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ENTREVISTA OON TORRE NILSSON

( -Realizada en el mes de Oot{:bre de 1960, por alumncs de 2° afio )'

1.-;"'0! GUAPO DEL 900"
Py Porqué realizé el film 7

TN: En estas cosas siempre coadyuvan ciertas circunatancias de orden iNe
dustrial, espiritual, accidental, de necesidad de expresién. Oasi siem
pre ‘esas circunstancias se,sincronizan, chocan, mezelan y llega elmo-
mento en que uno no sshbe decir cual fue primera, CUasi siempre estén
mezoladas y no es importante ese origen, sino el momento én que el filn
oomenzé a ser realidad., Ia idea de hacer "Un Guapo del 900" ne fué mia,
me fue propuesta antes de "Fin de Fiesta" y me interesd de modo global.
Yo tenfs entonces una idea remota de 12 pieza, Se me hablé de una adap
tacién hecha por Petit de Murat, que iba a ser dirigide por Demare en
1951, y de la cual se llegaron a hacer 100 tomas, interrupiéndose des-
pués 1a filmacién. Iei 1a adaptacién y no me interesf. Tenfa la impre-
sién de que era algo farragosa, un tanto epidémios, aunque podfa dar
lugar a una resonstruccién de ambiente interesante. En casa de mi pa—
dre encontré las obras completas de Eichelbaum, y lei entonces el ori-
ginal, Deoid{ entonces que no filmarfa esa adaptacién, pero que harfa
8l £film en caso de poder hacer otra, El productor me enterd de que el
mismo Eichelbaum habfa trabajado en esa adaptacién, pero yo querfa ha-
cer mucho mds su obra teatrals Creo que 41 se habia traicionado 2 "8i
mismo en 1a parte que le habfa tocado en ese trabajo. No pretendfa yo
trabajar segin los conocidos moldes oinematogrdficos de adaptacidn ¢
desplazar las escenas en el espaclo, que ellas ocurran en exteriores,
que los personajes se expresen por situaclones, en lugar de hablar, o
que se tomen textos de la pieza y se los traslade a una susrte de 80-
¢ién y entonces, para que oourre lo que el personaje dice en una I8
se, se hagan dos o tres escenas absurdas. Repeti al produotors si se m
diera hacer la obra de tedtro, con muy pooas modificaciones, la harfa,
A mi me parece que 1a obra de teatro es de brochazos fort{simos, certg
ros, con personajes ten hondamente trazados como Ecuménigo y le madre,
y con una cantidaed de posibilidades, por las cuales estaba dispuesto &
hacerla, Cuando dije eso, posiblemente tenfa ya cierta aspiracién de ha
cer una pelfcula realista., Paralelamente vino el projecto de "Fin de
Fiesta" que me interesd mucho mds, Al concluir este film, se habld de
Miart{n Fierro", Oircunstancias particulares (mi padre muy enfemo), me
impidieron encarar unsa obra de tanta envergadura.
Recorad entonces ol proyecto dé siete meses atrds y acepté hacer la pg
1fcula sobre la base de una nueva adptacién, Habld con Eichelbaum, y
luego de una serie de casi desencuentros, un didlogo bastante duro, ¥
una discusién bastante larga, el me dijo : "hdgala como la sienta.
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Como la siento es, creo, como la sintid usted, repuse, porque vOy & Irepro-
ducir casi integramente la obra de teatro. Quedamos tembidn de acuerdo, en
que Petrone no podrfa interpretarla, como estaba en el proyecto originalg
yo habfa pensado en ILautaro Murda.

Mi propdsito era un tema realista; la pileza .de teatro me satisfacia en si
misma, y no guerfa romper su estruetura., Mi concepto, desde el comienzo,
era dar los antecedentes de la situacién que en 1a pieza no estén; ella es
cuatro trazos fimes de una situacibén que ya viene implfcita. Por ejemplo,
los amantes estén en el departamento y y2 estd implfcito todo lo gque pueda
haber ccurrido anteriomente. Lo que habfa que hacer era crear ese antece-
dente ; la sospecha de Ecuménico, El primer acto de la pieza es la escena
en que Zcuménico 1lega al boliche y explica que ya no estd mds con el cau-
dillo; yo debfa mostrar en el cine los antecedentes; porquénc estaba ya
con el caudillo, orear la situscidn en la cual comprueba el posible adulte-
rio de la mujer, mostrar en alguna pequefla escens en que medida servie &l
caudillo. En cada situacién, todo 1o que fuera antecedente; ese era mi pro-
pésito en la adaptacidén. Despuds, desde el punto de vista estrictamente ci-
nematogrdfico, crear un estilo, seguir mi estilo de filmacidn que® tiene mds
bien caracterfstices expresionistas, por la aproximacién de la ofmara a los
personajes, Hacer con el cine lo que no puede el teatro, que oonsigue el vi-
gor, la intensidad, la relacidn espectdculo-espectador, a través de la voz
humana y de la presencis del intérprete. iComo lograr esto en cine? Aproxim
mando la cémara, sigulendo con exhaustiva dedicacién los gestos, las actitu-
des de los personajes, su movimiento y tratando que la pausa de imégen, el
tiempo de im#dgen sea dadc por aproximecién al de el personaje. Que 1l¢ cine-
matogrdfico no esté en el hecho de que no v& 2 haber diflogo y todo es ex-
presado mediante situaciones, sino que va & existir didlogo, pero al mismo
tiempo, la cfmara va a trazer un paralelo con ese difloge dando intensidad
a la imagen por medio del acercamiento 2l personaje. Una cosa me interesé
muche y era, creo, muy nscesaria : lograr en muchos momentos la puesta en
escena realista, la toma larga, en lugar de la toma fraccionads. Poro 2l mig
mo tiempo, conesto se corre sl peligro de teatralizar demasiado la gitua-
cién; ocurren adsmés, grandes dificultades en la filmacidn si 1la toma lar-
ga se intenta con personajes que se desplazan cercs de la cémare.

P: Qué ve usted en la obra original, .y en particular, cémc ve los parsonajes?

TN: Ie veo como un trazo muy certerc de situacién y de personsjes; veo perso-
najes ditujados con muche fuerza, muy bien dados en situaciones. Como hecho
general, ciertos caracteres constantes que hay sn casi todc el problema del
hombre argentino: el probleme de la incomunitacién, de la soleded, afn en
la relacién, que es una suerte de tema constente en casi toda mi obra, Siem
pre me importa el hombre incomunicado. Plenso que es unc de los grandes te-
mas argentinos, y aquf, de un modo especial, se lo trata en un embiente done
de y por lo general cuando es llevado al teatro o cine, se cergan las tin-
tas sobre el pintoresquismo de las situaciones y se deja de lado el proble-
ma psicoldgico del individuo. Pienso que es une pieza en la cual, si bien el
friso naturaliste es importante y estd bien dado, el planteo pesicoldgico, lo
es atn mucho més. Al mismo tiempo, ese problema de incomunicacidn estd in-
plicito en la relacién entre hijo y madre. Esa situscién edfpica es, de al-
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gin modo, mala educacidn; un problema que estd a lo largo de todas mis
pelfoulas : mala relacidn entre padres e hijos, mala relacifn entre adg
lescentes y adultos, entre nifios y adultos, desembocando en esta cir -
cunstancia: un hombre de gran noblesza y potencia moral, como Bouménico,
tiene dentro de =i un enome caudal de pureza y de valores éticos impor-
tantes, pero estd incomunicado como para poder realizarse en el plano
social, Me interesa también en este caso, la mezcla de circunstancias
(que también podrfe ser una constante en mi obra), donde el mal y el bien
marchan unidos, se bifurcan, se encuentran, se separan, y siempre en ra-
zén de situaciones originales, anteriores a las que se plantean en la
obra, El hombre estd mal, el mundo estd mal, porque mucho antes de ese
hombre y ese mundo, hobo otros que no interpretaron ese mundo, y el ser
humano salid tergiversado por mentiras, falsa educacién, falso contacto
con la realided. Todo eso provoca un hombre deformado, no por su origen,
porque de pronto allf hay una enome puresa que aflora en cualquier mo -
mento, sino por el desarrollo que se ha hecho de ese hombre por medio de
la educacién. En El Guapo se dan todas esas cirounstancias,

Una cosa me interes§ mucho (estaba en potemcia en la obra) : era el pro-
blema del caudillo, el hombre fuerte y débil a la vez, el hombre que té-
niendo poder, situacidn social, perfecto control del mundo material, eco
nénico y polftico, tiene uma enomme debilidad interior. Esto se manifieg
ta en'la relacidén con su mujer, Es este el ¥nico lugar donde hay un ele-
mento fundamentalmente distinto de' la obra de teatro. Mientras en ella
no se manifiesta eon claridad si el hombre conocé el adulterio de su nu-
jer, en el £ilm quiero mostrar que si., En su inconsciente, como tal vez
concientemente, el hombre comoce la situacibn, el sacrificio del otro
hombre y deja que las cosag sucedan &asi, porque conviene a sus conven -
ciones, a su génaro de vida, a todas las circunstancias exteriores que
el maneja. tan bien, 51 reconociera y viviese su verdad, anularfa el mun-
do en que pembnece; por ello prefiere ignorar y suponer que no sabe nada
del adulterit, mantener esa situacién que serd sucia siempre, y ain dejar
que otro hombre se sacrifique. Me interesaba ese desdoblamiento psicolé-
gico.

Podrfa entenderse que el caudillo es una facets del tema central del Guaw
po, por la cual, ante la misma digyuntiva que se les presente, asumen una
actitud y otra %

Aquf ya hebria una cuestién de orden casi biolégico. Posiblemente Eichel-
baum piense como yo : En una sociedad defommada, tiene mde posibilidad de
salvacifn el hambre en bruto que el hombre desarrollsdo. Quién estd ya
puy comprometido con la sociedad, tiene una posicidén que cuidary el hombre
en bruto, por el hecho de ser casi un ex-hombre, por estar casi perdido de
la sociedad, tiene mds posibilidades de redencién que el otro. Ia rela -
cién que hay entre ellos admite muchas interpretaciones, incluso una co-
mo la que hubo en Italia donde se sugirié una posible hosexualidad larve-
da., Podria ser, Pero entonces toda amistad serfa lo mismo y llegarfamos

8 1fmites que no pienso estén manifiestos en la obra,

: No estarfamos ante la presencia de los efectos del paternalismo de nues=-

tra sociedad (al menos en 1a de la &poca), implfcito en lo que Ud. decia
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sobre la condioidén de la madre ?

Tal vez, pero para Eouménico la madre es, madre y padre. El no estd
buscando un padre, porque lo tiene en su casa, Ocurre que es un ser
que ha sido voloado a un mundo en estado de desasosiego, se ha pren-—
dido & este hombre, y en el momento en que ve gque estd por derrumbar-
se, se derrumba 41 tembidn. Creo que 61, en su sacrificic, sabe del
derrumbe; el otro harbre, sin sacrificio, queda mucho mds vencido.
Triunfa el que se sacrifica y fracasa el que queda con todo.

Entonces entiende la peripecia del Guapo como su expiacidm, méds que
como unacafda 7

Pienso que es uma expiacién. E1l mismo lo enuncia ; "Hasta la osamenta
de Ordofies se lgvantard para dame la mano". No dirfa que hay compleée
cencia en su sacrificio (evidentemente el sacrificio da muchas veoces.
cierta complacencia al sacrificado ); hay i, una suerte de placer em
la redencién, en la entrega., Hay un factor moral importante qus exige
sacrificio y desdén hacia lo material; ir veinte afios a la cdrcel, es
realmente una prusba de sacrificio muy grande.

En su salvacién individuwal, Ecuménico alcanza a tener conclemcia del
origen mds amplio de su emajenacién ?

No. No pienso que en dltima imstancia, &1 haga esto por el caudilloj &1
temina haciéndolo por si mismo. Hay un momento en que llega & una re=
pulsa de 1a situacién, a la conciencia moral de decir : "No. He matado
a un hombre; no puedo estar en libertad". Despued de haber matado a mu-
chos hombres, siente gue esa,era una muerte que &1 no podfa cometer.

Se trata entonces de la asuncién a si mismo, esta expiacién que &1 eli-
ge 7

Es el descubrimiento de si mismo, Hasta -entonces es un personaje de po-
ce monta, un guapo, un compadrito, un ser de segunda mano, un ser de to-
no menor..., Pero es en ese momento, donde toma realmente caracteristicas
importantes como personaje. Alguien me dljo wna vez : "Va a haber una de-
capeidn, después de todo no se ve ningtn acto de guapeza". Pero hay um
acto emomme de guapeza, que es el de entregarse. E1 titulo de la obra es-
t€ en razén casi antipbdica a lo que se supone. Ia guapeza es precisae
mente ese acto de sumisién; las deméds guspezas anteriores, no cuentan,

Cémo coneiliarfa esta definicidn con la ambientacién realista ?

