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Literatura objetiva y cine

NARCISO PCQUSA

El cine pareceria haber encontrado
en la nueva escuela literaria denomi-
nada comunmente “objetiva’™ una fuen.
te de inspiracién ¥ un modulo adecua-
do que tienta a los realizadores jove-
nes de mas falento. Los nexos que
existen entre la ezcuela literaria y las
nuevas tendencias del cine son, en ver-
dad, muchos. ¥ al dilucidamiento de
estos nexos va dirigida esta medita-
cién.

Para empezar, hemos de poner d»
manifiesto que en sus fundamentos hay
una c<onexidn y atraceién mutua. La
literatura contemporanea ha recibido,
ello es evidente para todas las corrien:
tes actuales, una influencia de la ex.
presién cinematografica. ;Cusl seria
esa influencia? Primero, el cine Ie ha
nermitido al lilerato el aceeso a una
nueva dimension de Ia palabra crea-
dora al concretar los simbolos eseri-
tos en imagenes. El “ver” lo que se
ha escrito le ha hecho reflexionar so-
ore el contenido objetivo de esos tex-
.0s. Algo asi como una toma de con-
ciencia del simbolo como tal. Segundo,

el cine ha agudizado la conciencia del
problema de la percepcion de los ab-
ietos, en dos sentidos antitéticos: la
percepeidn estatica y su estructura o
composicién, y la percepcion dindmi-
ca o estruciura de una melodia tempo-
ral. A este respecto el literato se ha
dejado seducir por la fuerza persuasi-
va de ciertas percepciones audaces a
que puede llegar el cine y las ha in-
corporado a su lenguaje. Tercero, en
una forma mas superficial, la litera-
tura bajo la influencia del cine, fre-
cuentemente adopta una organizacion
del material narrative o dramatico,
qgue es el adecuade para la expresion
cincmaiografica. Como critica a esta
aproximaciéon. cuando ella es exagera-
da, podemos cecir oue el iiterato co-
rTe ¢l riesgo de olvidar gue la palabra
como modo de expresion tiene raices
en un intimo trato con lo inmediato
no objetivable en imdgenes. Y al ol-
vidar ese territorio abdicar alguna de
sus funciones primordiales.

En el caso dec la escuela literaria
“objetiva’ nos encontramos con expre-
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siones de una actitud de enfrenta-
miento del material narrativo que es
producte del meditar sobre el proble-
ma de la percepcién. En efecto, Ta ob-
jetividad que prefende lograr esta )i
teratura se fundamenta en la preten-
s«16n de mostrar ¢l objeto, el hecho na-
rrado tal como se da a huestra per
cepeidén on una suerte de acumulacion
fenomenclégica pero dejando los fun-
damentos para que el ieclor agregue
una organizacién significativa al ma-
terial narrado. Es decir el narrador in-
terviene como quien estaluye el sig-
nificado final de los hechos, respetan-
do el orden y la estructura gue tales
hechgs llevan en si, pero permitiendo
que el lector realice una “génesis del
sentido’. Tal estructura se hace so-
bremanera evidente en la obra de uno
de los mas destacados representantes
Ge esta escuela lilcraria, Alain Robbe.
Grillet. en la novela “La Jalousie” En
ella advertimos una serie de aconteci-
mientos narrados en el presente de una
consciencia, laboriosamente y expues-
tos en forma reiterada con un “deta-
chement” hipertrofiado. Una serie de
hechos lacidos, neta ¥y objetivamente
expuestos. Aparentemente el horizon-
te de ia subjetividad ha sido expulsado
sin embargao, la ‘“génesis de sentido”
despunta cuando el lector se entera
—al fin— de que la narracion perte-
nece a un marido celoso. Entonces to-
do el libro se organiza en una nueva
sintesis de significado. “Hiroshima mon
Amour”, producto de una relevante
figura decl objetivismo lilerario, abun-
daba en la misma posicidén de rehuir
la complicidad ¢on los hechos —ohne
mitzumachen— para interpretarlos.

Tal actitud tiene una expresicn ci-
nematografica mucho mas directa en
el cine gue creadores como Bresson
realizan. El cine no distorsiona su len-
guaje expresivo al realizarlo. Las ca-
racteristicas de la sintaxis puramen-
te cinematografica inclusc exigen esa
prescindencia objetiva. Para el lilerato
gue se maneja con el lenguaje gue es-
ta mas complicado con la nccesidad de
explicar la inteleccion de los hechos
se hace mas dificultoso este mante-
ner “incontaminados™ los relatos La
capacidad que tiene la 1magen de or-
ganizarse expresivamente por el me-
ro presentarse de la imagen, y més
ann de incoar significados por la me-
ra yuxtaposicidén, dificilmente es c¢2m-
partible por el arte literario. La pre-
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sentacién de !'a imagen en la narra.
cidén literaria carece de la dimension
de simultaneidad que posee ja imagen
plastica. Por ello el caming de la per-
cepeion que va del todo a las partes es
mas légico en el cine gue en la la-
boriosa creacion literavia. La disgui-
sicién de Lessing sobre los limites de
las artes, aungue obsoleta en su fun-
damentos, mantiene cierto vigor en
cuanto puede hablarse de wuna “si-
multaneidad’ de la percepcidon visual
como anterior al analisis sucesive d-=
reconocimiento.

Por todo lo que llevamos expuesto.
es preferible afirmar guc esta corrien-
te literaria mantiene con respecto al
¢ine, no una mera corresponden.ia 4~
mutuos hechos histéricos, sino que es
una literatura gue encuentra su ex.
Eresion total al ser transcripta en las
imagenes dindmicas que el cine puede
aportar. Es decir que es una literatu-
ra para el cine, a mejor dicho afin,
que es una literatura gue por su for-
ma estética adguiere todo el impacto
significativo al ser realizada cinema-
tograficamente, El primer relato con-
tenido en el libro de Marguerite Du-
ras, “Dias enteraos en las ramas”, tiene
un *“setting” perfectamente cinemato-
grafico. No solo por ser una narracién
eminentemente percibida por medio
de la vista, sino por su organizacién
en secuencias de cstricta factura cine.
matografica. Los personajes son pre-
sentados a la parcepecidn, “devela-
dos” diriamos, por medio de los ges-
tos. las posiciones, las iméagenes, y el
usc de un didlogo gue apoya a estas
imagenes sin interferir con ellas.

Probablemente el fcnémenc de sim-
biosis que cstamos sefialando entre el
cinc ¥y este tipo de literatura podria
explicarse ain mejor si a eptaramos
L:El hipdtesis de que la creacién artis-
tica se halla en un momento de evo-
lucién caracterizable por su confluen.
cia. Confluencia de todes los medios
expresives del arte —expresion gque
preficro a decir que confluyen las ar-
tes entre si—, en cl desarrollo de unz
nueva consciencia de la percepcion. En
tal caso habria que suponer que cier-
tas formas puras, canonicas, se abdican
en pos dec esta basqueda cuyo senti-
do final estariz dado por un alinearse
tpdas las formas expresivas en el fren-
te de batalla de toda la cultura con-
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temporinea gue lucha por develar ia
estatura y la dimension del hombre.
En este sentido resulta sintomatico
gue las grandes creaciones del arte
contemporaneo, ¥ mais notablemente
en el cine, se encuentran coincidiendo
en este planteo. La obra Integra de
un Bergman, o de un Fellini, o de un
Kurosawa —peor citar tres nombres
que me vienen a la memoria en este
momento—, se abre en esta direceidn.

LA AVENTURA, de

La literatura quec propugnan HRobbe-
Grillet o ‘Marguerite Duras, o Goyii.
solo es més un testimonic con esta di-
reccién. Las artes plasticas y la mui-
sica también expleran cste territorio.
Y todas estan reunidas por esta pre-
gunta ahondada en torno a la per-
cepcidn, su organizacion y sus limites.
Lo cual equivale a decir una explo-
raciéon de la capacidad y limites del
hombre en el mundo.

Michelangelo Antonioni
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Responsabilidad del sonido

MAR & COHOSLAVSKY

Introduccion.

Son de verdadero interés los con-
ceptos de Paolella sobre la singular
ubicacién del cine —él se refiere al
mundo— entre los medios de expre:
sion artisticos. Seria el cine el legiti-
mo heredero de las mas antiguas for-
mas de mimica, las corporales y por
ello deberia atenderse al poder de su-
gestion derivado de su intrinscca os-
pontaneidad. Sin entrar a discutir es.
ta importante concepcion del cine, eca-
be sefialar que ella explica algunos
aspectos de su evolucién aciual y ve-
nidera. Al rescatar de moldes sofisti-
cados la naturalidad de la expresion y
captacion arlistica, el cine deberia, en
una u otra forma, absorber otras artes
e integrarlas en su scno. En cterto mo-
do eso ha sucedido.

Perc el cine se ha portado mal con
las artes antiguas. El sonoro al incor-
porar palabra y sonido, deberia ha.
berse enriquccido con lo méas subs-
tancicso del teatro y la musica. Sin
cmbargo, el dialogo significd en mu-
chos casos una pérdida del vital dina-
mismo del film; podria decirse que ¢l
cine auiso comerse al teatro. v se
le indigestd. En cuanto al sonido no
oral —musica y ruidos— constituye la
principal preocupacmn de esta nota.
Por otra parte, el cine no ha logrado
aun la altura de los hallazgos estéti-
cos actuales de las artes plasticas.
También los intentos de utilizar el co-
lor —qulzas mereciera rengléon aparte
“Los 5.000 dedos del Dr. T"— y el ra.
licve como clementos cinematngréfa’-
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cos, han sido fallidos por falta de ma-
duracion, en el primer caso. o de in-
tencién en el segundo.

El uso habitual del sonido

Sin descartar excepciones, algunas
de las cuales seran mencionadas mas
adelante, se advierte en la historia
del cine sonoro cierta incomprension,
pur parte de los realizados de su res-
ponsabilidad artistica frente a 1la in-
troduccién de la palabra v el sonido.
La méas grave consecuencia fue sin
dida, la que anlicipdbamos méas arri.
ba: el cine teatral. No solo en defen
sa de lo mas legitimo del cine, sino
también por respetc al teatre. debe
rechazarse como contraproducente el
interpretar al film comp teatre fil-
mado o parlamento ilustrado.

Otro es el problema cuando nos ozu-
ramos de la presencia en el cine de
la musica y el sonido en general. Si
al rencicrar ccmparativamente los
problemas de ia palabra, censuramos
su uso por lo gue ha tenido de nepa-
twvo. al referirnos al sonido no oral de-
bemos hablar méas bien de la ausen.
cia de lo positivo. ¥ esto es porque
=1 bien el <onido —ontendiendo. de
ahora en adelante musica y ruidos
con exclusion de didloge— no ha sig-
nificado un peligro artistica para el
cine. es en cambio una magnifica po-
sibilidad desperdiciada.

La musica empezé por ser un medio
de cue ne se escurhara en la sala &
ruide de los antiguos proyectores ¥y
una agradable sensacion suplementa-
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ria —=si los o las pianistas eran tolc-
rables— gque 110 pretendia formar par-
te del film, sino del cspectaculo. Ya
en la época del cine mudo, con el
auge de los westerns, ja muasica co-
menta la accion sin preocupaciones ma-
yores gue cierta congruencia entre el
dinamismo visual y e! sonoro. Hasta
tal punto parccidé a algunos natural ¥
comodo dicho uso de la banda sono-
ra -—ya nacido el sonoro— que actual-
mente, después del gran desarrollo
artistica y técnico, la muasica “comen-
lario” es usada sin medida y respon-
sabilidad en wuna alarmante propor-
cidn de films. No hace falta sefialar
ejemplos, ya que tal aberrante uso del
noble arte musical, ¥ si aleo debe sor-
prendernos es gque a agudas criticas a
errores temalicos, dramaticos o foto-
graficos, no se unan mas que tibias
menciones a la calidad cinematogrs-
fica de la banda sonora.

