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“Prefiero narrar las derrotas, describir las almas solitarias y los desti-

nos destrozados por la realidad. Describo personajes de los que co-

nozco bien su historia. Puede que cada una de mis peliculas esconda

otra: mi verdadera pelfcula, nunca realizada, sobre los Visconti de
ayer y de hoy."”

Luchino Visconti

(1906-1976)
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Este segundo numero de Montaje estara en la calle a mediados del mes de abril, es decir, con
dos meses de retraso de acuerdo a nuestros planes. Podrfamos argumentar que tuvimos el receso de
verano de por medio, y lo diffcil de la situacion econémica, que es un peso objetivo que adin sobre-
[levamos, gracias al apoyo de numerosas personas movidas por la avidez de una revista de cine, una
manera mas de salir del estancamiento en que se ven sumidos el arte y la cultura, Este fenémeno se
manifiesta en la necesidad de reedicién de nuestro primer ndmero y la aparicién de tres nuevas
revistas de cine: Todocine y El amigo americano, en la Capital, y E/ Superochista en Rosario, a
quienes enviamos nuestros fraternales saludos.,

En la elaboracion de este nimero corroboramos con entusiasmo que todas las expresiones y
manifestaciones por resistir al "Operativo Tala" que sufren todos los rincones de la cultura, el arte, la
ciencia, o la educaciéon, no han tenido “receso de verano”’. Por el contrario, continGan y se han
extendido los proyectos de trabajo creativo y los intentos de reagrupamiento de esfuerzos para vencer
las dificultades. Precisamente hoy, que siguen sin estar dadas las condiciones minimas para el arte y la
cultura y que no se vislumbran posibilidades de cambio.

Para la preparacién de nuestra nota central, sobre la educacién en cine, tomamos contacto con
alumnos y profesores de diferentes institutos y escuelas. Encontramos una gran responsabilidad
asumida por ambas partes, que se tradujo en la claridad alrededor de los problemas de la educacién
cinematografica, como parte de una estructura que en el pafs se encuentra desmantelada.

En cine, con sus particularidades, se plantea hoy la misma necesidad que en todos los sectores
de la educacion: la discusién y la unidn para encarar estos problemas.

Tomamos también contacto, en la idea de conocer las dificultades en otras areas especificas,
con la Comisién Coordinadora de Encuentro de las Artes, quienes sellaran el afio 1980 con una
semana de trabajos artisticos, discusiones y debates que unificd a los distintos sectores, incluso a
estudiantes y jovenes realizadores. Siguen la labor con el proyecto de extender para el presente afio
esta experiencia excepcional hacia el interior y hacia las ramas que, como la literatura y el cine, no
tuvieron participaciéon. Coincidimos con ellos en la conclusién a la que arribaran: la necesidad de una
Comisién Naciona! contra la censura (integrada por todas las organizaciones de la cultura, artisticas
e intelectuales)., Vemos en la participacion del Encuentro de este afio y en el impulso de
esta conclusion un compromiso para los jovenes estudiantes y cineastas tanto como para los produc-
tores profesionales, compromiso que por nuestra parfe ya asumimos.

Las actividades que como MACI hemos venido realizando y los proyectos que tenemos
y proponemos a cineclubes, estudiantes y realizadores independientes también se orientan en
este camino,

Nuestra primer Muestra de Cine, que se realizé en el mes de diciembre, expresd las inquietudes
y las potencialidades de nuestro cine independiente. Aln balbuceante y con errores, nuestra
tarea avanza.

Nos vimos también en la necesidad imperiosa de integrar al interior y al gran Buenos Aires
a nuestras actividades, Es por eso que proyectamos extender el cine a los lugares donde hasta
ahora no llega. A través del impulso a cineclubes y del contacto con realizadores o nicleos
cinéfilos que alin no conocemos.

Cuando este numero esté a la venta habremos realizado ya nuestra Segunda
Muestra, que incluird materiales de Santa Fe, Rosario, y la nueva produccion de Capital.
Planeamos nuestra concurrencia al encuentro anual del sGper 8 en Villa Gesell, con una

propuesta de unidad, para contrarrestar los problemas que aquejan a nuestro arte y que esperamos sea
bien recibida.
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En nuestra editorial anterior decfamos que los problemas
del cine nacional se‘inscriben en los problemas de la cultura y la
educacién, como estructura denigrada en nuestro pais. En este
verano hemos madurado el problema y comprendemos que la
censura en todas sus manifestaciones, y el desmantelamiento cul-
tural-educativo que sufrimos no son ajenos a los innumerables
problemas que sufren amplisimos sectores de nuestro pueblo.
Seguimos viendo “‘desmantelar’’ nuestros mas minimos derechos
y entre ellos el del acceso a la cultura, hecho que afecta a pablico
y artistas por igual.

Al respecto, es digno de reflexion el ejemplo dado en agosto
de 1980 en Gdansk por Andrzej Wajda, quien filmé Robotnik’80
(Trabajador ’80), ligando asi el cine a la lucha que desarrollan
los trabajadores polacos.

Asf como tomamos como punto de referencia el atraso
de nuestro cine; es seguramente para artistas e intelectuales de
nuestro pais, otro punto de referencia el caso citado de Polonia,
donde la batalla por la superacién de contradicciones sociales la
dan en forma conjunta los trabajadores del movimiento Solida-
ridad vy los intelectuales.
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" REPORTAJE
~ ALAEDUCACION

a ocho alumnos de distintas<geeit IGIoNeS de enserianza cinematogrdfica. Los profesores reunidos fue-
' ron: Simén Feldman (quien/@$tudié en el IDHEC, en Francia, becado por el Fondo Nacional de las
| Artes en la Cdtedra de Pedagogia del IDHEC y ORT —TV—, ex profesor de la Escuela de Cine de la
\ Universidad de La Plata, de la Escuela de Cine de la Universidad de Cérdoba, del Instituto de Cine
de la Universidad del Litoral y del Centro Experimental de Cine del Instituto Nacional de Cinema-
tografia, actual director de la Cine Escuela Buenos Aires, realizador de largos y cortometrajes), Oscar
Gamardo (egresado de la Escuela Superior de Lodz, en Polonia, ex profesor de la Escuela de Cine de
la Universidad de La Plata, de la Escuela Panamericana de Arte y de varios talleres), Carlos Galettini
" (profesor de la Cine Escuela de Buenos Aires y realizador de varios largos), Ariel Bal-
drich (ex profesor de la Escuela de Arte Dramdtico y Bellas Artes, actual profesor de la Cine Escuela
" Buenos Aires), Manlio Pereyra (ex coordinador del Museo Municipal del Cine, director de estudios del
" Grupo Profesionales del Cine de la Escuela Superior C inematogrifica), Ariel Sandoval (egresado de la
Asociacién de Cine Experimental, director del Instituto de Realizacion Cinematogrdfica Argentina
—IRCA—). Los Sres. Victor Iturralde y Rodolfo Hermida no pudieron asistir.
- Los alumnos que participaron en la mesa respectiva fueron: Ricardo Artesi (ex alumno del Museo
- Municipal del Cine, Escuela Panamericana de Arte e ingresante de la Escuela de Arte Cinematogrdfi-
co —EDAC— de Avellaneda), Eduardo Rodinoz (alumno de EDAC de Avellaneda), Carlos Lépez Me-
na (alumno de EDAC de Avellaneda), Fernando De Gregorio (ex alumno del Museo Municipal del
Cine), Eduardo De Simone (ex alumno del Museo Municipal del Cine), José Maria Nanco (alumno de
2do. aiio del Instituto Nacional de Cinematografia), Miguel Abal (ex alumno del Taller Experimental
de Cine) y Eduardo Nico (ex estudiante del Museo Municipal del Cine y Escuela Panamericana de Ar-
te, y actual integrante del Taller de Investigaciones Cinematogrdficas).
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Hablan los profesores

—<{Cdémo evoluciond la educacién cinematogréfica en Argentina desde sus
comienzos a la actualidad?

Feldman: —Creo que ha seguido el curso de las actividades cinematografi-
cas en general, con esta diferencia: hasta el ‘60 |a ensefianza era Gnicamente prac-
tica, se aprendia a hacer cine en los estudios. Habfa alguno que otro cursillo suel-
to, pero para nada sistematico,

Uno de los primeros cursos sistemdticos fue organizado por la Asociacion
de Realizadores de Cortometraje, fundada a fines de 1955. Una de sus principa-
les tareas, ademds de empujar constantemente para que hubiera proteccién al
corto y por una Escuela Nacional de Cine, era dar cursos.

Luego hay que citar la Escuela de Cine de Santa Fe, de la Universidad del
Litoral, la Escuela de Cine de La Plata, también dependiente de la Universidad.
Fernando Birri en Santa Fe y Monneo Sanz en La Plata. Luego la Escuela de
Cine de la Universidad de Cérdoba. Hubo también una Asociacién de Cine Expe-
rimental que durante muchos afios formé gente con mucha seriedad, con los me-
dios que disponia en ese momento. De modo que hubo un crecimiento.

El Centro Experimental del Instituto Nacional de Cinematografia empez6
a funcionar en el ‘65, Durante todo este tiempo hubo ademas cursos privados,
que abarcaban distintas especialidades: fotografia, guién, etc,

Actualmente las escuelas universitarias que mencioné fueron cerradas, sal-
vo la del I.N.C. y la de Avellaneda.

—Sefior Gamardo, usted también fue profesor en la Universidad de Cine de
La Plata. ¢Nos podria contar algo acerca de esa experiencia?

Gamardo: —Mj conocimiento concreto sobre lo que fue la Escuela de Cine
de la Universidad de La Plata, en cuanto a sus propuestas, en cuanto a su nivel
de relacion Escuela de Cine-Escuela de Bellas Artes-Universidad y alumnos de
cine, puedo hablar en dos niveles: por un lado el conocimiento periférico hasta
fines .del 71, cuando obtuve las cdtedras, y desde 1972, su profundizacion,
cuando comenceé a dar clases.

La Escuela surge en La Plata impulsada por Monneo Sanz, por iniciativa
suya y de un grupo de gente con gran impetu, con ansias de brindar muchas co-
sas que a veces el pais no ha permitido que se fueran brindando, sin formacion
cinematogréfica més que la dada por la practica. Asi se fue formando un grupo
de gente que tuvo en sus primeros anos una trayectoria diferente de la gente de
la Escuela de Santa Fe. Habia dos tendencias que reflejaban orientaciones cine-
matograficas de los afios '60, Mientras La Plata tendfa a un cine de autor (cuyo
principal centro era Buenos Air&s), en Santa Fe la gente de Birri se inclinaba
por el documentalismo.

En la época que yo mgresé a la Escuela de La Plata (1972), coincidente
con mi llegada desde el exterior, hallé un pais enfervorizado donde la gente,
todos, nos sentfamos duefios de nuestro destino, habfamos aferrado una espe-
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Simén Feldman y
Oscar Gamardo.

ranza, habiamos salido a la calle con esa esperanza bien al frente, creiamos que
de ahi en més todo iba a ser nuestro. La Escuela de La Plata estaba pasando oS
una etapa de grandes cuestionamientos, pero de gran euforia. Incluso se cuestio-
naba su historia anterior. Se cuestionaba con todas las faltas de respeto y de to-
lerancia caracteristicas de la década del ‘70, que fueron muy productivas en al-
gunas cosas y negativas en otras, Se cuestionaban los hombres, la orientacién, el
rol del cine dentro de la universidad, la funci6n social del cine, etc.

Yo venia de Polonia, un pais donde no habfa grandes conmociones socia-
les, que vivia el tiempo tranquilo de las épocas estabilizadas. En 1964 yo habia
obtenido una beca para estudios completos en la Escuela Superior de Cine de
Lodz. Se estudian all{ cuatro carreras: realizacion integral de cine, teatroy TV;
iluminacién integral de cada uno, produccién y actuacion (esta Gltima sélo
para alumnos polacos). La carrera de produccion es solo para alumnos de paises
socialistas. Esto se debe a que esto paises tienen leyes de cine muy similares
entre si. Las de realizacién e iluminacién son para alumnos de todo el mundo,
estan ocupadas en un 40 ©/o0 pof alumnos extranjeros.

Al toparme con nuestra realidad habia dos problemas: uno era el de mi
desarraigo personal, tipico ejemplo del pequefio burgués portefio, intelectualoi-
de, formado en perquefios grupos de cine, teatro y cineclubes, que creia antes
de irme (por algunas experiencias cinematograficas que habia tenido), que el
descubrimiento del cine estaba bajo mis hombros sudorosos y que los dioses
del Olimpo me iban a ayudar para que el cine me perteneciera. £n realidad el
cine no nos pertenece sino que nosotros pertenecemos a él, el cine es una acti-
tud frente a la vida. Me encontraba, entonces, con un pafs que no era el pais
que yo sofié, no era el que aforaba estando afuera. Tampoco era el pafs que
habfa dejado.

La segunda cuestion eran las ansias de participacién de un joven, que se
habfa ido de aqu i a los 21 afios y volvia a los 30. Estos deseos y expectativas
fueron cubiertos totalmente por la Escuela de Cine de La Plata y su gente, guar-
do una profunda gratitud para cada uno de los compafieros que tuvimos allf,
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independientemente de las grandes peleas que tenfa cada uno de nosotros. En
esa época, en La Plata, intentdbamos replantear los fundamentos de la ense-
flanza cinematografica. Como consecuencia de ese replanteo, la Escuela tuvo
una trayectoria accidentada, pese a todos sus conflictos, hasta el afio 1976;
cuando por un decreto ley esa trayectoria fue truncada y se determiné la inme-
diata y futura extincién de la Escuela, como primeramente habfa ocurrido con
la Escuela de Cine del Litoral, luego con Cérdoba, La Plata y finalmente con
el Instituto, que recién se formaba, en la Universidad de Lomas de Zamora y que
estaba a mi cargo (se llegd sélo a comprar la casa y después todo quedé en la
nada). En La Plata se habia podido intentar una |inea de formacién diferente a
la trayectoria de la Escuela. Eso se habfa planteado en cursos de ingreso distintos
a los que se hacrian hasta entonces, en una reestructuracién de materias por 4reas
pedagdgicas y fundamentalmente en una reestructuracion de la Escuela de Bellas
Artes que en el 74 se transformé en la Facultad de Artes y Medios de Comunica-
cion. Un curso de ingreso que lamentablemente se realizé una sola vez y que era
el principio de un replanteo de la forma de integracién de las artes en una facul-
tad. No so6lo no existfan cupos de ingreso sino que por resolucién del rectorado,
ese afio se becaron a 18.000 alumnos que ingresaban, Este curso perseguia un re-
planteo de la formacién cinematografica bajo la siguiente consigna: “Importa re-
descubrir la realidad, tomar su medula, despejar lo fundamental de lo accesorio
y reconstruir sobre esta base un nuevo conocimiento totalizador, independien-
te, creativo y transformador”’.

—<¢{Qué posibilidades habria hoy de una facultad de Arte Cinematografico en
nuestro pais?

Ariel Sandoval: —Yo creo que habria que replantearse el problema de la
educacién y cdmo viene la mano con respecto a la misma. Hay dos formas de ha-
cer cine: la forma industrial, que como todos sabemos estd en vias de extincion
y por otro lado la forma artesanal, que generalmente es la que se practica en las
escuelas, que practica también la gente que hace cine por su cuenta, Es necesario
entonces un replanteo de codmo se estructura la educacién. Nosotros, creo, vamos
a educar en funcidén de que la gente trabaje y que ese sea su modo de vida. Hay
que ver cOmo establecer que la industria cinematografica funcione en la Argen-
tia. Este es un problema eminentemente politico y que lo tenemos que tomar
todos los que estemos vinculados al cine. Hay un hecho que creo que es conoci-
do por todos que es la sustracciéon del 10 ©/o de la recaudacién de boleterias
gue iba destinado a la industria. A esa industria accedia, aunque sea de forma
muy limitada, gente que provenia de las escuelas de cine, Esto aparentemente
ya no va a ocurrir mads, o sea que la gente que estudie cine va a quedar dedicada
a hacer sus pequefias producciones, pero no va a poder hacer de este oficio
su modo de vida. El problema seria lograr que se le otorguen nuevamente los
fondos al Instituto y que sean administrados por una especie de consejo que
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ios Galettini, Ariel

doval y Ariel Baldrich.

podrian integrar Asociacién Argentina de Actores, Argentores, D.A.C., estu-
diantes de cine, S.I.C.A., escuelas de cine, etc. Creo que a partir de alli recién
se podria hablar de la posibilidad de una Facultad de Cine.

Ariel Baldrich: —La facultad de cine es para mi una utopia total. Su po-
sibilidad estaria dentro de un contexto educacional total del pafs, de un pro-
yecto de lo que se quiere que el pais sea y dentro de ese proyecto se acomoda
un esquema educacional. Mientras ese proyecto no coincida con las inquietudes
que ustedes plantean, va a ser raro que pase por la cabeza de nadie la creacion
de esa facultad. Si vemos que no se fomenta la industria cinematografica, es im-
posible instrumentar una facultad de donde salgan técnicos profesionales.

—_{Como se podria otorgar el interés del estado en la ensefianza cine-
matogréafica?
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Manlio Pereyra.
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Ariel Baldrich: —Yo creo que la primera propuesta que habria que ha-
cer al estado es que recupere el interés por la industria cinematogréfica, des-
pués recién se interesaria por la formacion de la gente que va a integrar esa
industria.

Oscar Gamardo: —Yo disiento con los amigos respecto a lo que se debe
perseguir en la década del 80, Pienso que el cine es mds que una industria. El
hecho de que haya un movimiento tan grande de jovenes interesados en apren-
derlo, que existan secciones constantes en la prensa dedicadas mal que bien al
cine como otros fendbmenos afines, demuestra que éste es algo mas que lo que
atafie Unicamente a la industria. Es la industria y algo més. En esta década ha-
bria que intentar reclamar la promulgacién de una ley orgédnica del cine que
normatice y regularice el funcionamiento del cine como fendbmeno integral en
la Argentina, no solamente a una industria tradicional que sirve para alimentar
los circuitos comerciales de exhibicion y distribucion.

- Hoy se debe clarificar qué es lo que debemos pedir, lo que hay que tene:
en claro como frente de accién de nuestra actividad es vencer |a barrera de los
circulos cerrados que indudablemente venimos siendo hasta la fecha. Hay que
integrar la actividad cinematogréfica a lo que es la actividad social de nuestro
pafs a fin de que el espectador puede identificarse con esa gente que ve en la
pantalla.
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Manlio Pereyra: Yo querria decir que La Plata sacé veintidés promo-
ciones de alumnos y los resultados fueron magros. Asf que a un interventor,
que entiende las cosas muy elementalmente, le fue bastante fécil cerrarla. Ha-
bria que hacer un andlisis de por qué pas6 esto. Yo pasé treinta afios (cam-
biando un poco de tema) en la Secretaria de Cultura de la Municipalidad y me
di cuenta de que al nombrar ““cine’ sienten un tufillo subversivo, asi que cual-
quier cosa que sea ignorar el cine, mejor. Mi experiencia estd en el Museo del
Cine donde empezamos a hacer cursos, y en el momento en que se pretendi6
tocar una camara y empezar a filmar, terminaron conmigo y me sacaron violen-
tamente. Se llegé a dar unaordenundia en el que tenfamos que empezar a filmar a
las nueve horas, a las nueve menos cuarto nos avisaron que no podiamos filmar,

—¢Piensan que actualmente se cuenta con la infraestructura, el personal
y los medios necesarios para ensefiar? ¢Qué es lo que falta?

Manlio Pereyra: —Todo. No hay nada.

Simon Feldman: —La pregunta anterior tiene relacion con esto. Si habla-
mos de universidades de cine, si hablamos de la industria del cine, estamos ha-
blando de una parte del fenémeno cinematografico. A mi juicio, el problema esta
no s6lo en no tener una facultad sino en que cada uno de esos fenémenos se llega
a hacer abstracto porgue estd muy limitado. Tenemos que empezar no pensando
en la universidad, sino pensando en el cine como un fendmeno integral, artistico,
informativo y formativo, pero siempre como un fenédmeno giobal. Inmediata-
mente saltan a la vista dos aspectos muy importantes: por un lado la sectoriza-
cion, el hecho de que casi toda la gente quiere estudiar cine para ser director y
filmar peliculas de largometraje, y por otro lado que todo, o casi todo, se con-
centra en Buenos Aires. Ademds, por mas infraestructura que haya, si toda la
gente que estudia en las escuelas termina de estudiar y se queda con los brazos
cruzados, esto resulta totalmente negativo porque lo que va crear son personas
frustradas.

Yo hice un proyecto concreto que publiqué en un libro que se llama Cen-
tros Regionales de ensenanza, produccién y exhibicién. En él decia que hay que
diseminar la produccién y la ensefianza por todo el pais. Yo he enseriado en Cor-
doba, en Santa Fe, en La Plata, y alli llegaban alumnos de Tucuman, Chaco,
Santiago del Estero, Mendoza, Chubut, etc, EI problema tiene que ser integra-
dor en un sentido geografico, humano y de normalizacion econdémica. ¢Ustedes
saben qué es estudiar cine para un muchacho de Neuquén, Jujuy o Chaco?
La Unica forma posible de enfrentar estos problemas es la formacién de esos
Centros Regionales donde la escuela, por llamarla asi, estd integrada al contorno
social, geogréfico, no s6lo en la ensefianza sino en la investigacion, en la produc-
cion, en la exhibicién, es decir, servirfan a su contorno: salud pablica, industrias,
etc., lo que permitirfa que todo lo que se va estudiando tenga una aplicacion
concreta, inmediata, en el contorno de la persona que esta estudiando, Entonces
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Simdn Feildman.

hablar de la universisidad es s6lo un aspecto, hablar de la industria también, vy
hablar del centralismo portefio es e/ aspecto. No sé si queda claro.