Si bien el trazo exterior de la pelfecula es realista, el estilo de fil-
macién no lo es; llega & terer caracterf{sticas expresionistas, A cierto
eritico le parecid una paradoja, el que yo dijese que la pelfcula esta-
ba én la lfnea de mis pelfculas irrealistaes como "Ia Casa del Angel", §
"la Cafda", Yo cansidero realistas, por su estilo, "E1l Secuestrador" y
"Fin de Fiesta", "Un Guapo del 900" tiene un estilo superrealista; la

cdmare se acerca a los personajes y éstos se mueven dentro del cuadro
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no naturalmentes el movimiento de odmara es febril, irreal; la céma-
ra ge acerca demagiado a los objetos; les descubre poros, matices, y
esto no figura dentro de lo que yo considero un planteamiento realig
ta, Mi profosito en la filmacidn ffe, estilfsticemente, defomar la.
realidad. Pienso que por lo general, un estilo realista incluye fil-
macién sobre planos medios, con lentes nommales, movimientos condi--
cionados a la causalidad de la situacién. En cembio, aquf no ocurre,
Hay movimientos, actitudes, aproximaciones, miradas, inusitadas; to-
do lo cual hace que el estilo no sea naturalista,

Lo satisface @sa presentacifn superrealista, esa realidad subversivaj
o hubiera podido ser, tal vez, mds brusco el chogue ?

Posiblemente se podrfa haber llevado & uns dltima instancia mi concep
to, pero habrfa tomado caracterfisticas mds experimentales, que hubie-
ran hecho peligrar el film en si mismo, Esa experiencia mfa estd atn
en prooeso de maduracién.

No siempre se pueden lograr esos propésitos. Entre un film tebrico,en
el libro, o el que tenemos sn la cabeza, y el film que ocurre, hay mu
chos procegos distintos, Hay directores que hacen el film en el libro
¥y se trasladan al set ha hacer lo que han concebido, Para eso deben
llegar a numerosas impostaciones : en la caracterizacién de los perso
najes, en su tono, en el orden escenogrdfico, etc. porque ellos estén
siguiendo al patrén libro, porque tienen que llegar a ejecutar eso .
Estoy totalmente en desacuerdo con esa lfnea, Pienso que un film exig
te como existe un individuo; empieza a crecer, & tomar foma, Lo 8b--
surdo es pensar que debemos seguir el patrdénelegido. Lo importante es
marchar en una intensa relacién, estar viviendo pemsanentemente el prg.
blema central, Io importante emn un film, no es la definicién que uno
haga genéricamente : hago este film para mejorsr la asdolescencia, ha-
go este film para demostrar las limitaciones gue hay en las relacio-
nes humanas, o hago este film para mostrar el problema de los ocafleros
del norte. Eso es casi siempre lo menos importante. Importa como vive
ege problema, y toma vida en tres facetas distintas : el libro, la fil
macién, el montaje, Cada una de ellas debe tener sus libertades ysus
limitaciones; nunoca el director debe dejar de ser creador en alguna de
ellas y nunca debe supeditar una a la otra, Es necesario que cada una
viva con toda la intensidad posible, Puedo asegurar que en "Un Guapo
del 900", entre los proplsitos que hay en el libro y los que se logra
ron en la filmacién, hay una suerte de abisme de diferencia. Lo que-

se logrb en fi]macién fue en razén de una serie de factores que 0CU--
rrieron allf mismo y que podrfan no haber ocurridc.

Un iluminador como Younis, por ejemplo, con quidn sentf que podfa rea-

‘lizar lo que yo necesitaba, Younis prescinde de fommalismos y dice i

"coloque donde quiera al personaje; & mi no me importa que se produz
can sombras; voy a iluminar desde ahajo con reflectorss chicos", Ene
tonces me pemite ese desplazamiento natursl y al mismo tiempo un
gran primer plamno con profundidad foeal en todo el cuadro., Me pemmi-
tia también que hubiera, dentro de la misms toma, trece o oatorce mo
vimientos distintos de cdmara y personajes, Como dije, esto lo.puedo
lograr con un iluminador como Younis y un cameramsn como Di Salvo ,
que tiene una gran precisifn en sus movimientos, estd siempre dis—-
Archivo Histérico de Revistas Argentinas | www.ahira.com.ar



2e=

P

Y

b :
puesto & la experimentacién, es capaz de hacer un travelling con cd-
mara en mano, sin necesidad, en fin, de todas las comodidades que og
81 siempre se exigen. Es esta,otra circunstancia gue hace que sea pgo
sible que yo pueda lograr un estilo y otra, es contar, por ejemplo,
con actores como Alcén y Garcf{a Buhr, disciplinados, que controlan
perfectamente sus desplazamientos ante la cémara. Hay actores gque si
se les marca, como tuve que hacerlo a Aleén y Garcia Buhr, catorce
movimientos dentro de la misma escena, por estar atentos & las mar-
cas gue hay en el suelo, debilitan su interpretacién., Es humano ¥y
l6gico. Estoy seguro que pocos son los actores que pueden lograrees
especie de precisién en la reproduccién de los textos, en la inten-
sidad de la interpretacién y en la justeza de loe movimientos. Asi
esos factores colaboran para que yo pueda lograr una situacidn de
ese modo., Si no hubiera podido contar con esos actores, hubiera te-
nido que llegar al mismo fin con otro procedimiento., Cuando tengo
que filmar a Gay Palmer y Alebn, por ejemplo, empleo un procedimien
to totalmente distinto: hago plano y planc. Los de ella los filmo
por una lade y los de‘el, por otro, cosa que no me ocurre en la es-
cena con Marzio y Gay Palmer porque zhf, todavia, no he descubierto
eége procedimiento. i
Cuando trabajan dos actores en el cuadro, las réplicas'de uno arrag
tran, casi ingensiblamente, el tono del otro. Yo necesitaba que la
escena larga entre los smantes fuera filmada por un procedimiento si
milar al que usaba con Aleén y Garcfa Buhr, y un poco por que en ese
momento no pensd que el mejor procedimiento hubiera sido filmar pla-
no y plano, me llevd a hacerlo, no quedando totalmente confomme.
El director tieme que ejercer una vigilancia pemmanente sobre cada
uno de los momentos creativos del film. Lo mismo ocurre en la tarea
de montaje. En ella, no tanto la extensién de las escenas,( que vis-
ne configurada un tanto por el sonido y da una cuestidn de matiz so-
bre si el final de toma cae sobre el rostro de un personaje, o si
convendrd cortar la escena cinco -segundos antes o despuds )sino el
proceso de aditamento de sonidos:de segundo y tercer plano; es eate
un momento especificemente creativo. Hemos pensado que 2 tal escena
le vamos & poner misica, y cuando la estamos viendo en la moviola,
comprobamos que la misica ablanda demasiado, o le da un lirismo ba-
nal, o distrae demasiado la accidn. Observemos que queda mucho me =
Jor muda; la pasamos muda, pero entonces 18 escenarps parece muertsa.
Reflexionamos como quedarfa el ruido de un tren que pasa, el gotear
de una canilla, etc. Y asf, las escenas se modifican infiniteamente,
pudiendo crecer o debilitarse en ese momento hasta 1fmites insospe-
chados. Un film perfectamente hecho en su etapa de filmacién y en su
libro, puede en el momento del monteje, a través de los sonidos de
segundo y tercer plano, o a través de una mala compeginacién, desviz
tuar totalmente sus elementos. ;

CONSIDERACIONES SOBRE SU OBRA

Ud nos ha hablado sobre loe distintos momentos de la creacién f{imi-
ca, Fodrfa discriminar la relacién en que se han presentado esos ele
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mentos durante su carrera 7

He considerado de vital importancia la libertad en cada una de las fa
ses creadoras del film y al mismo tiempo, la posibilidad de que laing
piracién se desarrolle con naturalidad. Uha de las cosas mds diffcijes
en cine es, justamente, poder trabajar de acuerdo & la propia inspira
¢ién porque hay una serie de circunstancias artesanales que la difi -
cultan. El ¢ine es un oficio demasiado vasto y complejo, y lo que no=
sotros sofiemos se nos hace & veces muy diffcil de concretar, porque ley
muchas circunstancias que nos estén traicionando pemanentemente. Ha -
cor un libro cinematdgrafico involucrarfa ya ser un oreador., Justifica
rfa tode una vida poner en ese libro situaciones, difdlogos, personajes,
enlace #e situaciones, sintesis de tiempo, sfntesis de frases para de-
finir situasciones o personajes. Una filmacién implica control de intér
pretes, de técmicos, nociones de ambientacidén, continuidad, una serie
infinita de cosas que hacen que, en cusnto fracese una de ellas, este-
mos traicionando toda la obra, Podemos ser excelentes constructores dél
guibn, excelentes en el manejo de lo' técnica.cinematdégrdfica y basta
un pequefio déficit en la conduccién del intérprets para que toda la
obra se venga abajo. Podemos ser excelentes en el guién y excelentesen
la conduccién del intérprete y basta que no tengames imaginacidn gré-
fica para contar una historia con imdgenes, o que no tengamos sengibi
lidad para la composicidn, o que no tengemos agilidad para la narrg-—-
cién de una historia, para que hagamos fracasar todo el film, Y pode-
mos, de pronto, ser sxcelentes en todo eso y no tensr la nocién exac-
ta del sonido de segundo y tercer plano, o del montaje, equivocando

el corte, para también traicionar todo lo anterior, Satyajit Ray habk
de la angustia con que 1 trabsjs, porque piensa que en cualquier mo-
mento traiciona toda la obra., Una angustia muy perentoria y terrible
que no es la de un escritor que pusde decir :"el primer capftulo lo
voy & rehacer" y lo rehace tres meses despuds de haberlo escrito. El
film se hace y no hay posibilidad de correccién, de volver atrds, por
el peso de le responsabilidad econfmica de quidn estd produciendo el
film. Ouando tenemos conciencia de que en cualquier momento podemcs
traicionar todo, es una suerte de creacidn angustiosa. Tenemos una
situacién cualquiera y comenzamos a dudar sobre la ubicacidn de los
personajes, 0 notamos la gestioulacién artificial de uno de ellos;
acentuamos aquella duda y cembiasmos; aparecen entonces problemas de
escenografia, etc, Esa especie de responsabilidad pemanente es algo
que debemos tener siempre, porgue alejar "mds o menos", acercar 'méds

o menos" la cdmara, impostar "mds o menos", puede traicionar un film
hasta condiciones realmente insospeschadas. Nunca podemos saber hasta
que punto un film cae por un matiz, un tono mal dado, un ruido de més
o un ruido de menos, un vestido mal elegido o un peinado,.. Miles de
detalles pueden traicionarlec. Por eso el concepto general importa, a
veoes tan poco, @ importa mucho mds como se hace vivir ese concepto.
Poro también esto importa poco, @i no hay un concepto general ordens
dor, Tiene que haber amonia entre lo que se piensa y lo que se fil-
Ba.

En su caso esa dificultad lo incita, o atemoriza ?
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TN: Me incita y me atemoriza & la vez. Descubro ahora, a lo largo de te-—
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da mi carrera, como mis obras podfan ser perjudicadas por lo que yo
ibe descubriendo a medida que iba trabajando. Por ejemplo, "Dias de
0dio" es el film donde afronto solo, por primera vez, la responsabi-
lidad total ("Crimen de Oribe" lo hagc con mi padre, y si bien muches
escenag las dirijo totalmente solo, siempre hay un hombre &1 lado &
quién consulto pemanentemente)., "Dias de Odio" me pone directamente
frente a un film y descubro cémo una cantidad de situaciones estén
debilitadas por malae interpretacidn y que en ese momento, yo no te=-
nfa el "metier" necesario para llegar & un buen entendimiento entre
director, personaje y actor; descubro que en el guidn mismo hay esce
nas que no funcionan bien, con relacién a otras; en el proceso de 80
norizacién, noto que la misica es estridente en muchos momentos y sg
té demds. Noto, an fin, como he ido desbaratando el film yo mismo en
muchos momentos, pese a que todavia hay cosas que me siguen satisfa-
ciendo.

En "Graciela', ya he superado el problema de la interpretacién; loa
actores estdn mucho mejor manejados, los tonos estdn mejor dados, pe
ro descubro que hay una serie de fallas en el libro y gque tampoco he
superado el problema de la banda sonora, que sstd recargada de misi-
ca en muchos momentos. Llego a "Fin de Fiesta" y veo que 21 problema
de lod tonos lo sigo superando, gue supero mucho el problema de la ban
da sonora; en el libro afin me falta hacer que las escenas se aten me-
Jor y descubro cosas parciales, de las cuales no puedo acusar a ningy
na circunstancia exterior, no puedo decir :"es el productor", salvo a
dos pelfculas que me fueron impuestas. Por ejemplo, en "Para vestir
Santos", me encontréd con un libro y un intdrprete y en razén de laprg
ponderancia de ambos tengo que ser un poco dbeil en la filmacidn,poz
que no puedo modificar el libro, ni controlar totalments al intérpre
te; me cabe, entonces, menos responsabilidad., En otras pelfculas, no.
Ia responsabilided me incumbe a mi, a mi aprendizaje, & mi posible
perfeccionamiento de estilo.

Ocurre que films como "La Casa del Angel"los siento més perfectos,que
films hechos posteriomente y entonces puedo pensar que es en razdén de
la inspiracién que me puede producir sl tema y de las ventajas que ofis
cian ciertas situmciones, o ciertos intérpretes; en fin, razones cir-
cunstanciales, Un director de pronbo se encuentra con"su"tema, con"su'
equipo, lo cual lo exalta hasta un punto qus no puede lograr en obras
posteriores.

Hubo una confluencia amdnica de los aspectos de creacién que ha esbo-
zado antes, 0 hubo predominio de unos sobre otros ?

