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7“- informadones 
N~ cabe duds que la sorpresa fUe 

grande en el alnbiente Cinematogrifico: 
Ruiz, el realizador chileno radica- 

do en Paris, acababa de ser galardonea- 
do con un "premia" especial, recibido 

pocos cineastas en la historia del 
cine mundial. Cahiers du Cinima, la 
mistica revista de cine francesa, repre- 
sentativa del nivel mis avanzado entre 
la critics francesa, venia a dedicar un 
ndmero enter0 a Ruiz. Homenaje sin 
duds, a1 cineasta “frances” mls impor- 
tante del momento, el fink0 que esth 
planteando lineas renovadoras en un 
arte reducido a un grupo de grandes 
cl~sicos (Rohmer, Bresson, Godard), 
per0 que ha sido escaso en nuevos au- 
tores. 

Ahora ha nacido una nueva figura 
dentro del cine francds, y este hecho 
ha side confirmado con el premi0 
“Perspectivas del cine Frances” otorga- 

do a Ruiz en el dltimo festival de Ca- 
nnes, por su pelfcula LAS TRES CO- 
RONAS DEL MARINERO, y tambih ,  
seguramente, como recompensa a toda 
la incalculable labor desplegada en Pa- 
ris durante 10s filtimos afios en contri- 
bucibn a1 engrandecimiento del cine 
galo. 

A manera de homenaje a Rad1 
Ruiz, y con el objeto de difundir la 
obra de nuestro cineasta entre 10s afi- 
cionados chilenos, hemos traducido el 
prefacio del ndmero especial de la re- 

por el redactor en 
y titulado “el ca- 

Y seleccionado part&de las mis impor- 
tanks respuestas concedidas a esa 
misma revista, en una Iarga y fascinan- 
te entrevista. 

EL CAS0 RUE 

, por Serge Toubiana 

Un ndmero entero (aparte del vo. 
l u m ~ o s o  “cuaderno critico” que nos 
impone de la actualidad cinematogrifi- 

de este mes) consagrado a un cineas- 
ta, no se veia desde hacia tiempo 
en loS “Cahiers”. Recordamos si, el es- 
pecial EisenStein en 1971, el ndmero 
300 de Godard, ‘‘10s Ojos Verdes” de 
Marguerite Duras, y 10s “fuera de 
serie”: Sybeberg, Fasolini, 0 
Hitchcock. 

Ahora es el turno de Raul Ruiz, el 
cineasta mis prolific0 de nuestro tiem- 
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PO, aquel cuya filmografia es (casi) im- 
posible establecer, por lo diversa y 
multiforme que re’sulta ser su produc- 
cibn desde hace veinte aiios. Rad1 Ruiz, 
un cineasta que navega entre Lisboa, 
Rotterdam y Paris, lejos de su lugar de 
partida, Santiago de Chile, donde no se 
siente a gusto para vivir. 

Es un cineasta cuya manera de 
producir es de una elasticidad sin igual: 
desde un pedido para televisibn a pe- 
queiias producciones regionales o loca- 
les (en el extranjero o en Francia), 
siempre manteniendo una actividad ca- 
si regular en el INA (Instituto Nacional 
Audiovisual), donde 61 hace funcionar 
un mini-laboratorio de “nuevas imlge- 
nes”, como lo hacia MCliel, por ejemplo 

Todo el cine de Ruiz es un cine 
“torcido”, porque es visto a travis de 
curiosos prismas, siempre desnaturali- 
zando la perspectiva clisica: un cine de 
“tuerto” (que es el titulo de una de 

Asi como cada plano 
una marca, una cifra, o 
poco como Welles, y 10s 

mls grandes), una torsion, 61 propone 
ejes de toma de vista imposibles, utili- 
za todos 10s trucos, la banda sonora a 
su vez, no se queda atris. Es polifonica, 
multilingiie, resuena con tantos acen- 
tos diferentes como co-produccione ’ 
personajes hay en la ficci6n. 

En el cine de Ruiz las 1 
habitan, se yuxtaponen. 
error considerar a Ruiz 



ya que cada una de 
sus peliculas esti llena de historias. A 
menudo divertidas, otras mhs alambi- 
cadas, todas relacionhndose una tras 
otra. 

