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“EL HUSAR DE LA MUERTE”

En 1962 Sergio Bravo, realizador chileno y director del
Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile,
tuvo noticias de una copia de 35 mm. de “El Husar de la
Muerte”, de Pedro Sienna, que estaba en poder de Edmun-
do Urrutia, documentalista chileno de la época del cine
mudo. Bravo compré la pelicula para la Universidad de Chile
y ese mismo afio inicid su restauracion. Estaba en pési-
mo estado y hubo que dedicar el trabajo de una persona
por un ano a soldar las perforaciones para llegar a obte-
ner un negativo. Una vez reparada, Bravo la proyecté al
autor en su casa y, con su autorizacién, procedié a restau-
rarla. Segun Sienna, faltaban algunas escenas y titulos. El
trabajo consisti6 en rehacer algunos letreros y estable-
cer el montaje definitivo. De esta manera, en la ver-
sion actual se mantienen los titulos explicativos (le-
tras blancas sobre fondo negro). El afio 1964 la Cineteca
de la Universidad de Chile le incorporé musica incidental
compuesta especialmente por Sergio Ortega. Actualmente
existe un negativo de 35 mm. con sus respectivas copias
y una reduccién a 16 mm.
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En 1925, afio de la realizacién de “El Husar de la Muer-
te”, se produjeron en Chile quince peliculas de largome-
traje, el ano anterior nueve y el posterior, once. En una
filmografia del cine mudo chileno (25) de esta obra se dice:

" 'El Hasar de la Muerte’ es el tnico filme de esa época
que esta en condiciones materiales de ser exhibido. Cuan-
do se muestra en cineclubes o institutos, los espectado-
res se asombran de su calidad y frescura, de la fuerza que
se desprende de su actuacion, de la coherencia del relato,
donde practicamente no hay un argumento estructurado.
El eje es el casi legendario personaje histérico Manuel
Rodriguez, caracterizado vigorosa y sobriamente por Pe-
dro Sienna que le confiere la estatura y vitalidad de un
héroe.

"Emocién y poesia se desprenden de ciertas escenas
impregnadas de pequeinios detalles, donde Sienna-director,
aprovecha con gran habilidad los recursos del lenguaje
cinematografico: el suefo del Huacho Pelao. La escena del
volantin, el encuentro de Manuel Rodriguez con la hija del
Marqués de Aguirre, por nombrar las méas destacadas. Es-
tas cualidades hacen de “El Hasar de la Muerte” una peli-
cula muy superior a otras producciones nacionales de fe-
cha posterior o més recientes.

"En la época de su estreno el éxito fue ind.scutido. Las
opiniones de los diarios estan sintetizadas en los comen-
tarios de dos criticos bastante severos: ‘Catén’, de La Es-
trella de Valparaiso, y ‘Ex’, de la revista Zig-Zag.

"Dice 'Caton’: El filme venia precedido de gran fama:
era el mejor filme chileno. La accién se va desarrollando
facil. El argumento no esta bien definido. Es més bien la
relacién de las hazanas de Manuel Rodriguez dentro de
las cuales se teje un corto idilio. La fotografia esti bien
sin ser sobresaliente, aunque hay momentos en que hay
cuadros muy precisos. Pedro Sienna estd muy bien, talvez
es el mejor trabajo de Sienna. Piet Van Ravenstein igual
cosa y el papel del muchacho que hace de Huacho Pelao
es admirable. Damos un aplauso a ‘El Hisar de la Muer-

te'. (26)
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"'Ex' no es menos efusivo: ‘No tiene propiamente in-
triga —sefnala— lo que le presta la unidad es Manuel Ro-
driguez en torno del cual se suceden las anécdotas, las
aventuras rapidas, una serie de emboscadas, equivocacio-
nes, golpes de mano y otras escenas que mantienen el
interés. Hay mucho movimiento y un gran despliegue de
recursos ingeniosos. El autor ha usado muy b'en el recur-
so de materializar los relatos y no ha confiado todo a las
letras. Esto se ve con el despertar del muchacho guerri-
llero cuando suefa que derrota a una docena de Talave-
ras y de repente le cae un chorro de agua fria. Su actua-
cion en general es muy buena y se destaca especialmente
el robo de la corneta. Hay muchas concesiones si, a la ga-
leria, pero en resumen da la impresion de un argumento
personal, desarrollado con inteligencia. Al comienzo cho-
ca la imagen de Pedro Sienna, pero poco a poco se le sien-
te mejor en su papel y termina por emocionar. Dos o tres
fotografias malogran el efecto del dltimo cuadro que pu-
do ser soberbio, pero sélo resulta bueno'. (27)

PERSONAJES

Manuel Rodriguez, guerrillero, héroe de la Independencia.

Carmen, hija del Marqués de Aguirre, amiga de San Bruno,
enamorada de Rodriguez.

Huacho Pelao, nino allegado a la casa de Na Rosario, integrante
de la guerrilla.

San Bruno, realista, capitén del Batallén Talavera.