He procurado casi siempre conservar la libertad de expresidn; he créf-
do necesario tener algo como amor propio, orgullo y pudor, tratandc de
hacer que cada f£ilm me represente cabalmente. No siempre el film que
méds quiero es el mejor. "El Protegido" es un film que quiero mucho y
pienso que me representa. Sin embargo no tiene éxito de pfblico ni de
crftica, pese a que lo hago con entera libertad y entusissmo; escribe
yo mismo desde la primers hasta Bdltima frase del libreto, decido la
filmacién, el montaje, etc.; sin embargo no sale,

La libertad no siempre es 1o mejor. En un caso como "Un Guapo del 900"
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no soy yo el autor del libro original, ni soy yo quien tuvo la idea de
hacer el film, y este sale més homogéneo, porque las limitaciones a un
libro deteminado favorecen més al dirsctor, que la excesiva libertad
que lo dispersa. Descubro a lo largo de mi carrera, que por circunstan
cias fortuitas, he podido ser libre.(Con la excepcién de "Para Vestir
Santos" y "la Tigra", cuyos libros me vinieron impuestos y respecto a
los cuales no me siento con mayores responsabilidades de creacién).

s

Usted ha hablado més de una vez respecto de la unidad que hay entre "la
Cafda", "El Secuestrador" y "Ia Casa del Angel", COree que es la tUnica
continuidad que hay entre las obras de su carrera %

TN

s

Entre "Fin de Fiesta" y "Un Guapo del 900", también podrfa haber cierta
relacién, pese a que son muy distintas en su tratemiento y estilo. Tew-
méticamente, os enfrentar la realidad argentina, presentar al hombre ar
gentino ya desarrollado, vale decir no en su fase crftica(como en las
otras tres peliculas) sino ya dado, y enfocar una realidaed como friso,
Pienso que también van a conectarse con "™artin Fierro", dande existe
tenbidn una realidad como frigo; tembién el personaje es el hombre ar-
gentino, hombre incomunicado, hombre en desencuentro, y sobre la base
de la reaslidad nacional, también plenso reiterar lo que ya hice estf-—
1fsticamente en "Un Guapo del 900", Si bien hebrd una visién dooumen-
tal de la trema, el tratamiento fotogrdfico tiene gue tener carfoter
expresionista,

Usted nos habldé de "Martfn Fierro", pero no de Ia Mano en la Trampa"
(Actualmente en filmacién, N.de la R.)

o

TN: "La Mano .en la Trampa" estd dentro del cine que yo hago con mds gus-
to, que responde mds a mi sehsibilidad; donde se reitera la problemd
tica de "La Cafda" y "Ia Casa del Angel", y un poco, "El Secuestra-—
dor", E1 problema del desencuentro, la incomunicacién, sobre la base
de una historia muy Pascinante que me va & pemitir hacer un film xl
co en imdgenes, en situmcionss, Siento como si fuera "La Casa del An
gel", pero con unahistoria que tiene més atreccidn y a la que abordo
eén mejores condiciones fomales., Es una presentacidén “de personajesg en
un clima angustioso, obsedido, dejando treslucir un mundo interior
rico en psicologias, complejo; la presentacién de muchos de los fac-
tores que entorpecen j]e vida de los seres : sl prejuiecio, la verguen
za, el pudor, el convencionalismo, dominando toda la trama, Es un
£ilm que me seduce mucho.

P: "Pin de Fiesta" y "Un Guapo del 900", films definldos como realistas
van a influir sobre"La Mano en la Trampa' ?

TN: Es posible que sf. Aspiro a que algune vez ese predominio del mundo
subjetivo que habfa en "Ia Casa del Angel" y "la Cafda", .se conecte
con un mundo realista y de una historia en .res o cuatro plancs.Una
historia donde el realismmo se sienta mucho'y donde se sienta el mun
do irreal, la presencia del mundo inconsciente, y también al mismo
tiempo se documente la realidad, cosa que fue mi propositd en "ELl B
cuestrador”, pero que quizds no haya logrado del tedo.
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Con la obra de cual de los creadores f{lmicos, comperarfa ese inten-
to ?

Es un poco lo que hace Antonioni en "las Amigas", en la que se asiste
a una historia de tipo realista, pero en la que sin embargo, siempre

estd flotando cierto vaho de irrealidad, de la que no son conscientes
los personajes, 8 quienes los mueve como criaturas no causales. Al mig
mo tiempo, Antonioni le da un tratemiento seco, objetivo, que me intg
resa., 0 quizds también en algunos fragmentos de "La Bxtrafia Aventura'
de David Gray, donde pesaba tanto, donde habfa una obsesién por la ix
realidad y la realidad se cargaba sobre los personajes.

Y Bufiuel 7

Tanbién, es oierto, "Nazarin", "El", "Ios Olvidados", son pelfculaa
que he ido viendo por etapas, muy separadas, Ouando se pasd "ILa Casa
del Angel" en Cannes, casi todes los crfticos estaban seguros de que
o habfa visto una serie de pelfoulas de Bufiuel, gue no era cierto,
salvo, creo, "Los Olvidados", Pero evidentemente el mundo de Buffuel
me fascina mucho. Vi después "E1l" y "Nagarin"; justamente esa mezcla,
osa suerte de realidad e irrealidad. Esa realidad admite y contiene
dentro de sl una serie de factores totalmente irreales; en el matizds
1la realidad estd la irrealidad, 2af como an el interior del ser, 8-
td 15 pesadille y este es tan real en el ser como lo Son SUS MOVie-—
mientos y actos, como el ceminar y el comer. Asf como hay distintas
fages dentro del individuo, dentro de la realidad hay también muchas
fases, y la irrupcién de lo irreal es casi pemanente, sin tranformar
ni modificar la realidad, Ocurre, simplemente, como un matiz,

Lo llem=mos irrealidad porque todavia no hemos llegado & un acoatume
bramiento para con ese factor. Pero es lo que da cierto clima a la
existencia y hace que el existir no sea gimplemente un fendmeno cau-
sal pemanente, sino que siempre estd roto por la aparicién de cir-
ocunstancias, casualidades, presagios, sincronismos. Todo ese mundo ma
parece fascinante e importarte, sobre todo para incorporarlo a le obm
artistica,

Se¢ siente mds atréfdo hacia el exceso de reslidad de Bufiuel, que ha--
cia la absteneidn objetiva de la realidad de Antonloni ?

No pienso que esa falta dé retérica de Antonioni sea un alejarse de la
irrealidad, sino que por distintos caminos, van casi al miamo fin, Esa
sequedad de Antonioni (en "La Aventura", la reitera hasta lograr la
exasparacién del espectador ) es una fase da 1a realidad. Dirfa que sen
e8te momento me subyuga més Antonioni, quidn de alguna menera se vincu
la con la literatura de Proust que durants mucho tiempo ejercié gran

- influencia sobre mi. Una obasesién por el matiz, por el detells, el ges

to casual; amar la realidad con matices. Me gustarfa alguna vesz, ha-
cer un corto totalmente irreal con elementos reales, con gestos, con
actitudes de la realidsd, que configuraran toda una fusién irreal.

En cuanto a la esiétioca de .sus' filme, no han sido mas bien obras de
presencia del objeto, que de presencia del tismpo, volviendo a Anto-
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L
nioni comc paradigme ?

Evidentemente los objetos existen en el tiempo. El cine existe en.e@se
pacic y $iempo, pero en ningidn momento puedo separarlos; el film es
esencialmente dindmico y en tal medida debe llevar en si espacio y
tiempo. Es muy importante en el film dar la presencia del tiempo. Mu~-
ches veces las escenas solc esidn ocurriendo en el espacio, hay unpre
doninio del espacio. Plemso que &s méds importante la presencia del
tiempo. Soy un cobsesionado por dar la presencia del tiempo y oreo que
este irrumpe en el film a través de las circunstancias, Generaslmente
los personajes parecep, y lo son, clisé de ciertas circunstancias, y
entonces no parecen influfdos por la acecién del tiempo.

: Tiene importancia em su obra, la presencia del tiempo 7

En dos fases ; la industrial y la de inspiracién. No se si me encontra
rfa capsz de construir un poema épico, pero se que podrfa lograr bien
un metraje menor. "Diag de Odio", habfa sido pensado como un medio mg
traje, y as{ hubiera sido excelente. El tema se dispersé en el largo
metraje, Incluso hubo que darle un tratamiento de novela y un final de
cuento. Esto era defraudante, Hay ciertos conceptos que se desarrollan
mejor en un film de medio o corto metraje.

Cémo encaré el problema de la narracién en "Fin de Flesta" ¢

Pienso que en"Fin de Fiesta" por la importancia de-lo social, por la
dremeticidad psicolégico-social que hay en cada situacién; me obliga-
ba yo & desculdar un poco mi tema obsesivo tiempo. Por tener caracte-
risticas de friso narrativo, era mds espacial que temporal, La cir--
cunstancia dramdtica podfa llegar a ser tan complejs en si, que si la
cargabs con ese otro tratemiento, el relato podfa llegar & ger confuw
so en demasfa. Reitsrando : sentfa que era tan importante lo que se
narraba, que si le agregaba detalles temporales, podfa entorpecer la
situacibn, Eso mismo sent{ en "El Secuestrador"

Por ltimo, tieme de algln modo, la sensacién de que la realidad objs
tiva esospa a su comprensidn o expresifn 7

Plenao gue el oreador no es un socidlugo. Casi nunca da,sstéticamente,
solucidn a la realidad. El creador reproduce su munde, el dmbito con
el que ha estado relacionado, Ee muy raro encontrar en la Historia del
4drte obras que signifiguen una solucién mocial, ¢ que interpreten el
pensamiento cient{fico. Toda obre es una suerte de interrogante, Bs ve
liosa en la medida en que el interrogante es profundc y responde 8 fe=-
nénenos testimoniales de su época. E1l creador gque siente que no maneja
con seguridad los temas que estd desarrollando, @8 porgue €s uUn Cref-—
dor que no vive can intensided una problemdtica; esta puede tener ca-—
rdcter social, -temporal, pertenecer al orden de la realidad o de la
irrealidad, pero piemsc gque si son escaplstas, som inauténticos, El nu
do irreal es tan importante como el mundo real, No es més v4lids la re
1fcula que muestra el problema actusl de loe cafieros del norte, qus la
que muestra la incertidumbre del hombre ante el amor; las dos pueden
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ser igualmemte valientes, Estdn en dos estratos distintos, simple-
mente, Pienso, si, que no es vdlida art{sticamente la impostacidn:
pensar cuales son los grandes temas y segfn resulten ser los de la
tierra o del emor, me pongc a hacerlos porque son grendes temas, a
priori, Eso es impostacidn. Io auténtico es aguello que siento ne-
cesidad de hacer. Voy a dar testimonio de eso con toda hondura #in
tensidad, y en la medida que sean v4lidas, lo serd despuds la cbra,
El hombre contempordneo estd preoccupado estd preocupado por muchos
problemas que integran la realidad fisica, inconsciente, sentimen-
tal, religiose, sociolfgica, Pero llega un momento en que sus ape-
tencias se concentren em cierto sector de 1la realidad., También se
queman etapas, Toda una época de mi vida estuve obsesionzdo por
Kafka, y todo lo que querfe hacer estaba vinculado & su mundo., Hue
bo otra époea dedicada a Borges; ahora estoy interesado en la his-
toria argentina y me interesa hacer un andlisis del giglo padado,
(incluso materialista dialdctico) una revalorizacién de los proce-
sos histéricos. Me preocupa ese tema, y sin embargo lo reflejo po=-
co y nada en mis pelfculas actuales. Creo que el tema que nos obsg
siona en un tiempo, loreproducimos despuds, artfsticemente.

Pero lo importante para el creador es ser sincero y auténtico cone
8igo mismo, incluso presciendiendo de lo que le aconseja la realie
dad oircunstancial, tanto el piblico general, como una minorfa, par
que del unico modo que logrard ums obra vdlida serd respondiendo a
los interrogantes interiores.