Y de golpe, cada pelicula es un la- 
berinto, propone un juego (correspon- 
de a1 espectador se 

Ruiz es un cinea 
que ademis innova, de 

do unas alianzas, complicidades habria 
que decir rnis bien, con operadores co- 
mo Henri Alekan y Sacha Vierny, 
quienes, gracias a sus largas experien- 
cias en el cine de la magia (pensamos 
inmediatamente en Cocteau), conocen 
todo sobre esas cuestiones . . . 

Dentro del cine francks contempo- 
rineo, el pequeiio grupo que gravita al- 
rededor de este mago que provoca la 
agitaci6n de las sombras, y habla todas 
las lenguas a1 interior de una sola; ese 
grupo pasa a ser uno de lo sectores rnis 
vivos del momento. La ret6rica ruizia- 
na es bella, cultivada, perversa, lo te- 
memos, per0 sobre todo muy alegre, 
jamis quejumbrosa. Nos saca de una 
“cierta morosidad” francesa haciendo 
scuchar simplemente otro sonido de 
ampana. 

Era natural entonces, que le rin- 
diiramos un homenaje con este ndmero 

(Cahiers du Cindma, Marzo, No 345, 
Paris, 1983) 

haber hecho a la inversa. En el cas0 de 
mi otra pelicula EL TECH0 DE LA 
BALLENA (2), hay pasos que van del 
blanco y negro a1 color, segdn ibamos 
teniendo necesidad de hacerlo. En to- 
do cas0 no busqud una regla general y 
rigida para efectuar estos cambios. 

Si se tiene la necesidad de filmar 
un plano or, se hace en color sin 
tratar de cir efecticismos gratui- 
tos dentro del asunto. De esa manera 

zones para usar esos el 

cen en la pelicula y que guardan estre- 
cha relaci6n con lo que es el color. 
Ahora bien, si es que hay una atm6sfe- 
ra de libertad en mis peliculas, esta 
consiste en una “especie de irresponsa- 
bilidad”, sobre todo a1 principio del 
rodaje, situaci6n que es convenien- 
temente aprovechada despuis. . . 
LA DISTRlBUCION DE SUS 
PELICULAS 

Mis peliculas son poco vistas hasta 
el momento, per0 estin ahi, existen. 
Me pregunto si es que hubieran podido 
existir si mis anteriores filmes hubieran 
sido vistos, analizados . . . y sobre todo 
si a1 verlos, 10s hubieran considerado 

RAUL RUIZ EN SANTIAGO 

“no comerciales”. Mis primeras pelicu- 
las no eran comerciales, siempre fue- 
ron rnis que nada experiencias . . . pe- 
ro como nunca fueron verdaderamente 
mostradas, no se podria afirmar bajo 
ningdn concept0 de que mi cine no sea 
comercial. 

LA PRODUCCION 

Yo estaba bastante exasperado 
con la vida parisina, y fue entonces 
cuando lei una frase de Wagner que de- 
cia: “Hay que ir siempre a Paris, per0 

ego largarse de alli, porque en Paris 
o se puede hacer nada serio”. Me dije 
mi  mismo que habia qu 
nces como Wagner, pe 

soy alemiin, el asunto se PO 
dificil para mi. 

nas como las del tip0 de Wagner, quie- 
ro decir autores que preparan una obra 
que desean controlar por completo, 
Paris no era un buen lugar, ni mucho 
menos cualquier pais latino. Por el 
contrario, si en lugar de ser Wagner, se 
es rnis bien Donizetti, es jecir ,  si se le 
entregs un trabajo muy dificil a cada 
persona durante una producci6n, todo 
el mundo estari rnis feliz . . . 

Bueno, en este caso, yo fui mis 
bien Donizetti (LAS TRES CORONAS 
DEL MARINERO). Por ejemplo, td  
vistes esa secuencia donde la luz cam- 
bia durante la toma, bueno ahi, habian 
dos elkctricos que tuvieron que con- 
centrarse durante la toma. 

