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“TULIO COMIENZA EN TULIO” 

-_-.--.-.-._.- 

Durante ~ O S  afios de la Primera Guerra Mundial viven 
en Chile 10s Garcia del Castafio, terratenientes d e  la zona 
central. La familia esta compuesta por don Julio, s u  an- 
ciana madre y s u  hijo Julio. En la casa patronal residen 
tambien a!gunas monjas cuidadoras de la dama, el profe- 
sor Maturana y la servidumbre. En el fundo, alejados d e  
la casa grande, viven 10s inquilinos. 

Don Julio, que mantiene un prolongado juicio con la Co- 
munidad Franciscana a raiz de  una donacidn d e  tierras 
realizada por su abuela, decide una noche alterar la cerca 
divisoria en s u  beneficio s in  el veredicto legal. La ac- 
cion e s  censurada por su consejero, el abogado Torres, 
quien termina por aprobarla ya que necesita el apoyo de 
10s Garcia del Castafigo para satisfacer sus ambiciones 
politicas. 

El joven Julio, cuya madre fallecio el mismo dia de  su 
nacimiento, es controlado con rigidez excesiva por su pa- 
dre: el encargado de mantener el horario pedagdgico es 
el profesor Maturana. Julito no se interesa por las clases, 

185 



sin0 por espiar a las prostitutas del pueblo: Maturana, pa- 
ra compensarse d e  la falta de aplicaci6n d e  su pupilo, 
recurre con frecuencia al vino y a divagancias literarias. 

Para celebrar 150s quince aiios d e  Julio, don Julio or- 
ganiza una fiesta en la casa patronal a la que son invitados 
solo varones. El festejo se interrumpe con la llegada de 
las prostitutas del pueblo, que han sido contratadas por 
don Julio como regalo d e  cumpleafios para s u  hijo. M i s i i  
Elisa, dueiia del prostibulo, designa a la joven Maria para 
la iniciaci6n de Julio. El muchacho no puede consumar el 
acto sexual, per0 duerme e s a  noche con Maria que se ma- 
nifiesta comprensiva. 

AI dia siguiente, don Julio sale  d e  viaje por algunos 
meses para arreglar la situaai6n con 10s franciscanos, 
quienes le ofrecen devolver las tierras heredadas a cam- 
bio d e  la construcci6n d e  algunas iglesias. Don Julio deja 
a cargo del fundo a s u  hijo y le hace entrega d e  las llaves 
de la caja de fondos. 

Julio, en ausencia de s u  padre, inicia una relacidn se- 
xual con Maria. Ni  la muerte d e  la abuela ni las recrimi- 
naciones del preceptor Maturana consiguen detener la pa- 
si6n del muchacho. Sin ‘embargo la joven prostituta sabe 
que la relaci6n no puede durar. 

AI regresar don Julio se entera por 10s inquilinos del 
mal funcionamiento del fundo y la p h i m a  administracidn 
d e  Julio. lnvestiga las causas y en complicidad con M i s i i  
Elisa, logra que s u  hijo lo sorprenda en el prostibulo con 
Maria. Julio huye del lugar, galopando. Avanza desespe. 
rado, don Julio le grita desde la ventana: “Es  la realidad”. 

El argument0 d e  “Julio comienza en Julio” intenta res- 
catar nuestro pasado costumbrista. Con un grado d e  ve- 
rosimilitud que contrasta con el nivel primario adoptado 
con frecuencia por el cine chileno, este relato pretende 
plantear -ademas del problema particular d e  un joven la- 
tifundista- una perspectiva critica d e  la clase dominante 
chilena d e  1917. 

Esencialmente no se propone en forma central un en- 
frentamiento critic0 con la realidad hist6rica elegida; 10s 
episodios presentados expresan una preocupaci6n cons. 
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tante por entretener al espectador antes  que denunciar o 
plantear una tesis; por 'est0 la percepci6n critica, si se 
oroduce, depende en grav medida d e  lo que el espectador 
es te  dispuesto a rescatar de  la hibrida historia ofrecida. 