NOTA DE LA REDAOCION : Ia tranacripeidn que ‘antecede, es versién di
recta de la ocinta magnética grabada en oportunidad de la visite efeg
tuada al realizadox,
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TORER NILSSON: EL DESASOSIEGO TRAS LA CAIDA

e e e et

En estas notas se prooura enunciar la preponderancia del mito del pecado
originel en la obra de Torre Nilason, entendidndolo no sdlo como una prg
ponderancis temdtice,sino tembien como la evidencia y el punto de conflu
encia de las principales constantes de su obra. Convendria, por otra par
te, efectuar alguna vez una critica de los eriticos argentinos a propdési
to de Torre Nilsson, ineluyendo comparativemente las declaraciones del
misme realizador. En el presente trabajo, voluntariemente parcial, se ha -
desechado esa perspectiva por congiderar que tal empresa merecfa dedica-
cién partioular,

I

Bl cortometraje "EL Muro" presenta ya el tema y 8l gusto fomal, que To-
rre Nilsson iré desarrollendo despuds, tratados con olerto asquema tismo
7 conoisidn que oaracteriza a sus obras. Tn hombre se desplaza entre los
dem&s hombres con desasosiego, pareciendo atribuir aignificados extrafios
2 hechos ambiguos, Finalmente, tras una hufda cuyo motivo no ge compren-—
de, es aloanzado y detenido por su perseguidor. Antes, dos nifios habfan
robado una frute, y antes todavia, un tentador les hat{a ofrecido una firu
ta, Desolados, los mifios gorren; ahora el hombre ha sido alcanzados El
tentedor, que observebe desde una ventana, se retira, Descontando el Te-
ourgo del "flashback", 1a transposicién del Génesis es casi literal.
Bn "Bl Crimen de Oribe”, un poeta delirante y retérico, transfiere sobre
gi una culpa que no le corresponde, fascinado por un univexrso al que no
puede entrar por temor., Desde el conienzo se le etribuys una singular in
capacidad, junto & la envidia de les experiencias ajenas; de modo tal que
. gu don podtico trasluce una impotencia emotiva fundamental, El instante
del hurto es una de las escenas més 1dcides que haya dado Torre Nilsson:
Oribe se ofrsce & traer el retrato de la joven muerta; oasi gin vacila-
oién lo encuentra, y despuds de entregarlo, condenéndose evidentemente 88
gén se advierte en la mirada del denés, camina algunos pascs mds hastaum
rineén, semiconvulso por una alegria apenas contenida. Su satisfacoidn
estd justificada segdin se comprende &l £inal ¢ si bien no ha estado antes
en 1a case ni es culpable de la muerte, ha logrado fin extremis" atrapar
le experiencia que lo gpeducfay =8unque este comocimiento falsc obre como
une culpa auténtica, que lo arrastrard al castigo correspondients=. Y eg
to no podrd evitarlo, porque puede no ser culpable de la acusacidn inma-
nente,pero elle no lo disculparéd de su obligecibn de expiaria,
Bume Zunz es un personaje insélito entre los animados por Torre Nilsson,
y ol qud més se adecds & lo gue, convencivnalmente, =9 considera "su es=-
tilo", Ia moralidad del film es semejantie 8 "Iag Demas del bosque de Bo-
logne" de Bresson, aungue en uné obra Helére tenga como oponente =de ip
portancia progresiva- a Agnés, ¥y en la otra BEnme sea protagonista tnica
enfrentada & la duds, pero sin gque as l1a compare con nadie, Ambas mujaes
han dispussto une venganza y la cumplen sin la menor vacilacién,
Ia mecdniga prevista es compleja y sstricts., Precisamente esto revels la
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_inhumanidad desoladora del propbsito, a ouyo témino victoriosas, las pro
tagonistas quedan vacims de todo interds por la existancia, simulténeamsn
te destrufdas, Emma es la tnica protagonista ejecutora consciente del mal
que aparece en la obra de Torre Nilsson, aunque parezca haber suspendido
@l juicio sobre sus actos hasta el momento en que su propésito se oumpla,
durente esos "Dfas de Odio" ‘=que recusrdan a los "Dies Irae"=— o indefini-
demente, Que la postergacién de la culpa existe, es lo que demuestran al-
gunos actos secundarios: Hmma tira el dinero que le ha dejado el marinero
desconocido después de su emtrega., Bresson hace que la historia transite
del predominio intelectual de Heléne, a 1= coreciente importancia moral de
Agnés, Torre Nilssor solo puede mostrar unos planos lejanos de Emma, cuan
do sale del tribunal donde la han absuelto, perc el breve parlamento en
HoPP" gobre el rostro hemético de la mujer, y el aislamlento de su figu-
ra en la calle invemal, es suficiente para indicar que Bmma ha comenzado
a "gaer", Ias afectaciones fomales, —cémara inclinada, tomas bajas- se
heilen aguf tan justificadas eomo la eleccién del vestuario prototipieco,
en el film de Bresson. Bllos no indican la irrealidad del asunto, sinoerf
ticemente la del afén de sus personajesjy 12 impostacién inflexible se a-
dapta & su significsdo. Torre Nilsson flaquea, empero, tanto al verse obli
gado a sumar episodios para dar al film una duracién nomal, como e el
tratamiento equivooadamente realista y fragmemtario de tales agregados.
Bl tema obligado por el productor, —en "La Tigra", "Para vestir Santos"y
"Graciela'- o la necesidad de opinar diréctemente sobre un smbiente s0—
cigl ~"E1l Protegido"- diluyen el interrogatorio trascendente, cuya persis
tencia obedece al propésito de aprovechar cisertos aspectos laterales de
iss andcdotas tratadas, aunque forzdndolas a dar ur significado que no les
correponde, En "ILa Tigra", la prostituta siente la tantacién del bien a
través del joven al §ue deslumbra, y en "Para vestir Santos", la muchacha
toda bondad que el libreto de Pondal Rfos recrea para Tita Merello, sien-
te la tentacidén del mal a través de su antiguo novic gue puede "perderla’,
Ias cafdag simétricas y opuestas de ambas no sefialen una modificacidén es-
table; lo que ellas "son", prima sobre los deslices. En "Graciela", reelg
borando con obstinacidn la novela de Camen Iaforet, aparecen eshozados
lag situaciones y el clima de "Ia Cafda", aunque la protagonista desculrim
do la posibilidad del amor y la soledad, estd més cerca de Ana que de Al-
bertina., No hay deslumbramiento, sino una especie de lentitud de reaccifén
que no ha llegado & ser asombrg. Descubre por un ladc, el emor como conti-
niidad nomal y ecasi imprescindible de un estilo de oomuniocacién més lla-
no, y por el otro, también el amor complicado y por lo comin estéril de
los mayores. Bn la fascinacién del universo hemético de los adultos, reg
parece a8l conflioto entre lo irreal y lo real. En "E1l Protegido", la coin
cidencia entre una escena filmada, y el paseo real de la pareja de amantes
o el paralelimmo entre la suerte del protagonista del film que se realiza
y la del protagonista "real", aunque no demesiado Justificadas narrative-
mente, muestran con claridad su arraigo en la obra de Torre Nilsson.

II

El tema del cornociniento del bien y del 'mail,., presentadcs mée como un anta
goniswo dramdtico que como una polaridad en la accidn ds los personejes,
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anima ebsorbentemente los tres films sigulentes.
Es infomativo comparar el texio de"la Casa del Angel", con el filmi las mo
dificaciones narrativas y el cembio de intencién expresiva & travde del ma-
terial inalterado, hacen que adquiera una perspectiva nueva, las sugerencia
de ambienteg y emociocnes subjetivizadas fundamentalmente por el recuerdo de
Ana, aparece camo uns dialéctica sobre culpa y condenacién. Al mundo de 1la
joven —todo ambiguedad, conocimiento alin en suapenso— se opone el de los ma
yores -la convencidn, las relaciones falsas, el rencor, el orgulloso predo-
minio de la voluntad- . Ana es la tierra de nadie, camo més tarde lo serdn
la pareja de "El Secuestrador" o Albertina, Con ellos, en ellos, se entabla
un combate trascendente, Fuerzas apenas disimuladas tras el rostro de algu-
nos personajes, los solicitan, procuran poseerlos, "secuestrarlos", defini-
tivemente., Esa lucha no cesa nunca; por ello, simplemente, nadie intenta co
municarse, Ia comunicacidn erdtica es brutal o frustrada por circunstancias
crueles. Ia relacidn oon femiliares y amigos es opresivamente sospechosa.En
la inocencia, el Mal se manifiesta con mayor claridad, pues la inocencia no
existe sino como una escusa -por eso més cruenta~ del Mal, Después del cong
cimiento, & través del pecado, parece inevitsble perder toda esperanza de
venoerlo; s§lo puede oponerse la abstencién,
Después de la violacién Ane se sumerge en el sopor. Lo que ve, en los esca-
sos momentos de lucidez, es incierto; méds tarde su dmbito definitivo parece
rfa ser una extensa falta de interds gue, no obstante, también caracteriza
la clausura neurdtica, Ese es el estado habitual en que, sin aparentar nin-
guna tensién, parecen encontrarse todos los mayores, Tras un peregrinaje in
cierto, Ana ha llegado al mundo de todod los dfas de la gente comin: aparim
cias habituales, serenas, el Mal estatufdo.
En "Bl Secuestrador", se ordena més la definicidn de las edades: los mayores
hebituados al ¥al, han dejado de advertirlo y lo ejecutan sin consecuenciaj
los nifios, ignordndolo, también pemanecan impunes. Entre el olvido y la imp
cencila, la pareja de jévenes aprende, sin intemediarios que lo falseen, &
través del amor, un conocimiento verdadero y por ello sufren un castigo deg
mesurado, Como en Fellini, hay algunos parciales remansos en la magida y =
religifn, pern estos nunca se resuelven sino en rapifia, supersticibn, cruel
dad. Las cosas estdn signades de horror y obcenidad, El final es ambivalen-
“te:; 1a alegrfa inocente y culpeble de los nifice es contrapuesta a la alegria
resignnda de los jévenes., Pero, o bien porque en unos ha resbalado, o bien
porque en otros bha dejado una marca dolorosa, el mal ha sido puesto en evi-
dencia., Si en "La Casa del Angel", el Mal era un prejuicio, aguf es "el se-
cuestrador”, una fuerza concreta, casi personal. En este sentido el f£ilm,sg
lo puede interpretarsa como una alegorfa cuya fuerza reside en la extrem
corporeidad de los elementos dramdticos,
El tema de la tentacifn enunciado en "Graciela", es retomado en "Ia Cafda',
Albertina no es una simple victima, como Anz o la pareja de "El Secuestra-
dor", Como la mayor parte de los personajes de Torre Nilsson, no es un ele~
mento por si mismo, sino que sirve pars que otros seres, -el abogado Indaw
‘rregui, los nifios~ la goliciten y conviertan en campo de batalla, Albertina
duda, pero ambas fuerzas tentadoras son malignes y oocultan su cardcter cuan
do la joven se acerca hacia alguna de ellas. Huye cuando comprende que ha
gido cémplice de los nifios, comprometidndose en la tolerancia de su ausencia
de moral, pero al menos ella ha logrado escapar de Indarregui.-Er la novels,
ells presiente esa posible "cafda", cuandoc ss besan en un banco del parque-
Dos morales solieitan a Albertina: la de Indarregui, que t£2 reconoce hereds
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ro de tradiciones y acepta convencionalmente lo que le han dado,~como Pa,
blo en "Ia Casa del Angel"- y, por otro lado, la ausencia dé todo orden,
las inocencias crueles, que en "El Secuestrador" se mostraban en una A4l
reccién menos demonfaca. Aquf ella esta perfeccionada con la presencia del
Tfo Incas, ser creado por ellos, que podria completar la posesién en el
planc erético, Estos nifios, aunque proviscriemente, son los que la "serues
tran",

El ser puro, codiciado por el Mal, es el que tiene el conocimiento en sug
penso: Graciela y Albertina,son extrafias en la ciudad enomme, Ana, an la
pubertad, los jévenes de "El Secuestrador" procuran sbstraerse de la mise
ria en que habitan, En otre direccidén, que se discute més adelante, Adol=
fo ~"Fin de Fiesta"= estd aislado del mundo de su abuslo ¥y es incapez de
agentarse en otro y Guastavine -"Fin de Flesta'"— y Eocuménico —"Un Guapo del
900"~ scn aislados de sus costumbres y convicciones por desengafio.

Estos momentos de soledad situados en el centro de la pugna entre el Bien
¥y el Mal, son precisamente los que sefialen une eleccién, Iuego, estd el o
nocimianto de la "caida", pero en ningln casc se sesba que oourrird después,
incluyendo & los héroes positivos., Torre Nilsson cree que le eleccidn en
si, ez lo fundamental, -gunque eh la historia de Fmma Zunz esa detemina
cifn es totalmente rfgide y temina por quebrarla- o tal vaz advierta que
sus personajes no existen como criaturas verosimiles, que sus anécdotas
solo sirven de pretexto para ese enfrentamiento trascendente, que le im—e
porta. Esa limitacidn, en todo caso, no solo influye en los ‘Personajes,si
no también en el sentido y la posiblided expresiva del autor.

dEIE

En "Fin de Fiesta" y "Un Guapo del 900", Torre Nilsson intenta explicar a
un perscnaje. Pero as{ como habfa conseguido antes presentar alsunos muy
complejos en su. carge de simbolos, fracasa cuando da su opinidn acerca dsl
sentido de estos personajes nuevos, situados en une circunstancia histéri
ca precisa. Lo que muestra de ellos, no s une perspectiva particular, si
no més bidn una perspectiva equivocada. Sitda e Beuménico y Adolfo conohf
roes plenos de salud moral, disconfommes, rebeldes, y hasta cierto puntoy
seres que tras un peregrinaje en el linde de el Bien y el Kel, alcanzan
une postura moral superior =sobre todo Ecuménico- & la de otros, Para que
estos caracteres adquieran la nitidez neceseria, Torre Nilsson se ve for-
zado a aumentar la importancia drzmétice de Braceras y Ale jo Garay, anta-
goni(stas)imprescindihlas, cuyos papeles han sido dilatados sin otro moti-
V0o ak -

Siende ellos la fuerza negativa, la rdnuencia al Bien, el anonadaniento @
Eewménico y Adolfo, -su"cafda"- ha sido interpretada por Torre Nilsson,
como le asuncién a una consciencia positiva., Se los opone a personajes de
los films anteriores, donde la consciencia no solo no se resolvfa, sino
que incluso se efectuaba en un orden ambiguo: hufda, abstancién muda.

