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E' cine es un arma peligrosa y maravillosa si la
maneja un espiritu libre

Luis Bunuel
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Editorial

ElI MACI no fue el producto de la febril imaginacién de un gru-
po de intelectuales desocupados, sino la respuesta a una necesidad
objetiva que palpamos en abril de este afio en las jornadas del cine
Super 8 en Villa Gesell. Alli vimos la tremenda confusién de la
gente ligada a este cine, confusion alimentada, entre otras cosas,
por la falsa rivalidad “Sdper 8 - cine profesional”’, la dispersion de
los productores independientes, la fuerte autocensura de su pro-
duccion, los problemas econémicos, etc.

Gente de distintos cineclubes y talleres comenzamos a discu-
tir estos problemas. Es asi’ como se pone en marcha este movi-
miento, un poco a contramano de la historia reciente de quietis-
mo y frustracion en todos los sectores de la cultura.

Comenzamos por reconocer que nuestros problemas son los
mismos del cine de todos los pasos. De acuerdo a esto, la prime-
ra actividad que encaramos fue la organizacion de una mesa re-
donda con personalidades del cine profesional y no profesional.
Esa mesa resulté la confirmacion de que nuestras propuestas re-
flejaban las necesidades de! cine nacional.

Este primer numero de la revista Montaje aparece en el marco
de un despertar de distintos sectores de la cultura, que se mani-
fiesta a través de mesas redondas, encuentros, debates, muestras,
etc. Aparece también al final de un ano negro para el cine y la
cultura en su totalidad.

A la acostumbrada y liquidadora censura, a la desastrosa situa-
cion economica, se suma la posible aprobacion de una nueva ley
de cine y la aplicacion del IVA a las entradas, medida que tiende
a destruir la cinematografia local.

El acto organizado el 15 de diciembre por el Comité de Defen-
sa y Promocion del Cine Nacional, salié al paso de estos atrope-
ilos. EI MACI estuvo presente, Si bien diversas trabas, que aun
no entendemos, no nos permitieron participar de su organizacion,
apoyamos, difundimos y colaboramos con el acto, Nos parece la
tnica forma de luchar por el cine que queremos. Nos parece el tni:
€0 camino para que se defienda y avance nuestra cultura.

Es necesaria la accion conjunta de todos /os sectores del cine
y la cultura. Es necesario elaborar un cronograma de activida-
des (mesas, actos, seminarios, debates, proyecciones, etc.)

Esperamos que en el nuevo anio podamos superar los obstd-
culos que hoy nos llevan a dispersar nuestras fuerzas, para unir-
las definitivamente en defensa de nuestro cine y nuestra cultura.

La redaccion

AHIRA'l Archivo Histérico de Revistas Argentinas



PARA NO SER
SSE@EaRE L IS HENIC

El dria 9/9/80, el MACI (Movimiento Argentino por un Cine Independiente)
hacia su primera aparicion publica, organizando una mesa redonda en la Escuela
Panamericana de Arte. Integraron el panel: Aida Bortnik (guionista y escritora,
M. Alemann (realizadora experimental), J.M. Couselo (critico), J.C. Arch
(Presidente del Cine Club Santa Fe), V. Iturralde (cineasta de animacion),
Miguel Grinberg (escritor), Beatriz Guido (guionista y escritora) y Anibal Di Salvo
(director de fotografia)
Pensamos que lo dicho por los panelistas es mucho mas importante que cualquier
comentario que podamos hacer a posteriori sobre su desarrollo, ahi van entonces
algunas de las intervenciones:
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J.M. Couselo: Intervenir primero en una
mesa redonda siempre es fatal. Yo creo que
una de las manifestaciones de esta misma cri-
sis es este mismo acto. Yo no me olvido que
hace veintitantos afos, Leopoldo Torres Rios
solfa decir en chanza que el cine argentino
era un cine de conversaciones, seguramente,
un poco como el pais, cuando no se habla
mucho se conversa demasiado. Desde que yo
estoy ligado al cine argentino, unos veintidés
anos, siempre he ofdo hablar de crisis y ahora
recordamos algunas de las etapas vividas an-
teriormente como felicces, productivas o crea-
tivas. Creo que a esta altura la crisis se mani-
fiesta de manera muy diferente a como se
pudo manifestar en el 55, en el 62, en el 68,
en el 72, es decir esas crisis que ciclicamente
se van dando cada cinco anos, mas o menos.
En este momento estd numéricamente demos-
trado que el cine argentino podria ser, que
hay fondos suficientes para que haya una pro-
ducion basta. Es cierto que hay defectos es-
tructurales que siguen en pie: la competencia
no regimentada de la television, el problema
de la competencia desleal de las peliculas ex-
tranjeras en el pais, ciertos defectos de la
infraestructura de la industria. Eso es cierto.
Pero también es cierto que, por otro lado, el
organismo rector de la politica cinematografi-
ca tendria los fondos de recuperacion necesa-
rios como para impulsar una politica de pro-
duccidén que podria tranquilamente quintupli-
car el actual nimero de peliculas. No est3,
creo a mi juicio, por ese lado el factor de la
crisis del cine nacional. Crisis ahora si' real-
mente grave, realmente con mayusculas,
creo que el factor de la crisis del cine na-
cional es el de toda la cultura nacional y se
refiere al problema de la libertad de expresion
o, hablando méas concretamente, el problema
de la censura.

Problema que tiene fases muy diferencia-
das, desde la censura que se ejerce para que te-
mas adultos no ingresen al cine, como otro ti-
po de censura que determina que ciertos es-
critores no puedan escribir, o ciertos directo-
res no puedan dirigir, o determinados actores
no puedan actuar. Creo por otra parte, y en

esto plagio a Fellini, que la censura que nos
agobia tanto no es una censura de moralidad.
Fellini decfa que la censura es siempre ideol6-
gica, de ah{ que |a censura generalmente tran-
sa con lo pornografico, pero no tranza con los
temas audaces. Creo que en perspectiva este
momento del cine argentino va a poder medir-
se por las limitaciones tematicas que nuestras
peliculas tienen en la actualidad. Hace pocos
dras, una revista literaria me pedia una nota
sobre el cine argentino, y en razon de que es
una revista de publicacion espaciada y no era
posible hacer una crbnica, yo trataba de
aguzar la imaginacién para sacar un tema po-
sible del cine argentino, y se me ocurri6 éste
que creo que es el mas sintomatico de todos,
respecto de la actualidad. En qué medida nos
vamos a reconocer los argentinos dentro de
diez afios en el cine que estamos haciendo.
Esto no lo digo, sin duda, por una problema-
tica generalizada, comercial, que satisface ape-
titos muy inmediatos, sino que lo digo por
las peliculas importantes que uno mismo
desde la critica diaria aplaude. Pero ¢hasta
qué punto trasciende la sociedad argentina
en esas peliculas? Y ahi vamos como siempre
al factor nimero uno de la crisis, que es un
factor de imposibilidad de expresion, yo a
veces me pregunto qué pasaria con peliculas
que se hicieron en la Argentina si se intentara
hacerlas hoy. Entonces, creo que seria absolu-
tamente imposible una alusion al poder de los
monopolios extranjeros como se daba en Km.
7111 de Soffici o como otra gran pelicula de
este director La explotacién de los mensues
en Misiones, creo imposible que se pudiera re-
petir la exaltacion de héroe anénimo como se
hizo en La Guerra Gaucha o la parte mas
ingrata de la conquista del desierto como se
hizo en Pampa barbara, creo que seria imposi-
ble desnudar la crisis de la burguesia argenti-
na, como lo hizo casi toda la filmografia de
Torre Nilsson y ni que hablar de muchas
audacias que se dieron en la generacion del 60,
por ejemplo mostrar la cara mas ingrata de
Buenos Aires, como se dio en Alias Gardelito,
0 mostrar una crisis generacional, como se
dio en Los jovenes viejos, todo eso creo que
[

-
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ya no serfa posible. Sin contar con las cerca-
nas como La Patagonia rebelde, Quebracho,
La Tregua, como algunos gtros titulos que se
me escapan en este momento, No seria posi-
ble, no ya como temas, sino también por los
colaboradores, por los integrantes del equipo.

En trance de definir una crisis, yo diria que
no es una crisis de tipo econémica sino de la

indole que he seiialado. Por otra parte, asi co-
mo yo trato de ser optimista en la lucha, me
reservo una gran cantidad de pesimismo por-
que me pregunto hasta cuando el cine argen-
tino podra disponer de estos fondos que no
siempre se usan, porque el esquema econoémi-
co reinante en el pal's parece que va para largo,
(segiin vemos todos los dias en el diario). Has-
ta qué punto ese esquema econémico que per-
judica a fuentes esenciales de la industria ci-
nematografica que sabemos que para ciertas
estructuras de poder, para ciertas mentalida-
des, es una cosa muy muy pequenita.

* %

Aida Bortnik: Yo estoy absolutamente
de acuerdo con .todo lo dicho por Couselo
desde |la primera a la Ultima palabra. Ade-
mas, me gustaria agregar que los problemas
a los que nosotros nos referimos hablando de
censura, que Couselo precis6 mas hablando
de estructuras de poder, se refieren siempre a
una estructura de sociedad y me gustaria que
reflexionaramos conjuntamente acerca de la
ingenuidad, si me lo permiten, y el romanti-
cismo gue significa pedir, desear, intentar lu-
char por un cine libre en un pais que no lo
es. Entenddmonos qué clase de cine esta-
mos pidiendo que nos den permiso para ha-
cer, qué es lo gue queremos conseguir con el

cine que no estamos consiguiendo con la vida.
~ La vidaque estamosviviendo, el momento poli-
tico que estamos viviendo, determina el cine
que tenemos, sobre todo porque somos un
pals muy pequeno, aungue no Nos guste, muy
dependiente, aungue no nos guste. Si fuéra-
mos un pafs con un pasado mas poderoso se-
guramente nos quedarian mas reservas, entre
otras cosas, reservas de tolerancia en los gru-
pos dirigentes como para permitir algunas
formas del espectaculo o de la comunicacién,

6

siempre que no sean demasiado masivas, ni
agresivas, un cierto margen de independencia
y de libertad. Esto se da en otros pafses del
mundo en los que la crisis moral, ideolégica
y econémica es también una crisis cinemato-
grafica, como en Europa entera, por ejemplo.
Pero allf hay estructuras que al mismo tiem-
po que determinan en algunos casos una fic-
cion, y en otros casos una casi realidad de de-
mocracia que funciona, adn en crisis, aquf
eso no existe. Y como eso no existe, nuestro
cine esta tan amenazado como nosotros mis-
mos. Esto es lo que yo siento como autora.
(Aplausos)

Beatriz Guido

J.C. Arch: Quizids en el interior poda-
mos contemplar mas descarnadamente el
fendmeno del plblico que aqui en la Ca-
pital. Si hacemos un poquito de historia
(creo que es importante en este caso), la
Argentina ha pasado de ser un pais total-
mente cosmopolita en la vision del cine
(creo que diez o quince afos atrds aca se
vela practicamente todo el cine del mun-
do —tarde o temprano, pero se veia—),
a ser un pais donde practicamente no se
ve nada o lo poco que se ve, se ve muy
cortado o sea que directamente podemos
llegar a tener un juicio muy parcial de lo
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que vemos. Harfa referencia a una decla-
racion del Interventor del Instituto, que
aparecid en el Heraldo del cine hace po-
cos meses, donde decia que francamente
no autorizaria peliculas con argumentos
tipo Padre Padrone o Tarde de Perros, que
por venir de quien vienen adquieren visos de
confesion oficial.

Bueno, si esto lo sacamos de la calle Lava-
lle, este fendmeno de las peliculas mutiladas
y de las que no se ven, y nos trasladamos al
interior, creo que con lo que sucede en estos
afos se va a comprobar que la Gnica escuela
gue tiene el publico para aprender a ver cine

es la sala oscura, que cuando esto falla se pro-
voca un quite total de sensibilidad y de acos-
tumbramiento frente al hecho filmico. Esto
determina gue hoy tengamos, como hecho
concreto, que muchas peliculas no s6lo no
llegan a exhibirse acd, sino que las que se es-
trenan lo hacen por pocosdyias. Esapelicula se-
guro que no se estrena en casi ninguna capital
del interior y menos en ciudades pequenias. El
interior esta confinado a las peliculas de gran
aparato publicitario, que sabemos que rara vez
son las mejores. Yo piensoque éste esun factor
de lacrisis: como elemento de comunicacion en
nuestro pais. Y alli habriaque ponerel acento.

Otra cosa es la gran cantidad de peliculas
que en el interior tienen problemas de cen-
sura que no tienen en la Capital. Un ejemplo
es la gran campaia que hubo que hacer en
Santa Fe para evitar la prohibicion de E/
tambor, pelicula que se ha prohibido en
otras capitales del interior. Santa Fe fue un
epicentro cinematografico en el interior, por-
que alli estuvo la sede del Instituto de Cine-
matografia de la Universidad del Litoral, que
fue el primero en el pafs, y también cont6 con
un movimiento cineclubistico. Actualmente es
una ciudad de 400.000 habitantes con dos
cineclubes con salapropia y proyecciones en 35
mm., lo cual es un fenémeno Gnico en el pafs.
Hoy ha quedado una estructura muertaque no
sabemos a qué destinar. En nuestro caso tene-
mos departamentos funcionando: juvenil, in-
fantil, cinemateca propia con 50 titulos; con-
quistas que hemos ido’logrando a través de 28
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anos de trabajo, pero que realmente en este
momento para mantenerla hace falta trac-
cibn a sangre, todo el mundo trabajando ad
honorem y realmente con un panorama muy
incierto, porque no sabemos en qué va a ir a
parar todo esto. Vemos la quiebra en cual-
quier momento. Al punto de que mantener
una programacion continuada de calidad
significa no cubrir gastos. Esta respuesta, que
es la que yo enfatizo,es la del pablico, quien
nos puede dar el soporte para intentar algo
mayor, pero se nos esta escapando de las
manos, 0 sea, creo que esto también respon-
de a un fenémeno mas vasto, creo que el
cine esta reduciendo su porcentual de recau-
daciones en todos los niveles. Pero pienso gue
hay otros factores mas importantes que son
los ideoldgicos, los cuales determinan que la
gente vaya con otros dnimos al cine. Quien
esta en nuestro ambiente puede palpar clara-
mente esto, comparando simplemente la ale-
gria con que la gente iba al cine hace cinco
anos, la fe con la que descubria una pelicula,
el animo con el que la debatfa y la abulia tre-
menda que hay ahora. Esto creo que nace
(Torre Nilsson lo decia en un articulo) con
el primer decreto de censura que lanzé Guido
durante su presidencia, un decreto que se fue
puliendo y mejorando hasta llegar ahora,
cuando parece que funciona a la perfeccion.
En ese momento Nilsson decia que quizds
los mas perjudicados por la censura eran los
jovenes, porque los mas viejos o la gente
medianamente consagrada iba a tener siempre
una alternativa, pero los jovenes no. Hoy yo
dirfa lo mismo, pero esta la alternativa del
cine no comercial, del cine superochista (creo
que aca hay varios representantes), que de
alguna manera es una alternativa en la que
tendriamos que trabajar todos para lograr
una base de distribucion y exhibicién de estas
peliculas. Y fundamentalmente trata de lograr
una coordinacion entre todos los que hagamos
peliculas. Y fundamentalmente tratar de lograr
una coordinacién entre todos los que hagamos
cine del interior y de capital para fundamentar
determinadas coordenadas estéticas que lo

van a regir.
*Re



Victor. lturralde: Creo que estamos meti-
dos en algo asi como una especie de suicidio
con respecto a las nuevas generaciones, pero
un suicidio un poco mas hondo que el que
nuevas generaciones de jovenes puedan o no
hacer cine, ya que parece que va a ser mucho
mas grave si los chicos no van mads al cine. Yo
me acuerdo cuando era pibe, iba al cine, iba
mucho al cine, y los chicos en estos momentos
no van al cine con frecuencia. En |la medida en
que un chico no se acostumbre a ir al cine, de-
ja de ser espectador. En el futuro dificilmente
acuda al cine porque es mucho mas facil ver

‘television y ahi es donde ocurre otra cosa, que
es el reino de la estupidez, la televisidon vive
una censura constante que es infernal.

