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Es mds difieil de lo que a primera vista parece, mante-

ner un cine club. Decimos mantener en el sentido de efectuar
actividades periddicamente: dar funciones, hacer foros, editar
une reviste, mantener una audicién radial, ete. Porque nado
costaria hacer reumiones con los socing del club para realizar
estudios tedricos sobre algiin tema ecinematogrdfico o sobre
algune pelicula de actualidad. Pero los que dirigen el Cine
Club Universitario estdn convencidos de que eso serfa insu-
fieiente; mds, estin decididos a extender sus actividades nw-
cho mas alld.

Dentro de ese campo de accion del Cine Club estin el
estudio y la divulgacion de los materiales elaborados por los
tedricos mds destacados del séptimo arte. Ante la casi total
ausencia de una literatura especializada al aleanve del pit-
blico, nuestra revista ha tomado la mision de [enar en parte
este vacio. Seguramente podriamos darle a SEPTIMO ARTE
el cardcter de balance critico de los films que se exhiben en
Santiago; pero estariamos dejundo de lado algunas necesida-

dee de nuestro medio y precisamente, a nuestro juicio, las mds

importantes.

Se ha sugerido lo conveniencia de que elaboremos, como
aporte nuestro a la formacién cinematogrifica de los lecto-

res, ensayos o estudios tedricos; pero creemos gque éstos no
pasarian de ser especulaciones de frdgil base. Nos parece que
no es juste pretender sentar cdtedra sobre el arte cinemato-
grifico, o cualquier otro arte, sin conocer sus obras funda-

mentales ni los principales trabajos tedéricos y téenicos a que’

hayan dado lugar; obras cuyo conocimiento es; hoy por hoy,
imposible en nuestro pais, y trabajos gque sdélo ocasionalmen-
te nos legan.

Pero —se objetard— mno es necesurio que sean log propioé
miembros del cine club los que escriban. Efectivamente, no es
necesario. Y como no lo es, publicamos las interesantes cré-.
nicas ae Alberto Santana sobre la historia del cine chileno,
Mds no podemos hacer, dejamos abiertas nuestras pdginas pa-
ra todo trabajo de cardcter teérico o técmico que pueda sig-
nifiear un aporte valioso para los lectores de SEPTIMO ARTE,

Vayan todas estas explicaciones para aquellos lectores
que esperan encontrar wmds articulos originales nuestros, y,
en general, como un incentivo que impulse a colaborar enm la,
tarea en que estd empeiado el Cine Club Universitario y
particularmente SEPTIMO ARTE,
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 Daniel Adolfo Urria

UNA CINEMATECA:

Un vacio que debe ser llenado

La gente que se interesa por el cine se divi-
de, por: lo general, en gente que quiere apren-
der a ver cine y en gente que quiere aprender

+ a hacer cine. Tanto para ensenar a ver como pa-
ra ensefiar a hacer se necesita cierto proceso
que debe ir jalonado por la muestra de pelicu-
las consideradas —mads o menos unanimemen-
te— como ob-ras maestras.

Es decir, es preciso  tener a mano una co-
leccion de obras maestras (aunque también es
importante disponer de algunas que no lo sean;
las obras maestras son mas bien escasas en ci-
ne), Una tal cinemateca, ademas de llenar las
necesidades descritas mdas arriba, interesa a los
criticos, a los estetas, a los estudiosos, a los cu-
riosos y a los historiadores,

Aunque dé vergilienza confesarlo, sélo existe
en la actualidad, como germen de una futura
cinemateca, una cinta’ de wvalor historico, “El
gabinete del Doctor Caligari”, propiedad del
Cine Club Universitario gracias a una donacién
del pintor José Venturelli.

En cuanto a films chilenos, no tenemos noti-
cia de que haya en ninguna parte copias - de
peliculas de la época muda, en la cual nuestio
cine llamo6 justamente la atencién por su valor
y la calidad de sus hombres.

Hay un problema aparte: el de las peliculas
de valor que llegan —bastante a lo lejos, por
cierto— a Santiago. Actualmente las copias son
destruidas al cabo de algin tiempo, ¥ su mate-
rvial converitdo en articulos para tocador,

Pese a todas las dificultades, el Cine Club Uni-
versitario estd empenado en formar una ecine-
mateca. En realidad, hoy dia puede ser un sue-
no algo apasionado el pensar que haya. mas de
una, pero no lo creemos ningin despropdsito.

En fin, por ahora se trata de llegar a contar
con una, y gracias.

Sin embargo, nos encontramos con una difi-
cultad al parecer insalvable. En efecto, para
formar una cinemateca hay que adquirir las co-
pias; y para esto, a menos que se trate de do-
naciones, hace falta dinero, He aqui que trope-

zamos: el Cine Club no tiene recursos

econs-
Mmicos. ;

Parece gque una iniciativa aislada del Cine
Club no tendria mucho resultado. Pero hay ins-
tituciones y organismos dentro de cuyo campo
de accién cabria, holgadamente, una preocupa-
cion de este tipo.

En primer lugar tenemos la Universidad. Co-
mo depositaria maxima de nuestra cuoltura, es-
ta en su deber contribuir al rescate de estas
muestras vivientes de mnuestros tiempos.

Existen, por otra parte, varios organismos
oficiales cuyas funciones son la defensa, la di-
fusion y la elevacion de la cultura, y que en
este asunto tendrian que ser parte interesada.

Con la cooperacion de las firmas distribui-
doras, Universidad, Cine Club y organismos es-
tatales podrian emprender una primera labor
de salvamento de lo que hoy se puede encon-
trar en Santiago.

Cira ccsa se nos ocurre. ;No podria la Biblio-
teca Nacional adquirir copias de las peliculas
que llegan a Chile, y conservar las de buena ca-
lidad? O se podria imponer como condicion pa-
ra la importacién de toda pelicula, la entrega
de una copia en 16 mm. a precio de costo.

En todo caso, nuestro primer objetivo sera
modesto. No queremos tener una gran cinema-
teca, al estilo de la del Museo de Arte de Nue-
va York, la Cinemateca Francesa o los museos
cinematograficos de Kiev o Leningrado. Ante
todo, procuraremos evitar que excelentes peli-
culas se sigan transformando, como hasta aho-
ra, en peinetas o barbas para corsé.

Se ha lanzado la idea, por otra parte, de reu-
nir las copias de peliculas chilenas qae estén
en poder de particulares. Naturalmente, no se-
ran todas de primera calidad. No obstante, to-
das pueden servir para una analisis critico, ex-
trayendo de ellas valiosas experiencias. |

Posteriormente, con el respaldo universitario y
con medios econdémicos sacados de alguna par-
te, se podrda pensar —por la cultura nacional y
por el futuro de nuestro cine— en contar con
grandes obras del cinematografo, desde 1895
hasta ahora, Asi sea,



Alberto Sanfana

El caso de

‘Golondrina”

Después de realizar una de las méis brillantes
" temporadas de Teatro Chileno en el escenario
del COLISEOQ. de 1921 a 1922, el actor, diree-
tor y autor NICANOR DE LA SOTTA. guve
hasta entonces habia actuado como intéroreta
tan' silo en -las peliculas' “MANUEL RODRI-
GUEZ"” del maestro Adolfo Urzna Rozas, “TO-
DO POR LA PATRIA” y “LA AVENIDA DE
LAS ACACIAS", del argentino Arturio Mario,
decidié presentar armas en el cine nacional que
despertaba.

Conocedor de los gustos meding del piblico a
través de jiras artisticas por todo el pais, adap-
t6 su propia obra “GOLONDRINA” v, valiente-
mente, con los pocos recursos de ave dizponia,
se asocid con el cameraman italiano Esteban Ar-
tuffo nara filmar la cinta.

A mitad del trabain. les falté dinero v lc
solicitaron a 1= FMPREIA ATIRELIO VALRN-
. ZUELA DASTERRICA Y CIA. que, por ague-
llos gloiiosos afios. contaba econ el cieuiente cir-
cuito de teatroz: SEPTIEMBRE, RRASIL, FS-
MERAIDA y O'HIGGINS en Santiago, v SEP-
TIEMBRE, en Valparaiso.

Don Anrelio Valenzuela. que era el Presi-
dente de la Empresa, en vista del prestigio ar-
tistico de De la Sotta, accediéo a lo solicitadn +
nombré para vigilar el eapital one la sociedad
ponia en la pelicula a don AUGUSTO PEREZ
ORDENES, a la sazon Gerente del circuito.

La pelicula se terminé y se exhibié priva-
damente en el Teatro Esmeralda. ante un gru-
po de periodistas amigos y con seictencia de los
intéroretes pricipales. aue eran: HAVDER GAS-
PARRI, PACO RAMIRO, ERNESTINA ES-
TAY. PLACIDO MARTIN y WALTERIO
KAISSER.

De la exhibicién salieron todos amargados don
Aurelio echaba chizpas por los dicz y siete mil
pesgos que habia adelantado a cuerta de explo-
tacién; Augusto Pérez se rascaba la nariz; los
periodistas sonreian, como ellos =olamente sa-
ben sonreir en casos tales; los intérpretes se
marcha.ran a sus casas con sus esperanzas de
“estrellato” rotas; Estehan Artuffo miraba a
De la Sotta, como  diciéndole:

Ma, que culpa tengo io, ‘pe‘r Baco......
té fué lo autore, lo direttore...

Solamente De la Sotta defendlo su “GOLON-
DRINA", exclamando:

—i 84, sil... tiene todos los defectos que us-
tedes quiaran, pe.ro. yo sé que gustard! ;Es un
argumento cue habla directamente al corazin
del pueblo! Si ha gustado la obra en todo Chile
Jpor qué no ha de gustar la pelicula que yo mis-

! Us-

— l

“Golondrina”, Placido Martin y Haydée Gasparri

protagonistas del film. 1922.
mo he hecho a base Ic'le ella?..... i Estrénenla sin
miedo!...... Estoy seguro de que el piiblico respon-

dera..

A fin de, poco a poco, hacer desistir a De-
la Sotta del estreno de la pelicula, Avgusto Pé-
rez l= contestd:

—Bueno, pero la presentaremos mAs adelan-
te Cuandn tengamos fecha ... jEstamos has-
ta la coronilla de material!. ... :

Y “GOLONDRINA" quedd olvidada en un
rineén de la oficina.

Nicanor venia todas las noche,
preguntaba al irse, timidamente:

—iY? ... icuando?.... .

Y Augusto Pérez, raseéindose la nariz, le con-
testaba:

—Todavia no lo ‘hemos pensado ..
mos ... jTenga paciencial.....

Hasta que 1'»o4 al pafs esa gran pelicula nor-
teamericana “PARAMOUNT"” de Douglas Fair-
banks: “EL LADRON DE BAGDAD”. La Em-
presa la contratdé de inmediato para el circui-
to ¥ se comenzd una propaganda fantdstiea. De-
bia estrenarse vn martes, pero occurrié algo in-
esperado, Las oficinas de la PARAMOUNT =e
quemaron la noche antes del estreno y con ella
noventa programas cinematograficos, entre los
que estaba la 1inica copia de “EL LADRON DE
BAGDAD"”., ¥ran las doce de la mnoche. hora
en que las oficinas distribuidoras no funcionan.
iCon qué pelicnla se podria reemplazar el so-
berbio estreno PARAMOUNT? Aleuien se acor«
d6, entonces, de esa olvidada pelicula chilena

saludaba ¥y

Ya wvere-

que se apermasaba en el rinein de la oficina.