Que la impostacidén forzada por Torre Nilsson no es congruente, es algo le
zible en ambos f£ilms, sumamente reacios & ser interpretados em la clave
que 61 les atribuye, "Fin de Fiesta" es en parte, la "cafda" de Adolfo.El
paseo final, atn suprimiendo la ubicacién fundamental del 17 de octubre de
1945 y la presencia de Mariana enamorada, es una avance hacis lo indeter—
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minado que resuelve menos sin gque los paseos finales de Fums Zunz, Ana,o
la hufda de Albertina,

Bn Gustavino reaparece, ademds, el tema del hombre que cae en el conoci-
miento =y por lo tanto en 31 conocimiento de su oculpa, en la inovencia-y
#s destrufdo a causa de ello, El pecado original de Guastavino es, en susg
eonsecuencias, mucho més coherente qus el de Adolfo & quidn siempre se pro_
curd de-que pueda eludir el ocastigo, o disimularlo cuando lo recibe. Para
lograr esto, Torre Nilsson sintetiza la penosa ruina de la familia 3TaCE——
ras que en el libro ocupa, Justificademente, muchas péginas, el enguista——
miento emotivo de Marlana, la maternidad frustrada ¥ looura de’su hemmana,
la inercia de Adolfo, y sobre:todp, la figura agonizants ¥y sufriente del
caudilloy todo ello en un tono cada vez més bajo y monocorde, donde la len
titud manifiesta al tiempo. :

Perc la gorrosidén des estos oaracteres ha sido eludida al parecer por otras
razones que las de una economfa narrativa, Hay incomprensidn del material
elegido, y si este defecto se advierte con tal claridad en los dog fltimos
£1iims, las declaraciones dsl autor analizadas retrospectivamente, hacen sog
pechar que el esqufvooo se extienda, en distinto grado, a buena farte ds su
obra. No obstante ocurre, que se lo distinga mejor donde el forzemiento ex
presivo alcanza la tensidn extrema que evidensia el desacuerdo.

Iv

El mito de la "oafda® semin lo advierte Kafka al sxplorerlo durante toda su
obra, plantea el problema del conocimiento, Irrealided, es ausencls del aQ
nocimiento, el estade anterior a la "eafda", o el instante en gue ocurrids
la "cafda", an no ha llegedo la consciencia. Esta regién confusa, donde la
irrealidad se define draméticaments, es la que interesa a Torre Nilsson, y
en esto no sdflo muestra su preocupacidn por un conflicto que snfrente reaw-
lidad e irrealidad, sino que rrimordialmente, sugisere la existencia de wo
seme jante como creadow. ( 2 S

Torre Nilsson pemanece dentro del antagonismo como  sus psracnajes, segin
8¢ advierte en el intento de evolucién hacia el estado siguiente —la aco-
oién sobre ése conocimiento aloanzado—— que signifigan "Fin de Fiesta" y
"Un Guapo del 900", La desorientacién resultante no es més que el signo ax
tremo del intento mal dirigido: emdarsr-una visifn orftics, utilizendo la
nisma actitud mitica anteriory

No es de extrafiar que Torre Nilsson sienta afinidad poxr Antonioni =geria
infomativo conocer su opinién smobre Visconti- ; ol tema de la soledad del
ser, de los intentos y frscasos de comunigacién, desde una perspectiva ss-
trictsments individusl, existente en gren-parte de los £ilms de Antomioni,
7 ol &specto lateral de la intencidén oxftica que hay en la sola prosentée-
¢ién de los confliotos, no debe dejar de tentaxr ocon fuerza s Torre Nilasson,
quién commovide por la presencia de los objetos que utiliss,~tormales, ide
1églcom~ no siente necesidad de eonocerles, de entablar com ¢llos otro ti-
Po de comunioacién menos unilateral’ E1 paso del conocimiento mitico, al rg
olonal afn no hasido dado. Oomo congecusncia, en sus obras la realidad se
dispersa o aglutina, pero numoa aloanza coherencia y fluidez. Bresson ejem-
plifice un extremo; Bufiuel y Welles, otro. En el punto medie, que parace

- 8er la aspiracifn y el lugar justo de Torre Nilsson, Bexgman y Cooteau. Pg
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ro estos dos como una nueva polaridad., Torre Nilsson no ha encontrado mg
ta hoy el eguilibrio dentro de una misma obra, y los intentos de una con—
tinuidad de diseurso no han rendido una diasléctica verdadera siendo dech-
didemente parciales; lo que los presenta menos completos es la incompren~
gin del sentido en que se hallen articulados. Ie posicién ka medio camino
no parece ser una eleccidn libre. Hay no obstante, una intensa pugnha por
el conocimiento que tal vez pueda resolverse en las obras préximas.

.Ia crisis actual de Torre Nilsson, es la de un creador ante su radurez.la
durez posible, de ningin modo algo ineviteble, Se advierte ya, incluso en
los indicios negativos y smbiguos, la necesidad de una creecidn mfe conse’
clente, donde el eautor estd presente comprendiendo efectivemente 10S Te——
cursos que emplea, y lz necesided simultdnea de una creacidn més libre de
la intencin estricta del sutor. Mds consciencia, més libertad. Este tema
- no ha sido expuesto por Torre Nilsson, y enfrentado con el de la "oafdat, .
parecerf{® indicar una concepcién inconciliable, Ia persistencia, emperxo,
puede indicar también le urgencia de extremar el confliecto pars llesar &
reaolverlo,

Oscar Garaycoches,

NOTAS;

(1) s Bn "la Cafda™ la cémaras se acerca y detiene tanto en los nifios,
que los opone & los mayores en ple da igualdad. En "Ie Casa del Angel® ®
s6 agregan episodios, se Informa detalladamente la existencis de Pablo ’
para que en el encuentro con Ana sea un antagonista tan importante v de-
“ finido como ella. Tembién la futura v{ctima de FEmma Zunz, cobra en el
film una proximidad guse no posefa em el cuemto originario,

(2) ; Tanto Ophftls, camo el ¥ltimo Lang, gustan sugerir ls irrealidad
del espectdculo, el mecanimmo de la obra, convencién de realidad ruesta
al descubierto, aludiendo asi, eriticamente, & une trascendencis conoreta.
El conooimiento de la convencién desprestigia lo irreal., Torre Nilsson 5
sugliere muchas veces la irrealided en lo ¥sal sl elegir conflictos ¥y ame—
bilentes insélitos, situados en el 1lfmite del conocimiento, Pero lo hace de
mode tal, que parece creer efectivamente en su existencia, En 1a CONE O Powe
_cibn del espectdoulo como realidad, v en la intencién de desprestigiar la
realidad, hay una tendencia irracionalista, que significa en sl caso de
Torre Nilsson, une nostelgis estéril, Prueba de esto son las peligrosas
morbideces en que cae algunas veces, Torre Nilsson ha "cafdo" ¥ya, ha 10—
grado el conocimiento. No se es consciente & medias. Un éngal con espada
de fuego, impide que regrese al parafso de la inocencis,

0. G
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UN GUAPO DEL 900

Obra y trasposicién

Para dar lo trascendente del protagonista, Eichelbaum utiliza los per-
gsonajes del caudillo, la madre y, en un plano mas lejano, le mujer del cau
dillo,haciéndolos jugar sobre un fondo ambientsl apenas sugerido. la linea
dramdtica es clera y equilibradas, conceblda teatralmente; ciertas conven-
ciones descriptivas se imbrican con precisién a través de los diflogos y -
la escenograffa. Por esto los factores gque determinan a Ecuménico son cop
densados en 1ls madre y el camdillo, pmesto gque Eichelbeum muestra a Ecumg
nico como el hombre conformado por elementos culturales, soclales, econo-
micos, educacidn, cuya dnica vigencia es como instrumento subordinado del
caudillo, considerado como dnico punto de referencia para su existencia 89
clal. E1 "Guapo® s6lo lo es en cuanto dependiendo del caudillo; tal estrug
tura rigida lo aisla herméticamente, y al quebrarse lo deja, inesperadamen
te, sin transiciones, en soledad, sin referencias. El orden antiguo no ri-
ge y su personalidad carece de la elasticidad gue le permitirfa superar -
aquella enajenacidn, sustituyendo un sistema de valgres por otro adaptado
a la nueva perspectiva. De pronto ba sido enfremtado a un desconocido; &1
mismo. Sobre &1 no sabe actuar.

Como servidor del caudillo,jugdndose la vida,matando también,actuando
siempre -apoyado e impulsado por &1, Ecuménico descubre en cierto momento
que el fdolo es vulnerable (mas adn, que ha sido vulnerado por la mujer,
¥y segin é1 dice en uns situacidn,coherente con la concepcién de la época,
la mujer es en sf despreciable, exceptuando su funcidén como madre o ins-
trumento de placer) lo que en su sistema de valores equivale a destruccidn.
Se propone entonces alejarse, pero no sin lograr antes una justificacidn.
Serfa ignominioso permamecer "al servicio de un castrao". Para subsistir -
como "Guapo® {valiente de casta) debe clausurar honrosamente esa etapa. Pa
ra elle trata de impedir el conocimiento del adulterio ( y el adulterio =
mismo) entes de rescindir su unidén con el caudillo. Los amantes ponen en =
descrédito el mito del caudillo (hombre integro, duefio). A través de la -
rendija que han abierto puede observarse la invalidez de la relacibn cre-
yente-caudillo, considerads normal e inalterable por ambos. Solo admitien=
do 1a trascendencia del adulterio como informacién,para Ecuménico,sobre —
el embiente de Garay, me entiende la relacidn del episodio y el conflicto
total con el ambisnte histérico. Procurando esquivar la evidencia,los que
defienden la continuidad de ese orden procuran eliminar las pruebas de 1o
opuesto, Se procura detemer el conocimiento, un proceso natural, E1 guapo
es el guerrero ritual gue acude en defensa de su deidad ultrajada. Pero =
en esa accibn, simmlténeamente, recupera su libertad. De aqui pueden acep
tarse dos conclusiocness

a) el asesinato provoca el nacimiento de un ser nuevo que, en prueba
de su conciencia (sobrs todo social) se responsabiliza por un crimen 1ng
+il, expiando la culpa.

* ' b) el ser descublerto a s{ mismo, pero desvalido ante la realidad, en
vuelto en el aparente caos de la toma de conciencia adn no bien comprendi
da, renuncia a actuar sobre ella. El enclaustramiento es, luego, una huilde.

Su perscnalidad,madurada en una concepcidn dogmética,alin percibiendo -
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la falseded del pasado, no alcanza & comprender la dinémice de su mundo

( su ser se resite a aceptarlo mutable); ésta posibilidad se agrava em -
cuanto su alienacién lo ha convertido en un ser incomunicado. Fuera del
caudillo solo puede intentar comunicarse con su madre instrumento también
& su vez, del pasado, por lo cual, en su plano, estd solo. Sus energias
vitales se frustran en la vordgine de su desorientacidén -"... tengo como
"un tembor en la cabeza"- hasta que finalmente la cdrcel aparece como meg
dio de evasién. Es claro cuando dice: "Encerrao, aunque fuera pa siempre,
"no hay hombre que se me iguale, en coraje, en lialtd, en honradéz. Detrés
de las rejas, hasta la osamenta de Ordéfiez se levantar{a pa darme la mano".

Sin duda que Ordofiez, Don Alejo y todo el pasado,en su confusién no -
percibe que, entonces, es otro tiempo en el que el hombre no reconoce en
esa actitud tales valores., Ecuménico ha perdido una oportunidad de ser él.

Es el hombre argentino atrafdo por sucesivos caudillos mesiénicos que
contribuyen a postergar la paulatina toma de conciencia de su verdadero
ser,

La trasposicién al cine de eatos elementos fundamentales, dados en -
el original,imponfan a guien intentara la tarea, su correcta correlacién
gin prescindir de ninguno de ellosj acentuando algunos, haciéndolos pre-
dominar sobre otros segin el caracter a dar a la obra: Testimonio de épo
ca, de situacién, de psicologias, etc. solo en tal caso se lograria con-
figurar una metdfora del "Guapo". 8{ que elegido el sentido, en el caso
de Torre Nilsson un andlisis expresionista de la personalidad del Guapo,
debfan cuidarse al mAximo los aspectos formales a fin de dar a la obra -
sentido unitario que permitiera la asimilacién del personaje por parte -
del espectador. En éste terreno Torre Nilsson ge propone un problema muy
complejo en s{ mismo sin que los resultados a gue pudiera haber aspirado
lo justificaran y que incluye: Conjuncién de una realidad de tipo histé-
rico, con desarrollo de psicologfas y alin de expresiones particulares de
éstas que muy diffcilmente podrfan ser articuladas con claridad en un cop
texto tan amplio y exigente de ser respetado como es aquel.

Torre Nilsson no ha visto el problema con claridad y el film, a pesar
de haber tomado largas tiradas del texto original, casi {ntegro, con al-
gin adietamento; no da al espectador mas que una confusa relacién de los
aspectos exteriores de la obra, sin que desde luego se pueda tampoco ha-
blar de una recreacién, o de un enfoque particular, mas que como preten—-
gién frustrada. En su intento de vertebrar esa realidad con los aspectos
subjetivos de "Un Guapo", se interpone una cémara gue no ha podido dar -
unidad de estilo. La falta de unidad de estilo en una obra implica falta
de visién de conjunto y en tal caso es imposible mostrar con integridad
un personaje, aspectos parciales del mismo, 0 una s;tuaciGn. en cuanto -
todo ello se interacciona, se modifica, es causa y efecto a la vez, pero
siempre dentro de un todo del cual podrdn mostrarse partes, pero a condi
cién de que sean elementos vitales y no gecciones arbitrarias. Por ello
"el Guapo" que nos muestra Torre Nilsson es gsolo la imdgen fisica del ar
quetipo; los valores que *lo definen estdn tan reducidos, fragmentados,
diluidos en una masa de elementos superfluos carentes de una estructura
que los sustente,que para quien no conozca la obra teatral o posea datos
sobre el perscnaje, pasardn desapercibidos y solo logrard captar elemen-
tos superficiales, de ningin modo definitorios del "Guapo".-

Armando Blanco
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FAENA

texto para un film

R.L.