—S(, pero lo que usted plantea es un hecho eminentemente politico. ¢C6-
mo se implementaria, por ejemplo, el mantenimiento de esos centros regionales?

Simén Feldman: —Se autofinanciarian mediante una produccion que, des-
tinada al contorno, realizarian los egresados con la ayuda de los alumnos. Por
otro lado, pienso que no se pueden pretender medios mas alld de lo que ofrece
el lugar. Por ejemplo, si no tenemos un proyector ni una cdmara de 35 mm. en el
Norte, la solucién no es ponerse a llorar, sino comenzar a trabajar con lo que se
cuenta, es decir, partir de lo posible, sea sdper 8 o 16, que sirven perfectamente
a nuestras intenciones y asi ir ensanchando nuestra infraestructura. Es una cues-
tién de tiempo.

A mi juicio el problema mds grave que se debe afrontar es |a falta de con-
tinuidad. Para dar un ejemplo estd el National Film Board de Canada. Se fundé
en el ano ‘39, creo, en un viejo galpdén, con poco dinero y a partir de alli |a pla-
nificacién, la organizacion, la financiacién de ese instituto canadiense fue cons-
tante, es decir no estuvo sometido a los cambios de gobierno o de ministerio.
Ustedes saben que uno de nuestros ““hdbitos nacionales’ es que cada persona
que llega, trata de hacer algo nuevo y borrar lo que se hizo antes. El resultado en-
tonces del National Film Board es que hoy Canadé4 es una potencia cinematogra-
fica. Lo misma pasz ~on Australia porque hubo continuidad.

Ese es uno de los problemas mds graves: no hay plan que aguante. De pron-
to un funcionario tiene iniciativas para conseguir el dinero, sabe organizar, pero
ni siquiera hace falta que cambie el gobierno, s6lo su superior inmediato, y hay
una barrida que borra del mapa todo lo anterior.

Ariel Sandoval: —Perfecto, Simén, pero lo que necesita tu proyecto es un
perfodo de estabilidad econémica aparte de la estabilidad politica que vos refe-
'rfas y eso por tradiciéon en la Argentina es imposible. Yo antes me referia al pro-
blema de la industria cinematogrédfica no porque pensase que es el (nico proble-
ma sino porque me parece el mas inmediato y que incumbe a la gente que hoy
cale de las escuelas. No desconozco que la crisis es mds global, lo que ocurre es
nue en las actuales circunstancias, tu proyecto me parece impracticable. Hay un
contexto que lo impide totalmente. :

' Gamardo: —Yo estoy totalmente de acuerdo con Simén. Creo que nos
estam s asustando antes de comenzar la actividad concreta, creo que empeza-
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mos por ver la dificultad subestimando la posibilidad, Estoy de acuerdo en regio-
nalizar la actividad cinematogréfica argentina, y no sélo quedandonos en la pro-
duccion, sino ensanchandola a la exhibicién, Ese es el camino de la autofinancia-
cion. Que hoy en dfa haya menos interés por el cine de arte, no significa que no
exista una necesidad sino que hay un adormecimiento.

Referido al aprendizaje, a la formacidon no sectorizada de cine, disiento
aqui con lo que apuntaba Pereyra, si de La Plata salieron veintid6s promociones
y no veintid6s grandes directores de ninguna manera ha sido un fracaso. De
todos los centros cinematogradficos no sélo deben salir directores sino también
divulgadores del cine, pedagogos, técnicos, etc.

Oscar Gamardo. AR

El caso es que hasta no tener en claro qué es lo que pretendemos de este
fenémeno llamado cine, no sabremos mds que pedir migajas de algo que en algin
momento nos dardn, para que otros nos las quiten. Porque, cuidado, en algdn
tiempo se luchd en el Instituto por una ley para que la taquilla pagara la produc-
cibn nacional, esa lucha muy bien inspirada, herofca, de la Asociacién de Corto-
metrajistas y demds instituciones, sirvié para que ese 10 ©/o, justificara, nada
mas, las transfugadas de produccién de mucha gente actualmente, y esta muerte
en lenta agonia del cine argentino que hoy vemos.

Si nosotros empezamos a ver mds claro qué es lo pretendemos, obser-
vemos que no solo tenemos medios de produccidn cinematografica, caso
del sGper 8, sino de aprendizaje mds integral, por ejemplo, apropidndonos de
la prensa, caso concreto esta revista de un movimiento y saliendo con ésta a la
calle. Si observamos que podemos crear circuitos no convencionales de pro-
duccién, distribucién y exhibicién (ya que los existentes sélo tienen el fin de ha-
cer del cine un negocio); estamos hoy en condiciones, por la juventud gue viene
detras de nosotros, de apropiarnos de esas formas alternativas que son sumamen-
te validas.
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Hoy no podemos pedir lo que se pidié en el 50 o el ‘60. Aquf se dijo que
pedir una universidad de cine era una utopfa, yo creo que és hora de que todas
las utopias se conviertan en nuestras banderas, que esa utopfas se las hagamos
conocer a todo el mundo y golpeando todos los tambores. Pero al mismo tiempo’
es hora de saber que con las utopfas hay que romper los huevos, para ir haciendo
la tortilla —al mismo tiempo— con las cosas que tenemos a nuestro alcance. De
lo simple a lo complejo, ir creciendo.

—Volviendo al tema de la formacién: lestdn preparados los profesores ar-
tistica y pedagbgicamente para dar esta formacién?

Pereyra: —Puedo hablar solamente de los profesores con los que he tra-
bajado. Teniendo como premisa que los profesionales tradicionales, primero son
médicos, abogados, ingenieros y luego docentes, |o primero que intenté fue recu-
rrir a los profesionales. O sea que la mayorfa son profesionales y no docentes.
Asf ha habido profesores que les (costé el trato con los alumnos, como también
alumnos que los tienen con determinados profesores. Ha habido progresos, no
es lo mismo Anfbal Di Salvo, que es un profesional, dando clases hace dos afios,
que ahora.

Viendo estos problemas, siempre pretendf que el alumno, aunque sea par-
cialmente, se formara como docente. Asl surgieron ayudantes de catedra de los
alumnos de afios superiores, llegando incluso a dar ellos los cursillos de ingreso.

Pienso que deberia haber una escuela que forme docentes, en la Argentina
casi no existen,

—¢Se prepara al alumno sélo técnicamente o también en lo artistico? ¢Co-
mo se balancean estas cuestiones?

Galletini: —La falencia que noté, en mi corta experiencia como profesor
de cine, es que en la mayorfa de las cosas faltaba poner el énfasis en la manera
de narrar, yo pienso que un filme es esencialmente una narracién. Hay sin duda
un buen manejo de la teoria de la imagen, pero como desentranar el nudo dra-
matico de la historia es la falta principal. Eso no sélo ocurre en la escuela sino
en la vida profesional.

Cabrfa agregar la insuficiencia en el trabajo con los actores, que también
es problema general del cine argentino.

—{Influye en la docencia la actual presion de la censura? éCémo?

Baldrich: —Yo creo que no nos podemos extraer del contexto en el que
estamos. Influye peligrosamente por la autocensura que tenemos incorporada.
Es dif(cil separarnos de la censura que nos imponen, lo es mas sacarnos la auto-
censura, que obedece a largos perfodos en donde se nos va cercenando nuestra
manera de ser.y de actuar.

Por supuesto, estamos en una actividad expresiva y tratamos de ser o mas
auténticos posible. Pero la censura la tenemos incorporada y es una gran traba.
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Por experiencia, la gente joven representa la anticensura, desde el primer
guidn que proponen vemos la protesta, la denuncia, No hay sutilezas, y es natu-
ral que asi suceda con la juventud, v es allf donde acta también la censura, Para
que esa energia no choque con la realidad adversa, uno intenta més que censurar,
colocar estas inquietudes en la realidad, no olvidarse del contexto. Buscar formas
operativas para moverse en este contexto,

Sandoval: —Yo coincido plenamente, el problema més grave es la auto-
censura, sobre todo en la educacién. Pero,si,considero que eso no debe ser una
constante, debemos tratar de vencer la inercia. Yo desde mi puesto de docente
le digo a la gente que ejerza la libertad que le pertenece. Si no empezamos por
eso dudo que avancemos algo.

Galettini: —Yo creo que hay que diferenciar la ensefianza de la expresion.
En la ensefianza no creo que deba haber ningln tipo de traba, Es lo mismo en-
sefar con un texto de Palito Ortega o uno de Costa Gavras, las reglas de la reali-
zacion son las mismas, no devienen del producto, sino de ellas mismas y rigen
determinados géneros.

Pasado un tiempo y obtenido ciertos conocimiento, si el alumno continda
con la idea de la denuncia y s6lo eso, olvidando lo aprendido respecto a |0 espe-
cificamente cinematogrédfico, habremos fallado. Dar respuesta a los problemas
socio-politicos del momento, de manera directa, sin sutilezas, es l6gico; sobre
todo en la juventuc (esto pasé con la mayoria de la gente de la década del ‘60,
que desde el absurdo hasta el realismo, porque el contexto lo permitia, abarcé
estos temas), y es totalmente vdlido, pero si las intenciones no pasan de eso y
olvida que se estd trabajando con un medio artfstico, la ensefianza habra errado.

Gamardo: —A mi me gustaria volver sobre el punto de la formacién cine-
matografica, ya que lo considero esencial. Pienso que no hay educacion neutra,
entonces habria que preguntarse qué escuela de cine queremos. En todos los
paises del mundo nos toparemos inevitablemente con contextos determinados
y con educacion dirigida por intereses ideoldgicos en pugna. En mi proceso de
aprendizaje por los pafses del mundo y como ciudadano de un pafs especifico,
tampoco soy neutro. Entonces mi planteo, como docente cinematografico, lo
he hecho a través de preguntas esenciales sobre lo que hace —hoy y aquf — al
plan de ensefianza. Desde alli pienso que hay tres planteos principales, que en
la formacién cinematografica tradicional no se tenian muy en cuenta. El alum-
no es una entelequia en tanto no se convierta en una realidad que patalea, grita
y exige. Y de ahi muchos de los problemas que los docentes tenemos en nues-
tra confrontaciéon con los alumnos. El alumno viene con expectativas concre-
tas, necesidades especificas y posibilidades reales desmesuradas o no, ante las
cuales tenemos que responder. Si como docentes queremos sistematizar una
relacién docente-alumno tenemos la obligacién de comprometernos con una
formacion determinada, pero al mismo tiempo de respetar la necesidad de re-
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sensibilizacién perceptiva del alumno, (que es ciudadano de un mundo que mu-
tila la sensibilidad humana), tratar de fomentar la capacidad critica del alumno
(para que en su desarrollo critico sea él quien pueda tener las mejores armas
para apreciar tanto lo propio como lo ajeno) y alimentar la creatividad de éste
sin ningln tipo de mordaza ni apriorismo, para que alcance a decir su propia
palabra, aunque luego se rompa, como afirmé un filésofo alemén. De ahi que
por mi formacion, por mis principios y por mi temperamento no creo en las es-
cuelas que nuclean profesionales 0 no que se proponen el dictado de algo, que
pudo ser vdlido en un momento de aprendizaje y para la experiencia que ellos
ya tuvieron.

Con un grupo de gente hemos tratado de elaborar un camino de aprendi-
zaje sistematizado partiendo de la clarificacion de estas premisas. Desde alli en
mas y especificando en primer lugar que en todo aprendizaje artistico importa
la resensibilizacion perceptiva del individuo, se impone fomentar su capacidad
artistica y cultivar su expresividad. Desde esos principios recién entonces puedo
justificar un funcionamiento docente.

—Para terminar, ¢qué futuro le ve cada uno de ustedes a la ensenanza y
al cine en nuestro pais?

Pereyra: —Hay que pelear y nada mas.

Sandoval: —Yo creo que a pesar de las condiciones adversas va a haber
un incremento en la ensefianza de cine, Pero guiero reflexionar a manera de
advertencia, que sobre todc en este tipo de ensefianza debemos respetar y acen-
tuar el grado de libertad del alumno para posibilitar el desarrolio creativo del
mismo.

Baldrich: —Yo dirfa mas que nada una expresion de deseo, coincido con

Ariel en que hay un creciente interés por el estudio del cine y espero que las
escuelas se vayan desarrollando con planes mas integrales.

Galettini: —Lo mfo es una expresion de deseo: que el alumnado y los
docentes organicen, sistematicen su propia experiencia.

Gamardo: —Yo voy a citar a dos de los que venero como entre los mas
grandes creadores argentinos. Roberto Arlt dijo: “El futuro es nuestro por pre-
potencia de trabaio’’; y Homero Manzi escribié que una vez en la vida tuvo que
elegir entre “escribir letras para los hombres o ser un hombre de letras”. Creo
que en la actividad artfstica en general el porvenir serd de aquel que tiene fuerza
de voluntad y prepotencia y que por otro lado tenga presente qué es lo que
quiere hacer, cudl es su gente y a qué pafis aspira.

Feldman: —Yo realmente prefiero no hablar del futuro porque al futuro
hay que construirlo,

Reportaje de Adridn Rivero y Beto Sdnchez

16

AHIRA | Archivo Historico de Revistas Argentinas



Hablan los alumnos

3}' {’,ig-’ —&Cuél es la visién general que ustedes tienen acerca de la ensefianza
cinematografica en nuestro medio? ¢Cuéles creen que son los principales proble-

» mas?

;jgl ,,, g —Es una cosa demasiado amplia. Por el lado de mi experiencia perso_nal
it 7 como alumno dirfa que ha sido deprimente. Pienso que el nivel de la educacion
’ Y en cine es un desastre. El problema fundamental pasa por la falta de profesores y
4( 27 falta de grupos con un interés profundo en aprender cine, Esto no quita que
o haya excepciones, pero de mi experiencia puedo asegurar que no hay un profesor
’k{;} de cine, en el sentido integral del término. Por lo general son tipos recauchuta-
' dos: profesionales con cierta trayectoria, pero que tienen muy poca idea de
pedagogfa. Pensar que para aprender cine hay que hacerlo con los profesionales

es un error,

Igualmente atribufr a la falta de profesores los males de la educacién es
parcial. Creo que los problemas de las escuelas de cine apuntan a una situaciéon
més general, que es la situacion actual del pafs. Es decir a los problemas econo-
micos y educativos ya que de allf parten, no s6lo los problemas de la educacion
de cine, sino de todas las dreas. Quizés el cine esté un poco més tocado.
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—Mi experiencia en EDAC es distinta. No pienso que haya un problema
de profesores o por lo menos no tanto. Es un problema del cine en general. Es
la tan mentada ““crisis del cine nacional”’.

Sobre mi experiencia en EDAC puedo decir que la escuela funciona como
un gran taller. Con una dindmica que permite solventar problemas de profesores,
alumnos, programas, equipamientos, etc. La direccién esta bastante atenta a las
inquietudes de los estudiantes. Esta organizacion dinamica permite sacar mate-
rias, agregar o modificarlas.

Los problemas obedecen a la raiz de la crisis cultural de nuestro pais. A
muy poca gente se le ocurre hoy estudiar cine. A los pocos que se nos pasa por la
cabeza nos cuesta mucho. Se dan entonces situaciones extrafas, por ejemplo: el
alumno de cine que no se le exige, no trabaja. Es como que le tenemos miedo a
la libertad, cuando la tenemos no la aprovechamos. Esto da que pensar, ¢no? Es
un poco mas profundo de lo que creemos.

Aparte estdn los problemas de censura y autocensura. EDAC en este mo-
mento tiene apoyo estatal y por tanto debe atenerse a determinados lineamientos.
Yo creo en la ensefianza oficial, pero desgraciadamente el subsidio que recibe la
escuela es insuficiente, eso implica que paguemos un arancel. Esto no quiere de-
cir que la escuela sea privada (aunque se pague) porque ahora la universidad tam-
bién es paga. Digamos que la educacion en general tiende a privatizarse, o a semi-
privatizarse y EDAC entra en ese marco.

—¢Crées que EDAC es un modelo de escuela oficial?

—No, pero hay que contemplar que recién se inicia el trabajo y lleva dos
anos. En algunos afios mas a este ritmo, podemos tener un buen modelo. Sequro
quessi el Estado apoyara a fondo esto se podria lograr en muchismo menos tiempo.

—Para mf el principal problema por el cual las escuelas de cine no tienen la
atencion que merecen, es por la crisis del cine nacional. ¢Para qué va a haber
alumnos si cuando se reciben no trabajan? ¢Para qué sirve la educacién enton-
ces? ¢Parairse del pais?

No escapa esto a la crisis general de la educacién. En el cine es tan proble-
mdtica o0 mas que en cualquier otro sector. No hay campo de accién para los
egresados.

—{Hay diferencias entre los esturliantes de carreras tradicionales y el es-
tudiante de cine o arte en general?

—En principio somos todos estudiantes, jovenes en formacion. Ahora bien,
las carreras tradicionales son prioritarias y tienen aln cierta atencion por parte
del Estado, aunque pobre. El cine no es considerado por el Estado como “impor-
tante’’, eso es una carencia. Pero si contamos con un pais donde la situacién
eccndmica es desesperante, no podemos esperar que se le dé prioridad a la in-
ductria cinematografica o a la cultura en general.
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—Esa falta de interés del Estado debe suplirse con el trabajo de los que
queremos hacer cine. Creo que se puede montar una alternativa de trabajo.
Es la Ginica manera de superar un problema que excede los marcos del cine.

—Claro, pero mds alld de nuestra voluntad y esfuerzo, hay una falta to-
tal de incentivos. Ni las escuelas, ni los estilos, ni los nuevos métodos, ya cono-
cidos en otros paises, pueden evolucionar aquf si no se trabaja.

—Yo estoy de acuerdo con todo lo que se viene planteando, pero creo
que nosotros debemos crear una alternativa y estamos lejos de hacerlo. Me re-
fiero a los Gltimos materiales de stper 8 filmados por estudiantes. Hay una
gran incoherencia en cuanto a planteos teméaticos. No hay propuesta alterna-
tiva si no profundizamos en los temas, que es lo que el cine profesional no hace
o no puede hacer. {En qué medida planteamos cosas en nuestros filmes?

—¢Piensan que estdn equilibrados en la ensefianza actual lo tedrico y lo
practico?

—Mira, por lo que conozco, no, en la mayoria de los casos predomina lo
tedrico. Es lo que se decfa del problema econémico y la falta de medios. Perso-
nalmente trato de suplir la falta de préctica en la escuela con mi trabajo extra.
No hay que quedarse con la teorfa. El cine se aprende filmando. Viendo o estu-
diando, pero esencialmente haciéndolo. Hay muy pocos lugares donde se le da
verdadera bola a la practica.

—E| problema es que para practicar hay que tener con qué. Asi sea super
8, practica es tener la cdmara y gatillar mucho (como m{nimo), y eso es muy
caro. Las escuelas no tienen equipo para todo el mundo, no hay a tu disposicion
los medios minimos indispensables.

—<¢Hay equipo de cine en las escuelas, ademds del equipo stper 8?

—La mayoria, creo, salvo el INC, no tienen equipos industriales y si hay
16 mm, no se usa por los altos costos.

—E|l INC lo tiene pero no se usa por esa razén. Tampoco el laboratorio
fotografico. No sobra, pero hay, 35 mm., 16 mm., y ahora dos equipos de video
El afio pasado filmamos un minuto de 16 mm. blanco y negro. . . (risas)

—Avellaneda tiene sUper 8 y video.

—En el Museo directamente no se filma, los practicos son: guion, monta-
je y critica. Se puede tomar como alternativo por las limitaciones que hay.

—¢{Coémo se podria lograr el interés del Estado para con la ensefianza de
cine?

—Este tipo de Estado no se va a calentar en la cultura y menos por el cine,
es contradictorio plantear eso. Puede que otro gobierno dé mas atencion al arte,
pero no éste, creo que estd bastante demostrado.

—No sé cébmo se puede lograr interés. La educacion y el arte tienden a ser,
cada vez més, para una elite, y si a eso le sumds que es una elite censurada. . . el
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arte es sospechoso, el cine también. No sé. El presupuesto para cultura es del
4 9/o, De ahf arranca la cosa.

—Es utépico pensar que el Estado se ocupe del cine. El cine es un arte
popular, Hay un cine comercial de 35 mm. pero hay otro cine que también
importa y es aquel al que todos tenemos acceso: el siper 8. El cine, entonces,
debemos ser nosotros. Si el cine estd muerto, isaquémoslo a flote!

—Pero, 0jo, que el stper 8 de hoy tiene una carencia temdtica y técnica
terrible. Es necesario gestar un movimiento, asi sea de sUper 4 pero con una
fuerte base temdética y expresiva, consustanciadas con una realidad que nos es
propia. Esto pasa en cualquier paso. El stper 8 es una alternativa, pero, ¢por
qué es la Unica posible?, estd lejos de ser lo ideal. Jamds podremos equipararlo
al 35 mm, o hacerlo competir con él. El siiper 8 no es alternativa si no se masifi-
ca y eso, en las actuales circunstancias, es imposible. Se puede, si, mejorar lo
hecho: crear una estructura para el siper 8 y ensanchar sus actuales posibilida-
des. :

—El problema temético es también un problema de desarrollo personal.
Se va a superar en la medida que sigamos produciendo. La mayoria de nosotros
recién empieza a filmar y encarar temas serios exige un proceso de maduracion.

—(Con qué intencién estudian: para ser. realizadores o técnicos? ¢Las
escuelas |os preparan para esos objetivos?

—La idea inicial siempre es la de ser realizador, luego se especifica o se
mantiene. Por lo general se sale capacitado, claro que dentro de la limitaciones.
Deberia prepararse al alumno para su ingreso al campo profesional, pero ahi
volvemos al tema anterior.