En cierto sentido es la relaci6n d e  las situaciones y la 
Forma de  construir cinematograficamente el argumento la 
que denota una carencia de  profundidad para explicar y 
resolver el problema que gira en torno a la familia Garcia 
del Castaiio y lo que ella representa. No existe en el des-  
arrollo de  la estructura un  planteamiento de  fondo que 
funcione como elemento distanciador entre la anecdota y 
el publico; por el contrario, la interpretacidn critica nace 
de una posible elaboraci6n individual del espectador quien 
-por identificacidn con 10s personajes o con ciertas si- 
tuaciones- logra a partir d e  ellas el reconocimiento d e  
ciertas verdades. 

De este modo nuestro desden emotivo por dor  Julio 
ouede ser tambien product0 de un  desprecio virtual o in- 
consciente a la estructura de  poder que el representa. Es 
don Julio quien, a traves de  su fria gesticulaci6r-i y omni- 
potencia de  sus acciones, aparece en definitiva con la 
capacidad para sostener  esa  escala de valores -que si 
bien el filme la denuncia con debilidad- somos s610 
nosotros, desde nuestra perspectiva hist6rica, quienes la 
denotan como injusta. El personaje Maturana, a traves de  
s u  heroic0 acto final, e s  el unico ser que al interior mismo 
del filme se rebela en forma Clara; s in  embargo, el sig- 
nificado profundo de s u  acci6n pierde fuerza y se diluye 
debido a s u  caracter bufonesco de  inspiraci6n alcoh6lica. 

Podemos afirmar que tanto el argumento como su pre- 
sentaci6n cinematografica estan construidos sobre una ba- 
s e  en la que se confunden varios conceptos y objetivos; 
pareciera que el realizador se debatio entre opciones do- 
bles para orientar s u  filme y que, al elegir por fin lo me- 
ramente anecdbtioo, se permiti6 tambien la introducci6n 
en io espectacular cinematografico sin comprornisos con. 
ceptclales ni ideol6gicos. Por s u  parte, lo anecd6tico esti 
tratado con rigor, si se considera la recreaci6n oostum- 
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brista asumida legitimamente como opcibn; en ello reside 
el valor de “Julio comienza en Julio” dentro del context0 
del cine chileno. 

ESTRUCTURA DRAMATICA 

Secuancia I: 

La accidn transcurre en el fundo de don Julio Garcia 
del Castafio en el afio 1917. Los personajes que intervie- 
nen son 10s componentes de la  familia Garcia del Castafio 
y sus acompaiiantes de la casa patronal: religiosas, pro- 
fesor Maturana y servidumbre; 10s inquilinos del fundmo, 
10s familiares de 10s Garcia del Castafio, el abogado To- 
rres y las prostitutas del pueblo. 

Se presentan tres situaciones que conducen esta pri- 
mera secuencia: 

1. La abuela es asistida por las religiosas. 
2. El pleito de don Julio con 10s franciscanos. 
3. La educacion de Julito. 

La fiesta de celebracion del cumpleaiios de Julio cons- 
tituye la situation principal de la  secuencia, puesto que 
en ella se produce 10 que sera el eje central de la pe- 
l icula. 

Secuencia II: 

La accion transcurre cimentada en tres situaciones: 

1. Enfermedad y muerte de la  abuela. 
2. Pasion de Julio por Maria. 
3. Fiestas tradicionales campesinas: pelea de gallos, due- 

lo de payadores. 
_. . _ . . .  -.. . 
El eje principal de esta Secuencla es la pasion en- 

tre Maria y Julio. Las otras situaciones funcionan 6ni- 
camente como aspectos necesarios para conformar un 
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montaje par 
gunas variai 
mente al he 

La acci6 
rinnes. 

*alelo que permita avanzar la historia con al- 
ntes, per0 que no estan vinculadas dramitica- 
xho  vertebral. 

Secuencia Ill: 

n transcurre a traves d e  las siguientes situa- 

I .  
2. 
3. uon JUIIU usa a iviaria e11 uiia piam uei prusiiuuiu. 