Me dije entonces, qu 

CUESTIONES SOBRE EL 
LENGUAJE DEL CINE 

Si, hay algo excepcional dentro de 
mi trabajo, y es la forma en la que fil- 
mo mis peliculas. Son peliculas hechas 
para la televisi6n (lo que 10s franceses 
llaman Mi-films), peliculas de las cua- 
les todo el mundo se siente perfecta- 
mente irresponsable. Son filmes que 
normalmente se pasan despuds de al- 
muerzo, a veces no se pasan, y a veces 
se transmiten en el verano, a las once 
de la noche . . . 

Para dar un ejemplo muy simple: 
en Francia se hacen muchas peliculas 
en blanco y negro y en color. Yo hice 
eso mismo en el cas0 de LAS TRES 
CORONAS DEL MARINERO (1): el 
presente de la pelicula lo film6 en 
blanco y negro, el pasado lo hice en 
olores, per0 por supuesto se podia 
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Deben efectuar hazafias durante la 
filmacibn, todo el mundo incluido, 10s 
maquinistas, 10s fotbgrafos, y 10s acto- 
res, por supuesto, a 10s que a veces les 
toea decir parlamentos muy largos y 
deben moverse bastante durante una 
toma. 

Ese sistema, durante el rodaje del 
TUERTO(3) lo aprendi indirectamen- 
te. Esa fue una pelicula que realicd 
durante 10s week-ends, con gente con 
quien yo trabajaba durante la semana 
tambiin, y la ~ n i c a  manera de pagarles 
algo, en el cas0 de 10s actores por 
ejemplo, era hacerles hacer cosas difi- 
ciles, algo que les permitiera demostrar 
sus verdaderas capacidades. 

Lo mismo sucedia con las t6cnicas 
en general ... de esa manera las cosas 
comenzaron a caminar perfectamente.. . 
FOTOGRAFIA, ILUMINACION, 
ACTUACION. 

Normalmente cuando hago una 
pelicula, muestro fotos, pintwas a1 
director de fotografia, d operador 
y a 10s actores para tener un punt0 
de partida concreto. A veces, me 
equivoco. Po; ejemplo en LAS TRES 
CORONAS DEL MARINERO, le ha- 
bia dicho a1 actor Jean-Bernard Gui- 
llard (4), que debia hacer ciertas m a s  
como las hacia Jean Gabin. Bueno, 
parece que en ese detalle yo me equi- 
voqud. 

Me d i  cuenta de que eso no hay 
que decirselo jamis a un actor; porque 
comienzan a imitar, y se sienten muy 
molestos a causa de eso. Lo mismo 
me pad  con Vierny(S), a1 que le pedi 
que me hiciera la fotografia de LAS 
TRES CORONAS DEL MARINER0 
parecida a la fotografia de LA BELLA 
Y LA BESTIA( y asi fue como vi- 
mos juntos la B k LA Y LA BESTIA. 
Me dijo que yo deberia haber contra- 
tad0 a Alekan(7) y desde entonces 
trabajo :on uno o con el otro. Duran- 
te ese tiempo aprendi algunas cosas: 
tanto Vierny como Alekan, estaban en 
una especie de “jubilaci6n” forzada, 
Ya que otro tip0 de iluminacibn se 
habia Puesto de moda, y ellos hacian 
una fotografia que se podria decir que 
no estaba en absoluto ‘‘con la moda” y 
ademis, que era considerada muy cara, 
P o V e  requeria de mucho tiempo 
Para instalarla en las fihaciones. 

... Per0 en la medida en que se 
ComPrende el sistema de una pelicula 
a las que estaban acostumbradas a tra- 
War  Alekan, pienso que esa ilumina- 
ci6n era m6s bien ripida. Sobre todo si 
se Practica ese tiPo de montaje don& 

se toma en cuenta en el primer plano, 
el plano de conjunto y el movimiento 
de cimara, y uno puede hacer las tres 
cosas con la misma luz y cambiarla con 
10s movimientos de angulos. Aprendi 
tambi6n que rodar en exteriores no era 
mis ficil y ripido, ya que Alekan ilu- 
mina mucho mis en 10s exteriores que 
en 10s interiores ... 

LA TECNICA 

Bueno, en relacicin a la tkcnica, 
me siento fascinado por la t6cnica co- 
mo todas las personas del tercer mun- 
do, todas esas maquinitas me atraen 
mucho ... 