El comentario mustcal ¢s. cn los ca-
sos mas lipicos, redundante, barroco
o cursi. Quizis, y en general, puedan
cer tomados entre estos ejemplos los
modernos westerns, los films bélicos y
otros de lg flora de Hollywood. El sim.
plisimo mecanismo de composicion cs
la redundancia. En las escenas placi-
das, musica placida, cn las cabalga-
tas, musica ecuestre y en las batallas.
musica apocaliptica a toda intensidad
para aue rea oida sobre el estrépito
concomitante. Hasta tal punto la mu-
sica de eslas peliculas con scrie es a
su vez hecha en serie, que llego a ha-
ber en Hollywood un compositor “es-
pecialists en muUsica para westerns”,
Mischa Bakaleinikoff, ecuvo nombre
aparecia con una frecuencia digna de
mayores méritos en s ficha de innu.
merables films del género.

Una ligera variante de la musica
“comentario”, situada entre esia v la
musics de ‘“‘clima”. es 1o gue podria-
mos llamar mobsica “pintoresauista”
No os demasiado frecuente pero in-
teresa porque, si bien no recordamos
haber escuchado tarantellas en {films
italianos. el cine arrentino no pusde
invocar méritos homélogos. Ni oue ha-
blar de los films hcchos per un pais
varg maosirar las bellezas de o'ro. Fn
tales obras v en los malos noticieros
—que son los mas— el mal rusto y la
desaprensiéon resultan endémirrs,

El film policial introdice dos im-
portantes novedades er. cuanto a uso

funcional de la banda sonora: da cabal
relieve al ruido en sy funcién drama-
tica y ubica 2 la musica en lugar des.
tacaco de. relato clnematografico a
través del tipo “musica de clima’, gue
si bien no cs distintivo del género, co-
bra en este un papecl importante. Sin
embargo el ruido tiene, generalmente,
una importancia dramatica derivada
del graoo de tensién logrado por su
ubicacion en el desarrollo. Por ejem-
plo, el usual ruido de pascs en el mo-
mento preciso no crea sensaciones en
el espectador que no sean las ya pre-
paradas por desarrollo anterior. Lo
cual no niega el mérito de este pri-
mer paso positivo. La musica de cli
ma, por su parte, no tiene indepen-
dencia en su valor narrativo —por lo
menos habitualmente— y alli se nota
coincidencia con la musica comentario.
donde no hay rontrapunto tematico
entre musica y narracién visual, sino
paralelismo de valor esiético dudoso.

Para finalizar con el film policial
¢ de suspenso. digamos gue ann mas
que cn otros géneros la responsabili-
dad de la calidad dramatica de la ban-
da sonora. depende e su validez mu-
sical intrinseca. Ejemplo, ‘““El tercer
hombre™.

Uno de los casos de tergiversacidon
de la funcién de la banda en el film
es el uso que podriamos denominar
—_no se nos ocurke un término meno:
antipatico— ‘“musica de remiendo”.
Todos los defestos dramiaticos, no ya
teenicos, del montaje se pretente ocul-
tarlos con una presunta cortina musi-
cal. Asi, la continuidad que deberia
ser esponténea es sacada de la gale-
ra del compositor. Este método ilegi-
timo trata, lisa y llanamente. de enga-
far al espectador distrayéndolo mien-
iras se l¢ cambhia la secucnrcia. Afor-
tunadamente, esto se da solo en el
cine de peor calidad.

También la musica, con menos vi-
rulencia que el didlogo, ha desplaza-
do al cine de la pantalla. Es el caso
de las comcdias musicales y simila-
res en las gue muy simpdticas melo.
dias pasan a uvsurpar el papel de 1a
imagen en la construccién formal del
ilm. Por momecentos fueron —ya ho
estan tan de moda— la sola razon dc
ser del film. Creo innecesario demos-
irar gue eso no es cine, sino musica
ilustrada. De Al Jolnson a Sarita
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Montiel. el cine-broadcastings no ha
dejado de ser una aberracién.

Para cerrar la referencia a la ban-
da mal usada, sélo queda dccir que
no siempre condice la calidad musi-
cal de la obra con el papel gue cumple.
Ha succdido alguna vez que miusica
de categoria asuma la tarea de elevar
la calidad dramatica de una secuencia
que en si no la tiene en grado sufi-
ciente —nos permitimos opinar asi de
la escena del bote de “Los amantes”.
Cueda también abierto un interrogan.
te sobre la musica en los films ja-
ponsses ya que. si su beileza es evi-
dente, la honeslidad con que es usada
no puede ser aceptada a priori, sobre
todo si se escucha a criticos sutiles
que ohservan que el film japonés es
un film de exportacién y lo exotice
siempre agrada.

El vwso correcto del sonido.

Queremos en rigor referirnos a
aguellos films en aque, si bien no se
cmplea el sonido cn todas svus posihi-
lidades, su uso es responsable. cuida-
dr importante ¥ de buen gusto.

En algunas comedias suele suceder
que cl efecto edmico de una escena
estd tan dado por la musiea, como
por la imagen y eso es caracteristico
de lo mcjor de la escuela inglesa. Y
no solo la muzica —“Cémo matar a
un tio rico”-— sino también los ruidos.
no subrayando sino participando. pue-
den aportar a la situacion jacosa. He
ariji Un eiemolo de saludable integra-
eion del sonido cn ¢l cine. (Ruido de
los zuecos de la burguesa en “Mi Tio”,
de Tati.

Mas dificil es hacer mostrar la fron.
tera entre ia musica comentario de un
film trivial y la misica, hasta clerto
punto incidental., de las obras de Al-
bert Lamorisse. Sus films pertenecen
a un egénero propio, el cine-fAbula. guc
requicre también un método sui ge-
neris de uso de la banda. Y la calidad
gue se nota en este relato musical,
supera con mucho al mero comenta-
ric por su frescura, oportunidad ¥
buen gusto. La musica no es usada en
todar sus posibiiidades, pero si lo es
con inteligencia.

Una unltima acotacidon sobre el uso
correcto de la banda. No sélo ha sido
ésta empleada para salvar la conti-
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nuidad, intento generalmente frustra-
do, sino también se le ha dado un rol
en el ritmo clmematografico, esta vez
con mejor suerte. Urge una aclara-
cion. En todo film sonoro la musica
foma una importancia preponderante
en el ritmo. Pero, dado el caracter de
csta nota, solo nos interesan aquellos
casos en que los que tal interven-
cién ha sido concientemente planeada.
Ello es mas frecuente en el cine mo-
derno y especialmente entre jovenes
realizadores.

La cada vez mas frecuente presen-
cencia del jazz ¢s un fenémeno para-
lelo ¥ de alguna manera indepen-
diente. La construccién del film no se
resiente de esta sociedad con la ban-
da debido a gue no se han descuida-
do los elementos intrinsecamente ci-
nematograficos, tradicionalmente res:
ponsables del “tempo”. Representati-
vo es en este caso “El regreso”. film
polaco de J. Passendorfer,

El uso plausible del sonido.

Cabe entonces preguntarse, gué se
pretende del sonido en el film. ;Cudl
ha sido esa responsabilidad que los
realizadores en general no han asumi-
do? El probiema se aclara con sélo
estudiar comparativamente los debe-
res y responsabilidades para con oliros
elementos del film. No hay motivo
para aceptar una independencia de la
banda en la construccion general de la
obra, como no la hay para el mon-
taje, por ejemplo.

El realizador debera integrar en su
ubicacién narrativa tanto al sonido co-
mo & la imagen y deberi exigir tanto
de su compositor como de sus intér-
pretes.

Citande a Agel puede decirse que
el scnido ha comentado, corregido o
dirigide el tema del film cuando en
rigor, debiera haber participado acti-
vamente del mismo. No debe pensar.
se gue hacerle asi constituye una
conguista formal sino responder a mo-
tivos muy serios planteados por las
motivaciones mas profundas y sutiles
del hecho artistico.

Al comenzar la presente nota, men-
clonidbamos la importancia que tenia
el ubicar al cinie en el concierto de las
artes y su herencia de las més primi-
tivas y puras formas de expre.
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sion. Y s6lo la misica puede invocar
mérilos similarcs. No sabemos si fue
antes o después de quc el hombre
primitivo aprendiera a dar saltos en
el aire para manifestar su alegria, que
aprendid a golpcar un tronco hueczo.
Pero csto no pone en duda la anti-
gliedad de una mimica sonora tan im.
portante, al menos. como la mimica
corporal. Espontaneidad emanada de
su origen, intrinseco dinamismo y pa-
ralela fuerza emotiva emparcntan a’
cine y la muasica. E iguales responsa-
bilidades. Asi como muy serios auto-
res —Herman Hesse en “El Lobo Es-
tepario”— atribuyen a la musica nada
menos guc la causa de una tonica co-
mun en la actitud ¥ psicologia de la
intelectualidad alemana de preguerra,
actualmente no faltan guiencs —no
sin aire de reprochc— atribuyen al ci-
ne responsabiildad en la formacion de
una ética rchelde en la juventud con-
iemporanea,

Como puede lograrse la necesaria
comunicacion entre musica y cine? No
hay muchos ejemplos felices de To gue
puede lograrse de esto. Perc crec gue
pucde darse una idea de ello a través
de la pelicula “I.a Patrulla Infernal”
de Stanley Kubrick y especiaimen-
te de la secuencia en la que ¢l jefe
de las tropas recorre las trincheras
iratando de alentar a los hombres. sin
1a menor comprension de su estado de
animo. El intérprete capta tolalmen-
te la seriedad de su personaje ¥y tan-
1o sus palabras como su andar y for-
zada sonrtisa, son majestuosas, frias,
invulnerables. El clima es doloroso v
todo seria solemne, sinc fuera por un
sulil elemento sonoro. Un redoble
burion de tambor, propio de un desfi.
le de seldaditos de plomo, cambia por
completo la esccna, se burla del ge-
neral mordazmente, ¥ no echa sobre la
situacién la pesada culpa de su estu-
pida deshumanizacién. No reemplaza
ningan clemento de la construccién vi-
sual de la escena, pero no obstante es
irreemplazable. La banda participa en
la descripeion como un cngranaje en
¢l funcicnamiento de una maquina:
sin preponderancia, perc sin pasivi-
dad. Cumple asi cabalmente con su
responsabilidad dramatica.

No cs casual que la potencia dc la
situacion sea lograda por un contra-
punto temético, significativo, entrc so-
nide e imagen. Por el contrario, pare-

ce scr gue puede esperarsc mucho
mas de esta forma de construccion
que de un paralelismo cstrecho, a pe-
sar de algunas pruebas en contrario
—“Pacific 231" de J. Mitry—. También
buena parte del dinamismo de ‘“La
Muerte de un Ciclista” se debe a un
uso inteligente de la banda sonora, tan
perfectamente engarzada en ¢l mon-
taje gue no puede imaginarse al uno
sin lyg otra. ¥ también aca, un conftra-
punto de muy buen gusto opone una
alegre y sensual melodia calé a la ca-
ra desesperada de Alberto Closas ¥
ia inmedista imagen, casi instantanea,
de una mujer zapateando.

Dejemas descansar a “Hiroshima mon
Amour” hasta que el asombro ante
sul belleza dejc de embotar nucstra ca.
pacidad de juicio. ¥ sg6lo mencione-
mos entre sus aportes cl descubri-
miento de la importancia sonora del
dialoge, cuyas posibilidades escapan a
toda prediccién. Asi el panorama que-
da enriquecido con la presencia no
solo de la musica ¥ el ruido, sino tam-
bién de la meiodia y ritmo del dialo-
go mismo con prescindencia de su cone.
ifenido.

Conclusion.

Es dificil condensar en pocas lincas
las causas, y poi contraposicién, las
salidas para los problemas de compa-
tibilidad entre imagen ¥ sonido. Hay
diferencia cntre decir que falta inte-
racion de la banda y despreocupacion
%rente a su papel, ¥ dar con las posi-
bilidades de superacion de esta situa-
cidn.

