
Murphy, Faith Domergue, Stephen McNally, Lee
Marvin (estrenada en Buenos Aires en 1963);
The Due! at Silver Creek (Matar o morir), con Audie
veca Lindfors, Paul Christian, Ludwig Stosse!; ro-
doje en Austria;

Count the Hours (Horas amargas), con Teresa
Wright, Macdonald Carey, Dolores Moran, Adele
Mara;

China Venture (Aventura en China), con Edmond
O'Brien, Barry Sullivan, Jocelyn Brando, Leo Gordon,
Riat in Cell Block 11 (Rebelién en el presidio), con
Neville Brand, Emile Meyer, Frank Faylen, Leo Gor-
don, Whit Bissell;

Private Hell 36 (La lleve 36), con Ida Lupino, Steve
Cochran, Howard Duff, Dean Jagger, Dorothy Mz
lone;

An Annapolis Story (Tumulto en Tokio), con John
Derek, Diana Lynn, Kevin McCarthy, Alvy Moore;
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1955

1957

1957

1957

1958
1958

1959

1959

1960

1964

1964

1968

1968

1969

1970

1971

1973

Notas

Invasion of the Body Snatchers (Muerios vivientes).
con Kevin McCarthy, Dana Wynter, Larry Gates,
King Donovan;

Crime in the Streets (Crimen en las cales), con
John Cassavetes, James Whitmore, Sal Mineo, Mark
Rydell, Virginia Gregg;

Baby Face Nelson (Caminos de sangre), con Mi-
ckey Rooney, Carolyn Jones, Cedric Hardwicke, Ted
de Carsia, Leo Gordon;

Spanish Affair (Pasion gitana), con Richerd Kiley,
Carmen Sevilla, José Guardiola, Jesis Tordesiias;
rodaje en Espaiia;

The Line-Up (Contrabando), con Eli Wallach, Ro-
bert Keith, Warner Anderson, Richard Jaeckel;
The Gun Runners (Balas de contrabando), con Au-
die Murphy, Eddie Albert, Patricia Owens, Everett
Sloane; esta es la tercera versién cinematografica
del tema que Ernest Hemingway utilizé n la novela

Tener y no tener; las anteriores fueron protagoni-

zada por Humphrey Bogart (1944) y John Garfield
(1950);

Haund Dog Man (Bohemio del camino), con Stuart
Whitman, Carol Lynley, Fabian, Arthur O'Connell,
Betty Field, Royal Dano;

Edge of Eternity (La barranca de Satanas), con
Cornel Whide, Victoria Shaw, Mickel Shaughnessy,
Edgar Buchanan;

Flaming Star (Estrella de fuego), con Eivis Presley
Steve Forrest, Barbara Eden, Dolores del Rio, John
Mclntyre;

Hell is for Heroes (El infierno es para los héroes),
con Steve McQueen, Bobby Darin, Fess Parker,
Nick Adams, James Coburn;

The Killers (Asesinos o “Amor de vibor2'"), con
Lee Marvin, Angie Dickinson, John Cassavetes, Ro-
nald Reagan; filmada para televisién en color, és-
ta es la segunda versién del cuento corto de He-
mingway, ya realizado por Robert Siodmak en 1947;
The Hanged Man (E! ahorcado), con Robert Tulg,
Edmond O’Brien, Vera Miles, Gene Raymond, fima-
do para television;

Stranger on the Run, con Henry Fonda; filmado pa-
ra TV, no estrenado en Argentina;

Madigan (Los despiadados), con Richard Widmark,
Henry Fonda, Inger Stevens, Harry Guardino, Ja-
mes Whitmore;

Coogan's Bluff (Mi nombre es violencia), con Clint
Eastwood, Lee J. Cobb, Susan Clark, Tisha Sterling,
Betty Field;

Two Mules for Sister Sara (Los buitres tienen ham-
bre), con Shirley MacLaine, Clint Eastwood, Mano-
lo Fabregas, Alberto Morin;

The Beguiled (El engafio), con Clint Easttwood, Ge-
raldine Page, Elizabeth Hartman, Johann Harris,
Darleen Carr; y

Dirty Harry (Harry el sucio), con Clint Eastwood,
Harry Guardino, Reni Santoni, John Vernon;
Charley Varrick (El hombre que burlé a la mafia),
con Walter Matthau, Joe Don Baker, Felicia Farr,
Andy Robinson, Sheree North.

1) En 1968 Siegel dirigié parcialmente Death of a Gunfigh-
ter (Pueblo sin Ley), que habia sido comenzada por el
director Robert Totten; el film aparece después atribui-
do al director Allen Smithee, nombre ficticio;

2) En 1971, Siegel interpreté un pequefio papel en Play
Misty for Me (Obsesién mortal), film dirigido por Clint
Eastwood.

Pagina 33



CONCIERTO
DE CAMARA.

A cargo de BEAULIEU 4008 ZMII.

® 7O0M OPTIVARONM F. 1,8 DE 6 A 66 MM ® BATERIA DE NIQUEL CADMIUN RECARGABLE DE VIDA PERENNE ®

® OBJETIVOS INTERCAMBIABLES ® MACRO ZOOM CON ENFOQUE CRITICO DESDE 1 MM HASTA INFINITO e
® 7OOM ELECTRICO CON DESPLAZAMIENTO DE 2 A 12 SEGUNDOS Y VELOCIDADES INTERMEDIAS e

® VISOR MAS GRANDE Y LUMINOSO QUE CUALQUIER OTRA CAMARA DE SUPER 8 e
® VELOCIDADES DE 2 A 70 FOTOGRAMAS POR SEGUNDO Y TODAS LAS INTERMEDIAS ®

® CONTROL AUTOMATICO DE EXPOSICION ® OBTURADOR VARIABLE A ESPEJO ®
® RETROCESO PARA FUNDIDOS Y ENCADENADOS ®

BEAULIEU 4008 ZM Il 6-66 UNA MARAVILLA DE LA INGENIERIA TOTALMENTE TRANSISTORIZADA.

Sea usted el Director.

d&u @Uﬂ@lmporﬁ-clan D
@ 25 de Mayo 786 - 6° P. 38
T. E. 31-4249 - BUENOS AIRES




BUENOS AIRES.

De Sanzo —fotémetro en mano— detrds de la realiza-
dora Eva Landeck, durante la filmacion de GENTE EN

JUAN CARLOS DE SANZO casi no necesita presentacion: la alta calidad de sus

trabajos fotogréficos para el cine ha hecho que el aficionado lo reconozca y aprecie.

