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EDITORIAL

Al presentar hoy el primer nimero de la revista del
Cine Club Universitario de la Federacién de Estudiantes
de Chile, nos anima el propdsito de coniribuir a la difu-
sion Yy mejor conocimiento del arte cinematogrdafico.
Esperamos, a través de sus pdginas, poder brindar al
publico interesado en cine los materiales que actual-
meénte no estdn a su alcance debido a la casi total ausen-
cia de libros y revistas técnicas extranjeras. Trataremos
de ofrecer a nuestros lectores todo aquello que de una
manera u otra esté relacionado con el cine, tanto a tra-
vés de la reproduccion de publicaciones aparecidas en
revistas extranjeras y libros técnicos, como por articulos
elaborados especialmente para nuestra revistd.

Desde principios de 1954, fecha de la iniciacion de
sus actividades, el Cine Club Universitario ha venido
realizando una labor de divulgacion cinematogrdfica por
medio de proyecciones y foros semanales de peliculas
seleccionadas por su calidad artistica. No hemos querido
que solamente se reduzcan a esto nuestras actividades
y es asi como se ha organizado para el mes de agosto
un curso sobre historia del cine para continuar mas tar-
de con un seminario sobre técnica cinematografica. Se-
cundando esta labor aparece SEPTIMO ARTE, que esperd-
mos contribuya a incrementar el interés por el cine y
su mejor conocimiento, reuniendo en torno al Cine Club
Universitario w otras instituciones similares a todas ague-
llas personas cuyas inquietudes relacionadas con el cine
no encuentran actualmente posibilidades para ser des-
arrolladas. *

Invitamos pues a todos aquellos que se sientan in-
clinados hacia nuestras actividades acercarse al Cine
Club y a colaborar con SEPTIMO ARTE.

EL CINE CLUB UNIERSITARIO EXHIBIRR EN EL MES DE AGOSTO

Sabado 6 Sabado 13 Sabado 20
“MILAGRO EN MILAN”, “ODIO QUE FUE AMOR”, “LOS ASESINOS = ESTAN
(La version de Browning) ENTRE NOSOTROS”,
dirigida- por Vittorio De dirigida por Anthony dirigida por Wolfgang
Sica. Asquith. Staudte.
‘ Sabado 27

“EL FUGITIVO”,
dirigida por John Ford.

6,30 “P.. M. SALON. DE HONOR DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE
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- Ladri di bicicletie.
De Vittorio de Sica, 1948.

pf'e;o Brocena

'REALISMO ITALIANO

SEGUN GIAN LUIGI RONDI,
el cine italiano de hoy nacié de
las ruinas del Afio Cero, 1944,
afio de la Liberacion de Italia.
Pero no hay que .olvidar que
miuchos de sus hombres, ideas y
procedimientos eran de la pre-
guerra, sobre todo alld donde se
fenfa a la verddd por tnica as-
piracién poética.

Esta producién cinematogra-
fia puede dividirse, con Vernon
Jarratt, en tres categorias: neo-
rrealismo, “super” ¥ comercial.
Be entienden por neorrealistas
aquellos films que toman su
materia de la vida diaria de la
Italia de postguerra, trahajan
casi exclusivamente fuera de es-
tudio ¥ con actores no profe-
sionales alcanzando asi un alto
grado de autenticidad. Muchos
de estos films han sido comer-
clales porque fueron financiados
por las compafiias comunes de
produccidén, pretendian por lo
menos salvar los costos y, de ser
posible, alcanzar una ganancia
decente. Pero, en general, la ac-
titud de sus, directores no era
puramente comercial, pues den-
tro de los limites de la historia
que narraban, o de lo que la

* E| presente trabajo ob-
tuvo el dnico premio del
Concurso de Ensayo y Cri-
tica Cinematografica de Ci-
ne Universitario y la Re-
vigta FILM (1954), Uruguay.

censura permitia narrar, pre-
tendian mostrar la verdad tal
cual la veian. Puede que no
silempre tuvieran éxito, pero si
alguna vez fracasaron fué por
realizar imperfectamente su
trabajo o por eguivocar la dis-
ciplina artistica: aun en estos
casos quedaron escenas capaces
de elevar la calidad del film.
Siempre habrd una gran dife-
réencia entre quien dice “esto
fué asi, mostrémoslo tal como
ocurrié” y, por alguna debilidad
técnica o intelectual, obtiene s6-
lo un éxito parcial, y quien ubi-
ca los hechos presentes en un
mismo clima melodraméatico en
todos sus films, mirando s6lo la
taquilla. “Super” son aquellos
films espectaculares,
con grandes decorados y ves-
tuarios y con numerosos extras,
a los que son tan afectos los
italianos, desde la época de
Guazzoni, como los americanos
a los ‘“western”. Comerciales,
por fin, serian aquellos filma en
los gque Unicamente ‘se busca un
beneficio econdmico, Esta apre-
ciacién no supone una eritica,
sobre todo si consideramos que
los italianos han logrado exce-
lentes films en este tipo de pro-
ducclones,

De estas tres categorias in-
teresa la primera, (nica que en
realidad merece destacarse en
conjunto e individualmente por
‘haber alcanzado la perfeccidn

filmados -

artistica. Esta escuela es llama-
da neorrealista pues significd
una vuelta a la realidad de Ia
vida como tema, realidad que el
cine en el mundo entero habia
olvidado en parte produciendo
obras artificiales en argumento
e imégenes, carente de verismo

“uno, producto poco natural las

otras por ser obtenidas casi
silempre dentro de escenarios
prefabricados. Este cine realista
no es patrimonio exclusivo de los
italianos. En todas partes- del
mundo " levantes ejemplos
de estMe filmar. Pero,
eso si, nunca y en ninguna par=-
te se did el.caso de una tenden-
cia tan lograda y perfecta en su
concepcién, tan devotamente
cultivada por sus artistas y que
tan amplia resonancia haya al-
canzado desde el momento de
su aparicion.

+ Veamos entonces cémo se for-
ma esa tendencia, qué antece-
dentes tiene, quiénes son sus
adelantados y cudles son las ra-
zones que la llevan a su madu-
rez, para ir precisando asi sus
detalles y caracteres més tipl-
©08. :

ANTECEDENTES

Escribe Mario Verdons que el
neorrealismo italiano “es una
tendencia o escuela, cuyo arte
8e funda en la vida”. Sus raices
estdn en la narracidén de las be-




Germania, anno zero. Roberto

llezas de la tierra y de las ciu-
dades de la peninsula, filmadas
a pleno aire, ¥ en la mayoria de
los casos con actores no profe-
sionales.

Ya encontramos realismo en
el cine italiano alla por los co-
mienzos de la primera guerra
mundial, con R. Braco, Salvato-
re di Giacomo y Emilio Ghione.
Pero seri mas cerca de nuestros
dias cuando comenzarin a ac-
tuar. libremente Blasetti y Ca-
merini, verdaderos iniciadores
de la escuela que culminara lue-
go de la segunda guerra. Dice
el propio Blasetti que “cuando
Zavattini establece gque hay en
el cine italiano algo méas dura-
dero que el éxito de una férmu-
la, quiere expresar una necesi-
dad de verdad mirando al pre-
sente y al futuro, pero también
fijando su vista en el pasado,
necesidad que se puede recono-
cer en todas las obras de los
principales directores de la nue-
va escuela. Esa necesidad sobre-
entiende una comun tradicién
moral que no aparecié de im-
proviso, sin antecedentes, sino
que por el contrario nacié sobre
una determinada tradicién, ¥
llegé a expresarse con claridad
porque buscaba y afinaba su
lenguaje desde hacia afios”.
Rossellini, De Bica, Visconti, De
Robertis, Vergano, Castellani,
Lattuada, De Santis, Germi,
Zampa, el mismo Blasetti, ya
trabajaban en el cine italiano
desde antes de la guerra, “pue-
de ser que con menos madurez,
clertamente con vinculos politi-
cos —exagerados a menudo por
la croénica— que los limitaban,
pero con una coherencia moral
y estilistica facilmente docu-
mentable en aquello que hicie-
ron después”. También los au-
tores de entonces eran los mis-
‘mos de hoy: Amidei, Giacomo ¥y
Aldo di Benedetti, Zavattini,

Rosselini, 1947 -

Castellani, Soldati, Ivo Perilli,
Ercole Patti, Giuseppe Amato
brindaban material a los direc-
tores tal como lo hacen en la
actualidad. En una palabra, los
hombres que triunfaron con el
neorrealismo ya actuaban antes
con “la misma necesidad de
verdad” que expresaron libre-
mente después de la guerra.

Sus esperanzas, admite Bla-
setti, iban en el cine extranjero
del D. W. Griffith de Intole-
rance (1915) al King Vidor de
The Big Parade (1825) y The
Crowd (1928), de Erich von
Stroheim, el despiadado analis-
ta de Foolish Wives (1922) y
Blind Husbands (1919) a Cha-
plin (desde luego), considerado
“g]l mas veraz de todos los hom-
bres del cine en su antiverismo
clownesco de gran poeta”. Lefan
mucho a los autores rusos:
Eisenstein, Pudovkin, Nikolai
Ekk. Una vez en contacto con
la obra de estos maestros en-
contraron en ellas una natural
inclinacion al realismo.

Las esperanzas italianas se
apoyaban en Genaro Righelli
por su Rosso e Nero (1926) y
sobre todo en Augusto Genina,
el Unico que mostraba ya un
caracter semejante al suyo ac-
tual que, ya sea por el tema, ya

. por el tono fotografico y el as-

pecto documental de sus obras,
confirma plenamente esta su-
posicién. Ante la aparicién del
gonoro, el plblico prefirié la
produccién nacional a la féra-
nea, y es entonces cuando el Es-
tado comprendié llegado el mo-
mento de intervenir: comienza
asi el perfodo oficialista del eci-
ne italiano. La corriente realis-
ta no habia reaparecido ni era
considerada un éxito, pero lo
fué en seguida. Se la tomd por
un peligro burgués y se prohi-
bieron varias de sus mejores
muestras: Il capello a tre punte,

de Mario Camerini y Vecchia
ggardja. de Blasettl, ambas de
4,

La técnica progresa merced a
la abundante produccion que
permite adquirir una rica ex-
periencia. Va cuajando asi la
tendencia neorrealista que
apuntaba desde tiempo atrds y
llegamos a 1942, afio en el que
Blasetti filma Quatro passi fra
le nuvole, Este film no es la
afirmacion de un solo hombre
sino de un conjunto de nom-
bres, todos formados en la mis-
ma escuela. Tan es asi que Ros-
sellini, De Sica, Vergano, Lat-
tuada, Castellani, Soldati y otros
habian sido directores antes de
1942, mientras que Germi, De
Santis, Zampa, se iban forman-
do como promesas ciertas junto
a sus maestros. Dice Mario
Gromo que en el decenio 1930-
1940 no le era facil a un direc-
tor delinear “su” film. “Es un
periodo de disciplinado pero
melancolico artesanado bajo la

*égida de un paternalismo més o
menos indulgente”. Recién al
final del periodo esa tutela se
hizo mas severa. Jusfo es reco-

Nnocer gue en esa época Se crea-

ron en Italia los instrumentos
practicos para que su cinema-
tografia pudiera prosperar. En
el Cenfro Experimental de Ci-
nematografia, fundado en 1935,
se formaba una generacién con
clara conciencia de lo que era
cine, de cudles podian ser sus
notas mas veridicas y, sobre to-
do, de aquello que no se debia
hacer.