MANIPULACION DE LA 
NATURALE2 A 

... Alekan se rie de la naturaleza, 
si ella no esta bien para 61 como para 
filmarla en determinado momento, la 
cambia inmediatamente. Evidentemen- 
te, siempre se respeta el milagro, per0 
el milagro mis la experimentacibn, 
pueden dar a veces resultados que tie- 
nen que ver con lo que hizo el neo- 
realismo, sobre todo si se utilizan efec- 
tos no simplemente decorativas, sino 
como el tema mismo de una pelicula. 
Si un cambio de luz sirve para mostrar 
alguna cosajncluso si est0 no tiene una 
justificacih aparente, se puede hacer ... 

Por ejemplo, a Alekan le gusta - 
mucho ese ejercicio que consiste en 
cambiar la luz de 10s rostros, y es lo 
que hizo en EL TECH0 DE LA BA- 
LLENA. 

Las cuatro maneras de iluminar un 
rostro, es un ejercicio de escuela de 
cine, 61 hizo seis ... De esta manera, 10s 
eldctricos comienzan a cambiar la luz 
durante las tomas con distintas veloci- 
dades. La actriz tambi6n cambi6 en- 
tonces: si se provocan cambios de 
expresi6n en el campo de la luz, hay 
momentos en que eso aparece como 
una intervenci6n abusiva y otras, don- 
de se produce una especie de milagro, 
en el sentido baziniano(8) de la expre- 
sibn. I\ 

RETORICA FILMICA 

Y es cierto que podrian ser repro- 
chados de gratuitos esos ejercicios de 
ret6rica ... per0 no son caros, en todo 
caso. No s6 si tendria que defenderme 
frente a esas acusaciones. El gusto por 
la cita, por ejemplo: utilizar las citas 
y acumularlas hasta que florezcan, es 
un procedimiento barroco. Gbngora 
se defendia cada vez que se le decia 

RAUL RUIZ Y VALERIA SARMIENTO 

cosas como “no comprendemos por 
quB citas ...”, y 61 respondia: “...per0 
si trabajo con materias nobles, est6 
Horacio, Virgilio ...” se defendia asi, 
como contra la Inquisicih. 

TIPOS DE ENCUADRES 

Hace poco descubri el dibujo 
animado, y sobre todo cierto manie- 
rismo de Milton Caniff. Hay cuatro o 
cinco ejes, digamos por capitulo, per0 
para m i  eso es muy poco ... Primero, 
porque tenemos una cuestibn te6rica 
que resolver, jacaso la tierra, el mundo 
de la visibn, es plano o redondo? Si el 
neo-realism0 tiene raz6n seria necesa- 
rio que fuera plano, eso justificaria 
entonces el eje Hawks, cuando filmaba 
10s rostros, “a la altura del hombre”, 
por lo tanto, hace falta un encuadre 
donde se respete la planitud de la 
tierra, en el terreno donde se represen- 
ten las escenas. 

La cosa marcha cuando se trata 
por ejemplo de combates, como en 10s 
Westerns, por ejemplo ... 

Y en el cas0 de Milton Caniff, hay 
una especie de esfera visual en la cual 
se tiene la posibilidad de desplazar la 
cimara por miles de lugares, y tambi6n 
donde hay una especie de esfuerzo por 
descifrar cada uno de 10s distintos 
encuadres. .. 

Yo me decia que seria bueno ha- 
cer una pelicula en que ese esfuerz 



ncuadre fuera parte 
de la ficciin, pero eso no est4 total- 
mente lograds en mi pelicula (L,as tres 
coronas de1 marinero). 

un problema para el 
ero a1 menos estoy seguro de 
habria dado una dimension 

ente diferente al trabajo tro de la compaginaci6n,.. 

dor, es la posibilidad de cambiar de 
lugar, deespacio. 