— Efectivamente, mo hay otra soluecién! . ..
—exelamé Augusto Pérez—. Todavia es hora
de ir a los diarios; cambiaremos los avisos; da-
remos una explicacion de o ecurvida. nediro-
mos clemencia para la pelicula nacional, co-
brando ‘baratite”, y mahana esrroeramns eny
calma la pelicula que programariamos pasado
mafiana. -

Dicho y hecho. Funcionaron los teléfonos. Se
dieron odrdenes a los diarios para detener la

A la péag. 17



Richard Brooks

Conversacién en Hollywood

(De un trozo del libro “The producer", eserito

ror Richard Brooks. director y guionista del

film “Semilla de Maldad”, aparecido en el N© 61
de “Cahiers du Cinéma’’)

La escena se desarrolla entre Matt Gibbson,
joven productor idealista cuyo ultimo film ha
chtinido vn gran triunfo, y el jefe del estu-
dio. Mr. Flax.

—*“:Pero estd Ud. seguro de que soy el hom-
hve indicado para esta pelicula?”’ —preguntd

Matt. En realidad oneria decir: “;No soy el
hombre, en absoluto!"
—Quién otro —diio Mr. Flax—. Puede que

no sea capaz de realizar el trabajo yo mismo,
nero siempre sé encontrar al hombre preciso
para hacerlo.

—Pero, yo tengo un proyecto. personal y ..

—Tiene toda la vida por delante para ello.

—Pero es que ya he puesto el asunto en
marcha.

—+V enal es ese proyecto tan importante? —se
enfado My, Flax.

—“Main Street 1951”.

—:Main Street qué?

—i 8e acuerda Ud. del libro de Sinelair Le-
wis titnlade “Main Street”?

—i;Es que quiere tomarme el

diga oue prefiere hacer el loco con “Main
Street’”” cuando tiene la posibilidad de hacer
“Nerén”,

—Pero yo no sé nada sobre Roma —suplicod
Matt—. Tendria que estudiar la cuestion, hacer
investigaciones, leer “Declinacion y caida del
Imperio Romano”, hacer algo, no sé.

—; Quiere demoler el film? —chillé Mr. Flax.—.
Se necesitan emociones, no ideas. Un film co-
mo éste, en la forma que yo’ lo concibo, requie-
re tres elementos principales: Dios, sexo y ac-
cion. Junte todo esto y hard diez millones de
dolares. jPalabra! Es una combinacién imbati-
ble. ;Quién podria competir con Dios? ;y con
el sexo? Naturalmente quiero decir amor. Nada
indecente en un film asi, ya me comprende. Y
la acecion, ;jqué podria competir con la accion?
Carros, leones, lanzas, caballos.
un Western,

—Pero De Mille ya lo ha hecho en “Sansén y
Dalila”. :

—iY ve como resulté la receta? —preguntd
Mr. Flax triunfalmente.

—Pero la Metro hizo “Quo Vadis", que ya es
una historia de Neron, de cristianos y leones,
solo gue un poco mas en grande.

—iY qué?

—iNo llegaremos un poco tarde?

—Tarde? jcomo es eso? —se asombrdé Mr.
Flax.

—El interés estd agotado. Todo el mundo es-
tara hastiado de haber wvisto la misma histo-
ria v el mismo decorado durante tres afios se-
guidos.

—i Esta Ud. loco? —erité Mr. Flax—. Nadie
estA hastiado de la religion. ;No wva la gente
n la iglesia todas las semanas? ;Y no regresan

pelo? No me

Todo como en

alli la semana siguiente? ;No es la misma his-
toria cada semana? Por el amér de Dios, Matt,
no me decepcione.

—Pero si yo no sé nada de la época de Nerdn.

—¢ Y qué tiene que saber?

—Cémo se vestian, por ejemplo, qué pensa-
ban. El tipo de trabajo que realizaban. Cu#n-
to ganaban. Cémo eran sus casas. Qué comian
al desayuno.

—iNo le pago para eso a la seccién investi-
gaciones?

i Nos podrin indicar ellos la causa de la cai-
da de Neron? i

—Yo puedo decirsela: Dios, v el eristianismo.

Matt no di6 ninenna respuesta.

—Ahora haga trabajar su cerebro, muchacho.
El gran problema es la eleccién de los actores.
(Quién se le ocurre para el papel de Jests?

—iNadie! —rezongé Matt, levantindose.

—;Coémo es eso? }

—ijPor el amor de Dies! Que ninguno, sea
quien sea, puede servir para ese papel —ex-
plicé Matt—. ;Quén tiene una vida privada
lo suficientemente pura para interpretar a Je-
sus? —Matt se dirigi6 a la puerta—. No cuen-
te conmigo, Mr. Flax.

Mr. Flax llamé —jMatt!— y lo detuvo, Pu-
s0 su brazo sobre el hombro de Matt y lo con-
dujo de vuelta a la silla. ;Pero no se da cuen-
ta por qué necesito un hombre como Ud.? Con
gusto, talento, todo. Jamds me equivoco cuando
elijo un hombre.

—Pero yo no sé por donde comenzar, Mr.
Flax. Por ejemplo, ;qué lengua hablaban los
romanos? ;El latin? ;El italiano? j;Cual?

—Quién entenderia el latin o el italiano —se
asombré Mr. Flax mirando a Matt con inquie-
tud—; hablardn inglés como todo el mundo, Y
a proposito, para el papel de Nerén tomaremos
ese inglés, jcudl era su nombre? Ese que tiene
una voz tan agradable. Ahi tiene para su rea-
lismo.

Matt desvié la mirada,

—¢Y bien, amigo mio?

—;No lo. podriamos hacer después de la ini-
ciacion de “Main Street”?

Mr. Flax se levanté empujando violentamen-
te su silla —Esa maldita “Main Street” me va
a volver loco. Vea las cosas en grande, ;quie-
re? Algo que no puedo soportar son las perso-
nas mezquinas. Entre, o salga, Pero decida lo
que quiere.

—¢Qué puedo yo realmente querer? —se pre-
gunto Matt.

—iQuiere hacer las peliculas para los cine
clubs? Escuche: en mi casa, tengo un cuadro
de Picasso, cuatro mil délares. Creo que es bue-
no, magnifico posiblemente. Ponga esa pintura
en una vitrina al lado de un retrato de Clark
Gable. ;Cual de los dos cuadros cree Ud. que
comprara la gente? ;El cuadro de Picasso por
diez centavos o la cabeza de Clark Gable? Des-
piértese muchacho. Recapacite. Ud. hard un buen
trabajo, créame, Los otros estudios —continué




SINTESIS DE. ESTRENOS

P: productor. D: director. G: guion,
D1: didlogo. F: fotografia. M: mu-
sica. A: argumento. E: escenogra-
fia. CALIFICACIONES: 7

il
ULTIMO ACTO: 5

D: Georg Wilhelm Pabst. G: Fritz Habeck. Dl:
Erich Maria Remarque, basado en la novela
“10 dias para morir” de M. A, Mumsano. F:
Guenther Anders. M: Erwin Halletz. Reparto:
Albin Skoda, Oscar Werner. P: Cosmopol. (Aus-
tria). '

Uno de los mejores films alemanes que nos
ha llegado en los tultimos tiempos. Su tema se
planiea con gran objetividad, tal vez, demasia-
da. Cierta falta de sintesis y la deliberada in-
tencién de limitarse exclusivamente a los ulti-
mos dias de wvida de Hitler le restan profundi-
dad y fuerza a su mensaje. Buena actuacion.

ELL NINO Y LA NIEBLA: 3

D: Roberto Gavaldon. A: Manuel Fontand.
F: Gabriel Figueroa. Reparto: Dolores del Rio,
Pedro Lopez Lagar, Eduardo Noriega. (Mexi-
cana).

Los acostumbrados excesos del mal cine me-
xicano servidos en buena forma por los acos-
tumbrados contrastes de la fotografia de Fi-
gueroa. La cinta recibié una serie de premios
en México, jcomo seran las demas?
INTIMIDADES DE UNA ESTRELLA: 5,5

D: Robert Aldrich. G: James Poe, sobre una

Mr. Flax con enlor— mueden realizar erandes
comedias musicales. Ellos pueden meterle ta-
lento. ;Pero qué tenemos nosotros? ;Tensmos
un Gene Kelly o0 un Fred Astaire? ;jTenemos a
alguien con piernas como las de Betty Grable?
iTenemos un Bing Croshv? ;Tenemos alguien
con un fisico a lo Rita Hayworth?

—Parp para esta ~inte renemns crictianng a
infieles a montones. Los leones los podemos al-
quilar. Y Dios pertenece al dominio publico. La
accion nos la puede procurar cualquier em-
pleado especializado. En cuanto al argumento,
tenemos el mas grande del mundo: la Biblia.
Reflexione, muchacho. Todos los elementos para
un gran éxito. Si piensa que no tengo razon
puede decirmelo.

—Yo no he dicho que Dd. no la tenga, Mr.
Flax. ;

—Escuche, Mati: ;Quiénes representan el por-
venir de nuestro oficio? Los hombres jovenes
como Ud. La Metro tiene a Schary, la Twenty
Century-Fox a Zanuck. ;Por qué no 1o tend.is
vo a Ud. después de hacer Neron: por queé?

Mr. Flax se puso pensativo: —Yo no viviré
siempre —continué—. Suponga que Ud. estu-
viera en mi lugar. ;Que haria Ud.? “tiain
Ctreet” o “Neron”? Vayase y tome una decision.
Y recuerde: los negocios se disipan, la tele-
visién se infiltra, la gente tiene menos dinero
para gastar, los costos de produccion aumen-

nbra teatral de Clifford Odets, F': Ernest Lasz-
lo. M: Frank de Vol. Reparto: Vack Palance,
Ida Lupino, Rod Steiger, Wendel Corey, Shel-
ley Winters, Jean Hagen.

Valiente pelicula hollywoodense en que Al-
drich se muestra como un director de actores
de primera magnitud, Muy buena interpreta-
cion. Uno de los mas francos a la vez que crue-
Igs retratos de Hollywood. Premiada en Vene-
cia en 1955, marca un jalén en la positiva la-
bor que estan realizando los productores inde-
pendientes.

LAGRIMAS DE REBELDIA: 35

D: Joseph Leytes. Produeceion israeli,

Uno de los primeros films i=raelies mmnestra
todos los defectos de una prodnecién ineinian-
te. Desgraciadamente a las fallas técniens =o
suman una deficiente construceion dramétiea,
excesos de didlogos y algunos errores de moen-
te=is ome no con irstificables por la ausencia de

elementos materiales. Ta actuacion en genewn!

es mediocre y los niflos que actian sélo ocasio-
ralwente son convincentes., Un film que indu-

- dablemente no debe considerarse mas gue comin

punte de partida para una futura produccion.