M. Verdone considera a Bla-
setti como padre de la tenden-
cia, autor en 1932 de 1860, filmas
da con actores no profesionales,
tal como lo hacen los méas re-
nombrados directores de hoy.
Fué ayudante suyo Renato Cas-
tellani que ya habia trabajado
con Genina y con Camerini;
también lo fué Pietro Germi, a
quien Blasetti llevo a director
con Il testimone (1945). Soldati
trabajaba ya con Emilio Cecchi
como libretista y asistente de
direccién, y luego de algunos
contactos con los teatros expe-
rimentales realizé Piccolo mondo
antico (1940) con escenas de
notables verismo. Un afio des-
pués, Renato Castellani hacia
Un colpo di pistola, que sor-
prendié por su madurez y por
la, seguridad con que el joven
director producia su primer film.
Alberto Lattuada estudiaba des-
de hacia tiempo, habiendo co-

laborado como libretista en Pic--

colo mondo antico y en Sissig-
nora (1941) de F. M. Poggioli,
historia de una doméstica, lo
que va insinlia una tendencia.

[ S



Visconti trabajé con Renoir co-
mo asistente y en 1942 produce
Ossessione con la que, para Bla-
setti, entra en el cine italiano
el problema sexual afrontado
con coraje y violencia. Dice
Oreiro Vazquez que este film
marca un jaléon en la historia
del cine, constituyendo una pri-
" mera sintesis del genio cinema-
tografico especificamente italia-
nio. Ossesione fué prohibido por
la censura fascista dada la as-
pereza de su argumento y tam-
bién por la censura aliada, ya
que era adaptaciéon no autoriza-
da de una novela norteameri-
cana de James Cain: “The Post-
man Always Rings Twice”. No
deja de ser asombroso gque sea
este el primer film de Visconti,
ya que puede ser considerado
como una obra maestra, tan co-
rrecto es en su concepcién y en
la presentacién de sus caracte-
res, tan admirablemente medido
en su narracion y tan consis-
tente en su atmoésfera. La ac-
cién es trasladada a las llanu-
ras pantanosas donde el Po se
ensancha en el delta, ¥y es aqui
donde, en una tosca “trattoria”,
Visconti dié vida a los carac-
teres con asombrosa habilidad.
El lugar que eligié dificilmente
podia ser mas adecuado a los
personajes. El realismo es una
necesidad en este tipo de films:
sin €l todo se vendria abajo. Y
como dice Jarratt, todo aqui es
real, se puede casi oler el ajo ¥
el sudor, gustar el aspero vino
rojo ¥ los platos de “minestro-
ne”, sentir el sol ardiente en la
cabeza ¥y el camino arenoso ba-
jo los pies. Es posiblemente en
Ossessione donde se encuentran
por primera vez las ideas y ten-
dencias que ya se venian for-
mando.

De Sica, ya actor, entra timi-
damente en la direccién con
films intrascendentes, pero pron-
to va a surgir en él, con autén-
tica grandeza, el problema hu-
mano, social y moral. Desde I
bambini ci guardano (1943) y La
porta del cielo (1944), De Sica
preludia con evidencia a Scius-
cia y a Ladri di biciclette, de
1946 a 1948, en donde triunfaran
la desnuda sustancia humana,
la simplicidad y la modestia de
la nueva escuela. Luego de al-
glin corto, Rossellini se inici6
junto al comandante De Bober-
tis con Uomini sul fondo (1940),
Alfa Tan (1843) ¥ Uomini e Cie-
li (1943), los que colocan a De
Robertis entre los primeros y
mas auténticos hombres del
neorrealismo. El primero estd
fotografiado en el tono casual
del documental e integramente
ambientado en la verdadera rea-

lidad. Pese al desorden y a la
miseria de los medios técnicos
de fines de la guerra, Rossellini
dirige La nave bianca (1941),
Un pilota ritorna (1942) y L'uo-
mo della croce (1943), encon-
trando en el clima de su inspi-
racién los pretextos y motivos
que lo ayudarin a descubrir de-
finitivamente su estilo. De este
modo, el tema de Sergio Amidei
“Roma, cittd4 aperta” lo encon-
tré pronto y maduro.

Se ve asi como esa generacion
de escritores, directores y libre-
tistas poseian ya una valiosa
experiencia técnica y una gene-
ral comunidad de ideas y de
principios estéticos. Son ellos
quienes, pasando a través de ese
periodo de guerra y de sus con-
secuencias inmediatas tan con-
tradictorias, surgen brillantes
en su madurez brindando al ci-
ne una serie de obras maestras.
Es también muy dificil volver a
pasar por una €época humana-
mente tan intensa como la que
ellos vivieron. Decia Gian Luigi
Rondi que el afio cero del cine
italiano es el afio cero de Italia,
1944, “La guerra habia recorri-
do toda la peninsula. Los ita-
lianos se habian dejado envol-
ver al principio por una fastuo=
sa retérica ¥ no se sentian res-
ponsables, pero cuando al fragor
de la guerra siguié el gran si-
lencio de la paz, entonces si
miraron en torno y vieron el
vacio en sus filas, vieron la mi-
seria en todos lados y sdlo re-
cién comprendieron, y se que-
daron alli, entre las ruinas, in-
capaces de ligrimas”. Lo que se
halla representado en el primer
episodio de Paisd, cuando la

3

protagonista no puede Ilorar la
muerte del soldado norteameri-
cano del que habifa comenzado
a ser amiga. “Frente a este do-
lor mutuo nace la solidaridad
cristiana de los poetas, de aque-
llos privilegiados a quienes la
suerte concede siempre la misién
de consolar. ¥ el lenguaje més
eficaz que tenian los poetas pa-
ra expresarse era el “cine”. Pa-
ra venir al encuentro del dolor
de sus semejantes, sin peligro
de ofenderlos, los poetas del afio
cero contaron cuanto ellos ha-
bian sufrido, exactamente del
modo como lo habfan :sufrido,
evitando las interpretaciones
superfluas, sacrificindose por
los otros. El cine italiano resur-
gia asi con un acto de renuncia
en vista de una nueva solidari-
dad, resurgia. en la contempla-
cibn del dolor como frase de
condolencia para consolar ese
dolor. Guiados de la mano, los
vivos fueron = fraternalmente
vueltos a conducir por el cami-
no que habian recorride los
muertos. Los hombres iban ca-
mino de conocerse y compren-
derse mejor, >

CULMINACION

En ese momento (1944). ¥ en
ese lugar (Italia) convergen dos
factores que dan lugar & la nue-
va corriente artistica: 19) un
movimiento, mejor ain, un es-
tilo cinematografico cuyas ral-
ces se pueden remontar a trein-
ta afios atras; 2% una circuns-
tancia exterior, de ambiente so-~
cial, econémico, moral, de nece-
sidad de reivindicacién que cons
tribuyé a mostrar abiertamente

Proibitfo rubare. Luigli Comencini, 1948.



Miracolo a Milano. Vittorio de Sica, 1950.

la realidad de la vida misma, ¥
la necesidad que el hombre tie-
ne de volver a si, a sus semejan-
tes, como posibilidad de vida en

comin ¥, sobre todo, como ne--

cesidad de comprenderse y amar-
se para poder vivir en paz. La
‘duda, la inquietud por las que
pasa el italiano, su tragedia,
la miseria unida al rapido enri-
quecimiento, la inmoralidad fla-
grante que se expande en un
pueblo ftradicionalmente cre-
yente, ¥ a menudo supersticioso
en su ignorancia, el comercio
clandestino, el contrabando ¥ el
mercado negro, todo en fin agu-~
gaba el ingenio y la astucia de
un pueblo sagaz, de alma latina,
exaltado y apasionado a veces,
despiadado en otros casos, sen-
sible de a ratos e ingenuamente
cémico y pintoresco al momen-
to, conformando una gama de
personajes interesantisimos ¥
tipicos, con aspectos muy con-
tradictorios y, casi siempre,
atractivos. La tendencia ya in-
sinuada, esa situacion de post-
guerra, encuentra ademéds a un
hombre adecuado para la actua-
cién con una aptitud ideal para
el cine: gestos expresivos, movi-
miento desenvuelto, lenguaje
pintoresco y musical. Ajusta
con esos caracteres (y puede ser
su consecuencia) el principal
carficter del neorrealismo: na-
rrar los hechos mismos de la
vida real, sin recurrir a la fan-
tasia. Dice Zavattini que el cine
ha senitido la necesidad de in-
jertar argumentos a la realidad

para hacerla interesante, eva-
diéndose asi de la misma. El
neorrealismo vuelve a ella, mues-
tra cémo se debe verla sin el

temor de muchos de mirarla tal

cual es.

ALGUNOS FILMS

No interesa aqui criticar el
film neorrealista sino estudiar-
lo, analizar las condiciones en
que fué hecho a fin de ir con-
cretando sus rasgos comunes, lo
que servird para delinear la es-
cuela o tendencia de que pro-
viene. :

El Renacimiento del cine ita-
liano de postguerra comenzoé con
Roma. cittd aperta en 1945, que
no solo fué el primer film hecho
en Italia liberada, sino también
—dice Jarrat— el primero en
tener gran éxito en el exterior
¥ el primero en mostrar el ta-
lento de Rossellini. Fué ademés
la obra que por su fuerza, aun
mas que por el éxito, did el to-
no a una produccién seria en
los afios siguientes. Fué llevado
a cabo en las méas grandes difi-
cultades técnicas y financieras.
El dinero de que se disponia ter-
mind antes de la llegada de los
aliados a Milan, que era donde
e esperaha obtener lo necesa-
rio para finalizar el rodaje. Las
interrupciones se sucedian, pero
finalmente tras muchos esfuer-
zo (se dice que Rosselini y la
Magnani llegaron a vender todo
Io que posefan) se consiguié el
resto del dinero. Las dificultades
técnicas eran similares: no ha-

bia pelicula y se filmaba con
trozos de 20, 50 6 100 metros de
material a menudo desconocido; \
la carencia de electricidad, las
caidas de tensién, dejaron ras-
tros apreciables a simple vista.
Es realmente admirable  como
el fotégrafo Ubaldo Arata pudo
realizar un trabajo competente.
Casi todas las escenas fueron
filmadas en los lugares reales:
el cuartel de la Gestapo, el cuar-
to de Don Pietro y el aparta-
miento de Marino fueron cons-
truidos en el pequefio estudio de
Capitani, Via degli Avignonesi
(cuyo unico piso media sélo 20
metros .por 7). Los caracteres
mas importantes del film fueron
tomados también de la realidad;
Don Pietro es el retrato de dos
sacerdotes, Don Morosini y Don
Papagallo, ambos ejecutados por
colaborar en la fuga de prisio-
neros aliados; Manfredi se basa
en las experiencias de Celeste
Negarville, jefe de la Resistencia
durante la guerra: Anna Magnas
ni representa a una mujer ba-
leada por los alemanes al incitar
a otras, en un barrio popular,
a arrojar piedras a los soldados
gue se llevaban a su marido. La
escena. fué tomada en la Via