De LA HORA DE LOS HORNOS a JUAN MOREIRA (ahora filma LA TREGUA) sus

logros formales han mantenido un nivel sobresaliente. Con natural modestia y abier-
ta cordialidad se avino al reportaje de FILMAR Y VER.

Yo no puedo hablar de iluminacién
porque para mi, no existe. Hay si, al-
guna gente que ilumina, nada mas, pero
la mayoria, sobre todo los de la cama-
da joven, fotografian directamante el
film. O sea, la impostacién final no
queda a cargo del equipo, sino concre-
tamente a cargo del director ds foto-
grafia. Por supuesto que antes de em-
. pezar a filmar hay un intenso trabajo
previo con el director para encontrar
el espiritu de la pelicula, pensar toma
por toma, la ambientacién, escenogra-
fia, vestuario, maquillaje y el laboratorio.

Es en ese sentido que quiero pre-
guntarte s! es posible que el director
de fotografia a veces supere al director.
Mas concretamente, en Juan Moreira,
por ejemplo, se comenté que absorbiste
aéFmrio, que tu trabajo superé la direc-
cién,

No, absolutamente, Porqus el verda-
dero autor de la fotografia de Juan
Moreira es Favio. El me pidié6 cosas
concretas. En un momento determinado
me dijo “Vos te acordds de los aimana-
nues de Alparratas y los famosgs dibu-
jos de Molina Camnos? Bueno, eso quie-
ro aqui”. Favio es un talento. Esté lle-
no de pequefias cosas, Busca entre lo
mas chiquito y d= eso hace una mon-
tafia: yo no fui més que un ii érprete
de los deseos de él, ]

—;Cémo fue tu experiencia en la Hora
de los Hornos?

Yo nunca habia filmado nada cuando
hice La Hora de los Hornos. Lo que
ocurri6 fue qus Solanas no tenia plata,
y tenia que hacer la pelicula con Io
que sacaba de los comerciales. Enton-

- crs nos juntamos Solanas, Getino y yo
v salimos a hacer cosas, sin saber co-
mo ibamos a solucionar los problemas.

FILMAR Y VER
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Te voy a contar una anécdota para
que sepas como nos arreglabamos. En
una parte de la pelicula —que después
se corté— teniamos que hacer la gran
maicha liberadora da San Martin. Fui-
mos los tres a Mendoza y como no po-
diamos pagar el alquiler de caballos,
ni extras que funcionaran como solda-
dos, decidimos ques las tres banderas
—de Chile, Peri y Argentina— camina-
14n juntas por la cordillera de los Andes.
Era un dia de verano y nes moriamos
dc calor, Subimos a la cordillera los tres
con las banderss y alli nos congelaba-
mos de frio, Gatino y yo llevabamos las
banderas y Fino filmaba, Después se
‘e sobreimprimié la orden del general
San Martin. Y luego se hizo un poster
con esa imagen. Bueno... es de esa
manera como resolvimos muchas esce-
nas.

—;Qué impertancin atribuis vos a la
{otografia en el cine?

-Es fundamental. A través de la foto-
grafia se visualiza la idea general que
el realizador quiere transmitir, Cualquier
cuadro que vos ves proyectado en la
pantalla sintetiza todo el pensamiento
del director: el clima, el ambiente, el
enfoque, la iluminacion, todo,

—;Qué pasa en nuestro pais con la
fotografia?

—Esta tomando un incremento nota-
ble gracias a la sensibilidad de los nue-
vos realizadores que revolucionaron las
estructuras un tanto caducas que se
usahan para filmar, Hoy cualquier pibe
que tenga un fotémetro puede filmar.

—;Por qué no aclards cua'es son las
vizjas y cuéles las nuevas farmas?

—Antes, para filmar habia que tener
+na enorme Mitchell, y las grandes ve-
dettes: los enormes faroles, los enormes

Juan Garlos
DE SANZO

LAS INVENCIONES
DE UN DIRECTOR
DE FOTOGRAFIA

arcos, las griias, el dolly. Todo =l vie-
jo aparaterio que estaba en las gale-
rias. Hoy eso pasé a la historia. Te
vuelvo a repetir que hicimos La Hora
de los Hornos, una pelicula que tiena 19
premios internacionales, con una Bolex
a cuerda; cada 30 segundos teniamos
que parar para darle cuerda. Lo que
pasa es que los elementos técnicos que
van apareciendo uno los adopta y los
adapta. Con la aparicion de peliculas
virgen sensibles y aparatos mas chicos,
ya se hace mds fécil filmar. Ademas,
fiente a la carencia de elementos em-
pezds a inventar. Yo encontré formas
nuevas de filmacién. Los Hijos de Fie-
rmo, por ejemplo, estad filmada con 5
lamparitas.

—:Eso se debe a la sensibilidad de
la pelicula?

—Un poco a eso y otro poco a lo
que vas descubriendo, Cuando empecé a
filmar la pelicula el director me dijo:
no hay plata. Eso significaba entre otras
cosas que no podia utilizar los apara-
tos cldsicos que son muy caros y cu-
yo alquiler es también caro. Entonces
decidi utilizar lamparas comunes pre-
paradas por mi. Y en una semana de
filmacibn me gasté mil pesos viejos.

—;Ese tipo de soluciones sdlo sitven
para determinados films?

—Indudablemente. Pero tenés que te-
ner un director que te apoye para ha-
cerlo. A mi, Solanas ma apoyé. Es mas,
me dijo que aunque no habia plata
habia que hacer una iluminacién que
se incorporara a la pelicula, que no
quedara prestada. “No quiero que la
iluminacién sea cinematogréfica sino an-
tcinematcgrafica’”, me dijo. Casi salid,
realista, bien de entrecasa. Y es sor-
prendente, yo te aseguro ahora que esa
pelicula no podia iluminarse de otra
manera. Por eso quiers contar esto a
los pibes jovenes, sobre todo porque en
el cine se avecinan épocezs en donde no
se va a poder filmar de otra manera.

—¢Creés que lo que se hags = con
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diciones econtmicas precarias tiene que
tuite. necesariamente defectos de ilu-
minac.on que ueben ser perdonadcs?