Marcé del Pont, gobernador de Chile.

Na Rosario, dueia de la casa donde se relinen los patriotas.
Charito, hija de Na Rosario.

Sargento Buendia, miembro de la guerrilla.

Marqués Francisco de Aguirre, realista, dueio de fundo, amigo
de San Bruno.
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El negro, sirviente de la casa del Marqués y acompariante de
Carmen.

San Martin, aficial argentino, general en jefe del Ejército Li-
bertador.

Guerrilleros y soldados del Talavera.

ARGUMENTO

Luego del desastre de Rancagua, en 1814, Rodriguez
aparece como la figura lider de los patriotas. Emigra a
Mendoza a trazar planes con el general San Martin y de
regreso organiza un grupo de conspiradores que se com-
promete a luchar por la independencia de Chile. Con ellos
Rodriguez inicia la accion guerrillera: robo de caballos,
agitacién y reclutamiento de campesinos, levantamiento
de soldados del ejército enemigo, robo de los documen.
tos del Gobernador, etc. Estos hechos provocan su desa-
tada persecucion por parte del ejército realista y del go-
bernador Marc6 del Pont, la que Rodriguez burla con efi-
cacia. Durante la accion se producen encuentros con Car-
men, con quien desarrolla una relacién amorosa. Por otra
parte, Rodriguez despierta la admiracion del Huacho Pe-
lao, nino allegado a la casa donde se reldnen los conspi-
radores, con quien establece amistad al unirse éste a la
guerrilla. Rodriguez vuelve a Mendoza donde San Martin
prepara el cruce de Los Andes con el Ejército Libertador.
A su regreso, después de victorias y derrotas, organiza los
“Husares de la muerte"”. Finalmente Manuel Rodriguez es
asesinado a traicion y enterrado por sus amigos.

CONSTRUCCION DRAMATICA

La pelicula narra la lucha entre la rebelion de los pa-
triotas, encabezada por Rodriguez, y la opresion de la do-
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minacién espanola dirigida por San Bruno, capitdn del ba-
tallén Talavera. Esta lucha esta presentada segun el me-
canismo general de oposiciéon rebelion-represion, sobre la
base de situaciones particulares en las que Rodriguez es
el elemento central, o situaciones referidas a él, dentro
de la gran situacién de lucha por la independencia. Lo im-
portante es Rodriguez y la narracién esta estructurada
considerando la manera de poder verlo siempre en accion.
Las partes de la estructura consisten en distintos abor-
dajes a Rodriguez, dentro de un hilo argumental donde lo
que importa son las situaciones en que éste se desenvuel-
ve, mas que la direccion a que el argumento lleva. En la
estructura narrativa la trama es un pretexto para permitir
el desarrollo de acciones que se enmarcan dentro de si-
tuaciones autonomas, unidas en un sentido lineal. El ar-
gumento concluye con la muerte de Rodriguez, pero este
hecho no aparece como desenlace de un conflicto cada
vez mas critico y antagénico, sino como un cuadro mas,
ubicado al mismo nivel de los anteriores. En este sentido
la pelicula otorga la misma funcién a cada secuencia, que
es develar a Rodriguez como un personaje heroico. “El
Hiusar de la Muerte” es una pelicula de anécdotas en tor-
no a un personaje, el héroe, elemento que articula todos
los sucesos. De este modo la progresién no esta dada por
un ascenso del nivel dramético en la que cada secuencia
representa un nivel superior de conflicto hasta llegar a
un climax, sino por la integracién de dos factores:

a) progresion de la accion al interior de cada situacion, y
b) progresion dada por la forma en que las situaciones
estan relacionadas.

El tejido de escenas proyecta siempre la accion a otra
posterior, creando una carrera vertiginosa de aconteci-
mientos. Esa proyeccion también esta presente en cada
situacién. Se trata de un guién elaborado con claridad:
permite gran variedad de situaciones que apuntan en la
misma direccion, logrando simultaneamente identificar a
todos los personajes. Como sistema de construccion, su
mecanismo es el siguiente: desarrollo de situaciones re-
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lativamente auténomas relacionadas por un hilo argumen-
tal que permite el desarrollo de nuevas situaciones.

a) La progresion de la accion al interior de cada situaciéon

La pelicula esta estructurada sobre la base de situa-
ciones que contienen los elementos del conflicto central
y en las cuales se desarrolla una accién completa. Estas
situaciones constituyen las unidades de la pelicula y son
auténomas en cuanto relatan una accion que alcanza sig-
nificacion y expresividad por si misma.