Jorge M. Couselo, Anibal Di Salvoy Juan Carlos Arch

Beatriz Guido: Pido disculpas si titubeo,
pues no tengo la precision absoluta del confe-
rencista, pero pienso que ha faltado nombrar
un portagonista especial y un enemigo absolu-
to del cine nacional. Ese enemigo (ya se nom-
bré la ley de Guido) es el exhibidor. Sélo
quien estd muy adentro del cine puede darse
cuenta de qué manera trabaja (tipo doctor
insélito) y de qué manera esta en relacion di-
recta con los enemigos de todo cine artistico,
de toda profesion de fe, cdmo es amigo de la
censura, (aunque no lo es para las peliculas ex-
tranjeras). Ya que Juan Carlos nombré Padre
Padrone, basta saber que si esa pelicula perte-
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neciera a la Motions Pictures para que se estre-
nara en el cine Atlas o en el cine Rex. El pro-
blema de la exhibicibn no es un proceso cir-
cunstancial, sino que viene de muy lejos y es
muy lento, y lo que les podria decir yo ya que
se hablé de la ley de Guido, es que esa ley
consistié en poner al frente del Instituto a un
hombre que terminé siendo abogado de los
exhibidores. El trust de exhibicién es un trust
tan poderoso como la censura y que respon-
de indudablemente a factores de tipo sociopo-
Iitico y que todos nosotros tenemos que pa-
decer.

* % %

Anibal Di Salvo: Voy a citar palabras de
Torre Nilsson cuando me decia: “Anibal, no
le tengo tanto miedo a la censura en mis libros,
como le tengo terror a la censura economi-
ca, porgue contra esa no puedo luchar”. Y
solamente un técnico de cine o la persona que
estd detras de la cdmara o un director de cine
puede decirles lo que es la censura economica.
El productor independiente que quiere hacer
una pelicula artistica, mejor que se suicide
con una toalla colgado en el bafio, porque
va al suicidio derecho.

Hace muy poco tiempo tuvimos la enor-
me dicha de tenerlo a Vlacil, el director che-
coeslovaco de Sombras de un verano ardiente,
El valle de las abejas, etc. Entre las cosas que di-
jo es que en su pais también se hace un cine co-
mo el de Porcel y Olmedo, los productores
independientes lo hacen, pero el estado hace
5 6 6 peliculas por afio en las que lo incluyen
a él, en las que pierden dinero ¢Por qué tiene
que ganar dinero el Instituto de Cine? Es co-
mo si radio Nacional quisiera ganar dinero, 0
si el teatro San Martin quisiera ganar dinero.

Esa censura econdmica tambien limita a los
autores. COmo un autor se va sentar a escribir
algo que sabe que no se lo van a filmar. Es im-
posible. Entonces yo pienso que el Instituto
debiera tomar cartas en el asunto y decir “se-
flores, este dinero es para gque una comision
de produccién elija directores”, y que empie-
ce a volver ka gente que no puede filmar,

* %%
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Aida Bortnik y Marielouise Alemann

Miguel Grinberg: Yo voy a hablar a nivel
estrictamente personal, si bien soy ejecutivo
de una compafifa norteamericana de pelicu-
las. Hay una cantidad de cosas que se han
dicho aqui que yo siento como absolutamen-
te ciertas. Esta experiencia de sentarse a dis-
cutir el cine argentino para mi es muy anti-
gua. Yo era uno de los chicos que todavia en
los Gltimos afos de Perdn, cafa en el cine club
del cine Biarritz. Para m( era una experiencia
importante, que sentia como una actividad
clandestina, y en cierto modo todo lo que se
ha dicho acd es cierto y tiene mucho que ver
con nuestros problemas. Yo soy enemigo to-
tal del lamento, no creo ni en el lamento ni
en la queja, por la sencilla razén que éstas
son madres de la derrota. Yo trato de creer en
los triunfos, es decir, soy obstinadamente op-
timista. En funcion del problema del cine ar-
gentino, no podemos desglosarlo del problema
de la sociedad argentina, en la cual el proble-
ma no es solo cultural, sino también es politi-
co e ideologico. A veces se piensa que las
compafifas americanas de cine tienen privile-
i0s y es cierto, tienen privilegios, pero gue sur-
gen de su alianza con uno de los sectores mas
funestos que son los exhibidores, a quienes no
les interesa en absoluto el arte, a quienes no
les interesa la industria y menos si es argenti-
na, que tienen una idea muy vaga del cine que
se mide en la lectura de los bordereaux, que
no tiene nada que ver con el esfuerzo que se
ha puesto detras de esa creacion., Ahora bien,
cuando yo digo que el problema del cine ar-
gentino, de la cultura Argentina, es cultural,

ideoldgico y polftico, lo siento en la medida
en que cualquier reunién de este tipo, que se
limite a la enunciacién del problema, no ayu-
da absolutamente para nada, Los argentinos
tenemos la tendencia adividirnos enseguida en
bandos antagénicos, y hoy casi tuvimos un co-
nato de esto aquf, entre el 35 y stper 8, lo
cual es muy cierto. Yo, en los veintitantos
afnos que tengo de trabajo en el drea cultural,
he presenciado intentos de mucha ambicién
en sus origenes para unir a los escritores, para
unir a los poetas, para unir a mucha gente vin-
culada a la cultura, que terminaron en bandos
antagonicos por problemas de apreciacion, ge-
neralidades, rencores, ideas fijas, obstinacio-
nes, vicios mentales, todo lo que se quiera
decir. Pero, écual es el problema fundamen-
tal? Un plastico espaiiol me dio desde Europa
esta vision muy dolorosa de los argentinos, los
dividfa en aterrados, enterrados y desterra-
dos. Yo hasta el momento, no figuro en las
dos Ultimas categorias y me resisto denodada-
mente a participar de la primera de ellas.
Cuando uno se para y habla solo en cual-
quier lugar donde el mecanismo imperante es
represivo, ¥ no sblo por cuestiones ideologi-
cas sino por ignorancia, porque buena parte
de los censores que estan en el Instituto, en
la television, en las radios, en los diarios co-
merciales (que también tienen su historia ne-
gra dentro de esta historieta), es gente que
censura, poda e inhibe por ignorancia, porque
como no saben, temen que por algtin recodito
se les filtre algiin tipo de contrabando ideol6-
gico. Entonces serruchan. ¢Qué ocurre? He-
mos visto serruchar tanto que estamos su-
mergidos en una situacion de impotencia,
como si no se puediera hacer nada y lo que
en verdad se puede hacer es muchisimo. Y
aqui es donde empieza el problema politico,
que no tiene nada que ver con quien esté en
el poder, en funcién de su capacidad de lle-
var adelante una cosa, como en este Caso es
la industria del cine, que no va a ir a ningu-
na parte si andamos todos sueltos, cada cual
por su lado, reuniéndonos periédicamente pa-
ra hacer un enunciado de qué problemas te-
nemos y de qué problemas no tenemos. Y a

9
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mi me sirve como ejemplo lo que esta pasan-
do en Europa en estos momentos, en lo que
se llama el problema ecoldgico, los partidos
verdes, se plantea un problema, y la gente de-
cide que hay que actuar politicamente en
funciéon de ese problema. En este momento
los partidos verdes que empezaron como un
chiste por el problema ecoldgico, en Europa
tienen el 10 % del electorado, aca hablar de
electorado en situaciones donde no existen
las elecciones también podria parecer ridicu-
lo, pero aunque haya elecciones el poder
politico lo tenemos, esté quien esté en la
Casa Rosada, esté quien esté en el Ente de
Calificaciones Cinematograficas, tenemos el
poder de decir que no y cuantos mas juntos
‘estemos, mdas cerca vamos a estar de tener el
cine que queremos.

Marielouise Alemann: Lo que quierodecir a
toda la gente que esta aqui reunida y que tie-
ne ganas de hacer cine, es un poco inmodesto
de mi parte, pero quizas sirva mi ejemplo pa-
ra todos los que tienen ganas de hacer algo.
Yo hago cine experimental, quizds no tiene
nada que ver con todas las tematicas que he-
mos mencionado aqui, porque no pretendo
hacer un cine comercial. Hago esto desde hace
15 afios, hasta ahora he tenido siempre un pu-
blico que me ha acompanado hasta cierto
punto, porgue no es un cine comodo que
permite disfrutarlo, porque trato de con-
mover al publico y de repente poner en
cuestion todas las cosas.

Y eso permite justamente evitar la cen-
sura, porque hay mucha sutileza cuando
me expreso. Quiero decirle al que quiere
hacer cine que haga, que trabaje, aunque
sea con super 8, yo no me dejo estar, sigo
con mis ideas, no me siento para nada inhibi-
da por todo lo que me rodea, por el contrario.
Casi es un desafio para mi saber que no hay
ninguna posibilidad de que mi cine llegue a las
salas, sino que hago esto porgue no sé hacer
otra cosa y porque me brota de adentro. Yo
creo que ahi empieza el cine, debemos re-
plantearnos qué es lo que queremos lograr
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con el cine: queremos vender, 0 estamos tra-
tando de hacer arte, algo que trate de mover
cosas en el espectador. Me gustaria que lo
pensaran.

Un integrante del MACI: Yo creo que lle-
gamos a la parte culminante de esto, donde
ya no es posible seguir enunciando cosas,
sobre todo a partir de las Gltimas interven-
ciones. Creo, sobre lo que dijo Marielouise
Alemann, que es necesario combinar estas
dos actitudes. Vamos a seguir siendo artis-
tas, si podemos, de alguna forma, producir,
expresarnos; pero Creo (ue Vamos a sequir
haciéndolo cada vez con mayores limita-
ciones en el sGper 8 y posiblemente el afio
que viene en el super 4, si no combinamos
esto con la lucha, que es necesaria para po-
der desarrollarnos como artistas frente a todas
las trabas que se nos imponen. Y en ese cami-
no también se nos hace una necesidad como
individuos, como personas dotadas de una
capacidad y de una vocaciéon que nos justifi-
ca ante la vida.

Victor lturralde y Miguel Grinberg
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EL INFIERNO TAN TEMIDO

Direcciéon: RAUL DE LA TORRE

Libro: Oscar Viale, sobre un cuento de Juan Carlos
Onetti. Fotografia: Juan Carlos Desanzo , Musica: As-
tor Piazzolla Escenografia y vestuario: Graciela Ga-
lan, Intérpretes: Alberto de Mendoza, Graciela Bor-
ges, Beba Bidart, Cacho Espindola, Arturo Garcfa
Buhr, Nora Cullen, Flora Steinberg, Ana Maria

Castel, Enrique Almada.

~ Infrecuentes méritos logra para la pantalla
local Rail De La Torre, en su film E/ infierno
tan temido, basado en el relato homénimo del
escritor uruguayo Juan Carlos Onetti.

Tal vez sobre De La Torre recaia la obje-
cion de reiterarse a menudo, pues exceptuan-
do el film La Revoluciéon, desde su largome-
traje Juan Lamaglia y Sra., hasta Sola, y pa-
sando por Cronica de una Sra., y Heroina,
este realizador parecid no poder deshacerse
de un mismo planteo: Las dificultades de
la mujer de clase media-alta en la sociedad ac-
tual. Sin menosprecio del valor que este tema
posee, la objecion encuentra fundamento en
gue el cineasta repitié esquemas narrativos con
mayor o menor fortuna, de esta produccion
justo es reconocer en Juan Lamaglia y Sra.,
su film mas logrado, explotando habilmente
la expresividad de Julia Von Grolman y Pepe
Soriano en una pelicula rematada con tres
mondlogos de antologia.

El infierno tan temido, (dedicado a Torre
Nilsson), vuelve a reconciliar a De La Torre
con publico y critica, aunque si bien pueden
observarse desniveles interpretativos, conviene
apuntar que el director supo aprovechar el
maximo de posibilidades que los protagonistas
ofrecieron, alcanzando a mantener sus perso-
najes como creibles y logrando sostener una
atmosfera que cobrara ain mayor intensidad

dramética en las Gltimas escenas, donde |a pa-
reja central, luego de construir una salvadora
relacibn amorosa al margen de una real falta
de afinidades, acaba por transformar esa suer-
te de panacea, obtenida en una situacion en-
fermiza y desesperantemente destructiva.

Recreando con no pocos aciertos el univer-
so de Onetti, los personajes y situaciones di-
bujados a partir del cuento se encuentran en-
riquecidos con caracteristicas que los acercan
a nuestra realidad inmediata.