8in duda, el primer pasc indispen-
sable es una toma de conciencia del
realizador de la real existencia del
problema. Hasta que este no se encuen.
tre intimamente convencido de que
dcbe cambiar su actitud frente a la
banda sonora, nada de lo quc se logre
sera auténtico, ¥ poco se habra obte-
nido de valor. Pero tampoco basta con
esto para gue el asunto sea encaradas
con altura. Experiencias tan divcrsas
como €l cine argenting ¥ la nueva ola
francesa, enschan gue en cine no bas-
tan las buenas intenciones. Hace fal-
1t:? t,alelo, imaginacion, artesania. “mec-
1er’s

El primer pase practico debe ser
lograr una formacion musical ampiia
cdel realizador, que le permita =zaber
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qué es lo gque guiere y como puede
lograrse. Aun mas, si ya no se admi-
te gue el montaje sea efecluado sin
su_participacion y se hLace cada vez
mas comun su intervencion en el
guion, asi debe estar presente su in.
tenciéon creadora en el trabajo del
compositor de la mausica del film. Y
cuanto mas directamente, mejor.

Prestar atencion a la misica signi-
fica también prestirselo al compositor.
Asi lo entendid Eisenstlein y la musica
para “Alexander Nevsky” la confid al
gran Sergci Prokofiev, de donde s2
enriguecié también el mundo mausical
con una cantata magistral. Suponemos
guc bajo un adecuado control del rea-
lizador muchos de los actuales compo-
sitores que se dedican al cinc pueden
sunumstrar partituras adecuadas, pe-
ro si asi no fuera, queda la posibiii-
dad de acudir a los clasicos, como es.
poradicamente sc esta hamendc (Cha-
brol, en “Los Primos”; Malle, en “Los
Amantes”).

Al participar aclivamente en la ela-
boracion de la banda, el realizador
debe, sin embargo. contemplar sus pro-
pias limitaciones en la materia, para
no repetir el error de Chapiin, hom-
bre preocupado por la musica de sus
films, gue desconoce que su talento
musical no estd a la altura de su ta-
lento cinematogrifico.

Al mencionar a la musica clasica,
gueremos decir musica de gran ca'i-
dad, no necesariamente antigua, Por
el contrarlo, si el cine es por cxce-
lencia un hijo del siglo XX nc cabe
nutlririo con materia vicja solamente,

sino esencialmente de lo gue periene-
ce a este momento, lo fresco y actual,
temaéatica, plastica o musicalmente. Y
asi encontraran cauce importantos pre-
acupaciones esléticas de otras artes.
Hallazgos similares pueden ser hechos
en diversas artes. Por ejemplo, el men-
cionado descubrimientio de Resnais d=
las posibilidades musicales del dialo-
go, es eguiparable a la reivindicacidon
del valor estético del idioma latino
hecho hace ireinta afios por el musico
Orff. También cl folklore espera un
trato digno en todos los paises.

Antes de terminar, sefalemos dos
hechos diversos que deben ser atcn-
didos. El primero es el atentado que
significa el doblaje del dialogo al idio.
ma del lugar de exhibicién —se habla
de las tristes ¥ jocosas consecuencias
de ung pelicula japonesa doblada al
cspafol—, ¥ el segundo es cl ruido,
que no ha sido todavia utilizado inten-
samecnte como no sea en lo que podria-
mos llamar por extensién, “ruido co-

mentario”. Estudiar este problema es
también estudiar a Me Laren.

Digamos, para finalizar, que un re-
p:anteo de los deberes y derechos de
Ia banda sonora puede aceniuar ague-
llo de gue si el teatro es la mejor
raanera dec decir algo. el cine cs el
medio mas adecuado para hacerls sen.
fir al espectador. El cine de mafana
quizas avance mucho en ci camine gu-
va del intelecto a la emocion, si lo-
gra equilibrar y armonizar todo lo que
en un film interviene y ponerlo al
servicio de una intencidn.

RAEC TE | G 10N

Eo wuestro ntmcro anterior, el artienlo “Laos de la meesa 16; una obra importante’,

aparecio erréncamente firmada por el S
sc efectuara esta aclaracion.

Luis

Fernandez, guien nos ha solicitado que
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Semblanza de Kon Ichikawa

Solamente una o dos veces cada diez
anos aparecen importantes realizado-
res. Después de la guerra fueron Ku-
rosawa y Konishita; en 1838/39, Ya-
manaki e Iftami: al fin de log anos 1920
Toyoda y Naruse ¥y antes Gosho, Ozu,
¥ Mitzoguchi. Es por esa razén que la
mayoria de los realizadores que han
alcanzado celchridad, estan cerca de
los cuarenta afos. Hace mucho gue to-
dos ellos hacen cine ¥ estos “nuevos”
talentos no son nuevos en realidad,
sino gue han adquirido la indepen-
dencia que les permite tener un estilo
personal. Pueden citarse ires nombres
principales entre ellos: Kon Ichikawa,
Masaki Kobayaski y Yusushi Naka-
hira.

El espectador medioc japonés oyo ha-
blar de Ichikawa por wvez primera
cuando este recibio en 1956 un premio
en Venecia por BIRUMA NO TATE-
GOTO {(El Arpa Birmana). Antes de
esto se lo conocia como realizador de
c'medias ligeras de estilo americano.
(SENOR PU de 1953, basado en un
personaje de dibujos animados, fue un
sucesg popular) y como realizador de
dibujos animados. El mejor de sus pri-
meros films de marionetas, sobre una
danza de Kabuki, fue prohibida por
las autoridades americanas de ocupa-
c¢ion, pues se considero al ““Kabuki”
in:pregnado de espiritu “feudal”.

La fuerza de BIRUMA NO TATE-
GOTO scrprendié a todos, a pesar de
que la sociedad productora Nikkatsu
—que al principio habia previsto un

film cn dos épocas— lo haya brutal-
mente mutilado en el montaje.

Desde entonces Ichikawa gozd de
mayor independencia. En 1956 realizo
para la Daei SHOKEI NO HEYA (El
cuarto del castigo} contribucién sen-
sacional a la serie de films sobre de-
lincuencia juvenil v que contenia una
de las maés sensacionales escenas de
violacion del cine.

Hizo luego para la Toho, TOHOKU
NO ZUMU-TACHI (Los hombres de
Tohoku...) semi documental, serni ex-
periencia expresionista. donde los de-
corados meticulosamente reatistas —y
a menudo reales— se mezclaban con
perpectivas pintadas y decorados fran-
camente artificiales. El film no gustd
¥ jamas pudo ser terminado. pero fue
exhibido con un final agregado y poco
convincente. Después de este fracaso,
Ichikawa volvido a la Daei para la cual
hizo ires films en dos afios. Su perfec-
cidon debia de asegurarle la indepen-
dencia total en una industria donde la
independencia y el poder son indispen-
sables si se quiere expresar lo que
quiere decirse.

El primero, ENJO (Conflagracion,
1858) fue mostrada en los festivales
de Venecia y de Londres del ano 1959.
Es una adaptacién de una novela de
Yukio Mishima: “El templo del Pabe-
lién dorado”, sobre el incendiaric del
famoso templo Kinkakuji de Kyoto.
El film, gracias a su didlogo y a sus
flashback justamente colocados, cuen-
ta la historia de un muchacho gque lle-
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ga a creer que debia destruir lo que
que mas amaba.

La fotografia, cbra de Ichikawa ¥
Kazue Miyagawa —operador de RA-
SHOMON-— era espléndida. Por pri-
mera vez, priacticamente, el cinemas
cope era utilizado inteligentementc y
en forma fecunda. Y la imagen negra
¥ blanca era de una belleza sin igual.
Particularmente acertada era la utili-
zacién de la arquitectura, Ichikawa ¥
Miyagawa —a quienes gusta mucho
tisar solo una parte de la ancha pan-
talla— situaba la accién en la extre-
midad izquierda, por ejemplo, utilizan-
do para ecquilibrarla un detalle de ar-
quitectura que, una escena itras otra.
creaba a la perfecciéon la atmodsfera del
templo. En una escena muy corta,
Ichikawa cclocaba al estudiante en un
baleén del espléndide templo Kyomi-
zudera de Kyoto y lo filmaba desds
muy lejos, desde abajo en el valle, con
un telegbjetive. El resultado era un
bajo relieve deslumbrante del techo
del templo, que parecia aplastado, ¥
un estudianie minuscule y negro per-
dido en el laberinto gris de las tejas
v de la madera de construccidén. Y
siempre, por sobre todo, estas creacio-
nes formales servian para subrayar la
significacion de la escena. Estética-
mente prodigo, cl film no utilizaba
nunca la estética por si misma.

Hermoso e inquietante fue KAGI,
1959 (Pasion extranpa). Si en CON-
FLAGRACION belleza, amor, sexo
eran iguales a destruccion, ecn KAGI,
el sexo significa enfermedad, medici-
na, muerte. El film, adaptacién bastan-
te alejada de un “best-seller” de Ju-
nichiro Tanizaki, estudia la wvida se.
xual de un matrimonio de edad me-
diana y muestra, paralelamente, los
amores pre matrimomiales de su hija
v del joven doctor gque es su novio.

En este film, la historia que se cuen-
ta es desagradable pero verdadera; es
una mueva interprelacion dwl tema
amor-muerte, dondec cierfas accicnes
humanas, las mas sordidas, son mos-
tradas a través de escenas de la mas
pura belleza wvisual.

NOBI, 1959 (Fuegos sobre la llanu
ra) esta inspirado en una novela de
guerra de Shoei O-Oka y gira alrede-
dor de la muerte y del ultimo refugio
del deseo: el canibalismo. Este film,
a pesar de todo. dice mucho mas que
lo gque un simple resumen podria ex-
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plicar. Es una contribucién a un estilo
visual, controlado y estudiado —casi
ia mitad de la obra es sin diidlogo—
que, como casi todos los estiios fuer-
temente marcados, crea un mundo
aparte, un mundo gue fuerza nuestra
simpatia y confunde nuestras emocio-
nes. El hecho es que el film no sus-
cita ninguna repulsion — y el tema
central de la ultima parte cs la an-
tropofagia— debide unicamente a Iz
calidad del libreto, escrito como todos
ios libretos de Ichikawa, por su mu-
jer, Wada Noto, a la honradez del rea-
lizador, ¥ a la belleza sideral de las
imagenes.

Pocos films han reflejado con tanta
lucidez los horrores cotidianos que
constituyen la catdastrofe que se llama
guerra. Una marcha pencsa a lravés
de la selva, un avidon se aproxima.
todo el mundo se aplasta contra el
suelo; el avion pasa, sélo la mitad de
los hombres se levanta y siglle su ca-
mino, tropezando, sin mirar detras
de si.

Un plano de un hombre paladeando
sal por primera vez, después de meses;
una ldgrima involuntaria caycndo so-
bre su mejilla. El encuentro de wun
soldado moribundo, en lo alte de una
montafia, comiendo la tierra gue vien=
de mancillar. Las largas marchas bajo
ia lluvia donde los zapatos de un sol-
dado, tirados por €1 porgue estin de-
masiado usados, son recogidos por
otro cuyos zapatos estaban peores.
Hombres muertos, acurrucados como
animales, privados aun de la Jdigni-
dad inherente a la muerte.

A pesar de que estos tres flims no
carecen de defcctos —ENJO tiene va.
rigs escenas incémodas, KAGI un fin
ridiculo, NOBI un ritmo tan lento que
muchos lo encuentran aburrido— re-
presentan una iendencia nueva en el
cine japonés. Y lo que es mas impor-
tante, experiencias emocionales total-
mente valicsas. En todo caso, prueban
con seguridad qgue Kon Ichikawa es
uno de los mejores realizadores japo-
neses.

DONALD RICHIE

(De «Sight and Soaund», se-
&0u la version francesa apa-
recida en «Cinema 60». Ne 47)
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1.0S FILMS DE 110Y

K.

GARAYCOUHEA

KAGI

Titulo castellano: PASION EX-
TRANA,

Titule inglés: ODD OBSESSION
1Osesién torvturadal,

Origen: Japén, 1959,

Realizacion: Koen lchikawa, se-
gin la novels “La Llave” (e
Junichiro Tanizalei.

Cuion: Kou Ichikawa y Wada
Nota.

Fotografia: (Cincmascope v Ag-
lacolor) : Kazunoe Kiyagawa.
Intérpretes: Machiko Kyo iTkn-
ko Kenmochi), Ganjiro Naka-
mura (sefior Kenmouhi), Jun-
ko Kono (Toshiko Kenmochi)
T'tatsuya WNakadai (Kimnra),
Tanie  Kitabayachi (Hana),
Jun Hanamura (doctor Soma).
Praduceion: Misaichi Nagata.