El punto de partida es mas h e n  
banal. Alguien d i p  que 10s fundidos 
encadenados, y que la voz en off en 
una pelicula eran elementos que per- 
mitian hacer lo que uno quisiera den- 

Partir de un no-lugar narrativo. 
7 procedimientos muy simples, Hay malentendidos en la narracion 
’ c.e poner un objeto delante de cinematografica --es una enfermedad 

camara, 69 lo que hacia Swhv,JJ sobre todo dentro de la narraci6n fran- 
rie(Qi”>? pero se burlaban mudm de cesa- y entre esos hechos est6 el pro- 

51 en !os afios cincuenta, y era poraue blema del espacio... 
la M o n a  que filmaba era lineal y no Un amigo me decia que el 80°/0 
!a forma, &que producia un contraste del esfuerzo del cine franc& consistia 

siderado como c6mico ... en discutir si la corbata estaba mas 
Yo pens6 que era necesario hacer abajo o mas arriba: en e1 fondo proble- 

una pelicula en la cual la historia no mas de continuidad, establecer 10s 
fuese h e a l ,  donde se tome en cuenta hechos dentro de ana escena, y eso 

ssfera viwal, y iino se uhique en la quiere decir establecer una continui- 
rifmia de esa esfera visual. 1 dad, un espacio finico. Por lo tanto, si 

Nomalmente uno no puede ubi- se tiene deseos de cortar, ya no se 
c a m  a1 exterior de la3 cosas, porque puede mantener un espacio unico. 
est4n las d e s ,  Paris, en fin, el, mun- Esas contradicciones son muy 
do ... hay una fuga. Pero, supongamos interesantes para mi’. 
que estamos ubicados detras de esa Creo que ‘ya se ha hablado de ese 
ventana, por lo tanto, se hace lo que asunto: lo que se 11ma el “corte fran- 
hacian k s  neo-realistas, en el sentido c&”. Cuando se corta una escena de 
de que uno se ubica no-c6modo; lo eje a otro, siempre hay que cortar 
que tambikr criticaba 10s neo-reahstas algunos fotogramas, porq& se parte 
era la altCrltatiVa mOntaje hitchcoc- del he&o de que, cambiar el lugar de 
kiano 3 montaje hollywoodense: 10 la cdmara implica un desplgzamiento 
resolvim poniendose desde el punto del tiempo, un ligero tiempo perado. 
de vista de Dios ... Los norteamericanos cortan en la ima- 

gen precisa, considerando que filman 
NARRAGIQN FILMICA con rnuchas crimaras. 6 

CINE NORTEMERICAMQ ..” en mis peliculas hay un narra- 
dor y hay aigo que en la versicin que 
ustedes vieron no estA, y son 10s fundi- ... me pregunto si 10s norteameri- 
dos encadenados. Muchos fundidos canos estan conscientes de qu6 es lo 
encadenddm que juegan con el narra- que verdaderamente admiramos en sus 

producciones ... Parece que no, ya que 
cada vez que miramos sus manuales 
de construccicin dramitica y 10s guio- 
nes o cuando estudiamos 10s textos 
tebricos -hechos por gente que fabrica 
pelicula en 10s Estados Unidos ‘ ‘ 

ten sobre 10s aspectos menos 
tantes, aquelilos que constituyen para 
ellos “la eficacia de una peliculg ame- 
ricana”. 

lnsisten acerca de la verosimilitud 
de la historia y no 
simil que una pe 
cana. .. 

Trabaj6 con un guionista norte- 
americano cuando hice otra COB para 
Roger Corman el produetor de l?L 
TERRITORIO(10). Ese guionista me 
pedia cosas increfiles acerca de las 
niotivaciones de 10s personajes. Es 
paradbjico, porque yo pienso ai!? no 
hay nada miis esquemitieo en $1 mun- 
do que la motivvaci6n de 10s personajes 
en las peliculas norteamericanas. Ese 
guionista me pedia la motivacibn pri- 
imra y profunda de 10s personajes, gor 
ejempls de EL TERRITORXO, 61 me 
preguntaba cosas de este tips: “tc6mo 
es posible que podamos seguir la 
aceion de un personaje qua resulta ser 
tan antipitico?” yo le respondia, 
iqujBn dice que es antiplico, le han 
visto de cerca la cara acaso? ... Me dice 
quue no, pero que dl concluye eso, 
porque en el guicin el personaje es anti- 
pdtico, y agrega “genie que hace lo 
que hace ese personaje es gente anti- 
pitice...”. 