Veamos la situacion planteada en la siguiente secuen-
cia del Huacho Pelao:

1. Cerca de una casa juegan nifios a los guerrilleros. Los
capitanea el Huacho Pelao.

2. El Huacho Pelao dando érdenes.

3. Los nifilos dan una vuelta al galope montados en sus
coligiies.

4. El Huacho Pelao se detiene y grita a sus guerrilleros:
iVIVA LA PATRIA! jVIVA MANUEL RODRIGUEZ! jABA-
JO SAN BRUNO!

5. San Bruno se acerca al grupo.

6. Los n'fios lo ven venir y escapan. El Huacho Pelao de
espaldas a San Bruno no se percata de su presencia.

7. El Huacho Pelao se da vuelta. Ve a San Bruno. Se asus-
ta. San Bruno lo coge de una oreja, lo echa al suelo,
lo golpea, diciendo: TU ERES EL HUACHO PELAO ;NO?
TOMA, POR PATRIOTA. San Bruno se va.

8. Los nifios en la esquina de la casa se asoman a mirar,
asustados, y se esconden nuevamente.

9. El Huacho Pelao adolorido en el suelo se levanta y di-
ce: DESDE AHORA PELEARE COMO HOMBRE Y SERE
GUERRILLERO DE VERAS.

Esta secuencia, que es una variacién respecto del tra-
tamiento general que sitlia siempre a Rodriguez en primer
plano de la accién, constituye una homologia de la situa-
cién de Rodriguez y una sintesis de la pelicula. El juego
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del Huacho Pelao es la lucha de Rodriguez y la paliza de
San Bruno corresponde a la represion de la que Rodriguez
y el pueblo son objeto. Ademas da cuenta de un humor
que se desprende de las relaciones establecidas dentro
de la situacion, por ello es fresco, no inducido; se repite
de la misma manera en otras unidades.

Lo central en la construccién de esta secuencia es
que dentro de ella estian los elementos del conflicto, los
patriotas y los realistas, y que la progresion estd dada
por la accién interna de la misma situacion, independien-
temente de lo previo y posterior a ella. En este sentido
es auténoma. En primer lugar estén los patriotas y su ac-
cién: el Huacho Pelao organiza y entrena su guerrilla de-
finiendo su posicién: Viva la patria, abajo San Bruno. En
segundo lugar, estén los realistas y su accion opresora:
San Bruno golpea al Huacho Pelao por patriota. En tercer
lugar estéd la reacciéon del Huacho Pelao reafirmando su
compromiso: desde ahora pelearé como hombre y seré
guerrillero de veras. La forma de la progresién esta gra-
ficada en el didlogo:

1. El Huacho Pelao declara su posicion en un juego de
nifos.

2. San Bruno lo descubre, lo reconoce y lo golpea.

3. El Huacho Pelao se sale del juego y se compromete a
luchar en guerrillas verdaderas, proyectindose a Ro-
driguez y proyectando toda la situacién a la temat'ca
general de la pelicula.

En tres réplicas se ha manifestado un avance en la ac-
cion. La situacion se completa constituyendo una unidad
expresiva por si misma: el Huacho Pe'ap imita a Rodri-
guez jugando a la guerrilla, pero al sentir la represién en
carne propia decide dejar de jugar y convertirse en gue-
rrillero de verdad. Se crea también el antecedente para
que el muchacho solic'te a Rodriguez su incorporacion a
la guerrilla —lo que ocurre més adelante— y genere su
propio argumento: el robo de la corneta, vinculado al ar-
gumento central.
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El mecanismo de oposicion rebelién-represion que liga

una situacion con otra esta presente también en el meca-
nismo interno de funcionamiento de esta secuencia.

SEUEN

10.

11.

12.
13.

14.
15.
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La secuencia de la parroquia es otro claro ejemplo:

El negro llega a la parroquia, se desmonta y va hacia
el cura que lee un breviario.

El negro da el encargo al cura: su patrén esta agoni-
zando, El cura entra a la parroquia. El negro monta y
se va.

Patio de la parroquia. El cochero limpia el coche. Lle.
ga el cura y le dice: ENGANCHA PARA LLEVAR EL
VIATICO AL SENOR MARQUES DE AGUIRRE.

El cura se va del patio.

Frontis de la parroquia. Llega Rodriguez corriendo.
Los Talaveras llegan a la parroquia persiguiendo a Ro-
driguez.

Patio de la parroquia, Rodriguez llega y aborda al co-
chero, que dice: EL SENOR CURA NO LO PUEDE ATEN-
DER. TENEMOS QUE LLEVAR EL VIATICO AL SENOR
MARQUES DE AGUIRRE.

El cochero le vuelve la espalda.

Rodriguez se saca su chaqueta y envuelve en ella al
cochero, golpeéandolo.

Rodriguez con el cochero en el suelo: SI CHISTAS
TE MATO. _

Los Talaveras hablan con el cura en la puerta de la
parroquia; el cura: CUANDO YO ME VAYA PUEDEN
REVISARLO TODO.

Frontis de la parroquia. Por la esquina de la iglesia
aparece el coche, que se detiene frente a la puerta.
Sale el cura seguido del monaguillo. Suben al coche.
Los Talaveras presentan armas. Rodriguez conduce el
coche, embozado.

El coche se aleja. Los Talaveras entran a la iglesia.
Patio de la parroquia. Los Talaveras descubren al co-
chero ensacado.