—Una pelicula es como es. Una vez
que la veo puedo decir que me gusta
o no. Si tiene defectos de iluminacion
y... no sé se puede pensar que no
se consiguid un profesional competente
o que algunos profesionales contaminan
la torma de expresarse.

Al parecer que se supone que estos
defectos forman parte de un lenguaje
cinematografico propio de los paises sub-
dusarrollados.. . ..

—~Cuando vos hacés un tipico cine
de consumo, O Sea ese cine que sale
por los carriles normales, la pelicula
no puede estar mal iluminada, por razo-
nes obwvias. Sin embargo, yo justifico
que haya chicos que se larguen a hacer
su experiencia, no teniendo plata para
pagar un director de fotografia. Y bue-
no. .. lo que importa es que se larguzn.
Yo empecé asi: es vilido, te enriquece.

—;Qué pasa en nuestro pais con el
color?

—<Cierto personal técnico de Alex con
talento, ha hecho prusbas con las pe-
liculas y ha descubierto (aparte de lo que
hemos descubierto todos en filmacién)
gue alterando todas las condiciones que
impone Kodak s= obtiene mejores re-
sultados, Explico: Kodak fabrica sus pe-
licu'as después de una gran encuesta en

donde se sabe lo que el publico quiere. -

El consumo exige peliculas con colores
rutilantes que te ciegan los ojos. Como
nosotros no queremos eso, tenemos que
alterar todo lo que Kodak hace,

—¢Hay problemas en los laboratorios
argentinos?

—Los problemas no nacen en el la-
boratorio, Ocurre que el material qua nos
mandan es de mala calidad, lo embar-
can en bodegas mal climatizadas, sin
Ia humedad suficiente y la pelicula piar-
de calidad. Yo asisti en Europa, en una

fabrica, a la preparacion del material
virgen, que es una enorme sabana que
después se fracciona. De pronto, se
trabé una maquina, y se cayé todo al
suelo. Yo pensé (y lo dije inmediata-
mente) en la pérdida econémica que eso
representaria. Me contestaron "‘Acé no
se pierde nada. Hay areas sin exigen-
cias técnicas a las aue mandamos este
ups de peijicula’, Y Argentina es parte
de ese mercado. Nos mandan peliculas
de clase B y C. Yo lo hz comprobado.

—;iConsideras que tu fotografia lieva
un sellc personal reconoc:ble?

—~Cada pelicula es un caso diferente.
No tengo, y me alegro de no tener, un
metodo. En base a lo que la pelicula es,
empiezo ‘a inventarlo. Si el director m2
dice que quiere una escena iluminada
como si hubiera tubos fluorescentes,
yo construyo un aparato con luces de
cine similares a los tubos fluorescentes,
y filmo. Y como eso, miles de cosas.

—¢Cobras por cada trabajo lo que
establece SICA?

—Depende. En La Hora, no cobré
porque no habia plata. Juan Moreira
—que se filmé en 14 semanas— dejé
250 mil por semana. SICA fija un mi-
nimo, el resto lo arreglo con el produc-
tor.

—;Esta blen pagado el trabajo de
ditector de fotografia en el pais?

—Si y no, Para la Argentina, noso-
tros somos empleados que ganamos
bien. Pero teniendo en cuenta el grado
de incidencia de la foto en una pelicu-
la, no es asi.

—¢Vos vivis de lo que gands como
director de fotografia?

—S8i, y del alquiler de mis propios
equipos, que arriende sélo cuando tra-
hajo yo: camara, unidad moévil disefiada
por mi, etc.

—Vos trabajaste con Henry Decae?

—No, pero lo conoci y lo vi trabajar.
Lo llamé cuando. estuve en Paris por-

que queria verlo en accion, El trabaja
a la antigua. Nos encontramos en el
estudio donde filmaba, un chalet con
mamparas de vidrio, desde donde se
veia el bosque de Boulogne pintado,
con lagos artificiales, arboles plantados.
Decde me invitd a una confiteria y yo
me asombré: Cémo, le dije, usted no
esta filmando. Me contesté que tenia
un secretario que trabajaba con €l des-
de hacia 20 afios, que ponia las luces,
hacia modificaciones, etc. Charlamos ca-
si dos horas. De pronto, escuchamos
que lo llamaban por los altopariantes y
volvimos a la galeria. Entonces nos em-
pezo a seguir un electricista con una es-
caiera. Decde se paraba, y el electricista
se paraba atras y abria la escalera. Yo
mientras tanto pensaba en el decorado
monstruoso con que ibamos a encon-
trarnos. Y no: era una bicicleta de 3
por 2, Decde movié 2 6 3 viseras y
corrigio los faroles para lo que empled
una hora. Mientras tanto Louis De Funes
y Bernard Blier estaban parados al la-
do de un escritorio, en tanto el secreta-
rio terminaba de iluminar, Decde me
llevé una parte para presentarme al di-
director. Ahi De Funes y Blier en bata
v pantuflias descansaban. Yo me pregun
té como podia estar en los dos lados a
la vez. Es que para que los actores no se
cansen los reemplazan en la preparacién
de la iluminacién con dobles. Volvimos
al lugar de filmacién, habia 4 ayudan-
tes de cadmara con un dolly, filmaban
en Panavision, cosa que no existe entre
nosotros. Decde vio el ensayo cuatro
o cinco vecss hasta que dio su aproba-
cién, en total habrd invertido unas 3
horas. Después vino el director, filma-
ron 18 veces y dijo. —Da acuerdo, esta
bien... Ese dia solo filmaron dos to-
mas. Nosotros tenemos un promedio dia-
rig dz 25,

—:Vos trabajarias en Europa?

—Me interesa sdlo como experiencia
y po: noco tiempo: yo quiero wvivir en
mi pais,

C. de los Pozos 33 (Subsuelo)

DIEZ CALVO S.R.L.

NUEVA DIRECCION
Y ATENCION
AL PUBLICO

Cangallo 1938 — 46-1503
Horario: 8 a2 18.30
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téenica

" en la

LA IMAGEN
CINEMATOGRAFICA,

; BRILLANTE
O PENUMBRA ?

Charles Clark en su notable Professio-
nal Cinematographer realiza uno de los
aportes técnicos mas significativos res-
pecto de la iluminacién cinematografica.
A partir del sistema triangular (consultar
Filmar y Ver N° 5) establece en forma
clara y coherente criterios validos en la
realizacién de la imagen cinematogréafi-
ca, vinculando la iluminacién con la fo-
tometria, es decir, la luz con su evalua-
cién técnica mensurable, en vista a los
necesarios resultados constantes a lo
largo del film.