| Giulio Cesare donde ocurriera

en la realidad. El film evoea la
atmésfera y los incidentes de
Roma durante la ocupacién ale-
mana, con un especial pero no
excesivo énfasis en el trabajo
de la Resistencia y de sus aso-
ciados. El tono estd dado desde
las primeras escenas donde se
ve al camién de la Cruz Roja ¥
a los soldados alemanes que
buscan a Manfredi, y luego a
las mujeres que esperan recibir
su racién de pan. Sobran ejem-
plos del contraste entre lo légi-~
co v lo coémico, tan abundante
en la vida real, y tan raro de
ver en el cine: cuando don Pie-
tro esconde la ametralladora en
la cama del invilido, o cuando
el pequefio héroe de la Resisten-
cia vuelve a su casa y teme mas
ser castigado por llegar tarde
que por la muerte de los alema-
nes a que ha contribuido. Otra
de las excelencias del film es la
musica, compuesta por Renzo
Rossellini. Su caracter principal
es su ubicacion; existe un rit-
mo marcial que anuncia la apro-
ximacién de los alemanes junto
al tema, elegiaco usado para sim!
bolizar a los nifios, pequefio ele~
mento tragico dentro de la Re-
sistencia. Aparte de estos dos
temas, hay poca misica duran-
te largas secuencias, tales como
las de los preparativos para la
ejecucién de don Pietro. La par-
titura ha sido extrafiamente ol-
vidada por la critica, lo que qu




Zas seéa un tributo a la modera-
cién con que realiza su parte.
El film debe su fama a su no-
table realismo y a la conviceion
que emana de sus escenas de
tortura, pero, por sobre tode él,
brilla una profunda humanidad.
Los personajes (apenas eshoza-
dos acd) parecen poseer una vi-
da total y completa anterior al
film, dejando la impresién de
que en éste s6lo se ve un frag-
mento de ella.

Rossellini produjo después Pafx
84 (1946); serie de episodios des-
conectados, salvo en lo que se
refiere a ritmo y a tensién emo-
cional. Es un film hecho para
' mostrar el lento paso de la gue-
rra por Italia, realizado con las
faltas menores de Rossellini, pe-
ro con todas las virtudes de su
talento, y del realismo. Mal cor-
tado, parece a veces algo inco-
herente y sus episodios son di-
ficiles de seguir. Pero hay mu-
cho més. La desesperada trage-
dia del episodio romano, la ca-
lidad humana de las escenas del
convento. y, en el ultimo episo-
dio, el fanebre, vacio e inhuma-
no horizonte del delta que da
un equivalente visual a la emo-
cion de la secuencia. En 1947,
Rossellini filmé Amore, en dos

episodios: “La voce umana”
segln una pieza en un acto de
Jean Cocteau, es el primero.
‘Durante toda su duracién sélo
s¢ ve ¥ se oye a la Magnani. La
critica considera la actuacion
de esta intérprete una de las
mejores del cine. Seria facil des-
estimar el trabajo de Rossellini,
tan moderado es, pero el reali-
zador ha sabido dar a la cama-
ra suficiente movilidad como
para evitar la monotonia que
podria tener un film de 40 mi-
nutos en una hahitacién y con
una actriz. También se luce la
Magnani en el segundo episodio,
“Il1 Miracolo”, en una interpre-
tacion menos teatral que la an-
terior. ¥ también se destaca
Rossellini. La musica, lo mismo
que en el primer episodio, es de
Renzo Rossellini, ¥ esta limitada
a las pocas ocasiones en las ques
puede agregar interés a los efec-
tos logrados por la imagen y la
palabra. Resaltan dos aspectos
en el trabajo de Rossellini como
director en estos tres films: su
habilidad para manejar actores
no profesionales y, al mismo
tiempo, el alto nivel que obtie-
ne de los:'de profesion, superior
al que ningln otro dirsctor es
capaz de lograr. Anna Magna-
ni no ha igualado sus interpre-
taciones de Roma cittd aperia
¥y de Amore, tampoco Fabrizi o
© Maria Michi han superado su

- frabajo con Rossellini.

Después de este comienzo re-
cién en Sciuscida (Lustrabotas,
1946) habra una confirmacion
del neorrealismo. Con esta obra,
De Sica encuentra su verdadero
estilo y se transforma en uno
de los principales directores
dentro de la tendencia. El film
nos muestra la vida de dos ni-
fios lustrabotas en la Roma re-
cién liberada. Ese comienzo tiene
una poesia, un lirismo, que con-
trastaran gon la intriga en que
se veran envueltos mas tarde,
Un nuevo contraste surge cuan-
do los protagonistas son presos
¥y lamentan su libertad perdida,
recordando sus paseos por Villa
Borghese en el caballo que tan
orgullosamente habian adquiri-
do. Con rara visién, De Sica no
ha colocado el centro de su tra-
gedia en la opresion fisica que
causan carcel ¥ guardianes, sino
en la corrupci6én que los ame-
naza, en la facilidad con que se
vuelven enemigos los que poco
antes eran unidisimos camara-

das. Se manifesta De Sica como *

un maestro en €l arte de ma-
nejar a actores no profesionales,
sobre todo nifios, igual que en
lograr de la realidad films de
superior calidad artistica. Fil-
mando Ladri di biciclette (1948)
continia De Sica por el camino
¥ya iniciado. También interpre-
tado por no profesionales, ¥ con
una carencia casi absoluta -de
sets, narra los problemas y vi-
cisitudes, preocupaciones y ale-
grias de la gente comitin.
Seria facil para cualquier reali-
zador atenerse a esta formula y
cometer graves errores, pero De
Sica sabe mantenerse a tono con
esa sinceridad tipica del realis-
mo y, ademas, oficiar como un
avezado y practico director.
Entre los films del neorrealis-
mo se destaca Vivere in pace
(1946) de Luigi Zampa. Su his-
toria es la simplicidad misma,
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y el film perdura en el recuerdo
como la pintura realista de gen- .
te verdadera, en un lugar que
se mira —dice Jarrat— con el
mismo afecto que aquel donde
se pasaron alegres vacaciones.
Su director es tan popular entre
el publico, por el calor humano
y el humor de sus films, como
entre los productores, ya que sus
obras rara vez desconocen el
éxito financiero.

Otro tema tipico del momento
fué Il bandito (1946) de Alberto
Lattuada, en el que se muestra
el retorno de un ex soldado y
prisionero’ que halla su hogar
disperso ¥ no consigue ocupacién
en la sociedad. La primera par-
te trata de los esfuerzos para
orientarse que realiza el prota-
gonista, Est4 muy bien filmada,
con verdadera simpatia ¥ un
total dominio de la técnica. La
segunda parte narra la prevista
caida a'la delincuencia y es algo
melodraméatica. Tiene sin em-
bargo gran fuerza y culmina con
la famosa escena en la que
Amadeo Nazzari sigue a una mus
Jjer hasta un prostibulo para ha-
llar en él a su propia hermana.
E] crudo verismo de Il bandito
le wvali6 incluso un gran €xito
comercial. Si Rossellini es con-
siderado el poeta del neorrealis-
mo, Zampa su realizador méas
humano, Lattuada es el hombre
de atcién: sus obras estin bien .
construidas y ‘muy bien docu~
mentadas.

Otra de las muestras de la
gran produccion neorrealista es
La terra trema (1947) dirigida -
por Luchino Visconti y magis-
tralmente fotografiada por G.
R. Aldo en la isla de Sicilia. Es-
ta totalmente interpretada por
no profesionales (pescadores y
habitantes de la isla) ¥y es un
magnifico documento de am-

' biente.

La lista es larga v magnifica:

Cielo sulla pallude, Augusto Genina, 1949,




11 ecapotto. Alberto Latiunada.

apenas se han dado algunos de '

los titulos méas significativos
pero bastan para poder apreciar
las cualidades propias de todos
¥y cada uno: sinceridad, especial
-interés en los detalles de la vida;
diaria, veracidad absoluta y casi
cruel de lo que narran, evitando
dar importancia al argumento,
para resaltar la verdad de la vi-
da. Es por sobre todo una lec-
cién de humanidad dada since-
ramente, humildemente, con in-
tenso realismo, cualidades todas
primerisimas en cualguier arte
superior.

Sorprende el material con que:
han trabajado los directores ita-
lianos: corriente eléctrica inades
cuada, escasez de iluminacién,
micréfonos arcaicos (lo que
asombra a los técnicos extran-
jeros), ademas de utilizar acto-
res no profesionales ¥ rodar con
una carencia casi total de esfu-
dios. Aparte del aplauso que
merecen por desenvolverse con
tan poco, esos inconvenientes
han contribuido no poco a man-
tener sus films dentro de un

- clima de verismo, por el cual
precisamente han sido valorados.

VERISMO

)

La prostituta de Paisa, por
ejemplo, es una verdadera pros-
tituta que lleva al soldado bo-
rracho a su pieza y lo desviste;
el marido de Ossessione esta al-
coholizado y cae al costado del
camién a vomitar: la escena que
sigue muestra a los amantes y
se comprende que con esa acti-
tud grosera el marido ha perdi-
do para siempre a su mujer;
Anna Magnani, encinta en Il
miracolo, sufre dolores ¥ no se
contenta con poner sonrisa bea-
tifica y dedicarse a tejer ropas
de bebé para dar a entender que
espera un hijo. Considera Jarrat
como secundario —aunque pa-

rece primerisimo— el hecho de
que la escasez de presupuesto
obligara a rodar en escenarios
reales. Esto es factible en Italia,
por la bondad y estabilidad de
su clima; la peninsula tiene
ademéAs gran variedad de am-
bientes: playas, bosques, cam-
pos, montafias nevadas, ciudades
totalmente distintas en sus cons-
trucciones y estilos arquitecto-
nicos, lo cual es también factor
de economia. Agréguese que ca-
da italiano es un actor nato y se
verf cuan facilitada estd la la-
bor de los directores. Se puede
asf hacer actuar al no profesio-
nal manteniéndolo en su medio,
sonorizando después el film en
laboratorios, seglin es habitual
en Italia, ya que se ha compro-
bado que el no actor puede ma-
nejar bien su cuerpo y su voz
por separado, pero no a la vez

CONCEPTO FINAL

El cine neorrealista ha sido
en la postguerra el Yinico que ha
dicho algo muevo. En cuanto a
contenido artistico supera en
conjunto a lo que haya realiza-
do cualquier otro pais. Desde
luego, que del punto de vista
exclusivamente técnico no se
pretendera compararlo con la
produccion norteamericana, pues
ya se ha visto en qué condicio-
nes se filmaba en TItalia, e in-
cluso las ventajas artisticas que
de alli se derivaban. Se ha cri-
ticado muy a menudo a esta
produccion italiana por mostrar
“escenas feas” o demasiado cru-
das. El tema daria para mucho.
Hay una respuesta de Jean Coc-
teau, en didlogo con G, M. Bo-
vay, sobre el lenguaje poético:
“la, poesia debe surgir de la or-
ganizacion de las imégenes”.