R.L.
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RODOLFO ALONSO

Producciones "2,8"
direccién : HUMBERTO RIOS
1960

CIUDAD

Ciudad para vivir,para estar juntos. Cada
uno trae aquf su mano, su aliento, su ver-
guenza, su hambre de poder, su gana de los
otros.

Aqui giramos., Aqui compramos,damos brdg
nes, hacemos el amor, nos molestamos. Aquf
estamos en juego.

Como si al entrar només el tiempo se ce-~
rrara, y srder por conocerla fuera la dnics
salida,.

EDIFICIC

El edificio

dice una placa

fué inaugursdo el quince de marzc de mil
novecientos veintisiete

bajo la presidencia

de Marcelo de Alvear.

Como en todas partes
tiene un adentro y un afuesra.

Afuera,
la ciudad.
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LLEGADA

P, : Camiones en el alba, llegados desde lejos, ca=

da d{a, todos los dfas,

Motores,engranajes obedientes, en la disci-
plina de la mdquina, en el orden.

Llegan los gque vai a morir.

En el alba silenciosa, dura, lenta y oscilan
te, sobre los camiones, todos los dias, desde
lejos.

R.L. : Desde las cinco de la mefiana hasta la una
y media de la tarde

alrededor de tres mil quinientos obreros traba-
jan aqui

Las oficinas ocupan a mil empleados

Alrededor de cuatro mil quinientos seres huma-
nos de los cuales alguna vez el ochenta y
tres por ciento fueron hombres y mujeres el
diecisiete por ciento

Hombres y mujeree
con por clentos que cambian

desde las cinco de la mafians hasta la una y me
dia de la tarde

deben trabajar aqui
con media hora de descansoc.

A. : De la méquins al aire -
crece la iniquidad

Del corral y el fichero
crece la iniquidad
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BANO Y ESPERA EXTERIOR

Los gritos andan en el aire
~desnudos-
entre el sol y el ague

Los gritos no condenan ni convencen
suenan

Sobre los mensos alientos

sobre la piel
ajena

sobre la inquietud
entre el s0l y el agua

Los gritos de los hombres
resuenan
sobre lo gque calls

Un cuerpo es la alegria de los cuerpos
El agua es el presentimiento

Un cuerpo vivo es le fuerza del cuerpo, la
luz de la salud, la gracia de estar vivo

Un cuerpo es la sabidurfa de los cuerpos
El agua es el presentimiento para algunos
Para otros, una cuestién sentimental

CONTRAFUNTO

Trescientos animales
camblan aquf de destino
cada hors

Treinta minutos
dura el proceso
de su transformacién

-Una hora y medie

& veces
desde la subida de la rampa

Cuarenta minutos exactos

es el espacio de tiempo

que va desde su ¥ltimo momento

hasta el comienzo de su nueva situacién

Archivo Histdrico de Revistas Argentinas | www.ahira.com.ar



—od =
LA ESPERA

A, ¢ Tiempo abierto a la furia del cielo
tiempo del miedo y de la muerte

Crujide del silencio

He aguf lo que somos:
la espera, lo esperado

un circulo

una necesidad
dentro de otra

P. t Gira todo el vacfo sobre la piel crispada

Quietud
deveradora de los ruidos sagrados

Fragor guieto

A. 3 Este tiempo tiecne los ojos fijos en el agua
un agua gque no calma ni refleja
unos c¢jos que la muerte cambiard

P. ¢ Tiempo de culpa
cuyo pes¢ no oprime ni shoga

Agua tense

Ojoa

Mensaje o desafioc?
FAENA, MARTILLOS

ARO

A. : Una mano sagura
alza el tamafio del espanto

PICARA

R.L. : La picana
invencién sutil

LAMPARITA

P. : La noche deja paso al dfa ;
sin que el universo ds detenga

8in que la sangre se detenga
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A. : He aqui una muerte:

una mirada menos
una transformacién

56lo un vacio airado
donde antes hubo fuersza

CAIDA DE ANIMALES

P, : Ia mano deja paso a la muerte
sin que el universo se detenga

MANEO

Para quebrar un orden, para crear otro, hace
falta un riimo.
Ritmo, latidos. Cadencias paras este abismo
de cuyo centro no podemos apartarnocs.
Consecuencias,

R.L.

A, 3 Es que no hay més que una manera
de estar en el mundo

Con los ojos bajos
ante el pesado vuelo de la muerte

Con los ojos gquietos
en la muerte

P. : Gira todo el vacio sobre la piel crispada

A, : Hay que matar para vivir
y reapirar paras vivir

Hablo de lo que somos:
lo muerto, lo comprado

Aire de la violencia
destreza irrespirable

DEGUELLO

Desde dénde nos miran esos ojos, cuando desnuda-
mos con un metal, con una hoja de metal, el ros-
tro de la muerte?

R.L,
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A. : La muerte simple, cotidiana, dtil
la muerte que todos conocemos
la muerte impura, enorme
la muerte fértil
transformadora
la muerte ritmica,cont{nua
la muerte que nos une
la muerte hermana nuestra
madre nuestra

P, : Un aire me envuelve
qgue yo no puedo ver

Un aliento me estorba

A. ¢ La enemiga que siempre nos rodea
la enemiga creciente
la ladrona infantil
la inocente enemiga
la répida y segura
la enemiga que vive con nosotros

P. : El silencio me ama
ESFUERZO

A, : He agui lo que somos:
la mano

el poder de la mano
la ciencia de la mano
el signo de la mano

P, : Viento
¥ madera de viento
¥ viento alrededor

La eficiencia, la magia
puras necesidades

R.L. : Aqui no hay nada que esconder. Nada,
Pero si no hay nada que esconder, donde ha ido
a esconderse esa tensién, esa desireza, esa
seguridad?

Hablo de lo que azomoes
comer para vivir
¥ respirar para vivir

A,
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P. : Viento, necesidades
DESCANSO

R.L.. : Media hora, de cada uno de estos dfas, de ca-
da uno de estos hombres, se dedica al descen-
80,
Como una necesidad dentro de otra

R.L. : Selva de 4rboles cautos, donde nos reunimos
pera defendernos, para amarnos, para vendernos,
para castigarnos,

Sobre el vacio del descanso, sobre su pleni-
tud, la verdadera soledad recobra su vigencia,

Rostros de paciencia y de orgullo, lejos del
ruido de la muerte ahora, Rostros. Hombres me-
tidos en esto, mbicados ¢ no.

Hay otros ruidos y otros rostros en medio de
ese vacio, de ese fragor, de esa scledad. Hay
otras horas y otros vacios que algo deberd llenmar.

ABSTRACCION, NONATOS

A. : La sangre libre
de los que iban a vivir
hace un rio de espanto

A donde va
ese rio?

P, : He aquf el ritmo de la eficiencia
el poder de los hébiles

Manos sabias separadas del cuerpo
abismos industriales

Cuerpos

separados de la vida
reses

cuerpos dtiles ahora
fragmentos

Juges

Todo se aleja de si mismo
¥ se esquiva
¥ se pierde

Para qué?

A. : Hablo de todo lo sagradc:
lo que estd por nacer
lo que estd hecho
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LA MECANICA
GUILLOTIRA

Nada escapa
al filo del tiempo

MUJERES ENVASANDO

Otros golpean para nosotros
cortan para nosotros

otros eligen, envasan

otros etiguetan
llevan al mercado

Habia que conocerlos

ENVASES CORRER
La fuerza

el miedo

el horror

la paciencis
no pueden
detenerse?

Ritmo del mundo
cambios

De vive a muerto

de animel

a producte

de caza & mercancia

PLAYAS
SERRUCHO QUIET(O, OBREROS LAVANDOSE

Los objetos recobran su apariencia
Los hombres recobran su apariencia
Soledad indtil

porgque todo la llensa

Silencic innecesario

para esto que grita

Hierro
simbolo del poder
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SALIDA OBREROS

R.L. : Es esto

lo que queremos?
Las manos limpias,
la libertad pequefia?

FICHADA

A. ¢ El orden
consiste
en un nimero

Un ndmero
Un ndmero

CIUDAD

R.L. 1 Aqui, en la eelva, los pasos asombran con su

-
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-
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veloz seguridad,

Ojos y manos andan sigilosos, 4vidos. Un a-
liento implacable pesa sgobre ellos, El aire se
endurece de violencias y alertas. De falsos
clemores y verdades subterrdneas, ilicitas,

Pero la fiesta continfa. Siempre a costa de
algo, poco o mucho, todo o casi todo, la fies-
ta continda, :

Valia la pena meter la mano en el engranaje,
creer que uno la estaba metiendo? Valfa la pena
arrojar algunas imdgenes al paso rédpido de los
otros?

EPILOGO
A. : Esto es
lo que somos:

la muerte
cada dfa
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NOTAS SOBEE "FAENAY

Lo idea de hacer "Faena" nacié de una ‘reunién de amigos, luego de mi lle-
gade al pafs. Se barajaron entonces las posibilidades de trabajo y de re-
percusién, E1 dnico eamino, a2l parecer, para darse & GOnocer y para ini-
ciar una bisqueda de expresidn, estaba en el corto metraje., Asl es gue pg
co & poco, con la ayuda de amigos, se fue reuniendo parte del capital, Se
necegitaban, por lo menos, 150,000 pesos. Reunimos apenas 50.000 pesos y
con ellos inicismos la filmacidn, no sabiendo »umca si podrfsmos teminar
¥ sin haber reunide el resto del dinero. La suerte nos ayudé y, gracias a
la buena voluntad del egquipo humano, pudimes llegar en el procaeso, hasta
la copia "A", Scmetimos luego, & instancias de otros amigos, (entre ellos
Rodolfo Alonso), el texto y guién de "Faena' al Fondo Nacional ds las Ar.
tes para su consideracién, en vistas & un crédito gue pudiera teminar om
nuestras preocupaciones, El Fondc se pronuncié favorsblemerte, y pudimos
cumplir con las obligaciones contrafdas.

El tema de "Feena", cuyo tftulo primitivo era "Otro Mundo", fue seleccio-
nado entre algunas ideas que tenfa entonces en mi carpeta. Todos ellos
gireben alrededor de une idea madre : lo extraordinario en lo cotidiano.
El caso concreto de "Faena®", podfa prestarse & muchas interpretacioness 1)
tomar al hombre u obrero enredado en un engreénaje industrialy 2) defender
al animal; 3) contrdponer el destino del animal al del hombre; 4) mostrar
al piblico la existencia de una maquinaria tremenda. De todas ellas se to-
mé lo esencial y se contrapuso el destino del animal, & la brutal tarea
del hombre, Matar, industrializar, usar al animal como alimento. Pero por
gobre todo ello, fue un ensayo sobre un destino inexorable : la muerte og
tidiana, ordenada, dtil, para una ciuded que si bier no ignpra 19. exiatan
cia del matadero, se niege a enfrentar hechos concretos,

En las tareas previas a la filmacidn, se visité el metadero en muches OpCE
tunidades, consultando a las autoridadee y al personal y logrando recoger
un material abundante y rico en detalles,

Comenzamos entonces el trabajo de escibir el guidn y el encuadre, el que
nos llevé cerce de dos meses. Contaba para ello con la valiosa colebOTBee
eidén de Mauricio Beru, otxo elemento que incursiona en el cortoc metraje y
cuys experiencia y cuya experiencia me fue realmente inapreciable, Empezs
mos luego a filmar, haciéndolo-rdpidamente con la colaborecién del perso=
nal administrativo y obrero.

Iuego fue cuestién de encerrarse en las salas de compaginacifn y seleccio-
nar las tomes que més se cefifan al guién escrito.