—Yo soy ex de varias escuelas. En este momento este problema estd
en manos de uno, Ante la falta de una buena orientacion, la formacién corre
en un 50 ©/o por nuestra cuenta. Saber aprovechar las oportunidades que se
presentan es fundamental. Esto es un problema bastante grave, porque si un
pibe es un poco falto de iniciativa, experiencia o cardcter, se queda en banda. La
formacién hay que pelearla. Por ejemplo yo, este afio, voy a entrar al INC. ya
s¢ lo que me espera ahi (risas) pero se puede sacar algo de jugo a lo poco que
nos ofrecen, -
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—<¢Qué opinan de la probable formacién de un Centro de Estudiantes de
Cine y qué roles tendria?

—Hay que hacerlo, creo que deberia adaptar los principios del cine “‘un-
derground”’ americano. O sea produccién, distribucién y exhibicién indepen-
diente.

—Para mi es fundamental, pero me parece prematuro largar pautas, creo
que el funcionamiento debe salir de la gente que lo integre y no de tal o cual
modelo extranjero.

—Es natural que la gente de una misma actividad se nuclee. Como lo ha-
cen los obreros, empresarios o estudiantes: para defender sus intereses, {Mode-
lo? Lo esencial es tomar contacto con nuestra realidad y a partir de ella elaborar-
lo. Lo principal es plantear los problemas que sufre el estudiantado, hacerlo pu-
blico y exigir soluciones,

—¢Ademas de estudiar todos filman independientemente? ¢Qué importan-
cia le dan a esta labor?

—Si (todos). Hay que filmar adentro, afuera, en todos lados.

—¢Qué tipo de cine les interesa hacer? {Creen que se investiga en lo for-
mal y lo tematico?

—Puedo hablar de lo que estoy haciendo. Pretendo arrancar de un tema
comprometido en lo conceptual, y en las formas me interesa el grotesco, investi-
go sobre el tema.

—Algo que si pasa es que esta tarea de investigaciéon se hace muy solo, mi
idea parte de lacombinacién de lo tragico y lo poético, pero, insisto: solo.

—La forma estd unida a los contenidos, lo fundamental es la investigacion
a partir de trabajos que hablen de nuestras propias vivencias. Se sufren todo tipo
de influencias, lo cual es 16gico, pero eso es un problema de nuestro desarrollo
artistico.

—¢Puede ser una alternativa nuestro cine a la crisis actual?

—Si, para nosotros evidentemente lo es. ¢O hay que esperar a que se arre-
gle el cine para que podamos hacer algo? La cuestion es el publico.

—Es alternativa de Gltima, o sea, “‘no hay alternativa’’; entonces lo somos
(risas). No se trata de competir, como decfamos antes, con el cine comercial,

se puede plantear una alternativa estética y una transicion a mejores formas de
distribucion y exhibicion. Algo de lo que se planteaba con respecto de un circui-
to alternativo. Creo que a partir de los cineclubes, las escuelas y las diferentes
muestras se estd gestando un embridén de ese circuito, pero es preciso no quedar-
se con esto, hay que desarrollarlo y exigir un buen funcionamiento de la politica
cinematografica, si no nos quedamos en la “underground”’.

—¢De gué manera encaran la produccién de estos filmes independientes?

—Los bancamos nosotros. Se hace todo a pulmoén. Se pide prestado el
equipo que falta. Los materiales se compran, son baratos: tres minutos son dos

almuerzos baratos, no comés diez dfas y te hacés un corto. (Risas)
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Hay algunos que trabajan de manera cooperativa, me parece que es la
Unica variante.

—¢Ven alguna posibilidad de trabajar en la industria cuando salgan de las
escuelas?

—Yo, ninguna. Puede ser que después de estudiar tres afios en INC o
EDAC entres a trabajar como ayudante de montajista: te tiran un cacho de peli-
cula, que no sabés qué es, “‘cortd acd y cortd acd y devolvémela”, y a fin de
mes te dan ochenta palos. S6lo queda alimentar al stper 8.

—Qué querds, si los profesionales estdn mal, qué se puede esperar para
nosotros, Hoy hay muy poca gente gue se plantea entrar a la industria, si entra,
bien. La otra posibilidad es la publicidad, que segiin creo alin no esta en crisis.
El problema es que hasta qué punto es vélido laburar en publicidad.

—Y si no transas no vivis, si querés hacerte de una profesion y vivir de ella,
en este momento se impone transar. El asunto es tener claros los objetivos, tran-
sar pero para luego poder hacer tus cosas, transar no es venderse.

—Para los directores hay tres posibilidades: primero, que seas purista y no
filmes nada que no sea lo tuyo, y ademds de correr el riesgo de no filmar mas,
te tenés que ganar el pan en cualquier otra cosa, La segunda es transar como se
hablaba antes, es la que hace la mayoria; y la Ultima es pasarse al otro lado (tam-
bién hay muchos en esa). El problema de transar es que luego de diez afios em-
pleaste siete en mierda y tres en cosas buenas, entonces es un problema ver de
a dénde volcds tus energias.

—<ZInfluye la censura en la ensefianza?

—Sf, bastante., Hay cosas que no se pueden hacer o decir, creo que existe
una diferencia entre los institutos privados y los oficiales, como es |6gico, pero

en ambos se nota. Ademds hay que agregar la censura “‘que se respira’’, las peli-
culas gue no vemos O se cortan, etc.

Reportaje de Adridn Rivero y Beto Sdnchez
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BALANCE Y CONCLUSIONES:

Queda claro, por lo que se desprende de ambas charlas, que el problema
de la educacion cinematografica en nuestro pafs excede los meros mérgenes de
nuestro biografo. Serfa redundante volver a analizar los motivos pelfties-e68né-
micos, que han expuesto con profundidad los directos interesades.

La situacion actual respecto a la polftica cultural y educagignal erdena
cualquier posible hipétesis.

Los tres centros educacionales terciarios (Cérdoba, La Plata y Santa Fs),
cerrados. El proyecto de la Universidad de Lomas de Zamora, interrumpido.
El Instituto Nacional de Cinematografia, con un cupo de 25 alumnos anuales y
un horario prohibitivo. A lo que se suma el insistente rumor de su cierre para el
afo préximo, rumor que, aunque no super6 la calidad de trascendido, vale como
duda respecto a la “‘coherencia’ con que viene trabajando el Estado en el rubro
educacion artistica. Esta situacién deja como pobre saldo, a la Escuela de Arte
Cinematogréafico de la Municipalidad de Avellaneda que viene “tapando el agu-
jero” con un presupuesto insuficiente y con més “‘pulmén’ de parte de docentes
y alumnos ($ 200.000.- de cuota mensual, funcionamiento cooperativo, etc.),
que subsidio. Siendo ésta la Gnica receptora oficial de un gran caudal de jévenes
que hoy pretenden estudiar cine (aproximadamente cien inscriptos al prepa-
ratorio en 1981).

En el campo de la Educacion privada, que con mayor o menor suerte se
desarrolla en Capital, se abre un amplio abanico de talleres y escuelitas; con dis-
tintas tendencias educativas, desde las ““profesionalistas’” a las “‘superochistas”.
Todas ellas adolecen de problemas que superan sus posibilidades: falta de equi-
pos apropiados, crisis ocupacional de sus egresados, falta de personal docente
unas, falta de programas acordes a las necesidades otras, etc.

Creemos —igual que nuestros entrevistados— que la EDAC, los 25 anuales
del INC y las privadas no cubren las necesidades de cientos o miles de potencia-
les alumnos en nuestro pais. Porque parafraseando a Simén Feldman “pensemos
lo que puede pasar con un joven del Chaco’. Evidentemente, la situacién en el
interior es méas critica que en Capital y Gran Buenos Aires.

Tanto educandos como educadores han acordado, pues, que la combina-
cion de la politica educacional y la crisis en que se encuentra la industria cinema-
togréfica han llevado a la educacion en cine a la debacle total.

Un paralelo: la universidad actual

Facil serfa echar culpas o marcar errores sobre los actuales protagonistas
de estos pocos centros educacionales. Estas escuelas son, sin duda, perfectibles
y es tarea de todos ver de qué manera. Pero, por el momento, no nos queremos
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detener en este aspecto. Los distintos proyectos individuales (Simén Feldman,
Oscar Gamardo o Manlio Pereyra), con diferencias o no, son impractibles en |a
situacion actual. Necesitan de un marco que no es el que nos rodea, ya sea desde
lo que atafie al Estado o a nosotros. Por eso estos proyectos, al concretarse, se
reducen a focos que no superan, en el mejor de los casos, las 30 personas, siendo
su verdadero destino la totalidad del potencial estudiantil. Es por eso que, lejos
de deslindar responsabilidades, queremos marcar la labor de estos docentes en un
medio absolutamente adverso.

Los estudiantes universitarios padecen hoy de graves problemas que aten-
tan a su formacion: falta de nivel académico, arancelamientos, programas arcai-
COs, Cupos de ingreso, imposibilidad de ejercer de determinados profesores,
falta de trabajo para los egresados, etc.

En la educaciéon cinematografica nos encontramos con una situacion si-
milar, pero que excede cualquier Iimite. El nivel académico no existe. No sélo
por lo bajo, sino que cuando lo hay (las menos de las veces) es imposible poner-
lo en practica —sin apoyo y una perspectiva colectiva, de contexto—. Las voces
de protesta que se elevaron contra €l arancelamiento y los cupos —tanto del sec-
tor estudiantil o docente— en la universidad, son necesarias y l6gicas. Los estu-
diantes de cine padecen el hecho del arancelamiento como un mal endémico.
Los cupos (salvo en el INC) no existen, pero de hecho la situacion no los hace
necesarios, los ““tamices” nos los da la realidad. Se habla de $ 50.000.- de arancel
universitario mensual. EIl estudiante de cine debe disponer de no menos de
$ 300.000.- (incluyendo cuota y material, olvidando el equipo, sea escuela priva-

da u oficial).
Ninglin tipo de programa puede ser aplicado de conjunto. Gran cantidad

de valiosos técnicos, directares y teéricos del cine han emigrado del pafs ante la
falta de posibilidades. Del campo ocupacional para egresados, ni hablemos.

Podrifamos seguir enumerando pero no alcanzarfan las péginas. La educa-
cion en cine es una entelequia. El Estado que en algin momento se ocupé de en-
terrar los embriones de ésta, hoy se ““despreocupa’’ ilevdndola a la lenta muerte
en agonia. Como se dijo en la mesa de estudiantes: ¢a quién se le ocurre hoy es-
tudiar cine? ¢y al que se le ocurre, qué encuentra?

Dos proyectos que se unifican. Conclusiones.

Los profesores apuntaron, a partir del mencionado proyecto de Feldman,
a un problema estructural y sus posibles soluciones. Sus experiencias pasadas
—sea aqufl o en el exterior— dan un punto de referencia a estos proyectos. Esto
es sin duda un hecho sintomdtico. Ni a Simén Feldman se le ocurrié su plan
porque es una persona sumamente imaginativa. Ni Oscar Gamardo plantea sus
teorias sobre la formacién integral porque padece de insomnio. Pensamos que
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lo hacen porque ellos son los verdaderos encargados de proyectar y regir los des-
tinos de la educacion cinematografica. ¢Quién, sino? Quién, sino los docentes
y estudiantes en discusién abierta, con el apoyo material del Estado, que ““debe
velar por el desarrollo de los individuos de una nacién”. Esto que mencionamos
no es un proyecto innovador o subversivo. Es uno de los planteos de la Reforma
Universitaria del afo 1918, que por esos avatares del destino hoy se nos aparece
futurista.

Los alumnos se vieron mas preocupados, sin olvidarse de |a generalidad del
problema, por una propuesta alternativa a nivel de la produccién, imputando a
este posible movimiento artistico tareas incluso formativas.

Quizéds nosotros, jovenes del cine, seamos mas permeables a estas pregun-
tas debido a que nuestra experiencia-em él campo educativo no tiene marco de
referencia. Se circunscribe a la actual situacién. Quizéds los docentes reparen
menos en este aspecto, o bien por el pesimismo al cual los llevan intentos ante-
riores, o bien por la situacién actual de la industria, o finalmente porque consi-
deran indivisibles ambas tareas, circunscribiendo la produccién independiente
a estos proyectos globales de formacion.

De cualquier manera todas nuestras especulaciones, creemos, deben que-
dar en el campo de las hipétesis. La discusién debe quedar abierta. La soluciéon
nos parece hacer pulblico este debate, para continuarlo, y que se unan a él
sectores que no han participado, para comenzar ya mismo la accion conjunta.
La confrontacion de ideas va a enriquecer y hard avanzar la actual situacion.

Pero es ineludible encarar la actividad que revierta esta situacion. Ya no
sirven los lamentos o quejas al aire, los alumnos, los productores inde_pendientes,
los docentes, deben unirse a criticos, directores de la industria y demas sectores,
para enfrentar este problema. :

El Movimiento Argentino por un Cine Independiente y Montaje se ponen
al servicio de esta tarea.

* % %
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Una experiencia unica

Cuando en 1957 Fernando Birri re-
gresaba de Italia con los conocimientos
adquiridos en el Centro Experimental
de Roma, (al lado de maestros como
Vittorio De Sica, Cesare Zavattini,
Roberto Rossellini y otros de aquel
“sismo” cinematogrdfico mundial que
se conocid como el neorrealismo),
obtenfa para la ciudad de Santa Fe
un privilegio Gnico: lograr que una
universidad argentina —la del Litoral—
incorporara a sus planes de estudio la
cinematografia. Asi se cred el primer
Instituto con jerarquia universitaria
del pais en la materia, algo que des-
pués iba a ocurrir en Tucumdn, Cor-
doba y La Plata. Y en ese episodio
tuvo activa participacién el enton-
de Roma, (al lado de maestros como

En aquellos primeros afos, estudiar
cine era una aventura que a veces no
obtenia el reconocimiento, no ya de
otras carreras, sino de las otras artes. Pe-
ro abrir la brecha no fue el inico mérito
del Instituto. Contra viento y marea
—el cine, ademds de una profesién
no convencional, es muy caro—, los
primeros 104 alumnos que ingresaron
a sus cursos se pusieron a trabajar ba-
jo las 6rdenes de Birri, en un proyecto
que abarcé dos afios y que iba a ci-
mentar la linea estética y los objetivos
de la escuela. Inspirado en las premi-
sas del neorrealismo y aplicadas al
paisajes y al hombre argentinos —y
mds concretamente, al santafesino,

al litoralefio—, creaba Tiredié, lla-

mada entonces “primera encuesta
26 '

social filmada”, piedra angular de la
historia que mds importa del cine
nacional.

La Escuela Documental de Santa
Fe nacfa. Las primeras pricticas se
transformaban en conceptos teéricos
que daban su estructura a los cursos:
cuatro afios de estudio, el alumno em-
pezaba a filmar en segundo afio; con
16 afios cumplidos se podia comenzar
aprobando el ingreso. En sus cdtedras
estuvieron cineastas de la valia de Si-
mé6n Feldman, Abelardo Arias, José
Martinez Sudrez, Pablo Tabernero,
Adelqui Camusso, José G4rgano, Agus-
tin Mahieu, Salvador Sammaritano y
José Bullaude, entre otros. Y asi lle-
garian otros filmes importantes en Su
momento, como £/ retablillo de Perico
de César Caprio, y mds tarde Los cua-
renta cuartos de Juan Oliva, que aun
sigue prohibida. Pero la obra m4s gran-
de se hacia en sus aulas, en ellas crecfa
una generacion de cineastas que hoy,
desparramados por el mundo, siguen
llevando en su sangre algunas verda-
des allf aprendidas.

Diego Bonacina, Gustavo Moris,
Olinto Taverna, Jorge Goldemberg,
Dolly Pussi, Edgardo Pallero, Rodolfo
Neder, Enrique Urteaga, Nicolds Sar-
quis y tantos otros, son algunos de
esos alumnos que quizds encuentren
en las palabras de un condiscipulo,
Gerardo Vallejos (autor de EF-camino
hacia la muerte del viejo Reales), la
traduccion de aquellos sentimientos
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aplicados a la realidad: “Para mi fue
decisivo aprender junto a Birri, yo
creo que todo emana de aquello. Creo
que el cine argentino se divide en an-
tes y después de Tiredie; fue el primer
testimonio cinematogrdfico de la vida
argentina, el primer sacudimiento, la
primera emocién de ver el pais. La
escuela de Santa Fe se definia como
documental y lo proclamaba no como
el reportaje o la encuesta periodistica,
sino como la indagacion de la realidad.
Y esa indagacion se atenia a tres prin-
cipios que hoy recuerdo nitidamente,
y que Birri subrayaba en sus magistra-
les clases de aquella época: humildad,
humanidad, autenticidad. Términos
que por entonces s6lo nos parecian
de tipo moral, pero que definen una
posicién ante la vida”.

Y las iniciativas no terminan alli.
En 1961 Los inundados, estrenada
como fiesta popular en el cine Mayo
(lamado “‘el templo del cine argen-
tino’’),obtenia en Venecia el premio
“Opera prima”. Pocos deben recordar
que esta fue la primera distincion in-
ternacional que recibi6 el cine argen-
tino, en esa dimension. En esos afios,
el Instituto recibia visitas de estudian-
tes cineastas de toda Latinoamérica,
que se fueron llevando las pautas que
luego aplicarian para abrir las posibi-
lidades de otras cinematografias.

El organigrama de estudios com-
prendia cuatro afos, el ultimo de
los cuales se aplicaba estrictamente a
la prictica. Mds de diez asignaturas
por afio integraban el cuadro de ma-
terias, entre las especificamente cine-
matogrdficas y otras de complementa-

cibn como Integracién Cultural, So-
ciologia o Medios Audiovisuales. El
alumno filmaba en segundo afio ejer-
cicios breves en 16 mm. y en tercero
un filme de 10 minutos. En el cuarto
ya filmaba en 35 mm.

Después vienen los afios recientes.
Sectores que s¢ oponen a la linea ori-
ginal y la desnaturalizan, el uso indis-
criminado del poder politico, la ausen-
cia de al menos un profesor que susti-
tuyera aquel apasionamiento de Birri
pOr su recurso expresivo, de esa misti-
ca creativa que en sus primeros afios lo
colocaron en el liderazgo de un cine
que nacia de otra manera, son factores
que contribuyeron a la lenta, paulatina
desaparicion.

Cuando se lo cierra, hace ya casi
cinco afios, se cerré una de las posibi-
lidades mds fecundas de crecimiento
de nuestro cine. Su historia es asi:
cuando no habia elementos, en sus pri-
meros afios (7iredié se film6 con una
desvencijada cdmara), habia hombres
dispuestos al trabajo desde una base
coherente; cuando desaparece, car-
gado de equipamiento técnico, no hay
cineastas concientes y su breve vida se
pierde en el silencio. Por eso hay que
destacarlo, porque con ella se perdi6
mucho, tanto en rigor ideologico como
en el vasto material técnico que llegbd
a poseer. Cuando alguna vez se reme-
more la historia, se llegard forzosamen-
te a comprobar que el Instituto de
Santa Fe fue hasta ahora el Gnico mo-
vimiento digno de llevar tal nombre
de nuestra escudlida cinematografia.

Juan Carlos Arch
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NELSON PEREYRA
DOS SANTOS

En busqueda de un cine popular

En 1955, Nelson Pereyra dos Santos subfa a las favelas de Rio de Janelro y antlcipaba el Clnema No-
vo con Blo, 40 graus, En estos velnticinco aflos produjo doce flimes y sus crisls y soluclones se con:
funden frecuentemente con Ja propla historla del cine naclonal, Aunque la propuesta de toda und ge-
neracibn de cineastas fuese la de reflejar través de la Imagen, una realldod espec(fica de parls subdese
rroflado, paraddjicamente ese cine se distanclé del pabllco consumidor de arte, Apendas se aproximé al
eblo, En relaclon a lo Gitimo, segin ha declarado Nelson, el cine ha aceptado criticas y asumido cul
pas, En relaclon ol pablico consumidor blen locallzado v definido econdmicamente, el problema e
mds complejo,
La actitud prejulcloss que exlste e Latinoamérica hacla las cinematograffas locales es la misma posk
cibn de desdén hacla toda Ja cullira Jatinoamerlcana (esa cosa de que la gente tanto habh v aue &
tan diffell locallzar dénde estd o qué es),
A o Jargo de su Nimagralla, Nelson Pareyra dos Santos ha tomado la premisa de Investigar en [0 me-
nos colonlzado de la cultura brasileha, Asr @5 que para redllzar O Amuleto de Ogum asis thd @ sesio-
s de umbanda v candomblé, y én Tienda da |os Milagros nared la vida de un antropdlogo buhlano
desconoctdo en el Brasil,
Lste reportafe Tue hacho por Montale en s oflcing de Rio de Janelro,

%
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—¢Podria dar un panorama general del cine brasilefio actual?

—El cine brasilefio hoy estd en una étapa de transformacién muy importan-
te. Una gran parte de él es apoyada por el Estado a través de medidas generales
tales como la ley que obliga a pasar filmes brasilefios en una cantidad determina-
da de dias por afo y también a través dg la Embrafilme, empresa estatal de eco-
nomia mixta, que realiza financiaciones, participa de las producciones como co-
productora. Ademds, también participa de la distribucién y en una pequefia par-
te de la exhibicién,

También se desarrolla una actividad muy importante fuera del apoyo esta-
tal.

—Esa produccion independiente, ¢llega a las salas comerciales?

—Si, los exhibidores deben hacerla llegar para cumplir la ley. Esto facilita
que la produccion continte.

—Generalmente se dice que usted seria el iniciador del “Cinema Novo”
con su filme R/o, 40 graus. ¢Qué opina de eso?