Desde el exclusivo punto de vista téc-
nico, el estilo seria, nada menos, que el
resultado de una diferencia —aparen-
temente nimia— entre KEY (key light)
o luz mayor que-hace-el disefio y Filling
(o luz de apoyo, de relleno o luz de ca-
mara) que es la que simplemente aclara
‘as sombras (es decir, que permite ver
o no detalles en la sombra). Clark esta-
blece, en su exposicion, los criterios de
iluminaciéon para las dos grandes divi-
siones que se dan en la imagen: imagen
brillante y penumbra.

En forma esquematica y a los solos fi-
nes didécticos, la imagen brillante es la
propia de la comedia, mientras que al
drama corresponde la penumbra; esto,
shviamente, no significa que en una co-
media no puedan darse secuencias de pe-
numbra y a la inversa, situaciones de
imagen brillante en el drama, en la su-
puesta consideracién que pudiera soste-
nerse aln la vigencia de la division de
géneros.

Sin embargo, estas caracterizaciones
basicas son (tiles a los fines de la trans-
ferencia de informacién y experiencias
en materia técnica. La imagen brillante
—tanto en interiores como en exterio-
res— se logra mediante un ratio —re-
lacién de iluminacién (la luz que llega
al objeto)— entre el KEY y la luz de re-
lleno (filling) méximo de 4 a 1 (4:1) pa-
ra el bianco y negro y alrededor de 2 =
1 (2:1) para el color; el nombre técnico

es High key. El Low key (penumbra),
implica un ratio (o lo que es lo mismo,
relacion de contrastes de iluminacién)
mayor al 4:1 (6:1, 8:1 o ain mayor pa-
ra el blanco y negro) y de 4:1 6 6:1
para el color, que como sabemos, se ca-
racteriza por tener una menor capacidad
inscripcién de brillos extremos
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(menor latitud relativa). Con Charles
Clark podemos afirmar —a partir de
pruebas metddicas previas al comienzo
del rodaje— que mediante una cons-
tante imprescindible en la respuesta del
material en su procesado (gama fija) el
“estilo’” comienza a plantearse a partir
de estos recaudos en la configuracion
del ratio, tanto para las secuencias bri-
llantes como en las mismas penumbras;
en otra palabras —y siempre en forma
figurada— brillantes y penumbras, pe-
ro... hasta cudnto? La burda aproxi-
macién expresiva (al Gnico titulo de
ejemplo) se mide por la sola cuantifica-
cién de una condicién esencialmente
cualitativa, como es el estilo.

Sin embargo, por los ejemplos de pri-
meros planos que se adjuntan, podemos
evaluar claramente el valor didactico de
la férmula. Estos planos son de util rea-
lizacibn —inciusive como slides experi-
mentales a los fines de la incorporacion
de la practica al rodaje eventual.

Charles Clark no establece relaciones
precisas entre la densidad (o valor) del
personaje y los fondos: en realidad son
muy importantes, sobr. todo en el caso
de las penumbras, donde la evillencia
se da, generalmente, por las sombras.
Por esta razén, al concepto de ratio he-
mos incorporado el de radio para sefia-
lar esta relacién que convencionalmente
podemos referir, en la geometria del sis-
tema, a una circunferencia cuyo centro
estd en el (o en los) personaje/s. Se
establecen de esta manera radios igua-
les a positivos mayores para la imagen
brillante © menores o negativos para las
penumbras. No obstante lo sumario de
su evaluacién, en mérito a su mayor
practicidad, el radio puede establecerse
para los fondos, mediante lectura refleja.
El radio es, como resulta evidente, otro
de los anoyos técnicos del estilo.

POSICIONES RELATIVAS DEL
KEY (la luz-que-hace-el-disefio)

Con el objetivo de una mejor comr
prensién del tema analizaremos una si-
tuacién de penumbra bastante corrien-
te en la préactica del rodaje La necesidad
de mantener fondos préximos al perso-
naje con una densidad relativamente me-
nor (caso contrario la penumbra resulta-
ra en pantalla poco convincente) hace

Fotos 1, 2, 3, High Key (brillante). Ra-
tios 2:1, 3:1 y 4:1, respectivamente. Ra-
dio: 3:1 positivo.
Fotos 4, 5, 6, Low Key (penumbra). Ra-
tios 5:1, 6:1 y 8:1, respectivamente Ra-
dio: 8:1 negativo.
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que lz luz fundamental (KEY) adopte po-
siciones laterales o de semi contraluz,
acordes a la direccién general de la fuen-
te real. Este es otro de los casos en que
la verdad de la pantalla —que es defi-
nitivamente la valida— suele desmen-
tir, en apariencia, la verdad real: Supon-
gamos un personaje que lee a la luz de
un velador de pantalla semi transparen-
te {opalina, por ejemplo); la tentacién
de utilizar la misma fuente real como
iluminacion eficiente suele ser de impro-
bable realizacién, inclusive en blanco y
negro, donde las mayores sensibilidades
(y mayor latitud) suelen llevar a este
tipo de solucién facil y aparentemente
verdadera. Sucede que al aumentar el
nivel de iluminacién del velador (me-
diante una flood sobrevoltada, por ejem-
plo) en la medida que ilumina conveniens
temente al personaje —como KEY— sor
breexpone (quema, en la jerga) la pan:
talla con las consiguientes consecuen-
cias: si, en cambio, fuera color y la pan-
talla amarilla (como suele ocurrir) apa-
recerd blanca, por la sobreexposicién y
repetimos, dentro de cierto limite, mien-
tras que el personaje correctamente ilu-
minado... irremediablemente amarillo
(si la pantalla que proporciona la dnica
fuente de luz-de la habitacién aparece
como blanca, el personaje (que por lo
demas es quien manda en el cuadro) no
puede nunca tener un color amarillento.