CARUSEL NAPOIITANO: 45
D: Ettore Giannini. F: Piero Porirl-ni F.
Msario Chari. Coreoerafia Massine (Pathaenlor)
Gran despligue de color y miisica. Tal vez el
exceso de elementos incluidos en la imagen ne-
(A la pag, 17

tan. les heneficios disminuyen. T.os aceionistas
¥ los banqueros se inquietan. ;04 ~énero de
pelicrrla haria Ud. para este estudio?

—Acaba de hacer »n film, un bnen film. ; Rs
ove Jo he aburride? Ud. es un éxito, muchacho,
Piénselo. Un éxite en un negocio de un millén
de dAlares. ;Eso no significa nada para Ud.?

—El comereio, amigo mio. Las peliculas de-'
ben ser comerciales. Yo admirvo a Picas=o, pevn
no lo emplearia jamas para hacer un decorado.
iNo, porque no es comercial!

—Debemos mantener una produccion., Una
parte serd buena, otra sera mala. Es propio
del oficio, Treinta, cuarenta films el préximo
sin. Yo no puedo mas, necesito la ayuda de al-
guien, Por qué no Ud. Haga ese film. Hagame
“Neron"”. Déjeme poder decirles a los accionis-
tas: he aqui al hombre que se necesita al fren-
te de los estudios, Matt Gibbson. El puede rea-
lizar “El gran hombre” o “Neron’, westerns o
cintas policiales, historias de amor o clasicos.
He aqui el hombre capaz de armaros un pro-
grama completo, seniores. Este es el hombre que
mantendra la prosperidad de wuestros negocios.

—Piénselo, muchacho. La aspirina quita el
dolor de cabeza. Cuesta algunos centavos y la
gente le estd agradecida. Las peliculas son co-
mo o aspirina. Créame, los films SON. aspiri-
na. Hacen olvidar a la gente sus preocupacio-
nes, ;Es algo de que haya que avergonzarse?
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JACQUES-YVES COUSTEAU

-Nacio en Burdecs en 1910 e hi-
zn sus estudios en ia Escuela Na-
val hasta el mes de noviembre de
1.42, fecha de tragicos aconteci-
mientos, pasando a formar parte
de la marina nacional, en donde
adquirié el grado de comandan-
te.

Fu# ertonces cuandec esie jo-
ven oficial se decidic a consa-
grarse a lo que ya entonces le
«pasionaba: la investigaciém ¥
exploracién . submarinas.

Poco despues funda el grupo
de investigaciones submarinas
en Toldn. Maravillade anie los
aescubrimientos de este i1nundo
ingnorado, el comandante Cous-
teau busca entonces e. medio de
conservar y de ensefiar a los
hombres todas esas maravillas
oceanicas. Entonces se wve obli-
gado a confeccionar una esca-
fandra, ¥y unascamara submarina
perfeccionadas. En 1943 realiza-
rd su primer corto metraje: “A
dieciocho metros de iindo™, que
causa gran sensacion, Sus suce-
sivas peliculas conlirinan ia ri-
queza gue encierran :us descu-
brimientos y al mismo Liempo
sus cualidades de cineusta: "Epa-
ves” (1945), “Paysages du silen-
ce' (1847), “Autour dun reecif”
(1949), “Une sortie «u Raubis”
“Carnets de plongée” (1850, pri-
mera pelicula en colores. Sus
peliculas habjan sido va premia-
das en varios festivales. J. Y.
Cousteau decide entonces filmar
una pelicula de largo metraje.
Durante seis- meses de viajes
marinos ¥ con el concurso de
Louis Malle v de un equipo de
operadores  submarinos, filma
vainticinco mil metros de pelicu-
la de los gue son utilizados ocho
mil. En seis meses de irabajo se
lleva o cabo la seleccion y mon-

-“taie de lag mejores ezcenas que
compondran ese admirable MUN-
DO DEL SILENCIO, que no es
golamente un  documentai, sino
toda una obra llena de emocion,
de vida y hasta de humorismo,
'y cuyas bellezas visuaies ie va-
i*zron el Gran Premio dei Fes-
tival. 2

ALBERT LAMOZRISSE

Nacid en Paris €l 13 de enero
de 1922. Hace sus estuaios en la
escuela de Roches y enira en
1045 como oyonle libre en el
Tustituto de Altos Eswadios Cine-

Kl Festival de Cannes ha sancionado el triunfo de tres.
hombres y de dos formas de expresion cinematogrifica, pro-
ducidas al margen de las consabidas férmulas del cine comer-
cial. Hemos estimado interesante dar a conoeer a nuestros lec-
tores algunos detalles de las carreras de esos tres exeepciona-

les cineastas.

matograficos (I. D, H. E. C).

Al ano siguiente se marcha a
Tinez, trabajando de asistente de
un productor que hace un corto
metraje {itulade “Kairovan”,
Queda seducido por ¢i ambients
tunecino ¥ filma, é1 mismo, otro
corto metraje docum=atal: “'Djer-
2

En 1949 regresa de 'ilinez pen-
sando ya en una pelicula para
ri:fes: se trata de ura historia
basada en sus observacicnes e
.mpiesiones recogidas alli, Unos
muchachos arabes ¥y unos borri-
quillos seran sus intérpretes. Fué
necesario alimentar a estos 1lti-
mos con biberdn. (55 biberanes
por dia para una docena de bo-
rriquillos... menudo irabajo).

Después de un ano de prepara-
cion ¥ cuatro meses de rodaje
"BIM" gqueda terminaio., Es un
cuento de sabor oriental, Jac-
ques Prevert lo wve, se entusias-
ma, y termina por escripir el
comentario.

“Crin Blanea”, filma.da en Ca-
marga, es la poética mstor:a de
un nifioc 'y un caballo enfrenta-
dos a la incomprension del mun-
do de los adultos,
Gran Premio al corto inetraje en
Cannes, el premio Jean Vigo, el
Piamio Internacional de pelicu-
las para la infancia, la- ispiga

de Oro en el Festival del film
Agricola en Roma.
El mismo dia del iriunfo de

Lamorisse estuvo a punto de ser
el nltimo de su vida. Filmando
una pelfcula con un os:zno en la
region de Gap, es victima de un
alud ¥ queda. graveniente heri-
do. Cinco meses en el hospital y
un afo de inmovilidad. Termi-
nan por salvarle... y se¢ pone de
nuevo a trabajar.

Desde hace seis afios viene
pensando en hacer una pelicula
en color: "EL GLOBO ROJO";
pero gueria que la té nica estu-
viera a punto ¥ por eso supo es-
perar. En 1955 filma como ope-
rador un documentai en colo-
res, "Guatemala”, 7lo que le per-
mite familiarizarse con la nueva
{gcnica.

Finalmente se consagra a su
pelicula “El globo rojo’, cuyo in-
térprete es su hijo Pastal y cuyg
escenario es Montmartie,

No sabe aun si algun dia le
dar por filmar una pelicuia de
largo metraje.

Albert Lamorisse ~ dice: “Lo
finico que me interesa es contar

Obtiene el

bellas histokias, El metraje me
importa poco, pero comno quiero
limitarme a contar hislorias sen-
cillas, lineales, que puedan ser
comprendidas facilinente por to-
do el mundeo, no empito inucho
tiempo para contarlas a través
de las imagenes”.

“Yo hago las pelicuias da mi
gusto, a'mi manera, no oy un
profesional, sinod mas bien un
aficionado. Es por ello por lo que
me arriesgo constantementie, va
que soy el Unico responsabie por
ser yo mismo mi propio produc-
tor. No seria capaz de arriesgar-
me con el dinero de los demas.
Y cada wvez pongo todo en jue-
go... me lo juego todo en una

sola carta. BEs una accidn teme-.

raria, pero necesaria para mji,
Hay otra cosa, el buscar siempre
algo nuevo para no caer en la
receta”.
EDMOND SECHAN

Finalmente, al exito de estos
dos cineastas, a los que el porve-
nir les sefialard el puesto que
merecen, hay que asociar a Ed-
mond Séchan, gque -—coinriden-
cia significativa— fué el direc-
tor de fotografia de la pelicula
de Cousteau y de la de Lamori-
sse. Asi, pues, hay que acordarle
su doble parte de triunfo en el
ultime Festival de Cannes.

Antiguo alumno del Instituto
de Altos Estudios Cinematogra-
ficos, Edmond Sechan lleva ya,
a los 37 afios, una bella carrera.
Se le deben como jele operador
las fotografias de numerosos cor-
tometrajes y principalmente los
del Africa francesa: "Piraguas
en el Ogoue’, para terminar en
‘Tlemcen. En 1950 es el jefe ope-
rador de la mision Hoggar-Con-
go-Niger. Ademéas de haber rea-
lizado un corto metraje:  "Histo-
ria de un buen plantador”, diri-
gio la fotogratia de la mencio-
nada wecinta de Lamorisse “Crin
Blanca”. -

La_ calidad de las [otografias
en color de las dos peliculas
premiadas en Cannes —sorpren-
dente intensidad de las vistas
submarinas, finos y d:licados en
los grises de Montmartre en "El
globo rojo"— dispensa de todo
comentario sobre el talento de
este maestro de la imagen y nos
hace esperar con vivo interés la
llegada de estos films a nuestro
pais.




El altimo film de René Clémeérit:

GERVAISE

René Clément {filma
mente en el estudio de Saint
Maurice una adapiacion de la
famosa obra de la serie Rougon-
Marquart de Emile Zola, “La
Taberna". ;

actual-

Esta pelicula llevari el nom-

bre de su heroina: GERVAISE;
la intriga, nos dicen los autores
—Jean Aurenche y Pierre Bost,
que trabajaron en conjunto con
René¢ Clément—, opone el dra-
ma del alcoholisino con el dra-
ma de un destino, el de Ger-
vaise.

Esta realizacion puesta en
marcha en forma bastante rapi-
da, es, en realidad, un aatiguo
proyvecto de René Clément, quien
hace ya siete afios viene pensan-
do en una adaptacion cinemato-
grafica para filmar ‘La "Taber-

La amplitud de la novela de
Zola, el nUmero de persanajes
puestos en escena, el caracter

denso de la accion, significan
problemas  dificiles para una
adaptacién. Es la razon por la

cual, sin duda, ninguno de los
films “inspirados” en FEmilio Zo-
la da el tono del novelista, ni
siquiera el de su época. Tal es,
sin embargo, la ambicion del au-
tor de “Juegos Pr'::hibldos"_y “La
Batalla del Riel”. né Clément
guerria, con Gervaise, cualgquie-
ra sea la forma en guie tome a
Zola, entregarlo en toda =u in-
tegridad. Por eso, nos confiesa,
ha tomado los pasajes eserciales
de la obra, ha reunido los perso-
najes en secuencias dramaticas
que se integrarin en un todo y
ha relacionado estos trozos. ” a

la manera de Zola", por medio

de escenas especialmente adap-
tadas que llevaran la iniriga a
su desenlace.