El cochero cuenta lo que' paso.

El coche se aleja.



La situacién esta planteada en los términos opuestos
provocacién-persecucion: contiene los elementos del con-
flicto; la progresion estd dada por su accién interna y
queda abierta al desarrollo de una nueva situacién (Rodri-
guez en la casa del Marqués arranca nuevamente de los
Talaveras robando el caballo al negro, después de encon-
trarse con Carmen); también es auténoma al constituir
una unidad expresiva por si misma; Rodriguez es perse-
guido por los Talaveras, pero su astucia le permite evadir-
los. En esta secuencia se puede observar una caracteris-
tica general del filme cual es la de establecer situaciones
sobre la base de un juego de relaciones que sélo Rodri-
guez conoce, lo que ciertamente le permite salvar las di-
ficultades. Este hecho hace que su acc’én como personaje,
en las escenas donde aparece, sea el elemento de progre-
sién de la escena, al ir cambiando el sentido de las rela-
ciones. La cortesia de los Talaveras con el cura mostrada
al principio se transforma cuando le presentan armas, por-
que el espectador sabe que el cochero es Rodriguez. Los
perseguidores rinden homenaje al persegu‘do. Nuevamen-
te el humor se desprende en forma natural de las relacio-
nes establecidas en la situacién.

b) La progresién de la accion en la unién de situaciones

Un factor de progresion estd en la accion interna de
cada situacion. El otro por la forma en que estas unidades
estén ligadas a través de:

1. Relacionar escenas y/o secuencias por oposicion, en
el sentido de suceder una escena que trata una situa-
cion de los patriotas con una que trata una situacion
realista, o una escena de rebelion o provocacién pa-
triota con una de persecucidén o represion realista.

La secuencia en que una partida de Talaveras disuelve
un grupo de patriotas a culatazos estd seguida por una
escena en que Rodriguez lanza un pufal con un men-
saje provocador al interior de una casa realista. La se-
cuencia en que el Huacho Pelao es pateado por:San
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Bruno estd seguida por la secuencia en que Rodriguez
hace agitacion en el campo. La escena en que Rodri-
guez persuade a un soldado Talavera para unirse a la
guerrilla estd seguida por la persecucion a la parro-
quia. La secuencia en que Rodriguez es traic'onado al
ponerse precio a su cabeza, estd seguida de la escena
en que Marcé del Pont recibe una cabeza de chancho
de parte de Rodriguez, etc. Esta relacion por oposicién
es progresiva al crear cada una e! antecedente para la
escena siguente.

El tratamiento de acciones paralelas. Al estar en ac-
cién la rebelién de los patriotas, lo estd también y al
mismo tiempo, la represion de los realistas; mientras
Rodriguez organiza la guerrilla, el Huacho Pelao orga-
niza la suya y se las arregla para conseguir la corneta;
mientras Rodriguez entretiene a Marcé del Pont, el
Huacho Pelao se roba la arqueta con los documentos;
mientras Rodriguez rev'sa los documentos en el vivac,
un traidor lo denuncia a San Bruno; mientras Rodri-
guez esconde los documentos —herido en casa de Car-
men— San Martin !os espera en Mendoza, etc.

La integracién de las relaciones de Rodriguez con Car-
men y el Huacho Pelao a sus actividades consp'rati-
vas guerrilleras. Todos los encuentros de Rodriguez
con Carmen son a propésito de su actividad como gue-
rrillero, y es a partir de ellos que se desarrolla su re-
lacion amorosa. El primer encuentro se produce al lan-
zar Rodriguez el pufal al inter'or de la casa realista
donde se encuentra Carmen. El segundo frente a la pa-
rroquia; Carmen va a misa y Rodriguez tiene una cita
con un conspirador. El tercero, en el fundo del Mar-
qués, al llegar Rodriguez como cochero de! cura que
lleva el viatico, etc.

Las relaciones con el Huacho Pelao se realizan en torno
a su integrac’én a la guerrilla y posteriormente como
brazo derecho de Rodriguez en las actividades conspi-
rativas. Estas relaciones, secundarias respecto de la
actividad central de Rodriguez, otorgan variedad al ar-



gumento, pero son un factor de progresion al estar in-
tegradas a esa actividad. Carmen es del bando realis-
ta y la relacion de Rodriguez con ella lo llevara a un
enfrentamiento cuerpo a cuerpo con San Bruno la uni-
ca vez que se encuentran. Por otra parte, el desarrollo
del robo de la corneta es una actividad conspirativa
como las de Rodriguez, y es requ'sito para integrarse
fina!mente a la guerrilla. Una vez aceptado el Huacho
Pelao hara posible el robo de los documentos del go-
bernador. La relacién de Carmen y del Huacho Pelao
llegan a integrarse incluso en una misma situacion:
Rodriguez, que es asistido y proteg do de la policia por
Carmen en su fundo, logra comunicarse simultanea-
mente con el Huacho Pelao a través del volantin, dan-
do instrucciones a sus compafieros.