Esas son c o w  que en una pelicu- 
Ta norteamericana no tienm ninguna 
importancia, y ademas, p q u e  para , 

m i  todos ios actores norteamericanos 
son POT principio antipiticos, aunque 

FILMQGRAFIA DE RAUL R U E  

~ 1970 iQuC hacer? (co-realizaci6r. con Saul Landau) 
1971 Nadie dijo nada 

Ahora te vamos a llamar hermano (corto documental) 
La Cslonia Penal 

2 La Expropiacih 
Los Minuteros (corto para televisi6n) 
Poesia popular - la teoria y la practica (corto para te- 
levisibn) 

La nueva canci6n chilena (corto documental) 
Abastecimiento (corto documental) 
Palomita Blanca 
Palornilla Brava (corto documental) 

Le Monde a I’envers et le corps d i s p e d  

1973 El realism0 socialista 

1974 Dialogues d’exfCs 

1976 Sotelo (corto documental) 
1977 La Vocation Suspendue 

Colloquie de Chiens 
1978 E‘Hypothbe du tableau void 

Jeux 
1980 La Ville nouveSIe 

FahlstrQm 

Le Territoii-e 
L’Etat des choses 
Le Jeu de l’de 

1982 Le Toit de la balebe 
Trois Couronnes du Matelot 

1983 Vdyage antour d,e ma chambre 1 
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no es en ultimo cas0 la simpatia lo que 
me hace seguir el hi10 de una peli- 
cula.. . 

Entrevista concedida a Cahiers du Ci- 
nema, numero 345, marzo 1983, y rea- 
lizada por Pascal Bonitzer y Serge 
Toubiana. 

( 1 )  Ultima pelicula estrenada a la techa de 
Ruiz. v premiada en Cannes con el pre- 
mio “Perspectivas del Cine Francis” 

( 2) Largometraje anterior a las ‘Tres coro- 
nas” ... rodado en Holanda 

( 3) P1 Tuerto (Le borgne), filme a h  n o  es- 
trenado de Ruiz y realizado en Paris. 

( 4) Actor francis, protagonista de “Las 
tres coronas del marinero” 

( 5) Director de fotografia de la mitad de la 
produccion francesa de Ruiz 

( 6 )  Pelkula francesa, de Jean Cocteau, 
meas ta  y dramaturgo frands,  y prota- 
gonizada por Jean Marais. 

( 7 )  Director de fotografia de la otra mitad 
de la produccion de Ruiz en el extetior. 

( 8) Ensayista y teorico del cine franc&, 
inspirador del movimiento denominado 
“Nouvelle vague” (nueva Ola francesa) 
y que Ian26 figuras tales como Godard, 
Truffaut y Rohmer. 

( 9) Reahzador norteamericano. 
(10) Pelicula de RUE rodada en Portugal y 

producida por Roger Corman. 

(Traduccion y Adaptacih 
de Benjamin Galemiri) 

CINE LATINOAMERICANQ 

“En el Peru se importan entre 400 
Y 500 peliculas a1 afio; segun Ias cifras 
de que disponemos alrededor de 400 
son fracasos econ6micos y rinden me- 
nos que una pelicula nacional . . . es 
un problems insoluble; nadie sabe, en 
ninguna Parte del mundo, como hacer 
Una PeliCula que atraiga publico. La 
madd del corder0 es otra. Si cornpara- 

w a s  400 y tantas peliculas ex- 
tranjeras con 10s dos o tres largometra- 

jes que se hacen a1 ail0 en P e d ,  se 
comprenderia que es absolutamente 
absurd0 pensar que tres o cuatro pelia 
culas van a alterar un sistema que esta 
sostenido por casi 500 films”, 

(Robles Godoy, en un debate en- 
tre cineastas peruanos sobre “La ver- 
dad del cine nacional”, promocionado 
por el diario La Repbblica, Lima, 28,’ 
5/83). 

Antonio Llerandi, presidente de la 
Asociacion Nacional de Autores Cine- 
matogrificos de VENEZUELA: “Hay 
que erradicar la censura para siempre, 
en este pais. La ANAC tiene que impe- 
dir la censura ya sea directa o indirec- 
ta”. Llerandi propone tambien que se 
luche en favor de el cumplimiento de 
la obligatoriedad de la exhbici6n de 
cortometrajes venezolanos, decreto 
que se ha echado a un lado. 