Diztribucién: Wwner Braos,

Duraeion orviginal: 100 minutos.

Distinciones: al tema mas: awlaz;
a la mejor fotografia; a la me-
jor compaginacién, en el fes-
tival de Cannes de 1960.
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La pasion del senor Kenmochi urde
un juego que rapidamente s¢ vueive
en su dominador, porque las piezas con
las que pretende e]ecutarlo son tam.-
bién jugadores como él misma, La hi-
ja utiliza estas maguinaciones, envidio-
sa del atractivo de lg madre, para con-
seguir su perdicion. La esposa aprove-
cha los designios de que es viclima
para satisfacer sus provios plancs:
apartando a su hija del novio, consl
guiendo a este ¥ en un alarde de bur-
la, finalmente, matando al sefior Ken.
mochi mediante la satisfaccién de sus
deseos. Kimura, por su parte, objeto
de preocupaclén de los tres Kenmochi,
especula con el respaldo econdmico y
la posesién de las mujeres que padriz
conseguir de ser amables con ellos.

Parece imprescindible orvicntar un
analisis de KAGI seglin su narracion,
porque Ichikawa hace su expresion de
la narracién filmica, trabajando a tra-
vés del material literario, ¥ porque la
suya es una directa narracién de la
trascendencia.

Los personajes.

El sefior Kenmochi, especialisia en
antigitedades, conocedor de arte. Al
borde de la senilidad y la miseria eco-
nomica.

Tkuko, su esposa, “mujer a la anti-
gua” segun su propia definicion. obe-
dece a Kenmochi pero es reticente en
lo erdtico —y Kenmochi complementa-
riamente, cae en la decrepitud—.

Toshiko, la hija de ambos, joven de
poco atractivo fisico; resentida y envi.
diosa de su madre —rasgo opuesto al
deseo sin limites del padre—; forma.
cion y costumbre occidentales.

Kimura, practicante de medicina,
amante de Tushiko; suministra drogas
a Kenmochi y corteja a la hija para
conseguir respaldo econdmico para su
carrera, ignorando ia ruina de los Ken-
mochi.

Hana, anciana eriada incapaz de per-
cibir correctamente —daltonismo—; no
obstante toma a su cargo, al final, el
papel de juez-verdugo.

Unicamente para proceder a un pri-
mer andlisis, se desglosan a continua-
cik?n diferentes aspectos parciales de la
obra.

Psicoldgico: El trazado de los perso-
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najes, pese a la ambigliedad de las si-
tuaciones, es muy ncto. Kenmochi pro-
cura resfaurar su vitalidad amatoria
mediante ejercicios fisicos, drogas. otrog
alicientes no explicados con claridad
—-Ikuko rehusa recordar o de la no-
che anterior— y transfiriéndose la per-
sonalidad de Kimurza. Posee a su mujer
drogada como si fuera el joven; sus
maguinaciones estan dirigidas tanto a
autoprovocarse celos como a pener a
su esposa en disposicion de amar a
Kimura para aprovcchar él esa situa-
cién —Kimura relata un suenio donde
ve un desierto sin fin y el sefior Ken-
mochi, postceriormente, identifica a su
mujer desnuda con esa imagen—, La
obsesién de Kenmochi parece ser pro-
vocada, en gran parte, por cl rechazs
de Ikuko.

Elia. aunque atada por sus costum-
bres de obediencia, encuenira en esa
actitud el modo de liberarse. Debe no-
tarse gue se entrega a Kimura mucho
después de lo que el marido y la hija
sospechan, pero esto la torna tan de-
cidida gque al enviudar no tema calcu-
lar el matrimonio de Kimura vy Taoshi-
ko para seguir relacionada con el jo-
ven. Ikuko ha despertado de su pasivi.
dad y revela tantz cruecldad como los
que la torturaban.

La hija es dominada por la envidia
hacia su madre. Cuando en el oncuen-
tro con Kimura observa las fotos 7
Tkuko desnuda, promete “yo también
puedo hacer eso”. En su relacién con
ei joven persiste ¢l sentimiento de frus-
tracidon; al comienzo él ha olvidado una
cita; durante la primera visita de Ki-
mura, no quiere tratarlo en presencia
de la madre.

Kimura aprovecha la situacion y cae
victima de ella; sus 0ltimas palabras
subrayan su amoralidad: “;porqué ma-
tarme a mi? ;Qué tenge gue ver con
todo esto?'.

Humoristico: La complicada trama
ergtica es advertida como una satira
hacia el final de la obra; los caracteres
deformes aparecen bajo un aspecto
burlesco. El ingenioso crimen de la se-
fiora Kenmochi, la melodramatica se.
ricdad de la hija cuando cree envene-
narla, alcanzan progresivamente una
abierta comicidad. La criada pone wve-
neno en la ensalada, todos se sirven,
Kimura la encuentra apetitosa ¥ se sir-
ve de nuevo, v las tres cabezas caen
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inerles sobre la mesa. La ridiculez e
hipocrecia de Ikuko estdan marcadas en
el encuentro con Kimura, cuande am-
bos se abrazan apasionadamente mien-
tras intercambian preguntas y respues.
tas corteses acerca del sefior Kenmochi
que agoniza pocos mctros mas alla.

Sacial: El film parece simbolizar, en
las dos parejas de difercntes genera-
ciones, ¢l conflicto entre las antiguas
costumbres y las nuevas. Kenmochi
viste ¥ vive a la antigua —exceptuando
¢l televisor ¥y algan otro implemento—,
se ocupa de ogbjetos dc arte, antiglie-
dades. También su esposa esta deniro
de las normas tradicionales; “‘soy unha
mujer a la antigua’, dice justificando
su ciega obediencia 2l marido. Los jé-
venes, en cambio, visten occidental-
mente, tienen ocupaciones occidentales,
son estudiantes de medicina, de len-
guas europeas. En los padrecs se sefia-
la la falsedad de las apariencias de
dignidad tradicionales. En los jovenes
la ausencia de moral, rapacidad y po-
breza espiritual. Hay un eco del con.
flicto entre las figuras del masajista
¥ la enfermera. gque en sus técnicas y

maneras cnfrentan griente ¥ occidente.
La iinica referencia histdrica estd dada
por ¢l insecticida de la época de la
guerra, y tanto en la figura del doctor
Soma como en la del mismoe Kenmochi
?pfrec:e el tema de la autoridad absgo-
uta.

Religioso: En su adoracion exaspe-
rada, Kenmochi compara a Ikuko con
la estatua de la diosa de la bondad. Se
lo ve separiandose de la estatua yacente
cuando escucha que alguien se acerca;
después la estatua es llevada a la al-
coba, donde permanece como testigo
de las acciones perversas. Kenmochi
expresa verbalmente esta semejanza, ¥y
va paralitico, al sefalar a la diosa in-
dica a su mujer que quiere verla des-
nuda. La confusion estético-mistica es
reforzada por el hecho de que, fuerz
de estas alusiones, ¢l sefior Kenmochi
no hace la menor referencia religiosa.
Tampoco los demaés, lo gue hace re-
saltar tal sentido. KAGI es el ritual
de la posesién erdtica, asi eomo BIRU-
MA NO TATEGOTO (El Arpa Birma-
na) el ritual de la caridad.
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Construccion.

Las relaciones entre los personajes
son muy complejas. No hay un prota-
gonista exclusivo. El sefior Kenmochi
es guien desencadena el drama, pero
al mismo tiempo todo gira alrededor
de Tkukao, v Kimura es ¢l medio que
utilizan los tres Kenmochi para satis-
facer sus obsesiones particulares. Se.
gun se considere uno u otre como cen-
tro dramsdtico, varia el sentido del film.
Segin Kenmochi cs la locura casi re-
ligiosa por mantener la vitalidad per-
dida. Segun Ikuko una egoista peri-
pecia liberadora. Segun Kimura el re-
irato de un arribista frustrado.

Tero esta discriminacién parcial sélo
sirve para demostrar la unidad dec la
obra, construida como una fuga a va-
rias voces de desarrollo clasico.

Tras la presentacion de los cuatro
personajes principales utilizando como
elemento relacionante a Kimura —aun-
que no ocurren simultaneamente, estas
escenas estdn separadas por iméagenes
detenidas secfialando que lo que sigu=
no debe considerarse centinuacion— el
film comicnza en la visita nocturna.
Alli Kenmochi expone su perversidad
en primer término, complementado por
la inocencia de Tkuko y Kinmura; una
vez desarrollade este lema, entra el
de Toshikoc —prepara la trampa para
su madre al dejarla a solas en su de-
partamento con Kimura, se entrega al
joven por rencor-- al gue se sigue opo-
niendo €l de Ikuko, mientras Kimura
es lentamente desprestigiado. A partir
del colapse, Kenmochi pierde impor-
tancia, iniciandose la prepondcrancia
maligna de Ikuko; Kimura ya es su
cémplice: el tema de Ikuke culmina
después de]l entierro del marido en
tanto surge, netamente, la rapacidad
de Kimura. Las espcranzas de Ikuko
—fclicidad “a tres”— y las de Toshiko
—muerte de la madre y felicidad “a
dos’— son dominadas por la aceién
de Hana, presente en toda la accidén
anterior como clemento moneccorde ¥
secundario.

En BIRUMA NO TATEGOTO exis-
tia ya una construccion semejante: en
la misma crisis del final de la guerra
perdida, se contraponian la decisién
de Misushima de bandenar los “idea-
les” —patria, familia— y la del tenien-
te de la compania diezmada que elegia
seguir siendo fiel g esas abstracrionns.

16

El conflicto, come en KAGI, no llega-
ba a ser dialéctico porque ninguno de
los dos hombres afirmaba rcalmente
una posicion: Misushima por no. afir-
marla verbalmente; el tcniente por co-
nocer la vacuidad de las convenciones
aceptadas.

En la coda final de KAGI los po~
licias hacen un balance de los sucesos
anteriores segun ¢l conocimiento ex-
terior que ticnen de ellos, mientras
Hana dice que era preferible el crimen
a la perversidad. Los cuatro muertos
comprende sus accioncs aunque solo
en su funcidén utilitaria, ¥ esto se con-
trapone a las percepciones imperfectas
—daltonismo, juego del wveneno. rojo
v del polvo limpiador verde—, perc
moralmente netas de Hana.

L.a musica s6lo es usada como un
signo de puntuacion. Un tema grave
y amorfo subraya la cobsesion de Ken-
mochi; arpcgios de cuerdas satirizan
la alegria de Ikuko ante la muerte de
su esposo, 0 en el colapso de Kcenmo.
chi. En las escenas del hospital, la
presentacién de los tres Kenmochi es
acompanada por ecos confusos y ras-
pantes; una fronda nocturna gue apa-
rece dos veces lleva también ruidos
mezclados, semejantes a chillidos de
animales, En BIRUMA NO TATEGO-
TO las acciones estaban coordinadas
por el canto ceral; la piedad de Misu-
shima era transferida a un nivel de
experiencia total por un himno fine-
bre ¥ la musica del arpa era Ja voz
misma del monje. La falta de armo-
nia cspiritual de los scres de KAGI,
se advierte mejor porgque sus actos
estdn despojados de ese comentaric
de lo fundamental, esc concreto ties.
timonio del hecho de Ia revelacién que
era la musica de BIRUMA NO TA-
TEGOTO. El ritmo violento que hu-
bieran podido proveer las pasiones ce-
rradas y frenéticas de KAGI, es di-
suelta por la racionalizacién parciali-
zada y extremista a la que las some.-
ten los personajes y la vision serenz
de la cidmara; el conflicto entre pasion
¥ determinacién se resuelve en una
prosa irregular y disonante, cuya hi-
bridez se adeciia criticamente a las
accioncs deformes.

El color. El tono general de KAGI
es muy bajo; predominan azuies ¥
zonas de absclutla sombra; los rostros
iluminados casi siempre parcialmente
¥ por una sola fuente, son trabajados
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en un rosado muy neutro —en especial
la gran mascara monocroma de Ma
chiko Kyo—. FEl verde aparece pocas
veces, siempre muy frig, mezelado con
el azul en las escenas nocturnas. El
rojoe ann en menos oportunidades ¥
con clara intencion simbolica: al co-
mienzo en las arterias del mapa fisio-
légico; después, con importancia dra-
matica decisiva, en el tarro del venena.