Segun Curt J. Ducasse el “ar-
fe es una habilidad, y como tal

es la capacidad de contralorear

una actividad de modo gue ella
o sus productos posean los ca-
racteres propuestos. No interesan
las artes practicas y s 1as be-
llas o estéticas (entre las que fi-
gura el cine de pleno derecho)
consideradas por sus creadores
como objetivos esencialmente
destinados & la contemplacion.
Se admite erl general que el ar-
tista verdadero es un enamorado
de la belleza, ¥ que contribuye a
ella con su arte. Pero no hay

que extremar: obra de arte no

quiere decir necesariamente be-
lla obra de arte. Entra ya aqui
el gusto personal. Es sabido, por
ejemplo, que hay muchos agua-
fuertes de Goya cuyo asunto es
feo y son sin embargo obras de
un arte genuino, en cuya ejecu-
cibn si hay belleza”. Hay un

film neorrealista italiano al que

se pueden aplicar estas conside-
raciones: Cielo sulla palude
(1949) de Augusto Genina. Es la
expresién mas significativa ¥y
concluyente —dice Rondi— de
aquella exigencia que a partir
de La terra trema condujo al
cine italiano a encontrar en la
tradicion regional el punto de
encuentro entre realismo y cul-
tura. La historia de los 1ultimos
dias de vida de Maria Goretti
no era suficiente para un film
¥ era facil caer en el sentimen-
talismo. La solucién del proble-
ma la encontré Genina en la li-
vida llanura pantanosa del pon-
tino, con sus canales barrosos,
su agobiador clima maldrico, su
cielo gravido de agua y nubes,
extendido en arco gris contra la
mortecina luz de un frio sol
invernal. El objeto, como se ve,
no puede ofrecer menos helleza
a simple vista, “Ese cuadro es la
razén poética del drama que el
director le daba. Los personajes
que lo animan son mujeres ¥y
hombres verdaderos, tomados de
las calles del pueblo de Nattuno,
a lo largo de esos canales de la
llanura pontina, en los paises
perdidos entre las montafias
glaciales ¥ el mar de Anzio. Ia
realidad es la misma de los pan-
tanos que la cireundan, que im-
prime en sus rostros los surcos
de la fiebre, la amarga deses-
peranza de los hombres constre-
nidos a ingratos horizontes. De
sus elementos, sin embargo, Ge=-
nina no se sirve para fines in-
mediatamente veristas. Hay en
ellos fuerza dramética debido al
reflejo de una naturaleza des-
piadada, que él logra interpre-
tar seglin una férmula mas ela-
borada que aquella realista. El
director se aferra a un estilo
sostenido de abundantes refe-
rencias pictéricas y plésticas,
quedando igualmente atado a



une tradicién que comprendes en
el ambito de su cultura atn a la
realidad cotidiana de tan hu-
mildes personajes. Esas referen-
clas van desde cierta pintura
del oochocientos inspirada en la
campafia romana hasta el “An-

gelus” de Millet y la “Santa Ce--

cilia” de Maderna. Los campe-
sinos de Genina, presentados en
un sentido que adhiere a sus li-
mites reglonales, permanecen
radicados en sus horizontes, en
sus pantanos, en un clima arido
que determina sus peéores ins-
tintos. Su calidad humana no es
por ello menos viva y menos
real. La cultura los reviste de
més poéticos tintes”.

Rechazamos entonces el con-
cepto de que no puede haber
poesia ¥y realismo juntos. Blen
dice G. M. Bovay que no hay
querella entre ambos conceptos
en el cine; ambos son el rostro
aparentemente opuesto ¥y mis-
teriosamente complementario de
un mismo arte. Igual que la co-
media y la tragedia, son dos vi-
slones entre las cuales el hom-
bre debate su problema. El cine,
siendo ante todo una técnica
formal, puede tomar sus temas
donde los encuentra. Las voces
de la poesia son lejanas y her-
méticas, pero semejantes en pro-
fundidad a aquellas del realismo.
Nada mas erréneo que conside-
rar a uno como el resultado de
un tema colectivo social y a la
otra como una tentativa indivi-
dual puramente subjetiva, como
la simple proyeccion de un es-
tado interior,

La voz del realismo en el cine
es la mas propicia para proyec-
tdr el conocimiento y reprimir
las barreras que la ignorancia y
la incomprension levantan atn
entre los hombres. Por su for-
midable poder de persuacién y
difusion, el cine es el arma més
temible de la propaganda. Por
intermedio de este lenguaje uni-
versal, fieles a los principios
fundamentales de +todo arte:
sinceridad, realismo, sencillez,
llegan los realizadores del neo-
rrealismo a la conciencia de to-
dos los hombres, sin distincion
alguna de razas o credos. Su ta-
rea consistié en aunar las ense-

FILMOGRAFIA
1942

Ossessione. Direccién, Luchino
Visconti. Libreto, Mario Alicata,
Antonio Pietrangeli, Gianni
Puccine, Giuseppe de Santis, L.
Visconti. Con Clara Calamai,
Massimo Girotti, Juan de Lan-
da.

Due soldi di speranza. Renato Castellani, 1951

fianzas de la vida diaria con los
conceplos artisticos que se han
visto; el resultado fué esta pro-
duccién cinematogréfica, que ya
profetizaba Massimo Bontem-
pelli el 30 de octubre de 1926,
cuando escribia, en el editorial
del nlimero once de ANNO I:

“El cine “puro” como todas
las purezas es destructive. El
cine estd en su nacimiento como
espectdculo y debe responder a
una necesidad: ser popular. Vi-
ve en cuanto hay millones de
ojos que lo miran. Naturalmen-
te, el comerciante es tan des-
tructivo y absurdo como el ‘“pu-
ro”. El arte cinematografico
puede llegar a ser el fuego cen-
tral de expresion de una época
¥ la mas eficaz educacién de un
pueblo. Creo que el cine italia-
no llegard a ser en este siglo lo
que fué el arte italiano del Re-
nacimiento”.

Palabras -—anota Blasetti—
que parecen escritas después de

1945
Roma Citta Aperta. Direccion,

. Roberto Rossellini. Libreto, Ser-

gio Amidei, Federico Fellini, se-
gin un tema del primero. Con
Anna Magnani, Aldo Fabrizi,
Maria Michi, Marcello Pagliero,
¥ actores no profesionales.

1946 : 5
11 Bandito. Direccién y argu-
mento, Alberto Lattuada. Libre-

Roma citti aperta y de Ladri
di biciclette. Octubre de 1926...
20 afios antes.

Bibliografia:

Alessandro Blasetti, Cesare
Zavattini y G. L. Rondi, Cinema
italiano oggi, Ediciones Carlo
Bestetti, Roma; Vernon Jarrat,
The italian Cinema, ed. Falcon
Press, Londres; Nino Frank, Ci-
nema dell’arte, Editions André
Bonne, Paris; Mario Gromo, Il
film del dopoguerra, Bianco e
Nero Editore, Roma; J. Cocteau
¥ G. M. Bovay, Cinéma, un oeil
ouvert sur le monde, Ed. Claire-
fontaine, Lausana; Cesare Za-
vattini, Origen del neorrealismo
¥ Mario Verdone, El neorrealis-
mo italiano, en la revista de Ci-
neclub -N? 15, Montevideo; R.
Oreiro Vazquez, Conferencia en
Cine Club del Uruguay.

(Reproducido de la revista
Film de Cine Universitario del
Uruguay; N° 22, marzo, 1955).

to, Piero Tellini, Oreste Bran-
coli, E. G. Margadonna, Mino
Caudana, Alberto Lattuada. Con
Amedeo Nazzari, Anna Magna-
ni, Carla del Poggio. - .
Un Giorno nella Vita. Direccién,
Alessandro Blasetti. Argumento
¥ libreto, Alessandro Blasetti,
Mario Chiari, Diego Fabbri, An-
ton Giulio Majano, Cesare Za-
vattini. Con Elisa Cegani, Ame-

o+
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deo Nazzari, Massimo Girotii.
Paisd. Direccién, Roberto Ros-
gellini. Libreto, Sergio Amidei,
Roberto Rossellini, Marcello Pa-
glero, Federico Fellini. Con un
elenco combinado de actores
profesionales y no profesionales,
Sciuscii. Direccion, Vittorio de
Sica. Argumento y libreto, Ser-
gio Amidei, Adolfo Franci, Ce-
sare Zavattini, Cesare Giulio
Viela. Con Franco Interlenghi,
Rinaldo Smordoni y otros acto-
res no profesionales.

Il Sole Sorge Ancora. Direccion,
i.ldo Vergano. Argumento, Giun-
weppe Gorgerimo. Libreto, Guido
Aristarco, Giuseppe de Santis;
Carlo Lizzani,- Aldo Vergano.
Con Eli Parvo, Lea Padovani,
Massimo Serato, Carlo Lizzani ¥y
actores no profesionales.

Vivere in Pace. Direccion, Luigi
Zampa, Argumento ¥y - libreto,
Suse Cecchi D’Amico, Piero Tel-
lini, Luigi Zampa. Con Aldo
Fabrizi, Ave Ninchi, John Kitz-
miller ¥ actores no profesiona-
les,

1947

Anni Difficili. Direccion,
Zampa, Argumento de la obra
de Vitalio Brancati “I1 vecchio
eogli stivali’. Libreto, V. Bran-
cati, Luigi Zampa, Sergio Ami-
dei, E. Fulchignoni, F. Evange-
listi. Com TUmberto Spadaro,
Massimo Girotti, Ave Ninchi.
Caccia Tragica. Direccion, Giu-
seppe De Santis. Argumento, G.
De Santis, Carlo Lizzani, Lam-
berto Rem Picci. Libreto, Mi-
chelangelo Antonioni, G. De
Santis, C. Lizzani, Cesare Za-
vattini, Corrado Alvaro, Umber-
to Barbaro, Gianni Puccini. Con
Vivi Gioi, Andrea Checchi, Mas-
simo Girotti, Carla del Poggio.
Germania, Anno Zero. Argumen-
to y direccién, Roberto Rosse-
llini. Libreto, R. Rossellini, C.
Lizzani y Kolpet. Con actores
alemanes mo profesionales.
Gioventu Perduta. Direccion,
Pietro Germi, Libreto, P. Germi,
A. Monicelli, Antonio Pietran-
geli, F. Provenzale, Leopoldo
Trieste, Bruno Valeri, Con Jac-
ques Sernas, Carla del Poggio,
Massimo Girotti.