Llegada d e  don Julilo. 
El profesor Maturana abandona el fundo. 
I-.- I .  1: -  - I"-..'.. ^-  -:*-- . . I - I  -.---L:L..l- 

La tercera escena, la mas  importante dramaticamente, 
permite el ultimo plano del filme, correspondiente a la 
huida d e  Julio, cuya imagen es congelada por un deteni- 
miento del cuadro. 

uramaticamente el nime esra estrucruraao e n  Torma 
convencional: presentacion, desarrollo y desenlace. Estos 
momentos estan delimitados por t res  partes cinemato- 
graficas: la presencia del [padre, Julio libre y el re- 
greso del padre. La linealidad d e  dicha estructura es 
superada por una serie d e  escenas que conforman ejes d e  
desarrollo intermedio que al entrar en relacion con el eje 
central crean una cierta agilidad y variedad en el relato. 
Sin embargo, es tas  escenas no contribuyen, en un sentido 
dramatico, al progreso d e  lo planteado por el eje verte- 
bra1 ; re 
yo i r  I( 
an& 

E.. _ _ . . _ . _ _ _ _  __.. _ _ _ _  -daa aparece el proaierna 
central, que claramente es la relacion entre el universo d e  
Julio y el universo d e  su padre. Respecto d e  este eje 10s 
episodios intermedios no parecen orginicos; ellos hacen 

parecen como escenas rec 
iteres reside solamente en 
dotas. 
n cnntraste cnn esta varie 

!ativas o distractivas cu- 
I que representan como 

I89 



menos profundo el acercamiento dramhtico at verdadero 
problema e impiden o atrasan su desarrollio. En definitiva 
logran evitar, siendo est0 una opci6n del filme, que el 
espectador llegue a conclusiones demasiado criticas de la 
realidad hist6rica chilena mostrada. La primera parte, por 
ejemplo, es la correspondiente a la presentaci6n del con- 
f l i c t ~  y del universo social en que 6ste se desarrollari. 
Ocurre entre la imagen inicial del filme y el final de la 
fiesta de cumpleaiios; en ella se presenta con minuciosi- 
dad a 10s protagonistas, el ambiente y el problema eje; 
sin embargo, el gu;6n agrega despues de esta primera 
parte y a lo largo de toda la pelicula otra serie de escenas 
que inician nuevas presentaciones que no seran desarro- 
Iladas. 

En la primera parte el universo social presentado esta 
suficientemente detallado como para identificar 10s dis- 
tintos grupos sociales y 10s desempeiios que cada indivi- 
duo asumia desde el  interior de su estrato en la socie- 
dad latifundista chilena del comienzo de siglo. Sin embar- 
go, la encarnaci6n de ellos y su importancia dramitica 
no se encuentran jugadas con igual rigurosidad histbrica. 
Un ejemplo de ello es el  campesino investido de un aire 
folkl6rico tipicamente convencilonal. Esta caracterizaci6n 
del grupo obrero es reforzada por su participaci6n en si- 
tuaciones esencialmente pintorescas. De este modo la re- 
lacidn entre una presentaci6n convencional y una situacidn 
solo anecd6tica si bien logra dinamizar suficientemente a 
10s personajes justificando sus acciones, no alcanza un 
grado de dramatizacidn importante ni logra expresar la 
verdadera dimensi6n hist6rica y humana de dichos perso- 
najes. Otra caracteristica de la estructura dramitica es su 
forma de evadir el  desarrollo del conflict0 planteado en la 
presentacion y su forma de comprimir el desenlace de to- 
das las relaciones creadas en un tiempo breve. En esta 
estrechez las soluciones dramsticas resultan d6biles y no 
resuelven el problema central en forma interesante. 

El desarrollo del filme comienza en la segunda parte, 
cuando don Julio abandona el fundo y entrega a Julio la 
responsabilidad de velar por la familia y 10s bienes. Si 
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bien esta partida es desde el punto de  vista dramstico un 
buen recurso para dejar actuar libremente a Julio, no es el 
mejor resorte para la profundizacion del problema eje. 
En esta parte el padre transfiere su presencia a traves 
del poder con que inviste al hijo, per0 -al no se r  tratado 
como una fuerz'a que actcia en contra d e  la actitud asu- 
mida por Julio- esta parte del filme se aleja del desarro- 
Ilo del problema y pierde s u  dramaticidad. 