Conclusion.

En KAGI, como en BIRUMA NO
TATEGOTO, lo que se sabe concreta-
mente -es siempre mencs de lo que se
cree interpretar, y fracasaria la eritica
gue un -alarde de eguivecada chjetivi.
oad y falta de comprensién precurara
cefiirse so0lo a esos datos concretos,
porque las acciones en si apenas con-
csigucn informar una parte minima dc
io gue realmente significan. La pasion
de la caridad de Misushima se expon=2
silempre parcialmente: unas wveces se
lo ve en la acciénde la caridad misma,
sin hablar; otras, se oye la lecturg d~
su carta ¥ sélo se ve z los oventes y
el reflejo de la luna en el agua. Y
cuando Misushima explica personal

mente su pasién lo hace por un medio
no discursivo: transfiere su voz al so-
nido del arpa. En KAGI la rapifia
erdtica que anima a los personajes es
por si tan exclusiva que dificulta la
percepcion de su verdadero sentido;
la certeza de los hechos sigue siendo
un dato pareial, el significado es equi-
voco a pesar de gue la camara muestra
los hechos sin distorsion. La ambigiie-
dad no indica en este caso grandeza
espiritual sino, cuando mas, grandeza
de la peguchez espiritual. En la super-
ficie de las obras este contenido esta
apenas subrayado (1)

El autor, anie lo que la obra tras-

(1) T.a oposicion entre amhos temapera-
mentos esta deseripta por Martin Buber en
«¥0O XY TUs: «<Uno se allega a cherlos sceres

£0lo en la medida e¢n que estd ivido de sa-

car de ellog purtido; més wguél que vive 1
la wvirtud de la realizacién proesente, solo
puede estar ligado a ellos en la relacion. Y
sélo aquel gne esla asi ligado cos el tnico
pronta para el encuentro de Dios. 1'ues sdlo
&l afronta la réalldad divina como una rea-
lidad huraanas. En otro parrafo se resume
tamhién: «El hombre gue estd dowminado es.
t4 poseldo por la nccesidard Jde poseers.,
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ciende desaparece como voiuntad. EI
desdén por los personajes de KAGI
no parece indicar un simple no-com-
promiso de Ichikawa con el cardcter y
las convicciones particulares de sus
personajes; Ichikawa permancce fuera
de lo gue se relata. Ni desapegado co-
mo Ophiils, ni atento observador como
Bresson; sélo cn Bunuel se encuentra
un propdsito semejante. Ese desdén
s¢ extiende también a Misushima aun-
que la peripecia de éste sea la santi-
dad. El ser ajeno, no comprometidn
emocionalmente con los personajes
cualesquiera sean, no es sino el rcco-
noecimiento por el autor de la imposi.
bilidad de conocerleos totalmente. Re
conocimiento de la existencia autdno-
ma dec estos personajes quc pucden

i8

ser herméticos ¥ ambiguos, tanlo como
la realidad. Esto pucde darse clara-
mente porque los personzjes de KAGI
y BIRUMA NO TATEGOTQ se ha-
llan paralelamente enfrentadoes con los
confines de la condiciéon humana. Por
un lado ¢l infierno de las pasiones
egoisias; por el otro el sentido de la
comunicacign cn el conocimienfo im
personal. La peguefiez de una posibi-
lidad impide la identificacion; la gran.
deza de otra, que pueda abarcarsela en
un solo intento. FEn ultima instancia,
cs infransferible. No hay en csto vo-
luntad de impedir la expresion dirce-
ta: la abstencion del autor scfiala la
efectiva resistencia del contenido 1uiti-
mo de la obra a ser manifestado como

una simple expresién personal.
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Lo escuela cinematografica de Lodz

HELLEN FERRO

El cine polaco ha alcanzado una ca-
tcgoria capaz de atraer la atencién de
los grandes publicgs internacionales,
lo debe en gran parte a la capa-
cidad de los egresados de la Escuela
Estatal SBuperior de Tealro y Cine
(Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralma
v Filmowa) *Ledn Schiller”, que fun-
ciona en la calle Targowa Gl de la
cindad industrial de Lodz —donde se
encucntran también los estudios prin-
cipales de la cinematografia polaca—.
La escuela esta dirigida por Jerzy
Toeplitz, ligado a las cinematecas in-
ternacionales ¥ » miltiples institucio.
nes cinematogriaficas mundiales ¥ fuc
fundada en 1947. como escuela de cine
paralela a la escuela teatral gue da-
taba de 1946. En 1958 se fusionaron
ambas escuclas pues se consideré que
la labor de los intérpretes exigia un
mismo aprendizaie en el ole se les
mostrara las distintas técnicas inter-
pretativas que diferencian a los acto-
res de cine, T. V., ¥ teatro.

L.a escucla cuenta hoy con 258 alum-
nos distribuidos de la manera siguien-
te: Directores, 24 —cursos de 3 a 4

afios—; Operadores, 41 —de 4 a &
afios—; Directores de Produccién, 16
—4 anos—; Actores, 82 4 afos—;

Criticos y tedricos (con sede en Varso:-
via), 40 —3 afnos—; Curso cspecial
pzra operadores (externo, para genic
experimentada) 6 20 —2 afios—. El de.
partamento teatral se encuentra en
reorganizaciéon pero existe un curso
para directores de teatro wvocacional,
cuya duracién es de tres anos y gque
cuenta con 35 alumnos.

El examen de ingresc es muy seve-
ro al extremc de gue, por ejemple,
de treinta candidatos que se presen-
tan se selecciong la mitad para el exa-
raen e ingresan unos diez aspirantes.
Para los alumnos de director y de
critica se exige una formacion univer-
sitaria o una capacitacidn especial en
alguna escuela de arte. A los ofros
cursos se puede ingresar con titulo de
pachiller.

La escuela se caracteriza por dar
una gran importancia a la practica. De
la teoria se pasa de inmediato a la
practica, avanzandose asi por grados.

Desde el primer afio comicnzan los
ensayos experimentales,

Cada estudiante de direccién debe
realizar dos filmg por afio de unos 60
a 90 mts. de exlensién. Se filma en 35
mm. v después del segundo zfic con
sonido ¥ a veces en color —la escu=la
dispone de estudics propios v sola-
mente recurre a los grandes estudios
estalales para cl trabajo de laborato-
rio—. El estudiante tiene en Lodz mu.
cha mas libertad que en otras escuelas.
Fn Moscl y Roma el profesor corrige
al alumno en ¢l momento. En Lodz el
alumno trabaja libremente y puede
asi desarrollar su personalidad. La
tarea del profesor se efectfia antes y
después de realizados los ensayos fil-
Inicos de los alumnos. Unicamente s2
fiende a unir, en el equipo de filma-
cién de los esludiantes, a un director
lnexperto ¢con un operador mas capa-
citado ---de un afio superior—. Se
busca asi ligar mas estrechamente a
ambos, dar méas autoridad a los opera-
dores y amingrar el divismo de los di-
rectores. Asi se ha dado al cine peola-
¢o unha caracteristica ficilmente adver-
tible en los films que se exhiben co-
mercialmente: el operador tiene asi
una importancia parejz a la decl direo-
tor.

Los alumnos pueden elegir libremen-
te su tema de filmacidén; (nicamente
se les indica el género que deberan
escoger —comedia, drama, satira, et-
cétera—. Para filmar —segun lo avan-
zade de los estudios— se les da de 2
a 40 mil slotis —un sloti equivale a
unos 80 centavos argentinos— y se les
hace realizar con los alummnos del equi-
po téenico ¥ con aquellos gue estudian
produccién, un presupuesto para ‘pro-
dueir” el film,

Los cursos tedricos comprenden:
Historia del Arte, Historia del Cine,
Psicologia y €l anilisis de peliculas
en base a una cinemateca que posee la
escuela y los films que le suministra
la Cinemateca de Varsovia, que surte
también a los numerosos cines clubes
del pais.

Al comenzar sus cursos el alumnce
tiene un profesor guia, que le va si-
guiendo en los anos sucesivos —de
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manera gue todos los afos hay un
nuevo profesor en el curso iniecial—.

Al finalizar sus estudios los estu-
diantes de director y de operador de-
ben presentar un film dc¢ largo meg-
traje —de unos 40 minutos— que c¢s
aprobado por un jurade compuesto por
profesores de la escuela ¥ por directo-
res o especialistas ajenos a la misma.
A wveces esos trabajos finales se re-
unen en un film en wvarios episodios
que se explota comercialmente. La T.
V. también se interesa en estos traba-
jos finales.

Los criticos y tedricos, para los que
se escegen alumnos con alguna prepa-
racién cinematografica previa, tienen
un curso comun que dura dos afos.
En 91 lercer arfic se les especializa
—critico, archivista, escenarista, lectu.
ras en cine clubes, etc.—. Camo este
cursoe se ha iniciade en 1959 todavia
no se ve el resultado; pero los institu-
tos especializados del Estado se inte-
resan ya eh esos estudiantes.

El curso de actores, como ya dijimos,
es comdn a los de cine, T.V, ¥ teatro con
iguales programas, pues se considera
que el intérprete es uno sclo. Se les
ensefia unicamente las diferencias en-
tre uno y otro género. En la actuali-
dad se proyecta filmar peliculas edu-
cacionales para los actores —una mos-
trard como llevar una indumentaria de
€poca, otra como caminar, otra como
pronunciar, etec. ete.—.

La escuela ha tenido dificultades en
su desarrollo. En primer Iugar la de
enconirar profesores. Los egresados ha.
llan un cine en actividad y neacesitado
de nuevos elementos —Qnicamente An-
drej Munk es, de los egresados, profe-
sor de la escuela—. Las dificultades
financieras han sido grandes. La escue-
la cuesta anualmente el valor de dos
films de largo metraje —unos 10 mi-
llones de slotis-— ¥y, como sc ha dicho
en la Argentina respecto z nuestras
escuelas de cine, se ha alegado que es
mejor cmplear ese dinero en los de-
partamentos técnicos de las universi-
dades o en hospitales. Pero el calculo
es errado, en primer lugar, porque al.
gunos de los films producidos en la
escuela llegan a la explotacién comer-
cial ¥ luego porque una cinematogra-
fia gue produce cerca de 20 films al
ano —unos 100 millones de slotis— ne-
cesita de la capacidad de los alumnos
de la escuela, de donde egresaron An-
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drej Munk —*Heroica”--- Andrej Waj-
da —“Kanal”®, “Cenizas y diamantes”—
¥ Chmielewsky - “Eva quierc dormir”-.
La formaciéon de técnicos para cual-
guier industria es cara pero la expe.
riencia indica gue ¢sa inversion es ven-
tajosa. Asi se ha comprendido en Ar-
gentina en muchos sectores.

Han egresado de la Escuela de Lodz,
desde su fundaeion, 215 alumnos, de
los cuales 90 han rendido sus exame-
nes finales ¥ se han diplomado. El di-
ploma puede obtenersc fuera de la es-
cucla, cuando un alumno se incorpora
a un equipo profesional e indica que
¢l film donde interviene sera el que
debe presentar para graduarse —cl
que de ordinario se rueda en la misma
cscuela—. Los alumnos vienen princi-
palmente de Polonia pero también de
las democracias populares —la cortina
de hierro para los occidentales—. En
la actualidad hay un alumno de Pakis-
tan. Pero los estudiantes extranjeros
interesan poco al gobierno polaco: los
estudios cuestan caros ¥y se espera que
el estudiantado devuelva lo gastado al
pais ¥y no lleve a otras tierras su ex-
pericneia.

Unicamente el sistema de becas o
de intercambic de alumnos podria
abrir algo mas las puertas de Ia Es-
cuela de Lodz a los alumnos de occi-
dente.

La Escuelz Estatal Superior de Tea-
tro y Cine cuenta actualmente con 52
técnicos, 70 administrativos —guardia-
nes, choferes, contadores, etc.— y 68
profesores, bibliotecaries, asistentes, et-
cétera. En 1959 el presupuestc de gas.
tos fue de 11 millones. .