Senza Pieta. Direccion, Alberto
Lattuada, Argumento,
Fellini y Tullio Pinelli, segin
una idea de E. G. Margadonna.
Libreto, F. Fellini, T. Pinelli y
A. Lattuada. Con Carla del Pog-
glo, John Kitzmiller,

Sotto i1 Sole di Roma. Direc-
cion, Renato Casteilani. Argu-

mento y libreto, R. Castellani,

Faupsto Tozzi, S. Amidei, S. Cec-
chi D’Amice, E. M. Margadonna.
Con actores no profesionales,
incluyendo Giuseppe Golisano.
La Terra Trema. Argumento,

Luigi

Federico |

libreto y direccién, Luchino Vis-
conti. Con un elenco no profe-
sional de pescadores sicilianos,
1948

Amore. Direccion, Roberto Ros-
gellini. Segundo episodio, *“T1
Miracolo”, con argumento de
Federico Fellini y libreto de Tul-
lio Pinelli y R. Rossellini. Con
Anna Magnani.

In Nome della Legge (Maffia).
Direccién, Pietro Germi. Argu-
mento de Ia mnovela “Piccola
Pretura” de Giuseppe Loschia-
vo. Librefo, Aldo Bizzarri, F. Fel-
lini, P. Germi, Mino Monicelli
y T. Pimelli, Con Massimo Gi-
rotti, Charles Vanel, Saro Urzi.
Tadri di Biciclette. Direccion,
Vittorio de Sica. Argumento,
Cesare Zavaitini, Oreste Bian-
coli, Suso Cecchi D’Amico, Adol-
fo Franeci, Gherardo Gherardi,
Gherardo Guerrieri. Con actores
no profesionales, incluyendo a
Lamberto Maggiorani, Eliana
Carrell, Enzo Stajola.

I1 Mulino del Po. Direccion, A.
Lattuada. Libreto, Bacchelli,
Bonfantini, Comencini, Lattua-
da, Musso ¥y Romano, segiin una
novela del primero. Diilogos,
Federico Fellini y Tullio Pinelli.
Con Carla del Poggio, Jacques
Sernas, Mario Besetti, Giacomo
Giuradei, Giulio Cali, Leda Glo-
ria, Nino Pavese.

Proibito Rubare. Direccion, Lui-
gi Comencini. Libreto, S. Cecchi
Riso Amaro. Direccién, G. De
Santis. Libreto, G. De Santis,
1549

Domenica D’Agosto. Direeciom,
Luciano Emmer. Libreto, Sergio
Amidei, C. Zavattini, L. Emmer,
" Brusato, Giulio Macchi, segin

un tema del primero. :
E'Primavera. Direccion, Renato
Castellani, Argumento y libreto,
R. Castellani, S. Cecchi D’Ami-
co, C. Zavattini. Con Elena Var-
zi, Irenne Genna y otros actores
no profesionales.

Non C'¢ Pace Fra Gli Ulivi
(Pasqua di Sangue). Direccién
G. De Santis. Libreto, G. De
Santis, G. Puccini, C. Lizzani,
Libero de Liberi. Con Raf Val-
lone, Lucia Bosé, Folco Lulli
19560

Il Cammino della Speranza. Di-
reccién, Pietro Germi. Argu-
mento y libreto, P. Germi, F.

"Fellini y T. Pinelli. Con Raf Val-

lone, E. Varzi,' Saro Urz.

Cronaca di un Amore. Dirececifn,
Michelangelo Antonioni. Libreto,
M. Antonioni, Piero Tellini, Sil-
vio Giovaninetti, Daniele D’An-

za. Con Lucia Bosé, Massimo
Girofti, Gino Rossi.
Miracolo e Milano. Direecion,

Yittorio De Sica. Libreto, C. Za-
vattini, V. De Sica, segin un
tema del primero. Con Emma
Gramatica, Paolo Stoppa, Fran-
cesco Golisano.

1951 3

Due Soldi  di Speranza. Direc=
cién, Renato Castellani., Argu-
mento, R. Castellani ¥ E. M.
Margadonne. Libreto, R. Castel-
lani, Titina de Filippo. Con
Maria Fiore, Vincenzo Mussoli-
no y otros actores no profesio-
nales.

Umberto D. Direccion, Vittorio
De Sica. Argumento, C. Zava-
ttini. Libreto, C. Zavattini y V.
De Bica. Con Carlo Battisti,
Maria Pia Casilio ¥ otros acto-
res no profesionales.

Roma ora 11, Giuseppe de Santis.




~ mo, conocido en nuestro pais por su pelicu-

Artaro Gemmiti, director de cine italia-

~ la “Montecasino”, y las documentales sobre
~ Chile, cuya filmacién esta terminando,

5

Lo encontramos en su departamento
del Hotel Savoy preparando su proxi-
mo viaje a Buenos Aires, Nos fué facil
llegar hasta él ya que en una anterior
estada en Santiago habiamos tenido el
agrado de recibirlo en €1 Cine Club
Universitario. Habiamos preparado pa-
ra esta entrevista algunas preguntas
que nos permitirian conocer su inicia-
cién en el cine y sus experiencias que,
estdbamos seguros, serian de gran in-
terés para nuestros lectores.

—*“La primera vez que vi cine fué a los
seis afios y fué tal la impresién que me pro-
dujo que todavia me acuerdo de ella. Mas
tarde en el liceo fui corresponsal de un pe-
riédico escolar de Mildn al cual remitia
cronicas sobre las peliculas proyectadas en
Roma. A los veinte anos junto con Pietro
Francissi (director de “El principe de la sel-
va negra”, exhibida hace poco en Santiago)
realizamos una pelicula en 9,6 mm. sono-
rizada con discos, titulada “Arco Iris”, en
la que trabajé Maria Denis que mas tarde
llegaria a ser una conocida actriz. Esta pe-
licula se filmo6 en una terraza de vidrio en
un séptimo piso v .en el que careciamos de
electricidad y calefaccién, contando sola-
mente con iluminacion matural. -

Seis meses mas tarde realicé mi primer .

documental en los estudios “Titanus” de
Roma; esto éra en el afio 1934. Trece afios

mas tarde, en el mismo -estudio, realicé los

interiores de “Montecasino”.
Posteriormente fui director de documenta-

Inscribase en el curso sobre

“BREVE HISTORIA DEL CINE"

dictado por Domingo Piga, profesor del
Teatro Experimental todos los miérco-
les a las 19 horas desde el 17 de agos-
to. Informaciones e inscripciones para
estudiantes y publico en general, en:
Departamento de Extension Cultural
de la U. de Chile, Huérfanos 1117, ofi-
cina 317 y en el Cine Clup Universita-

tario (FECH).
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les del Instituto Nationale de Luce. También
fui corresponsal viajero lo que me propor-
ciond la oportunidad de filmar en Italia,
Albania y Nor-Africa. :

Durante mi estada en Argentina supervisé
las peliculas “El Puente”, sobre el libro de
Gorostiza, y “Crisol de hombres”, con Pe-
dro Maratea de primer actor”.

Deseabamos saber qué problemas habia
afrontado en la realizacion de su “Monte-
casino”, dadas las condiciones anormales en
que ésta fué filmada. : ;

—*“Inicié la filmacién de esta pelicula en
enero de 1946, tuve gue hacerlo en invierno
Ya que en el verano a pesar de las condicio-
nes ambientales favorables, teniamos el-pe-
ligro de que el personal fuese atacado de
fiebre malaria, debido a que los innumera-
bles crateres dejados por las bombas se
habian convertido, a causa de las lluvias,
en pozas de agua estancada que eran ver-
daderos criaderos de insectos. A pesar de la
época fria la lluvia no nos permitia traba-
jar todos los dias y las carpas en que vivia-
mos no eran suficientes para guarecer el
personal 'y equipo. En la region no existian
construcciones, todas habian sido destruidas
por los bombardeos. La iluminacién era de-
ficiente, teniamos muy poco voltaje y las
continuas variaciones inutilizaron muchas
de nuestras tomas. Empleamos mas o menos,
un setenta por ciento de Iuz matural. Des-
pués de tres meses de filmacién en las rui-
nas de la abadia nos trasladamos a Roma
donde transcurre casi toda la tragedia; es-
estudios ‘“Titanus” en los que construimos
decorados de algunas partes de la abadia,
donde franscurre casi toda la tragedia; es-
tos trabajos nos llevaron otros tres meses”.

(Pasa a la pagina 18)
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Fallo del

Reunido en Punta del Este, a 31 de enero de 1955, el Jurado designado por el Co-
mité Organizador del IIF Festival Cinematografico Internacional, considerando:

futrtado

1) que no han sido presentadas por paises participantes peliculas de elevada ca-
lidad creadora, capaces de justificar la atribucién de una recompensa de la importancia y
el significado del Gran Premio Sud Ameérica, previsto por el inciso a) del Articulo 8° del

" Reglamento;
Considerando: :
2) que el antedicho inciso, al preceptuar la correqundencia del premio con el gusto
sudamericano, no tuve la intenciéon de excluir la exigencia de una calidad sobresaliente
para las peliculas, por tratarse de una competicién internacional;
Considerando:

3) que la misma situacién se presenta para el caso de las peliculas de corto metraje,
pues las mejores entre las inseritas no aleanzan un nivel de méritos que justifique la atri-
bucién de un Gran Premio de Sud Ameérica para esa categoria, de acuerdo con el inciso c)
del citado articulo;

Considerando:

4) que fueron presentadas en algunas selecciones nacionales peliculas de alta je-
rarquia técnica y artistica, resuelve: '

1°) Declarar por unanimidad desierto el Gran Premio Sud América 1955 para peh-
culas de largo metraje. i

29) Declarar por mayoria desierto el Gran Premlo Sud América 1955 para pelicu-
las de corto metraje.

39) Conceder, de acuerdo con el inciso b) del Articulo 8?9 del Reglamento, los siguien-
tes premios especiales:

Estados Unidos: The Living Desert; Francia: Le Rouge et le Nolr, Inglaterra Hob-
son’s Choice; Meéxico: Robinson Crusoe; Suecia; En Lektion i Karlek.

El Jurado desea dejar expresa constancia de su pesar por no haber tenido a su dis-
posicion premios para distinguir algunos importantes valores parciales en ofras peliculas
presentadas. Asimismo, deplora el no poder hacer referencia a las peliculas exhibidas fue-
ra de concurso ¥y en los ciclos culturales, que tanto contribuyeron, unas y otras, a elevar
el nivel artistico del Festival.

José Maria Podesta, Rolando Fustifiana, Francisco Luiz de
Almeida Salles, Alfonso Delboy, Paulo Emilio Salles Gomes,
Hugo Rocha, Carlos Ferreira.

J

FILMS EN CONCURSO

ALEMANIA

Zigeunerbaron (El principe gi-
tano), de Arthur Maria Rabe-
nalt. - i
Gestandnis unter Vier Augen, de
André Michel.

-

Feuerwerk (Fuegos artificiales),
de Kurt Hoffmann.

ARGENTINA

Mercado de abasto, de Lucas
Demare.

Lo que le paso a Reynoso, de
Leopoldo Torres Rios.

BRASIL

S ——y

Floradas na Serra, de Luciano
Salce.

CUBA

La rosa bla.nca, de Emiijlo Fer-
nandez.