—Cronolégicamente, Rio, 40 gmus antecede al movimiento “Cinema No-
vo”’, que fue un movimiento del grupo del cual formé parte. R/o. . . fue uno de
los primeros filmes que se ligh a las raices populares de la cultura brasilefia. Fue
filmada en 1955 y dio una apertura porque en ese momento la produccion del
cine nacional se limitaba a la imitacion del cine americano y mi pelicula era un
intento de ligar el cine a los problemas sociales del pafs.

La formacion del grupo “Cinema Novo” fue muy espontdnea, cada uno
venia de un lugar de Brasil con un espfritu critico en relacion al cine. La primera
actividad fue fundar una revista que se llamaba precisamente Cinema Novo. An-
tes de salir la revista cada uno ya estaba haciendo su primer filme,

—¢Qué otros realizadores integraban el grupo?

—Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirschman, Carlos
Diegues, Arnaldo Jabor.

—¢{Como fue que se perdio el ““Cinema Novo?

—A partir de que cada uno encuentra su camino en este tipo de movimien-
tos, el grupo pasa a ser represivo, y se disuelve naturalmente. La importancia del
movimiento, visto hoy, con una cierta distancia, fue que provocé una manera de
hacer cine. Cada uno de nosotros se sintid “descolonizado’ de la forma antigua
de hacer cine. '

—¢Qué relacion tenia el ““Cinema Novo' con el momento politico que vi-
via Brasil entonces?

—El “Cinema Novo'' acompafiaba el movimiento de las fuerzas populares
democraticas. Con el golpe de estado de 1964 comienza un retroceso politico en
Brasil, pero el “Cinema Novo" decidié sobrevivir aunque marginado de la cultu-
ra oficial. En el 68, cuando las cosas se dificultaron ain mds, mucha gente deci-
di6 emigrar. Yo no emigré, pero fui a filmar a Parati, que era una especie de isla
en ese entonces, 29
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—<{Como fue evolucionando su temadtica en relacion a esa situacion?

—El proyecto, al inicio de mi obra, era buscar un r~ . realista. Después de
analizar la realidad pasé a reflexionar la ideologfa que preside a toda interpreta-
cion de la realidad. Entonces realicé Fome de Amor (1968), que es sobre un inte-
lectual portador de una ideologia transformadora y su perplejidad ante el mun-
do. Después hice una alegoria historica Como era gostoso o meu francés, que era
sobre la primera etapa de colonizacion del Brasil.

La otra parte de mi obra comienza con E/ amuleto de Ogum (1974), que
da una apertura a un cine popular, a la incorporacién de la imaginacion y la mi-
tologia popular al cine. Este filme coincide con la iniciacién de la apertura poli-
tica.

—<£Qué es para usted un ““cine popular’’?

—La cultura popular es aquella que es producida por el pueblo, para el
pueblo y en funcién de sus reivindicaciones. Creo que la tercera definicion es la

30
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Escena de Rio, Zona
Norte.

que responde mejor, ya que en realidad el cine nunca fue popular, porque la
gran mayoria del pueblo nunca fue al cine. Ademés en Brasil los cines estan
distribuidos en las zonas de mayor poder adquisitivo y hasta hace poco existia
una prohibicion de entrar al cine en zapatillas o sin chaqueta.

La cuestion del cine popular es entonces, trabajar en funcién de una trans-
formacion de la sociedad que interese a los oprimidos.

—&Qué dificultades hallé para hacer llegar su cine al pueblo?

—La principal dificultad fue la censura, tanto la censura oficial como la
realizada por los exhibidores, que estdn sumamente comprometidos con el cine
extranjero. Ellos prefieren un cine que sea de imitacién o pornografico de bajo
consumo.,

—{Tiene una identidad propia el cine brasilefio?

—Yo creo que si. La identidad del cine brasilefio es precisamente no tener
un padréon de lenguaje definido. Cuando uno estd viendo un filme brasilefic

nunca puede tener certeza de cudl va a ser el plano siguiente y esto se debe a que
es un cine muy libre formalmente.

—{¢Usted piensa que el cine brasilefio puede competir en el mercado inter-
no con el cine extranjero?

—No, ni en el mercado interno ni en el externo. Es muy dificil porque el
cine norteamericano, por ejemplo, tiene una base econdmica fuertisima. En tér-
minos de una visidn critica, estética, si puede competir en calidad, pero comer-
cialmente es muy dificil. .

—_Como es la situacion actual de la censura en el Brasil?

‘—Actualmente la censura es mas tolerante. Hay una ley que permite apelar
un fallo del Consejo de Cénsura ante el Ministerio de Justicia. Ademas la libertad
de prensa contribuye ya que la prensa debate y denuncia las decisiones de la cen-
sura logrando a veces una revision de esas decisiones.

Hasta hace pocos afios no existia esa libertad.

—<{¢La censura es mas tolerante con el cine extranjero que con el cine brasi-
lefio?

—Mucho més, sobre todo en televisién

—Usted enseia cine en una escuela de Niteroi. ¢Cémo se halla la ensefianza
de cine en Brasil actualmente?
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Escena de Vidas Secas.

“I .‘H
SN ¢
-y

—Hay dos escuelas oficiales: la de la Universidad Fluminense v la de I3 Uni-
versidad de Sao Paulo, Durante un largo tiempo aqui no se le dio prioridad al ci-
ne y los presupuestos universitari

Os se volcaron a las dreas tecnoldgicas (ingenie-
ria, medicina, etc.). Pero Gltima

mente se nos esta reabasteciendo, hemos incor-
porado inclusive equipos de television.

—{Tiene modelos cinematograficos?

—Si, creo que el principal es Rosellini y tengo una gran apertura hacia
Bufuel.,
—Muchas gracias.
Reportaje: Adridn Rivero
FILMOGRAFIA
| 1968: Fome de Amor.
1955: Rio, 40 graus. 1969: Azyllo Muito Louco.
1958: Rio, Zona Norte. 1971: Como era gostoso o meu francés.
1961: Mandacaru Vermelho. 1973: Quem é Beta?
1962: O Boca de ouro, 1974: O Amuleto de Ogum.
1963: Vidas Secas. 1977:Tienda de los Milagros.
1967: E/ Justiciero, 1980: A Estrada da Vida.
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Sin la pretensién, en esta primera
parte, de profundizar en el andlisis del
cine terrorifico en relacién con los re-
sortes de la psicologia social que lo po-
nen en vigencia o lo transforman, pero
admitiendo que dichos lazos exis-
ten y que los monstruos y leyendas
llevados a la pantalla son pasibles de una
lectura ideolégica  —bastaria con
tomar el ejemplo de Frankestein para
advertir el espiritu romdntico reaccio-
nando contra el cientificismo y el re-
emplazo de Dios por el hombre—. Sin
tampoco discutir el cardcter comercial
o artistico del género dentro del fené-
meno cinematogrifico, convengamos
primeramente en que el cine de terror
ha funcionado generalmente como ve-
hiculo de emociones mds que de ideas
y aprovechado en sus posibilidades
comerciales sin que esto implique una
absoluta ausencia de valores artisticos.

SOBRE EL CINE DE TERROR

Por otra parte conviene destacar
las distintas etapas por las que evolu-
ciona o involuciona el filme de horror
y que lo sittian dentro de un fenémeno
artfstico de la magnitud del expresio-
nismo para buena parte de la produc-
cién alemana anterior al sonoro, ese
cine expresionista que hacia los afios
20 conforma una verdadera vanguardia
nutrida de titulos como Nosferatu,
una sinfonia de horror (1922) de
Murnau, El gabinete del Dr, Caligari
(1919) de Wiene. Entre otras razones
la depresion de post-guerra, la especial
atraccién del espiritu germdnico por el
rescate de ciertos valores romdnticos,
su fascinacién por los mitos y leyendas
y aun por lo primitivo, que dentro de
escenografias amenazantes y deforma-
das nos sumergen en lo irreal y lo -
fantasmagérico, exponiéndonos una
crisis interior, retornando al irracio-
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nalismo roméntico y a la preocupacién
por el sujeto en Iucha con un universo
hostil. La escuela expresionista puesta
en marcha desde la pintura como
reaccién al impresionismo y al natura-
lismo literario, llegard tardfamente al
arte cinematogrdfico poniendo en
vigencia la expresividad de las sombras
y lo tenebroso, desde el talento de
realizadores como Murnau, Fritz Lang
o Paul Leni —entre otros—, producien-
do un desfile de vampiros, sondmbu-
los, cientificos dementes y robots por
la pantalla alemana que le valdrd el
nombre de “‘pantalla diabdlica” segiin
el titulo del excelente libro de Lotte
Eisner sobre este capitulo del cinema
germano.

Durante las décadas del 30 y 40,
el género conocerd un desarrollo dis-
tinto en los estudios norteamericanos
de la Universal que pondrd en circula-
cién una variada galeria de momias y

g

" &
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El gabinete del Dr. Caligari (1919) de R, Wiene,

hombres lobos. A esta etapa de la
Universal “pertenecen escasos titulos
de valia o-que enriquecieran el género
en la medida lograda por Tod Brow-
ning (asistente de direccién de D.W.
Griffith) conocido como el Edgar A.
Poe del cine, autor del alucinante fil-
me La parada de los monstruos (Fre-
aks) de 1932, y que ya habfa deslum-
brado hacia 1931 con una insuperada
versibn americana de Drdcula, ad-
quiriendo entonces los derechos que
le permitian titular el filme como la
novela de Stoker en que estaba basado,
mientras que Murnau habifa preferido
evitarse el gasto titulando su versién
como Nosferatu. Browning habia so-
bresalido durante la época muda diri-
giendo en distintas oportunidades al
pionero actor Lon Chaney, famoso
por sus impactantes caracterizacio-
nes en filmes como El fantasma de
la Opera. También a la etapa de la
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Nosferatu, (1922) de F.W. Murnau.
Universal pertenecen los filmes del
ingenioso James Whale quien adap-
tando libremente la novela gética de
Mary Shelley, escrita en 1816, lleva
al cine Frankesrein, el autor del
monstruo, filme interpretado por
Boris Karloff que inauguraba asi una
exitosa carrera en el género cubrien-
do un papel desfinado en principio
a otro integrante del star-system
americano en filmes de horror: el
hingaro Bela Lugosi, actor que se
destacara posteriormente por sus
interpretaciones como el conde Drd-
cula y que curiosamente terminé sus
dias victima de la locura creyéndose
un vampiro.

No menos recordable resulta el
clasico King Kong (1933), dirigido
por Shoedsack, quien utiliza por pri-
mera vez en notable magnitud el tru-
caje de la “transparencia”. Esta peli-
cula inspirada en el mito de la bella
y la bestia —que al decir de Kinsey,
nace del deseo conciente o incons-
ciente de los hombres por relacionar

a la mujer con el animal— constituye
la mejor de su serie.

De la larga lista de titulos produ-
cidaen EEUU. y en otras latitudes,
pocas son las especificas del género
que ofrecieron aportes notables du-
rante esta etapa rica en subproduc-
tos como los Fu Man Chu de Char-
les Brabin o Witney Los tambores
de Fu Man Chu, de inspiracién racis-
ta y algo reaccionarias, explotadas
por la Paramount y la Metro. Es el
periodo que desembocara en la im-
posicién de una nueva generacién de
mutantes y monstruos atémicos des-
cendientes directos de Hiroshima.

Siempre que no revisemos lo ge-
nerado en un pariente que mds tarde
se hard ain més cercano al thriller de
suspenso, alimentado especialmente
por el cine de Hitchcock, quien supo
demostrar su oficio en obras como
Los pdjaros o Psicosis, comenzando a
prescindir del monstruo y sentando las
bases del terror moderno.
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El triste renacimiento

Asi en la década del SO se produce
un fendémeno notable, la moribunda
industria cinematogrdfica britdnica in-
tenta sobrevivir frente a la creciente
competencia de la TV y es entonces
cuando la productora Hammer compra
todos los monstruos a la Universal
americana y apoyada en el exitoso
binomio Chistopher Lee-Peter Cus-
hing junto al realizador Terence Fis-
her,’ transforman con buenos resulta-
do comerciales al ingenuo género de
antafio agregando a los efectismos cro-
mdticos eficaces dosis de erotismo.
De este modo la Hammer repitié has-
ta el hartazgo una misma férmula y
a los monstruos tradicionales como
Drdcula, Frankestein o La Momia, se
agregaron luego una variedad de repti-
les, zoombies, vampiresas escotadas y
mansiones embrujadas que constitu-
yeron dentro de su mediocridad un
estilo, y al que se incorporaron Roger
Corman y William Castle en los EE.
UU., donde el género sigué maltratdn-
dose a menudo, aunque el verdadero
hundimiento se aceleraba por las co-
producciones que engendraban los
europeos explotando la extravagancia
de filmes como Drdcula 1972, en la
que el siniestro conde interpretado
sensualmente por Chistopher Lee es
perseguido a través de modernas dis-
cotecas. Mientras el cine japonés apor-
taba sus monstruos de cierre reldmpa-
g0 en las espaldas destrozando maque-
tas poco convincentes.

Tampoco los espafioles dejaron de
explotar la variante erética del terror
asociado al sadomasoquismo, la homo-
sexualidad, de la mano de realizadores
como Jesiis Franco, entre otros.

En EE.UU. se ha llegado a filmar
un version titulada Bldcula el conde
negro, donde un actor de color inter-
preta al afamado vampiro.
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Aun asi, el estilo Hammer mantie-
ne una lamentable aunque minima vi-
gencia pese a que acab6 por hastiar al
mismo Lee quien colgé los colmillos
luego de que injertaran su’ personaje
en deslumbrantes cocteles de horror
en historias de gangsters y hasta de

karatecas.

De estas decenas de filmes me ani-
mo a confirmar que pese a sus trucu-
lencias Circo de vampiros y Horror en

el Museo de Cera, ofrecen prolijas fac-

turas técnicas y mds de una secuencia
rescatable.

“UBRA MAESTRA COMICA”

-Hollis Alpers. f\ SATURDAY REVIEW
] ‘n.l
I f

uUn film de

\1F.|. BROOKS

Creador de
aeurs en ol Oeste’”

PROHIBIDA MENORES 18 AﬂOS
GENE WILDER - PI'TILH BOYLE
MARTY FELDMAN - 0w s MEL BROOKS

Las humoradas y otras variantes

Al margen de este poco auspicioso
desarrollo surgieron aisladamente fil-
mes fronterizos con el género como £7
bebé de Rosemary, de Polansky, que
sin excluir el ingrediente demonifaco
y sobrenatural, roza lo terrorifico para
alimentar un estilo personal, que como
en el caso de Buiiuel o Losey permi-
tirfan una mayor aproximacién al
andlisis del comportamiento humano
y social con el “cine de la crueldad”,

AHIRA | Archive Historico de Revistas Argentinas



| | donde con estructuras y objetivos mads

correrian mejor suerte ele-
mentos propios del horror.

Es entonces cuando el cine terrori-
fico se confunde en innumerables
mmlgalﬁas con lo psicol6gico y lo pa-
rapsicol()gico en el caso de filmes ro-
dados durante los aiios 70, como La
Jleyenda de la casa infernal, O las de
Brian De Palma como Carrie. Tam-
bién se entremezcla con la ciencia fic-
cion ofreciendo méritos parciales en
Alien, el octavo pasajero, del britdni-
co Rydle Scott. Y ain se advierten
fusiones con el cine catdstrofe en
producciones cOmo Tiburon, de Spiel-
dberg. Pero donde parece lucir el te-
rror es en los filmes donde se lo ridi-
culiza, pues estas comedias estdn ela-
boradas desde dentro del género para
el caso de La danza de los vampiros,
del ya mencionado Polansky, que lo-
gra una alucinante ambientacién para
su sitira, este extrafiamiento logrado
también desde la apoyatura sonora y
la fotografia no impedirdn que el di-
rector de El inquilino abandone las
posibilidades del horror atin dentro de
la comedia. No menos destacable re-
sulta el reidero y al tiempo nostdlgi-
co filme de Mel Brooks El joven

Frankestein.
Los estrenos mas recientes

En la actualidad pocos filmes te-
rrorificos logran superar los obstdcu-
los impuestos por la censura, algunos
prohibidos en su totalidad como
Zoombie, de Dario Argento y OLros
exhibiéndose de forma tal que lo mds
aterrador resultan ser los siniestros
cortes ejecutados desde nuestro ente
de calificacién. Al margen de ello y
atendiendo a los tltimos estrenos del
afio 80 pueden advertirse en el filme
de Walton Cuando llama un extrafo
y en La niebla y Noche de brujas, de
Carpenter, un alivio para los adeptos
al sobresalto en la butaca, pues ain

ambiciOSOS

sin renunciar a férmulas que apro-
vechan el castigo del mal sobre la
sexualidad o la debilidad temdtica,
los filmes citados ofrecen un intere-
sante tratamiento formal sin ausen-
cias de talento.

Los filmes de John Carpenter de-
muestran una reactualizacion de la
estructura narrativa para un género
agonizante, su habilidad para planifi-
car la toma en relacion con el monta-
je le permiten una admirable construc-
cién del relato, la utilizacién de auda-
ces travellings panordmicos en No-
che de brujas excusan la dimension
argumental reducida a lo anecd6tico
gracias al tratamiento de la imagen,
el tiempo y la musica creada por el
mismo Carpenter, quien construye
un juego de mdscaras (el nifio, el ase-
sino, las calabazas), rematando en una
escena polémica pero que no logra em-
pafiar la figura de un realizador que
con inteligentes recursos vuelve a ejer-
citar el nerviosismo de la platea.

Lejos de significar esto un resurgi-
miento cualitativo el filme de horror
se destaca hoy sélo cuantitativamente,
tal vez por aquéllo de que el cine de
terror cobra auge durante las épocas
de crisis y aunque su paupérrima si-
tuacién solo estimule el desencanto de
sus seguidores enfrentados ahora a la
alternativa de la nostalgia o decidién-
donos a comenzar con esa lectura a ve-
ces incomoda pero necesaria a la que
aludfa en principio y que nos remite a
la biisqueda de relaciones entre el con-
de Dricula con la nobleza decadente,
desafiada por el intrépido burgués
Harker y un benévolo cientifico lla-

mado Van Helsing. . .
Alberto Farina

Segunda parte: Lenguaje de lo irreal El
complejo del doble (desde Las manos
de Orlac a la fantasfa transexual del Dr.
Jekill y su hermana Hyde). El cine de
terror en la Argentina. Agonia y epilo-
go del género.
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COMO NOS LLEGAN

LAS PELICULAS —

Toda pelicula, sea una produccion
nacional o extranjera, sea distribuida
por un “independiente” o por la filial
de una empresa fordnea, recorre —para
llegar a los espectadores— un itinerario
fijo e ineludible.

Su colocacion en la pantalla no es
posible sin la obtencién de dos certifi-
cados: el de calificacion y el de exhibi-
cién. El primero lo otorga el Ente de
Calificacién Cinematogréifica (depen-
diente de la Secretaria de Informacion
Publica de la Presidencia de la Nacién),
el segundo es emitido por el Instituto
Nacional de Cinematografia.

La legislacion actual obliga a los
importadores a procesar ‘las copias a
exhibir en laboratorios argentinos. De
la totalidad de pellculas traidas al
pais durante el afio, hay un pequefio
porcentaje (que nunca excede el diez
por ciento) de copias que vienen del
exterior. En su mayoria son copias
positivas (una por titulo) que se traen
para el trdmite de calificacién. Dado
que el cine actual de Norteamérica y
Europa es “muy permisivo” para los
.cdnones locales (temas como el aborto,
la homosexualidad y las drogas son
tabl), y puesto que otras temdticas
(erotismo, sindicalismo, activismo es-
tudiantil y politico) son irritativas, es
frecuente que la copia “piloto” se
importe temporariamente para el tra-
mite de censura. Si obtiene califica-
ciébn positiva, esa copia “se radica”
y luego se procesan las demas.

Al margen de tales copias “na-
cionalizadas”, las otras salen de los
laboratorios nacionales. Dichas co-
pias pueden obtenerse a partir de
la importada inicialmente, mediante
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la realizacién de un internegativo (el
color final pierde algo de calidad), o
importando temporariamente negati-
vos obtenidos de la productora origi-
nal. Los negativos son tres: uno de
imagen, otro de sonido, otro de ban-
da de subtitulos.

La pelicula de produccién nacional,
obviamente, no atraviesa tal sendero
puesto que los negativos se hallan en
el pafs.

Interviene en la importacién un des-
pachante de aduana. El material no
puede ser retirado si el despacho no
ha sido previamente visado por el Ins-
tituto, que asf toma conocimientc de
la importacién respectiva. En este
caso, se abonan los derechos especifi-
cos, estadistica e impuesto al valor
agregado (IVA), mediante boleta del
Banco de la Nacion Argentina.

Una vez que la copia se halla en po-
der del distribuidor, éste la envia al
Ente para calificarla En enero de
1981, la tarifa era: hasta 120 minu-
tos, 840.000 pesos, hasta 150 minutos,
1.320.000; mds de 150 minutos,
1.840.000. El Ente dispone de trein-
ta dias hdbiles para el trimite. El
presentante aporta una ficha técnica
del filme y la sinopsis argumental.
Se han dado casos de peliculas largas
que han sido “abreviadas™ por el dis-
tribuidor para poder pasar en el cine
cuatro veces diarias en vez de tres, 0
para obtener una calificacion de “14
afios” en vez de “18 afios”. Contra-
riamente a lo que se cree, ¢l Ente no
realiza los cortes. Los sefiala al intere-
sado como necesarios (cuando hay
tomas o parlamentos objetados segun
la legislacion vigente) y el distribuidor
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los practica en la copia, devolviéndola
luego transitoriamente para el contra-
lor del o los cortes, que quedan depo-
sitados en el organismo,

Una vez obtenido el certificado de
Calificacion, se hace el tramite poste-
rior en el Instituto. Son cinco los for-
mularios que se llenan, con datos so-
bre el filme en sf y la importacién.
Y se afiaden fotocopias del despacho
de Aduana, de 1a boleta bancaria de
depésito, del Certificado de Califica-
cién y la sinopsis. Ademads, un Certi-
ficado de Origen, que emite la autori-
dad cinematografica del pais de don-
de proviene el filme, en el que se es-
tablece la nacionalidad de la produc-
cion. El Instituto emite entonces el
Certificado de Exhibicion, que re-
presenta un nuimero conocido como
“c6digo”, una expecie de cédula de
identidad, que los cines estén obli-
gados a declarar toda vez que los vi-
sitan los inspectores del Instituto,
quienes a su vez supervisan también
la venta de entradas mediante el bole-
to especial que ese organismo pro-
vee, y con el que los espectadores
pueden participar luego en el sorteo
mensual de un automévil.