Tal es en sintesis la organizacion y
funcionamiento de la escuelz cinema-
tografica de Loodz. El cronista extrae
unia conclusién inmediata: no deben
fundarse muchas escuelas de cine, co-
mo ocurre en Argentina donde los pre-
supuestos universitarios costean ma-
gramente establecimientos dcficientes.
Debe haber una sola escuela de cine
costeada por el Estado, con un presu-
puesto adecuado, o costeadas en comun
por varias universidades —con derecho
a un porcentaje de alumnos de acuer-
do a sus aportes—, y por el Instituto
Nacional de Cinematografia —aporle
directo o en becas—. Unicamente asi
se lograria reunir un cuerpo de profe.
sores capacitados ¥ un material técnico
adecuado a los fines que se persiguen.
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Yigencia de las tomas continuos

CARLOS A, FRAGUEIRO

-

ESTA NOCIIE (0 NUNCA, de Michel Dexille

Aproximacisn,

Dia tras dia, ¥y de mas cn mas, los
nuevos films presenlados incluyen es-
cenas construidas con fomas continuas,
de larga duracidén. El procedimiente no
es, por cierto, nuevo. pero si lo es la

actilud de los realizadores hacia su
empleo,

Anteriormente, en efecto, ese siste-
ma estaba condiciocnado por el empleo
de otras t{écnicas —profundidad de
campo en Wyler v Welles, alteracio-
nes espacio-temporales en Benedecl-
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Sjoberg ¥ Bergman entre otros, etc.—.
Su utilizacion no era producto de una
voluntad determinada y consciente,
sino que ello resultaba, como acciden-
te circunstancjal, de la resclucién de
la escena dada. En los films actua-
les, en cambio, se observa una mani-
fiesta decision de construir elegidos
momentos de la gbra —las cscenas ap-
tas— en csta forma.

Su aporte, singularmente valioso,
contribuye de manera fundamental a
la concrecién de la “puesta en escena
cinematografica”. Esta designacion, de
indudables reminiscencias teatrales, no
debera entenderse como reconocida li-
mitacidén, sino como provisoria refe-
rencia a un fendmeno absolutamente
valido. Por otra parte, si bien la es-
cena cinematografica ha cxistido siem-
pre, ella aparece ahora netamcnte vi-
talizada. A los medios ¥ concepciones
que Iintransigentes puristas no titu.
bearian ecn designar como ‘“‘teatrales’
¢l cine une su fisonomia particular; el
resultado es, sin Jugar a dudas, un es-
tilo nuevo. Como toda innovacion, su
empleo puede redundar en frios tee-
nicismos o, por el contrario, aportar
una perdurable renovacién de Iengua-
je.

De cualquier manera, el sistema
irrumpe con alguna vioclencia en lo:
moldes convencionales de la grama-
tica cinemalografica, trayendo algu
nas complicaciones que se analizaran
sumariamente.

Composicion.

Es nccesario precisar, antes de en-
trar en el tema, los dos aspectos di.
similes en significado e importancia,
que se designan bajo el términoc com-
posicién. Una primera acepcidén, la
mas corriente, entiende por “composi-
cion” lo gue en realidad deberia espe-
cificarse ‘‘composicién del cuadro o
imagen”’, vaie decir, el encuadre, La
segunda, gue importa en otro plano
mucho mas trascendente a los fines
creatives, es la “‘composicién de la es-
cena’, es decir, el ordenamiento ef
tuado por el realizador de los elemen.
tos de un pasaje dado.

En la composicién de la imagen se
encucntran las primeras dificultades,
por cierto de un orden menor cn la
valoracion estética, Sabido es. en efec-
to, que el cuadro cinematografico cxi-
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ge una exacta composicién con el fin
de permitir su rapida asimilacién por
el cspectador. Ella va del perfecto
equilibrio —o elegidec desequilibric—
a, la gue se considera mas significati-
va disposicion de los clementos plas-
éicoa en los diversos planos del encua-
re.

Con el sistema tradicional del tra-
bajo, de planos cortos, de tomas mas
o mengs breves, lag dificultades no van
mas alla de las propias de toda obra
de creacion filmica, E] realizador cfec.
tda, o mejor dicho, materializa ¢l en-
cuadre previsto, en la colocacion de la
camara, sus movimientos, —on el casc
de ser ellos nccesarios—, la interpre-
tacidon de los actores. Se filma. Por lo
general, todo dura unos pocos segun-
dos exigiendo confados movimientos
del equipe téchico y de los intérpre-
tes, ¥ los planos posteriores y anterio-
res conformarian en la mesa de mon-
taje la escena definitiva. Es dccir, es
asi relativamente facil mantener una
composicion correcta. Conviene sefa-
lar, ademas, que se menciona ya un
nuevo elemento: el montaje. Por ra-
zones de claridad expositiva se lo tra-
ta por separado, aun cuando todos
ellos estan directamenle relacionados
v los aumentos ¢ disminuciones de su
importancia individual, son directa-
mente proporcionales al empleo de unc
u otro sislema.

Al pretender la resolucion de la es-
cena en una unica toma, donde la
duracion alcanza a varios minutos, los
meovimientos dc camara son variados y
complejos, los desplazamientos de per-
sonajes miltiples, ¢l problema crece en
forma paralela a la complejidad de
movimientos previstos. Son ilustrati-
vos, al respecto, los juicios de Torre
Nilsson en el namerc anterior de “Con.
tracampo”. A todo ello debe agregarse,
en la mayoria de los realizadores, un
evidente interés en incorporar la es-
cenografia a la tension dramaéatica de
la escena, como sc vera mas adelante.
Puede comprobarse, que son estos in-
convenicntes de fono menor. Su men
¢ién, empero, es preducto de la deci
sion de examinar, aun someramente,
todos los problemas de la nueva téc
nica.

La “composicion de la escena”, en
cambio, puede verse afectada de ma-
nera mucho mas importante, Al tratar
un pasaje de la obra, en cfecto, el rea.
lizador seleccionara aguel momento
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gue, a su juicio, contenga su fuerza
fundamental. A ese momoento, verda-
dero nude de la escena, confluiran los
instantes dramaticos anteriores y pos-
teriores, Vale decir, existe una subor-
dinacion muy cierta a ese momento
clave. Si el resultado de tal ordena-
miento es correcto, la cscena estara
bien compuesta v se obtendra el maxi-
mo de resonancia previsto. Con el rit-
mo clasico de trabajo, la eleccion de
las tomas, su duracién, estd condicio.
nada a la concrecion de esa finalidad.
Vuelve aqui el tema del montaje, co-
mo se ve en nueva evidencia de su
interaccién con otros factores de la
creacion de la obra.

La resolucién de la escena por me-
dino de una unica toma continua, trae
con ella el peligro de permifir que
ese instante capital quede desdibuja-
do en ¢l conjunto de la larga toma. Es
vélido advertir que tal peligro existe
también en el sistema tradicional v
guc &1 puede ser salvadc por una uti-
lizacién inteligente de cualguiera de
ambos métodos. Mas ain. un feliz em-
plco de una toma continua, provoca-
ri —y ello se trataria luego— una so.
lucion mas ricg y superior.

Se puede concluir entonces, y co-
mo una matiera de facilitar la com-
prensién de lo cxpuesto, gue las per-
turbaciones provocadas por la toma
unica de la estética ortodoxa, se pro-
yectan en ]a preparacion de Ia escena
—composicion de cuadro, composicién
de escena— y en su resultado donde,
fundamentalmente, importan las limi-
taciones que ella impone al montaje
creativo. Pero este ultimo aspecto se
tratara por separado.

Menlaje.

Marcel Martin distingue dos tipos
de monaje, en una primera clasifica-
cion: montaje relato ¥y montaje expre-
sivo. Es preciso advertlr, como el mis-
mo autor lo senala, que no puede pre-
tenderse una division exactd, pues cs
frecuente gque ambos se presenten jun-
tos, No obstante, es elia util para la
mcjor exposicir’m del tema.

El primero de ellos, cuya finalidad
es hacer progresar la narraciéan ngo se
ve afectado por Ja toma continua, Por
Jo menos, no lo es de tina manera de-
cisiva dado que hasta cierto punto,
ella sblo seria agui una prolongacion

tempora] —mayor duracion— de una
toma clasica.

Para el montaje expresivo, en cam-
bhio, el problema es valido y de mu-
cha importancia, ya quc este apoya
la resonancia de una escena determi-
nada, en el exacto ordenamientg de
sus fragmentos.

Spottiswoode senala al respecto,
cuatro posibilidades diferentes: 1) Qus
el tono afectivo resulte de factores
afectivos en el contenido de las tomas
¥ no de la velocidad corte. 2) Inver-
samente, que el tono afectivo resulte
solamente de la velocidad de corte v
no de los factores de conicnido. 3)
Que el tono afective resulte de doa
factores interdependientes, contenido ¥y
velocidad de corte; ¥ gue ésta, aungue
pueda producir iono afectivo cuando
se combina con un contenido positive,
no pueda producirle cuando este Glti-
mo es inoperante y viceversa. 4) Que
el tonp afectivo resulte de dos facto-
res independientes, conienido y velo-
cidad de corte, ¥ que cada uno pue-
de operar en auscncia del otro.

De acuerdo con esa division, s¢ ad.
vierte rapidamente gue las posibili-
dades prevista en los puntos 1 ¥ 4 no
presentan dificultades. €i el tono afec-
tivo depende sélo del contenido de las
tomas, la ausencia de un montaje con-
vencional no disminuiria la efectividad
de la escena. Y si &1 es producto de
ambos factores y estos actian inde
pendientemente la falta de uno de
ellos no afectaria el resultado final de
la misma.

El punto 2. en cambio, constituiria
la hipdtesis mas afectada. Sin embar-
go debe admitirsc que lo realmente
valedero en términos cinematograficos,
no puede reducirse al solo artificio del
montaje ¥, menos aun, prescindir del
contenide de las tomas para remitir-
se a una posible resonancia afectiva a
obtener por ese medio.

Por tltimo, la posibilidad prevista en
el punto 3 presenta el asunto en teér-
minos gue reclaman una particular
atencion, ya que ella examina el cza-
so més corriente en el lenguaje cine-
matografico. Los dos factores mencio-
nados actian en forma conjunta en
procura de la resonancia prevista, en
la mayoria de las escenas del film,

Indudablemente, establecido el pro-
blema en termmos Je graméatica cla-
sma la ausencia del montaje determi-
naria una cierta inferioridad, una me-
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nor cantidad de oportunidades,
arribar al resultado correcto.

Pero, en la medida en que lo rcal-
mente importante sea ese resultado,
deberin encontrarse los medios para
cbtener, en una uniea toma continua,
una similar efectividad. Que ello er
posible, no cabe duda. Véanse las de-
claraciones de M. Kalatazov al respec-
to, en este mismo namero de “Contra-
campo”,

Dcbe anotarse, ademas, una circuns-
tancia de orden temaitico. Al efectis-
moe externo y en cierto modo prima-
rio de los films de afios alras, se opo-
ne un cine en el que prima la idea
de transmitir al espectador. Si bien
no tiene este aspecto cardcter absolu-
to —el contenido ideologico puede ha-
cerse efectivo con cuaTquiera de los
dos sistemas; no es imprescindihle gque
él exista— es bueno sefialar como un
arte con nccesidades distintas, descu-
bre y utiliza técnicas distintas a las
anteriores.

Por iltimo; no debe olvidarse, ¥ los
ejemplos pracncos confirman que es
ella la solucién correcta, aue cxiste
la posibilidad de alternar ambos tipos
de trabajo. Las necesidades de la obra
¥ de cada una de sus csccnas, deter-
minaran cn cada caso €l camino a se-
Fulr.

Ppars

Espacio-tiempo.

De los dos aspectos gue se han re-
visado hasta ahora, puede concluirse
que la toma Unica y continua, no afec-
ta de manera fundamental el lengua-
Je dcl cine, entendiéndose, ¥ ya se ha
senalado, gue sus ob}e:lones son sal-
vadas por un recordenamiento de las
formas de expresion. Esto uaitimo, es
imprescindible si ze quiere trabajar
con eila.