ESPANA

Murioé hace quince aios, de Ra-
fael Gil.

Un caballero andaluz, de Luis
Luecia.



?laMa' de L chritica

En Punta del Este, a los treinta y un dias del mes de enero de 1955, reunidos los
integrantes del Jurado de la Critica designados’ por la Asociacién de Criticos Cinemato-
graficos del Uruguay, entre aquellos miembros que asistieron al Tercer Festival Cinemato-
grafico de Punta del Este, resolvieron:

1) Tomar en consideracién todos los films presentados al Festival, con independen-
cla de sus inscripciones en el certamen oficial, y con la tnica excepcién de Det Stora
Aventyret de Arne Sucksdorff, que habia sido presentada__pﬁblicamente con anterioridad;

2) Oforgar, por mayoria, los siguientes premios:

Al mejor film: ROMEO AND JULIET.

Al film experimental: THE LITTLE FUGITIVE,

Al film documental: SESTO CONTINENTE.

Mejor direccion, con excepcion de los films premiados: ELIA KAZAN, por On the
Waterfront.

Mejor argumento original para el cine: LEO JOANNON, por Le défroqué.

Mejor adaptacion cinematografica: JEAN AURENCHE y PIERRE BOST, por Le Rou-
ge et le Noir. J

Mejor libreto cinematografico: RENATO CASTELLANI, por Romeo and Juliet.

Mejor fotografia en blanco y negro: ROBERT LE FEBVRE, por L’affaire Maurizius.

Mejor fotografia en color: ROBERT KRASKER, por Romeo and Juliet.

Mejor escenografia y decoracién: MAX DOUY, por L’affaire Maurizius y por Le
Rouge et le Noir.

Mejor vestuario: LEONOR FINI, por Romeo and Juliet.

Mejor partitura musical: LEONARD BERNSTEIN, por On the Waterfront.

Mejor montaje: el de LITTLE FUGITIVE.

Mejor empleo del sonido: €l de On the Waterfront.

Mejor actor: MARLON BRANDO, en On the Waterfront.

Mejor actriz: AUDREY HEPBURN, en Sabrina,

Mencion especial a RICHIE ANDRUSCO por su actuacion en The Little Fugitive.

Mencion especial al conjunto de intérpretes de,Hobson’s Choice.

Mencion especial a LEO JOANNON por su labor personal en Le défroqué.

E] Jurado hace constar, finalmente, la abundancia de calidades en casi todos los ru-
bros que entraron en su consideracion.

Maria del Carmen Paz (La Mafana), Maria Rosa Piccini (C X 36, Centenario), Gi-
selda Zani (El Diario), H. Alsina Thevenet (El Pais), José Carlos Alvarez (El Dia), Jorge
Angel Arteaga (Accion), Wilson Batista Sierra (C X 36, Centenario), Pedro Beretche Gu-
tiérrez (El Bien Pfiblico), Gastéon Blanco Pongibove (El Plata), Walther Dassori Barthet
(Film), y Gustave Adolfo Ruegger (C X 44, Solis).

ESTADOS UNIDOS

Sabrina, de Billy Wilder.

The Living Desert (El desierto
viviente), de Walt Disney.

The Caine Mutiny (El motin del
G:rhée)' de Stanley Kramer-Ed-
w yirik.

Niskavuoren Aarne, de Edvin

FRANCIA

Le Rouge et le Noir, de Claude
Autant-Lara,

Yavais sept filles, de Jean Bo-
yer.

Ali Baba et les guarante voleurs
(Ali Baba), de Jacques Backer,
INGLATERRA i

They Who Dare (Los que tuvie-
ron coraje), de Lewis Milestone.

Hobson’s Choice (¢Es papi el
amo?), de David Lean.
ITALIA
Pane, amore e gelosia (Pan,
amor y celos), de Luigi Comen-
Clni,
Ulisse, de Mario Camerini.
Casa Ricordi, de Carmine Ga-
llone.

(Pasa a la pégina 16)
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La pastorcita v el deshollinador

(La bergére et le ramonewr)

Tenfamos bastante interés en
ver este primer film de dibujos
animados francés que llega 2
nuestro pais. Su realizador,
faul Grimault, ya se habia
consagrado en Europa con un
dibujo de corto metraje llama-
do “Le petit soldat”
(1948), en el cual, “con deliea-
deza y sentido del montaje ci-
nematografion, cuenta la "his-
toria del “soldadito”, que in-
esperadamente es enviado a la
guerra y luego vuelve de ésta,
herido y ensombrecido, para
encontrar una retaguardia en
Ia que el emboscado o “estra-
perlista” se ha hecho duefio de
todo, pretendiendo también
avasallar a la delicada mune-
ca femenina. Todo ello narrado

por medio del mundo de los -

juguetes, que si biem imprimen
a las imigenes un encanto casi
infantil, no dejan por ello de
destilar esa *“poesia negra” tan
peculiar de Prevert”. (Objetivo
N® 3, mayo de 1954).

Se menciona aqui un nombre,
el del poeta Jacques Prévert,
guien también ha colaborado
esta vez con Grimault en el
argumento siendo, ademas, el
autor de los dialogos. Prévert
es de sobra conocido por el pi-
blico chileno, a través de ar-
gumentos y dialogos de tanta
calidad como les de “Los hijos
del paraiso”, “Los visitantes de
la noche”, “El muelle de las
* brumas”, etc. '

La mausica de la pelicula ha
sido compuesta por Kosma ¥
las voces de los -personajes
principales han estado a cargo
de Pierre Brasseur (el pajaro),
Anouk Aimée (la pastorcita),
Serge Reggiani (el desholli-
nador).

Como si todos estos antece-
dentes fueran pocos el film ha
sido premiado en la décimater-
cera Bienal de Venecia y en el
Festival de Cannes de 1953,

Como se ve existian razones
de sobra para esperar i
cierta impaciencia la exhibicion
de esta pelicula, Después de
haber asistido a ésta podemos
manifestar que hemos encon-
_trado en ella una poesia y una

fina ironia que desgraciada-
mente se dan en muy contadas
ocasiones en el cine. Poesia gue
Walt Disney ha tratado indtil-
mente de volver a encontrar
después de sus primeras pelicu-
las de large metraje y. fina
ironia que nunca ha poseido.

El tema, detras de aparien-
cia de simple cuento infantil,
esconde toda una sitira a mu-
chos aspectos de nuestra so-
ciedad actual. Ese rey Luir
4 mis 4 son 8 mas 8 son 16,
tirano vanidoso e hipoéerita, pa-
ra el que todo se wvuelve bo-
tones y maquinas, con un
desprecio absoluto por lo hu-
mano, que tiene a su disposi-
cion todo un ejército de servi-
dores, una policia secreta y un
iremendo robot,
no reconocen limites ¥y que soélo
es capaz de emocionarse frente
al arte cnando ve en éste el
reflejo de si mismo; pues bien,
ese Rey representa una clase
de hombres bien determinada
de nuesira sociedad ¥y bien
puede considerarsele como un
pariente no tan lejano de aquel
ricachén con abrigo con cuello
de pieles que aparece en “Mi-
lagro en Milin”,

Y frente al poder de este
despreciable, pero poderoso rey,
aparecen dos nihos, “una en-

cantadora Pastorcita y un Des--

hollinador  insignificante” el
cual no vacila en exponer su
vida, por salvar un pajarito
preso, o por defender a la Pas-
torcita de los requerimientos
Rey. Y por una vez la historia
sucede al revés, el Rey no se
casa con la pobre Pastorcita,
sino que es vencido por el Des-
hollinador ayudade por un Pa-
jaro divertido y demagogo,
quien logra levantar las fieras
contra el Rey con un discurso
que bien podria haber sido
pronunciado por algin politico
de nuestra época, y asesorado
por la mausica del organmillero
ciego, que vive en los subterra-
neos (léase barrio obrere o po-
blacién callampa) del castillo
del Rey, junto con el resto de
los ‘“pobres”, los cuales, nunca
mientras viva el Rey, podran

cuyos deseos -

Los personajes de esta his-
toria son imaginarios y tods
semejanza. ., o

—Esto lo digo porque me
pidieron que lo hiciera, jpero
no es verdad! Esta historia
es real, completamente real,
yo la vi, sucedié por alla en
los tiempos en que yo...

2{ }aa'jato

ver “el sol ni los pajaros”. Este
altimo personaje es, a nuestro
parecer, uno de los mis per-
fectamente caracterizados de la
pelicula, ¥y es que aparte del
valor simbélico que pueda te-
ner ese ciego que predica al
resto de sus compafieros que,
“jalgunas vez veremos el
sol, si y veremos los pajaros!”,
mientras éstos incluso dudan
de su existencia, se logra una
expresion magnifica exclusiva-

‘mente con su figura, sus fac-

ciones y sus movimientos, al
extremo de que podriamos afir-
mar gque es una de las mejores
creaciones de dibujos animados
gue hallamos visto.

En general el film ha sido
bien llevado y aparte de cierta
confusion en la escena en que
el rey salido del cuadro eli-
mina al rey “verdadero”, que
no resulia del todo comprensi-
ble, no habria reproche alguno
que hacerle. No seri compren-
dido en todo su contenido por
el piiblico infantil, pero no por
eso dejara de ser initeresante
para éL :

El sonido ha sido empleado
sobriamente sin el ‘abuso de
efectos especiales tan comiin
en las peliculas de dibujos ani-
mados, La mifsica esta muay
bien empleada y dosificada. Los
dialogos, bien elaborados, sim-
ples e incisivos, revelan Ia
maestria del autor.

Los colores son finos y tra-
bajados, sin chabacaneria al-
guna, demuesiran una vez mas
lo que puede rendir el techni-

(Pasa a la pagina 17)




La llamada
fatal

(DIAL “M” FOR MURDER)

Grande es la reputacién del
director Alfred Hitchecock por
su dominio de lo que se ha da-

do por llamar suspenso, al ex-,

tremo de que incluso la propa-
ganda de sus films se basa en
éste hecho. :
“La llamada fatal” revela, es
cierto, el dominio de su oficio
de este director, lo <cual, sin
embargo, no es ohstaculo para
que por esta vez haya sido
completamente dominado por
la obra, teatral en que se basa
Hitchcock mno logra elaborarla
cinematograficamente y se li-
mita a mover la cAmara, en la
mayoria de los casos, para evi-
tar el caer en la monotonia de
una filmacion puramente tea-
tral, lo cual, hay que decirlo,
realiza con una maestria poco
comun y gracias a ello logra
salvar su film de una medio-
cridad total. Ejemplo tipico de
esto es esa larguisima escena
en que el marido engafado in-
vita a su ex compafiero para
convencerlo de que asesine a
su esposa. Hay que hacer mno-
tar que en toda esta escena
cada movimiento de cAamara
corresponde a un fin justifica-
do, no existe el dngulo rebus-
cado “porque es més bonito”,
sino que cada encuadre, cada
traweling, cada giro, responde a
la necesidad de valorizar cier-
tos elementos (lo minucioso

Nace

que es el frio y ealeulador ma-
rido),
presiones, etec.