En situaciones como las del ejemplo,
corresponde entonces, iluminar el per
sonaje con un KEY independiente de la
fuente que aparentemente lo ilumina.
La convencional posicion del KEY de
45° descripta en el sistema triangular
debe desecharse por las méas convenien-
te de 90° y .. las de 135° (semicon-
traluz) y, naturalmente, desde el campo
del velador ya que debe-ser-como-la-mis-
mu-luz-del-velador. Caso contrario: a) el
fonde se iluminaria de una manera segu-

ramente incortrolable; b) puede resultar
bastante difici! evitar la sombra del prot
pio artefacto del velador sobre el fondo
(hecho bastante inverosimil); c) en la
referida posicién de semi-contraluz ni el
artefacto corre el riesgo de proyectarse
sobre el personaje ni el personaje de
proyectar su sombra sobre e' artefacto
de supuesta iluminacion (el velador),

Para todas las situaciones de ilumina-
cién tener en cuenta que e/ KEY puede
asumir cualquier posicién respecto al
personaje (siempre que por continuidad
sea creible); al decir de un precursor de
la ensefianza de la materia en el pais,
el extraordinario Pablo Tabernero, "el
espectador no tiene un goniémetro en el
ojo... y si lo tuviera no tendria tiempo
de usarlo”. El espectador repara, en to-
do caso, en situaciones que desde el
punto de v.sta de la evidencia son débi
les (caso de los saltos de continuidad)
y cuando duda... ya es tarde: se come-
tio falta grave, y de ahi en adelante se
dedicard en forma obstinada a poner en
duda la verosimitud de lo que ve, duda
que transfiere al film, como totalidad.
La verdad, en este orden de tratamien-
tos, depende de la coherencia de ciertos
presupuestos internos que una vez esta-
blecidos claramente, desde el comienzo,
pautan todo el desarrollo ulterior: se
puede establecer que la luz lunar, a la
manera lorquiana, es verde (Krasker)
—cuando el ojo cree, por cddigo esta-
blecido que es azul— (en realidad es
blanca, puesto que es el reflejo solar so-
bre el satélite) pero coherentemente de-
bera ser, verde, azul o inclusive blanca, a
lo largo de todo el film, como si fuera,
realmente, del color escogido; la Unica
excepcion bastante difundida a esta nor-
ma pareciera estar referida a las comi-
das, en las que el cambio de ciertos co-
lores, provoca rechazos subconcientes.

A.C.

(Viene de pégina 12)
sonal; entre Hitchkock y Renoir —como
ya se ha dicho—. En La MNoche Ameri-
cana logra la sintesis de esos dos mo-
mentos. Captar: las situaciones fuertes y
lo fugaz, la intriga y la ternura, el drama
y las emociones furtivas, Conseguir fu-
sionar el cine con la vida; mezclar el
artificio de un guién con la certeza de
lo habitual; lograr que los personajes se
vuelvan amigos dignos de una conﬂ-
dencia.

Cuando Julie-Pamela las dice, Truffaut,
a través de Alphonse, le contesta: No,
la vida no es un asco. Basta, podria ha-
ber continuado, hacer lo que se quiere.
Y Truffaut lo hace. Quiere al cine, hace
cine. Una prueba de ese amor la dio en
su saga de Antoine Doinel. Una expe-
riencia Unica dentro del cine y que, tal
vez, sea su gran obra casi en sentido
alquimico.
HOLLYWOOD, GRIFFITH
Y TRUFFAUT

Ya Eisenstein le criticé a Griffith el
sentido clasista y coyuntural de sus
obras, puso de manifiesto que detras de
su modo de manejo del relato relajaba
la estructura de la sociedad en que vivia
y trabajaba. Truffaut debié recordario, y
en su homenaje al cine americano mues-
tre los avatares de la construccion de
un drama elemental, de un suceso tra-
gico, que apenas deforma, altera, altera
otro real. Donde lo econdmico, la pro-
duccién del film, modifica solo en parte
la trama, una trama aceptada, confor-
mada, Y otros determinantes ayudan a
la construccién final. Y el final es que
un hombre del equipo de trabajo diga,
ingenuamente, a los espectadores: —zs-
pero que vean el fiim con el mismo pla-
cer que nosotros tuvimos haciéndolo.
Porque el placer era la clave que usaba:
Hollywood para mostrar la realidad, en
fouma invartida, filtrada por la noche
americana.

M. S.
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BIBLIBTEEA DEL INSTITUTO NACIONAL
BE CINE ¥ ARTES AUDIOVISUALES

TECNOLOGIA
DE

EQUIPOS

Y
MATERIALES

KODAK EKTASOUND, NUEVA
SUPER 8 mm SONORA DE KODAK

El paso reducido en el cine —hoy el
Super 8 mm lo es por excelencia— tiene
ante si todas las posibilidades; algunas
incluso, como la extremada versatilidad,
hace que no obstante los enormes avan-
ces en 16 y 35 mm, resulten menguados
frente a esta condicién inherente al pa-
so del 8 mm. Los realizadores recurren
frecuentemente al Super 8 mm en sus
practicas previas al rodaje profesional,
como ‘‘borrador filmico"; el autor de es-
ta nota sorprendié-a Antonioni filmando,
solo, exteriores de New York en momen-
tos anteriores a la filmacién de Zabriskie
Point. Otros como Godard (consultar
Filmar y Ver N° 4) lo reivindican como
instrumento a servirse, en vez de servir
los instrumentos; no faltan ya hasta las
dramdticas ampliaciones de Super 8 mm
a 35 mm.

_-La utilizacién del Super 8 mm en vis-
ta de su practicidad y menores costos
continda un proceso iniciado en el pais
en la Escuela de Cine del Instituto de Ci-
nematografia de la Universidad del Li-
toral con el doble 8 mm (recomendado
luego como practica formativa por la
Federacion -Internacional de Escuelas de
Cine y Televisién); hoy ha sido incorpo-
rado en la mayor parte de los Centros y
Departamentos en 'a formacién universi-
taria especifica y en algunos cursos extra
universitarios de nivel superior. El paso
abarca, entre nosotros, no sélo, enton-
ces, las tradicionales filmaciones del
grupo familiar sino también en forma
creciente, importante sectores de la in-
vestigacién, la experimentacién y la edu-
cacién, contribuyendo a hacer mas efec-
tivas las férmulas audio-visuales en la
comunicacién social.

En este panorama se incorpora la
nueva Kodak Ektasound, en sus dos ver-
siones, el Modelo 130 y el 140, ambos
con sonido directo incorporado en mag-

n#tico prepistado; se trata de una cé- .

mara compacta que por su disefio, au-
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tomatico y bajo costo relativo contribui-
réa a hacer mas breve la intermediacion
entre el amateur vocacional y la realidad
(sobre todo en la filmacién testimonial).