Las peores dificultades las encontramos en el texto, que fue trabajado du-
rante la filmacidn y réhecho seis veces durante el proceso de laboratorio.
Para ello, Rodolfo Alonso conteba con temas detemminados y tiempos de ex~
posicidn cronometrados., la idea era obtener un comentario que incursionase
méz alld de las imdgenes y que por su calidad podtica equilibrase la fuer-
z8 de ciertas escenas. Nos alejdbamos bastante del comentario nomal, =2l
cual setamos acostumbrados por un cine demasiado explicative y comercial.
Alonso comprendid todo el probleme immediatamente, pero tuvo que ceflirse
e una idea y ello noc le pemitia SXpresarse como ie es habitual., Nenesits
ba, por otra parte, tres voces diferentes, Una, la de Rivera Lépez debfa
~80r objetiva y sbsolutamente neutra y mondtona. Ia de Alfredo Alcén debfa
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estar oargade de resonancias humanas y la de Marfa de 1a Paz debfa estar
ublcada en contraposicién 2 la de Aledn, Entre ellos tenfs que existir un
tipo de didlogo que no fuers teatral, es decir, sin réplicas, pero conte-
niendo cantraplanos de ideas, Todo esto complicS el trabajo de Alonso. De
biemos, ademés, utilizar la primera y tercera persona para identificar a
las voces en sus parlamentos con respecto al espectador y con respecto a
la imagen. En ningin momento, repito, se traté de comentar el film, sino
de buscar una dimensidn podtica que hiciera de ocontrapeso al volumen de 1=
imdgenes. Por dltimo, el texto fue escrito en poema libre,

Toda obra es perfectible. En este ¢aso "Faenal pudo ser mejorado, si nos
hubiéramos ubicado en el camino transitado tantas veces., Paro mis colabo-
radores y yo, cresmos que 8l corto metraje en la Argentina, que es un que,
hacer dificultoso, riesgoso, y de escass difusién, se halla aén en el ca-
mino de la bu¥squeda, y en razén de ello de constante experimentacidn, nos
hemos animado a expresemos de esta manera y no de otra, pues obedecia a
la necesidad de incursionar en un canpo virgen: el documental drdmatico y
poético,

Humberto A. Rfos

FICHA BIOGRAFICA

Humberto Andrés Rfos. Edad : 31 afios, Oursé estudios en la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes "Wanuel Belgrano" ¥ en la Escuela Nacional de Bellas
Artes "Prilidiano Pueyrredén"., Durante los afios 1957 a 1959 inclusive,gi-
gue los cursos del "Instituto de Altos Estudios Cinemdtogréficos® de Pa——
ris, es beoado por el goblemo de Francia, y participe en varios cortos
oomo cemeraman, director de fotograffia y asistente de produccién,
Asistente de direccidn de un largo metraje documental sobre la vida de
Jean Jaurds, Director de "Reportaje a Picasso" (1958), "Italia 58" (1958)
¥ "Faena" (1960), En la actualidad, oocupa la cédtedra de Realizacién, en el
Departemento de Cinematograffa de la Zsousla Superior de Bellas Artes de R
Universidad Nacional de La Plata,
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ATPUNTES PARA UN Af0 DE PUBLICACIONES ESPECIALIZADAS

S5i se compara con lo publicado en 1959, la produceién bibliogrdfica de es
te afio.sobre temas de oine, ha pido empliemente prolffica. EL aspecto més
gobresaliente ha sido, sin duda, el de las revistas, cuyo auge (con ries-
go de saturacién ) no ha tenido parangén en los efrculos estudiosos‘del el
ne en nuestro pais, :
Varios cine clubes portefios y del interior, en efecto, se lamszaron a la pu
blicacidn de ensayos y revistas: "Cine Club Ndoleo", "Cine Club Enfoques",
"Club Gente de Cine", y "Cine Club Bahfa Blanca", entre los més notorios
de ellos. De ese conjunto de entidades, la que se lleva las palmas es, in-
dudeblemente, la primera,cuya labor por lo intensa es necesario destacar.
Iuego de interrumpirse la publicacidn de la revista "Gente de Cine", hubo
un larso perfodo en que Buenos Aires carecid por completo de revistas aspe
cializadas de eparicidn periédica y encaradas con un punto de vista esbtlue—
diosc. Este hueco iba a ser en parte cubierto con la aparicién de "Tiempo
de Cine", editada por el Uine (lub Ndcleo. Ia primera entregza de la nueva
revista, dej6 bastante que desear en cuanto diagramacién y contenido. Par-
ticulamente, este segundo espacto adolecia de cierta amarqufa gue atente-
ba contra la unidad de la publicacién, Los ndmeros que ls siguieron no me-
Joraron el panormma, Por el contrerio, le dieron un tinte hfbrido, que ac-
tualmente oscila entre lo periodistico y lo rigurosamente estudioso.

En una revista de este tipo, no tiene mucho sentido la inclusidén de criti-
cas gue por su limitado espacio no pasan del andlisis superficial a que eg
tédn condenadas las crénicas periodfsticas de los grandes diarios. Mde gre-
ve adn, es el caso de ciertos comsentarios que no guardan el menor nivel de
seriedad, y donde el critico en cuestién despliega a2 gusto una ironfa pPew—
dante que mal cuadra en una publicacién de esta categoria,

Varios artfoulos importantes se destacan, sin embargzo, en "Tiempo de Cine',
En el primer mimerc los didYogos de "Hiroshima mon smour" de Resnais, el
artfculo de Guido Aristarco "las cuatro fases del cine italiano de posgue-
rra", en el segundo, y unas acertadas "Dudas sobre la nouvelle vague" de H.
Alsina Thevenet en el tercero, configuran lo més valioso del matexisl pu~
blicado. BEn la parte critica se destacan las notas de C.A.Burone .y Edgardo
Cozarinsky por su seriedad y el interesante andlisis de los films comente-
dos.

"Flashback 2", dedicado en esta oportunidad al andlisis de la obra recien-—
te de Chaplin, Rero¢ir, Clair y John Ford, ge destaca como una de las publi
caciones més interesantes del aficy por su foma y contenido, esta edicidn
encuadra mejor en la categorfa de libro que en la de revista.

El artfculo sobre Chaplin, escrito por Alsina Thevenet, agudo orfitico uru-
guayo cuya colaboracidén en revistas argentinas es por suerte bastante fre-
cuente, analiza con severidad le tendencia panfletaria iniciada con "Tiem-
pos Moderos" (1936) y que se prolonga con suerte diverse hasta "Un Rey san
Hueva Yoxk" 71957),

Sigue & este un emplio estudio sobre 1la obre actual de Jean Renoir, de Al-
fredo N,Vilarifio Ochos, En &1 se analiza lu constante evolucidn del cine &
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“Renoir, partismdo de su obra de preguerra i"Le crime de Monsisur Langel,
{1935), "Les bas fomds" (1936), "Une partie de campagne" (1936),"Ia grad
illusion™ (1937), *Ia regle du jeu" (1939), en 1la que se emparenta . un
gren sentido pldstico, con un fuerte intento de trascendencia social en
los temas.(Excepeién hecha de "Una partle de campagne”, obra de un exa-
cerbado liriamc naturalista que parece continuarse en su dltimo film"Le
dejeunner sur l'herbe"), Estudia  lyego el perfodo nortesmericeno, que
oconsidera de transieidn, y ouyo punto mds alto parece ser "The Souther
ner" (1945), pasando por dltimo a la reanudacién de su obra europea,con
"Le carrozzae d'oro" (1952), hasta "Elena et les hommes" (1956), periodo
este que ha dividido los Juicios de la critica francesa.

Edgardo Cozarinsky analiza a continuacién, la evolucién dramdtica en 1a
obra de René Clair, sefialando en tal sentido la importancia de "Les gmn
des manoeuvres" (1955), donde una trama irtracendente va adquiriendo con
el transcurso del film un profundo planteo dramédtico en el personaje del
Tte, Amand de la Verne (Gérard Philips).

Por dltimo un conjunto de notas de Lindsay Anderson sobre John Ford, 88
fialan la profunda poesfa que existe en el estilo del veterano aﬁrac‘cor,
ain en sus producciones més comprometidas,

El "Cine Club Enfoques" en una importante iniciative, nos pemitié ene
trar en contacto con profundos estudios filmogrdficos de "Hiroshima Mon
Amour", Resnais (1959), "Cuando huye el dfa", Bergman(1957) y "Ia dolce
vita", Fellini (1959), Traducidos de la revista francaesa "Telecine", eg
tos trabajos se caracterizan por 18 amplitud de los elementos f{lmicos
que aneliza ( realizacién, construccién dramdtica, interpretacién, foto
grefia, banda sonora, etc.) y la autoridad de sus juicios.

Sumada al grupo de publicmciones peribdicas, "Cineorftica" aparecid en
agosto dirigida por un ndeleo de periodistas independientes, En glerto
modo, tembién ella participa de las virtudes y defectos enunciados antg
riormente para "Tiempo de Cine": material muy heterogéneo y de interds
desparejo. Por otra parte, a peser de que el espacio dedicado a la crf-
tica es abundante, los comentarics adolecen de filosofismo, diluyéndose
en egpeculaciones sobre el tema de los films y desdafiando casi siempre
ol andlisis de los demds factores intervinientes. En la faz puramente
téenica, es un acierto la diagramacidén de 1= tapa en los nimeros Z y 3.
Para concluir, es de desear gque el clima auspicioso observado durante
1960, tenga una natural prolongacién en los afios sucesivos.

Eduardo Comesafia.

RESUVEN BIBLIOGRAFICO 1960

CINECRITICA N° 1, Agosto 1960, Director: Oscar I,Eantor, Gontenido: Ini
ciar el didlogo(editorial). Encuesta: Un nuevo o un viejo cine a.rganni-
ne ? Bconomfa: E1l cine como mercancfe sn la obra de Peter Bachen, por Is
mael R.Arcella, Guidn de "Ios ds la mesa 10", Polémica:"Ia doice vita ',
Orftica,Bibliograffa, Milmografia de José A,Ferreira,

CINECRITIOA N° 2, Septiembre=Octubre 1960, Contenido; EncuestaiAlgumos
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problemas econdmicos del cine argentino, por Ismael R.Arcella, Dos Pada.
bras sobre la cinemeateca del SODRE, por Manuel H.Gimenez. Corto metraje,
por A.Mahieu, Urgencia de una escuela nacional de cine, por Juan F.Oliva.
Bisenstein, por Sancho., Un festival de poco arte en Venecia, por David
Altschuler, Desencuentro de cine y novela, por Bernardo Verbitzky. Criti
ca. Filmografia de Manuel Romero.

CINECRITICA N° 3. Noviembre-diciembre 1960, Contenido: Ia UFA ¥ el mila-
gro alemén, por Ismael R.Arcelia. Cine argentino, introduccién, Ios dlti
mos quince afios de cine argentino, por Domingo Di NMfbila, EL eine y su
nueva orientacién literaria, por David Altschuler. Chaplin el gran mora-
lista del siglo XX, por Wilfredo Giménez. Critica. Filmograffa deLeopol-
do Torres Rios,

CORTRACAMPO N©® 1 Y 2, Junio-Julio 1960.Publicacién de los estudiantes de
cinematograffa de la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de Ia Plata, Contenidos Carl Vincent: Carl T.,Dreyer y su obra .
Boarge Trolle:Bl mundo de Carl T.Dreyer. Filmograffa analftica, Biblioe—
grefis, Un rebelde con la cémars, por Louls Marcorelle., Converssoidn con
Marguerite Duras, por Richard Roud. Didlogos de "Hiroshima Mon Amour®
{(fragmentos). Filmograffa de Alain Reenais.

CONTRACAMPO N° 3. Contenido: Max Ophuls, el tema de la superficialided
trascendente, por Oscar Garaycochea., Sintesis biogfafica,Filmograffa ana
1ftica, Mfsica de"Hiroshime mon Amour*, por Henri Colpi. Notas sobre:"Fn
de Fiesta" y "Culpable", por Carlos A.Fragueiroc y "Ia Patota", parArman-
- do Blenco,

CUADERNO N° 3, Mayo 1960, Publicacién del Cine Ulub Behfa Blanca. Cine y
Teatro, por Julio L.Moreno y HEmir Rodriguez Monegal. Planteo de un problg
ma.Discusién de un problema. Lo dramético y 18s artes dramdtico—represen-w
tativas.(Estos artfculos habfan aparecido previemente en la reviste FIIM
de Montevideo, mimeros 10,14 y 15). :

ALFRED HITCHCOK. Bio-filmografia N° 1.Editado por el Cine Club Nfcleo .
Contenido; Alfred Joseph Hitchook un rentista del equfivoeo, por Victor
Tturralde Rda. Bibliograffa., Impasibilidad de la tela de erafia, por Agus
tfn Mahieu. Hitchook X Hitchcok, por Alfred Hitchoolk, Filmografia,

GENE KELLY, Bio-filmografia N° 2, Contenido: Invitacién a la danza, por
Agustin Mahieu, Un mito moderno en los films musicales, por Douglas New
ton, Gene Kelly, herencia o revisién de la comedia musical emericana, por
Ti{ctor Iturralde Ria, ...Y asf lo vieron, Filmograffa,

JACQUES BECEKER. Bio-filmografia N° 3, Contenido: Jacques Becker profun-—
didad en la superficie, por Agustin Mahieu, Jacques Bequer, nostalgia y
filigrana de Paris, por Juan J.Agrelo., Bibliografia. Charla con Jacques
Becker, por Jacques Rivette y Prancois Truffaut. Apuntes biogfdficos, par
Victor Iturralde Rda. Opinién, por Henri Agel., Jacques Becker ¥ Vontpar-
nasse 19, por Brian Baxter. Filmograffa.

ERICH VON STROEEIM. Bio-filmograffa N° 4, Contenido: Bnouentro en San Pa
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~blo, por Leopolde Torre Nilsson. E.V.S., noticia biogrdfica, por Victor
Tturralde Fds. E,7.Stroheim visto por Henri Agel. ILos guantes del aRtra
por Jean Rencir, Z.V.Stroheim exémen aente una retrospectiva, por Guido
Pink, Fresencia del solitario, por Agustin Mahieu. Ios §ltimos afios, por
Thomas Q.Curtiss. Ia vida aventurera de un director rebelds, por Iuigl
‘Ohiarini, Filmografia, Bibliografia,

GUADZRIO N° 7. Editado por el "Club Gente de Cine", Panorsma dsl cine
polaco, estudio de Enrigue Raab., Filmograffas de Alexsander Ford, Andx
29} Munk, Jerzy EKawalerowicz y Andrze} Wajda. Mayo 1960,

CUADERNO F° 8, Zdite do por el "Club Gente de Cine". ILa doloe Vita. Con
tenido: La personelidad y la obra de Fellini, por Antonio Cucurullo.Vi
e 0 ha muerto el neorrealismo italiano ?, por Tullioc Kezich. Ia €lti-
m& entrevista, Moralde en la ciudad y Casa Steiner. Fragmentos delguifn,
Boceto del zpocalipsis, porVittorio Bonicelli, Fellini, Petronio, Kier-
kegaard, por Alberto Moravia, Comentario, por Guido Aristarco. La zona
intemedia de los héroes, por Morando Morandini.Comentario, por Jacques
Doniol Valcroze, Etnografia y testimonio, por Giulio Cesere Castello.