El uso del flash-back y la puesta en imagenes de dis-
cursos y pensamientos es un factor de progresion,
porque no detiene la acci6n usando titulos explicati-
vos; estas imagenes, a partir de una situacién remiten
a otra o cambian su sentido.

Por ejemplo: cuando el Huacho Pe!ao cuenta a Rodri-
guez como se robé la corneta; esto lo vemos en imé-
genes a través de un flash-back que —de la situacion
del encuentro de Rodriguez con el Huacho— remite a
la situacion concreta del robo. El discurso que Rodri-
guez da a los campesinos para incorporarlos a la gue-
rrilla esta puesto en imagenes graficando sus palabras.
Estas imagenes, desde la situacion de agitacion, trans-
portan a las situaciones en que los Talaveras incendian
las casas de los patriotas y violan a sus mujeres.
Cuando San Bruno pregunta a los guardias como es
Rodriguez (a propésito del robo de caballos), al apare-
cer en imagenes las distintas versiones testimoniales,
la misma situac’én en que éste increpa a los guardias
con agresividad se transforma en el panico que Rodri-
guez provoca en San Bruno. En esta transformacién
estd la progresion.
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Todos estos mecanismos empleados en la construc-
cién de "El Husar de la Muerte" otorgan una fluidez a la
narracion que se sintetiza en un constante golpe de Ro-
driguez y los patriotas a sus enemigos realistas. La pe-
licula empieza inmediatamente en accién estableciendo
las partes en conflicto e identificando al momento todos
los personajes. La primera secuencia ya da cuenta de un
pueblo oprimido en rebelion: “Ya seremos libres y las pa-
garén todas, perros opresores’. La segunda secuencia es-
tablece las reglas del juego mediante el pufal que Rodri-
guez lanza al interior de la casa realista; presenta a Ro-
driguez, a Carmen y a San Bruno:

Carmen:  ;Quién es el audaz que se atreve hasta llegar
aqui?

S. Bruno: Un insurgente sin importancia.

Carmen: Me interesaria’ conocer ese hombre. Déme Ud.
ese puial (lee) si yo fuera hombre, le mataria
con su propia arma para hacerlo pagar su au-
dacia. Viva el rey.

El papel clavado en el punal dice: ''No alegrarse de-
masiado. Se acerca la hora de la libertad. Mueran los ti-
ranos. jViva la patrial Manuel Rodriguez”. Asi, a esta al-
tura de la pelicula ya estén identificados los personajes y
establecido el caracter y forma de la lucha. Rodriguez es
audaz, valiente y provocador; Carmen es enérgicamente
partidaria del rey; los patriotas no se doblegaran ante su
reciente derrota y sus acciones seran de tipo guerrillero.

En la tercera secuencia Rodriguez golpea la puerta de
la casa donde se rednen los patriotas y donde esta el Hua-
cho Pe'ao. De adentro preguntan: QUIEN VIVE. Rodriguez:
LA PATRIA.

Adentro todos se ponen de pie: iDON MANUEL!

Rodriguez desde la tercera secuencia es la patria y el
lider de los patriotas. La gran cantidad de acontecimien-
tos y relaciones que la pelicula va narrando quedan esta-
blecidas en un cuerpo compacto donde ningidn elemento
presentado queda sin tratamiento. Todos los antecedentes
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estdn vinculados y lo estan en torno al personaje Rodri-
guez: "si yo fuera hombre, le mataria con su propia ar-
ma...” Pero al final, después de un desarrollo, Rodriguez
y Carmen se despiden con un abrazo. Ese texto, ademas
(“si yo fuera hombre...") estd referido a San Bruno, quien
después evidenciard su panico nada varonil por Rodriguez.

El traidor que denuncia a Rodriguez ante San Bruno ha
manifestado su debilidad previamente, al poner en duda
la llegada de Rodriguez a la escena del juramento en que
los patriotas se comprometen a luchar por la independencia.

El Huacho Pelao se roba la corneta para ingresar a la
guerrilla. Cuando Rodriguez lo acepta le dice que s6lo se
roba en bien de la patria. Después de esto el Huacho Pe-
lao se caracteriza por sus robos en bien de la patria. En
total se roba cuatro cosas: la corneta, la arqueta con los
documentos, un pollo para la comida de Rodriguez en el
vivac y el cartel que anuncia el precio de la cabeza de
Rodriguez.

El negro que sirve en el fundo del marqués queda per-
manentemente ridiculizado por Rodriguez. Siempre esta
corriendo de un lado a otro por encargos de Carmen. Co-
rre a llamar a los Talaveras, mientras Rodriguez le roba los
caballos. Corre a pedir el vidtico al cura y Rodriguez, que
viene en el coche, le roba su caballo. Después de un en-
frentamiento el negro conduce al malherido Rodriguez a
la cama de su patrén, por orden de Carmen. Posteriormen-
te debe retirarse cuando Rodriguez se entretiene con su
patrona y toma sol en el patio. Esta relacion de Rodriguez
con el negro se consolida después cuando otros campe-
sinos se integran a la guerrilla.