La cdmara como su predecesora (Ko-
dak XL) permite el rodaje sonoro en las
condiciones més comprometidas de luz
ambiente, y puede, ademds, si se desea
utilizar los corrientes cassettes sin pis-
ta magnética (v, en consecuencia, de
menor costo operativo). Ambos modelos
traen un filtro incorporado tipo A para
la filmacién luz dia en color, fotémetro
automético en el visor (no detrds del
objetivo, como suele ser corriente) con
ajuste mecédnico de la exposicién, con-
trol automético del nivel de grabacién,
cadencia constante de 18 cuadros por
segundo con una obturacién —por ob-
turador giratorio— de 230° (contra los
165° convencionales) lo que incrementa
la luz Gtil a los fines expositivos en un
40 %,,; el modelo 130 estd provisto de
éptica fija (objetivo de 9 mm, f. 1,2 Ko-
dak Ektar, con diafragma efectivo hasta
f. 36) y el modelo 140 con un zoom
(6ptico de focal variable) de 9 a 21 mm,
objetivo de diez elementos, igualmente

luminoso, f. 1,2 Kodak Ektar. El modelo
130 es de foco fijo mientras que el 140
trae escala de distancias, de fécil y réa-
pido control a plena apertura.

El visor integrado por un sistema 6p-
tico de siete elementos dispone de ajus-
te ocular; una sefial de final de carga
aparece en el altimo metro disponible.
Indicador de grabacién de sonido, de es-
tado de carga de bateria y sefial de co-
rrecto nivel de exposicién aparecen muy
visibles en el mismo visor: una luz ro-
ja parpadeante indica que las condicio-
nes son las requeridas para el rodaje,
mientras que pldrpura o azul advierte de
su imposibilidad técnica.

La traccién de la cdmara y el circui-
to CdS (Sulfuro de Cadmio) que regula
la exposicion automética estd garanti-
zada por seis baterias (tipo A); una do-
tacién de baterias es suficiente para
el rodaje de 15 cassettes con pista mag-

nética para rodaje sonoro o 25 para el
rodaje mudo. El amplificador esta ali-
mentado por una bateria alcalina y tran-
sistorizada de 9 Volts,

En sonido, Kodak se habia plegado an-
teriormente en Super 8 mm al sistema
conocido como doble (cdmara y sonido
en grabador cinta magnética lisa, sepa-
rados). Sin embargo, en vista a un sis-
tema de mayor simplicidad y, no obstan-
te, plenamente satisfactorio, opté por
el simple o directo: una cémara que al
mismo tiempo que impresiona la ima-
gen registra el sonido en pista magnética
incorporada. Las ventajas son una mayor
manuabilidad (se elimina el grabador
separado) y al disponer el sonido graba-
do en el mismo film no es necesario re-
currir a las transcripciones del sistema
doble; cuando el film es devuelto pro-
cesado ya tiene el sonido original incor-
porado. Con un proyector de 18 cuadros
de avance se lo puede proyectar sonoro
tal cual, con total sincronismo, pudien:
do enriquecerio con una segunda banda
de ruidos sincrénicos, misica, locucién,
etc., en un adecuado montaje de sonido.
Este sistema directo es usual en las

notas de TV por lo que simplifica la
cobertura de acontecimientos y permite
ia rapida salida al aire de la imagen ¥y
su correspondiente sonido.

A estas condiciones se agregan las
ventajas —siempre sostenidas por Ko-
dak— del sistema magnético de sonido
para el Super 8 mm en mérito a la me-
jor calidad (respecto al &ptico), preser-
vacién de las copias por el menor roce
en la ventana del proyector y mejor re-
produccién del sonido, puesto que la
lectura magnética estd exenta de los pe-
ligros —siempre presentes— de polvo
y pelusas en la pequefia cabeza de lec-
tura dptica y que suelen distorsionar o,
eventualmente, entorpecer el sonido foto-
grafico.

El micréfono es omnidireccional (simi-
lar al usado en los grabadores domésti-
cos) con una conexién en la parte poste-
rior de la empufiadura; dispone, ademas,
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de una segunda entrada que reduce el
ru:do de la prop.a cafhara en 10 decibe-
les, para las filmaciones en pequefas ha-
bitaciones, carent s de elementos de ab-
sorcion sonora (cortinas, taoices, alfom-
bras, acolchados, etc.) peo, natural
mente a expensac de la sensibilidad de
micréfono. De ab la importancia de su
cuidadosa ubicacién: su automatismo
—acorde con la simplificacién del eaui-
po— en el nivel de grabacién por el
sistema CAG (Control Automético de Ga-
nancia) al captar ruidos, inclusive fuera
de campo o el mismo roce del cable o
micréfono implica una disminucién del
nivel requerido para mejor registro de las
voces de los personajes. El sistema de
grabacién tiene una respuesta de fre-
cuencia entre los 150 Hz, hasta alreder
dor de los 5.000 Hz, por lo que las vo-
ces entrc~ comodamente; la misica, de
igual manera, aun cuando puede, con un
proyector adecuado incorporarse, con
ventaja, en una segunda etapa. Como
accesorio, Kodak dispone de un micro-
fono ultra direccional para el modelo,
con evidentes ventajas en el registro de
diélogos.

Las emulsiones Kodachrome Il y la
Ektachrome 160 vienen con pista mag-
nética incorporada ambas se prasentan

en un nuevo cassette. La diferencia fun-
damental rzdica en la mayor sensibilidad
de Ektaciirome 160 (dos diafragmas de
diferencia) por lo que resulta particular-
mente apta para el rodaje con luz am-
biente, mientras que la Kodachrome Il
lz. hace mas adecuada para los exteriores
dia.

El disefio de la Kodak Ektasound, prer
ferentemente vertical, permite la inclu-
sion de todos estos elementos de imagen
y sonido en un cuerpo compacto y muv
bien balanceado. Importadores exclusi
vos Kodak Argentina SAIC, Viarnonig
1123, Buenos Aires, que la tendra préxima-
mente en venta .