Ante la camara del operador
Juillard, los intérpretes estan re-
unidos en torno de ana mmesa
donde se acaba de comer. En el
estudio esta comida dura desde
hace ya tres semanas. s una
comida alegre. ¥ desds nave tres
semanas René Clément mantiene
una atmdsfera de alegr.a copio-
sa alrededor de esta mesa. Fran-
cois Périer (Coupeau) esta con-
fundido con la camara {estara
invisible, pero presente), Dando

TOMADO DE UN

frente al objetivo —que ho pier=
de ni una mirada ni una sonri-
sa— Maria Shell y Susy Delair,
las dos mujeres que delerminan
la accion de la pelicula.

René Clément ha buseado la
autenticidad del ‘amhienie, de
los vestidos, de las actitudes, con
la pasion que pone en todo lo
que hace, Para la accion gue se
desarrolla de 1852 a 1864 h: des-
cubierto en Paris riacones in-
tactos ¥ ha rodado  exteriores
que semejaran  folozafias de
época. En el estudio, con e. con-
curso de su decorador Paul Ber-
trand, pone el mismo cuidado en
reproducir la atmdsfera de Zola;

La escena de la co.ieccional
ha sido tratada como un repor-
taje, al captar las escenas con el
teleobjetivo, aplastando el relie-
ve ¥ registrando los rosiros con
naturalidad, con el prepdsilo de
darle a la escena ‘el aspecto de
una fotografia de 1860,

Para René Clément, la cama-
ra no es solamente un aparato
oue regisira, sino un instrumen-
to que wvale segin sea la forma
de usarlo. Llega 1.4s lejos en su
audacia, sometiendo su pelicula a
un trakajo de laboratorio poco
usual. La cinta, rodada en East-
mancolor, serd en blanco ¥ ne-
gre, lavidndose la peiicula para
conservar en su gama de grises
una profundidad de sombras vio-
laceas indefinibles

Otra de las cualidaies revela-
das por sus films, notable en Re-
né Clément, es su voluntad de
llevar su blsqueda sicmpre mas
alla de lo gue el cine o éi mis-
mo, han alcanzado. Esta “mar-
cha a la vanguardia”, constante,
peligrosa y valiente, hace igual-
mente honor a los que le otor-
gan su confianza.

Pero habria que ex-Jresar tam-
bitn la pasiin que René Clé-
ment pone en su trabajo, como
conduce una escena y dirige a
sus actores,

“Mis personajes estin estre-
chamente vinculados, nos decia
ya cuando filmaba “Los maldi
tos” en el decorado exiguo de
una cakina de submarino; esto
debe sentirse en la accién...’
in-

Aqui también, la mulus

ENVIO DE UNIFRANCE FILM.

fluencia de los personajes es ne-
toria en esta atmdsfera de fin de
banquete, donde el drama va a
surgir con la aparicitn:de unm
personaje inesperado.

. Maria Schell, cediendo -a las
invitaciones, se levanta. jpara
cantar... Ella sabe ya dife el
homlre estad alli. Pa.a ‘reve-

larlo”, la camara se va acercan-
do gradualmente a ¢ hasta to-
m~r su lugar. Reaé Clément ex-
plica a la intérprete. no sola-
mente la escena, sino la forma en
que la va a filmar y ain la téc-
nica de su montaje. Eslo tam-
bién es lo bastante raro como
para hacerlo notar. El intérpre-
te para Clément, es més que
un “intrumento”. ..

Con Maria” Schell i.a es.ucha-
do varias veces el “play-back”
de la cancion, afinade los ges-
tos, el menor detalle de la esce-
na. Marfa Schell —que actual-
mente habla el francés inas per-
fecto— se inquieta por {ode, in-
terroga, escucha, sug.ete i ve-
ces.

Las luces estdn reguladas. Ma-
ria Schell ha vuelto a \omar su
lugar en la mesa. Cierra los par-
pados sobre su asomornsa mira-
da clara, prosigue sin duda den-

“iro de si, con su persvnaje, otro

didlogo. ..

“Sel va a repetir una primera
vez”, dice Clémenr Maria se le-

vanta; el “play-back” comienza
cancion: “Para que s.iar —con
mdos y pajaros...” Sc¢ ha hecho

el silencio; la cancidn desarrolia
su 1itmo arrullador; pero los
ojos de la cantante se nublan, la
respiracion le falta... se inte-
rrumpe y se desploma sobre la
mesa sollozando. ..

La representacion -es ial, la
emocion tan sobrecogedora. que
a todos los testigos de la esce-
na —y aun detrds de ‘a cimara
técnicos y maguinistas, se les
oprime el corazon,

Esta escena basta para dar la
medida del admirable 1alenio de
Maria Schell. i

No escucharemos hoy a su
compafiero, Francois Perier, res-
ponderle. El ha créado una ma-

(A la pag. 1g)
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FOTOGRAMA. Imagen o cuadro de la pehcu-
“ la cinematogrifica.

. TOMA. Constituye la primera célula cinema-
tografica. Se puede definir como “una conti-
nuidad de imagenes filmadas por la eAmara sin
JAnterrumpir su marcha’”. En la pantalla se apre-
cia como una imagen de accion absolutamente
continua, sin ningin tipo de salto.

ESCENA. El concepto no esta del todo defini-
do, pero se suele entender por escena una se-
rie de tomas que suceden en un mismo escena-
rio. (No tiene nada que ver con la escena tea-
‘Aral). Pudovkin compara las escenas con frases
v las tomas con palabras.

SECUENCIA. Es la reunién de varias esce-
nas que tienen entre si una ligazén dramaitica
¥ que presentan un asunto completo. Puede
compararse con los capitulos de una novela.

CORTE DIRECTO. Se produce cuando se ha
pegado simplemente una toma con otra.

FUNDIDO o ESFUMATURA. Es el oscure-
cimiento o iluminacion gradual de la pantalla.
En el primer caso se habla de “fundido cie-
rra” y en el segundo de “fundido abre’.

LY

SOBREFUNDIDO o FUNDIDO ENCADE-
NADO. Mientras  una imagen desaparece la
otra aparece simultdneamente.

CORTINAS. Mientras un cuadro se va des-
plazando fuera del fotograma el otro entra a
éste siguiendo al primero.

SOBREIMPRESION. Efecto que hace apare-
cer simultineamente 'dos imAgenes en la panta-
lla, una sobre la otra.

PLANIFICACION. Es la ordenaciéon segun la
rantdad del sujeto que filma la eamara. Los
nombres que toman log diferentes planos wva-
+‘an de un pais a otro e incluso de director a
director . por lo cual las denominaciones que
vienen a continuacién no deben tomarse como
definitivas.

PLANO DE GRAN CONJUNTO: P. G. C.
Un amplio paisaje. Junto a los seres, objetos o
- casas aparecen gran cantidad de los elementos
que los rodean (nubes, casas, arboles, etc.).

PLANO DE CONJUNTO: P. C. Paisaje, se-
res u objetos mas o menos alejados.

PLANO MEDIO: P. M. Personas aparecen de
cuerpo entero llenando el cuadro desde el bor-
de superior al inferior (no queda espacio sobre
las cabezas ni bajo los pies).

PLANQO AMERICANO: P. A. Personas apa-
recen hasta media pierna.

PRIMER PLANO: P. M. Cabeza de una per-
nas aparecen hasta la cintura.

PRIMER PLANO: P. M. Cabeza de una per-
sona.

DETALLE: D. Un ojo. o cualquier detalle.
Objetos tomados de muy cerca, etc....

PICADO (Plongée, en francés) indica que la
camara filma de arriba hacia abajo.

CONTRA PICADO (Contre plongée) indica
que la camara filma el sujeto desde abajo.

TRAVELLING. Movimiento de traslacién de
la camara. Puede ser hacia adelante, hacia atras,
hacia el lade e incluso hgeia arriba o abajo.

PANORAMICA. Movimiento de la camara de
izquierda a derecha o de derecha a izquierda
en torno - un eje vertical, o de arriba a abajo,
o de abajo a arriba en torno a eje horizontal.
Pueden combinarse con el travelling.

GUION TECNICO. Es la puesta a punto, so-
bre el papel, de lo que serd realmente la pelicu-
la. Esta integrado, pues, de toda la historia ¥
sus indicaciones escénicas, dramaticas y técni-
cas. Descompone el tema en tomas, y desecribe
en forma minuciosa, tanto en la imagen como
en el sonido, lo que serd el trabajo en el es-
tudio. Aunque pueda discutirse la mayor o me-
nor precision necesaria en el guion, su utiliza-
cion en cualquiera de las formas es indispensa-
ble por la complejidad del trabajo filmico.

COMPAGINACION. Es el proceso de pegar
las diferentes tomas de una pelicula. No debe
confundirse con el “montaje” gue es un concep-
to mucho més amplio que incluye la parte fun-
daniental de la creacién cinematografica.



TOMADO DE “THE TECHNI-
QUE OF FILM EDITING” de
KAREL REISZ,

Breves
Notas
sobre

HISTORIA
del
MONTAJE

PRINCIPIOS DE LA
CONTINUIDAD FILMiCA

Al hacer sus primeras pelicu-
las, los hermanos Lumiere adop-
taron un procedimiento simple:
elegian algo cuya filmacion les
parecia interesante, insta.aban
enfrente la camara y empeza-
ban a filmar hasta que se les
terminaba el rollo. Algunos he-
chos comunes —"El desayuno
del bebé”, “Una lancha saliendo
de la Bahia"— sirvieron para
sus propositos. Usaron la filma-
dora como instrumento para im-
presionar peliculas cuya tlnica
ventaja sobre la camara fija era
su capacidad de registrar los
elementos en movimiento.  En
realidad, la esencia de films co-
mo “Una lancha saliendo de la

1

“Repito uha vez mas, el montaje es la fuerza creativa de
la realidad cinematografica, y la naturaleza solamente provee
Ja materia prima necesaria. Esta es la relaciéon entre monta-
je ¥ pelicula”. (Técnica del film, de Pudovkin). Esta firma-
cion, escrita por la autorizada pluma de uno de los mas no-
tables directores del cine mudo, data del afo 1928. A través
del examen de los films producidos en los primeros treinta afios
de la historia del cine y de su propia vasta experiencia prée-
tica, Pudovkin llegé a la conclusién de que el proceso de mon-
taje —Ila seleccion de tomas, la fijacidn de su longitud y com-
paginacion final en una continuidad— econstituia el acto fun-
damental de la creacién cinematografica. Seria dificil ser hoy
dia- tan enfidtico. Los cineastas contemporaneos han elevado
otros elementos 'de la produccién filmica —composicién del
didlogo y aetuacidn, entre otros— a un nivel de -importancia
incompatible con las afirmaciones de Pudovkin. La expresién
por yuxtaposicién visual, tradicién caracteristica de los me-
jores film mudos, ha sido ampliamente descuidado con el ad-
venimiento del sonido, lo que ha constituido una grave pérdida
para el cine.