De esta manera la pelicula —que es una reiteracion
permanente de la misma situacion— se va enrigueciendo
por la significacién que van adqu'riendo las distintas re-
laciones a medida que se desarrollan.
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LENGUAIJE CINEMATOGRAFICO

El que la pelicula esté construida sobre la base de si-
tuaciones relativamente auténomas y que éstas se estruc-
turen debido a un juego de relaciones internas otorga gran
importancia a la puesta en escena y al uso de la camara
con respecto a ella.

PUESTA EN ESCENA Y PUESTA EN CAMARA

Las acciones siempre se dan en un espacio delimitado
y reconocible, donde el espectador puede ubicarse en la
geografia del lugar. La camara, a través del plano (en ge-
neral, abierto), de la profund‘dad de campo, y del encua-
dre fijo, utiliza el espacio como el ambito en el que se dan
los movimientos y las relaciones entre los personajes. La
utilizacién del plano abierto y de la camara fija hacen re-
caer en el desplazamiento de los actores dentro del es-
pacio encuadrado y en sus salidas y entradas a cuadro una
funcién expresiva principal, junto al continuo desplaza-
miento de la cdmara, que no se da dentro del mismo pla-
no, sino a través del paso de un plano a otro. Una vez es-
tablecido claramente el espacio y la situacion dentro del
cuadro, la cdmara salta de un lugar a otro y en cada plano
juega con los desplazamientos, las relaciones y los bor-
des del cuadro.

Veamos la escena de la parroquia donde se produce el
primer encuentro de Rodriguez con Carmen:

1. Plano general del frontis de la parroquia. Se ve gente
que entra a misa y gente que conversa frente a la
puerta. Rodriguez embozado entra a cuadro en plano
medio y mira de un lado a otro. Entra a cuadro un
caballero, se junta con Rodriguez.

2. Plano medio de Rodriguez y el conspirador, que le dice:
—Ya estan todos citados para la noche, he dado el
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santo y seia. El conspirador sale de cuadro y entra
Carmen, que va a misa seguida del negro.

3. Plano general de Carmen, a quien se le cae el devo-
cionario al pasar frente a Rodriguez.

4. Plano general de Rodriguez acercandose a Carmen, se
inclina, coge el devocionario y se lo entrega a Carmen.
Ella lo toma y se aleja. Rodriguez la sigue con la mirada.

5. Primer plano de Rodriguez que mira alejarse a Carmen.

6. Plano general de Carmen que llega a la puerta de la

Iglesia. Antes de entrar se da vuelta a mirar a Ro-

driguez.

Plano medio de Carmen sonriendo a Rodriguez.

Primer plano de Rodriguez mirandola.

Lo

La escena comienza con un plano que establece todo
el espacio. Dentro de él se da una situacién: gente que
va a misa, Una vez precisada esa realidad entra a cuadro
Rodriguez, enriqueciéndola: Rodriguez con su rostro semi-
cubierto espera a alguien a la entrada de la iglesia. Cuan-
do eso esta claro la situacion se completa al entrar a
cuadro el otro conspirador: en medio de la gente que va
a misa Rodriguez realiza una cita clandestina. En dos en-
tradas a un cuadro que establece una situacién, ésta se
enriquece y progresa a través de las relaciones que en el
cuadro se van creando. Los planos posteriores se dan en
un espacio ya conocido y mantienen esta forma expresiva.
Un mismo espacio sirve de recinto a tres situaciones:
gente que va a misa, cita clandestina, primer encuentro
de Rodriguez con Carmen. El encuadre, el espacio encua-
drado, los movimientos internos y las relaciones fisicas
establecidas en ese espacio constituyen de esta manera
los elementos técnicos basicos de expresién cinematogra-
fica. La pelicula consiste en desplazamientos que crean
relaciones fisicas dentro del cuadro fijo. Relaciones entre
personas y objetos en un espacio, que se dan en cual-
quier pelicula, pero que en este caso se constituyen en
elementos expresivos principales, porque la cdmara los
estd valorando al mantenerse quieta, usando los bordes
del cuadro, la profundidad de campo y la eleccién de un
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tamano del plano que permite observar los elementos en
juego. La camara no describe, no sigue la entrada y salida
de los personajes, sino los hace entrar directamente a
cuadro, al espacio delimitado por ella, donde estd lo im-
portante, porque alli van a ocurrir los hechos. Dentro del
cuadro quieto se centra la accién y los personajes no
tienen més que entrar o salir de él. La camara no pierde
el tiempo. Su rigidez indica el valor del espacio encua-
drado y de lo que en él acontece. En este sentido existe
una integracién entre la puesta en escena y el uso de la
camara. Este establec’'miento de un espacio y un juego
de relaciones en él es muy claro en la segunda escena de
la parroquia, transcr.ta en la pagina 58.