De La Torre accedié a una correcta utili-
zacion de los primeros planos y supo evitar
la literaturalizacion del film, pese al incomo-
do monélogo con que enfrenté a Enrique Al-
mada,

Aln asi, y junto a la riqueza de los dialo-
gos, la fuerza dramatica se nutre en las intere-
santes imagenes, donde mucho tuvo que ver la
eficaz fotografia de Desanzo

Resultan también destacables las actuacio-
nes de Cacho Espindola, Arturo Garcra Buhr,
mientras que la oportuna partitura de Astor
Piazzolla se convierte en otro valioso aporte
para esta nueva realizacion que De La Torre
logré dirigir con suficiente lucidez como para
enfrentarnos a uno de los films mas maduros
e inteligentes producidos en el orden nacio-
nal durante los ultimos anos, al tiempo que
recupera para la obra de De La Torre la aten-
ciéon de aquellos interesados en la evolucion
del cine argentino.

Alberto Farina
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OTRO “TIRO AL AIRE” (Y VAN. . .

Direccién: MARIO SABATO

Argumento: Mario Sdbato. Fotografia: Leonardo
Rodriguez Solfs, Musica: Victor Proncet. Intérpre-
tes: Héctor Alterio, Adridn Ferrario, Graciela Alfa-
no, Graciela Duffau y otros,

El cine argentino a esta altura tiene mas de
argentino que de cine. Uno lo ve y dice: "Si,
esto es la Argentina. No hay dudas. Esta la
cancha de River, el bar Los Astros, el ping-
pong del mundial, Julio de Grazia, Gracielita
Alfano, la pizza de jamon y morrones. . . Esas
cosas teltricas”’.

Pero. .. ¢y el montaje, la dramaticidad, el
valor de los planos, las posibilidades expresivas
de la musica, el tempo de cada una de las se-
cuencias? Y no es que uno sea un esteta, ni
mucho menos un extranjero; pero asi’ como
nos gusta ver las “callecitas de Buenos Aires”’,
también, (aunque sean muy pocas), algunas
tomas de buen cine. Tendremos que conten-
tarnos con los audiovisuales localistas o seguir
esperando a que se estrene una nueva pelicula
de Fellini.

Con respecto a la critica supuestamente
cinematografica que es posible hacer sobre
Tiro al aire, se podria decir, sin 4nimo de
ofender a nadie, que se trata de una tragico-
media con situaciones tragicamente comicas
y comicamente dramaticas, donde se intenta
recrear las dificultades y bajezas que se mue-
ven en torno al ambiente artistico nacional.
La pelicula desarrolla la historia de un actor
sin empleo (Héctor Alterio) y su hijo (Adrian
Ferrario), enano lampifio y omnisciente,
victima de sufrimientos atroces debido a la
muerte de su madre y a la inestabilidad emo-
cional y econémica de su padre, que tarda en
darse cuenta de que el trabajo y la familia
son la Unica forma de solucionar sus conflic-
tos psicoldgicos y afectivos.

Se destaca la actuacién de Ricutti y Semi-
llita, que interpretan respectivamente a Ricu-
tti y Semillita, es decir, a dos actores fraca-
sados que se rebajan por conseguir un papeli-
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to como extras. Sin olvidar las fugaces inter.
venciones de Gasalla, representando a Gasall
un poco mas histérico, y al mismfsimo hijo
de su padre: Marito Sabato, que interpreta 3
un director de cine un poco més idiota, Las
demés actuaciones son inmejorables, sobre
todo si uno parte de la base de que hay cosas
que son imposibles de mejorar, por més que
uno quiera.

Dejando de lado los saltos de montaje,
lo obvio de las situaciones comicas, la esty-
pidez de los didlogos inteligentes, los insul-
sos movimientos de camara y otras triviali-
dades cinematograficas, llegamos a la con-
clusién de que no queda nada de la pelfcu-
la, y que en ultima instancia, si su intencién
fue la de hacer una critica a la mediocridad
y corrupcion del ambiente artfstico, le salié
el tiro por la culata.

Angel Fichera

FAMA:
Un film de rara fascinacion

Direccién: ALAN PARKER

Libro: Christopher Gore. Fotograffa: Michael
Seresin. Mdusica: Michael Gore. Coreografia: Louis
Falco.

Intérpretes: Barry Miller (Ralph Garcy), Maureen
Teefy (Doris), Paul McCrane (Montgomery), Irene
Cara (Coco), Gene Anthony Ray (Leroy), Lee Cu-
rrari (Bruno), Antonia Franceschi, Laura Dean,
Teresa Hughes, Anne Meara, Eddie Barth, Boyd
Gaines, Albert Hague, Steve Inwood, Jim Woody,

Una escuela de Bellas Artes como eje de
una historia. La de un grupo de adolescentes
que luchan por alcanzar la fama y lograr una
identidad. Seres solitarios, marginados. Artis-
tas, una minoria. “Como toda minoria estan
destinados al sufrimiento”, dice el profesor
de teatro.

Fama es un canto de amor. Un reflejo pa-
tético de la sociedad. Nueva York es el prota-
gonista anénimo de esta tragedia, marcando y
determinando a sus protagonistas. Y el cole-
gio, como una isla, el Unico lugar donde estos
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jovenes encuentran la posibilidad de comuni-
carse, concretar aspiraciones, encontrarse a sf

mismos, evidenciando quizds, la imposibilidad
de ser felices, pero viviendo un continuo en-
frentamiento y, tal vez, con la paz interior
que puede otorgarles la claridad mental. Dice
Montgomery: “No ser feliz no es lo mismo
que ser desdichado”’.

Fama es un film triste. Triste en su con-
cepcion. Desgarrador en la descripcion de
sus personajes. En contraste con estos ele-
mentos, la musica elocuente, movilizadora.
Desde las tinieblas, nuestros protagonistas
elevan su inocencia, dan a luz, de la forma
que les es posible (muchas veces a costa
de sufrimientos), su capacidad de ternura.
Alan Parker conjuga humor &cido y melo-
drama en la oposicion marcada. Crea un
“espectaculo’ perfecto. Desarrolla un es-
tilo (al igual que en Expreso de Mediano-
che, pero aqui con mayor claridad con-
ceptual) que parte de la emocién y da pie
al analisis. En 4gil e inteligente montaje se
mezclan situaciones graciosas y extroverti-
das coreografias con escenas de hondo dra-
matismo (sin eludir lugares comunes, cohe-
rentes con el tono elegido para el film).
La direccion, interpretacion, coreografias,
musica, guién, fotografia y la historia mis-
ma forman una unidad indivisible, redonda
y fluida (a pesar de los evidentes cortes
practicados por la censura local, que dejan
situaciones sin resolver), Es admirable lo
gue Parker logra con los jovenes actores
(practicamente desconocidos). Excelentes
todos. Similar.elogio para los que interpre-
tan a los profesores y padres (memorable
en el caso de la “idishe mame”’).

El mensaje es simple y dificil. Los ado-
lescentes estan solos. Solos en la ciudad,
en el colegio. Solos con sus padres, consigo
mismos. Vision patética. Enfrentar al mun-
do uniéndose, con todos sus conflictos.
Comunicandose a partir del afecto, del la-
mento de su marginacion. En forma con-
ciente o inconciente. Todo esto es posible
a través de una larga lucha a partir de la
autoconciencia y revalorizacion individual.
Algunos conservan todavia el estado puro.

De qué otra forma enfrentarse, sino con la
ternura a través del arte; y por qué no esto
como forma politica de vida. Tal vez cae-
mos en la subjetivizacion, idealizando. Ante
semejante planteo, équé otra cosa nos queda?

Evaristo Gonzalez

ACERCA DE “ENSAYO DE ORQUESTA"

Direccién: FEDERICO FELLINI

Argumento: F. Fellini, Guién: F, Fellini y Brunello
Rondi. Fotografia: Giuseppe Rotunno. Musica: Ni-
no Rota. Montaje: Ruggero Mastroianni. Camara:
Gianni Fiore. Asistente de direccidn: Maurizio Mein.
Sonido: Carlo Baccarini. Jefe de Produccién: Lam-
berto Pipia. Productoras: Daimo/Albatros, para la
RAI. Estudios: Cinecitta.

Intérpretes: Balduin Baas (director), Clara Colosi-
mo (arpa), Elisabeth Labi (piano), Ronaldo Bona-
cchi (contrabajo), Ferdinando Villella (violoncello),
Giovanni Javarone (tuba).

Italia-Alemania Federal - 1978.
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Hay muchas constantes en la filmograffa
de Federico Fellini. A lo largo de veinte afos
ha pintado a Italia como pocos. El rescate de
la cotidianeidad del hombre comun, el carac-
ter grotesco y siniestramente ridfculo que a
veces adquiere la realidad italiana y sus per-
sonajes mas atipicos, son el leit-motiv de esa
gran aventura que bucea en la idiosincracia

peninsular y que ha dado caldo de cultivo a
la caracterizacion del ““universo felliniano” al
que siempre se hace referencia. Cabe recor-
dar la pintura de la Italia fascista y la adoles-
cencia en Amarcord, de la juventud abdlica
en Los indtiles, de la TV italiana en Tommy
Dabbit (Capitulo de Historias prohibidas), del
mundo del circo en Los payasos, etc.

/,

A4

AHIRA | Archivo Historico de Revistas Argentinas



Hoy Fellini vuelve con Ensayo de orquesta,
su obra mas politica, trazando un relato alego6-
rico sobre la realidad contemporidnea de su
pais. El ensayo de una orquesta en un templo
religioso antiguo es lugar-pretexto para volcar
su particular vision sobre la crisis politica y so-
cial por la que atraviesa ltalia. Fellini ha di-
cho: ““Lo que me interesa es la posibilidad que
tiene el individuo de reflexionar sobre si' mis-
mo, en la toma de conciencia acerca de su
posibilidad de la restauracion de un orden mo-
ral individual sin el cual es, para mi, impensa-
ble y hasta peligroso buscar un orden colecti-
vo social”’. Esta cita plantea a las claras la du-
da de la que hoy parte Fellini: despotismo o
caos. La imposibilidad de un orden, la fragil
democracia de su pais, es lo que lo moviliza.
Para ello hace uso discrecional de los recursos
tradicionales del lenguaje cinematografico,
reordenandolos de acuerdo a sus necesidades
expresivas. Es, sin duda, una obra de madu-
rez, sin recursos brillantes, sin lujo, en la que
todo estd puesto al servicio de lo'que se quie-
re decir y, como es Fellini el que dice, para él

entonces todas las libertades.
La pelicula transcurre dentro de una

apariencia de ficcion realista, apariencia
porque en ella no se respetan los dos ejes
del realismo, que son el desarrollo de los
caracteres y la credibilidad de la accion.
Pero a Fellini no le interesa el polo opues-
to, el distanciamiento del espectador con
respecto a lo representado. Es por ello que
recurre a una forma de narrar que le re-
sulta familiar al espectador: el reportaje (con
mas razon si tenemos en cuenta que original-
mente fue producida para TV). Con este fin
introduce un personaje invisible que es la ca-
mara de TV, transforméndose ésta en el narra-
dor y toda la pelicula en una ficcion de do-
cumental. Esta ambiguedad le permite a FF
hacernos aceptar lo inaceptable, a creer lo
increible, optimizando las posibilidades de
procedimiento narrativo (la ficcién como ve-
hiculo de ideologla). Esa orquesta es nuestra
sociedad, algunos integrantes nosotros mis-
mos. Finalmente, como todo estd al servicio
de Fellini y él no estd al servicio de ningln

sistema estético, rompe con todas las estimar-
turas de relaciones entre los persomajes,, die las
personajes con el narrador, y de amiyos cam al
espectador, con el tremendo golpe die una thalk
de acero que deshace el decorado, que: es tamm-
bién un golpe narrativo, Separa all espectadior
de lo ficcionado, haciéndolo conciente di |&
representacion, logrando a las claras ell cote-
nido de su discurso polftico, de su dusda w aw
discusion. En medio de este alarde distancie-
dor, Fellini dibuja la caricatura palitica di -
lia con incomparable maestria. Esté allii toda
la galeria de personajes: el sindicalista profie-
sional que ““defiende” a los trabiajadores w
cuando lo desbordan se aterra, el dinection ale-
méan con claras reminiscencias a Hitler, los
ultraizquierdistas, el hombre medio-medioene
italiano, los infaltables “viejitos™, y las coms-
tantes referencias al pasado fascista y al no
tan pasado.

Es claro el llamado de atencién de Fellimi,
tan claro come la bola de acero. Es oscuro y
ambiguo el futuro. Cuidado con el sbuso de
autoridad, con la posibilidad de volver 2 um
orden paternalista y represivo, con los extre-
mos politicos. Cuidado con Italia. Si en las
historias de Fellini nunca faltd el retrato del
folkiore humano, como tampoco faltarcn, a
pesar del localismo que caracterizd a sus
films, determinados valores universales, en
Ensayo. .., se afiade a su universo creativo
la alegoria politica clara, en la que su crea-
dor expresa su preocupaciéon y la manera
como la siente: confusa, con miedo, con va-
lentia al desnudar su llicida contradiccién.

¢Puede haber salvacion individual del artis-
ta-individuo? ¢A dénde nos lleva este caos a
nosotros que no “actuamos” y somos espec-
tadores? La respuesta estd en el publico, y
su discusion, en las crisis politicas italianas,
en la duda de un creador que como alguna
vez plante6 la duda y describié a la curia,
como alguna vez plante6 la duda y describié
la decadencia de la burguesia romana, hoy
plantea la duda y describe a su ltalia poli-
tica.

Taller de Investigaciones Cinematogrdficas
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Bernardo Bertolucci es, a los 39 afios, uno
de los mas importantes realizadores a nivel in-
ternacional. En 1961 (cuando tiene 20 afios)
asiste a Pasolini en Acattone, y al aho si-
guiente realiza su primer largometraje La co-
mmare secca (sobre idea de Pasolini), A partir
de alli su filmografia tiene altibajos, realizan-
do varios cortos y largos —paralelamente a su
actividad literaria y colaboraciones como guio-
nista en otros films—, para afianzarse definiti-
vamente en la creacion cinematogréfica a par-
tir de 1969, con La estrategia de la arafia, ba-
sado en una obra de Borges y E/ conformista,
sobre la novela de Moravia. Llegaran después
el discutido y no menos glorioso U/timo tango
en Par/s, el gran fresco épico Novecento y La
luna, su pequefia gran obra. Estos films dicen
por si mismos quién es Bertolucci y su signifi-
cacion en el panorama del cine contempora-
neo.