Mientras tanto la historia del cine mudo corrobora totai-
mente las afirmaciones de Pudovkin. El desarrollo de las po-
sibilidades expresivas de los elementos cinematograficos, des-
de las sencillas cintas de los hermanos Lumiere hasta las ela-
boradas peliculas de las postrimerias de la década del veinte,
fue el resultado del correspondiente desarrollo del montaje.
Pudovkin, en 1928, estaba en condiciones de incluir en sus pe-
liculas ideas y emociones infinitamente mas complicadas de lo
que podian los hermanos Lumiere treinta afos antes, y ésto
gracias a que habia aprendido a usar los recursos del monta-

je para ello. i

La historia del cine mudo estd por ahora tan bien do-
cumentada que no existe necesidad de repetir los hechos hig-
téricos precios de esta evolucion: cuando fue utilizado por pri-
mera vez un particular artificic de montaje, o a quién otor-
garle el crédito de haberlo usado por primera vez, son cues-
tionés para los historiadores del ‘cine. Lo que mnos concierne a
nosotros es el significado de las innovaciones en la construc-
cion del montaje, las causas de su desarrollo y su incorpora-
cién al lenguaje cinematogrifico contempordneo. Las breves
notas que siguen han sido bosquejadas no tanto para resumir
las investigaciones historicas como para proveer uno de los
puntos de partida necesarios para el estudio del arte cinema-
tografico.

Bahia" podria haber sido igual-
;r}ente representado en fotogra-
ia. s

Aunque la mayoria de las pe-
liculas de los Lumiere eran sim-
ples registros sin elaboracidn,
una de las primeras muestra ya
un control consciente del mate-
rial a filmarse: en “Regador re-
ga[:lo" los Lumiere fil-marar} por
primera vez una escena cOmica
previamente preparada: un mu-
chacho pisa la manguera con la
que un jardinero estd regando,
al no salir el agua el jardinero
mira la boca de la manguera, el

muchacho saca el pie y el agua
va a dar a la cara del jardinero,
el cual da una paliza al mucha-
cho. Etsa sola accion, tanto co-
mo la intencion que la mueve,
estaba destinada a captar el in-
terés del espectador.

Los films de Georges Melies
son hoy dia recordades por la
ingeniosidad de su trabajo de
trucaje y por su enorme encan-
to primitivo, En los tiempos de
su produccién, sin embargo,
marcaron un importante avance
al desarrollar el relato cinema-
fografico mas alla de la simple
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toma, "Cenicienta” (1899), el se-
gundo film largo de Melies, de
una longitud de 410 pies (los de
Lumiere eran de 50 pies), con-
taba su historia en veinte cua-
dros en movimiento: 1. Cenicien-
ta en la cocina; 2. El Hada, los
ratones ¥y los lecayos; 3 La
transformacién de los ratones;
... 20, El triunfo de Cenicienta.
Cada cuadro era similar al “Re-
gador regado” en el sentido de
que un incidente relativamente
simple era preparade ¥y luego
filmado en un trozo continuop de
celuloide. Pero mientras los Lu-
meire se conformaron con fil-
mar un corto y tnico  suceso,
Melies traté aqui de contar una
historia en wvarios episodios. La
Cenicienta establecia una cote-
xién entre tomas separadas. Los
veinte cuadros —presentados,
mas bien, como una serie de dia-
positivos—  adquirian una ele-
mental suerte de unidad por el
hecho de girar todos en torno
a un personaje central: vistas
juntas, relataban una historia
de mayor complejidad de lo que
era posible relatar con una’cin-
ta compuesta de una sola toma.

Las limitaciones de Cenicienta,
como las de la mayoria de las
posteriores peliculas de Melies,
son las limitaciones de la repre-
sentacion teatral: cada inciden-
te —igual que cada acto en Ia
obra teatral— estd puesto con-
tra un fondo Unico y se autode-
fine y completa, tanto -espacial
como temporalmente; las esce-
nas nunea son empezadas en un
lugar para ser continuadas en
otra; la cdmara, siempre fija a
una distancia fija de los actores,
se mantiene estacionaria y fue-
ra de la escena' y de la accion,
precisamente como el espectador
teatral. Ademas, la continuidad
de 'Cenicienta” esti& isolamente
en su argumento: no hay conti-
nuidad de una toma a otra v la
relacion teqn-pcraL enire ‘lomas
consecutivas’ se deja indefinida.

Mientras Melies continuaba su
creciente produccion de pesiculas
elaboradas segun el patrin de
“Cenicienta”, algunos de sus con-
temporanecs comenzaban a o se-
guir caminos totalmente diferen-
tes. 'En 1902, el americann Ed-
win 8. Porter, uno de loz pri-
meros cameramen de FEdison,
realizé “The Life of an American
Fireman” (La vida de un bom-
bero americano). Su forma de
encarar la realizacion de esta
pelicula contrasta notoriamente
con las practicas aceptadas hasta
entonces:

Porier escarbo entre el stock
de antiguas peliculas de Edison,
buscando escenas adecuadas pa-
ra construir una historia, En-
contré bastante material sobre el

-

Cuerpo de Bomberos, Como el
interés popular despertado pow
el coloride y la accién de éste
era apreciable, Porter lo eligio
como tema. Pero todavia nece-
sitaba una idea central o ineci-
dente en torno al cual organizar
las escenas de los bomberos en
aceion, .. Por esia razén FPorter
elaboré un esquema de sorpren-
dente originalidad: Una madre ¥y
una niia quedan atrapadas en
una casa incendiada ¥ son res-
catadas a 1ltimoe momente por
les bomberos, (The Rise of ihe
American Film, de Lewis Ja-
cobs, 1939).

La decision de Porter de cons-
truir una historia cinematografi-

camente incluyendo material
previamente filmado no tenia
precedente. Implicaba que el

sentido de una toma no le era
necesariamente intrinseco y po-
dia ser modificado juntando la
toma con otras. Una descripcidn
de los ultimos episodios de "The
Life .of an American Fireman”
sera suficiente para dar una idea
del revolucionario método de
construccicn empleado.

ESCENA 7. Llegada al incen-
dio.

En esta maravillosa escena se
muestra todo el Cuerpo de Bom-
beros llegando a la escena de la
accién, Un edificio incendiado es-
ta en el centro adelante. Al fon-
do, a la derecha, vemos llegar a
los bomberos a toda velocidad.
Después de la llegada de los di-
ferentes aparatos, las maquinas
son ubicadas en sus lugares, las
margueras rapidamente sacadas
de los carros, las escaleras arri-
madas contra las murallas, ¥ to-
rrentes de agua son lanzados zon-
tra la estructura en llamas, En
este moniento crucial se produ-
ce un gran climax,

Un sobrefundido nos leva al
interior del edificio y nos mues
tra un dormitorio con una mu
jer ¥ un nife envuelios en soi2
cante humo. La mujer corre de
un lado a otro de la pieza tra-
tando de escapar y en su deses-
peracién abre la veniana y pide
ayuda a la multitud. Es final-
mente asfixiada por el humo Yy
cae sobre la cama. En esie mo-
merte la puerta cae a pedazos
destrozada por la accion del ha-
cha de un bombero. Entrando a
laz pieza, arranea las cortinas in-

‘flamadas y las tira por la ven-

tana, ordenande a Sus camara-
das acercar una escalera. Esia
aparece inmediatamente, él coge
& la posirada mujer y se la echa
al hombro y baja rapidamente.

Otro sobrefundide ios devuel-
ve al exterior del edificio incen-
diado. La mujer ha recobrade la
conciencia y, vestida unicamen-

te coti camisa de dormir, implo<
ra frenéticamente que salven a
la criatura. Se llaman velunta-
rios y el hombero ya conocido se
ofrece para volver por la guagua,
Obtiene la autorizaecion y sin
vacilar corre hacia la escala, en-
irz por la ventana y, después de
unz angustiosa espera, en la cual
aparentemente ha sido vencido
por el humo, reaparece con el
nifio en brazos y retorna salvo
a! suelo, El mifio, corre hacia su
madre y se arroja en sus brazos,
dindole asi un emeocionado Yy
realisia desenlace a la pelicula.
(The Rise of the American Film,
de Lewis Jacobs).

Los hechos que forman la cul-
minacién de este film se des-
arrollan en tres escenarios, Un
problema dramatico =se plantea
en la primera toma y no se re-
suelve hasta la tercera. La ac-
ci n pasa de toma en toma y se
crea la ilusion de un desarrollo
continuo. En lugar de romper la
accion en tres secciones autosu-
ficientes unidas por titulo —gue
seria la forma en que Melies
habria  resuelto el problema
Porter simplemente pego una to-
ma_con otra., El resultado es que
el espectador siente que ha pre-
senciado un suceso Unico y con-
tinuado.

Al construir su film de esia
manera, Porter pudo presentar
un incidente largo y fisicamen-
te complicado, sin recurrir a la
guebrada continuidad ce los films
de Melies, Pero la ventaja obte-
nida por el nuevp método va mas
alld de una ganancia en [luidez.
Por una parte otorga al director
una casi ilimitada posibilidad de
movimiento al poder dividir la
accién en peguenas y maneja-
bles unidades. En la culminacion
del citado film de Porter combi-
ns los dos estilos de filmacion
hasta entonces separados: junto
una toma de actualidad (noticia-
rio) a una toma de estudio sin
romper aparentemente el hilo de
la accién.

Otro aporte, igualmente fun-
damental, del método de monta-
je de Porter es que el director
puede dar al publico una sensa-
cion de {iempo. “The Life of an
American Fireman’ se inicia con
una toma que muestra a un
bombero durmiendo en una silla,
sofando con una mujer ¥y un ni-
fio atrapados en un edificio in-
cendiado. La toma siguiente
muestra la alarma de incendio ¥
siguen cuatro tomas del Cuerpo
de Bomberos acudiendo al lugar
del desastre; éstas a su vez son
seguidas por el climax ya. cita-
do. Una operacién que toma un
tiempo considerablemente largo
esta comprimida en el espacio de



iin solo rollo sin sufrir ningiiha
discontinuidad en su narracién:
solamente las partes mas signi-
ficativas de la historia han sido
seleccionadas y reunidas para
formar una continuidad acepta-
ble y légicamente. desarrollada.
Porter ha demostradoque la sim-
ple toma, registrando un incom-
pleto troze de la accion, es la
unidad con que se deben cons-
truir los films, estableciendo asi
el principio ‘undamental! del
montaje.

La siguiente pelicula de impor-

tancia de Porter, "“The Great
Train, Robbery” (1503), muestra
un empleo mas familiar del re-
cién descubierto principio de
montaje. Contiene, ademas, una
toma de transicion gue ez mas
elaborada en cuaiguiera de sus
peliculas anteriores.

Escena 9. Una hermosa escena
en el wvalle,

Los bandidos vienen bajando
por una ladera de la colina, cru-

zah uf esirecho torrente, mion-
tados a caballo, y se interman en
el desierto.

Escena 10. Interior de la ofi-
cina telegrifica,

El operador yace en el suelo
atado y amordazado. Con gran
esfuerzo se pone en pie, se apo-
ya en la mesa y telegrafia ma-
nipulando el aparato con su men-
ton, pidiende ayuda, y se des-
plomz exhausto. Entra su hijita
con la comida. Corla las cuerdas,
le echa un vaso de agua en la
cara haciéndolo veolver en si. El
telegrafisia, recordando los he-
chos, corre a dar la alarma.