Toda la situacion se establece sobre la base del uso
de dos espacios: frontis de la parroquia y patio parroquial.
Frente a ellos la céamara se instala y en diversos planos
fijos que encuadran basicamente el mismo espacio y per-
miten un juego de relaciones que narran una situacion
completa. Veamos el tratamiento dado a lo que ocurre en
el frontis de la parroquia.

1.  Front's de la parroquia. Plano general. Un cura lee su
breviario. Entra a cuadro el negro, habla con el cura
y sale de cuadro.

2. Entra a cuadro Rodriguez corriendo, en plano general
frente a ia parroquia.

3. En un plano muy similar entran a cuadro los Talaveras
en busca de Rodriguez. Hablan con el cura, quien en-
tra a la iglesia.

4. Plano general. Se ve el frontis de la parroquia en pers-
pectiva. Tras de uno de los muros de la iglesia entra
a cuadro el coche que conduce Rodriguez. De la igle-
sia sale el cura con el monaguillo. Los Talaveras pre-
sentan armas, el cura sube al coche, parte y sale de
cuadro.

Un solo espacio visto a través de un cuadro fijo recibe
la entrada y salida de personajes que se mueven dentro
de él, relaciondndose. Todos los planos tienen la iglesia
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como referencia, cuyo frontis es el escenario comin para
desarrollar la accion: el negro da el encargo al cura; Ro-
driguez arranca; los Talaveras lo persiguen; los Talaveras
piden permiso al cura para revisar la iglesia; Rodriguez
evade a los Talaveras disfrazado de cochero llevandose al
cura, uniendo en este mismo espacio perseguidores y per-
seguido. El otro espacio en que se desarrolla esta se-
cuencia esta trabajado de la misma forma, tratamiento
que se mantiene a lo largo de la pelicula. La camara, de
plano en plano, se desplaza de un lugar a otro teniendo
siempre la referencia de un espacio ya establecido. Para
equilibrarse ella recurre al iris como una forma de centrar
la atenc’én en una zona del cuadro, sin cambiar de plano.
Por ejemplo, en la primera secuencia, luego que un grupo
de patriotas es disuelto a culatazos por los Talaveras, hay
un plano de uno de ellos en el suelo. Cuando los Talaveras
se van, el iris centra la atencién en su rostro que grita:

“iYa seremos libres y las pagardn todas, perros opre-
sores!”

TITULOS

Veinte titulos —letras blancas sobre fondo negro— a
lo largo de la pelicula van situando la gran cant'dad de
acontecimientos en un hilo argumental. Algunos estén usa-
dos como forma de entregar antecedentes necesarios pa-
ra la accién, otros como conclusion de alguna secuencia,
y otros como transicion de una situac’dn a otra. Pero no
estdn usados para reemplazar una puesta en escena o rei-
terar algo expresado ya en la imagen, salvo algunas ex-
cepciones que Sergio Bravo mantiene como respeto a su
autor. Los did'ogos estén escritos en letras blancas sobre
la imagen en la parte inferior del cuadro, sin recurrir a
los titulos explicativos. De esta manera los titulos no pro~
ducen una detencion en la accion, sino muy por el contra-
rio, son un elemento narrativo que la hace progresar. La
pelicu'a se abre y se cierra con un titulo. Comienza con
uno que entrega el antecedente de la primera secuenc’a:
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el Desastre de Rancagua, para entrar inmediatamente en
accion: el desastre provoca la represién realista y la re-
belién patriota.

LOS TALAVERAS PERSIGUEN A RODRIGUEZ HASTA EL
FUNDO DE AGUIRRE PARA ENCERRARLO ENTRE DOS
FUEGOS.

Este titulo crea el antecedente para la escena en que
Rodriguez es herido en un enfrentamiento en el fundo
del Marqués de Aguirre. Pero la mayoria de los titulos
estan usados como transicién, por ejemplo:

RODRIGUEZ VIAJA A MENDOZA une la escena en que
se produce el primer encuentro de Rodriguez con un gru-
po de patriotas donde éste habla de trazar planes con
San Martin, con la escena de Rodriguez y San Martin en
Mendoza.

AL DOMINGO SIGUIENTE une la secuencia que trata
los efectos que la llegada de Rodriguez produce en los
patriotas y los realistas con la escena de la cita clandes-
tina frente a la iglesia.

MIENTRAS TANTO une la escena en que Rodriguez
y los patriotas se unen en un juramento para luchar por
la independencia de Chile, con la escena en que Carmen
recuerda su encuentro con Rodriguez frente a la iglesia.

Y la pelicula se cierra con un titulo usado como con-
clusion: HAN PASADO 150 ANOS Y EL RECUERDO DE
ESTE GRAN GUERRILLERO VIVE EN EL CORAZON DE TO-
DOS LOS CHILENOS.

Hay también algunos titulos explicativos, innecesarios,
por cuanto explican algo ya claro en la imagen:

RODRIGUEZ HABIA LLEGADO DISFRAZADO DE VIEJO.