Una dificultad de otro tipo la cons-
tituye el ‘espacio-tiempo’”. Eu est
punte es necesario admitir una real
y efectiva limitacion. Limitacion d-
ningun modo insalvable como se verd
enseguida, ya que existen los medios
para superarla y ann mas, ellos sis.
tematizan su rico y variado empleo.

El cine crea su propio espacio-tiem-
po arbitrariamente, apoyado, funda-
mentalmente, en la discontinuidad.
Ella se extiende de la construccion d=2
una escena petticular gz toda la obra
de un momenco concreto a los distin-
tos momentos gquc componen el filn.
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Para esto Gltimo, no s¢ advierten in-
convenientes, dado gue las distintas
sccuencias conservan la faculiad de en-
cerrar un espacio distinlo y un tiem.
po anterior o posterior al de la r»r
cedente. Y alin cabe la posibilidad de
no recurrir a la fragmenlacion entre
secuencias, como se ha visto en lo
mencionados ejemplos de Sjoberg: “La
sefiorita Julia”; Benedeck: “La muerte
de un viajenie™, y Bergman: “Cuan-
do huye ei dia”’; utilizando, también
ahora aungue con una intencion dis-
linta, una Unica y continua toma.

Al considerar la construecién de una
escena determinada. en cambio. la for-
mulacion del espacio-tiempo ze ve afec.
tada considerablemente. Forzosamente
el tiempo debera ser el necesario para
el desarrolle de la accion y ¢l cspa-
cio, el realmente comprendido en
ella. Vale decir, los desplazamientos
de actores y movimientos de distintos
chjetos seran aprehendidos *‘en si”. El
largo camino recorrido desde la épo-
ca en gue la primacia del monrme ren
ducia e] espacic ¥ cl tiempo a la “ex-
presion” ha arribado a uvn punte en
gue estos ultimos reclaman una mas
justa “reproduccion™.

Puede preveerse la existencia de fu-
riosos detractores de esta afirmacidn:
pero aungue es ella absclutamente
cierta, no puede admitirse que 1a con-
cepeion opuesta reclame para si la au-
téntica esencia del arte c}nematogra‘
tico. Conviene repetir una wvez mas.
qgue ellas no son otra cosa que distin-
tos estilos de trabajo. Ambos son cine
¥ la eleceidén de uno u otro es direc-
ta facultad del realizador.

Vigencia de la camara.

Uno de los aspectos mas ricos de es
1a técnica, lo constiluye la creciente
importancia asignada al pepel de lz
camara.

Marcel Martin distingue en esie as-
pecto_dos funciones de la camara:; a°
definicion de relacioncs espac%a‘es en.
tre dos elementos de la accion y b)
expreslon de la tensién personal de
un personaje”. A ellas cabria afadir
una tercera “expresmn de las reso-
nancias tonales de una escena”

En efecto, la camara es ahora
componente activo ¥ dinamico de la
escena en lugar de limitarse a regis-
trar, mas o menos pasivamente, una
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determinada accién. Cierto es que tam-
bién en Ja gramailica clasica, podia
destacarse su tarea por mcdio de dis-
tintos y elegidos angulos de toma, pc-
ro su efectividad es innegablemcente
menoyr., Piénsese, en ese orden de ideas,
en lpos movimientos que “hilan” de un
punto de atencién a otro los distintos
momentos de una escena, 0 ja magni-
tud e intensidad cdramatica de un de-
tenimiento de camara después de va-
rios movimientos ritmicos o la ten-
sion de un ehcuadre particular en me-
dio del recorride del objetivo.

Destacable también es el inusitado
relieve gue cobra la escenografia cn
el conjunto dcl trabajo. Al intervenir
casi siempre la profundidad de campo,
todos los elementos del decorado estan
colocados a foeo, interviniendo, de ma-
nera preeisg v dlrecta en la reso:u-
cion de la escena. Adn cuando tampo-
co ello es nuevo, su plena validez sze
veta resentida por el incomprensible
estatismo de la camara subordinada a
la composicion del cuadro y al juego
de los actores —recuérdese cntre otros
a Wyler.

Se puede citar agui, como ejemplos
de tal wvoluntad de creacion al mag-

UN GUAPO DEL 900,

nifico film de Michel Deville “Esta no-
che o nunca’ o, entre nosotros, “Un
guapo del 2007 de Torre Nilsson don-
de, cmpero falta atin mayor ajuste de
sus elementos. Hay aqui una funcién
decigiva ¥y decidida de la camaia que
vigoriza y sensibiliza los componen-
tes de la aceion, hasta hacerlos casi
paipables. También agui, acapa el tra-
vecto —temporariamente al menos—
iniciado hace mucho tiempo en pro
de su total liberacidn.

Coneiusién.

A través ce lo expuesto debera en.
tenderse que la contribucién de la to-
ma continia a la “puesta en escena
cincmatografica” es un punte notabic
de la evolucién del lenguajc. Preten-
der que su empleo es erréneo 0 Sos-
tener que ella retiene para si la ex-
clusividad de la expresion es igual
mente arbitrario. La tUnica finalidad
de esta nota fue secnalar el hecho ¥y
revisar brevemente las alteraciones
que ¢l introduce en los moldes acep-
tados. Lo que allf haya de afirmativo
o de negativo, pertenece al trabajo de
los hombres.

de Torre Nilsson
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Entrevistas en Mar del Plata
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Mikhail Kalatazov

P. — ;Cree Ud. que hay una nueva
generacion de realizadores en la U. R.
5. .82

K. — 8i, existe una gencracion nuc-
va y muy interesante. Muchos de
ellos son egresados de la Escuela de
Cinematografia de Mosci. En el estu-
dio Mosfilm, donde yo trabajo, hay
veinticinco jovenes realizadores; todos
ellos de mucho talento. Mas aun quie-
ra subrayar que la mitad de los actua-
les directores de la Union Soviética,
son hombres jévenes.

P. — (Existe una modalidad carac-
teristica en esa nuepg generacion?
K. — Las nuevas generaciones tie-

nen algo nueve. Es una ley natural,
porque si asi no fuera ng serian jove-
nes. Definir, sin embargo, una modali-
dad particular es ya mas dificil. No se
pucde hacer una denominacion gene-
ral del tipo “nueva ola” francesa —que
a mi juicio sélo ha dado dos o tres
films originales para luego desapare-
cer— ¥y no podemos pretendor que
nuestra nueva generacion sea unifcr
me en su modalidad y pcnsamiento.
Cada uno comprende la vida a su mo-
do. Multitudes de jovenes, por ejem-
plo, dividen sus pensamientos en re-
laciom al arte.

P. — (Se ubica Ud. dentro de Ila
nueva generecion?

K. — Si. A pesar de mi cdad, mi ti-
pica pomcmn,‘me coloca junto a la
nueva generacion.

P. — ;Se encuentra dentro dz una
tendencia o escuela? En ese caso,
(quiénes ademds de Ud., participarian
de ella?

K. — La tendencia principal con-
siste en gue los nuevos realizadores
hacen sus films {fomando como base
la vida vista por un hombre soviéti-
co contemporaneo. Elles guieren ha-
blar de ese hombre de hoy, de su psi-
cologia, etc.; de esc hombre que esta
construyendo el mundo actual. Se en-
cuentra dentro de esa tendencia gene-
ral, deos divisiones. La primera es una
corriente de tipo psicolagico o psice-
logista. La segunda -—que cs méas afin

con mi modalidad—-- puede definirss
como un cine poético. La poesia, la
plastica, la musica, dan muchas ¥y me-
jores posibilidades de descubrir la ima-
gen poética de los protagonistas del
film, que aquellas tendencias de ca
racter fundamentalmente naturalista.

P. — Qué importancia asigna ol
trabajo de cdmara? (En qué propor
cién trabujd con €l cameraman en el
film PASARON LAS GRULLAS?

K. — En ese film en un treinta por
ciento, aproximadamente, pero en mi
ultima obra LA CARTA NO ENVIA-
DA, bastanie mas de la mitad. A mi
juicio la ecamara debe entrar en el
alma humana, pero debe hacerlo en
forma imperceptible. Procuro encon-
trar los medios que me permitan mos-
trar a fondo ¢l comporiamiento hu-
mano. Por otra parte, trabajo siempre
con el mismo cameraman.

P. — (Permite alguna libertad. en
el orden de lag creacion, al camerg-
man?

K. — En todo el trabajo hay una
permanente compenetraciéon, un per-
fecto entendimiento. Probablemente

ello se deba a gue durante muchos
anos yo trabajé como cameraman. Me
parcce muy importante gue el reali-
zador conozca perfectamente la cama.
ra, pues asi podri expresar sus ras-
gos individuales. Este ano daré una
seric de conferenciag en la Escuela de
Cinematografia de Moscu, donde he
de dar igual importancia al arte de!
cameraman y al del director. El di-
rector gue no conoce la cAmara, g=
parcce al pintor aue toma la mano
ajcna y con ella pinta.

P. —- ;Tiene preferencia por las to-
mas fijas o en movimiento?

K. — Depende de Jo que quiera mos-
trar o decir. Depende de la escena ¥
de como uno la entienda. Muchas ve-
ces, en el curso del irabajo encuen-
tro el medio o la forma de hacer las
cosas. Personalmente, me gusta mu-
cho una camara ligera. Si pudiese fil-
mar con una camara de 16 mm. o de
% mm. conseguiria una expresion per-
ecta.

P. -—— ;Tiene un método de trabajo
definido?

K. — Prepare siempre toda la peli-
cula yoa mismo. Durante la {filmacidn
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disocio la preparacién del equipo téc-
nico y la de los actores para impedir
gue estos se vean afectados psicologi-
mente. Esto sélo puedo efectuarlo por
la capacidad del equipc iécnico que
sabe adecuarse, seguir el juego de los

actores, sin trabar su propio desen-
volvimiento.
P. — (Qué sentido expresivo atribu-

ye a las tomas largas?

K. — Importante ¥y decisivo. El
montaje, tal cual Io concebia Pudov.
kin, ya pasd. Quisiera hacer un film
de vemte tomas, con el montaje efec
tuado en la camara. Seria un monta-
Jje con otrc sentido y, en cierta for-
ma, s1gmﬁcarla duplicar la direccién
con la edmara. En mi préximo {ilm se
vera la 1mportancm qua tiene para
mi esta concepcidén.

P. — (Reconoce en su obra alguna
nfluencia?

K. — No sé. Me han gusiado mu:
cho Pudovkin, Dovchenko y Ford.

Giullio C. Castello

P. — [Que piensa de las escuelas de
cinematografia?
C. — Creo que ellas tienen una

funcion muy importante: renovar los
cuadros cmematograflcoa En ese sen-
tido, esa tarea no es sélo importan-
te, sino también muy pesada.

Para lograr esos ohjetivos, debe
cuidarse de gue la teoria no prime so.
bre la practica. que es por cierto de
vital importancia. En paises muy vas-
tos ¥ de cinemategrafia joven. como
lJa Argentina, la escuela tiene una
gran funcién gue cumplir.

P. (En oqué situacién se encuentran
los enresados del “Centro Faperimen-
tal de Cinematografic” de Roma?
cTienen ellos cabida en lg industria
cinematografica italiana?

C. — Ingresan al “Centro”’ centena-
res de alumnos todos los ahos, dividi-
dos en las distintas ramas o carreras:
realizadores, iluminadores, actores, et-
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cétera, De ellos egresan una veintena
de actores v de cuatro a seis realiza-
dores. Generalmente, estos ultimos no
tienen problemas y son aceptados por
la industria, ingresando a ella en dis.
tintos niveles: ayudantes de direccidn,
asistentes, etc. Con los actores, en
cambio, ng ocurre lo mismo. Casi
siempre elios tienen dificultades para
entrar en la industria debideo a gue
los productores, de una mentalidad
muy particular, ereen gue no es ne-
cesaria la formacién de los actores.
Sostienen que el neorrealismeo los to-
mo de la calle y prefieren andar a la
pesca de fendémenos.

P. — Sabemos gque Ud. dicta cdte-
dra de Historig del Cine en el “Cen-
tro, ;Piensa que la materia importa
mucho en la formaecion de un realiza-
dor?