Se plantea un nuevo eje sostenido por la relacion en- 
tre Julio y Maria, que se desenvuelve s in  grandes contra- 
dicciones respecto a lo central ya que nadie interviene 
como u n  elemento opositor importante. Porque ,en reali- 
dad el problema de Julio no es la mecanica para conquis- 
tar a una mujer, sin0 su imposibilidad como un Garcia del 
Castaiio de  enamorarse de  una prostituta, aunque Bsta le 
haya sido entregada por el propio padre. El unico personaje 
que asume este problema es Maria. Per0 las escenas que 
desarrollan la oposicion de Maria a s u  relacion con Julio 
s e  encuentran constantemente interrumpidas por una se- 
rie de breves escenas anecdoticas que solo se justifican 
en la medida que actuan como teldn de fondo para man- 
tener la continuidad de lugar y tiempo historico. Estas es- 
cenas no aportan desde un  punto de vista dramatic0 la 
fuerza de apoyo que permita entender el sentido profundo 
del conflicto entre Maria y Julio. En esa medida la secuen- 
cia constituye una evasion ante el verdadero conflicto del 
filme y solo consigue atrasar s u  desarrollo en forma des- 
mesurada. 

El desenlace se inicia con el regreso de don Julio, cu- 
ya presencia permite retornar la atencion a1 problema cen- 
tral, porque -estrictamente- el padre debio permanecer 
presente en el fundo a lo largo de todo el filme, por lo 
menos a traves de  la estructura social por 61 conducida. 
Su presencia habria profundizado y develado el problema 
en toda su dimension. El desenlace soporta una suerte de 
contradiction entre el tiempo que abarca y la magnitud 
de 10s contenidos que aspiran a se r  resueltos. A traves 
de s u  brevedad se percibe en forma insuficiente el mun- 
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do escondido en la aparente pasividad de Julio y las reso- 
nancias de la decision de  don Julio. 

En relacion al estilo narrativo tambien se percibe una 
contradiccihn no resuelta. La profundizacion del problema 
central intenta apoyarse en imagenes cortas, de  escenas 
ya vistas, intercaladas a la manera de  flash-back al inte- 
rior de  nuevas escenas. Por ejemplo, en la escena en que 
Julio se masturba, se recurre a una serie de imagenes 
breves que repiten su primera experiencia sexual con Ma- 
ria. Estos parentesis recordatorios no agregan nada a lo 
ya sabido por el espectador y rompen el ritmo total de la 
escena. Este tip0 de narracion tambien agrega una nueva 
forma de significacion que altera el estilo general en per- 
juicio del grado de verosimilitud alcanzada. En terminos 
dramaticos la construccion representa un  intento por otor- 
gar a una determinada escena u n  valor climitico. El re- 
curso resulta artificial, ya que dichas escenas no consti- 
tuyen estructuralmente el verdadero punto dramatic0 del 
filme, que en verdad es el momento en que el padre se 
enfrenta al hijo. 

U n  elemento que apoya en forma importante la verosi. 
militud se relaciona con la interpretacion de 10s actores. 
Los personajes Julio y don Julio estan correctamente BC- 
tuados dentro del plano convencional. En cambio la capa- 
cidad de 10s interpretes Salcedo, Vadell, Alarcon, Gonza- 
lez, Munchmayer y Guzman, que orientan s u  interpreta- 
cion a u n  tratamiento indagatorio, consigue humanizar sus 
personajes en un  sentido profundo y a la vez proyectar .. 
n..- A:--....,,,- n + -An 1, n n , , n m _ .  nn.. n:nmnln ..,.+,,L..ln .-.n caa U I ~ ~ I G ~ I ~ I U I I  a LUUU ia cabciia. VUI GICI~IIJIU. i i u L a u i G  GD 

el coloquio franco-castellano que marhienen. Salcedo y 
Guzman. 