Creemos que lo fundamental

de esta obra no es el suspenso |-

en si, ese galcanzard o no al-
canzara?, gsresultard o no re-

sultara?, ese no es mas que elf-

condimento
ese

para = desarrollar
“crimen perfecto” ideado

por ese personaje inteligente v

astuto; tan inescrupuloso como
buen improvisador, que es in-

terpretado por Ray Milland. ¥

es aqui donde €l teatro ha re-

de subrayar ciertas ex-|.

(Pasa a la pagina 17)

una estrella

(A STAR IS BORN)

Es un hecho que el Cinemas-
cope todavia no ha producide
una sola obra que realmente
justifique su existencia, y des-
graciadamente “Nace wuna es-
trella” no es una excepcion a
esta regla.

El film no sobresale en ab-
soluto de la mediocridad que
caracteriza a la produccién hol-
lywoodense. Un . tema trillado,
sin mayor interés, que se salva
unicamente gracias a la buena
actuacion de Judy Garland.
Jamea Mason se las arregla co-
mo puede con su papel para
no desilusionar del todo, con
la pobreza de éste, al publico
que atraido por su nombre ha
ido a ver la pelicula. Es el vie-
jo sistema de Hollywood de to-
mar actores de prestigio y re-
conocida calidad para asegu-
rar la taquilla a films medio-
Cres.

Los colores y decorados son
de la misma chabacaneria que
de repite sistematicamente en

15

estas peliculas llamadas “mu-

sicales” y que sblo prueban,

una vez mas, el mal gusto ¥ la

total falta de sensibilidad de
sus autores.

Como de costumbre, las- nue-
vas posibilidades que  ofrece el
Cinemascope no han sido apro-
vechadas y por una vez no se
ha utilizado el sonido estereo-
fénico que, por lo demds, nadie
echa de menos.

En general el film concuerda

(Pasa a la péagina 18) -
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PANTALLAS PANORAMICAS

UN FRAUDE

Poco a poco, sin que apenas
nos diéramos cuenta, como
esas enfermedades traicioneras,
que cuando se descubren es
que ya estan en todo el apo-
geo de su maligna aceién, los
cines de la capital han sido
afectados por esa enfermedad
llamada por algunos “El mila-
gro mas sensacional de la his-
toria- del espectaculo...”. la
pantalla: panoramica.

Muchos defectos se le ha-
brian podido encontrar al cine
actual, pero las dimensiones y
proporciones de la pantalla es
quizas lo ultimo que habria si-
do necesario reformar. Pero el
peligro no radica precisamente
en la pantalla’ en si, sino en
sus relaciones con el cuadro de
la pelicula.

Para explicarnos mejor revi-
semos brevemente los diferentes
tipos de las intalaciones que
existen actualmente en nues-
tros cines:

a) Instalacion nmormal.
que hasta algln tiempo atras
era la TtUnica ‘conocida entre
nosotros. Se utiliza una pan-
talla cuyas proporciones corres-
ponden a las de los cuadros de
la pelicula comin (el alto es
al largo, como 1 es a 133). El
espectador wve la pelicula sin
cortes, tal como fué filmada.
_b) Cinemascope. Utiliza una
pantalla muy alargada que es
aproximadamente el doble del
largo que la mormal (alto ¥
largo estdn en la proporcién
-de 1 : 255). La empresa que
tiene instalado este sistema ha
mantenido hasta ahora, el en-

Es la -

" entre las

comiable criterio de exhibir ex-
clusivamente peliculas especial-
mente filmadas mpara el tipo
de proyeccion que utiliza, per-
mitiendo asi al espectador ver
la pelicula en su forma origi-
nal.

¢) Vistavision. La pantalla
que aqui se utiliza es un tér-
mino medio entre las otras dos,
tiene aproximadamente un lar-

go de pantalla y media de la’

normal (1:1,85). Desgraciada-
mente, debido a que en este
caso la diferencia con la pan-
talla normal no es tan extre-
ma, las empresas no se han
contentado con exhibir pelicu-
las esgpeciales, sino que tam-
bién han' proyectado peliculas
normales, “ahora en la panta-
lla gigante”, y asi hemos te-
nido ocasiéon de ver “La Prin-
cesa que queria vivir” aparen-
temente filmada por un foto-
grafo que ni siguiera sabia
encuadrar lo que queria filmar.

d) Instalacion con PANTA-
LLA PANORAMICA. TUtiliza
una pantalla gue puede variar,
seglin las posibilidades del tea-
tro en que se piensa instalar,
proporciones, casi
iguales a la normal, de 1 : 1,37
vy las de 1 : 266, mas larga
atin que la de ‘Cinemascope.
Se obfienen las dimensiones
desmesuradas del cuadro pro-
yectado gracias a lentes espe-
ciales. Pueden considerarse ca-
soa especiales de pantallas pa-
nordmicas a las de “Cinemas-
cope” ¥ las de “Vistavision',
pero quedan fuera de este co-
mentario debido a que, como

® ya hemos dicho, a ambas Go-

rresponden sendos sistemas es-
peciales de filmacién y también
de sonido.

Ahora hien, para la proyec-
cibn en pantalla panoramica
comun NO ge realizan peliculas
especiales, ni se podria, debido
a sus proporciones, totalmente
variables de un cine a otro.

Cualquier persona podra dar-
se cuenta de que si se proyecta
un rectangulo con una figura
en su interior, serd muy fécil
aumentar su tamafio (ya sea
aumentando la distancia entre
la pantalla y la proyectora o
cambiando su lente), pero sera
imposible variar sus proporeio-
nes @in distorsionar las flgura.s
incluidas en él.

Las peliculas estdn universal-
mente formadas, salvo los ca-
sos especiales antes nombrados,
por cuadros rectangulares cu-
yos lados estdn en la propor-
cion de 1 : 1,33, ¥y por consi-
guiente el tratar de obtener un
cuadro proyectado de propor-
ciones distintas significa, para
no d'storsionar la imagen, la
obligacion de suprimir parte
del cuadro original. Para obte-
ner las proporciones adecuadas
a la pantalla respectiva se su-
prime una franja horizontal
del cuadro, disminuyendo asi
su alto. Ultimamente se ha re-
curride al artificio de ubicar
los titulos en castellano, no ya
discretamente en la parte in-
ferior del cuadro, sino que casi-
en el centro del mismo, lo cual
permite suprimir la zona infe- .
rior del cuadro haciendo asi

(De la pagina 13)
MEXICO
Robinson Crusoe, de Luis Bu-
fiuel.
Sombra verde, de Roberto Ga-
valdén.

SUECIA

En Lektion y Karlek (Una lec-
¢ion de amor), de Ingmar Berg-
man.

Salka Valka, de Arne Mattson.

i FUERA DE CONCURSO

Madchenjahre einer Konigin
(Adolescencia de una reina, Ale-

- L'affaire Maurizius (Bl

mania), de Ernst Marischka.
Das Bekenntnis der Ina Kahr
(La confesion de Ina Kahr, Ale-
mania), de G. W. Pabst.

Sinhia Moca (Brasil), de Tom
Payne.

Crimen imposible (Espafia), de
César Fernandez Ardavin.

Riot in Cell Block 11 (Rebelién
en el presidio, EE. UU.,), de
Walter Wanger-Don Siegel.
The Little Fugitive (EE. UU), de
Ray Ashley, Morris Engel y
Ruth Orkin.

_ On the Waterfront (Nido de ra-

tas, EE. UU.), de Elia Kazan.
‘caso

Maurizius, Francia), de Julien
Duvivier.
Le Défroqué (Francia), de Léo
Joannon.

Touchez pas au grisbi (Grishi,
Francia), de Jacques Becker.
Les amants du Tage (Los aman-
tes del Tajo, Francia), de Henri
Verneuil.

Romeo and .m!iet (Inglaterra-
Italia), de Renato Castellani.
Sesto Continente (Italia), de
Folco Quilici.

Orient-Express (Italia), de Car-
lo Ludovico Bragaglia. o
Det Stora Aventyret (Sueciah :
de Arne sucksdorff—




menos burdo el procedimiento
e impidiendo que log persona-
jes aparezcan en su mayoria
con la cabeza cortada por el
limite superior del cuadro.

Resultado de todo lo anterior
es que la imagen de cualgquier
pelicula comiin que se proyecte
- tratando de llenar una pantalla
panordmica tendrd necesaria-
mente que aparecer mutilada e
incompleta.

Este hecho en general no re-
sulta muy grave si considera-
mos la enorme proporcion de
peliculas medioeres y franca-
mente malas que se proyectan
en los cines de la capital, pero
se convierte en un wverdadero
atentado a la cultura cuandp
se produce con peliculas de alto
- valor drtistico. Pensemos en
peliculas como “Ivan el Terri-
ble”, “Los Visitantes de la No-
che”, “Rashomon”, etc., en las
que hasta el ultimo detalle ha
sido estudiado, en las que el
juego plastico de los elementos
que forman la imagen tiene
tanta importancia como medio
de expresion, como puede te-
nerlo el didlogo o la musica, ¥
en las que la composicion de
la imagen estd profundamente
ligada con ‘el ritmo del monta-
je, el contenido de la toma, la
misica, etec.

Debemos convencernos gue
una obra de arte cinematogra-
fico constituye un todo orga-
nico en el cual todos los ele-
mentos se relacionan y se deter

LLAMADA FATAL
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legado al cine a segundo tér-

mino, todo se dice con el dia-.

logo, el lenguaje de las imége-
nes, que es la esencia del cine,
solamente sirve, cuando més
para subrayar a éste, en re-
sumen, no existe creaciéon al-
guna, salvo contadisimas excep-
ciones, en el campo cinemato-
grafico (en el cual era preci-
samente donde Hitchcock tenia
la oportunidad de hacerlo, ya
que el resto es de responsabi-
lidad de la obra “Crimen Per-
fecto” que tanto éxito ha ob-
tenido en Santiago), sino sola-
mente la labor de un artesano
‘diestro en su trabajo, lo cual
después de todo no es poco de-
cir si consideramos la calidad
de la mayoria de los films que
actualmente se estdn exhibien-
do en Santiago.

- En general las actuaclones
gon buenas, descollando Ray

minan mutuamente. Por consi-
guiente, si variamos uno solo
de ellos, el conjunto tendra
que perder, indiscutiblemente,
una parte considerable de su
poder expresivo. Nadie conce-
biria que después de comprar
un cuadro de Rembrandt se le
cortara una franja porque el
marco, adquirido previamente,
resulté de dimensiones diferen-
tes a las de la tela. Sin em-
bargo, algo parecido es lo que
sucede diariamente en gran
parte de los cines de la capital.

Ya una vez el plblico hizo
valer su opinién y obligé a las
empresas que empezaron pro-
clamando entre orgullosos ru-
gidos “Ahora hablaré castella-
no”, a variar répidamente ¥y
terminar con un humilde “Sélo
hablada en inglés”. Sin em-
bargo, es un hecho que el
grueso del piblico, con el gusto
pervertido por la enorme can-
tidad de malas peliculas que se
le opresenta diariamente en
nuestros cines, no serd capaz
de apreciar, de buenas a pri-
mera, la nueva situacién, y
que dependerd fundamental-
mente de la influencia de en-
tendidos, comentaristas y cri-
ticos, el que reaccione frente
a ella o no.