Bertolucci y el cine italiano

Se habla mucho de la crisis del cine, y en
particular del cine italiano, motivado por la
desaparicion de genios de la talla de Pasolini
o Visconti. Pese a ello, perdura un grupo de
creadores: Antonioni, los hermanos Taviani,
Liliana Cavani, Ettore Scola, Lina Wertmidiller,
y Fellini, Rossi, Bolognini, Olmi y otros, que,
con mayores o menores posibilidades, nos pre-
sentan a una ltalia feroz y autocritica, con el
terrible paso del fascismo sobre sus espaldas.
Bastar(a citar para confirmarlo joyas tales co-
mo Padre Padrone de los Taviani, Pascualino
7 bellezas de la Wertmiller, Portero de noche
de la Cavani y Un dia muy particular de Scola.
Entre todos ellos florece con una luz particu-
lar Bernardo Bertolucci, quizas el mas tras-
cendente de todos (con la Cavani a la cabeza),
no en cuanto a su calidad porque en eso seria
dificil discernir, sino por sus temas (polémi-
cos, censurados, politicos) y su capacidad pa-
ra producir admiracion o indignacién (tanto
en la critica como en el publico). De ahi que
se imponga una comparacion con su amigo
Pasolini, el poeta asesinado. Qué decir de Pa-
solini si es tan dificil hablar de él sin resultar
irrespetuoso, como tratar de encontrar en el

cine otro creador de tal conciencia politica
y moral. Su obra nos deslumbra, destroza y
conmueve, no nos deja otra posibilidad que
la de enfrentarnos a una verdad terrible o huir
despavoridamente, Mucho de esto hay en Ber-
tolucci, mucho de conciencia y de arte: El po-
der critico, el emblema, la herencia de Paso-
lini.

Luna, Narcisismo y autoliberacion

“La autoliberacién, en el sentido en que
empleo el término, es un primer paso hacia vi-
vir mejor, hacia el encuentro del equilibrio
con el inconciente. Estos primeros pasos pue-
den ser a menudo muy dramaéticos, desde el
momento en que tendemos a suprimir nuestros
propios intentos de darlos’ (B. Bertolucci, en
un reportaje de Gideon Bachmann para Film
Quarterley, 1973). -

Como bien dijera Pasolini: ““Hacer una pe-
Ifcula significa, al menos para mi, confesar la
verdad sobre si mismo, sobre lo que realmen-
te uno es”, En la propuesta de Bertolucci hay
algo mas que confesiébn, algo mas que el
contarse a sif mismo. La /una es una suerte de
alegato anti-castracion, anti-fascista y un largo
y dificil proceso de liberacion de Caterina a
través de su hijo.

¢Qué nos plantea Bertolucci? éPor qué ese
aparente ‘“‘final feliz”? El film concluye con
los personajes hijo-madre-padre, cada uno en
su rol, cada pieza en su lugar, separadas y al
mismo tiempo juntas. Caterina retoma la voz
y canta su liberacion, En el fondo vemos la
luna.

Asumir la verdad y tomar conciencia de la
tragedia que nos toca vivir, como Unica posibi-
lidad de salvacion, es el enfoque realista que
se nos plantea, Bertolucci explica el ti'tulo de
Luna en la identificacion de ésta con su ma-
dre, como le ocurre a Joe en el film. Es ésta
su “confesi6on”, y no seria errado apuntar
aqui el narcisismo del director. Un positivo
narcisismo que domina el film. Porque si
hay algo indiscutible es |a honestidad con que
lo expone. La belleza de la autocritica y el
amor a si mismo, que trasponen la pantalla,
nos invaden, penetran y emocionan siempre

17

AHIRA | Archivo Historico de Revistas Argentinas




que estemos dispuestos a amarlo y a aceptarlo
tal cual es, y también nosotros enfrentarnos a
la realidad. Desde esta Optica Bertolucci es ad-
mirable, Es arte en su estado mads puro, rayan-
do la perfeccion. Y qué otra cosa es |la obra de
arte sino la transmisiébn de un sentimiento
puro.

La idea central del film esta exactamente
desarrollada. Tomemos el momento en que
Caterina descubre que Joe se droga (manifes-
tado en el rostro de la actriz), desencadenando
la terrible basqueda de liberacion. En torno a
ellos va a girar una serie de personajes: el
padre y la abuela de Joe, Arianna su amiguita,
el amigo que le pasa la droga. Y, como en
otros films de Bertolucci, el componente ho-
mosexual que rodea a los protagonistas. Asf,
como en E/ conformista J. L. Trintignat es
acosado por el recuerdo de Pascualino el cho-
fer (interpretado por Pierre Clementi) y S.
Sandrelli es sometida a una suerte de juego
amoroso y sensual por D, Sanda en las escenas
del baile y la prueba del vestido; la inversion
roles a medida que avanza el film en E/ dltimo
tango en Paris; en La Juna J. Clayburgh es
continuamente asediada por su amiga, y Joe
cuando camina por las calles de Roma, entra
a un bar y bailaalo Travolta en inconciente
seduccion hacia Franco Citti.

La iluminacién de Vittorio Storaro (el jus-
tamente reconocido fotégrafo de Apocalypse
now y colaborador de Bertolucci a partir de
La strategia del ragno) logra climas sorpren-
dentes; por ejemplo Caterina llevando a Joe
en la bicicleta con un magnifico trabajo de co-
lor v la enorme luna (trucada) en el fondo. A
la actuacion de Jill Clayburgh no le cabe otro
calificativo que el de genial, la mayor parte del
film estd construido en torno a ella (sujeta
en varias oportunidades a improvisaciones) y
nos transmite toda la carga de sensualidad, be-
lleza, frustracién y talento de Caterina. La
Clayburgh es, sin lugar a dudas, una de las me-
jores actrices de la ultima época. Matthew Ba-
rry es el exacto adolescente para Joe, tan her-
moso como conflictuado. Excelentes Renato
Salvatori y Alida Valli (en breves pero impor-
tantes intervenciones). Lo mismo para Tomas

18

Millian, Verénica Lazar, Elizabetta Campetti
vy el resto del elenco. Hay en Bertolucci un
gran director de actores (cosa no poco fre-
cuente en el cine italiano).

Como final nos queda una idea. La pelfcu-
la produjo una serie de ataques injustificados
debido a la franqueza en la exposicién del te-
ma. Las escenas de amor edipico son de una
honestidad y claridad tal que mas alla de la
mostracion, es por su significado que pudiesen
haber indignado a esos sefiores. Es cuestion
de mentalidad. La de Bertolucci es, por su-
puesto, sana. Porque mas alla del tipo de rela-
cién lo Gnico que importa es el amor,

Y nos quedamos con la imagen de un beso
apasionado entre Joe y Caterina.

Evaristo Gonzédlez

* %

LA LUNA
(Ficha técnica)

Direccién: BERNARDO BERTOLUCCI

Argumento: Franco Arcalli, Bernardo Bertolucci y
Giuseppe Bertolucci. Guién: Bernardo Bertolucci,
Giuseppe Bertolucci y Clare Peploe. Adaptacién
inglesa: George Malko. Fotografia: Vittorio Stora-
ro. Cdmara: Enrico Umetalli. Efectos especiales:
Franco Celli, Extractos de O&peras: [/ Trovatore
(1853), Rigoletto (1851), La Traviata (1853), Un
ballo in maschere (1859) de Giuseppe Verdi. Can-
ciones: Night Fever por Bee Geee; “St. Tropez
Twist”” (Cenci-Faiella) por Peppino Di Capri, Mon-
taje: Gabriella Cristiani. Asistente Direccion: Ga-
briele Polverosi. Estudios: Palatino (Roma). Pro-
ductor: Giovanni Bertolucci. Jefe de produccién:
Mario Di Biase.

Intérpretes: Jill Clayburgh (Caterina Silveri), Ma-
tthew Barry (Joe, su hijo), Tomas Millian (Giuse-
ppe), Alida Valli (madre de Giuseppe), Renato Sal-
vatori (el comunista, en Parma), Verdnica Lazar
(amiga de Caterina), Elizabetta Campetti (Arianna,
amiga de Joe), Fred Gwynne (Douglas Winter, mari-
do de Caterina), Franco Citti (Mario, el hombre
del café), Stephane Barat (Mustaf4).

Origen: Italia - 1979.

* * ¥
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Filmografia

1955 La morte di un maiale (corto)

1956 La Teleferica (corto)
1962 La Commare Secca, con Francesco Ruiu, Gian-

carlo de Rosa
1964 Prima della rivoluzione con Adriana Asti,
Francesco Barilli

1965 Le Origini (48")
/1 Viaggio (40')

1966 Attraverso |‘Europa (45')
/1 Canale (corto)

1968 Amore e rabia (Episodio: Agonia, |os otros epi-
sodios fueron dirigidos por Pasolini, Godard,
Belocchio, Lizzani) con Julian Beck, Milena
Vukotic.

Partner con Pierre Clementi, Stefania Sandrelli,
Tina Aumont,

1969 La Strategia del ragno con Giulio Grogi, Alida
Valli
Il Conformista, con Jean-Louis Trintignat, Ste-
fania Sandrelli, Dominique Sanda, Pierre Cle-
menti, Gastone Moschin,

1971 La salute e’'malata (corto)

1972 Ultimo tango en Parfs, con Marlon Brardo, Ma-
ria Schneider, Jean-Pierre Leaud, Massimo Gi-
rotti.

1975 Novecento con Burt Lancaster, Sterling Hay-
den, Robert De Niro, Gerard Depardieu, Ste-
fania Sandrelli, Dominigue Sanda, Alida Valli,
Donald Sutherland,

1979 La Luna

HABLA BERTOLUCCI

(Los reportajes fueron publicados en julio de este ario por el Cine Club Nicleo, con traduc-
cién de Beatriz Maudet).

Periodista: éComo explica el hecho de que
La Luna no haya gustado a la critica de su
pars?

‘Bertolucci: Nunca fui apreciado por la cri-
tica italiana. En Cannes, en ocasion de la pre-
sentacion de Prima della Rivoluzione, me
proponian que cambie de oficio. Su rechazo
total de La Luna es mas complejo. Primera-
mente, los criticos italianos ocultaron com-
pletamente el tema del incesto. Después se
quedaron desconcertados por la forma drama-
turgica. Con su mentalidad generalmente
reaccionaria y su incapacidad para entender el
cine, era de preveer que no iban a captar la pe-
Ifcula. Hay también otras explicaciones, Italia
es un pafs en donde no se ven, casi, peliculas
que no sean italianas o americanas. Todos
—realizadores, critica y publico— estdn com-
pletamente subinformadgs.Sobre el cine que
se hace en Alemania, en Francia, en los pai-
ses arabes o asiaticos.

Ustedes no se dan cuenta de la suerte que
tienen en Francia, en nuestro pals —cinema-
tograficamente— somos todos analfabetos. El
doblaje sistematico, el rechazo dé'los subtitu-
los, contribuyen a ese fendmeno.

—El incesto es un tema que se trata rara-
mente en el cine. Y su ilustracion ha presenta-
do siempre problemas. ¢Qué lo llevd a enfren-
tar ese tabl y con qué problemas se encontrd
al llevarlo a la pantalla?

—En el punto de partida de todas mis peli-
culas hay una pequena idea imprecisa, casi una
impresion. En este caso la asimilacion en mis
recuerdos, del rostro de mi madre a la Luna.
Este elemento llegd a ser una especie de suefio
que el prologo trata de ilustrar. Y todo el res-
to del film es la representacion de la interpre-
tacion de ese sueno. La fantasia incestuosa es
algo muy comun y hasta muy conciente en
todos los seres humanos. Pero para mi el in-
cesto es solamente interesante en su nivel fan-
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tasmal. Si en esta pelicula el incesto hubiera
llegado a la "'penetracion’, hubiera habido
violencia. Hubiera sido otra cosa, otra peli-
cula.

—Caterina habla de su éxito con los homo-
sexuales, Su amiga esta evidentemente enamo-
rada de ella. Joe, en un café, es abordado por
un homosexual adulto. {Por qué estas alusio-
nes? ¢{Qué importancia tienen en la psicologia
de Joe? ‘

—Todo el film lo muestra a Joe en busca
de su identidad. Estda en equilibrio entre la
heterosexualidad y la homosexualidad. La es-
cena del café muestra claramente ese fragil
equilibrio. Baila y es la nostalgia de América;
baila y es también una forma de seduccion
hacia un hombre que podria ser su padre, La
secuencia es bastante abierta para que no se
pueda saber a ciencia cierta si llegé al final de
la experiencia 0 no. Pero se ve que cambid.
Se esconde, vigila a su madre, extrafia al pa-
dre, se enferma.

—Ud. presenta pesonajes que pasan del
fantasma del incesto al acto. Pero no com-
pletamente. {Le tiene miedo a la violencia,
0 aun a la destruccion que podria fatalmente
acarreas?

—Es evidente, pero hay otras razones. Los
primeros contactos fisicos entre madre e hijo,
al final de la comida y en la 2scena del tene-
dor, estdn dictados por el desasosiego y la ter-
nura. En Caterina sus gestos estan dictados
por el instinto maternal. La sequnda vez —en
el paso a nivel— ya es diferente. No es necesa-
rio. Ya es una dialéctica del movimiento inces-
tuoso. Finalmente —en el dormitorio— se llega
a los |fmites de lo posible. Para esta escena no
tenla nada previsto en el guion. Le pedf a Jill
Clayburgh que improvisara. Logré muy bien
los gestos, la intensidad, |a exaltacién, Pero se
dio cuenta en sequida, y yo también, que la es-
cena podia desembocar en uns penetracion,
Era incompatible con la moral adolescente. Si
se hubiera llegado mas lejos, se hubiera provo-
cado un rechazo del personaje. Se correria el
riesgo de sacrificar la imagen materna en un
deseo efectivo de destruccion.

—Se le reproché un final un poco melo-
20

dramatico que evitaba justamente la violen-
cia contenida en el tema y en su desarrrollo,
—Lo sé, los criticos encontraron en el fi-
nal de La Luna una especie de “happy-end”,
que podria sugerir la reconstitucién de la fa-
milia. Es erréneo. En el final del film, esa fa-
milia esta dislocada. Cada uno se desempena
en un drea diferente, tal como lo muestra la
puesta en escena. A menudo se confunde o
que hay efectivamente de liberador en el
sentimiento del hijo en ese momento, al ver
a sus padres reunidos como al iniciarse la pe-

Jill Clayburgh vy Matthew Barry
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Ifcula; pero en realidad esta escena significa
que Joe, en ese instante, se esta volviendo
adulto, después de haber pasado por el infier-
no del incesto, después de haber ‘‘puesto en
escena’’, él mismo, el encuentro con su padre,
sobre un escenario teatral. La realidad se be-
neficia con el clima melodramatico del am-
biente artistico. Al mismo tiempo que Joe pe-
netra en los bastidores del melodrama, éste
penetra en su vida.