LENGUAJE CINEMATOGRAFICO 

no tiene precedentes en el cine convencional chileno, muy 
atrasado respecto del internacional. A esta  pulcritud s e  
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agrega una facilidad para manejar 10s distintos recursos 
cinematograficos que logran agilizar el relato puramente 
visual. Quizis no exista una definici6n formal coherente 
del us0 del tiempo y manera de significar, per0 en gene- 
ral “Julio comienza en Julio” mantiene un estilo desde el 
punto de vista de la escritura cinematogrifica. 

El filme, casi en su totalidad, logra estructurar la na- 
rraci6n exclusivamente a traves de la imagen. Es a partir 
del lenguaje visual que logramos percibir en torno a 10s 
objetos o a 10s personajes (el de la religiosa, por ejem- 
plo) una atm6sfera llena de sugerencias que develan cla- 
ramente su universo interior s in  recurrir al texto. Tambien 
el grado de signif’caci6n que se establece entre lo que 
sucede en el primer piso de la casa patronal, escenario 
de la fiesta, y el segundo piso,  escenario d e  la agonia de  
la abuela, es merito de un  estilo de tratamiento v‘sual de-  
finido y estructurado minuciosamente. Lo confirma la no- 
table escena en que la mami Teresa [Ana Gonzilez), des- 
de el segundo piso, desaprueba el baile de Julito con la 
prostituta, cuyo escenario es el primer piso. 

Desde el punto de vista del us0 de 10s recursos cine- 
matogrificos “Julio comienza en Julio” establece un  pre- 
cedente en la cinematografia nacional por la calidad de 
su factura. A partir de una tematica chilena (Gustavo 
Frias), utilizando recursos tecnicos y humanos nacionales. 
Silvio Caiozzi consigue realkar -sin contar con el res- 
paldo de  una ley de protecci6n al cine chileno- una obra 
que sorprende por su alto nivel de tecnicismo y por su 
eficiencia para expresarse en un  lenguaje convencional. 

Desde el punto de vista de la creatividad se perciben 
contradicciones que luchan infructuosamente por resolver- 
se, s i n  conseguirlo. y que en definitiva restan valor al f i l -  
me. El reparo principal e s  product0 de la relaci6n entre 
el contenido entregado y s u  forma. Las situaciones no lo- 
gran desarrollar -voluntariamente- el problema en toda 
su magnitud y por otra, la forma cinematogrifica es re- 
vestida de una excesiva preocupaci6n estetica. De este 
modo se construye u n  espectaculo cinematogrifico que 
-con 10s meritos legitimos de todo espectaculo bien 
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montado- asume tambiBn el papel de encubridor de  una 
debilidad del argumento. Asi 10s efectos de luces, som- 
bras, brillos, 10s virtuosismos de la cimara,  la rigurosidad 
de la puesta en cimara y por liltimo hasta el tratamiento 
en sepia de la fotografia constituyen “un juego” que en- 
fatiza el deseauilibrio d e  la unidad total v aleia la obra 

I 

~ I -  - - - -  - - - - - - -  , - 1- - - -  . _ _  
de una madurez plena. 

Una segunda contradicci6n importante es aquella que 
tiene relacidn con la forma de  significaci6n. Por un lado 
se utilizan tecnicas de expresi6n complejas (como el pla- 
no secuencia con la cimara en movimiento) que, adem6s 
de 10s parimetros tradicionales de  significacibn, agregan 
la transformacihn continua del espacio con la consecuen- 
te  pBrdida de  la nocidn geogrifica y por otro lado se adop- 
tan con la misma seguridad recursos que ubican la signi- 
ficaci6n al nivel m i s  obvio, como es el cas0 del montaje 
de atracciones, que si bien fue un notable recurso del 
cine mudo resulta en la actualidad una elecci6n poco 
imaginativa. 