Seria interesante agregar que
para las empresas que han ins-
talado en sus cines pantallas
panoramicas, mno significaria
ningtin problema volver a pro-
yectar las peliculas en forma

Milland quien consigue conven-
cernos a pesar del personaje
tan tremendamente calculador
e inteligente, ¥y por tanto poco
verosimil, que le toca interpre-
tar. Los actores no han tenido
grandes problemas de interpre-
tacién que resolver y si no se
plantea uma mayor profundi-
zacion psicologica de los per-
sonajes ha sido, seglin parece,
porque el director asi lo ha
querido.

LA PASTORCITA Y EL...
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color cuando estd en buenas

manos.

Se podria si observar que las
peliculas de dibujos animados
que vemos usnalmente estan
técnicamente mejor realizadas,
¥a que los movimientos en ge-
meral fienen mayor fluidez
¥ por lo tanto aparecen

a
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normal. Con un simple cambio
de lente en las proyecioras es-
t4 todo hecho, y los “nuevos
lentes necesarios son los mis-
mos que se usaban anterior-
mente. Recuerdo haber asistido
el afio pasado, un domingo en
la mafiana, al teatro Baqueda-
no. Se proyecté en funcion ex-
traordinaria “Milagro en Mi-
lan” utilizando, con muy buen
criterio, lentes que permitian
ver la pelicula en su forma
original; esa misma tarde se
daban funciones regulares en la
pantalla panoramica. :

De esto se dedude que para

~las empresas no significa real-

mente ninglin gasto especial el
volver al sistema de proyeccion
antiguo con las peliculas que
asi lo exigen. Incluso no es
necesario echar de lado total-
mente el uso de la pantalla
panoramica; perfectamente es
posible que los cines proyecten
ciertos dias de la semana en
pantalla normal, y el resto en
panoramica, asi el publico mis-
mo seria, a la postre, el que da-
ria preferencia por medio de su
mayor o menor asistencia, a
uno u otro sistema.

De nosofros y de la reaccion
general del piblico depende,
pues, que €sta no sea una de-
rrota mas de la cultura a ma-
nos de esa técnica comerciali-
zada, que al decir de algunos,
no es mas que uno de los sig-
nos de la decadencia espiritual
caracteristica, segin ellos, de la
época en que vivimos.

Los colores estan normalmen-
te wutilizados, sin restarle ni
agregarle nada al film, La mi-
sica se integra al film con la
calidad acostumbrada en el
compositor Dimitri Tiomkin. La
fotografia, buena, totalmente al
servicio del director.

~ Total, un film gque no quita,
pero tampoco agrega absoluta-
mente nada a la trayectoria de
su director, Alfred Hitchcock.

mas reales, pero en todo caso
este pequefio defecto queda re-
legado a un lugar insignificante
por los méritos de esta obra
que nos permite apreciar la
existencia de una produccion
de dibujos animados franceses
con una técnica que va avan-
zando ¥ que ya posee un c¢on-
tenido literario y poético bien
desarrollado.
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A otra pregunta nuestra, el sefior Gemmiti nos contesta
que por encargo de la productora italiana “Phoenix” ha rea-
lizado recientemente varios documentales sobre Chile, que
muestran nuestras bellezas naturales, la extraccion del sa-
litre, del cobre, y la vida del trabajador de las minas y del
campo. Para la filmacion de estas peliculas recorrio nuestro
pais desde las salitreras del norte hasta la region antartica.
Esperamos que estas peliculas puedan ser proyectadas en
Chile en una fecha no muy lejana a pesar de gue serin ex-
hibidas previamente en Italia.

Nos dijo, también, que siente gran interés por realizar
una pelicula de argumento en Chile, se revelé como un gran
entusiasta. de la literatura sudamericana en general, y chi-
lena en particular. —“He encontrado en la literatura sud-
americana cbras de un realismo magnifico que perfectamente

pueden proporcionar temas y argumentos a peliculas que;

sin lugar a dudas, pueden estar a la altura de las mejores
producciones neorrealistas italianas. Por ejemplo, “La vora-
gine”, de Rivera; “Viento seco”, de Caicedo; ‘“Monica San-
ders” y “Rutfa de sangre”, de Sglvador Reyes, libros que
junto con los de Jorge Amado y otros escritores sudamerica-
nos son poco conocidos en Europa. Creo que el cine es el
mejor medio para llevar a estos paises el conocimiento de la
verdadera cultura sudamericana. Actualmente me encuentro
trabajando en la adaptacion cinematografica de algunas de
estas obras, peéro todavia no he encontrado una’productora
que me permita desarrollar definitivamente alguna de ellas”.

Sobre las posibilidades de filmacién de peliculas en Chile,
Gemmiti nos dice que la falta de un mercado interno amplio
es el gran obstaculo con el que tropieza la produccién na-
cional debido a lo cual ésta no produce a través de la exhi-
bicion de sus peliculas una ganancia que justifique los ries-
gos que demanda. Las soluciones a este problema serian, la
ampliacion del mercado hacia el exterior, lo que significaria
competir cualitativamente con las peliculas extranjeras. La
otra solucion, él la ve a través de las coproducciones con pai-
ses europeos realizadas con algunos técnicos y actores ex-

tranjeros de reconocido prestigio, junto con nuestros técnicos:

y actores, que asi aumentarian su experiencia y se darian a
conocer fuera del pais. Todo esto bajo la protecciéon de leyes
especiales, como ocurre actualmente en Italia, Francia, Ar-
gentina y Brasil. El mecanismo de coproduccion permite la
exhibicion de los films realizados en ambos paises patroci-
nantes, sin trabas de ninguna especie. Actualmente existe un
acuerdo entre los gobiernos de Chile e Italia en este sentido,
pero todavia no han surgido los capitalistas interesados en
utilizarlo. N

Para que las peliculas chilenas tengan interés para el
piblico extranjero, es necesario que utilicen temas y ambien-
taciones nacionales puesto que en cuanto a peliculas de fan-
tasias las tienen de sobra con la produccion ya existente. En
general existe en Europa un gran interés en el publico por
conocer la vida y la idiosineracia de los pueblos sudameri-
canos, ;

Antes de despedirnos le hacemos una ultima pregunta:
—¢Qué nos podria decir sobre el neorrealismo?

—“El neorrealismo es el deseo de comunicar a través del
cine el drama humano de nuestro tiempo, surgié esponta-
neamente, no como una creacion individual, sino como un
imperativo de la época; tanto Rosellini, Zampa, como yo mis-
mo, trabajamos antes de la guerra en documentales y por lo
tanfo, cuando nos abocamos a la produccion de peliculas de
argumento, fué légico para nosofros expresarnos a través de
elementos tomados de la realidad, los cuales, tal como pronto
nos dimos cuenta, generalmente superaban a la fantasia”.

' tampoco al

NACE UNA ESTRELLA
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con el tipo de canciones que en
€l se. cantan y que son inter-
pretadas por Judy Garland
“con ese algo mas que se llama
arte”... (!!!) Al menos eso di-
ce James Mason en un momen-
to de no mucha felicidad del
guionista.

Sin embargo habria que des-
tacar dos numeros musicales,
uno bueno en relaciéon al resto
de la pelicula y otro realmente
bueno. En el primero asistimos
al estreno de la primera peli-
cula realizada por la naciente
estrella; este espectéiculo de ci-
ne “en segundo grado” con
cierta originalidad y no exen-
to de una pequefia dosis de iro-
nia, logra mantener el interés
hasta el final a pesar de la in-
terpretacién de la famosa can-
cion de George Gershwin

"'Swanee" que s6lo sirvié <para

iar una vez més el gran
vacio que ha dejado ese gran
artista que fué Al Jolson. El
otro ntimero musical, o como
quiera llamérsele, que merece
una mencion especial es aque-
lla escena en que la estrella ya
consagrada, después de un dia
de labor en €l estudio vuelve a
casa: e inferpreta para su ma-
rido, y para mosotros, un baile
en que remeda su trabajo. Hste
baile pantomima puede consi-
derarse no sb6lo lo mejor de la
pelicula, porgue eso seria blen
poco, sino que uno de los me-
jores que hayamos visto en es-
te ultimo tiempo, tanto por su
sobriedad, gracia y originali-
dad, como por la magistral la=-
bor que en él realiza Judy Gar- /
land, Tabor que junto con su
interpretacién general ‘de la
pelicula . nos hacen perdonarle
todo lo que haya podide can-
tar en el transcurso de ésta.
En todo caso, conociendo el
sistema de produccién nortea-
mericano, no  podriamos res-
ponsabilizar absolutamente al

-director Georges Cukor por los

desaciertos de la pelicula, ni
guionista ' Moss
Hart, pero no por eso podremos
evitar cierta desconfianza cuan-
do veamos anunciados films en
que figure alguno de estos
nombres. %
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Leo
“Films

Tiene el agrado de anunciar
sus proximos grandes
estrenos:

EL SALARIO DEL MIEDO

Dirigida por H. G. Clouzot

ANTES DEL DILUVIO

Dirigida por André Cayatte 5

VERSALLES...

Dirigida por Sacha Guitry

EL GRAN JUEGO

Dirigida por Robert Siodmak

EL SANTO DE
ENRIQUETA

Dirigida por Julien Duvivier

TRIGO JOVEN

Dirigida por Claude
Autant Lara

ENTREGUELA
‘a mMmanes

Cuando su pluma
fuente tenga alguna
falla. contiela o
verdaderos técnicos.
De otro modo.

corre el peligro

.de deteriorarla
cada vez
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los males de esa fiel pluma, que
tan utiles servicios le presta.
COMPLETO SURTIDO DE

PLUMAS DE LAS MEJORES

UNICA CASA ESPECIALIZADA fff EN EL RAMO



El Teatro Experimental
de la Universidad de Chile estrena a

partir del proximo sabado 13 de agosto

Fuerte Bulnes

Obra de Maria Asuncién Requena

Dirigida por Pedro Orthous

Teatro
Antonio Varas
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para el estudianzada secundario y universitario,
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conocimiento serio y completo de las obras de li-
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dicina, Ingenieria,
Apuntes de Clases

lumbia.
Beethoven: Fidelio
Bach:
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LIBRERIA UNIVERSITARIA

La mejor produccidn editorial de Alemania, Ar-
gentina, Espafia, EE. UU. y Francia.

Obras de Filosofia, Historia, Literatura, Arte, Me- ~

SALA DE DISCOS

Discos Sello Rojo de RCA Victor, Odeén y-"Co-
Movedades de JULIO:

Cantatas v Arias.

CASA CENTRAL DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE

10220

Primeros titulos de ‘*América Nuesrtra', coleccién
destinada a volcar la preocupacién y el interés
nacionales hacia los temas del continente. En’
este sentido las obras publicadas abarcarin temas
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