Escena 11. Interior de un tipi-
co cabarel dei Oeste.

Muestra hombres y mujeres
bailande una movida cuadrilla.
Un novato es empujado al! cen-
tro y obligado a bailar una jiga,
mientras sus espectadores se di-
vierten disparandole a los pies.
Repeniinamente se abre la puer-

By

ta y el telegrafista, medio muer-
to, entra. El baile se transforma
en confusion. Los hombres to-
man sus rifles y dejan apresu-
radamente la sala.

El rasgo mas importante de
este corto trozo es su soltura de
movimiento, El corte de 9 a 10
nos lleva de la toma de los ban-
didos escapando a la oficina don-
de el operador (al que los ban-
didos asaltaron en la iprimera es-
cena) yace imposihilitado. “No
existe ninguna conexidén fisica
directa entre las dos tomas: 10
no sigue la accion iniciada en 9.
Los dos hechos mostrados en 9
¥y 10 suceden paralelamente y
son encadenados por una conti-
nuidad de ideas.

Este pasaje muestra un claro
avance sobre la simple continui-
dad de accién de "The Life of
an American Fireman”. El mis-
mo Porter desarrollé este tipo
de montlaje paralelo en sus films
posteriores, pero sera Griffith el
que le dard toda su aplicacion,

GRIFFITH: énfasis dramético

Desarrollando el sirnpleI méto-
do de continuidad de accion, Ed-
win S. Porter mostré como el
desarrollo de una historia podia
ser presentado en términos fil-
micos. Su control de la presen-
taciin era, con todo, limitada.
Los incidentes de las peliculas
eran expuestos sin seleccidn, ya
que cada uno era presentado a
la misma distancia de la camara:
no habia, hasta entonces, ningin
medio para que el director va-
riara el énfasis de su narracion.
Estas variaciones de intensidad
dramatica eran producidas, has-
ta donde era posible, por los ges-
tos de los actores,

Veamos ahora una muesira de
un film realizado unos doce afios
después de “The Great Train
Robbery”, “The Mirth of a Na-
tion”, de David Wark Griffith.

Una comparacion entre estos
dos films muestra la forma en
que Griffith desarrollé la simple
continuidad de acciéon de Porter
hasta un sutil instrumento de
creacién v control de la intensi-
dad dramatica. i

La trama de esie pasaje es re-
lativamente simple: el Presiden-
te Lincoln es asesinado ¢n un
teatro, mientras su guardaes-
palda ha dejado irresponsable-
mente su puesto. En los tiempos
de Porter, el suceso se lhabria
realizado en una media docena

de tomas y habria sidc claro pa-
ra los espectadores, Griffith, sin
embargo, tiende a algo mas que
la simple reproduccion de la tra-
ma., Ha construido sus escenas
alrededor de cuatro grupos de
personajes: Lincoln y sus zcom-
pafantes, incluyendo al guarda-
espalda; Elsie Stoneman y Ben
Cameron; Booth, el asesino, y los
actores en el escenario. A cada
momento salta de uno a otro; la
transicién es acepiable porgque
se ha establecido que todos los
personajes estan presenfes en la
escena. Por ello no hay <discon-
tinuidad aparente, aungue la ac-
cion principal (gue concierne so-
lamente a Lincoln, al guardaes-
palda y a Booth) es interrumpi-
da repetidamente para revelar
los detalles _que la rodean: el
prineipio de eontinuidad de Por-
tér no ha sido wiolado en forma
alguna.

Hay, sin embargo, una marca-
da diferencia entre la razon por
la cua;_Porter o Oriffith dividen
la accion en fragmentos. Cuando
el primero corta de una imagen
a otra es porque, genéralmente,
se ha ~hecho imposible, por razo-
nes fisicas, acomodar la acci6n
en una sola toma. En las pelieu-
las de Griffith, sélo raramente
contimia la accion de una toma

a otra. El punto de vista se ha®

cambiado, no por exigencias ma-
teriales sino por causas drama-
ticas: mostrar al espectador un

vivido detalle, de la escena to-
tal, que ha llegado a tener im-
portancia para el drama en ese
particular momento,

El criterio eon que abordan el
montaje es asi radicaimente dis-
tinto en Griffith ¥ en Porter. El
citado fragmento de *The Birth
of a Nation” obtiene sus efectos
gracias a la acumulacién de las
impresiones producidas por una
serie de detalles. Griffith ha di-
vidido la accién total en un cier-
to ntmero de componentes y
después ha recreado la escena
con ellos. La ventaja sobre el
antiguo método de montaje es
obvia. Permite al director ‘crear
un sentido de profundidad expo-
sitiva: los diferentes detalies se
suman en un cuadro mas vivo 'y
convincente del que podria ob-
tenerse con una sola toma reali-
zada con un fondo constante. El
director cuenta con muchas maés
posibilidades de guiar las reac-
ciones del espectador, va que esta
en condiciones de elegir los de-
talles que éste deberd observar
en un momenfo dado Un corto
analisis de los ejemplos citados
puede ampliar este punto.

Las primeras catorce iomas
muestran la llegada y recepeion
a Lincoln en el teatro.

A continuacién un titulo da el
primer indicio del inminente pe-
ligro 0
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Las cinco tomassiguientes per=
miten una interesante compara-
clér;_can la simple continuidad de
accion lograda por Porter, ya
que describen el movimiento
continuo d¢’ un solo personaje,

La toma 15 muestra el guarda-
_espalda esperando impaciente,

La toma 16, en vez de mostrar
lo que hari a continuacion, esta-
blece la causa de su impaciencia:
el escenario, que él quisiera ver.

'I-?'. i8 y 19 lo muestcan levan-

tandose, acercdndose a la puerta
¥ sentandose en €l palco. Hay
una perfecta y légica continui-
dad a través de la secuencia, El
cprte .z_i:e 17 a 18 consigue la con-
tinuacién del movimiento: senci-
llan_'r_ente cambia el lugar de la
accion cuando. el guardaespalda
entra al palco,

18 ¥ 19, por contrasie, son vis-
tas de la 'misma .accién: 13 sim-
plemente llama la atencién so-
bre un detalle de la imagen ant
terior. Indudablemente este cor-
te no era fisicamente necesario;
se ha realizado porque es efecti-
vo dramaticamente,

Sigue otro sombrio aviso en el
tit}l-lo . 20 ¥ 21 muestran zl pa-
blico, ignorante del peligro.

En las tomas que siguen (22-
30), la obsesionante imagen esta-
‘tica de John Wilkes Booth es in-
cluida después de cada detalle
de la escena general, en parte
para crear suspenso y en parte
para establecer que Booth no es
identificado ni promueve sospe-
chas.

Despuss, luego de hacer recor-
dar gue el guardaespalda no es-
ta en su puesto (32), se ve como
Booth entra en accion (33-36).

En este momenilo, en vez de
mostrar el asesinato, Grifitth in-
terrumpe la accidn de 36, que
probablemente se habia filmado
como una toma continua con 38.
para dar un vistazo a! escenario
(37). Los ultimos dos cortes dan
un conciso ejemplo del nuevo
métode de montaje desarrollado
por Griffith. La vista del escena-
rio en 37 no agrega nada a nues-
tro conocimiento de la trama.
Esta insertado por razpnes pura-
mente dramaticas: el suspenso es
mantenido  deliberadamente un
poco mas, y es subrayado el to-
tal desconccimiento de Lincoln
de la presencia de Booth.

Hemos dicho que el montaje
de Griffith permite una  exprea-
sién més detallada y convincen-
te del drama. Dos instantes en
este breve ejemplo ilustran %o
dicho. En la toma 21 Elsie mira
hacia el palco de Lincoln: por
un moménto parece que Tecomno-
ciera al asesino, luego esta supo-

The Birth of a Nation

TITULO:

Fragmento del rollo 6;: El asesinato de Lineoln.

“Y entonces, cuando hubieron pasado esos terriplos

dias y un reconstituyente aire de paz se presentia...

vino la aciaga noche del 14 de Abril de 1865.

Sigue una corta escena en la cual

Benjamin Cameron

(Henry B. Walthall), pasa a buscar a Elsie Stoneman (Lill’an
Gish), a la casa de sus padres para dirigirse juntos al tea-
tro. Asistirdn a una funcién especial de gala en la que estaa
el Fresidente Lincoln. La funcion ya ha empezado.

TITULO: Hora: 830,

1

-1
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La llegada del Presidente.

P. M. Lincoln y sus acompafantes aparecen por la
escalera del teatro y se dirigen hacia el palco pre-
sidencial. En primer lugar el: guardaezpalda y por
tltimo el propio Lincoln.

F1 paleo presidencial desde adentro. Parte del grupo
aparece en su interior.

P. M. El presidente fucra del’ palco, entregando su
sombrero a un asistente.

El palco presidencial como en 2. El presidente apa-
rece en el interior.

P. M. Elgie Stoneman y Ben Cameron sentados en el '

auditorio. Miran hacia el palco de Lincoln y empiezan
a aplaudir levantindose de sus asientos.

Tomado desde el fondo del teatro hacia el escenario.
E1 palco presidsncial estd hacia la derecha. T.os asis-
tantec, da espalda a la cAmara, estan aplaudiendo al
Presidente.

Paleo nrres. como en 2. Linceln y su senora saludan
al anditorio.

1d. 6.

Palen pres. como en 2. El presidente saluda y se
sienta.

(] o -]
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TITULO: El guardaespalda personal de Mr. Linecoln toma su

10

11

12

. 13

14

TITULQ: Para

15

puesto fuera del palco.

P. M. El guardaespalda en el pasillo a-qne da el pal- 10

co, <@ sienta. Se szoba las rodillas impaciente.

Desde el fondo de la sala hacia el escenario. La re-
presentacion se estd realizando.

El palco pres. como en 2. Lineoln toma la mano de’

su esposa, mientras mira la obra con aprobacion.
Id. 11. Los espectadores dejan de aplaudir.

El e-cenario drede mas cerca. Los actores contintan
con la representacidn.

da deja su puesto.

P. M. El guardaespalda, igual que cn 10. Notoriamen-
te impaciente. *

5

echar una mirada a la obra, el guardaespal-

5]
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17

13

19

Tscenario de cerca igual que en 14.

P. M, £l puardaespalda idem 10. Se levanta y d'ejn.
su silla detras de una puerta.

Como en 6. hac’a vn paleo cereano al presidencial. El
guardaespalda entra y se sienta.

A trevé~ de vna mds cara circular vemos de cerca
accion de 18. El guardaespalda se sienta en el palco.

TITULO: Hora: 10.30.

20

Acto III Escena 2.

" Vista general del teatro desde la espalda del auditorio.

Una méscara diagonal deja visible solamente el pal-
co presideecial.

P. P. M.Elsie y Ben. Ella muestra algo en direccién a.
Lincoln. : :

TITULO: John Wilkes Booth.

22

39

La cabeza vy hombros de John Wolkes Booth vistos en
una mz'}scara circular.

Como en 21. Elsie estd ahora mirando entretenida
a los actores.

Booth eomo en 22,
Vista cercana del paleo de Lincoln,
Booth como en 22,

* El escenario desde cerca como en 14.