PUESTA EN CAMARA 

En terminos de  puesta en c6mara “Julio comienza en 
Julio” se caracteriza por su  capacidad para lograr que 10s 
lugares filmados adquieran la apariencia d e  la Bpoca pre- 
sentada. Escenarios y personajes mantienen permanente- 
mente la verosimilitud, siendo Bste uno de  10s mayores 
logros de  Silvio Caiozzi que no por enfrentar personajes 
tirpos deja de  conseguir que aparezcan como personas vi- 
vas frente a la cimara. 

Otra caracteristica importante es la solidez d e  la c6- 
mara para: 

1. ubicarse en un punto de vista acertado ante la accibn; 
2. pasar coherentemente al punto de  vista siguiente que 

recibe la acci6n en desarrollo, y 
3. contar la acci6n. 
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Este virtuosismo establece una plataforma segura ca- 
paz de conducir c6modamente al espectador por la direc- 
cibn deseada; jugando en plenitud por el realizador cons- 
tituye la fuerza visual del filme. 

La dltima caracteristica general de  la puesta en cimara 
e s  la alternancia d e  la cimara libre con la cimara fija al 
interior de  una misma escena. El continuo salto de  un  
tip0 de c5mara al otro crea un ritmo 'permanente ajeno a 
lo que ocurre dentro del cuadro, que s610 remite a la op- 
cibn de Caiozzi -en el plano tecnico- para viajar a una 
determinada velocidad por el mundo del pasado. 

La cimara es perceptiva; se encuentra en todo momen- 
to al interior de  las acciones tratando de evitar 10s planos 
generales en s u  funci6n descriptiva. Pocas veces el es- 
pectador puede reposar (tambien escasean las ocasiones 
en que la cimara se detiene) y adoptar por iniciativa pro- 
pia una forma de lectura distinta; constantemente est6 
recibiendo una escritura condicionada por la cimara en 
accibn. La cimara se ubica en el espacio como un perso- 
naje m i s  que se inmiscuye en 10s hechos para transmitir 
al espectador s u  particular forma de  observar. En cierto 
modo esta  cirnara coincide con 10s objetivos del realizador. 

lndependientemente de  la cimara 10s personajes se 
mueven en el espacio en forma libre. Ella 10s toma y 10s 
deja para volver a atraparlos en otro punto, casi como para 
restablecer la ubicacidn geogrgfica perd'da en el fluir de  
la accibn. 

M i s  all4 de s u  funci6n narrativa visual y exploratoria, 
la cimara intenta apoderarse de la accidn en un sentido 
dramitico. Es decir, rescata por imedio de  s u  movilidad la 
carencia d e  intensidad, ciertas escenas.  por ejemplo, el 
momento en que Julio dispone todo para enfrentarse con 
el Prior de  10s Franciscanos; al interior de esta escena 
contrasta el despliegue de  movimientos 'de cimara con la 
pobreza dramitica de  la situacidn; a1 no existir una rela- 
cidn orginica entre el movimiento de  la ciimara y el mo- 
vimiento dramitico se perciben solamente el gran virtuosis- 
mo del camar6grafo y el ojo avizor de  Caiozzi para des- 
lumbrar al pdblico. 
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existe ei us0 aiternativo aei piano secuencia y ae la es- 
cena seccionada al interior de una misma situaci6n. En 
verdad no existe una raz6n dramitica precisa que justi- 
fique el paso de una forma narrativa a otra. Porque asi 
como se justifica el us0 del plano secuencia con camara 
libre en aquellas escenas donde hay gran cantidad de 
acciones y personajes en juego -fiesta de cumpleaiios- 
no sucede lo mismo en otras donde el montaje inadecua- 
do intenta -sin conseguirlo- entregar a la cimara la 
responsabilidad de sostener dramiticamente la escena 
(don Julio interrogando a Julio en el comedor). 

En ciertas escenas se recurre al montaje paralelo y al 
de atracciones para estructurar una determinada signifi- 
caci6n. Por ejemplo, en la misma secuencia en que falle- 
ce la abuela 10s tios -simultfineamente- se dedican a 
payar y Julio a conocer a la joven prostituta. En la secuen- 
cia de la relaci6n sexual de Julio y Maria se contrapone 
una pelea de gallos. En esta liltima secuencia se preten- 
de crear un significado simb6lico elemental, ya que e l  ga- 
Ilo que pelea es el de Aurelio (el rico) contra el del in- 
quilino (el pobre) y en la cama estin Julio (el rico) con 
Maria (la pobre); en la pelea gana el gallo de Aurelio, en 
la cama Julio logra el orgasmo. 