Rodriguez cita a los patriotas a comprometerse a luchar
por la independencia. Es el primero en acudir a la reunién,
donde se presenta disfrazado. Cuando han llegado todos,
Rodriguez se descubre y es reconocido por los demas. Al
verlo quitarse el disfraz, tal titulo sobra. Pero se trata
de una excepcién dentro del uso general de los letreros,
que se manejan como un elemento narrativo para ubicar
las situaciones en el argumento.
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MONTAJE

Hemos dicho la forma en que la pelicula estd construi-
da: sobre la base de situaciones que contienen una accion
completa, tratadas a través del establecimiento de un
espacio que sirve de escenario para el movimiento de los
personajes dentro de un cuadro fijo. La camara se des-
plaza dentro de ese espacio ya establecido, al cambiar de
p'ano, encuadrando lo que el interés de la situacién indica.
La integracién especifica de la puesta en escena con la
puesta en camara establece basicamente las relaciones
dentro del plano. Los cambios de plano procuran seguir €l
desarrollo de esas relaciones, mas que producirlas. He-
mos dicho también la forma en que las situaciones estéan
ligadas: por oposicion, a través de la accién paralela y el
uso del flash back. Todos estos elementos son los que
finalmente definen la forma del montaje, que se caracte-
riza por la velocidad y fluidez de los acontecimientos. El
ritmo se logra por la continuidad de la accién y por la
insistencia en un tratamiento comuin de las situaciones a
través de toda la pelicula. Cada secuencia es un recipien-
te de una cantidad de acontecimientos y relaciones que se
desarrollan con fluidez.

La variedad de las relaciones que Manuel Rodriguez
crea mantiene en alto el interés del espectador, continua-
mente asaltado por distintos acontecimientos, entre los
cuales no hay momentos muertos. El montaje relaciona las
situaciones y los planos de tal manera que en el cuadro
siempre haya actividad. Existe una acciéon que se de-
sarrolla y de la cual la cdmara sélo toma sus momentos
culminantes. La primera imagen de la pelicula es un pla-
no de varios jinetes a matacaballo que avanza a camara.
Desde esa carrera la actividad de la pelicula no termina
hasta la muerte de Rodriguez. Es un montaje de movimien-
tos internos del cuadro integrado al movimiento de planos
donde el tiempo de cada uno es preciso en cuanto a no
excederse de lo necesario para dejar establecida una re-
lacién.
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La exactitud en el tratamiento del tiempo da cuenta del
aporte de Sergio Bravo y remite a su notable “Laminas
de Almahue” (documental analizado en RE-VISION DEL
CINE CHILENQ). La importancia de este despliegue inin-
terrumpido de movimientos es que todos ellos apuntan
siempre en torno a la figura de Manuel Rodriguez, quien
es finalmente el que los articula y otorga unidad cinema-
tografica.

ACTUACION

Los personajes estan definidos por sus relaciones re-
ciprocas y por la actitud que asumen en consecuencia.
Por la forma como esta tratada la accion, son basicamente
cuerpos en movimiento, pero cuerpos con caracter a par-
tir de su papel en el juego. En este sentido no hay una
interiorizacion en los personajes ni una detencion que
permita profundizar en ellos; por sobre todo importa la
forma en que se desenvuelven en situaciones determina-
das. Esto es suficiente para que cada personaje quede
claramente identificado, desde los principales —Rodriguez,
Carmen, €l Huacho Pelao y San Bruno— hasta los secun-
darios —Marcé6 del Pont, el Negro, Na Rosario— e incluso
personajes como el monje que aparece en la escena del
sarao y el cura que lleva el viatico al Marqués de Aguirre.
La actuacién en este caso es un trabajo de rapidas rela-
ciones entre personajes, que no da tiempo a la caracte-
rizacién mas profunda, porque no es eso lo que interesa.
El personaje principal es Rodriguez y Sienna logra darle
fuerza por la calidad de su presencia escénica. Cuando él
estéd en cuadro, él es lo mas importante, no sélo por ser
como protagonista quien promueve la accion, sino por sus
caracteristicas fisicas del romanticismo y por la calidad
de su actuacién. Rodriguez es un héroe que resuelve las
dificultades con facilidad y soltura, siempre dominando la
situacion, incluso con humor. Jamés se exaspera, como
sus enemigos. Por el contrario, tiene la tranquilidad que
le confiere su valentia y audacia, expresada en la actua-
cién de Sienna con todo el encanto de su época.
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PEDRO SIENNA

Biofilmografia

Nace en San Fernando el 13 de mayo. Al iniciarse
como actor de teatro cambia su nombre real (Pedro
Pérez) por el seudénimo Pedro Sienna.

“Los payasos se van'', actuacion, guién y reali-
zacioén.

“El empuje de una raza"”, actuacién y realizacién.
“Un grito en el mar”, actuacién, guion y realizacién.

“La dultima trasnochada”, actuacién, guién y reali-
zacién.

Fallece en Santiago el 10 de marzo.