—iLe preocupa a Ud. que su guion. sea
creible?

—Si. Es evidente que mi pelicula no es una
pelicula sobre la droga. Y se puede pensar que
algunas escenas como el encuentro con Musta-
f4 —y Caterina— son demasiado hermosas para
ser verdaderas. En realidad, esta escena que
a mis ojos tiende a explicar la aprension hacia
la Roma resentida por Joe (nifio americano
que ve a Europa con una mirada exotica) en-
contro, algunas semanas después de terminada
la filmaci6n, su equivalencia en la actualidad.
Lo que sucede es que trabaje en la estructura
del guién con bastante rigor. La Unica escena
que no me gusta mucho es la del coche en el
cementerio.

—¢Por qué-tantos signos y simbolos en este
film? (la luna, Verdi, el hilo de Ariadna, etc.)

—Soy un hombre marcado por el signo de
la desmedida. Trabajo sobre la abundancia.
Conozco a algunos realizadores avaros, econo-
micos, pero yo no soy asi. Este film, ademas,
va en busca del placer. El verdadero mensaje
de la pelicula es el placer, de quien da y de
quien recibe. Nada de falsas coartadas en ese
aspecto. Si un “travelling’’ me gusta, lo reali-
zo. Es asi como se elabora lo que yo denomi-
no mi nueva dramaturgia. Hay que agregar a
esto el hecho que, durante la filmacion, explo-
to a fondo los estados de animo de mis acto-
res al igual que exploto los mfos. Todo se
utiliza en beneficio del film. Espero que esta
lujuria le sea beneficiosa. . .

(Reportaje realizado por Gaston Haustrate
- ¥ Déminique Rabourdin, en “Cinéma 79",
Paris, Francia, octubre de 1979)

AN

P.:—¢Por qué en la versibn general en
inglés la pelicula se llama Luna, casi como un
nombre de mujer?

B.: —Nunca pensé en traducir los tftulos
en los distintos idiomas. Simplemente supri-
mf el artfculo por razones fonéticas y para
quedar mas unido a ese término, a su fascina-
cion, tal vez a su misterio: luna, .. Es verdad,
Caterina es la primera mujer, y mujer-madre,
qgue pude crear espontaneamente, sin filtrar-
la en cierta forma, viéndola actuar y vivir por
sf misma.

—Se hablé mucho del prélogo del film, en
particular de la secuencia nocturna en que la
luna domina la pantalla a la vez como plane-
ta y como simbolo: comentaste que tuviste
que recurrir a uno de esos efectos que no te
agradan. . . '

—Es exacto, esa escena exigio un efecto es-
pecial, simplemente un truco que permitié
evitar el temblequeo que acarrea la toma de
fotos de la luna con un teleobjetivo durante
la noche, Por otra parte, tampoco podia uti-
lizar un gran angular y filmar la luna y al mis-
mo tiempo el resto de la escena: habria apare-
cido més pequefia que un grano de arena. Pre-
feri por lo tanto filmarla con teleobjetivo y
luego montar esas imégenes sobre las otras,
filmadas con un gran angular, de la madre en
bicicleta con su hijo. Pero hay también otra
razon que los criticos no conocen: la luna,
—y aparece en la secuencia de la pelicula—
me resultd desde siempre como un efecto es-
pecial que se agregaba a la pelicula. Cuando
iba al cine, cerca de mi casa, en mi juventud,
vela en el entreacto el techo que se abria vy
aparecra el cielo con la luna. Era un sistema
algo primario de aire acondicionado, pero re-
cuerdo aun este efecto especial no previsto
por la pelicula pero que aparecia alli como
un truco madgico. He utilizado también este
recuerdo para indagar en mi memoria visual
hasta encontrar la antigua imagen del viaje
nocturno en bicicleta.

—Sigamos hablando de tu manera de sen-
tir el cine, que se traduce en el continuo anali-
sis de los personajes a través de la camara, tu
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costumbre de seguirlos en un vaivén de ‘‘tra-
vellings” y de movimientos de “dolly"’,

—Es verdad y creo que se trata de una ca-
racteristica de todo mi cine, Es |0 unico que
me hace sentir despético frente a la camara:
quiero obtener la vida y la vitalidad de la to-
ma, debo sentir la respiracion, un movimien-
to continuo en relacion con los personajes.
En forma general, la técnica, las tecnologias
avanzadas, me irritan, tal vez porque no las
sé dominar, seamos francos, seria torpe has-
ta con un aparato fotografico. La pelicula me
fascina, pero el material electrénico, por
ejemplo, me asusta. He hablado con Antonio-
ni que esta entusiasmado con |las nuevas técni-
cas electronicas y filmod Ef aguila de dos cabe-
zas, siguiendo a Cocteau, con la misma alegria
del descubrimianto que siente un niflo ante un
juguete nuevo. Ante mis juguetes, nunca sent(
la curiosidad de mirar el mecanismo, de mirar
adentro, lo que siempre me fasciné es la ma-
gia del funcionamiento, el resultado obtenido.

—Me parece que el tema fundamehtal de tu
pelicula es el dificil camino a partir de un re-
cuerdo, para remontar hasta el Mito, a través
de un relato: en este sentido se puede inter-
pretar el papel del “melodramma’’ (en su senti-
do original italiano: el drama musical) verdia-
no, como en Livia de Visconti.

—Ante todo, es verdad gue me gusta Verdi
y que me apoyo con agrado en su musica. Des-
pués interviene evidentemente una elabora-
cién racional a través de la cual el placer del
texto verdiano llega a asumir un papel en rela-
cién con otros elementos estéticos y narrati-
VOS.

—({No piensas, entonces, que el “melodra-
mma’" es como un punto de reunion entre
la tragedia clasica, impregnada del clima mis-
tico y épico del Mito, y el teatro burgués en
donde la vida y la Historia se encuentran en el
centro de la trama dramatica?

—No es facil vivir esas reflexiones en forma
lineal cuando se realiza una pelicula. Final-
mente pienso gue es posible estar de acuerdo
con ese punto de vista, pero creo que la ver-
dadera sintesis deberia realizarse mas alla del
“melodramma’’ que es una forma expresiva
auténoma. Deberia surgir justamente del cine
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que trato de hacer. Se podria llamar “cine-
dramma’’, En todo caso cuidémonos de no to-
marnos demasiado en serio. Es un problema si-
milar al de las rupturas cémicas que me pro-
puse insertar en mis pelfculas cuando la ten-
sion emotiva llega a su punto culminante. Sin
duda esto no basta para hablar de una nueva
dramaturgia. Pero en estos tiempos en que se
habla de "‘nueva filosof(a’ y de “nueva coci-
na'’' tal vez podria también yo descubrir una
nueva dramaturgia.

—Todo esto parece estar de acuerdo con
lo que has declarado muchas veces, es decir
que La /una es un film bastante ajeno a los
condicionamientos de la cultura y de la teoria,
un film realizado después de la experiencia del
psicoanélisis (tuya y de los actores) y por lo
tanto, méas auténtico en cierto sentido.

—Es verdad gue los actores y yo mismo ha-
bfamos tenido diversas experiencias de tera-
pia psicoanalitica: pero en el momento de la
filmaciéon nadie se acordd mucho de ello, El
papel que tuvo el psicoanalisis se situa por el
contrario en lo que me quedd de esas expe-
riencias: una dosis mayor de libertad y de
inconciencia. Esta pelfcula aparece ante mis
propios 0jos como una gran llamarada donde
se consumieron los filtros culturales que en-
cerraba en m{. Haciendo |la parafrasis del ti-
tulo de una célebre novela de Pavese, se la po-
dria llamar exactamente “La luna y las lla-
mas”. Dejando a un lado las bromas, el in-
conciente tuvo un papel central en mi re-
flexion: encuentro que el hombre estd con-
dicionado en sus elecciones y en su porvenir
a causa de su inconciente. También esto es
verdad para el autor y por lo tanto los perso-
najes estan predeterminados en su trayectoria
antes de escribir el guién.

Si pienso en el famoso titulo de Verdi La
fuerza del destino, me gustaria poder cambiar-
lo por La fuerza del inconciente. Para respon-
der finalmente a tu pregunta te diré que creo |
gue la terapia psicoanal itica me ayudo a olvi-
dar durante la filmacién todas las formulas
freudianas, arriesgando la exactitud cientifica.
Y creo haber hecho una eleccion acertada,
por |lo menos en ese punto.
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—Tu pelicula suscité una violenta reaccion
por parte de los criticos.
—Sé que estd llena de defectos: no creo en

la perfeccién y, en el fondo, no me interesa.
Pero pienso que la pelicula tiene momentos
bien logrados, que estan de acuerdo con mi
personalidad y que me agradan. Me hubiese
gustado hablar de ellos: al contrario asistf
a la misma historia desencadenada que ya ha-
bia conocido con Novecento, En este caso,
buena parte del publico tenfa una opinién
opuesta a la de la critica; es posible que en la
actualidad los criticos estén buscando, incon-
cientemente, una revancha, Pero mas alld de
toda otra consideracién, me parece estipido
dejarse llevar por tanta indignaciébn cuando
la pelfcula es presentada en el marco de una
“mostra”’, esta nueva Bienal, que es un ensayo
general pero que podrd encontrar muy pronto
su identidad especifica y significativa.

—{Si esperabas encontrarte con todo eso,
por qué trajiste tu pelicula a Venecia?

—Me senti obligado a adoptar un compor-
tamiento correcto con respecto al cine italia-
no. Son los mismos autores los que enterraron
la vieja Bienal y aun asi yo acepté entonces
—en 1968— dar una de mis pel{culas —se trata-
ba de Partner— a Chiarini, es mi deber actual-
mente sostener esta iniciativa que puede
llegar a ser un lugar de encuentro para todos
y un puesto de observacion para lanzar indica-
ciones y propuestas para ayudar a ese cine

italiano que agoniza, a pesar de la impresion
que de él se tiene en el extranjero. Es por esta
razon que yo esperaba que podia ser aceptado
el riesgo de un andlisis sereno y amistoso. Por
otra parte, esperaba también una participacion
mas homogénea en la “"Mostra’’ y por ello,
cuando me di cuenta de que mi pelicula era
la mds esperada, senti todo el peso sobre mis
hombros.

—Entonces, élo lamentas?

—No, y creo que volveria a hacer la misma
eleccién, ain conociendo el resultado, espe-
cialmente porque en la Unica proyeccion a la
cual asisti el publico respondi6 bien, con lo
que Caterina llama en el film una “ovacion
de pie”’.

Pero lo volverfa a hacer sobretodo porque
estoy preocupado por el estado de salud, di-
ria ffsico, por el destino de nuestro cine. Va-

mos tranquilamente a una condicion de sub-
desarrollo. Si miramos los ejemplos mas famo-
sos, notamos que el cine se alimenta del cine.
Toda la “nueva ola”’ fue a la escuela de la Ci-
nemateca de Langlois. Actualmente, |3 crisis

del cine italiano es también, y tal vez sobre
todo, una crisis de hambre: corremos el riesgo

de morir de hambre por falta de peliculas. So-
bre nuestras pantallas vemos solamente la mi-
seria de la pequena, de la fnfima produccién
nacional. Ya no existe mas un produccién me-
diana y. la Unica alternativa esta representada
por los films americanos que llegan todos do-
blados. Estas son las dos verdaderas razones
de la crisis. Los productores no toman riesgos,
pero los distribuidores todavia menos, porque
la importacién de peliculas supone actualmen-
te un fuerte gasto al cual se agrega la necesi-
dad del doblaje. Se sigue pensando que los ita-
lianos son analfabetos y se descarta el medio
mas econdmico, el de los subtitulos.

De esta manera, por un lado se tiene la sen-
sacion de que nada cambia en el cine, mientras
los Akerman, Fassbinder, Schroeter, Handke
existen y manejan la investigacion cinemato-
grafica; por otro lado, se dispone solamente
de productos donde caras mudas se agitan
sobre la pantalla mientras se oyen otras voces
que las de los verdaderos protagonistas. Hay
que pensar en el incalculable perjuicio que
esta situacion acarrea a los jévenes actores que
no pueden materialmente aprender las leccio-
nes de sus grandes maestros; hay que pensar
en las limitaciones impuestas a los jovenes au-
tores obligados a referirse siempre a los mis-
mos modelos ya vistos. Finalmente, aqui’ en
Venecia, tuve la sensacidon atroz de que los
criticos estaban irritados e inhibidos por los
subtitulos. De manera que el gesto que yo
consideraba justo e importante —la presen-
tacion de mi pelicula en version original— me
fue devuelto como un reproche y como un
pretexto para acusarme de haber vendido mi
alma al capital americano.

—{Entonces crees que los defectos de la
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critica estdn ligados a los defectos del cine
actual?

— iEvidente! Los criticos ven cada vez
menos pelfculas, en muy malas condiciones,
y terminan casi siempre hablando de otra
cosa, incluso atacan sistematicamente a un au-
tor, como en mi caso. En resumen, la critica
esconde a menudo su propia impotencia y su
instinto de autodestruccion corporativa detras
de un suefio megaldmano y deformado que
la Ileva a demoler su obra para afirmar o que
queda de su propio poder.

—Ademés de acusaciones, deberias lanzar
iniciativas, nuevas proposiciones. . .

—Al no ver solucion a corto plazo en la cri-
sis actual de nuestra produccioén, traté de esta-
blecer con el capital americano una colabora-

cién no paralizante, Creo que todo capital es
paralizante, sin gran diferencia entre lira y do-

lar. Paraddjicamente, debo admitir que, en la
situacion italiana, se podria esperar un mayor

interés extranjero en nuestra produccion. Pero
24
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sobre todo, exigi’ a la Fox, que distribuye mi
pelicula (de la cual soy el primer productor),
la insercibn en el contrato de una cldusula
que la compromete a producir dos peliculas
de autores jovenes gque yo recomiende: en
esta forma han podido salir a la luz Ogetti
smarriti de mi hermano Giuseppe y el dlti-
mo film de Gianni Amelio.

—Todavia es dificil confiar en las “ma-
yors'’ americanas. . .