Cinemateca Revista 38, la exce- 
lente publicacion de la Cinemateca 
Uruguaya. presenta entre otros articu- 
10s y noticias, a Nikita Mikhalkov y 
Margarethe von Trotta, ambos con fil- 
mografias completas. En el cine que 
no se ve, Judit Elek. Cine en el subde- 
sarrollo, por Paulo Emilio Salles Go- 
mes. Discusibn sobre el cine norteame- 
ricano y sobre el cine latinoamericano. 
Festivales de Gramado y New York. 
Un documento: el cine de mujeres de 
Alemania Federal. Critica de 10s prin- 
cipales estrenos. 

El Cine Club Buenos Aires, AR- 
GENTINA, complet6 siete meses en su 
nueva sede social y afirm6 su posicibn 
como entidad cultural libre e indepen- 
diente. Durante ese periodo de solo 
229 dias pasaron por la sala principal 
24.600 espectadores, que participaron 
en 100 funciones de cine argentino, 50 
funciones de cine independiente nacio- 
nal y un total de 36 funciones de cine 
latinoamericano, ademis de cine infan- 
til y cine de 16 paises. Otra iniciativa: 
24 horas ininterrumpidas de cine ar- 
gentino. Y mis: un servicio de funcio- 
nes benkficas externas a varios barrios, 
hospitales y escuelas. 

La Embrafilme, BRASIL, acaba 
de publicar 0 Nacional e o Popular na 
Cultura Brasileira. de 10s criticos Jean- 

Claude Bernadet y 
iCuiles son las ca 
film nacional? iC6mo ese concept0 
fuC cambiando en la historia del cine 
brasilefio? De la misma forma, jc6mo 
la blisqueda de la realizacion de un ci- 
ne Popular tambih implic6 la modifi- 
caci6n de este concept0 en el curso de 
la historia del cine brasileiio? Algunos 
estrenos importantes en Brasil: Tor- 
menta, primera realizacih del cineasta 
italiano ahora en Brasil, Uberto Molo, 
premio del Festival de Gramado (Rio 
Grande do SUI), 1982; Sargento Getu- 
lio, de Hermano Penna, que cuenta la 
historia de un militar (Lima Duarte) 
con la misi6n de conducir un preso po- 
litico en el Noroeste de Brasil en 10s 
a o s  40. Basado en la novela’de Jo80 
Ubaldo de Oliveira, obtuvo el primer 
premio en el mismo festival de Grama- 
do. Bar Esperanca, del actor y ahora 
director Hugo Carvana, que son memo- 
rias de 10s antiguos bares cariocas. 

A pesar de todo esto, el film ex- 
tranjero es todavia mayoria en Brasil: 
en un periodo de un aiio Cjunio de 81 
a mayo de 82) fueron exhibidas 200 
peliculas extranjeras contra 82 nacio- 
nales, aunque el publico demuestre su 
preferencia por el film nacional. En el 
mismo periodo, de 10s 10 films de ma- 
yor boleteria, 5 eran brasilefios. En la 
TV, por otro lado, 10s largometrajes 
nacionales representaron apenas 1,3O/o 
de la programacion total, contra 
73O/o de peliculas norteamericanas. 
(KO de Janeiro, 1980/81). 

Sin embargo se abren nuevos 
campos para la cinematografia brasile- 
fia con el acuerdo entre la Embrafilme 
y el National Film Board de Canada, 
para la construccion de un Centro de 
Producci6n Audiovisual. Entre sus ob- 
jetivos esti la formacion y perfecciona- 
miento de profesionales del cine y 
apoyo a1 film cultural. 

’ 

Dos importantes libros sobre el 
cine en BOLIVIA: El cine boliviano se- 
gsln Luis Espinal, de Carlos D. Mesa 
Gisbert, Editorial Don Bosco, La Paz, 
1982 y Cine Boliviano - del realizador 
a1 critico, de C. Mesa, B. Palacios, J .  
Sanjines y A. von Vacano, Editorial 
Gisbert, La Paz, 197Y. El primer0 es 
un homenaje p6stumo a una de las m6s 
importantes figuras del cine boliviano, 
Luis Espinal, que como se sabe fue tri- 
gicamente asesinado en marzo de 1980. 
El segundo libro hace un andisis histo- 
rico-critico del cine boliviano e incluye 
una filmografia desde el cine mudo 
(1925-1938) hasta 1978. 
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