Los juegos de montaje a ese nivel est in  retrasados en 
relaci6n con el progreso expresivo del lenguaje cinema- 
togrif ico actual: su utilizaci6n evidencia la formaci6n de 
Silvio ICaiozzi, que no logra desligarse totalmente de la 
mecinica de significaci6n manejadas por el cine publici- 

El filme utiliza dos tipos de m6sica: el tema de “Julio 
comienza en Julio” creado por Luis Advis y aquellos deri. 
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vados de las necesidades de escena. El tema de Advis cum- 
ple una funci6n de caricter convencional; es decir, intenta 

P 
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“TULIO COMIENZA EN TULIO” 

Ficha Tknica 
Realizador: Silvio Caiozzi, 
Argumento: Gustavo Frias. 
Guibn: Gustavo Frias. 

Silvio Caiozzi. 
Fotografia: Nelson Fuentes. 
Asistente de Cdmara: Alfredo Barrios. _ .  . , “..1-.-. . 
Asistente del realizador: Victor Segura. 
Sonido: Fernando Mateo. 
Vestuario: Lily Steppes y Edith del Campo. 
Decoracibn: Rosa Velasco. 
Mrisica: Luis Advis. 
Intkrpretes: Felipe Rabat (don Julio), Jose 

Manuel Salcedo (profesor Matu- 
rana), Jaime Vadell (abogado To- . . . * ,  . ,.I n , ,  . ... 

Produccih: 
Estrem: 

rres LUIS  Atarcon (ri Hmerroj, 
S,ch.,mits Baytelman (Maria), Te- 
nnyson ‘Ferrada (tio Aurelio), Juan 
Crist6bal Meza (Julito), Mari6n 
Soto (misia Elisa). Gloria Munch- 
mayer (Josefina), Lucy Salgado 
(Alicia), Ana Gonzalez (Teresa), 
Jorge Yaiiez (Juan Merejo), Frits 
Stein (Filiberto), Vicente Santa 
Maria (no Pedro), Rafael Bena- 
vente (prior franciscano), Delfina 
Guzman (Vda. de Otaraiza), Mag- 
dalena Aguirre (monja), Nissim 
Sharim (medico), Jorge Alvarez 
(sacerdote), Alfonso Luco (Alfon- 
so). 
Telecinema. 
30 de abril de 1979. 
35 rnmi., Sepia. 
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SILVIO CAIOZZI 

Biof ilmograf ia 

1945 Nace el 3 de julio en Santiago. 
1967 Graduado en Columbia College, Chicago U.S.A., 

Bachellor of Arts,  Especialidad Cine y Televisicin. 
1968-69 Director de Televisi6n en PROTAB. 
1969 Director de fotografia d,e “Caliche sangriento”, 

realizacicin de Helvio Soto. 
1971 Director de fotografia de “Voto m i s  fusil”. rea- 

lizaci6n de  Helvio Soto. 
1972 Director de  fotografia de “Ya no basta con rezar”, 

realizaci6n de Aldo Francia. 
Director de fotografia de “Estado de  sitio”, rea- 
lizaci6n d e  Costa Gavras. 
Director d e  fotografia de  “Palomita blanca”, rea- 
lizacicin de Raljl Ruiz, s in  estrenar. 

1974 “A la sombra del sol”, correalizacicin Silvio Caioz- 
zi, Pablo Perelrnann. 

1979 “Julio comienza en Julio”, realizacibn. 
Premios APES 1969 Mejor FotograPia por “Caliche san- 

griento“. 
I y I I  Festival de  {Cine Publicitario Chileno. 
Mejor Director de  Cine Publicitario Chileno 1977. 
CINE U. C. por “Julio comienza en Julio”, 1979. 
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