—Todas no estén administradas de la
misma forma. Para Novecento tuve nume-
rosos problemas con la Paramount. Pero es-
ta vez, Alan Ladd Jr., que dirige la Fox, me
impuso una sola modificacibn en el montaje
previsto para La /una: |la insercion de dos bre-
ves secuencias gue yo habia suprimido. Creo
gue no me puedo quejar,

Reportaje realizado por G. Cosetti,
en “Ecran 79, N° 84, Paris
Francia, 20 de octubre de 19789.
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UN CINE ALT

El cine en paso reducido a 8 mm, nace hace
aproximadamente quince afos. Las causas de
su nacimiento obedecen esencialmente a cues-
tiones comerciales. Las grandes firmas y mo-
nopolios que manejan la tecnologia cinemato-
gréafica, largaron al mercado consumidor un ci-
ne de facil manejo, econdmico y con caracte-
risticas acordes a la realizacion de un cine fa-
miliar, emulando el desarrollo alcanzado por
la fotografia, como articulo de consumo ma-
sivo.

No pasaron muchos afos para que el nue-
VO juguete técnico, pasara a ser un nuevo me-
dio de expresion artistica. El cine de difusién
restringida, de alternativa o marginado, que
hasta ese momento se habia limitado al paso
en 16 mm., tenia ahora una nueva variante:
el 8 mm.

A lo largo de estos quince afos las empre-
sas han ido mejorando |la tecnologia en 8 mm.
( y la de su hermano avanzado el stper 8),
acercandola cada vez mas al cine en 35 mm.
Uno de los motivos preferenciales para que
ello ocurra, es el vuelco antes citado de los
jovenes y-nuevos artistas al cine.

Las particularidades técnicas de este paso
estrecho, cuyo andlisis no es el objeto de esta
nota, van determinando desde sus inicios al
siper 8 como un cine que denominaremos
a priori subterraneo o marginal. Su posibili-
dad de adecuacion a una produccion, difu-
sion y distribucion fuera del circuito comer-
cial (por el bajo costo de su tecnologfa, la
facilidad de trabajo artesanal e individual)
lo irdn encaminando, a lo largo de su corta
historia, como medio de expresion a la vez
casero o familiar y de marginalidad artfstica.

OER S

RNATINVO

En nuestro pais el siper 8 surge como acti-
vidad hace diez afios, pero su utilizacién
“masiva’’ como medio estético se remite a la
década pasada. En ésta hubo un aumento
cualitativo de productores, llegdndose a lo que
es hoy un verdadero auge del “‘superochismo”.

Este hecho plantea la necesidad de empezar
la discusion de cuales son los alcances, objeti-
vos y direcciones del super 8 argentino actual
y sus posibilidades de aqui en mas.

Marginalismo o marginacion. La primera
contradiceion

La cuestion de concretar la obra de arte
(sea cine, teatro, literatura, etc.), esta fntima-
mente ligada a las posibilidades econdémicas de
gue el artista disponga. Y de éstas ira condi-
cionado el producto, en cuanto a su recepcion
o consumicion. La sociedad industrializada
ha desarrollado el arte como una variante mer-
cantil mas, al igual que cualquier otro produc-
to manufacturado. Se llega al extremo de los
comerciales publicitarios, con formas a menu-
do similares al arte, con un contenido de venta
de la ideologia de consumo.

El arte oficial, el que se nutre y vive de las
formas y canales ortodoxos, aceptados institu-
cionalmente como “‘el arte”’, deja huecos. Las
nuevas generaciones y productores no decidi-
dos a la corrupcion, que en la mayoria de los
casos implica la comercializacién del arte, no
tienen espacio en este nudo que significa la
interrelacion poder-arte-consumo.

El arte subterrdneo o alternativo surge
como una respuesta a este hecho. Conviene
ser, pues, sumamente claros en este aspecto:
la marginalidad es una cuestion de estructuras
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y no de ideologia. No de un “deber ser” sino,
por el contrario, de un “poder ser’”. Que
hacer stper 8 “pueda ser”, go significa in-
variablemente que "deba ser”. Que nues-
tros films los vean un promedio de cien
personas, que es lo que habitualmente ocurre,
no significa que, por ejemplo, (valga lo prime-
ro que viene a la cabeza) se pase siper 8
en TV y vivamos de ello. O que la industria
cubra las expectativas de la gente que quiere
hacer cine.

Claro queda que el arte alternativo (y el
stiper 8 menos), no se plantea competir con
el oficial, pues en tal romantica empresa se
veria aplastado. En 1980 es imposible pen-
sar en la masividad de un mensaje, al mar-
gen de los medios de comunicacion masiva.
No digamos ya la TV, en estos mocmentos
manejada por el Estado, con el resultado
que todos conocemos, sino en el cine co-
mercial y el dificil y corrupto circuito de
exhibicion.

Los considerandos anteriores nos hacen
ubicar al stiper 8, como (nico cine posible.
Lo cual no implica una postura marginalista,
sino una objetiva marginacion. Que las posi-
bilidades de masividad- del siper 8 sean nulas,
y que la industria se encuentre en una situa-
cion desastrosa, que esto tenga visos de seguir
por varios afos, nos obliga a que analicemos
dénde estamos parados como “superochis-
tas”; o mejor decir, como cineastas del
tnico cine posible en la Argentina 1980, para
la juventud que ingresa al cine y los producto-
res no decididos a bajar la mira de sus obras
para mejor venderlas. (Dejemos de lado el
problema de los que trabajan en la industria

cinematogréifica de hoy, que es objeto de
otro anélisis).

Una segunda contradiccién

Al stper 8, arte marginado entonces, surgi-
do de la imposibilidad de expresién por los ca-
nales habituales, le cabra retomar la bandera
de la libertad tematica y la investigacion esté-
tica. Las distintas trabas que antes puntualiza-
mos, que condicionan al productor de arte, s€
ven aumentadas en grado alarmante por la

istérico d
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censura, que en nuestro pafs es un fenbmeno
de caracter(sticas de catéstrofe. Ah( es donde
corresponde al arte marginado responder a la
necesidad, tanto de consumidor como de artis-
ta, de la libre expresion o recepcion, Pero hete
aquf el meollo de la cuestion, Es habitual ob-
sorvar en nuestro medio que los apostoles del
marginalismo, los superochistas furiosos, em-
pufian su herramienta para hacernos ver, por
lo general, bodrios temdticos y exentos de
busqueda estética, que emulan (o pretenden
hacerlo) al cine comercial actual (que ya es
muchfsimo decir).

Qué hacer con las ““ventajas’’ del elitismo

Quiere decir que las posibilidades que
otorga la marginalidad (faita de censura fé-
rrea, posibilidad de trabajo fuera de los com-
‘promisos comerciales, etc.) no son debida-
mente aprovechadas.

Comercializar el siper 8, es decir, emular
al cine "‘grande’” no sélo en lo estético, sino
en lo demds, es lo peor que se nos puede ocu-
reir,

Se trata de dar a conocer que hacemos
Stper 8 porque es lo Unicos que podemos
hacer, Se trata de encarar el hecho artfstico
con las posibilidades que nuestra margina-
clbn nos abre, De comenzar una blsqueda

estética en todos los campos: lo formal, lo
aspec(fico téenico vy, sobre todo, lo temético,

Acompafiando esta accibn con la sistemética
lucha por recuperar nuestros derechos de
cludadanos y productores de arte; contra la
censura, por las leyes incumplidas que nos
protegen, por la aplicacibn de nuevas aten-
tatorias, de manera inconsulta,

Las excusas son varias y por lo general vale-
deras: la auto-censura, la falta de nivel, la
inexistencia, casi, de lugares de estudio, etc,

La verdadera alternativa, nuestro compro-
miso como productores de arte de la Argen-
tina, comienza por un andlisis objetivo de la
realidad y las fuerzas para modificarla.

Beto Sdnchez

“Fijate vos una cosa, en 1950 empezamos a filmar en 35 mm., en

el 60 empezamos a conformarnos con filmarlos en 16 mm., y en el

80 estamos hablando de filmar en super 8, y si yo vivo creo que
dentro de 10 afios vamos a venir acd a cambiar figuritas”,

Simén Feldman
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SN

TRABAJAR

SCHESR

EN

UNA CAMPANA DE VIDRIO®

Una de las invitadas a la mesa redonda organizada por el MACI fue la prestigiosa
guionista Aida Bortnik, autora de los libretos de La Tregua y de La lsla, entre otros
films. A partir de esa reunion mantuvimos contacto con élla y dirigié un curso de guién
organizado por el Taller de Investigaciones Cinematogrdficas. Este curso constituy6
uno de los pocos acercamientos de gente de la industria cinematografica a los superochistas.
Se mostré muy interesada por nuestras actividades y concretamos una charla para
la revista. Si bien divergimos con ella en algunos de los conceptos que vertié durante el
dialogo, nos parecié importante publicarlo por tratarse de la opinion de alguien que esta
viviendo muy de cerca la crisis de nuestro cine.

P.: —éHabias trabajado anteriormente con
gente del Super 8?

Aida Bortnik: —No.

—¢{Qué impresion te dio la gente con la
que trabajaste en este curso, en cuanto a nivel
creativo y a la forma de encarar |la tarea?

—La impresion fue Optima, si no, no
hubiera seguido. No tenia contrato alguno, la
entrada era libre y la salida era gratis, tanto
para mi como para ustedes. Me parecid gente
muy interesante, de excelente nivel, y ade-
maés lo suficientemente diferenciada entre sf,
sin esa cualidad de "‘extrana 6smosis’’ que se
suele formar en los grupos, por la cual la gente
intercambia vicios y va perdiendo virtudes.
Ustedes son muy distintos entre si, afortu-
nadamente.

—En la mesa organizada por el MACI
te mostraste, al igual que el resto de los pane-
listas, preocupada por la situacion de depen-
dencia politica y econémica en que se halla
el cine nacional. {Qué acciones te parece que
tendrian que realizar los artistas contra ese
estado de dependencia?
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—Pienso que lo que tienen que hacer
es trabajar,

—Aparte de trabajar, que es lo que todos in-
tentan hacer, {no pensds que tienen que de-
fenderse de alguna manera contra las agresio-
nes de lacensura y del desmantelamiento?

—La agresion que sufren los artistas es
la misma que sufre la gente en general, como
gente en general, no es distinta. Esa diferencia-
cibn me parece peligrosa, En este pais, como
en el resto del mundo civilizado que conoce-
mos, se agrede a |os artistas, pero primero que
nada se los agrede como personas; v repito, lo
que deben hacer |os artistas es trabajar.

—<{Trabajar sin defenderse de las agre-
siones?

—Trabajar a pesar de las agresiones, por
encima de las agresiones, contra las agresiones
y por debajo de las agresiones.

—Ultimamente algunos de los artistas
que debieron irse del pals por amenazas es-
tan volviendo, por ejemplo, Héctor Alterio,
y otros vuelven muy fugazmente, como Ma-
rilina Ross, ¢pensas que actualmente la si-
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tuacion es mas alentadora que en el mo-
mento en que debieron irse?

—Supongo que ellos deben pensar-
lo, ya que han vuelto.

—({Te parece que en este momento po-
drian realizar trabajos del nivel de los que hi-
cieron desde el 70 al '75?

—Los actores no son responsables del
nivel de los trabajos que hacen. Héctor Alterio
hizo, en esos anos que mencionds, peliculas
que ahora obviamente no se podrian hacer,
pero esto no es porque €l quiera 0 no quiera,
nadie le va a preguntar a él lo que quiere.

—Hace poco vimos un trabajo tuyo en
television: Sonata de celos. {Como viste el cli-
ma de trabajo en T.V.? ¢Bajo qué pautas im-
puestas se manejan?

—El clima de trabajo tiene dos nive-
les: Uno es el que se impone desde arriba y
otro es. el que se vive realmente en el trabajo
cotidiano. El que se impone desde arriba es el
que maneja el resultado que vemos en panta-
lla, el que todos conocemos, y es el mismo
que se impone desde arriba en la vida cotidia-

na. El que se logra en el trabajo es el mismo
de toda la vida, es decir, si el trabajo le impor-
ta a la gente que estd comprometida en él, ya
sean técnicos, actores, gente que apriete boto-
nes, si como seres humanos son todavia capa-
ces de interesarse por lo que hacen, entonces
las cosas funcionan como si estuvieras dentro
de una campana de vidrio mientras lo hacés.
Se trabaja como si la censura no existiera, co-
mo si la pobreza no existiera, como si los |i-
mites no existieran. Se trabaja. Se trabaja con
placer, se trabaja tratando de solucionar lo
que no existe, de crear lo gue no hay, de so-
brepasar un poco las limitaciones.

—Actualmente, algunos directores reco-
nocidos como talentosos se estdn dedicando
a bodrios puramente comerciales. ¢En qué
medida opinds que eso es nocivo para la for-
macién de un cine nacional adulto?

—Opino que en todo caso seria noci-
vo para la formacion del cine de ellos. Pero
opino que mas nocivo aun para 1a formacion
del cine de ellos es no trabajar. ¢Ustedes pre-
feririan que vendieran galletitas?

—¢Vos que preferis?

—Mi opiniébn es que lo que hay que
hacer es hacer cine. Y que si hacer una pelicu-
la musical le representa a Aristarain la posibili-
dad de estar en el mercado para hacer una
pelicula que le interese a él personalmente,
Aristarain hace muy bien en estar en el mer-
cado, Y ademds pienso que es mejor una pe-
Ifcula musical bien hecha que una pelicula
musical mal hecha. Y ademés no creo que no
pueda haber pelfculas musicales. Y ademés
odio a |los puristas que se quedan sentados en
su casa y dicen lo que deben hacer los que tra-
bajan. Detesto a la gente que dice que es me-
jor ir a lavar copas que hacer una pelfcula mu-
sical, a menos que esa pelfcula musical sea de
una alta pornografia moral, cosa que no
creo para nada que sea lo que hizo Aris-
tarain con La Discoteca del Amor.

—Hay opiniones muy diversas al respec-
105 _
—Ya lo creo. También hay gente muy
diversa. También hay gente frustrada que
cree que hace cine serio y le sale para la
mierda, entonces critica al que hace cine di-
vertido y le sale bien.

—_éCuél fue a tu juicio la mejor época
del cine nacional, y qué relacion le hallds con
el momento histérico en que se desarroll6?