C. Si Creo que un director no
puede prescmdlr del conoecimiento de
la historia del cine, especialmente
hasta tanto ese director no alcance su
madurez, aflore su conocimiento ¥
pueda liberarse de las influencias pa-
ra dar una gbra propia. Personalmen-
te la encaro por medio de un sistema
de monografias sobre periodos, escue-
jas, realizadores ete. Trato de no ha-
blar de films que el alumno no pue-
da wver, ya que el cine es arte “visi-
va” ¥ no debe el alumno. ademas,
aceptar lo que diga €} profesor de la
catedra, sino formarse una idea pro-
pla.

P. — En otro orden de ideas. JCOMOo
ve el panorama del cine italiano ac-
tual?

€. — No veo gue haya una tenden-
cia nica en el cine de mi pa‘s. Luego
del neorrealismo, cuva posicién era
mais moral que estilistica, coexisten va-
rias formas: junto al cine de gran es-
pecticulo, estd lo gue podriamos lla-
mar el film medio. Dentro de €1, dos
tematicas se distinguen: 1) La ocu-
pacién alemana, la resisfencia. la re.
cuperacion. etc., tratadas en varios as-
pectos dzstmtos 2) El individuo y sus
problemas. la costumbre nacional —del
gue “La Dolee Vita” es el méas alto
ejemplo—, el problema del sexo —“Ro-
setto’”. “I1 Bell’Antonio”— y junto a
este los problemas laterales de la des-
ocupacién, la juventud a la deriva, et~
cétera. Creo ague hay en ello una he-
rencia de lealtad hacia un momento.
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€l Il festival internacional de cine infantil

El Devnartamento de Cinematografia
de la Escucla de RBellas Artes de la
Universidad de La Plata, ha organiza-
do el segundo festival internacional
de cine infantil. El auspicioso eco des-
pertado por el primer festival —que se
llevd a cabo en Mar del Plata, en fe-
brero de 1960— determiné que se ha-
va pensado en insistir en este tipo de
certamenes, como una forma efectiva
de difusion del cine para nifies ¥ ado-
lescentes, génerc que, salvo alguna ex-
cepeién, no ha tenido efectiva vigen-
<ia en nuestro pais.

El segundo festival sera efectuado
en la ciudad de La Plata entre los dias
7 ¥ 16 de julio de 1961. En la reciente
“Reunién de Expertos para el des-
arrolio de los medios de informacion
para América Latina”, realizada por
UNESCO en Santiage de Chile, se re-
comend6, de manera especial, esta cla-
se de tareas que contribuyan a la in-
formacion —y légica opinién— sobre
los trabajos gque se producen en el
mundo entero en la materia. Con esa
intencién e! Departamento de Cinema-
tografia. ha invitado ya a todos los
paises productores de films para mni.
nos, cn la seguridad de encontrar una
efectiva y generosa cooperacion.

Reglamento del festival.

A efectos de su presentacion y para
poder optar a distinciones, los films
estardn divididos en las siguiente ca-
tegorias:

a) Films de recreacién. Comprende:
Films de ficcién, marionetas, di-
bujos animados, danza, mimo ¥
experimentales infantiles.

b} Films educatives. Comprende:
Films para uso pre-escolar, esco-
lar y extraescolar, dirigidos al ni-

fio o al educador. Se incluyen
también en esta categoria los de-
dicados a arte infantil ¥ los de
orientacion vocacional para artes

v oficios.
¢) Films de Medicina preventiva:
Comprende: Higiene, educacidn

fisica, como también los films de
educacidn civiea.

d) Films documentales. Comprende:
Viajes, ciencias, industrias, trans-
portes, comunicaciones, folklore
conocimientos de los paises, etc.

Los films podran ser de corto, me-
dio, o large metraje. Seran considera-
dos de corto metraje los gue no exce-
dan de 25 minutos de duracidn; de me-
dio metraje, hasta 60 minutos y dc
largo metraje los de duracién superior

a 60 minutos.

Se admitirdan fiims en pascs de 16
mm. ¥ 35 mm. ¥ para pantalla normal
u otro sistema: en color o blanco ¥
negro; en version original y titulos so-
breimpresos o en version castellana.

Cada film podra ser presentado por
sus realizadores, instituciones produc-
toras o patrocinantes o paises de ori-
gen, ajustandose a las categorias ante-
riormente descriptas.

Cuando los films sean presentados
en su idioma original, deberan ser
acompanados de una resena en caste-
l.ano, o en francés, inglés o italiano,
para permitir su interpretacidn y ex-
plicacidn al publico asistente al cer-
tamen.

Los datos de los films a presentarsc
deberan ser entregados antes del 31 de
mayo en la sede del Departamento de
Cinematografia de la Escuela Superior
de Bellas Artes, Diagonal 78 N© 680,
La Plata, Repabiica Argeniina.

Dichos datos deberan consignar: a)

Titulo del film; b) Director; ) afio
de produceidén; d) duracion; e) paso
29
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—16 ¢ 35 mm.—: f) blanco y negro o
color; g) versién original, titulos so-
breimpresos o versién castellana:; h}
sistcma de pantalla; i) nombre de téc-
nicos, asesores, productores, ete.

Todos los films deberin ser envia-
dos a la Institucion organizadora has-
ta el dia 15 de junio de 1961, corrien-
do los gastos de envio hasta el puerto
dc Buenos Aires por cuenta de los par-
ticipantes. Los gastos de transporte
cdentro del pais, como asi también Jlos
de devolucion a los participantes den-
tro de los 30 dias de finalizado el fes-
tival, serdn por cuenta de la Institu-
cién oresanizadora.

Les films de corto o medio metraje
podran ser presentados sin limitacién
y estaran sujetos a una previa selec-
¢16n para poder optar a las distincio-
nes. Los films de largo metraje que-
dan limitados a dos (2) por pais. En
todos Jos cases, las eesfiones de im-
portacion libre de derechos son por
cuenta de los participantes.

Distincicnes.

Las distinciones serian establecidas
por un jurado de siete miembros, cuya
censtitucion correra per cuenta de los
crganizadores. Sus decisiones seran
inapelables, siendo publicados los ve-
redictos de acuerde a la votacion de
cada unc de sus miembros.

_Se otorgardn las siguientes distin-
cignes;

HCJA DE ROBLE DE ORO (Dis-
tintivo de la Universidad Nacional d=
La Plata): a la mejor selecrion de
films presentados por un pais.

HOJA DE ROBLE DE ORC: Al me.
jor film de largo metraie de cualquier
categoria.

HCOJA DE ROBLE DE PLATA: Al
mejor film de corto o medio metraje,
de cada una de las distintas categorias
a), b), c) ¥y d).

HOJA DE ROBLE DE PLATA: Al
mejor film de largo metraje argenti-
no, de cualquier categoria.

HOJA DE ROBLE DE PLATA: Al
mejor film de corte o medio metraje
argentino, de cualquier categoria.

HOJA DE ROBLE DE PLATA: Al
mejor film experimental, gue signifi-
que una buscueda expresiva, de cual-
quier categoria.
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HOJA DE ROBLE DE PLATA: Al
film que constituya un aporte signifi
cativo al mundo del nifio, de cualguier
categoria.

PREMIO DE LOS NINOS ARGEN-
TINOS: (Estatuilla de bronce modela-
da por un mino). Al mejor film inter-
pretado por nihos,

PREMIO DE HONOR: (Plagqueta de
plata). A la personalidad que a jui-
cio del Jurado, haya realizado por su
dedicacion un aporte al film infantil
en cualquier especialidad.

Los films seran distinguidos por sus
meéritos, o por integrar la mejor se-
leccion por pals.

Los gue sean presentados para la
seleceién por pais, deberan ser de pro-
duccion posterior a 1955.

IL.os gue sean presentados para op-
tar a distinciones, deberan ser de pro-
duccién 1958, 1959, 1960 o 1961.

Premio Revista Centracampo.

Nuestra revista ha instituide un
premio especial, que tendri caracter
permanente, a la mejor direccion de
los films de cualguier categoria. Co-
mo estudiantes de una carrera de Rea.
lizacién Cinematogrifica, hemos creide
necesario reconocer de alg(in modo la
tarea para la cual nos preparamos y
a la cual dedicaremos nuestros mejo-
res esfuerzos. El jurado que otorgara
esta distincion, estari formado por dos
alumnos de cada uno de los cuatro
afios que componen la catrera v oov
ios cinco miembreos del comité de re-
daceién de *Contrgcampo™.

Consideracién {inal.

Mucheo podria hablarse sebre los mo-
tivos gque hacen a esta iniciativa del
Departamenic de Cinematografia de
la Universidad de La Plata. Pero e:
segurc que ello escaparia a las inten-
ciones de esta nota destinada sélo a
la mejor difusiéon del certamen. Cree-
mos, si, que si el II Festival de Cine
Infantil logra despertar en los paisez
en quc ese tipo de cine es descuidado
—o inexistente como en el nuestro—
el inter¢s suficiente, sus objetivos ha-
brin sido cumplidos. Confiamaos en gue
asi suceda.
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Los libros y el cine

LA INTELIGENCIA DE UNA MA.
QUINA, de Jean Epstein. Coleccién
Losange de Estudics Cinematograficos.
Ediciones Nueva Visién. Buenos Aires,
1960.

La vocacién de analis's del fenome-
no cinematografico —dimension mayor
que la de "arte”— guc Epstein inicia.
ta en “La esencia del cine”, se cierra
magnificamente en esta nueva obra.
Si en aquella, los problemas de la es-
tética eran preocupacion [undamental.
aunque zlumbrados por unra particula-
risima posicién, en esta, el estudio del
hecho en si, de sus ilimiladas posibili-
dades, crea una obra absolutamente
criginal y excepcionalmente valiosa.

Apuntar una definicién no es, asi,
excesivamente temerario. Epstein hace
aqui “filosofia cinematogratfica” ¥ lo
que ello tiene dec desconcertante se
transforma, a poco, en un eshbozo. un
simple llamado de atencién que espera
gque la senda abierta sea seguida ¥
valorada.

Establecer una reconsideracion de la
realidad es tarea mas o menos habitual.
Pretender un nuevo conocimiento de
ella es ya menos corriente. Epstein, en
cfecto, senala como la realidad objeti-
va, no es més gue uyha apariencia, una
forma particular de ordenamiento cn
un instante determinado; las rualida-

des, juicio de wvaloracién, no otra cosa
quc suma de cantidades, juicio de or-
denacion; la relatividad de aceptadas
causalidades, la inexistencia de preten.
dido determinismo, la auténtica vigen-
cia dei azar. Y todo ello descubierto
por ¢l cinematégrafo. una maquina in-
ventada con otros fines.

:sQueé concluir de estas inusitadas
perspectivas? El universo, nuestro uni-
verso, formado de una estructuracién
logica, cémoda a la propia medida es
tal vez muy distinto. Descubrir una
nueva Iisonomia puecde ser obra de la
magquina wmaravillosa, aunque —y es
bueno precisarlo desde ahora— ella
sea tan poco valida y consistente co-
mo la actual. A pesar de tan incierto
panorama, la empresa cs ineludible.
El hombre ha progresado en los 1ulti-
mos miles de afios cn forma mucha
mas unilateral, de lo que a simple wvis-
ta pareceria. Encontrar otras lineas
aumentar su dimension; es ese el ob-
jetivo.

La contribucién del cine, realmente
inapreciable, se hara efectiva cuando
comprendamos las poesibilidades de su
mecanismo, infinitamente maéis rico ¥
superior como instrumento, gue nues-
tro propio mecanismo de seres huma-
nos.

B VR
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PANORAMA DEL CINE
Audicion semanal de CONTRACAMPO,
por L B 11 Radio Universidad Nacional

de La Plata.

Viernes — 20.30 lis.

CONTRACAMPO
SUSCRTPCIONES

oY GEIR NNIHEEOS: =7 s aain s Sas e oioiys Sues sasren eo.. & 150.—
P ot TIOCE: MIBIEEBE - oo e s e S emse e e s § 270. —

{Giros a nombre de Carlos A. Fragaeiro).

Diag. 78 - 680 - T.a Plata - Argentina
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