Tecnologia Nacional

ACCESORIO PARA CABEZAL
FLUIDO CIRIL GABRENJA

A su largo y efectivo apoyo en el man-
tenimiento de equipos y aparatos de la
industria cinematografica, Ciril Gabrenja
une una singular inventiva y rigurosa ca-
pacidad de =alizacién: esto ha signifi-
cado no sclo atender en su completisi-
mo taller un cuidadoso service sino, ade-
mas, operar la actualizacién tecnolégica
en camaras y equipos, aumentando por
este camino, la eficiencia en sus prestap

ciones. No pocas mesas para la filma:
cion de animacién que funcionan en ol
pais se deben a su trazado y realizacion;
participd, ademds, notablemente en la
covstmccibn de la monuinental mesa de
animacic¢n con imagen aérea —un equipo
que permite agregar en rodais, al dibu-
jo clasico, un fondo proyectads, filmado
con anterioridad— que diseftara el exi-
mio Pablo Tabernero para los Laborato-

«ios Alex y que a corto plazo entrara en
servicio,

Ahora, y por su exclusiva iniciativa,
ontamos <on un accesorio muy impor-
tante —y a un costo realmente reduci-
do— que permite !a transformacién de
tripodes a friccién tipo Arri en cabezal
fluido, para los movimientos mas cri-
ticos, los verticales. Ciril Gabrenja incor-
pora el accesorio de su disefio y fabrica-
cién en diversos modelos de cabezales
a friccion, confiriendo asi, a las camaras
livianas la seguridad y precisién en el
movimiento panoramico de las mayores
y empefiosas. El sistema ampliamente
impuesto en los mercados internaciona-
les tiene ahora, gracias a este aporte, su
marca nacional. Ciril Gabrenja, Serrano
513, Muiiz, Provincia de Buenos Aires,
tel. 657-1626.
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correo de los lectores

Creo que el ndmero 5 de FILMAR Y VER es el mejor de los
que han salido hasta ahora. Casi todas las notas me pareciercn
de gran interés para la gente que quiere saber algo mas de cine.
Sin embargo, gquisiera hacerles una observacidn. Por la forma
seria y documentada de encarar ustedes las criticas, y por el am-
plio espacio que le dedican a cada una, casi siempre me quedo
con las ganas de seguir leyendo mas tarios. De encontrar
en la revista todos los films interesantes del mes. Quizés sea mu-
cho pedir, pero ;no podrian aumentar el nimero de criticas?

ZULEMA CASTRO (La Plata)

La verdad es que por el momento, es mucho pedir: el espa.
cip nos acorrala y siempre nos guedan afuera criticas y notas.
Esperamos que la progresiva difusion de FILMAR Y VER nos dé la
oportunidad de darle el gusto, a usted y a los lectores que piden
mas paginas.

A ustedes, iquién los entiende? Se mandan una ‘“'sugestiva’
nota sobre cine erdtico, mencionando peliculas que —salvo alguna
excepcidon cortadita— nadie conoce en este pais, y ademas se dan
el lujo de publicar las fotos correspondientes. Como mostrarie
c@#ramelos a un nidito y después no darselos.

SALVADOR PASTORE (Tandil)

Usted va a creer que |la nota de cine pornografico la pusi-
mos a proposito pars usted, pero la teniamos preparada antes
de que llegara su carta. Nos psrece necesario Informar a los lec-
tores sobre los géneros cinematogrificos de mayor vigencia en
el mundo,

A modo de informacién y con la pretension de que ésto sea
leido por entidades afines a la nuestra, para lograr un real inter
cambio de materiales, quiere hacerles saber que estan terminz-
das tres peliculas de cortometraje en super ocho y color, para
ser enviadas a la semana del super oche gque organiza la Cine-
mateca Argentina. Los titulos son: “Empleado”™ (12'), de Carlos
Larriera, fotografia de José L. Calvo e interpretacién de Alicia di
Blasio; “Verde Oliva™ (9'), de Alberto Freinquel, guion de A. Cognini
& interpretacién de Lisandro Schabsobiz, Angela Fernandez y Alfredo
Monaidi; “Hogarefa” (9'), de Enrique Pierini y Roberto Jolias, fo-
togratia José Luis Calvo e interpretacién de Jorge Lopez Gémez
¥ Julie Delreux.

Ademas el Centro cuenta con otros films rodados hasta fines
del afio pasado también en 8 y super B, a saber; “Historieta”, de
Néstor Baiocco; “Estatullla”, de Julio Garcia Ventureyra; “Nifez”,
de Alberto Blance y Susana Maiflesh; “Sucedié una noche”, de
Santos Caruso; “La duda™, de Diego Rubio Pino y un film en 16
mm., blanco y negro; “Ganas de embromar”, de Eduardo Alvarez,
Todos los films poseen pista magnética sonora adjunta.

ALBERTO FREINQUEL
Cnel. Brandsen 141 - 12 C
BAHIA BLANCA

cine clubs

METROPOLIS ANO 2000

Bajc la advocacion de Fritz Lang, cuya obra maestra Metropolis
ha inspirado e! nombre del cineclub, se creo — en agosto de
1272— un "“grupe de apreciacién de cine de ciencia ficcion que
tiene come principal objeto hacer llegar a un piblice selecto las me-
jores obras del citado género”, segun informzn sus organizadores,
Al igual que el Bela Lugosi Club —que data de 1971 — Metrapuolis
de! afho 2000 dedica su atenciton al rescate y revalorizacion del
cine fantastico. El coordinador general es Héctor Radl Pessina,
corresponsal de  publicaciones especializadas tzles como Nueva
D mensién (Espafia), Famous monsters of filmland (USA) y L'Ecran
Fantastique (Francia). Metrépolis del afto 2000 que se pretende
“gl cine.club del future” ha exhibido para sus socias Celose 1980,
Vipje fantastico, Planeta de los simios, Omicron, Mas alld del sol,

_Siete dias de mayo, Barbarella, etc.

Informes: 49-6100, de 17 a 20 hs.

CINE-CLUB TANDIL

El pasado mes de abril, el Cine-club Tandil concluyd la Mues.
tra Internacional que estuvo integrada por diez estrenos exclusivos
para la ciudad. La mas aplaudida: Sangre de Coéndor, de Jorge
Sanjinés. 2

ANIVERSARIO

Cumplid recientemente 20 afios de existencia en los rubros de
cine y fotografia, la prestigiosa casa Diez Calvo S.R.L. El ani
versario fue debidamente festejado junto a clientes y amigos.