—Como yo soy muy joven, pienso que
la mejor época del cine argentino no fue
el ‘30 ni el ‘40. Para mi, la mejor época fue
el '73, 74 y 75, y pienso que se desarrolld
en una etapa de apertura, de desconcierto del
sistema y de aparente cambio, fue breve, fu-
gaz, juvenil, eruptivo y hermoso mientras
duré. '

—_iQué opinds de la llamada “genera-
cién del ‘60", qué significacién tenian enton-
ces esas peliculas?

—Pienso que la generacién del sesen-
ta no existe mas que como significacion, ya
que entre Kuhn, Kohon y Lautaro Murda, por
ejemplo, existen diferencias abismales, ¢no?
Pienso que existia una ““moda Antonioni”,
existia un talento, como el que tenia Murda,
y existfa una posibilidad en aquel momento.
Era muy interesante ver como se daba todo
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eso en nuestro pafs, pero de todos modos
pienso que algunas de esas cosas dan ver-
glienza vistas ahora.

—¢Por qué?

—Veamos. .. (Cudl es la utilidad de que
yo me cague en Rodolfo Kuhn? ¢Por qué
me querés hacer decir que Los jovenes viejos

era una cagada, que era una pelfcula pequefio
burguesa?

—Yo no te pedf que lo dijeras.

—Te lo digo. ¢Y gué ganamos con eso
veinte afios después? Sin contar con que
trabajaba gente muy valiosa, y que si la pelfcu-
la era estupida es porque ellos eran estdpidos,
eran muy jovenes, eran inmaduros, habfan vis-
to mucho a Antonioni, no tenian sentido de la
realidad y ademas resulta mucho mas estUpida
vista ahora.

—En las condiciones de deterioro que
sufre nuestro cine, {pensas que cualquier sala-
me puede ser guionista?

—Es obvio que si. Pero eso pasa en la
época mds sublime de cualquier cinematogra-
ffa también. Este no es un momento en el
que medren los peores. Tampoco medran los
mejores. Hoy medra la mediocridad. Trabajan
pocos en general. La condicién ideal para los
malos guionistas es la misma due para los bue-
nos: que se haga mucho cine. Cuando se hace
poco cine (como ahora), trabajan poco los ma-
los y poco los buenos. Puede ser que trabajen
mads los malos, pero no mucho més, no mucho.

—_{Coémo funciona la autocensura en el
artista argentino y en vos individualmente?

—Bien, funciona muy bien (risas). A
mi me funciona muy bien, yo, como veras, es-
toy viva, trabajo. . . Vos parecés creer que esto
de la autocensura es una reflexion, No es asi.
Yo no me siento a escribir y después tacho.
Yo escribo para que se dé, tratando de no caer
en cosas que sé gue no van a ser pemitidas, y
supongo que la mayoria de los artistas debe
hacer lo mismo.

—{Con qué pautas te movés para adaptar
una novela a un guion cinematografico y en
qué medida le agregas al trabajo iniciativas
propias?
~ —Me muevo con total libertad, adap-

.

tando (nicamente lo que a mi me interesa
adaptar. Le agrego iniciativas propias en la me-
dida en que lo crea necesario. Con La Tregua,
por ejemplo, (que es un novela que yo siempre
‘hubiera querido escribir, s6lo gue lo hubiera
hecho a mi manera), cuando escribf el guion
lo hice a mi manera; cambié muy pocas cosas,
referentes al caracter de algunos personajes co-
mo el del homosexual, que en |a novela es re-
pugnante y en el film es todo lo contrario. En
lo demds, casi no introduje cambios.

Con Sonata de Celos, en cambio, la cosa
fue muy distinta: De Tolstoi sélo tomé el titu-
lo y algunos personajes y con ellos armé una
historia diferente de la original, ya que abo-
rrezco ideolbgicamente al Tolstoi de aquélla
época.

—{¢Sos partidaria del realismo?

—S{ (rfe). Mis alumnos dicen que sf.
En la Panamericana me llamaban Juana
Realismo. Soy realista, pero mi realismo se
maneja con las angustias, con los suefios, con
los temores, con los terrores. Cuando aqui
se estrend La Isla, me paso algo muy impor-
tante al respecto: La gente aplaudia al termi-
nar cada funcién. Y no creo que fuera por la
realidad mostrada, sino porque se identifica-
ban con un estado del alma. A eso tiende mi
realismo.

—No es frecuente encontrar mujeres
dedicadas al cine en roles técnicos (direccion,
guiobn, montaje, etc.). ¢Hay discriminacion
hacia la mujer en ese sentido?

—La discriminaciébn que sufre la mu-
jer en el cine es la misma gue sufre en el resto
de las profesiones. Es cierto que hay pocas di-
rectoras y pocas guionistas. Hay algunas extra-
ordinarias y otras bastante malas, pero tam-
bién son pocas.

Yo individualmente nunca sufri discrimina-
ciones, pienso que porgue nunca me emban-
deré en el feminismo, con el que no estoy de
acuerdo. Ademads, yo nunca pretendf escribir
como una mujer ni tampoco como un hom-
bre, sino como un ser humano que hace arte.

—éiCudl pensds que es, actualmente, la
vanguardia en cine?

—Para mi, en este momento, la vanguar-
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dia es Teo Angelépolus. Es un director
griego del que creo gue aca no se estreno na-
da. Este hombre filma como si hubiera inven-
tado el cine, como si nunca antes se hubiera
hecho cine. Utiliza casi permanentemente
el plano secuencia, Una de las peliculas que
vi de él se llama E/ Carro de los Muertos, y
duraba como cuatro horas. Era una recrea-
cion de las Orestradas en varios momentos
historicos a la vez. Mostraba la Grecia Anti-
gua, la Grecia ocupada, la Grecia en armas.
Cuando termino la pelicula la gente no que-
ria irse de metida que estaba en el mundo
que mostraba Angelopolus. Y el lenguaje
era bien clasicista. Para mi, esa es la van-
guardia, pero cada cual elige la suya.

—L{Como es eso de que cada cual elige
su vanguardia?

—Significa que hay varias vanguardias.
Hay en Europa una vanguardia de porno-

graffa polftica que ha fusionado lo por-
no con lo social de una manera sorpren-
dente, Yo prefiero el clacisismo, por-
que pienso que en este momenta de peérdi-
da de la individualidad que sufren los se-
res humanos, es notable hacer concentrar
al publico en una obra de arte clasica.

—¢Qué pensas hacer en 19812

—Estoy terminando un guién gue se llama
Las Viudas, y que trata de dos mujeres que
estaban casadas con el mismo hombre, y se
dan cuenta el dia en que este hombre muere.
Antes de fin de afio me voy al Festival de
Nantes con La /Isla, y luego al Festival Inter-

nacional de Huelva como jurado.
—Muchas gracias.

Reportaje: Adridn Rivero
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INESE

REPORTAJE A
ROCHISTA

El panorama del cine en Rosario, al igual que en las otras ciudades del interior, se
limita a la actividad super 8. Montaje entrevisto a uno de los mds importantes
realizadores jovenes de Rosario. Mario Piazza, de 24 arios y siete de trabajo cinematogrdfico
desplegando una incesante labor de difusion y produccion del super 8.

Comienza en 1974, con la filmacién de sus primeros cortometrajes. En 1976 obtiene

mencién de honor al menor de 20 anos en Uncipar '76 por su E| hombre de acero,
En 1977 estrena, con la actuacién en vivo del grupo musical que

realizé la banda sonora, Suefio para un oficinista, con la que obtiene el 1° premio
fantasia en Uncipar '78 y el 3° argumental en Ateneo Fotocine Rosario '79.
Actualmente acaba de estrenar Historia de un pintor. Organizo en abril de este ario
la Semana del Cine Super 8 en Rosario, con el auspicio de la Municipalidad y el
Centro Cultural B. Rivadavia, de esa ciudad, teniendo esta muestra gran repercusion
en el publico. Para mediados de noviembre planea sacar E| superochista, revista
dedicada al cine Super 8 «

Pregunta: ¢Cudl es el panorama del cine en
Rosario?

Mario Piazza: En Rosario, decir cine vy
super 8 es lo mismo. La produccién va cre-
ciendo lenta pero gradualmente. Se inicié en
el ‘69 y en los Gltimos afios ha habido un in-
cremento notable. El grueso del movimiento
actual se manifiesta a través de los cineastas
independientes. Vale destacar también |a crea-
cion, el afo pasado, de dos talleres, el de Ar-
teén y el Crisol.

—¢Hay un vuelco de la juventud al cine?

—Cada vez hay més jovenes gque van en-
contrando una nueva forma para su cine.
Asi es que se puede constituir un nuevo mo-
vimiento de cine independiente a partir del
S8. En la semana del S8 en Rosario, para ci-
tar un ejemplo, nos encontramos con mas ma-
terial que el que preveiamos. La idea inicial
fue mostrar toda la produccién y llegamos a
reunir sesenta films para las exhibiciones.

—¢Qué nivel artistico tuvo la muestra?

—Muy desparejo, el criterio de incluir el
total de la produccién, determin6 falta de
coherencia, desniveles de calidad e intencio-
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nes, de direcciones de busqueda. De todas ma-
neras sirvi6 para determinar el panorama de la
produccién existente. Una especie de punto
de partida para el trabajo de ah{ en mas.

—{Creés que hay un vacio de inquietudes
o intenciones en el super 8 actual?

—Tanto en Rosario como en el resto del
pals, segun he podido observar, hay una falta
de claridad, no se sabe qué puede o debe ha-
cerse. Creo que es producto de la falta de in-
formacion que sufrimos en este momento.
Nos falta saber vy ver lo que se hace en S8 en
otras partes del mundo, o en el resto del pais.
El cine de super 8, como medio, hace poco
tiempo que existe y todavia no hay una tra-
dicién, ni maestros que lo ensefien. Es nece-
sario que el realizador se dé cuenta de la li-
bertad que tiene, porque el medio se la otor-
ga y dejar de imitar al cine comercial, tanto
en temas como en forma.

—{Qué diferencias existen, en tu opinion,
entre el S8 y el cine en 35 mm, aparte de las
ligadas a lo especifico técnico?

—La principal es econémica. Los materiales
de S8 son mucho mads baratos que los de cual-
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quier otro formato. El cineasta de S8 no se ve
en la necesidad de considerar la recuperacion
de los costos y menos en |a ganancia. Esto sig-
nifica ura gran libertad expresiva. La accesibi-
lidad del S8 como herramienta documental es
fundamental, por su tamano y facil manipu-

lacion.
—¢Es un lenguaje particular el Super 8?

—EI Super 8 puede hacer lo que hace el 35
mm, salvando algunos obstaculos. Pero a par-
tir de las caracteristicas que recién menciond-
bamos puede deducirse un nuevo lenguaje pa-
ra este cine. Este se desarrollard con el mejor
aprovechamiento de las ventajas que el medio
tiene, Comenzaremos por desembarazarnos
imponen al cine que nos hemos acostumbra-
dos a ver. Serd un trabajo de conjunto entre
realizadores y publico.

—¢{Qué opinas de la educacion cinemato-
grafica actual, de los cierres de las Universi-
dadesy el cupo de INC?

+Va acorde 3 la situacién de la industria,
\ff a la situacién cultural que vivimos. No hace
alta cine nacional, ni a nivel industrial, ni a
fd‘:\c’gi gu:rtT:Jra Por eso el problema de los subsi-
Droduméguestos que tienden a liquidar la

actual (ya pobre). Por lo tanto
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{para qué va haber estudiantes de cine? Esta
situacion tiene que terminar inevitablemente
algiin dia, es demasiado artificiosa para dar re-
sultado, no tiene bases firmes, no se puede li-
mitar la expresién y menos prohibirla.

—Finalmente, dame tu opinidon sobre el
cine nacional actual y las Gltimas medidas
con respecto a éste.

—No estoy muy enterado de |lo que pasa
con la industria. Pero mi impresién general
es gue se quiere salvar a un lisiado pegandole
un palazo. El cine nacional se ve muy condi-
cionado, no es coherente, ni lo dejan que sea.
No tiene margenes de accion. En esta situa-
cién es muy dificil que surja un cine nacio-
nal. El super 8 no puede llenar ese vacio. Pe-
ro si és una alternativa de expresion suma-
mente vélida y que necesita una urgente con-
sideracion como tal.

Esta es la primera de una serie de notas,
en las que Montaje intentara rescatar la
opinion de los jovenes y desconocidos rea-

lizadores del cine actual.
Reportaje de Beto Sdnchez
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Primera Entredd

Esta es la primera de una serie de entregas sobre cine argentino a cargo de

Juan Carlos Arch, Licenciado en Cinematogra
del Cine Club Santa Fe y cronista de

Dicen que Louis y Auguste Lumiére no
crefan en su invento, y que aseguraban nada
més que un buen éxito pasajero a esa menta-
da “atraccion de feria” con la que, en 1895,
habfan marcado un punto de referencia histo-
rico. Esas peliculas que no salian del plano
fijo, se llamaron E/ regador regado, La salida
de la fdbrica, etc., y su titulo no hacia mas
mencién que al hecho que mostraban. Sin
embargo, con los dos citados tenemos, sim-
plemente, el mejor antecedente de los filmes
argumentales y documentales.

" Esta atraccion novedosa llegd a los pagos
del Rio de la Plata, apenas un afio después,
en funciones que se realizaron en el Odedn;
Francisco Pastor y Eustaquio Pellicer (em-
presario el primero) fueron quienes tuvieron
la idea de importar el juguete y a quienes les
corresponde la paternidad en el rubro exhibi-
cién. Pero quienes fueron primeros en el in-
tento de hacer cine, Enrique Lapage, Max
Gliksmann y Eugenio Py, Tenfan una casa
de venta de articulo fotograficos, a la
que enseguida sumaron los rudimentos en ci-
nematografia que pudieron importar.

Quizd la primera pelicula argentina haya
sido La bandera argentina, que era un simple
plano de algunos segundos, rodado por Py. En
esos primeros anos las experiencias deben de
haber sido muchas y parecidas a las de los Lu-

fia del Instituto de Cine del Litoral, director

cine en E| Litoral, diario de esa ciudad.

miére. Viaje del Dr. Campos Salles a Buenos
Aires, es una de las primeras intentonas se-
rias de “‘completar” un noticiero, o documen-
tal. Es Py quien continGa rodando cosas co-
mo Visita del Gral. Mitre al Museo Historico
o La revista de la Escuadra Argentina, y llega,
en 1907, a intentar el sonoro mediante la sin-
cronizacién con discos.