Palro desde eerca como en 25. Lincoln sonrie aproban-
do la obra. Hace un gesto como si tuviera frio y em-
pieza a ponerse la levita.

Booth como en 22, Levanta su cabeza al
asiento.

Continua 28. El
levita.

dejar su

Presidente termina de ponerse la
<

El teatro visto desde el fondo, como en 20. La mss-
cara au_menta descubriendo todo el teatro.

P. P. El guardaespalda entreteniéndose con la obra,
como en 19, en una mascara circular.

P. M. Booth. Llega por la puerta al final del nasillo,
Empieza a mirar por la claraboya al interior del pal-
co, Saca un revélver y se prepara para la accion.

D. Revolver.

P. M. Continta 33. Booth se acerca a la puerta, tiene
momentaneamente dificnltades para abrirla, después
entra al paleco de Linecoln.

El escenario como en 14. Los intérpretes actian.

Como en 36. Booth dispara contra la espalda de Lin-
coln, el cual cae examine, '
Booth sube por un lado del paleo y salta al escenario.

P. L. Booth en el escenario. Alza los brazos y grita.

TITULO; Sic Semper Tyrannis,
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sicion es destruida. El torturante
momento de incertidumbre agre=-
ga mucho al suspenso de la es=

I ¢cena.

Antes de ser asesinado Lincoln,
lo vemos hacer un cirioso ges-
to —como si estuviera sentado
en una corriente de aire—, que
sneipra un momentaneo  presas
gio de lo que va a suceder. Es
un detalle que insinta punzante-
mente su repentina muerte,

£l descubrimiento fundamen-
tal de Griffith radica entonces
en ¢l hecho de que una secuen-
eia filmica debe ser construida
con tomas incompletas cuyo or-
den ¥y.seleccion esth regidas por
necesidades draméticas. Donde la
camara de Porter ha registrado
friamente la accién desde la dis-
tancia (plano de :onjunto, Grif-
fith demostré que ésta puede
desempeniar un papel activo en
la narracién de la historia. Di-
vidiendo un suceso en cortos
fragmentos y filmando cada uno
desde la posicién ms adecuada,
pudo variar el énfasis de toma
_en toma y por medic de gllp
controlar la intensidad dramati-
ra de los, hechos a medida que la
historia se desarrollaba.

Hemos mencionado ya una
aplicacién de este principio en
el entrecruzamiento de cuatro l-
neas de aecifm en el ejemplo de

\“The Birth of a Nation”, Otra

.aplicacion del mismo principio
puede encontrarse en la utiliza-
cion de los primeros planos.

Al principio de  su carrera.
Mriffith conoeid las limitaciones
inherentes a la realizacién de
una escena a una distancia fija
de la lcAmara. Cuando queria
expresar algun pensamiento o0
emocion de un actor advirtié que
fra meinr acercal la cdmara a
éste y filmar su expresién facial
con mas detalle, Asf, en el mo-
mento en gue la emocién de un
actor era el foco de interés de
una escena, Griffith simplemente
cortaba de la toma de conjunto
a un plano méas cercano. Poste-
riormente, cuando la escena vol-
via @ un movimiento mas am-
plio, é1 retornaba al mas com-
precsible plano de conjunto.

No hay mayor razén para ci-
tar ejemplos mas exiensos del
uso que hace Griffith de los pri-
meros planos puesto que hoy dia
nos es totalmente familiar. Men-
cionaremos de paso su notable
uso en la escena de la sentencia
de “Intolerancia”: los primeros

planos de las manos de la mu-’
jer, apretindose convulsivamen-

te, junto con primeros planos ‘de.
su ansiosa cara, presentan todo;
lo que necesitamos para conocer -
su estado animico mienfras es-
pera el pronunciamienta del tri-
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Una escena del film “Nacimiento de una nacién?”,
D, W. Grittith,

bunal sobre la culpabilidad de su
marido, a quien sabe inocante.

La introduccion de tomas de
gran conjunto es otro ejemplo

del uso de Griffith de imégenes *

gue no tienen parte directa en
la intriga y son empleadas sélo
con fines de efectos dramiticos.
Las memorables vistas panora-
micas de los campos de batalla
en ‘The Birth of g Nation' dan
una impresion del desastre na-
cional que sirve de marco a la
historia de los Cameron y los
Stoneman. Ellas configuran al
amplio ambiente gue el peso de
la historia demanda.

Otra innovacién, similar en fi-
nalidad, es €l uso de dos “flash-
back” o racontos. Agui, de nue-
vo, Griffith observé que la ae-
cibn de un personaje puede a
mentudo tener una motivacion
'mas clara, permitiendo al espec-
tador ver algunos pensamientos
o recuerdos 'gue pasan por la
mente del personaje, En “Into-
lerancia”, por ejemplo, cuando
The Friendless onc esla por im-
plicar a Boy en el asesinato de
The Musketeer, siente remordi-
mientos al recordar la vez que
Boy fué bueno con clla, De la
escena en presente, Griffith pasa
simplemente con un sobreundido
al tiempo pretérito, ¥ luego, con
otro sobrefundido, vuelve al pre-
gente. La continuidad dramética
de las ideas tenia la suficiente
fuerza para hacerla completa-
mente comprensible.

La revolucién de la artesanfa

cinematografica que siguié a las
multiples innovacionez de Grif-
fith se hizo sentir en diferentes
ormas en la rutina de la produc-
cion. Armado con los nuevos
métodos de montaje, Griffith ya
o estaba obligado a construir
los escenarios enteros. Donde
Porter se habria visto obligado a
preparar una secuencia de una
persecucidén cinematografica, fo-
tografiandola tal como la habria
visto un espectador presente en
el set, Griffith filmaba tomas se-
paradas de los perseguidores y de
los perseguidos. Era solamente
cuando las tomas erar compagi-
radas que rendian la deseada pe-
licula de la persecucion. Escenas
gue anteriormente eran rodadas
con gran dificultad podian ahora
ser construidas con tomas filma-
bles facilmente: enormes eéscenas
de batallas, accidentes fatales,
persecuciones espeluznantes, to-
do esto podia ahora ser entrega-
do al espectador gracias a un
montaje apropiado. Las masacres
de los babilonios en “Intoleran-
cia"” son presentadas convincen=
temente reconstruyérdolas con
tomas de longitudes adecuadas.
Una continuidad formada por la
toma de un persa disparando su
arco seguida por otra de un ba-
bilonio encogiéndose y cayendo
al suelo, da un cuadro totalmen-
te convincente de ufa escena que
habria sido dificil realizar en
una sola toma,

_Si los métodos de Griffith hi-
cieron mucho mas facil la pues-
ta en escena, por una parte, por

otra dificultaron bastante 1a las
bor de los actores, Aciuar en un
primer plano demanda un mayor
control y sutileza de lo que has-
ta entonces habia sido necesario.
Mientras en tiempos de Porter
habia sido necesario exagerar la
actuacion para conseguir un
efecto de conjunto, ahora la pro-
ximidad de la cémara imponia
al actor una nueva disciplina de
sobriedad.

Alin mads, iientras la tarea del
actor se hacfa mas exacta, la
principal responsabilidad de la.
creacion de los efectos pasaban
de sus manos a las dz] director
El suspenso del asesinato de Lin-
coln (intensificado por recursos
como el corte de la toma 37) no
e5 obtenido fundamentaimente
por los actores sino por la 'ma-
nera en gue estaban ordenados
los sucesos. El director controla
el orden y la forma en gue el
espectador ve las tomas y pue-
de, en consecuencia, ‘ntensificar
© apagar unha escena, egin como
la seleccione. Si pasa a un pri-
mer plano, la visién de una
imagen mayor significa para el
espectador que un momento de
mayor intensidad dramatica ha
Negado. El efecto del trabajo de
un actor en una toma es asi con-
dicionado por la forma en que
el director decide ubicar la cé-
mara y por el conjunto dentro
del cual ha elegido situar la to-
ma. .

El control del tiempo es igual-
mente transferido del aclor al
director en los films de Griffith.
Su division de las <scenas en
pequefios componentes crea un
nuevo problema para el compa-
ginador. ¢Cuénto tiempo debe
permanecer cada toma en lapan-
talla? Un examen del ejemplo
de "“The Birth of a Nation’ re-
vela como la duracién de las to-
mas puede desempefiar un papel
importante en el conirol del
efecto de una escena, Jl.a suce-
si6n de los cortes va aumentan-
do con €l climax - pira dar la
impresién de una tensidm cre-
ciente. Las famosas secuencias de
persecuciones de Gri¥fith —la
técnica de montaje entrecruzado
de la persecucién final de una
cinta de acci6n, fué, por largo
tiempo, conocida en la industria
como “Griffith last minute res-
cue” (El rescate de tltimo mo-
mento de Griffith )— ganan una
gran porcion de su efectividad
gracias al “tempo” de su mon-
taje. La cantidad de cortes era
invariablemente aumentada ha-
cia la culminacidn, dando la im-
presién de que la excitacién cre-
cfa firmemente.

Préximo ntmero: Culmiaacién
del cine mudo, Pudovkin y Ei-
senstein.

|




SINTESIS DE ESTRENOS (De la pag. 3)
cesitaba una estructura general mds clara para
toda la pelicula, la ausencia de la cual la hace
cansadora.
TI®MPOS NUESTROS: 3-3-5-3,5-3,6

D: Alessandro Blasetti. Cuentos de Alberto
Moravia, Giuseppe Marotta, Silvia D’Arso, Ma-
rino Moretti. F: Lumas. M: Alessandro Cicog-
nini. Reparto: Vittorio De Sica, Maria Fiore,
Edo. de. Filippo, Michel Simon, Daniel Delorme,
Yves Montand, ete. |

Aparentemente hecho a la carrera despuds do
“Otros Tiempos”. Episodios desiguales, en ge-
neral mal realizados, con ambientaciones defi-
cientes, sobre todo los dos primeros. Lo mejor
{ del film es el episodio “Cinecitta”, que por su
' simplicidad y buena interpretacion vale por to-
da la pelicula. g

LAS DIABOLICAS: 45

D: Henri-Georges Clouzot, G. v Dl: H. G.
Clouzot. €, Feromini, René Masson. Fréderic
Grendel. Basado en la novela de T. Narcejac y
P. Boileau. F: Armand Thirard. E: Leén Bas-
sacq. Reparto: Vera Clenuzot
Paul Meurisse, Charles Vanel.