Las fotos y- afiches expuestos en
los cines deben ser previamente auto-
rizados por la Municipalidad de Bue-
nos Aires, que asigna un numero de
permiso que de no estar visible en cada
uno de los items, hace pasible de mul-
ta al cine y al distribuidor. El Munici-
Pio regula también mediante inspec-
ciones la decoracién de las salas res-
pectivas.

Los avisos publicados en los diarios
son ‘“‘autorregulados”, es decir, que

tanto el anunciante, como la agencia
publicitaria intermediaria y el medio
respectivo, establecen los Ifmites de la
grafica incluida. Ciertos avisos que en
Cronica indican que se trata de una
mujer desnuda tapédndose el busto con
Sus manos, pueden aparecer en La Na-

cion con un eorpifio o una bombacha
pintados sobre el fotolito.,

Una pelicula prohibida por el Ente
puede ser apelada, es decir, el distribui-
dor puede negociar cortes o insistir
solicitando una revision de la medida
explicitando las razones por escrito.
En caso de que el motivo involucre
“razones de seguridad”, las relaciones
con una nacién amiga o temas religio-
s0s, intervienen en la decision final las
autoridades del caso, por iniciativa del
Ente. Una segunda prohibicién cierra
definitivamente el trdmite. Existe la
alternativa de recurrir a la Justicia me-
diante un recurso de amparo, pero los
distribuidores no van tan lejos.

Cuando hay cortes, el distribuidor
es responsable de efectuarlos posterior-
mente en las copias emanadas del la-
boratorio. El Ente acta inspecciones
en los cines regularmente, con el expe-
diente del caso, para controlar posibles
omisiones.

Se han dado casos de letrados que
una vez estrenado un filme han presen-
tado denuncias en juzgados objetando-
lo por razones de moralidad. No hay
antecedentes de acciones legales ini-
ciadas por los consumidores (espec-
tadores) por exhibicién de peliculas
mutiladas.

Miguel Grinberg
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DAVID
KOHON

Integrante de la Generacién del 60 es, sin duda, uno de sus exponentes mds significativos.

Tres veces Ana, Breve cielo y ¢Qué es el otofio?, son algunos de los titulos que David [osé Kohon
aporté a la casi siempre alicaida cinematografia argentina.

Hoy, a casi cinco arios del estreno de su ultima pelicula, Kohon, como otros realizadores, se
encuentra frente a un panoraman desalentador donde .6lo cabe elegir: filmar con ciertas concesiones
Y en algunos casos haciendo abuso de ellas, o prdcticamente condenarse al ostracismo.

Frente a esta situacion, Kohon opina asi’:

—<&Como se gesto la generacion del 60? {Se conocian entre ustedes?

—La extraccion fue diversa. Algunos habiamos hecho incursiones como ayu-
dantes de direccion, otros venian del cortometraje o de tareas afines (actuacion,
critica periodistica). La coincidencia en el 60 fue tal vez no casual pero involun-
taria. La mayoria de nosotros hizo su irrupcion de manera solitaria, S6lo después
de las primeras experiencias profesionales comenzamos a conocernos.

—<¢Por qué “’no casual’?

—Seguramente se dieron circunstancias favorables para la aparicion de jéve-
nes con ideas propias y un espiritu inconformista. La coyuntura politica y econd-
mica de la breve primavera desarrollista nos ayudé mucho, a pesar de la oposicion
de los sectores retrogrados que siempre, por alguna razon misteriosa, aterrizan en
puestos claves para la cultura. Incluso dentro del gremio se nos miraba con des-
confianza. Es natural, todo cambio o anuncio de revision provoca reacciones. Pero
luego de la larga noche de los teléfonos blancos ese tipo de oposiciones parecia no
tan inexpugnable. Lo eséncial, de todos modos, fue el contexto de una filosofia
econbémica propicia a todo esfuerzo creador, incluso en lo material. En cierto mo-
do, podria decirse que lo del 60 fue nada mds que una coincidencia generacional,
no un movimiento. Nuestra vision, preceptiva, ideologia, etc., eran muy diversas.
La dnica base comin era nuestra necesidad personal —en casi todos los casos sin
la pedantesca pretension de representatividad social que se detecté en alguna mani-
festacién posterior— de expresarnos, de sentirnos y sentir a nuestra manera la rea-
lidad o la ilusién del dmbito. Y especialmente la rebeldia ante el anquilosamiento
de la industria, la bdsqueda de un lenguaje adulto adecuado a la época (algunos
detractores posteriores siguen confundiendo autenticidad con primitivismo), el
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1950 — La flecha y un compds: guién y direccion. Cortometraje experimental, filmado en
16 mm., sin sonido.

1958 — Buenos Aires: guion y direcci
en 16 mm., ampliado luego a 35 mm,

1960 — Prisioneros de una noche: direccién (sobre guién de Carlos Latorre).

11961 — Tres veces Ana: guion y direccién.

1864 — Asi 0 de otra manera: direccién (sobre guién de Carlos Latorre),

1968 — Breve cielo: guion y direccion.
1970 — Con alma y vida: direccién (libro original de Carlos Malatesta, guion de Norberto Arol-

di, Carlos Malatesta y David Kohon).
1977 — ¢Qué es el otofio?: direccién (argumento de David Kohon, guiéon de Mario Diament

y David Kohon). :

én. Cortometraje documental, filmado originalmente

Distincicnes:

Gran Premio de la Critica al Mejor Cortometraje en el | Festival de Mar del Plata. Premio
de Cortometraje en el Festival de Santa Margherita de Ligure, Italia. Premio al Mejor Docu-
mental y Medalla de Oro en el Festival de la Juventud de Viena, Austria. Por Buenos Aires.

Premio Opera Prima al Mejor Director Debutante en Largometraje, en el Festival de Sestri
Levante, Italia, Premios FIPRESCI (Prensz Internacional) y CINEFORUM a la Mejor Pelicula
en el mismo certamen. Por Prisioneros de una noche.

Premio Especial en el Festival de Nuevos Valores de Las Palmas, Espafia. Premio al Mejor
Guién, de la Asociacién de Cronistas Cinematogréficos de la Argentina. Por Tres veces Ana.

Premio a la Mejor Actriz (Ana Maria Picchio) y Premio al Mejor Guién en el Festival de
Mosct. Premio ARGENTORES al Mejor Guién Dramético del afio. Premio de la Asociacion
de Cronistas Cinematogréficos de la Argentina al Mejor Guidn. Mencion de Honor en el Festi-
val de Barcelona. Por Breve Cielo.

Premios a la Mejor Direccién, a la Mejor Musica (Astor Piazzolla) y al Mejor Intérprete
de Reparto (David Lewellyn), de la Asociacion de Cronistas Cinematograficos de la Argen-

tia. Por Con alma y vida.
Premio ARGENTORES al mejor Guién Dramético del Afio. Por ZQué es el otorio?
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rechazo de las anteojeras tradicionales al enfrentar el panorama de la vida, la de-
nuncia sin eufemismos pero también sin vocingleria publicitario-partidista.

—<EHay algun realizador argentino que se podria considerar precursor de la
generacion del 60?

—Siempre hubo en nuestro cine gente con inquietudes similares. Con dife-
rencias, también. Desde Demare y Soffici hasta Saslavsky y Christensen. Pero
hubo dos realizadores que de alguna manera, por haberse iniciado en una etapa
Inmediatamente anterior a la nuestra, comenzaron a despejar el camino: Ayala
Yy Torre Nilsson. Tar'"én con ellos podriamos sefialar diferencias muy grandes,
pero me reiiero siemp e a puntos bdsicos en comdin.

—<Como rec _ia el pablic» argentino sus peliculas?

—Muy bien, en algunos .asos con entusiasmo. Se vivia una etapa de creci-
miento en todo sentido, d= euforia, Nuestra tarea participaba y de alguna pequena
manera representaba esa fransicién hacia la madurez. Desde luego, el resultado
material no siempre fye optimo. El azar, algunas programaciones inoportunas,
el _sgbotaje —premedijtado o no— que siempre acecha en las trastiendas del ‘‘nego-
cio”, son constantes que también nuestros filmes debieron afrontar, Pero, reitero,
grecay) todos fos casos Ja repercusion fue muy favorable, Se obtuvieron incluso
n::;?:ds de recaudaciones, algo que ni siquiera hubiéramos imaginado previa-
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—{Y qué paso despueés?

—¢Después? Vino un golpe de estado,

—¢Eso fue suficiente para frenarlos?

—Claro, asi’ como frené otras euforias, otras actividades productivas de
avanzada.

—¢éLas producciones de ustedes eran muy costosas? ¢No intentaron tra-
bajar con equipos reducidos, actores nuevos, escenarios naturales?

—La mayoria de nosotros debio comprometerse a respetar presupuestos
muy economicos, por lo menos al principio. Asi’ descubrimos, por necesidad, re-
cursos mds dgiles y libres que los tradicionales. Yo, por ejemplo, recuerdo que
me vi obligado a trabajar con cdmara en mano, para lograr movimientos que hu-
bieran requerido magquinaria y tiempo muy onerosos. Para mi no era novedad,
pues en mi etapa anterior de aficionado la habia usado bastante. En ese momento,
recién se intentaba, con camarografos como Anibal Di Salvo y Victor Caula, que
eran de los pocos que se animaban a afrontar el escepticismo y atn el desprecio de
sus colegas. Luego sequi utilizandola por la maravillosa libertad que me otorgaba,
al margen de tabues y convenciones. En todo el cine mundial pasé algo similar, ima-
gino que por necesidades parecidas. Mds tarde se convirtio en moda, abusdndose de
cierta desprolijidad premedita a manera de suprema coqueteria: una estupidez, Pero
asi’ pasa siempre: primero se descubre con esfuerzo, con sangre y venciendo mu-
chas oposiciones, un recurso, una manera, una técnica o una forma. Luego se in-
tegra en expresiones distintas ese aporte, pasando a institucionalizarse, y finalmen-
te aparecen los insectos que pululan mimetizdndose. . .

Con respecto a equipos reducidos, por temperamento y cierta timidez siem-
pre los preferi, pero habia que respetar convenios sindicales. Intérpretes nuevos,
por supuesto: fueron integrantes de nuestra generacion. Escenarios reales esta-
ban también en nuestras preferencias. A mi por lo menos el set me agobia. Aun-
que sea incébmodo, el lugar real, exterior o interior, me resulta estimulante, me ins-
pira, me incita a ejercitar un didlogo entre la cdmara y las cosas. De todos modos,
seria un error enfocar la problemdtica del cine argentino con esta cuestion de los
costos. La diferencia entre un filme “caro” y uno “barato” (no me refiero a casos
extremos de super-super o ‘rascadas’) no define nada. Yo hice en Breve cielo /a
experiencia de una produccién baratisima, con un presupuesto que debe haber sido
el mas bajo del afio. Y después tuve el problema de no poder estrenarla, durante
muchos meses. No por el costo bajo, sino porque los exhibidores no la consideraban
comercial. En fin, nuestro cine no va a salir adelante hasta no resolver el problema
de la dictadura de los grandes circuitos, Es initil polemizar sobre peliculas costosas
0 pobres si en ambos casos dependemos del dictamen de unos pocos empresarios.
Eso es también censura, aunque pocos se atreven a hablar de ella. Y la peor censura,
la del poder econémico.
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_iDesde 1981, qué arroja un balance de aquellos afios?

_Creo que aquello fue un milagro. Desde lt_:ego, la capuc{dad, el talento, esra:n
siempre presentes en nuestro medio, pero no siempre es poyt?/e su manifes{ac;‘?n
como ocurrio en ese breve periodo. El cine estd ligado al destino socio-econémico
e pmj.En las condiciones actuales, {qué posibilidades existen de expresarse libre-
mente a través del cine? Me refiero a personas con una trayectoria como la suya,

_E/ cine nunca fue libre: depende del dinero y de los poderes econémicos y AnaMara
politicos. La coyuntura actual es, ademds, particularmente df'f:'cuqusq por la situa- ifcchfo y Alberto
cién general. La lucha permanente de los que estamos en esta actividad es, antes erndndez  de

: : 0sa en Breve
que nada, por realizar, por concretar [os proyectos. Y por supuesto sin autoncen- . elo.

"
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surarnos: eso es trabajo de los censores. Lamentablemente no todos son concientes
de la necesidad de no achicarse, de exigir el espacio minimo de libertad y respeto
que requiere toda labor de creacion. En cuanto a la trayectoria, . . en fin, me pare-

ce que la mayor parte de los problemas actuales son comunes a todos, sean prin-
cipiantes o veteranos.

—<¢Qué opina de la actuacion del Instituto?

—Es errdtica. A veces da créditos a proyectos importantes, a veces no. Son
etapas, en gran parte signadas por el criterio de los funcionarios que deciden. De
todos modos, la estructura de nuestro cine padece por su debilidad frente a la
competencia del cine extranjero. Menos del diez por ciento de o que se estrena
es nacional. Y en consecuencia los exhibidores son aliados del cine fordneo, no del
nuestro, Seria irreal pedirles otra cosa. Lo cierto es que ante ese panorama, el pro-
blema de los créditos es mds bien anecdético o, por lo menos, episodico. Y la de-

pendencia del realizador frente al Instituto es sélo un eslabén de la cadena que
lo maniata.

—LE| pdblico no tendria que ser quien exija un buen cine? Un sector muy
importante de espectadores no va a ver peliculas nacionales.

—E[ publico también es errdtico: a veces apoya peliculas nacionales de valor,
a veces las ignora, Es un fenémeno muy azaroso y dificil de analizar. Lo que si se
puede senalar es que la proporcion del noventa y pico por ciento de produccion
extranjera que mencioné antes provoca un acostumbramiento, digamos que crea
una orientacion. Si se aumentara la cantidad de producciones locales de nivel adul-
to comenzaria a crearse una corriente de publico adicta. Es un poco lo que nos ocu-
rri6 en el 60. También algo parecido, pero ain mds fugaz, fue lo del 74. Lo cierto
es que nuestro publico —salvo un sector esnob y autocolonizado— no estd a priori a
favor ni en contra de un buen cine local. Sucede que estas cosas se olvidan muy rdpida-
do. Hace falta no una racha de buenos titulos, sino una continuidad de arios. Pero,
{como conseguimos esto en un medio y una etapa tan cadticas como la que vivimos?

—Quien aspira a empezar a filmar, ¢qué posibilidades tiene? ¢E| stper 8 es
una alternativa?

—Depende de la experiencia previa. Nosotros debimos largarnos al compromi-
so mayor del largometraje con un aprendizaje salteado y muy escasas prdcticas per-
sonales. En cierto modo envidio la posibilidad que tienen los jévenes ahora con el
super 8, pues les permite probarse, experimentar y, sobre todo, equivocarse en pri-
vado, Todo a un costo relativamente accesible. Ademds, en cuanto se solucionen
algunos problemas técnicos (sobre todo de laboratorio y sonido), el stiper 8 puede
convertirse en una alternativa viable para cualquiera. Me encantaria realizar algo en
ese paso, Es cine, en definitiva, y en muchos aspectos permite mayor agilidad en
el trabajo. Creo que tarde o temprano se creardn circuitos de exhibicién indepen-
diente para dar salida a ese tipo de producciones. Tal vez en clubes, pequerios tea-
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tros y otré tipo de locales se podrian organizar muestras permanentes: hay un pd-
blico potencial para esas programaciones.

—En el plano internacional, {existe lo que podriamos llamar vanguardia
en cine?

—La palabra ‘vanguardia”’ me resulta paradéjicamente vetusta. Hoy no se
puede discriminar, ni en cine ni en otras artes, entre expresiones netas de ruptura
0 “académicas”’, Estd todo muy confundido, como en el cambalache discepoliano,
Y hay muchos conformistas disfrazados de iconoclastas. Lo que sucede es que,
en ciertos aspectos, es mds rentable la supuesta ruptura. Otra paradoja: ahora to-
mar el corso a contramano es moda, queda bien. Entonces, sélo cabe diferenciar
la expresion auténtica, profunda, sentida, de las impostaciones y amaneramientos
al uso. Hacer separaciones de otro tipo, en una etapa del cine en la que coexisten
creadores tan particulares como Fellini, Wajda, Kurosawa, Antonioni, Fassbinder,
Resnais, Polansky, Menzel, Chytilova, Wertmuller, Losey, es perder el tiempo. S6lo
cabe celebrar la rigueza y diversidad de su aporte.,

—£Qué directores considera mas impoi Lantes en la historia del cine?

—Por supuesto Griffith, Eisenstein, Pudovkin, Vertov. Son los cimientos de
un lenguaje y aun de muchas de sus variantes actuales. Agrego, por mi gusto per-
sonal, a Dreyer, Murnau, Orson Welles. Y muchos de la actualidad, como los que
mencioné en mi respuesta anterior.

—<ué proyectos tiene realizables a corto plazo?

—Realizables, no sé. Hay uno bastante avanzado, con libro mio. El titulo
provisorio es E! agujero en la pared. Estoy esperando precisamente en estos mo-
mentos respuestas sobre ~1 crédito y sobre una montaria mds de cosas. En fin, hay
otras ideas también. cn «  'o de sinopsis, eso nunca falta.

Reportaje de Yaki Setton y Franco Frascino.
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Un nombre: Federico Valle

Federico Valle es sin duda el nom-
bre mds importante del periodo mudo
y su paso por el cine argentino registra
tantos afanes y vocacién de su parte,
como injusticias recibidas. Una espe-
cie de leit-motiv de padeceres que los
afios fueron repitiendo con otras figu-
ras destacadas. Veamos sus an-
danzas. En 1915 Valle intenta el di-
bujo animado. Junto a Alfredo de La-
ferrere concibi6 el libro de £l apostol,
sdtira sobre politica, cuyo argumento
relataba un suefio de Irigoyen, quien
desde el Olimpo enviaba rayos y cen-
tellas sobre una desprevenida Buenos
Aires, presa de la corrupcion.

Para El apostol se inventan una se-
rie de efectos y se crea una maquette,
debida al talento del francés Andrés
Ducaud. Trabajan también el dibu-
jante y caricaturista Quirino Cristiani
y otro muy popular en su tiempo: el
“Mono” Taborda. El filme se estreno
sin mayor éxito, siendo quizds el ante-
cedente nimero uno en cuanto a dibu-
jos de largo metraje se refiere. Pero
cuando se estrena, Valle y sus colabo-
radores ya estaba trabajando en otro,
éste con mezcla de dibujos y mufiecos:
Una noche de gala en el Colon, obra
que como la anterior acusé algunas
imperfecciones y el mismo divorcio
con el piblico.

RISTORIA DEL CINE
ARGERTING

(segunda entrega)

Los jueves a las cinco de la tarde,
era el dia y la hora de exhibicion del
Film Revista Valle, un noticiero exce-
lente, que compitié con el de Glucks-
man y que se proyecté hasta 1930.
Entre los colaboradores de Valle en
ese entonces, figuraban Antonio Mera-
yo, Alberto Etchebere, Chas de Cruz,
Luis Moglia Barth y Epifanio Arama-
yo, que posteriormente realizaron una
amplia carrera. El Film Revista alcanz6
657 ediciones, produjo mds de mil do-
cumentales e incursiond en el cine de
argumento, en filmes como E7 ovillo
fatal, Los peligros de Paulina y Milon-
guita, También descubrié a uno de
los primeros galanes, Arauco Radal.

Jugosas anécdotas pueden rastrearse
sobre la pasion de Valle. Quizd la mds
significativa sea contempordnea al ini-
cio de la tragedia que lo llevé a la ban-
carrota, que fue un devastador incen-
dio que se declar6 en sus estudios, en
1926, y que destruy6 todo el material.
El mismo dia Valle habia terminado
Entre los hielos de las Orcadas, que ha-
bia filmado Juan Carlos Moneta tras
un afio de permanecer en aquel lugar.

Lejos de lamentarse, Valle lo mandé
de nuevo, permanecié otro ano, y aho-
ra con mds experiencia, trajo un ma-
terial mejor para el montaje.
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Otras peliculas de Valle fueron EI
toro salvaje de las pampas, intepretada
por el mismisimo Luis Angel Firpo, y
La mujer de medianoche, dirigidas
por el italiano Carlo Campogalliani;
y Adios Argentina, en donde debuta-
ba en un pequefio rol Libertad Lamar-
que. Produjo ademds muchos filmes
no exhibidos en el pais, pero si en
Europa, y destacados como una efi-
ciente difusién de nuestro pais. Hizo
lo imposible para repatriar al “Negro”
José A. Ferreyra y Maria Turgenova,
anclados en Madrid, tras una fracasada
gira para promocionar el cine argenti-
no, y una vez logrado su propdésito hi-
zo con ellos La cancion del gaucho,
una de sus pocas peliculas sonoras.