SEMINARICS DE CINE

A partir del 2 de mayo préximo, el Centro de Estudios Ex-
perimentales Cinematograficos iniciara sus Seminarios de Intro-
duceién al Cine. Las materias a tratarse son: La escenografia en
el cine, E! lenguaje cinematografico, La historia del cine, Critica
cinematografica, El guién cinematogrifico, Direccién de intérpretes,
Investigacion cinematografica y Visidn. Para el préximo afo esta
previsto incorporar: Camara, Montaje, Sonido, etc. Los Seminarios
tendran una duracién de cuatro meses y estaran dictados por Ro-
lando Fustifama, Oscar Hansen, Elida Stantic, MNéstor Tirri y
Claudio Espafa. Para informes: de lunes a viernes en Rincon 374,
de 19 a 21 horas.

CINE ARGENTINO

“Cronica de un nifio solo”, de Leonardo
Favio
“Los inundados’’, de F. Birri
“El jefe”, de F. Ayala

RIO BAMBA 500

POWER 16mm

CINEMATOGRAFICA S.C. A.

Material Seleccionado para Cine Clubs y Cine Debate

CINE EXTRANJERO

““El ciudadano”, de O. Welles
“El fuego”, V. Sjoman
“Hace un afio en Marienbad'’,
A. Resnais

T. E. 45 - 0875 - 8534
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fibros de cine

nuevos directores
norteasmericano

Un nuevo librito de I|a coleccion Cuadernos de Anagrama
(N7 56, Nuevos Directores Norte americanos, Barcelona, 1973, $ 20)
compaginado por Augusto M. Torres, madrilefio, critico y realizador
cinematografico, propone una especie de diccionario de actualiza:
ci6n sobre los nuevos realizadores yankis, tratando de salvar el
bache creado por la falta de informacién de aficionados o espec-
tadores, dando en forma escueta un panorama del cine actual en
EE. UU. y, mas concretamente, sobre 80 realizadores. Son ellos:
Woody Allen, Altman, Emile de Antonio, Averback, Axelrod, Noel
Black, Bogdanovich, Marlon Brando, Cassavetes, Shirley Clarke,
Fred Coe, William Conrad, Ford Coppola, Fosse, Frankheimer, Fried.
kin, Goldman, Goldstone, Tom Gries, Grosbard, Curtis Harrington,
James Harris, Hart, Harvey, Monte Hellman, Roy Hill, Arthur Hiller,
Leonard Kastle, Burt Kennedy, Kramer, Kulik, Jerry Lewis, Barbara
Denis Hopper, B. G. Hutton, James lIvory, Jarrot, Norman Jewison,
Loden, Mailer, Mazursky, Mc Bride, Mc Laglen, Mekas, Robert Miller
Morrisey, Mulligan, Ralph MNelson, Paul Newman, Mike Nichols,
Nicholson, Pakula, Parks Jr., Peckinpah, Peerce, Penn, Frank Perry,
Sydney Pollack, Bob Rafelson, Rich, Ritchie, Stuart Rosemberg,
Ross, Rydell, Saks, Sanders, Sarafian, Segal, Schaffner, Schatzberg,
Silverstein, Smight, Leslie Stevens, Strick. Stuart, David Swift,
Tewksbury, Trumbo, Yorkin, Wahol, John Wayne. Muchos nombres
desconocidos, mas © menos conocidos y muy conocidos del es
pectador interesade en el cine se mezclan con sentido divulga-
torio. Pero, la divulgacion, no impide la critica, sino que la alien-
ta; y ese es un aspecto que transforma al librito en un aporte
curioso y estimulante. Un aporte que alcanza una vigencia ma-
yor, al pasaje de una ola de realizadores, por la caracterizacién
de una postura., Algo, que Torres programa desde la Introduc
cién, buscando la inscripcién en la Evolucién Econémica del Nue
Cine Americano, pasando por las relaciones Cine, TV y la Produc:
cidon en el Extranjero y los cambios en las Grandes Compafiias,
hasta esbozar un esquema de las Principales Tendencias.

M. 5.

FIBLIOTECA DEL INSTITUTO NACIONAL
DE CINE Y ARTES AUDIOVIBUALES

el dueno del oscar 1974
GEORGE ROY HILL

1962. Period of Adjustment (J. Fonda/A. Franciosa).

1963. Toys In tre Attic (Pasiones en comnflicto) (D. Martin/G.
Tierney).

1964. The World of Henry Orient (Dos chicas y un seductor)
(P. Sellers/T. Walker).

1966. Hawail (J. Andrews/M. von Sydow).
1967. Thrughly Modern Millie (Millie) (J. Andrews/J. Foix).

1970. Butch Cassidy and the Sundace Kid (P. MNewman/R.
Redford).

1971. Sioughterhouse Five (Matadero 5) (M. Sacks/E Roche
1973. The Sting (El golpe) (P. Newman/R. Redford).

Es lo gque se puede d inar un art : pero, a diferen-
cia de sus antecesores, que realizaron las mas caracteristicas peli-
culas del cine norteamericano, al no tener detras el apoye de &
mecanica de las grandes compafias, todo depende de su imagina-
cién y, ésta, desgraciadamente, deja bastante que desear, Después
de adaptar dos comedias teatrales de éxito, hace The World of
Henry Orient, donde gracias a la eficacia de Tippy Walker, un pro-
yecto de actriz que no se ha desarrollado, logra algunas de sus
mejores escenas. La superproduccion Hawail, con excelente guion
de Dalton Trumbo, demuestra hasta qué punto un realizador puede
destrozar una pelicula. Luego hace Milli, una de las pocas co-
medias musicales de estos afios escrita directamente para el cine,
fiue deshace la productora al alargaria, pero en la que quedan
allgunos buenos nimeros. Butch Cassidy, su mejor trabajo, es una
incursién en el “western”, que se aparta de la linea tradicional
para politizarse minimamente. Hasta llegar a Slaughterhouse Five,
su mas ambiciosa y peor obra, donde, a propésito de un bombar
deo a Dresden, se pasa por todo y se llega a la ciencia ficcion.
Como buen artesano realiza las peliculas mas diversas, pasando
sin descanzo de un ‘“genero” a otro, pero, a diferencia de sus
predecesores, los resultados obtenides, en la mayoria de los ca-
sos, no son buenos,

AUGUSTO M. TORRES
(Nuevos Directores Norteamericanos,
pp. 58.52, Ed. Anagrama).
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CUESTIONMRIO

la actualidad politica analizada
dirige: rodolfo h. terragho

CUESTIONMRIO

EL 8 DE MAYO APARECE EL N° 13 En todos los quioscos:
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