Estos filmes se procesaban en un laborato-
rio que Py habia hecho construir y eran ver-
daderas atracciones en su momento. La nove-
dad ya habia prendido en el interés de la gente
y comenzaron a funcionar las primeras salas
cinematogréficas. Estos primeros afos, ya
muestran la evolucion de esta nueva industria
a través de estos pioneros que no iban en zaga
de los europeos.

La primera pelfcula argentina “importan-
te'’, aparecio en 1908. Se trata de E/ fusila-
miento de Dorrego, dirigida por Mario Gallo,
un italiano que hacra tres anos que estaba en
el pars, al cual habia llegado al frente de un
coro. El filme estaba interpretado por Salva-
dor Rosich, Eliseo Gutiérrez y Roberto Ca-
saux, Ademads, Gallo estuvo siempre vincula-
do a la distribucién de filmes extranjeros.
Max Glicksmann y el uruguayo Julio Alsina
también empezaron a hacer sus peliculas.
De esos afos datan las primeras versiones
de Facundo Quiroga y Juan Moreira.
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Eugenio Py inicia con La bandera argentina una serie
de pequenios filmes, Utiliza una cdmara Gaumont

Cuando llega 1910 y culmina la primera
década del cine nacional, el centenario de la
Revolucion de Mayo, estimula obras conme-
morativas. Quizas la Gnica que pueda salirse
de esta influencia es Muerte Civil, de Gallo,
interpretada por su connacional Giovanni
Grasso.

Mario Gallo es el primer nombre relevan-
te de este incipiente cine argentino. Se animé
a empresas muy dificiles, como filmar esce-
nas de masas y en grandes escenarios. Su La
batalla de Maipd, dejé anécdotas inolvidables
e incontables, ya que la inexperiencia hacia
de algunas tomas un desafio a la imaginacion,
y aun el coraje de intentarlas; por ejem-
plo, esto dio como resultado que muchas
veces que se requerian heridos en la ficcion,
éstos terminaban siéndolo en la realidad.
Otros filmes de Gallo fueron Guemes y sus
gauchos y Tierra baja.

El gran pionero del cine argentino estaba
por llegar. Era Federico Valle también italia-
no, que pisa nuestra tierra en. 1911, Venfa con
un antecedente envidiable: Habia tomado lec-
ciones y trabajado al lado de George Meliés,
era un operador experto que habfa recorrido
todo el mundo, y en algunos medios se asegu-
raba que habia sido el autor de las primeras
tomas aéreas.

Lo que puede lograrse con entusiasmo e in-
genio, con real vocacién y creatividad, estéa re-
presentado en la obra de Valle, nombre a
guien se debera volver exactamente para toda
referencia a un cine “anterior’”’, para cuando
se quiera investigar sobre los primeros pasos
de algin género cinematogréfico en nuestro
pais. Empezé en la distribucion de filmes
extranjeros, y casi enseguida se puso a hacer
los llamados filmes industriales, y que hoy
podemos considerar el primer paso del filme
de propaganda. Llegé a hacerlos tan bien y
con tantos valores didacticos, que el pubhco
los pedia para verlos en conjunto.

Este aporte de Valle, fue cristalizando
algo muy importante: la formacién de técni-
cos para el cine en el personal que trabajaba
para él y que cada dia era mas numeroso.
La ‘empresa’” Valle llevd con el tiempo una
labor cada vez mas intensa, hasta hacer noti-
cieros y filmes de dibujos animados.

Por .ahora, cerramos este primer capitulo
de resumida historia del cine argentino, con

‘la mencién de otro peninsular: Emilio Peru-

zzi, un avezado fotégrafo que ayudé a la for-
macion de otros. ,

Estamos en la sequnda década. Aparecen la
Sociedad General Cinematografica, impor-
tante distribuidora, el Noticiero Buenos Ai-
res, de Julio Irigoyen; y se funda Pampa
Film, cuyos primeros titulos fueron Bajo e/
sol de la pampa, de Alberto Traversa, con
Olinda Bozdn y Maria Esther Podestd entre
otros; Buenos Aires tenebroso, El rosal de
las ruinas, etc., todas con fotografia de
Peruzzi.

Juan Carlos Arch
35
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Dos elementos coadyuvantes son los pro-
pulsores de la lamentable crisis por la que
atraviesa nuestro cine. El despotismo eco-
némico y las polfticas culturales en mafcha
parecerfan encaminadas a un atontamiento
del gusto popular y, por ende, a la estrechez
de una imagen nacional, (otrora floreciente
en América).

El cine como arte eminentemente popular
tiende a desarrollar y a apuntalar el desarrollo
de la comunidad, brindandole mediante la
imagen, la sintesis del pensamiento de un
equipo, la reflexion que sobre la vida posee un
director o la simple ensofiacion de un mundo
distinto,

Esta multiplicidad de la realidad tiene rela-
cion directa con un factor que nace y que se
interacciona con el hombre desde sus comien-
zos: la libertad, la diversidad de enfoques que
se le ha dado al término parecerfa haberla
transformado en un concepto-comodin, ma-
leable a los mas diversos intereses que bullen
en nuestro pafs.

La libertad del hombre, como la de la co-
munidad, no se logran sin la posibilidad de su

‘practica, Esto, que suena a Perogrullo, én

nuestra comunidad forma parte del arte que
hemos elegido: el cine,

En los dltimos tiempos se han suscitado
algunos hechos que demuestran como estos
conceptos son dignos de reflexionarse.

Las argucias econémicas de un equipo mi-
nisterial han creado el 1VA, que ha sido ex-
tendido a las entradas del cine. Paralelamente
se ha eliminado el impuesto del 10 % que en-
% .

RTAD

—ACION

grosaba las arcas del Instituto Nacional de
Cinematograffa y que estaba destinado 2 la
produccion de pelfculas, Ahora el impuesto
se ha elevado al 20 % (aumentando obvia-
mente las entradas), desconociéndose total-
mente el aporte que el Tesoro Nacional ha
ra para nuestro cine.

En este caso la libertad es cercenada a dos
niveles: privarnos de ver representaciones que
tengan que ver con nuestra idiosincracia (al
desaparecer practicamente nuestra industria),
y a la imposiciébn, de hecho, de familiarizar-
nos con malos esqguemas foraneos. De los bue-
nos se encarga la censura,

Esta Gltima tiene una profunda relacién
(por ser opuesto, naturalmente) con el con-
cepto de la libertad, Pero no ya de la ejercida
por los hombres de nuestro pafs, sino con la
estatufda en su ley maxima: la Constitucion.
Ella consagra de hecho y por derecho la libre
expresion de todos los ciudadanos.

Hay un llamado Ente de Calificacion Ci-
nematografica creado por una ley que induda-
blemente ignoré (y que pretende seguir igno-
rando) el ejercicio de los mas elementales de-
rechos del hombre: el de crear en libertad y
el de gue sus iguales lo disfruten o no.

Ese organismo anticonstitucional, que ob-
viamente se maneja con leyes tan vagas y eté-
reas como su propia esencia, ha reiniciado su
embestida con mas impetu contra la cultura
cinematografica del pafs. ”

A la constante acechanza contra Cinema-
teca Argentina, se han sumado ahora las ““Car-
tas-Documento’” contra los cineclubes “Na-
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» e “ILRCA.". En la primera se le llama
cleo i6n por la exhibicion (para sus socios)
2 aten:na Rae, y al.R.C.A.sele invalida, por
d?v::fos motivos, |a programacion de noviem-
< diciembre, compuesta por peliculas pro-
b:tadas comercialmente y por cine c!ubes Y
‘If\asta por alguna sala oficial de esta capital.

Como podemos ver el concepto dg la pa-
Iat;ra libertad se torna por demas intrincado,
insol
por el absurdo.

Naturalmente no escapan a este panorama
la prohibicién de obras Iiterana§ como algunos
trabajos de Neruda, La historia presente del
centro Editor, calificaciones oficiales de “no
recomendables”” a alguno de los Gltimos -

ito y con tendencia a su interpretacién

bros de Ernesto Sabato y censura a Apocalip-
sis segun otros, de Angel Elizondo y La sartén
por el mango, de Javier Portales.

El panorama no es demasiado alentador co-
mo se desprende de lo apuntado hasta ahora.
Vivimos en un tiempo donde la distorsién de
los valores y el incumplimiento de las normas
juridicas més altas se nos quieren presentar
como un hecho consumado.

Estos hechos, por si mismos, implican un
desconocimiento de nuestras tradiciones cul-
turales y una afrenta solapada al mundo de Ia
creacion, importante medio para perdurar
como nacién y avanzar hacia un futuro gue
por ahora no vemos.

Ariel Sandoval

De la revista Cinema 2002 - N© 41/42 - 8/78

—
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NOTA AL CIERRE

Acto en defensa del cine

Quisimos aguardar el cierre de nuestro pri-
mer namero para cubrir la nota que mas ex-
pectativas habra acumulado en los tltimos me-
ses. EI 15 de diciembre se realizé en el teatro
El Nacional un acto convocado por el Comité
de Defensa y Promocion del Cine Nacional,
con una concurrencia de més de 700 personas,
entre quienes hablfa muchos jévenes. Integra-
ron el panel Alfredo Alcon, Claudio Espaia,
René Mujica, Anibal Di Salvo, Ulises Petit de
Murat, Beatriz Guido, Héctor Olivera y como

coordinador Jorge Miguel Couselo.
Los problemas alli planteados se centra-

ron en dos ejes fundamentales: las trabas de
tipo econdmico y la censura; dando una clara
vision de la situacion critica que vive el cine

y su gente. :
A pesar de la inteligente exposicion de

Claudio Espafia, AnibalDi Salvo, las agudezas
de Ulises Petit de Murat y las emotivas pala-
bras de Alfredo Alcén, faltaron respuestas
concretas, una respuesta acaba, a excepcion
de Ernesto Sabato, quien , a través de una
carta, propuso la formacién de uh, consejo
autarquico y permanente, ajeno a las visicitu-
des polrticas, integrado por eminentes hom-
bres de la cultura, que dispondria del presu-
puesto dedicado al cine,

No es nueva la preocupacion por el futuro
de nuestro escuédlido cine nacional, mas aun
para los productores independientes, estudian-
tes de escuelas e instituos y cinefilos de cine-
clubes, a quienes, al igual que a los profe-
sionales amantes de la expresion artistica au-
téntica, solo los impulsa la conviccion cons-
tante de recuperar y desarrollar estratégica-
mente todos los medios necesarios para hacer
un cine, con una solida base formativa, que
asegure su porvenir y libre del temor y la per-
secusion gue desata la censura sobre cualquier
cosa que se asemeje a una idea. Con el agra-
vante de que el cine arte-industria, necesita

de grandes sumas de dinero, y de la avasallan-
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te tecnologfa sin la cual deja de existir; de-
biendo ser estos elementos manejados por los
directos interesados y no por una administra-
cién ajena al medio, que ha dado claras mues-
tras de su inoperancia en la materia.

Si bien estas preocupaciones tienen que ver
con la crisis “‘corriente’” del cine nacional, fue
en la mesa redonda del MACI (que es nota de
esta revista) donde llegamos a la conclusién de
qgue la crisis del cine comenzaba a definirse
hacia su muerte. Detras de |la suspension de los
créditos a la produccién nacional, la aplica-
cion del IVA y el reemplazado de la nunca
cumplida ley 20170 por una nueva, segura-
mente liquidadora, se marchaba ineludible-
mente a la quiebra fisica de nuestro cine.

Para esa misma época también, alentados
por la repercusidon de nuestra mesa y las di-
versas manifestaciones de enfrentamiento al
desmantelamiento cultural, como fueron las
solicitadas a las prohibiciones de La sartén por
el mango y Apocalipsis segun otros, sumado a
nuestra conexion con el Comité, que ya co-
menzaba a organizar el acto, nos convenci-
mos de que de ahl' en mas se abria un camino
irreversible, Nos integramos en carécter de
adherentes al Comité y tomamos la tarea de
apoyarlo. El acto al cual convocaba fue el
oxigeno que alenté al MACI, en la perspecti-
va de que serfa no solo el inicio de la defensa
de nuestro cine, sino también el mojon mas
importante en el proceso de desabrochar el
chaleco de fuerza que hoy somete a la cultura
toda. Asi lo entendimos y por ello propusimos
en las dos Unicas reuniones en las cuales pudi-
mos participar, la realizacion de una carta de
adhesion al acto, para dirigirla a intelectuales,
escritores, pintores, instituciones, estudiantes
de cine y arte y publico en general. Esto, por-
que creemos que el cine tiene en muchos pun-
tos especificos un cardcter envolvente, con
respecto a todas las disciplinas artisticas y por
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wer el arte de mayor atraccion masiva, incum-
be también al publico. Se daba asi |a posibili-
® Jad, detrés del cine, de encolumnar a todo el

arte v a su directo destinatario, el pablico,
en una sola manifestacion contra la crisis que
soporta la cultura actual. Lamentablemente,
la posibilidad de integrar a la preparacién
del acto a todos los sectores afectados, la
posibilidad de recurrir al publico y permitirle
su participacion directa, a través de su pronun-
ciamiento e integracion a los problema como
receptor definitivo de la obra artistica; no se
pudo realizar dentro del Comité, porque se
prescindio de nuestra participacion como adhe-

rentes y fue muy dificil coordinar con éste
las tareas preparatorias. Como MACI, nuestro

apoyo se expresd en una carta de adhesion,
Durante una semana visitamos escuelas, elen-

cos de teatro, personalidades de cine, perio-
distas, etc. En corto tiempo conseguimos 200
firmas, La carta fue entregada a modo de vo-
lante debido a que no fue lefda en pdblico,
ni su texto ni la lista completa de sus firman-
tes, Seguimos pensando que |a Gnica manera
de fortalecer “nuestro acto”, es buscando el
apoyo de toda la comunidad artistica vy
cultural y ser claros en planteos y objetivos.

Realizando encuentros que nucleen a direc-
tores, autores, técnicos, actores, estudiantes;
donde se sigan discutiendo nuestros problemas
y sus posibles soluciones. Organizando pro-
yecciones, cursos y seminarios. Esta serfa la
continuidad del acto. Transformar el dmbito
cultural en un solo movimiento, El futuro de
nuestro cine, de nuestro patrimonio cultural,
asi’' lo requiere,

La redaccion

revista.

El proximo numero de Montaje correspondera a
febrero-marzo 1981 . Estara dedicado a la educa-
cién en cine, con la incorporacion de los integran-
tes de Cuadernos de cine a la redaccion de la
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