La historia activa de Valle se cierra
con un invento que luego se aplicé en
todo el mundo, y que perfecciono
junto a Alberto Etchebere: el sistema
para colocar subtitulos sobreimpre-
sos en filmes dialogados en otros idio-
mas. El resto es lamentable. Empobre-

~cido y solo, este hombre que nunca

se ocupé de sacar copia de lo que hi-
zo, un verdadero bohemio luchador,
trata de vender lo que quedaba, (que
era mucho) de su material, el cual
contenia imdgenes (nicas de la histo-
ria del pais. Luego de deambular por
museos y organismos oficiales, no
tiene mds remedio que venderlos a una
fdbrica de peines, que los compro para
utilizar el celuloide. Aunque parezca
_mentira, se retiré y vivi6 en un rancho
de las afueras de Cérdoba hasta 1958,
cuando el gobierno se acordé de él,
y tras otorgarle un cargo en el Institu-
to de Cinematografia que desempeno
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durante un afio, le acuerda, en 1959,
una pension. Un afio después fallecia
en silencio quien quizds mds hizo por
nuestro cine.

Los otros pioneros

No es intencion nombrarlos a todos
ni todas las peliculas. Pero en esta se-
gunda nota nos referiremos a una ex-
plosién que desaté un entusiasmo po-
co duradero pero efectivo. El detonan-
te fue el film Nobleza gaucha, de Hum-
berto Cairo y los fotografos Eduardo
Martinez Le Pera y Ernesto Gunche.
El filme alternaba sus imdgenes con
fragmentos de Martin Fierro, cuyas
leyendas actuaban a modo de ilustra-
ci6n metaforica, idea que pertenecio
a José Gonzilez Castillo. Un éxito ro-
tundo, que multiplicé treinta veces lo
invertido, no solo significo el mayor
triunfo del cine mudo, sino que alen-
t6 a muchos a continuar, incluso a los
mismos responsables que, en forma ais-
lada, no lograron igualarlo. Nobleza
gaucha se estrené en 1915 en 25 cines
simultdneamente en Buenos Aires, se
exhibié en Brasil y Espana y la critica
la distingu6 con altisonantes juicios.

A su sombra despuntaron otros fil-
mes, como Hasta después de muerta,
de Martinez y Gunche, con Florencio
Parravicini, Resaca, con Olinda Bozin,
Luis Arata y Eva Franco, de Atilio
Lipizzi, a quien se deben también
Amor de bombero y Federacion o
muerte, con Ignacio Corsini. Con ¢l
hizo sus primeras armas José Ferreira,
su ayudante. Max Glucksman, por su
parte, produce Amalia sobre la obra
de José Mdrmol, que dirige Enrique
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Garcia Velloso y con ’fotograffa de
Eugenio Py, interpretada por figu-
ras de la alta sociedad portefia, y
que es estrenada en el mismo tea-
tro Colon. Otros filmes de Gluc-
ksman fueron El conde Orsini, Aven-
turas de Viruta y Chicharron y El
negro Johnson. ,

Los hermanos Leopoldo y Carlos
Torres Rios comenzaron como ayu-
dantes de Ferreyra en Palomas rubias
(1920). Como de Ferreyra vamos a ha-
blar en la proxima entrega, nos referi-
remos aqui al otro grande de la época:
Leopolfo Torres Rios, que siguio
siendo su ayudante en La gaucha
(1921) y La muchacha del arrabal
(1922), trabajo, luego, en El guapo
del arrabal (1923) como ayudante de
Julio Irigoyen, para hacer su primera
pelicula el mismo afio: El punal del
mazorquero, y luego Buenos Aires
bohemio, Empleada se necesita; y es-
cribir luego el libro de La costurerita
que dio aquel mal paso, que también
dirigié Ferreyra.

De estos afios datan las primeras
versiones de La casa de los cuervos,
de Defilippis Novoa, en donde apare-
ci6 por primera vez Carlos Gardel;
y Flor de durazno. A él también
pertenecen Los muertos y La ven-
dedora de Harrods. Con la creacion
de la Platense Film, Camila y Héctor
Quiroga traen al pais a Ceorges Be-
noit, un gran técnico francés y a su
colega, el realizador Paul Capellani.
En estos estudios se rueda un éxito
mds: Juan sin ropa,

Muchas figuras de nuestro cine
comienzan antes del 20, Enrique

del Plata, 1959.

Muifio, con Los habitantes de la leo-
nera, César Ratti, Berta Singerman.
En 1916 se realiza la primera ver-
siobn de Santos Vega de Scaglione, y
se produce El capataz de Valderra-
ma, de José M. Palache, con Pablo
Podestd (todos los Podestd actuaron
en varios filmes en estos anos), Olin-
da Bozdn y el nifio Humberto Peru-
zzi, hijo de Emilio, y que luego fuera
un destacado fotdgrafo. Se producen
ademds, hechos curiosos, como el
estreno de Bajo la tirania de Rosas,
en 1915, filme imprevistamente llegado
de Hollywood, coloreado a mano
aqui y presentado con gran resisten-
cia, sobre todo porque -simultdnea-
mente se proyectaba La revolucion
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Un afiche de la productora Valle (1922).

de Mayo, de Garcia Velloso, que no
tenfa errores hist6ricos, como la nor-
teamericana.

La aparicion de Roberto Guidi
puede ser sefialada como la del primer
estudioso del cine. Intelectual nato,
escribio sobre aspectos del lenguaje
cinematogrifico y pronto olvidé su
titulo de doctor en ciencias econo-
micas para dedicarse de lleno ai
cine. Fundé en 1919 la Ariel Film
junto a Alberto Biasoti y Mario
Ponisio, y allf realizé su primer obra,
El mentir de los demds, en donde
debutaba nada menos que Milagros de
la Vega. Otros filmes suyos son Mala
yerba, Aves de rapifia y Escandalos
a medianoche. Anos mds tarde, Guidi
fue el primer presidente de la Asocia-
cion Cinematogrdfica Argentina, y un
discurso suyo puede escucharse en la
primera pelicula sonora argentina.

Los afos que siguieron a 1920
fueron de lenta decadencia y eviden-
ciaron una acentuada pobreza de
medios. Muchos filmes mostraban
errores muy gruesos, tanto de iumi-
nacién como de movimientos de ca-
maras, o bien a través de un decorado
que a veces registraba el paso del
viento u otros fenémenos atmosfé-
ricos, Federico Valle y Torres Rios

EHATOG pAFT"\ APGEHTIH quedan como los nombres insoslaya-
bles y a los que habrd que volver

FE:‘ER'CO VALLE muchas veces. Pero atn la época del
DRESENTA mudo no estd agotada y otros hechos,

y otros nombres, jalonan esta aventura

‘Sl del cine hecha a base de sentimien-
: to y habilidad, de vocaciéon y des-
3 o - B interés,

Juan Carlos Arch
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RITICAS

EL BROMISTA

El bromista (Argentina, 1980),

Direccién: Mario David.

Libro: Armando Chulak y Mario David,
Fotografia: José Santiso. Produccidon: Gus-
tavo Girardi. Mdsica: Victor Proncet. Intér-
pretes: Santiago Bal, Alicia Bruzzo, Celia
Games, Aldo Barbero, Erika Wallner, Beba
Bidart, Thelma Stefani, Daniel Guerrero,
Juan Carlos De Seta, Mario Luciani.

Un personaje tipico —el bromista—
gue esconde tras su mascara alegre,
despreocupada y a menudo cruel, pro-
fundos problemas personales. En el
caso de Pepe Gentile (Santiago Bal),
una marcada falta de caracter y una
incapacidad sexual que lo obsesiona.

De este planteo bdsico parte el Ul-
timo filme de Mario David. Quizds
por la situacién en gque se encuentra, a
nivel temdtico, nuestro cine, este tema
se inscriba como uno de los mas inte-
resantes. Su desarrollo podria llevar a
la profundizaciébn de ciertos mode-
los, formas de actuar de la arquetipica
clase media portefia. Y digo “‘podria”
porgue no opino que este sea el caso
de £/ bromista. La buena idea original
hace agua a poco de comenzado el fil-

me. El guién se hace reiterativo, facilis-
ta e increfblemente obvio, En la pre-
sentacion de los personajes, en la re-
solucion de las situaciones dramdticas,
incluso en la excesiva acumulacién de
las situaciones de “broma” que son el
fuerte de la pelicula. Hay una total fal-
ta de sutileza y los lugares comunes su-
peran los marcos que permite la narra-
cion arquetipica.

Los didlogos son acartonados y a
menudo absurdos. Esto hace que, mas
alld de las actuaciones, los personajes
se tornen poco creibles.

La direccion cae en los mismos
errores del libro. Existe una notable
falta de recursos narrativos. Por ejem-
plo, las secuencias resueltas con mdsi-
ca de fondo: Santiago Bal persiguiendo
al perro, el robo del supermercado, el
baile con Thelma Stefani y la escena
de la escalera mecanica. Todas se ha-
cen largas y pierden fuerza dramética.

El final es abrupto y falto de senti-
do por las mismas cuestiones.

En fin, no alcanzan las buenas in-
tenciones. Es necesario una mas ex-
haustiva elaboracion del guién, una es-
tudiada colocacién de la cdmara, una
fotografia mds creativa y todo al servi-
cio de esa intencion. Es decir, es nece-
sario mas cine.

Lo mejor: el oficio de los actores.
Santiago Bal en un papel a su medida
que naufraga en la escena del hotel alo-
jamiento, por falta de direccién. Alicia
Bruzzo, Aldo Barbero, Erika Wallner,
J. C. de Seta, Mario Luciani y los de-
més correctos, pero con mds de oficio
que de marcacion.

Beto Sdnchez
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SENTIMENTAL
(Requien para un amigo)

{Los desangelados de celuloide)

Sentimental - {Requiem - pars un —amigo)
(Argentina, 1980).
Direccién: Sergio Renan. _
Guién: Sergio Rendn, Mario Sébato y Jor-
ge Goldemberg, basado en el libro original
de Geno Diaz. Fotografia: Alberto Basail.
Mdasica:— Julian Plaza. Produccion: Kiko
Tenenbaum. Escenografia: Guillermo De
La Torre. Intérpretes: Sergio Rendn, Pepe
Soriano, Luisina Brando, Alicia Bruzzo,
-~ Ulises -Dumont, Enrique Pinti, Guillermo
— Rico, Juana Hidalgo, Silvia Kutika.

~La narracién original (una novela

~policial), es aprovechada por Renin

~ para describir un aspecto importante
de Buenos Aires. El titulo aparenta
tener relacién con lo- melodramético
de la noche portefia, aunque no se tra-
ta de la “tradicional’”” noche de tangos
y malevos. Acd los personajes se mue-
ven durante la noche, o en la misterio-
sa oscuridad reinante en los circulos
del-hampa, de la policia, los periodis-

AhEL R A

que ocupa la amistad y los hombres
{recordemos el segundo tltulo Re-
quiem para un amigo). '
_ Como en fa novela de Geno Dlaz
~—  José tiene que ir desenmarafiando
- una madeja demasiado complicada. El
~espectador no puede permanecer pasi-
~ vo, desconoce quién es el asesino vy,
por lo tanto, debe investigar, ver, escu-
__*- char y pensar como si estuviera en la
= pantalla Con esta caracteristica la pe-
f.; ~ licula fluye lentamente, deteniéndose
- en anécdotas que sirven para describir

.

i

a personajes que se ajustan muy bien
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tas y el mds misterioso de todos, el

a sus modelos, los habitantes de Bye.
nos Aires, y la mesurada violencia, ele-
mentos que hacen crefble esta historia
enmarcada por un ambiente conocido
y multifacético.

Con respecto a las fisuras que tiene
el filme, debemos reflexionar un poco,

Tenemos a Rendn que, con su doble
trabajo de director y actor, termina
una obra coherente pero que queda a
mitad de camino. Le falta algo. {Esto
es responsabilidad de Renan, o forma
parte de las carencias comunes a la ma-
yoria de las peliculas argentinas? Con

_las excepciones de siempre, es comiin

encontrar demasiado maquillaje; un
personaje se levanta de la cama perfec-

~tamente peinado, corre, le dan una pa-

liza y sigue peinado. El didlogo expli-
cativo del- final {muy usado por los
guionistas nacionales), mds que para
redondear sirve para tapar baches
que no tendrian gue estar. El trabajo
actoral esta cubierto por un plantel de
buenos profesionales, manejados con
la austeridad propia del ritmo. impues-
to a la pelicula. Debido quizés a la rei-
teracion de recursos interpretativos,
{como gestos O expresiones), recursos
formales y abuso de primeros planos
con fondo en “flou”, se llega a un
equilibrio inestable.

Por eso, Sentimental no pasa de
ser —una buena pelicula argentina.
Lamentablemente, hay cosas como
las sefaladas que desacreditan una
obra que, por si misma y por el es
fuerzo empleado en realizarla, ten-
dria que estar entre las mejores pe-
Ifculas estrenadas Gltimamente.

Franco Frascino
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GENTE COMO UNO

Gente como uno (Ordinary people, EE,
Uu,, 1980},

Direccién: Robert Redford,

Guion: Alvin- Sargent, basado en la novela
de Judith Guest. Fotografia: John Bailey.
Musica: adaptada por Marvin Hamlisch.
Montaje: Jeff Kanew. Intérpretes: Donald
Sutherland (Clavin), Mary Tyler Moore
(Beth), Timothy Hutton (Conrad), Judd
Hirsch (Berger), Elizabeth McGovern {Pratt).

Un cuadro negro, que sirve como
marco a la presentacion del filme, va
aclarandose poco a poco hasta conver-
tirse en un cielo muy claro. De ahi en
mas se encadenan una sucesion de
imagenes de muelles, plazas, parques,
buscadamente calmos y solitarios. Un
colegio, una camara que se aproxima
lentamente, un coro y un protagonis-
ta: Conrack (Timothy Hutton). Sus
padres: Calvin (Donald Sutherland) y
Beth (excelente Mary Tyler Moore),

- o T

claro exponente del matriarcado ame-
ricano, que aflor6 en las pantallas de
los afios dorados de Hollywood, y que
luego fuera trasladado con singular
éxito a las series televisivas y marco sin
duda una época, el “american way of
life””, hoy critico y decadente, pero to-
davia aferrado a las viejas estructuras
conservadoras.

A los pocos minutos de transcurri-
do el filme, la historia nos deja entre-
ver una crisis producida por la muerte
accidental del hijo mayor y el poste-
rior intento de suicidio de Conrack,
hechos que quiebran la aparentemen-
te solida estructura del ndcleo familiar,
s6lida hasta ese momento porque “‘to-
do iba bien, mientras no habfa ningtin
problema”.

Sin ser un profundo andlisis de la
crisis de la familia y por proyeccidn,
de la sociedad actual, Gente como uno,
se convierte en un valioso aporte. No
s6lo por la honestidad con que Red-
ford y el guionista A. Sargent aborda-
ron el tema sino también porque el fil-
me, con sus limitaciones, trasciende los
esquemas habituales del tema y el
ablandamiento temaético que se esta
produciendo en el cine americano en
los UGltimos afios. Es vdlida entonces
la comparaciéon con Kramer vs. Kra-
mer, Este filme, a pesar de una ambi-
gua posicion frente al divorcio, traslu-
cila como consecuencia de éste el
sufrimiento del pobre hijo y, por su-
puesto, la mayor parte de la culpa co-
rria por parte de la madre, quien ha-
bfa buscado su independencia y
realizacion como ser humano, culmi-
nando con el feliz reencuentro del
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padre con su nifio, y el malo arrepen-
tido (ella) iba a purgar sus culpas en
soledad.

El planteo de Gente como uno es a
las claras distinto.

Conrack, tras su intento de sui-
cidio y dificil recuperacién, recurre
desesperado al analisis para, segun él,
"dominarse’’. Encuentra ahi la pater-
nal figura del psiquiatra Berger (Judd
Hirsch) y gracias a este se reencuentra
a si mismo. Deja la natacion y enfrenta
a su madre cuando toma conciencia de
sus necesidades, y llega a aceptar que
ella no tenga la suficiente capacidad
como para quererlo en la forma en que
él lo necesita. (Muy bien resuelto en la
secuencia en que Conrack abraza a su
madre).

Por su lado Beth, frente al intento
de conciliacion por parte de Calvin,
responde: ‘‘No me gustan los cambios”’,
“no quiero mas cambios, ¢no te parece
gue hubo bastantes?’”. Y cuando, fren-
te a la confesion de Calvin, se da cuen-
ta de que su imperio estd acabado, lo
abandona. El monstruo que devora a
sus hijos, siente la derrota, deja su ho-
gar y su perfecto modo de vida, pero
no su orgullo. Ella sera ella misma, mas
alla de las consecuencias.

Calvin trata de conciliar (como ve-
mos en la secuencia de la camara fo-
tografica); ante la imposibilidad de
ello, llega a la ruptura en forma mds
desesperada que conciente de libera-
cion. Asi se encontrard por primera
vez con su hijo, y ambos podran decla-
rarse su amor. No ya como padre e hi-
jo sino como dos seres capaces de ma-
nifestar sus sentimientos.

54

El filme es esencialmente, ““ameri-
cano’’. Lo es en su estructura, ambien-
tes y personajes. Pero la universalidad
del tema hace que a todos nos toque
de cerca. Temas como la crisis de la pa-
reja y la estructura familiar no nos son
ajenos.

De todas maneras, y a pesar de los
logros positivos marcados, el tema da-
ba para planteos mas profundos y po-
lIémicos; tal vez las contradicciones de
Redford, que traslucen sus declaracio-
nes, no se lo permitan. Aln asi de-
muestra gran capacidad sensible en el
manejo actoral y sutilezas en la crea-
cion de climas, situaciones y descrip-
cion de ambientes, en especial las
escenas rodadas en la casa. Esto hace
un filme contenido que no cae en el
melodrama facil.

Robert Redford, con Ordinary
people, entra al cine en su faz de rea-
lizador por la puerta grande en el “me-
jor estilo americano”. Cabe esperar en-
tonces, sus préximas intervenciones.

Evaristo Gonzdlez
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KAGEMUSHA

Kagemusha (Japén, 1980).

Direccién: Akira Kurosawa,

Guién: Kurosawa y Masato |de. Fotogra-
fia: Takao Saito, Masaharu Ueda. Efectos:
Takeshi Miyanishi, Akira Kondo. Escenogra-
flfa: Matsumi Yamamoto. Produccién:
Kurosawa y Toho Producciones. Pro-
ductores ejecutivos de la produccién inter-
nacional: Francis Coppola y Georges Lucas.
Intérpretes: Tatsuya Nakadai, Tsutomu Ya-
masaki, Kenechi Hagiwara, Daisuke Ryu,
Tetsuo Yamashita,

Es por cierto lamentable que diver-
sos motivos relacionados con proble-
mas estrictamente comerciales impi-
dan que los filmes de Akira Kurosawa
se difundan de manera coherente vy
completa. Esto dificulta enormemente
el acceso a la evolucion de una obra
capital del cine. Imposible, entonces,
hablar de evolucion de este autor, pero
mas dificil aan plantearse algo acerca
del cine japonés del cual sélo recibi-
mos escasfsimas muestras, siendo Ku-
rosawa quizas el Gnico realmente di-

fundido (adn con los inconvenientes
citados). Qué decir, por ejemplo, de

Mizoguchi, de Oshima o de Yaso-
yiru Ozu, autores casi desconocidos
en nuestro pars.

Si tuviésemos la posibilidad de su
amplia difusion, sabriamos sin duda
que los jidai-geRi (filmes de guerra
que tienen como escenario el Japon
feudal) son hoy en dfa pertenecientes
a un género inusual en aquel pafs.
S6lo se realizan unos pocos para la
TV vy ésta es la razén por la cual la To-
'ho dudé en un principio en llevar a
cabo e. proyecto de Kurosawa. Por
otro lado, el filme fue un fracaso ~o-
mercial €1 su pais de origen. Kurosa-
wa, siendo uno de los mas altos expo-
nentes del cine nipdn, encuentra des-
de hace ya mucho tiempo las mds
complejas dificultades para llevar ade-
lante sus proyectos.

En Kagemusha, el mecanismo de la
intriga estd conducido por Kurosawa
de tal modo que el espectador aguarda
constantemente una guerra “definito-
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ria’, Falta en Kagemusha la escena
“definitiva”, ol choque tan esperado
entre las dos armadas, Clertamante, la
batalla final del filme no es do ningun
modo una revelacion (al menos, debe-
rfamos decir que no tiene objato acla-
ratorio). Una suerte de "estdtica de
la omisiéon’ recorre el filme: la imagen
no “aclara”y la banda de sonido, muy
lejos de paliar aquellas “carencias’’,
afirma y refuerza a cada paso la idea
de la omisién (absolutamente delibe-
rada por otra parte), Se observa aqu(
el primer choque que hace progresar
al filme: la contradiceién entre los me-
dios invertidos y lo que finalmente se
nos muestra, Es en este sentido que la
escena final, si puede tomarse como re-
veladora —problema a discutir—, no
tiene un objetivo aclaratorio.

Estas omisiones voluntarias del rela-
to son mucho més que un simple signo
de economia narrativa: elaboran todo
el sistema del filme. Asi en Kagemusha
tenemos sélo pistas y casi siempre pis-
tas falsas. Esta postura es la estructura
misma del filme: durante toda la peli-
cula vemos tropas, pero jamds sabe-
mos a donde se dirigen, a donde llegan,
quiénes las conducen y por qué. (Tam-
poco Kurosawa parece empeiiado en
brindarnos alguna explicacion al res-
pecto).