ZIASHBACE 2. Los maestros de antes, hoy. Estudios sobre 1la obra nés 1w
ciente de Chaplin, Renoir, Clair y John Ford., Contenido: Chaplin como
sociflogo, por H.Alsina Thevenet. Jean Renoir, aproximacién a su obre
actual, por Alfredo N,Vilarifio Ochoa, Hacia un Rend Clair dresmético,por
Edgardo Cozarinsky. Notas sobre John Ford, por Lindsay Anderson, Filmo
graffa, Directores: Edgardo Cozarinsky ¥y Alberto Tabbia,.

HIROSHIMA MON AMOUR. Publicacifn del cine club"Enfoques! Traducido ds
la ficha N° 362, de la revista Telecine., Contenido: Hiroshima mon amour,
sstudio filmogréfico de Gilbert Salachas, Entrevista con Alain Resnais,
por Pierre Wildenstein, Obra cinematogréfica de Reanais.

CUANDO HUYE EL DIA, Publicacién del cine club "Enfoqués". Traducido de
la ficha N° 356 de la revists Telscine, Contenido: Cuando huye el dia,
Bg0 de hacer pelfculas, por Ingmar Bersman, La obra de Ingmar Bersman.,

IIEMPO DE OINE, N° 1. Agosto de 1960, Oontenido: Texto completo de Hi--
roshima mon amour, El texto y los autores, por A,Mahieu. la banda sono-
ra.Hacia un cine independiente emericano, por George Penin, Carta de Rio
Maior, por Femando Duarte, Mc Iaren, juego serio en el corazén del f£ilm,
por A.Mahieu, Cine Argentino, por Salvador Smmmaritanc. Suecia 1960,por
E.Cozarinsky, Bibgrafo, por Héctor Vena, TV, creacién y/o infomacién,re
portaje de Mabel Itzoovich, Critica.Fichero de astrenos, Quijotes para
una agonfa,

TIEMPO DS CINE, N° 2, Septiembre de 1960, Oontenido: Crisis 1960, por S.
Sepmaritanc, Pestival de Anneoy, por Vasco Granja. Las cuatro fases del
‘eine italiano de posguerra, por Guildo Aristarco,-Cine norteamericano: re
visién de las listas negras ?, por George Fenin, Polonia, cine, respon-
sabilidad, pox M,Itzcovich, L& dolce vita, primera secuencia, Shunko,sg
cuencia del sclipse, Cortometrajes. Critica, Fichero de estrenos,
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TIEMPO DE CINE, N° 3. Octubre de 1960. Contenido: Respuestas urgentes,par
S.Semmariteno, Algunas dudas sobre la nouvelle vague, por H.Aldina Theve
net. La obra'de Torre Nilsson, por A.Mahieu, Entrevista con Torre Nilssm
por S.Sammaritano y A.Mahieu. 21 afios de labor, por A.Mahieu, Dos cartss
de Nueva York, por George Fenin, Tieredie, por Roberto Raschella., Por gue
no un cine para nifios, por Vietor Iturralds Rfs, Crfticas., Pichero de eg
trenos, : :

CUADERNO DE GINE, N° 1, Publicacién del cine club Mar del Plata, Conteni
do: Relaciones entre el cine y el teatro, por Oscar Garaycochea., Teatro
filmado, por Amando Chulak, Reportaje a Alf Sjoberg. Las experiencias de
Noman Mo Iaren, por Guy Habasque., Filmogreffa. Comentarios sobre La Se-
florita Julia, por O.Garaycochea, Odio gque fue smor, por 0,Garaycochea.

LISROS

QUE ES BL CINE, de Hellen Ferro. Editorigl Uolumba, coleccién Esquemas.-
Indice: l-Definieién y ubicacién del cine, Arte e industria, Osracteres
generales, 2- Relaciones del cine con la vida social, Paradoja y bivalen
cia de la cinematograffa,3dos principales géneros ocinematogrdficos. Re-
laciones del cine y el psicoandlisis., QUomplejos de culpabilidad., Subro-
gacién de la personalidad. 4~ Orientacién de la cinematograffas modemas
Diversos factores, las luchas econémicas y polf{ticas. Transfomaolones
temdticas relacionadas con los cambios nacionales de p08guUerra, S5= Con=—
c¢lusiones gensrales, El mundo de los acusados., Una industrla agotada, Ia
dltima expresién del teatro. Un interrogante =in respussta. Bibliograffa.

LA INTELIGENCIA DE UNA MAQUINA, de Jean Epstein. CQleocién Losange de eg
tudios cinemdtogrdficos, N° 20, Indice: Signos. El quid pro quo del con-

tinuo y del discontinuo, E1l tiempo intemporal, Ni espiritu ni materia .
Azar del deteminiamo y deteminismo del azar, El anverso eguivele al re
verso. Psicoandlisis fotoeletrico. Filosofia Mecdnica, Ia cantidad, me~
dre de la calidad. Relatividad de la 1égica., Ia ley de las leyes. ITrrea-
lismo,

PSICOIOGIA DEL CINB, de André Malraux, Bditors J.I, Buenos Aires.
PELLINI Y IA DOICE VITA, de Boris Zipman, Bditorial Gema. Indice: Posicidn.

Reproches. Vifieta de un "vitellone", Habla Fellini. Ia polémica. Arte ¥
Moraleja. Los apologistas, Ideas y sfmbolos. Filmografia de Fellini,

T VP, S S, Y, S Y, W

FICEA BIBLIOGEAFTIQA DE C ] INO

Este aspecto de hu.cstro oine pemanentemente descuidado, como COnsecUEN—-
‘oia de la falta de estudios sobre el tema, comisnza felimente a ser supe
rado gracias a la lasbor desarrollada por el "Centro de imvestigacidn dela

S A R AT R,



- aTis

- Sores, rescaiar material f{lmico", ha logrado reunir un archive sumaments
valicso, &ltiempo que editaba las cuatro publicaciones consignadas méab_a_
500

le aparicifn de la "Historia del Cine Argentino" de Dominge Di Nibila, quidh
pertenscs al Jentro, oonfima la recuperacién iniciada en este campo. Ia
obra, editada en dos tomos, analiza de modo sintdtico y claro y afio por
afio, la produccidn cinematogrdfica de la épace sonora, Dedica ademéds, un
capitulo a la época muda y varios apéndices de gren interés infomativo,
Bs preciso sefialar, por dltimo, gque la meyorfa de los trabajos abunda en
el dato histdrico, el comentario ameno, la infomacidn, Completar la la~
bor futura con valoraciones crfticas y andlisis de corrientes estéticas,
8¢ hace necesario,

4 continuacién se detallan las publicaciones con material sobre Cine Ar——
gentinos

1.~ Capftulo de cine argentino en la "Historia del Cine" de Mario TVerdone,
preparado por Jaime Potenze. -

2.~ Capftulo VII de 12 "Historia y Filosoffa del Oine", de Teo de Leén Mer
garit,

3.~ Diario "Is Facién" de fechas. : 5/4/42, 24/4/58, y 9/8/59.

4.- Revistas del I y II Festivel Internacional de Mar del Flata.

5.- Revista "Gente de Cine", NMfmeros 15 al 24,

6.~ Bevista "Potocdmara", Numero 100 en adelante,

7.= "La Pelfcula", de fecha 30/9/41,

8.~ Publicaciones del "Centro de investigacién histérica del Cine Argenti
no. Mimeros 1y 2 dedicados a la época muda; niémero 3,"Ia novela enel
cine argentino"”; mimero 4, "Leopoldo Torres Rfos", biografia, £ilmo—e
graffa, juicios sobre su obra, :

9.- "Historia del Cine Argentino" de Domingo Di Nébile. Bdiciones Cruz de
Malta, Bs.As. 1960,

Jorge Prieto.
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"10S DE LA MESA 10" . UNA OBRA IMPORTANTE.

%Al hombre actual le hace falta afrontar la realidad; debe saber como vie
ve y 81 se encuentra o no solo; debe, en fin, llegar a tener conciencia
de que cuando elude algo lo hace por impotencia y que cuando busca una
historia huye de si mismo".
Comienzo este comentario con las palabras de Cesare Zavattini, padre del
neorrealismo italiano, porque considero que este film argentino se sitda
dentro de esa corriente, coincidisndo sus postulados morales por sobre las
diferencias estéticas, : ;
El tema de Osvaldo Dragin, en efecto, nos enfrenta con una realidad argen-
tina, oruel y deprimenta, que agobia g la mayorfa de la poblacién joven :
imposibilidad de concretar estudios secundarios o en el mejor de los ca -
sos, inutilidad de los mismos; dificultades econdémicas que obstaculizan
el smor de una pareja; incomprensién de los padres para con sus hijos, etc.
Si bien muchos de estos problemas han sido considerados por filme de to-
das las procedencias, ya que ellos son comunes & la juventud de todo el
mundo, es un enfoque distinto, el que confiere & la obra de Feldman un inu-
gitado valor. Sobreponiéndose a las cirecunstancias adversas, los protago -
nistas del film sacan fuerzas de lo mée profundo de su ser, decidiendo en-
frentar la realidad que los aplasta. No sabemos sl triunfardn, pero al me-
nos adoptan una posicién valiente y realista:; la lucha. :
Esto es lo que era preciso decir. |Decisién para cambiar la realidad! |Bas-
ta de rebeldfas negativas ! Mostremos también esa otra juventud que vive de-
sorientada, pero es capaz de adoptar las actitudes més honestas, si se le
sugiere un camino que la ayude a salir de su obscuridad.
Feldman afirma con esta obra su valfa como realizador. Si en "Bl Negociémn®,
su film anterior, se perdia un poco, quizés enredado en lo farsesco del te-
ma, adguiers ahora une seguridad ejemplar. Sus personajes logran un e¢lima
de cdlida simpatfa que contrasta con el hosco ambiente que los rodea; los
di4logos, breves, concisos, dan lugar a los silencios, que el realizador
utiliza inteligentemente en secuencias como en la que José (Hmilio Alfaero)
y Marfa (Marfa Aurelia Bisutti) bailan solos en casa de ella, o la cita en
el departamento de Mario (Iuis Medina Castro) que es de un dramatiemo hi -
riente. En esta particulamente, donde el sentimiento de culpabilidad de
la pareja que decide concretar el acto sexual, ante la imposibilidad del
casamiento, nos hace sentir responsables de su infelicidad. Feldman la tra-
ta, ademds, con buenos recursos cimematogrdficos : los rostros en primer
plano, el carro circular alrededor de sus cabezas, los detalles de brazes,
manos, espaldas, nos introducar en la intimidad del acto, transpmitiemdo a la
vez la ansiedad e inguietud agobiantes de sus protagonistas.
Plena de sugerencias es la secuencia siguiente. Después del fallido inten-
to de la cita en el departemento del amigo, la pareja es insultada grosera-
mente desde un camién de "hinchas" de fdtbol. Ambos miran a esos seres con
més pena que odio, pues intuyen, sobre todo José, que los que gritan desde
el camidén también sufren la incomprensién del medio ambiente; sus gritos
son el desahogo de sus vidas fracasadas.
Los detalles ambientales, en fin, que Feldman introduce : el paseo por el
rfo, las calles céntricas, el café, la casa del joven mec#nico, den a la
obra un clima de autenticidad constante. A ellos se agrega la buena labor
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dsl dirsctor de fotografis : Kicardo Aronovich que debuta en el largo me-.
treje, ¥ la exelente misioca de Horacio Salgén.

En 1s realizacidén de Feldman se advierte una influencia o coincidencia con
¢l Bardee de "Calle Mayor", en el montaje paralelo de loe rostros de Marfa
y José, separados y pensando. cada uno en el otro, o en la secuencie en que
la joven dscide romper el noviazgo abrumada por las dificultedes, Aquf, par-
ticulemsente, cuando Marfa se ha alejado del café y no contesta la reitera-
da prezunta del ochdfer del taxi : 4 A donde quiere ir, seflorita 7., En Bar-
dem, & es2 insistencia de la voz "; adonde quiere ir seflorita ?" que agobia-
ba a 1= sclterona Betsy Blair, se sumaba un montaje paralelo del tren que
partfa, alej4ndola del pueblo que la habfa humillado, Como ella, Marfa afron
tard la realidad, y volverd sobre sus pasos,

El fil= presentz, por dltimo, pequeflas deficiencias de continuidad(persona-
Jes qus salen de la lluvia con ropas y cabellos secos) o faltas de transci-
cidn del tiempo cinemdtografico( elgin occrte mal empleado). Elles no desme-
recan, sin smbargo, la vocacidén de seriedad y autenticidad con que esté en-
carada, Solo por ello, merecie mejor suerte.

Iuig Feméndez.
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