Film policial bien realizado, pero de deficien-
te construceion, recién a la mitad del desarrollo
adquiere interés pracias a la desaparicién de un
cadaver. Un final artificioso, pero totalmente
inesperado viene a justificar tardiamente una
serie de tomas y escenas desagradables que has-
ta ese momento aparecian ' completamente de-
mads. Interesante ambientacién, buena fotogra-

Simone Signoret, -
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fia y aceptablé actuacion. Inferior a “El asesi-
no vive en ¢l 21" también de Clouzot.
PICNIC: 5,6

D: Joshua Logan. G: Daniel Taradash basan-
dose en la obra teatral de William. Inge. F: Ja-
mes Wong Howe, E: Jo Mielimer. M: George
Duning. Reparto: William Holden, Kim Novak,
Rosalind Russel, Susan Strashere. Betty Field,

Muy buena version cinematografica de la obra
de Inge. Bien construida, logra integrar per-
fectamente las distintas acciones paralelas. Mag-
nifieca ambientacion. Buena actuacién, destacan
W. Holden, R. Russel y la joven Susan Stras-
berg. El color y la fotografia son de gran cali-
dad dignas del prestigio de James Wong How,
nada de raro que le signifiquen un “Oscar”
proximamente. De aqui en adelante sera inte-
resante seguir la trayectoria de Joshua Logan
como director de cine,

EN MT CASA MANDO YO
ce): b6

P: vy D: David Lean. A: Lean, Norma Spen-
cer, Harold Brighouse, Wynyard Browns. F':
Jack Hildyard. Reparto: Charles Laughton, John
Mills. Brenda de Benzie.

Chispeante comedia inglesa ambientada con
la maestria caracteristica en D. Lean. Magnifi-
ca actuacién de los trss protagonistas. Buena
fotografia. Si bien en un momento dado, debi-
do a una excesiva wvalorizacion de una escena
final de secuencia, parece que el film termina,
no obstante lo cual contintia otra media hora,
sus méritos hacen perdonable esta falla.

B h

{Hobwons' Choi-

EL CASO DE GC LONDRINA (De la pag. 5)

publicaeién de los avisos y parrafos enviados,
mientras llegaban otros originales, anunciando
el estreno de “GOLONDRINA” en lugar de “EL
LADRON DE BAGDAD”,

Y al dia siguiente, por obra de esta jugarre-
ta del destino, se estrend la pelicula chilena. El
publico la reecibié emocionado. La personalidad
de De la Sotta era inobjetable.

Don Aurelio se asomé a la platea a pulsar
la opinién del piblico selecto gue, no aleanzan-
do a saber del cambio de programa, vino al tea-
tro y, para no perder el viaje, se guedé a ver
“GOLONDRINA”, Augusto Pérez v De la Sotta
subieron a la galeria. Cuando se encontraron

de nuevo en la oficina, acordaron suspender el
programa extranjero del dia siguignte, para “ver
hasta dénde podia dar una pelicula nacional
de puro ambiente criollo”.

Y viendo..... y viendo jllegarcn hasta el dia 44!

La Empresa cobré con creces sus diez y sie-
te mil pesos; don Aurelio dejé de echar chis-
pas; Augusto Pérez dejé de rascarse la nariz;
se ordenaron siete copias mids; el “fratello Ar-
tuffo” se encargd su primera migquina ERNE-
MANN de tres lentes; Nicanor se comproé auto
y empezé un programa de trabajo que sola-
mente interrumpié su prematura muerte....

Y asi se marcé otro jalén de avance en el
dezarrollo de la cinematografia nacional ...

Sabado 13 de Octubre
. EL CRISTO PROHIBIDO
de Curzio Malaparte

Sibado 20 de Octubre

PROXIMAS PROYECCIONES
UNIVERSITARIO

Sabado 27 de Octubre
Cortos de CHAPLIN
En la Sala de Conferencias
de la Universidad de Chile.

Sabado 3 de Noviembre

DIOS NECESITA MANANA es DEMASIADO REMORDIMIENTO
de Jean Delannoy film italiano de Leonide
Magouy

6.30 P. M. EN. EL. SALON DE HONOR DE LA UNIVERSIDAD
' - HILE. -

|

DE CINE CLUB

Sabado 10 de Noviembre

EL PARIA DE LAS ISLAS
de Carol Reed

Sdbado 17 de Noviembre

e
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PARIS. En los estudios Fran-
coeur Marcel Carné termind la
realizacién del film "El pais de
donde vengo” (Produczion C. L.
M.). Esta es la primera realiza-
clén en color dezl director del
“Muelle de las brumas’, Los in-
térpretes son Gilbert Becaud y
Francoise Arnoul.

Abandonando < Jas nieves sep-
tentrionales, el equipo de “Till"
(Prod. Ariane) ha pasade mads
de tres meses en Niza sobre el
terrenos de los esiudios La Vie-
torine, donde un puekiecito fla-
mence aparece con sus casas de
fachadas triangulares y la torre
cuadrada de su atalaya, —Sera
unz pelicula gque entusiasmara
por su dinamismo, a veces duro,
—ha dicho Joris Yvens, quien,
junto con Gérard Philippe, es el
realizador del film.

El interés despertado en Can-
nes por los films documentales
de largo metraje seré un buen
cuspicio para la presentacion de
la pelicula “Sikkim"”  reciente-
mente terminada por el joven
realizador Serge Bourgignen, ex
alumno del Instituto de Altos
Estudios Cinematogréficos de
Paris. Sikkim fué filmada por
una expedicion francesa que con-
siguié permanecer durante cier-
to tiempo en un pequeno Estado
que se encuentra en el Himala-
va entre India y Tibet. La peli-
cula es eh colores y acvmpahada
por musica tibetana registrada
directamente en cinta magnética.

Entre las fiimaciones empren-
didas en los estudios franceses
en los .dltimos meses destacamos:
“Un Condamé a mort s'est échap-
pé”. Director: Robert Bresson.

“I’homme aux clefs d'or”, Di-
rector: Leo Joannon,

En la primera mitad de este
afioc ya se han filmado en Italwa
cerca_de 700 films dociimentales.
Entre éstos se cuenta una serie
de cortometrajes dedicada a los
nifios.

ROMA. Confirmando el anun-
cio hecho por el productor Dino
De Laurentis ~ con el tema del

viaje de Marco P'olo por China,
el nombrade cineasta informé
ahora que ha propuesto al escri-
tor norteamericano Ernest He-
mingway, que escriba el guién ¥

se haga ademas vargo del papel

de Marco Polo.

HOLLYWOOD. La novela "La
Montafia Mégica” det difunto
autor Thomas Mann sera iilma-
da en Suiza el préximo :zfio ¥y
serd dirigida por Wiluam Die-
terle (“El retrato de Jennie’ ¥
otras) segin se anuncio a'tima-
mente, Varios esfuerzus realiza-
dos con anterioridad a 1940 pa-
ra filmar esta novela no habian
logrado materializarse,

Proximamente tendremos la
oportunidad de ver la cinia ita-
liana de Vittorio de Sica “Hum-
berto D” que actualmente ya de-
‘be encontrarse en la aduang de
Valparaiso,

VENECIA. Los premios otor-
gados en el XVII Festival Inter-
nacional de Cine fuercn ins si-
guientes:

El Ledén de Ore, premio a .a
mejor pelicula, no fué entrega-
do, declarandose desiecto,

Los premios a !la mejor actua-
cion fueron adjudicadns a Ma-
ria Schell y Bourvil por sus ac-
tuaciones en . “Gervaise”, film
francés de René Clément, y La
traversée de Paris”, dz Claude
Autant-Lara, respectivamente,

Fuera de los premios oficiales
del Festival se entresgaron los

siguientes:
Las peliculas “Attack”, norte-
americana, dirigida por Robert

Aldrich; “Calle Mayor”, espafio-
la dirigida por Juan Antonio
Bardem; “Calabuig”. espafiola
dirigida por Luis Berlanga fue-
ron premiadas como las mejores
por la Asociacién de Escritores
de Cine, la Fedetacién Interna-
cional del Cine y la Oticina Ca-
télica Internacional del Cine
(OCIC).

Cabe recordar gque Robert Al-
drich es el director de la cinta
“Intimidades de wuna estrella”,
recientemente estrenada en San-
tiago, y que Bardem y Berlanga,
actualmente realizadorss respecs

tivamente de “La muerie de un
ciclista” y " Bienvenido Mr. Mar-
shall”, son actualmente los m4s
firmes puntales de un posibie
renacimiento del cine espafiol.

El autor vy el realizador de
Marty, Paddy Chavefsky y Del-
bert Mann, realizarin préxima-
mente una nueva obra teatral
del primero. Se trata de “Mid-
dle of the Night".

Otto Preminger, director de
“Carmen de Fueg.”, "La luna es
azul”, etc.,, planea, para cuando
haya terminado l!a filmacién de
“Bonjour Tristesse”, la realiza=
cion de "Santa Juana” de Ber- -
nard Shaw. Los -lerechos corres-
pondientes ya han sido adquiri-
dos,

Stanley Kramer, gue sactual-
mente esti dirigiendo la cinla
“Tre Pride and the Passion”, se-
ra el productor de la versiéon ci-
nematografica de la obra ieatral
“Inherit the Wind”. Se espera
que el papel protagénico sea in-
terpretado por Paul Muni

EL ULTIMO FILM
DE RENE CLEMENT:
GERVAISE

De la pag. 9

ravillosa silueta de Coupeau, ma-
cizo, pesado... ‘Un valiente ti-
Po, nos dice de su personaje,
valiente hasta el dia en que se
cae de un techo... Después es
un hombre que tiene miedo, que
no quiere subir a los iechos...
Y todas las cobardias van a te-
ner cabida en su vida; vivi:d del
trabaio de los otros, de Gervai-
HB

“Es la pelicula en que he
puesto hasta hoy mas cuidado”,
nos dice René Clément para ter-

minar... Viniendo del autor de
“La batalla del riel”, “Juegos
prohibidos”, “M. Ripois” (!oda-

via no estrenada en Stgo.) esto
merece una especial atencién,



Coopere con la campaia del

Cine Club Universitario
PARA REUNIR LOS ANTIGUOS FILMS CHILENOS

i lMiene Ud. alguna copia (no importa su estado) ? ;Conoee a alguien que tenga alguna?

(Ha visto alguna pelicula chilena? ;Dénde? ;Cudndo? ;A quién cree Ud. conve-

niente nos dirijamos para obtener informaciones?

TODA INFORMACION POR INSIGNIFICANTE QUE PAREZCA NOS
PUEDE SER DE GRAN UTILIDAD.

Rogamos dirigir toda correspondencia a Cine Club Universitario, Alameda 634.
GRACIAS,




Teatro Ex.perimental. U. de Chile

en el cincuentenario de la muerte de

ENRIQUE IBSEN

presenta

“‘Hedda Gabler”

Drama en cuatro actos.

Hoy y todos los dias en el

TEATRO ANTONIO VARAS

Préximo estreno: “EL SOMBRERO DE PAJA DE ITALIA, de Labich»

ESCUCHE|

“Séptimo Arte” |
|

Un guién radial de Cine C'ub

Universitario

Se transmite TODOS LOS
DOMINGOS A LAS 20.15 horas por

CB 62 RADIO LA REINA

Escuchela y haganos llegar su
opinion.

l
r

'Hagase Socio

del Cine Club
Universitario

Inscripeidn:

$ 100 Universitarios.
$ 200 No universitarios,

Cuota trimestral;

$ 100 Universitarios.
$ 150 No universitarios.

INSCRIPCIONES: Los lunes de 19
a 20 hrs. en Alameda 634 y los
Sabados de 18 a 18.30 hrs. en el
-hall de la Casa Central d= la U.
de Chile,

|
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