Si Kagemusha es un jidai-geRi,
¢qué es lo que neutraliza esa aparen-
te falta de informacién? Es justamen-
te la idea del poder: concepto esencial

que recorre el filme como un fantas- -

ma y toma cuerpo del principio al fin.
Es el poder de un personaje, el poder
de un actor en escena y también el po-

dar dal espectador de “saber” sobre 1o
quae esth ocurrigndo en |a pantalla (vol.
veramos sobre esto),

En principio —y esto relacionado
con ¢l héroe central— el problema del
poder ostd (ntimamente ligado a la
posibilidad de un doble, de un falso,
de un impostor, de llegar a su perfecta
identificacion con un “modelo’” para
pasar del simple parecer al ser, lo que
supone desprenderse de sus propios
rasgos para adquirir los ajenos. La pri-
mera escena nos plantea ya los dos
campos asociativos, antagbnicos para
producir tensidn y llevar adelante el
conflicto: el falso, el embaucador que
debe aceptar el trabajo de cambiar
de piel (puesto que estd condenado a
muerte). (Los dos campos: el falso en
s/ mismo vy el destino repentino),

Es evidente que mucho mds que la
guerra, a Kurosawa le interesa retener
coémo ese Shingen falso va entrando en
la piel del verdadero, cobmo comienza
a acceder al poder. La puesta en esce-
na refuerza la metamorfosis: el sustitu-
to jamas entra a campo de acuerdo a
como salio en la escena anterior. (Ese
tipo de continuidad expone al falso a
ser descubierto como tal).

Pero el poder también esta refleja-
do en la posibilidad —o no— del impos-
tor, de llevar a cabo sus proyectos, de
desenvolverse como tal. Al respecto,
la escena en que es presentado a los
demds miembros es bien clara: ellos
saben (y el espectador también) que
no es el verdadero Shingen. Momento
de duda: ¢hasta donde podra llegar el
sustituto? El trabajo de Kurosawa
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consiste en filmar y en preocuparse
por como el actor va entrando en su
personaje (el falso entrando en el ver-
dadero, ficcionalmente hablando).

En esta minuciosa puesta, el cuerpo
se transforma en algo menos que un
simple vehiculo portador de signos:
es solamente un mero imitador, pro-
duce gestos y actitudes pero nunca su
personaje. Y asi es descubierto: su
cuerpo que ha sido sbélo una su-
perficie pasiva de inscripciéon no per-
dona; las concubinas descubren la fal-
ta de cicatriz y esto lo desenmascara.
El drama del sustituto consiste en in-
tentar borrar los trazos de la muerte
del modelo (¢hasta dénde un actor
puede producir ilusién con su cuerpo?)

A lo largo del filme la idea de omi-
sion se presenta una y otra vez: Kuro-
sawa no muestra nunca la muerte pro-
piamente dicha; la de Shingen es reem-
plazada por su entierro y ni siquiera
eso, puesto que la barca va ocultando-
se detras de la extensa niebla y sélo al-
canzamos a percibir el sonido que pro-
duce la caida del anfora. Kurosawa se
resiste a filmar la muerte quizds por-
que sea el instante en que perdemos de
vista al otro.

Al igual que con la muerte, Kurosa-
wa no representa al poder. El poder
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tiene un infinito ““poder’’ de represen-
tacion, porque tiene todos los medios
para representarse.

Y, é{qué, entonces, del espectador?
¢hasta dénde puede confiar en lo que
ve y oye? Podriamos decir que Kuro-
sawa trabaja deliberadamente (en el
sentido de lo que el espectador advier-
te a primera vista) en el producto y no
en la manifestacion. De hecho siempre
se espera la guerra definitiva que cerra-
ria el filme, pero como antes dijimos,
no son sino falsas sefales.

Por cierto que el juego sutil de Ku-
rosawa —que es también un juego so-
bre el saber del espectador— hace creer
que sabemos mas que sus personajes.
Si bien esto es cierto por momentos,
no hay que creer que tenemos la alti-
ma palabra sobre lo que vemos y oi-
mos, sobre la representacion. En la es-
cena del lago el espectador ve Unica-
mente a quien registra la muerte pero
nunca la muerte misma. En Kagemu-
sha las huellas y pistas que tenemos
no son los mejores caminos para defi-
nir lo que vemos.

Pelicula admirable, Kagemusha se
interroga sobre el poder, el alcance de
la representacién y el acceso a la mis-
ma por parte del espectador.

Cristian Pauls
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LAS SENORITAS DE WILKO

Las sefioritas de Wilko (Polonia, 1980).
Direccién: Andrzej Wajda.

Libro: Jaroslav lwaszkiewicz, Fotograf(a:
Eduard Klosinski, Musica: Karl Shimanovs-
ki, Intérpretes: Daniel Olbrichski, Maja
Komorowska, Cristine Pascal, Anna Seniuk,
Kristina Szapaziewicz,

“He rezado para volver a encontrar
mi infancia y ha vuelto, y siento que
todavia esta cerrada como antes
y no me ha servido de nada
envejecer”’,
R. M, Rilke

Sucede que Dios nos existe o que
anda suelto. O en todo caso, su pre-
sencia ({o esencia?) crece en nosotros
desde nosotros mismos hasta el |imite
de la vida; més alla de ella, la sociedad
se encarga de inventarnos eventuales
dioses cuya consistencia es mas ende-
ble que un soplido. Pero es que si toda
la fe que se deposita obstinadamente
en la creencia de un dios supremo
fuera invertida en nuestra propia exis-
tencia, nuestra capacidad de lucha
seria inagotable (infinita).

Al promediar su vida (35 aflos), vy
a rafz de la sUbita muerte de Jorge, su
mds querido amigo, Victor empieza a
vivir. O mejor dicho, comprende que
“lo mas importante de nuestra vida
ocurre a pesar de nosotros, al mar-
gen de ruestra voluntad y su concien-
cia”.

A partir de este momento Victor
resuelve la historia de amor que en su
adolescengia lo unié a todas y cada
una de las hermanas Wilko. A sabien-
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das y con absoluta impunidad seduce
al tiempo en un juego sospechosa-
mente placentero que involucra su ca-
pacidad de persuacion sobre las her-
manas pero que termina agotandolo.,
No seria sencillo explicar los labe-
rintos por los que transité su pensa-
miento. Pero sustancialmente nuestro
personaje representa a una generacion
vencida por la guerra (Victor habfa
combatido en la Primera Guerra).

Es que la pérdida de Jorge (también
ex combatiente) se resuelve en el
absurdo de una pulmonia y es en ese
momento en que toda la estanteria se
viene abajo. La vida es tan efimera co-
mo la eternidad. O lo que es similar a
aquello que le dijera su médico: “la
muerte es lo que no se pude negar nun-
ca, porque es lo Unico real que tiene la
vida". Ni aln |a presunta existencia de
Dios nos exime de las pérdidas, de los
fracasos, de las omisiones, a pesar de
su inmensa bondad. Victor intenta de-
sesperadamente retroceder tratando de
recomponer un viejo esquema. Pero es-
ta vez ya no estd Fela (que se suicidio
hace quince afios atras), ni tampo-
co Jorge y por lo tanto solo queda
él para rehabilitar la vida (a tiempo
alin para que su cuerpo lo sosten-
ga). Si Victor no lo hubiera enten-
dido asi, no hubiera partido, se hu-
biera resignado al urticante rol del
frivolo seductor al que el paso de.
tiempo no se le nota y por lo tanto
puede darse el lujo de reeditar ro-
mances en la nueva generaciéon de her-
manas (Tunia).

Un capitulo aparte corresponderia
a la “familia de Wilko™. Las cinco her-
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manas que llegaron al mundo no se sa-
be bien bajo qué circunstancias fami-
liares, conforman una especie de pacto
neurético por el cual sus vidas transcu-
rren mégicamente esquematizadas, se-
cretamente diabdlicas, formalmente in-
trascendentes. Julia (la Unica que sélo
por equivocacion amé a Victor), esta
casada con un funcionario dudosa-
mente enamorado que sojuzga bajo su
poder economico a todo el resto de la
familia; Yola (su casamiento es s6lo un
episodico fracaso), paranoica con neu-
roticos delirios de seduccion; Kazia,
separada; Sofia, casada con un diplo-
matico; Tunia, la adolescente deslum-
brada por el mito de Victor que las
otras hermanas mantuvieron vivo en la
casa durante quince anos, s6lo porque
era el Unico recuerdo sano que logré
perdurar. Todo lo posterior: la forma-
cibn de sus propias familias, fue su
destruccidon y el acercamiento cotidia-
no y aplomado hacia la muerte.

De todos modos, Victor logra asu-
mir la frase inicial de Rilke (creo que
sin conocerla) en el momento en que
se siente enfrentado con su propia ima-
gen sentada dos asientos més adelante

en un vagén de ferrocarril que casi se
le ““escurre de los dedos. . .”

Més alld de este andlisis lo cierto
es que la minuciosa actuaciéon de Da-
niel Olbrijski (al que ya habiamos
admirado en La tierra prometida,
también de Wajda) secundado por un
incomparable elenco, estd maravillosa-
mente fotografiada por Eduard Klc-
sinski. Trabajador incansable y brazo
derecho de Wajda, Klosinski logra un
fresco de la época exacto en brumas
y penumbras contrastantes con los pas-
teles del lugar y la estacion del afio.

Todo en su conjunto es una obra
de Wajda que una vez més nos demues-
tra que no se olvid6 de nada: todo esté
en orden perfectamente - dispuesto,
haciendo honor a la belleza y convo-
cando a la sensibilidad del especta-
dor en cada imagen, en cada dialogo.
Es la mayor virtud del director polaco,
(La boda, El hombre de mdrmol, La
tierra prometida, Sin anestesia, etc.)
filmar nuestra vida, la de todos los
dfas, la universal, la suya y la mfa. ..
también.,

Valeria Lartigaux
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EL TORO SALVAJE (1)

E/ toro salvaje (Raging Bull, EE.UU,, 1980).
Direccién: Martin Scorsese,

Guidén: Paul Schrader y Mardik Martin,
basado en el libro Raging bull de Jake La
Motta. Produccidén: Irwin Winkler y Char-
toff. Fotografia: Michael Chapman. Mon-
taje: Thelma Schoonmaker. Escenografia:
Jack Mortellaro. Efectos especiales: Ray-
mond Klein y M, Wood. Intérpretes: Robert
De Niro, Joe Pesci, Cathy Moriarty, Franck
Vincent, Nicholas Calasanto, Theresa Sal-
dafia, Frank Adonis.

Como es habitual en los dltimos
afios, asistir a la funcion de un filme
estadounidense exige predisposiciéon
para presenciar el debilitamiento con-
ceptual en algunos de sus otrora
auspiciosos realizadores.

En £/ toro salvaje, nos enfrentamos
a un filme de impecable factura técni-
ca (aunque pueda apuntarse algln sal-
to brusco en la fotografia), pero que

en el terreno argumental va reducién-’

dose a la dimensién de lo anecdotico,
mientras la inquieta camara de Scorse-
se realiza los mas deslumbrantes trave-
llings sobre un ring que generalmente
acaba tefiido en abundante sangre.

La historia del boxeador Jake La

Motta estd expuesta en el tono de los
revivals a que nos estd acostumbrando

la produccion norteamericana del Ulti-
mo lustro. Aprovechando la sugestiva
fotografia lograda por Michael Chap-
“man en blanco y negro, alternada con
distintos virajes de color, y la asombro-
sa reconstruccion de épocas, el realiza-
dor de Alicia ya no vive aqur y Taxi
driver, entre otras cosas, alcanza a
~construir un producto filmico narra-
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do con cierto atractivo aunque sin de-
jar de explotar truculencias prescindi-
bles y donde los logros formales no al-
canzan a remontar el escaso vuelo de
un libreto desde el que se intenta di-
bujar un personaje pintoresco y ma-
chista, que sin mayores explicaciones
concluye recitando el soliloquio de
Ricardo Il de Shakespeare ante una
distinguida platea.

En el heterogéneo elenco se desta-
can la soltura de De Niro y el scbresa-
liente Joe Pesci que, interpretando des-
pués de ocho anos de inactividad acto-
ral al hermano de La Motta, compone
con tal animo y naturalidad su perso-
naje que lo convierten en una de las
mejores sorpresas del filme, mientras
qgue la principiante Cathy Moriarty en
el rol de Vickie, segunda esposa de La
Motta, se apoya en la insipidez de su
papel para extralimitarse en tal inex-
presividad que quien se interese por co-
nocer los estados de su personaje de-
bera informarse a través de su vestua-
rio, o la accion que la rodea, pues los
acalorados elogios de algunos criticos
norteamonasees sobre el talento de
esta ganms@aeise concursos de belleza
en las osemawcas de Bronx, parecen
cuanto menos que excesivos.

La espectacularidad de las escenas
pugilisticas convertidas por momentos
en una suerte de ballet o ritual pasan
a ocupar la atencion del espectador,
seduciéndolo suficientemente como
para que el realizador se permita
simplificar la pretension biografica,
pues los procesos internos, morales
y psicologicos del personaje quedan
resueltos por una frase o recurrien-
do a algun arrebato del que solo se
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extrae pintoresquismo o desmesurada
reaccion externa (pelea de Jake con
Joley, escena de la cdrcel donde Jake
“’se comprende a sf mismo’’) sin que el
receptor acceda a una eficaz intimi-
dad con el personaje,

Es entonces cuando lo que debiera
ser el marco del filme se transforma en
su eje, es decir el espectidculo boxisti-
co, descuido que tan correctamente
supiera evitar Huston en su Fat city
(Ciudad dorada), una década atrés, y
donde los pasajes pugilisticos solo
acompafnaban con sobriedad a una
ambiciosa narracion bien estructurada.

Con Raging bull, la afieja formula
de los filmes sobre boxeadores vigente
hacia la década del 40, con los infortu-
nios amorosos de sus protagonistas, el
enfrentamiento con las mafias y el in-
faltable manager preocupado por el
triunfo, retorna a la pantalla de los
afios 80, como lo estdn haciendo los
dramas musicales de descollante des-
pliegue coreogréfico y los resucitados
géneros de terror y de suspenso, mien-
tras renacen también algunas nostalgias
por el cine bélico.

En este retofno a viejas férmulas te-
méticas decoradas con novedosos arti-

ficios técnicos, Hollywood alcanza a

neutralizar las inicialmente rigurosas
observaciones criticas de cineastas lo-
cales y fordneos que hacia los afos
60 y comienzo de los 70 mantenian
un espiritu atento sobre la problemé-
tica del hombre contemporéneo en re-
lacion con su entorno sin descuidar
planos formales, pero manteniendo
el vigor en sus planteos. La industria
absorbe los entonces independientes
nombres de Jewison, Ashby, Schlesin-
ger o Scorsese comenzando a circular
slogans como ‘‘disentir pero dentro
del sistema’’, ““aparentarse aprovecha-
do para aprovechar la industria”, y
otros que arrojan hoy el resultado de
concesivos filmes como Desde e/ jar-
din, o Yankis.

Scorsese y su Raging bull estdn le-
jos de ser la excepcion, abandonando
casi por completo la calle como explo-
table escenario de sus filmes mds auda-
ces para producir un cine espectaculo
gue lo adormece entre los almibarados
saxos de New York, New York, o los
neblinosos estadios boxisticos de los
afios 40 donde una encantadora rubia
traicionara una vez mas al protagonista
al mejor estilo hollywoodense.

Afberto Farina
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EL TORO SALVAUIE (2)

~  Una impactante y bella secuencia
abre la Gltima pelicula de Martin Scor-
sese. En ella, entre brumas y musica
—de fondo, observamos al protagonista
en una suerte de danza ritual por el
escenario de combate. En plano gene-
ral vemos una platea an6nima € inexis-
tenie, solo algunos rostros borrosos
contrastan esa inmensa soledad. El es

Jake La Motta (Robert De Niro), quien

se apronta a combatir,

Scorsese ha estructurado su peli-
cula en forma de cronica, tomando
como base los enfrentamientos mas
destacados de La Motta. Entre esos
enfrentamientos se asiste a la descrip-
cién personal y psicol6gica del prota-
gonista junto a su entorno, en donde
tienen cabida desde maleantes hasta
truhanes.

En todo momento el director Scor-
sese conduce la accion lejos del tono
melodramatico procurando la descrip-
cion aguda y acida al llanto desespe-
ranzado. Para ello, utiliza un guidn
- construido sobre aspectos conceptua-
- les y emocionales que procuren la in-
terpretacion humana y fundamentafh
mente social del boxeador.

Desde el comienzo se asiste a la

blsqueda afectiva que rodea al prota-
- gonista y su mundo. Esa bisqueda gene-
ralmente se logra a través del orgullo

_y jactancia que esconden las debili-

dades humanas: y también las de
quienes han tenido en sus vidas s6/o
carencias de todo tipo.

~ Para disipar cualquier tipo de sus-
penso Scorsese ubica al principio del
filme el fin de la carrera boxisticade La
Motta narrada por él mismo. Un ele-
mento indispensable para observar la
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“brando ambos

+ A R N B S AT "M R M e —

pelicula desde el punto de vista del
analisis y no de la accion propiamente
dicha, lo que hubiera subvertido las
verdaderas intenciones de la pelicula.
La Motta quizads no tenfa ninguna
peculiaridad que lo hiciera sobresalir
de los demas, es, por el contrario, un

~arquetipo de su clase. De principio a

fin. Incluyendo quizds la vida conyu-
gal. Desafortunada y vacia. Librada a
los vaivenes autoritarios que le impo-
nia a su esposa y a su hermano, a
quien apreciaba de una forma perso-
nal y salvaje. A través de la descrip-
cion de los aspectos fundamentales
del boxeador, Scorsese nos introduce -
en ese infierno que componen desde
managers y representantes hasta opor-
tunistas y matones. Mundo en donde

~una derrota puede llegar a ser un posi-

ble eslab6n para el éxito, que se revela
al protagomsta i al espectador como
infimo y efimero. Y muy evidente
es que el éxito no estd entre las luces
ni las sogas, sino abajo. Este magnifi-
co paralelo Scorsese lo logra equili-
elementos, evitando
el tedio y agregando eiementos de jui-
¢cio constantes. :

Robert De Niro ha as;mriado :
personalidad de Jake La Motta en for-
ma total. Asi, asistimos, ya promedian-
do el filme, a su deformacién total,
tan deslumbrante como insélita. A
su lado, Joe Pesci, un actor casi des-
conocido para nosotros, absorbe a la

perfeccion un personaje de dificil

composicion. En cambio los efectos
especiales no son del todo convin-
centes — e -inclusive se hace excesivo
abusa de ellos.

Guillermo Chemes
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EL AFICIONADO

El aficionado (Amator, Polonia, 1979).
Direccion: Krzysztof Kieslowski,

Guién: K, Kieslowski, Fotograffa: Jacek
Petriki. Escenografia: Rafal Waltenberger.
Didlogos: Jerzy Stuhr y K. Kieslowski.
Intérpretes: Jerzy Stuhr, Malgorzata Zab-
kowska, Ewa Pokas, Stefan Czyzewsky,
Kerzy Nowak, Tadeusz Bladecki, Marek
Litewa, Krzysztof Zanussi.

Productos de confort se fabrican
en uno y otro lado de la cortina, en
inevitable standarizacion. Al parecer,
lo mismo ocurre con la produccion de
ciudadanos medios. Como el protago-
nista de este filme de Kieslowski que
se emborracha para domar la emocién
que lo conmueve mientras espera la lle-
gada de su primer hijo. ““Lo tienes to-
do, Filip”. Y ademas, con mucho sacri-
ficio, una camara rusa de paso reduci-
do, para grabar el crecimiento del vas-
tago.

Hasta aquf existi6 un hombre mds;
a partir de convertirse en el Unico em-
pleado con una méaquina, mejor, con
una cdmara, su vida habrd de trastocar-
se por la responsabilidad inicial de res-
ponder a un encargo y por la pasién
posterior de ser leal a si mismo y al
medio expresivo que le ha tocado en
suerte.

Habfamos comenzado el viaje pro-
puesto por Kieslowski con una acep-
cién onirica de su filosofia zanussia-
na: nuestros “héroes’” son perdedores,
como todo bondadoso en la actuali-
dad. Y se desarrolla, diez minutos des-

pués, la evolucién de una experiencia
fntima a medida que transcurre la vida
o el filme.

Dispongdmonos, entonces, a seguir
el derrotero del aficionado, porque ha-
bra de ser el de todo aficionado y lo
que observemos luego de que la panta-
Ila acabé su discurso, también coincidi-
ré seguramente, con nuestro pasaje
en la busqueda de la expresion.

Siguiendo entonces el desarrollo
anecddético, este aficionado descubre
la vida al observarla por el visor, y sur-
ge en él la necesidad de registrar “todo
lo que se mueve’* chocando con las pri-
meras resistencias; unas prejuiciosas
(la vision ““moralizadora”™ de la espo-
sa), y otras oficialistas, que dictami-
nan la imagen definitiva (el director de
la empresa que financia los filmes).

Ya comenzamos a advertir que la
tranquilidad hogarefia era primaria,
que hay incluso cosas mds importan-
tes, verdades a las que la observacion
permite acceder. Nociones vitales que
desde la butaca compartimos a través
de esa especie de simbiosis que, jugue-
tona y coherentemente, utiliza el rea-
lizador, como ver en la gran pantalla
lo que el aficionado filma mientras
aprende la vida creativa. Y ese apren-
dizaje comienza en la euférica necesi-
dad de ver cine. Pricticamente es de-
terminar la vocacion vital del cineasta
en el plano en que Filip se arroja ha-
cia adelante cayendo frente a la cdma-
ra, su gesto voluptuoso obligdindose
al compromiso de educarse frente a
la pantalla. '

Ya en este estadio de la predispo-
sicién a la creatividad se impone dis-
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cernir sobre el peso de las influencias
en el seno fértil del aficionado. La ne-
cesidad de una conducciéon o de un
sistema de pautas basicas que aclaren
y allanen la investigacién y el trabajo
concreto, permiten el ingreso en el
caudal de energfia y libertad del aficio-
nado, de la experiencia y claridad del
batallador profesional. Y de ese en-
cuentro de un aprendiz que observa
atento y un asentado creador que im-
pulsa nuevos talentos, deducimos una
instancia en la que penetra la energia
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creativa que no puede dejar de crecer
sin la duda.

Y aquri hablamos del indudable pa-
drino de E/ aficionado y también del
pensamiento cinematografico polaco:
Zanussi. El hecho de incluir dentro de
un filme escenas de otros (Camoufla-
ge) e incluso disertaciones del realiza-
dor, evidencian una complicidad y més
concretamente una postura comparti-
da frente a la vida y el cine. Zanussi
sabe que sus protagonistas son perde-
dores y el amator también lo es. Zanu-
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ssi siente la falta de una idea suprema
que todo lo conduzca y el aficionado
deviene en la soledad de la duda. Si
todo poeta habla a lo largo de su
obra de los mismos temas, segura-
mente las sucesivas peliculas de Kies-
lowski rodearan el mismo tema asi co-
mo Zanussi intenta reafirmar en cada
nuevo filme, una idea que se afianza
y revitaliza, crece alimentando la ener-
gia original.

Kieslowski no tuvo pruritos en de-
clarar su fidelidad al maestro y la es-
cena en que Zanussi visita el Club de
Filip implica sustancialmente este he-
cho. En el angulo opuesto a camara, el
asistente de Filip comienza su primer
filme encuadrando a Filip, su maestro
y a Zanussi, el de Kieslowski.

Todos los aportes contribuyen a
que Filip encare sus trabajos con una
pasién por ahondar en una realidad
que, emocion mediante, lo lleva a rea-
firmar su necesidad creativa. Sus pro-
pios personajes, un trabajador que
tuvo més problemas que otros en su la-
bor, es enaltecido en el documental en
lo méas humano de sus facetas y Piotr,
un compaiiero de trabajo con una re-
lacion muy fuerte con su madre que
permitird a Filip descubrir un elemen-
to del lenguaje cinematogréfico: la
panoramica, una relacion en celuloide
que mantendrd a |la madre grabada atin
después de muerta, porque como el
enano y Piotr, ha superado su protago-
nismo para seguir viviendo.

A esta altura del filme existe ya un
lenguaje que se manifiesta con toda li-
bertad en el uso de los recursos cine-
matogréaficos que caracterizan al cine

polaco por su coherencia expresiva. Un
zoom que ya no duda en plegarse a la
importancia de los otros recursos, co-
mo la- cdmara. en mano,que no necesi-
tan de referencias convencionales para
profundizar sensibilidades humanas.

Filip ya ha aprendido cosas. Necesa-
riamente algo tiene que cambiar. Todos
sus antiguos valores han sido superados
por la suma de confrontaciones dialéc-
ticas. La ruptura de su hogar es inevi-
table cuando ha comprobado orgénica-
mente que aquella tranquilidad se opo-
ne al movimiento de la duda creativa
que ahora gufa sus actos.

El cine ya no se puede separar de su
visién, y, encuadre por medio, dramati-
za ain mé&s una escena en la que la dis-
tancia con su mujer es abismal porque
ella ha quedado deseando aquella tran-
quilidad.

Pero no sélo esto contribuye a la
definitiva soledad de Filip. El choque
con su propia obra apestada de subje-
tividad, lo lleva a negarla por la con-
ciencia de que lo hecho respondia a la
Optica parcial de quien no ha penetra-
do lo suficiente en si mismo como pa-
ra pretender hacerlo en los demds.

La inutilidad del arte es notoria. Y
los Gltimos planos del hombre solo
con su camara, con su ojo exterior
que lo observa implacablemente, nos
sumen en la reflexién individual.

Una soledad fisica y total y una
entrada nada més que a si mismo. La
melancolia de lo perdido. Y un apego
a la pantalla como el personaje a su
objetivo. Espectadores aficionados.

Lapachy
Ruben Plataneo
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MAS ALLA DE LA GLORIA

M4ds alld de la gloria (The big red one, EE,
Uu,, 1980).

Direccién: Samuel Fuller,

Guién: S. Fuller, Produccién: Gene Cor-
man. Fotografia: Adam Greenberg. Mdsica:
Dana Kaproff. Intérpretes: Lee Marvin
(sargento), Mark Hemill (Griff), Robert
Carradine (Zab), Bobby Di Cicco (Vinci),
Kelli Ward (Johnson), Sigfried Rauch)
(Shroeder), Stephane Audran (Walloo), Serge
Marquand (Rensonnet).

Con una estructura fragmentada,
con elementos comunes a las peliculas
del género, tras la aparente sucesién de
anécdotas se encuentra uno de los ana-
lisis mds licidos sobre el rol del solda-
do en un contexto que le es adverso,
donde sélo tiene cabida obedecer y sus
decisiones se limitan a matar o morir.
Tomamos la primera secuencia de esta
pelicula y en ella esta la clave del con-
creto discurso de Samuel Fuller: ve-
mg@s a un soldado de la Primera Guerra
Mundial, en un campo de batalla cu-
bierto de caddveres y niebla, que si-
guiendo a su instinto de supervivencia
mata a un enemigo, minutos después
se entera de que éste tenia razén
cuando con las manos en alto gritaba:
“ilLa guerra terminé!”. Poco tiempo
nos queda para analizar si obré correc-
tamente o si, por cuestion de minutos,
dejé de cumplir con su deber para con-
vertirse en un ase .10; pues nos trasla-
damos a la Segunda Guerra Mundial
con el mismo soldado convertido en
sargento al mando de una patrulla, que
enfrenta las adversidades de la guerra,
hasta sobrevivir.

Y este deambular por ¢! mundo, fu-
sil a cuestas, es hébilme ‘e utilizado
para entregarnos elementos muy diffci-
les de obviar y que completan una cla-

ra descripcion de la guerra y de la tram-
pa histérica en la que se encuentra el
soldado, el hombre comln, que con sus
miedos y ambiciones, sin concesiones,
debe seguir adelante, Cabe destacar
que el prolijo trabajo de realizacién
hace posible esto con elementos tan
conocidos y utilizados (americanos/
bien contra alemanes/mal, la pater-
nal figura del sargento), cuyo uso de
ninguna manera quita valor a los cues-
tionamientos como el del episodio def
Loco, cuando este, ametralladora en
mano, dispara a mansalva para demos-
trar que lo puede hacer, que lo sabe
hacer como los cuerdos. O en las se-
cuencias finales como la toma del cam-
po de concentracién (secuencia despo-
jada de falsos heroismos), en la cual se
liega a sentir la lucha interior de los
Protagonistas que por la fuerza del des-
tino estdn alli, combatiendo, cum-
pliendo &érdenes; para descubrir las
atrocidades cometidas por hombres co-
mo ellos que también cumplieron or-
denes, que también fueron atrapados
en esa trampa de la cual se sale de una
sola manera: sobreviviendo.

Fuller dedica esta pelicula a los so-
brevivientes, pero no reivindicando
glorias pasadas o trillados actos de he-
rofsmo, sino cuestionando, no los dog-
mas utilizados para justificar una con-
frontacion bélica, sino deteniéndose
ante lo mas insignificante de ella: el
enfrentamiento entre seres humanos.
¢A un enemigo se lo mata? ése lo eli-
mina? {se lo asesina? Y recreando coé-
mo sobrevivieron el protagonista y sus
compaiieros de esa trampa que los pu-
so entre las balas del enemigo y las ba-
las del sargento, las del deber.

Franco Frascino
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_INFORMACION

CINE SUPER 8

111 Jornadas de Cine Argentino no
Profesional en Villa Gesell. Pro-
grama:

Jueves 16 de abril: apertura de las
Jornadas — Test de equipos de
siper 8 — sonido directo ver-
sus sonido de estudio — Pro-
yeccién de los filmes preselec-
cionados para competir por la
representacidn argentina en la
Unica '81.

Viernes 17 de abril: El siper 8 y
el video cassette, proyeccion
de los largometrajes en sUper
8: El documento de identidad
de Roberto Cenderelli y Morir
jugando de Oscar Lépez.

Sdbado 18 de abril: El stper 8,
éun cine sin artes?, proyeccion
de los filmes premiados, cena
de cierre y entrega de la “'Pifia
de Oro”.

Canada

Durante el Gltimo mes de fe-
brero, a lo largo de cuatro dfas
de intensa actividad, se realizé el
Segundo Festival Internacional de
Cine Sdper 8, en Quebec, en la
Universidad de este lugar.

El festival comprendio tres
competiciones: intercolegial, na-
cional e internacional,

En el préximo numero de la
revista daremos mas detalles del
festival, asi como de las pelicu-
las exhibidas, en un articulo es-
crito por Mario Piazza.

Las informaciones sobre el
préximo festival se pueden solici-
tar en francés o inglés a: Richard
Clark, Collége Ahuntsic, 9155
St-Hubert, Montréal, Quebec
H2M 1 Y8 CANADA.

Informacion

Claudio Caldini presenté en
Buenos Aires su mediometraje

en stper 8 de 40 minutos Hay
un enano en el jardin. Trabajo
con la bailarina Alice Bloch y ac-
tores profesionales.

Serd exhibido también en
Villa Gessell y en el Instituto
Goethe.

Del 22 al 25 de mayo préxi-
mo se llevara a cabo la “semana
Internacional de Cine sliper 8 de
Rosario’’, organizada por Mario
Piazza y Gabriel Serrano, edito-
res junto con Gustavo Aronson
—de la revista E/ superochista—.
El evento serd realizado en cola-
boracidn con la Federacién Inter-
nacional de Cine Sdper 8, y en
el mismo serd presentado un pro-
grama internacional de peliculas
en su mayoria facilitadas por los
organizadores del Festival de
Campinas, en Brasil. También se-
ran exhibidos varios programas
de filmes nacionales. La muestra
tendrd lugar en la Sala ““Manuel

José de Lavardén”, con una ca-
pacidad de 500 espectadores, en
pleno centro de Rosario, Inscrip-
ciones: 3 de Febrero 103, 8° A,
(2000) Rosario, Tel.: (41) 24-
4941,

Programacion cineclubes

Cine Club IRCA-SAAP - Viamon-
te 458, Sdbados 21,30 hs.

Programacién: Ariel Sandoval
(duodécimo afio de proyecciones).

11/4 Paulina 1880 de Jean-Louis
Bertucelli, con Olga Karlatos.
Maximiliam Schell, (Francia).

25/4 E| Parafso Perdido, de Abel
Gance, con Micheline Presle
(Francia, 1939).

Cine Club Proyeccién - Tucumdn
2618, Domingos 20 hs.
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Programacién: Alberto Farina.
(Ciclo sobre el importante realiza-
dor alemén Rainer Werner Fassbin-
der, con entrega de rraterial cr(ti-
co).

12/4 Sélo quiero que me amen,
con Vitus Zeplichal, Elke Aber-
le, Erika Runge.

19/4 E/ frutero de las cuatro es-
taciones, con Irm Hermann,
Hans Hirschmiller, Hanna
Schygulla.

26/4 Las amargas lagrimas de Pe-
tra von Kan, con Margrit Car-
tensen, Hanna Schygulla, Irm
Hermann, (1972).

3/5 La angustia corroe el alma,
con Brigitte Mira, El Hedi Sa-
iem, Barbara Valentin. (1973).

Cine Club Jaén - Ramirez de Ve-
lazco 958 (alt. Corrientes 5600).
Domingos 18,30 hs.

12/4 Senales de vida, de Werner
Herzog (Alemania Federal,
1%7).

El Cine Club Jaén tiene pro-
yectado para las restantes fun-
ciones de abril y de mayo un ci-
clo (a confirmar) sobre “‘el cine y
la guerra’, Algunas de sus pelicu-
las: Golpe de gracia de V., Schlé-
londorff, Una vida perdida de O.
Runze, La guerra ha terminado,
de A, Resnais.

CINE NACIONAL
Préoximos estrenos

La conquista del paraiso: direc-
cién: Eliseo Subiela; intérpretes:
Arturo Puig, Katia D'Angelo,
Rall Lavié. Mdsica: Milton Nasci
mento y otros,

Momentos: Direccién: Maria Lui-
sa Bemberg; guién: M.L. Bemberg
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v Marcelo Pichén Riviere; fotogra-
ffa: Miguel Rodriguez; mdsica:
Luis Maria Serra; intérpretes: Gra-
ciela Dufau, Miguel Angel Sola,
Héctor Bidone, Cuny Vera, Mario
Luciani.

Mientras me dure la vida: produc-
cién, argumento y realizacién de
Carlos Otaduy.

Cuentos prohibidos de la miste-
rosa Buenos Aires: basado en los
cuentos E/ hambre, La pulsera de
cascabeles y Salén dorado, de Ma-
nuel Mujica Lainez, adaptados por

Ernesto Schoo. Direccidn de Ri-
cardo Wulicher, Alberto Fischer-

man y Oscar Barney Finn,

Los crapulas: direccién: Jorge
Pantano; guidén: Lito Espinosa y
Jorge Pantano; intérpretes: Lando
Buzzanca, José Wilker, Leonor
Manso.

Fiebre amarilla: direccién: Javier
Torre. Produccién: Maria Elena
Torre. Jefe de Producciéon: Ani-
bal Uset. Asistente de direc-
cién: Alejandro Pimentel. Fo-
tografia: Miguel Rodriguez. Li-
bro original: Leopoldo Torre Nil-
sson y Beatriz Guido, adaptado
por esta dltima y Maria Elena To-
rre. Con Graciela Borges, Graciela
Dufau, José Wilker, Sandra Miha-
novich, Carlos Mufioz y elenco.
Rodaje en Buenos Aires y Colo-
nia (Uruguay).

Los viernes de [a eternidad: di-
reccién: Héctor Olivera. Produc-
cién: Luis Osvaldo Repetto para
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Aries Cinematografica de Argen-
tina. Fotografia: Juan José Stag-
naro. Musica: Lalo Schifrin. Libro
de Héctor Olivera y Maria Grana-
ta basado en la novela homénima
de esta dltima, Con Héctor Alte-
rio, Thelma Biral y gran elenco.
Estreno previsto: 21/5/81.

Proyectos

Memorias del subsuelo: direccion:
Nicolds Sarquis (Palo y hueso, La
muerte de Sebastian Arache y su
pobre entierro); fotografia: Teo
Escamilla. Libro: Beatriz Guido
basado en la novela de Fedor Dos-
toievski. Con Alberto de Mendo-
za, Miguel Ligero. Distribuird Ar-
gentina Sono Film,

Tiempo de revancha: produccion:
Ayala y Olivera; guién y direc-
cion: Adolfo Aristarain. Intérpre-
tes: Federico Luppi y Haydée Pa-
dilla.

De Jocura, de amor y de muerte:
guién vy direccion. Anibal Uset,
basado en tres cuentos de Horacio
Quiroga. Intérpretes: Alfredo Al-
con, Luisina Brando, Soledad Sil-
veyra, Héctor Alterio.

Usurpaciéon: direccion: Fernando
Ayala. Libro: Beatriz Guido. Con
Thelma Biral,

Flores robadas en Jos jardines de
Quilmes: direccién: Héctor Oli-
vera, Libro de Jorge Asfs.

E/ gran deschave: direccion: Nés-
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tor Lescovich, basado en la obra
teatral de Sergio de Cecco, con
Federico Luppi y Haydée Padilla.

El cine en el mundo

El cine y la 6pera contindan su
estrecha relacién: Micklos Jancsé
dirigio recientemente Otello de
Verdi en Florencia; Joseph Losey
ha dirigido Boris Godunov en Pa-
ris y el alemdn Volker Schion-
dorff ha hecho lo mismo con Di-
do y Eneas de Henry Purcell, Pero
no sélo los directores cinemato-
graficos dirigen épera. También
ésta sigue yendo al cine: Luciano
Pavarotti debutara el afio préximo
haciendo Yes, Giorgio, para la
Metro.

Protesta de Fassbinder ante la
cadena de TV alemana. Su ultimo
film Berlin Alexander Platz fue
cambiado en su horario de difu-
sion al publico. Las autoridades
decidieron pasarlo para las 21,30
hs. en lugar de las 20,15, horario
de mayor auditorio.

Walter Hill dirigié hace poco
una carta al publico francés des-
conociendo la version de Warriors
que se pudo ver en las salas parisi-
nas, amputada sin su acuerdo en
mas de diez minutos.

En recientes conferencias en &l
festival de Nueva York, Godard



denuncié la teoria de los auto-
res (caballo de batalla de la Nue-
va Ola francesa), provocando reac-
ciones en sus entrevistadores,
Anuncié también que habifa llega-
do a un acuerdo con Francis Ford
Coppola para la produccién de un
filme llamado The Story, proba-
blemente en video.

F.F. Coppola creé un nuevo
departamento en sus estudios Zeo-
trope. Seré dedicado a la comedia
musical y en su cabeza estard Ge-
ne Kelly, por quien Coppola sien-
te una profunda admiracién. El
estudio se especializard en produ-
cir y lanzar filmes, y paralelamen-
te intentara descubrir nuevos ta-
lentos en la especialidad.

Nuevo montaje efectuado por
Wim Wenders sobre Lightning
over Water, su pelicula sobre Ni-
cholas Ray.

El cine cubano acaba de termi-
nar su filme maés caro, Es una co-
producciéon con Espaiia que ha

. costado 4 millones de délares. Su

titulo es Cecilia, basado en una
novela cubana del siglo X1X, Ce-

cilia Valdés,

Heaven’s gate de Michael Cimi-
no, Basdndose en un episodio real
de la historia americana, el direc-
tor Michael Cimino creé un cuadro
épico de las luchas de los inmi-
grantes en el oeste americano, a
fines del siglo pasado contra una

organizacién de terratenientes, El
costo de la pelicula fue de 30 mi-
llones de délares y su duracion de
210 minutos. Su estreno en Nueva
York fue un rotundo fracaso, por
lo que la United Artists decidid
retirarla del circuito comercial
para realizar un nuevo montaje
del filme, Gltimo intento para sal-
var el dinero invertido.

Sauve qui peut (la vie), de Jean-
Luc Godard se estrend en Nue-
va York con buena critica y me-
jor suceso de pablico.

Proyectos

Roman Polansky piensa fil-
mar Pirates. E! guién escrito por
Gerard Brach ya ha sido termina-
do, Pirates seria interpretado por
Nicholson e Isabelle Adjani y su
rodaje comenzara en abril.

Remakes de titulos famosos
de la RKO: Paul Schrader dirigi-
ria Cat People. El notable John
Carpenter (La niebla, Noche de
brujas) hard lo propio con The
thing.

La préxima pelfcula de Sa-
muel Fuller, serd The tunnel,
historia de prisioneros yugoslavos
en la Segunda Guerra Mundial,
Serge Liberman, productor de Bu-
fiuel, serd el patrocinador, Fuller
tiene a su vez otro proyecto: Des-
tinies, pero para Gene Corman,
productor de The big red one
(M3s alld de la gloria).
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Luego de Hammet, Wim Wen-
ders hard Trapdoor, con Christo-
pher Reeve,

Jerry Lewis volveré a ser actor,
guionista y director, Serden Smor-
gasbord.

Isabelle Hupert volveria a ser
dirigida por Maurice Pialat luego
de Loulou, Seria en Mar/a.

El proximo filme de Ingmar

Bergman luego de De /a vida de
las marionetas serd Alejandro vy
Fanny. Con él volveria a rodar en

Suecia.

Paralelamente al éxito interna-
conal de Mi tfo de América, Alain
Resnais volverfa a firmar con
guién de Jean Gruault. Otra posi-
bilidad para el director de Hiroshi-
ma mon amour seria un guién que
tiene para él Stan Lee, creador de

Marvel Comics (Hulk, Capitén
America, etc.).

Paul Newman actuard en Absen-
ce of Malice. Dirigird Sidney Po-’
llack.

Rodajes
Eric Rohmer dirige Une jour-
née exceptionelle, con Matthieu

Carriére, Anne Laure Meury, Phi-
lippe Montand y Marie Riviére,

Liliana Cavani realiza La pelle,
con Burt Lancaster. Marcello Mas-
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troiani, Claudia Cardinale y otros.

Francesco Rosi dirige a Char-
les Vanel, Philippe Noiret y An
drea Ferreol en / fratelli.

Rainer Fassbinder presenté en
Berlfn Lili Marleen con Giancarlo
Giannini_y Hanna Schygulla, y
prepara Coca/na, basada en un
folletin de Pittigrilli, con Orne-
lla Mutti.

Peter Weir (La d/tima ola, Pic-
nic en las rocas colgantes), filma
en Egipto y Australia. El nombre
del nuevo film: Gallipoli.

Arthur Penn comenzé a ro-
dar Four friends, escrito por
Steve Tesich,

George Cukor dirige a Jacke-
line Bisset y Candice Bergen en®
Rich and famous.

Proximos estrenos
extranjeros

McVicar, con Roger Daltrey. Mu-
sica: The Who.

Salto al vacio (Salto nel vuoto),
de Marco Bellochio,{ con Michel
Piccoli y Anouk Aimee,

Silver Dream Racer, de David Wi-
ckes, con David Essex, Cristina
Raines, Beau Bridges.

La constante o E/ factor constan-
te, de Krszystoff Zanussi.

La noche del juglar, de Robert
Buttler, Mdsica: Artie Kane, Con
James Brolin, Cliff Gorman, Ri-
chard Castellano.

Blood Beach, de Jeffrey Bloom,
con John Saxon, Mariana Hill,
David Huffman.

Elvis, de John Carpenter.

La terraza, de Ettore Scola. Md-
sica: Armando Trovaioli. Con Vi-
ttorio Gassman,
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