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Aquella definici6n del cine, segljn la cual “es el arte especifico de nues- 
tro tiempo”, nos ha inspirado, desde hace mucho, a 10s que hoy, bajo el aus- 
picio de la Universidad Catd ica  de Valparaiso y su Vicerrectoria de Comu- 
nicaciones, hemos asumido la responsabilidad de dar vida a PRIMER PLANO. 

Nos m e n  a todos una misma pasi6n por el cine y una misma vocaci6n 
uni\rersitaria. M i s  a l l i  de cualquier posicibn estitica personal, o r ien tac ih  
ideolbgica o compromiso politico. 

Nuestra tarea c o m h  se ubica en el plano de unir 10s tirminos “Cine” . 

\. “Universidad”, de tender un puente entre el quehacer acadimico y el cono- 
cimiento cientifico y @sa inmensa usina de mitos, espejo de nuestro tiempo 
e instrumento de liberacibn humana, que es este arte de las imigenes en movi- 
miento. 

Editar una revista especializada de cine puede resultar en este pais un 
hecho esotirico o una extravagancia mayor. Asumimos 10s riesgos de esos cali- 
ficativos a cambio de que se nos d6 la oportunidad de demostrar que el cine 
es digno de estar ubicado entre nuestras preocupaciones centrales como univer- 
sitarios. PRIMER PLANO ser i  un intento permanente de rescatar a1 llamado S6p- 
time Arte de las garras de la mediocridad, en que por tanto tiemgo ha estado 
wmido, y de colocarlo a1 servicio de la cultura nacional. 

’ Estas piginas quedan abiertas a todo aquel que quiera acercarse a1 cine 
con seriedad, amor y verdadero espiritu critico. 

- 



En t revis t a 

/- 

a Helvio Soto 

“PARA SER UN CINEASTA REVOLUCIONARIO 
PRIMER0 HAY QUE SER UN BUEN CINEASTA” 



DIRECTOR HELVIO SOT0 

En la oficina 128 de Televisidn 1Vacional de Chile, el director Helvio 
Soto nos concedid la entrevista que s i p e  y que reproducimos in extenso. 

La conversacidn con el realirador de “Voto Ma’s Fmil” durd ma’s de 
dos boras. U n a  conversacidn intermmpida p o r  tiznbres de citdfonos y tel.4- 
fonos y por las interrogaciones de secretasias, ejeciitiros y directores de la TI /  
que dsomaban szts caberas Qor la puerta e n  busca de alguna respuesta o indi- 
cacio’n del entonces Gerente de Psogramacidn- y Produccidn de la  principal red 
chilena de televisidn. 

Hombre cordial, lhcido, abiesio, So20 coiztesto’ a todas las preguntas 
que se le formularow; no conocid ningima previamente. 
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-En tu  filmografia se ad- 
cierta una cierta constante. 
CiDefiniriCrs lo que has hecho 
hasta el mornento como cine 
politico? 

-No, yo no definiria el 
cine que he hecho como ci- 
ne politico, necesariamente. 
Creo que, en realidad, he he- 
cho s610 una pelicula politi- 
ca: “Voto mAs fusil”. Las res- 
tantes para mi son peliculas 
de intenci6n politica, o de in- 
t e n c h  social, “Caliche san- 
griento”, por ejemplo, debe 
ser considerada a ese nivel. 
Para mi una pelicula politica 
implica necesariamente una 
toma de posici6n te6rica. Sin 
ella, es imposible concebir 
a1 cine politico. A lo mejor 
estamos hablando sobre lo 
mismo y no nos ponemos de 
acuerdo en el significado de 
las palabras. Quiero decir 
que “Caliche sangriento” co- 
rresponde a un cine anecd6- 
tico que no ofrece n i n g h  
puiito de vista de discusicin 
politica. La obra se podria 
discutir desde el punto de la 
interpretacibn hist6rica de la 
guerra del 79, per0 sin ahon- 
dar en ninguna conceptuali- 
zaci6n de carkter politico. 

-<Entiendes el cine politi- 
co sdlo dentro de un contex- 
io actual? 

-Si no necesariamente ac- 
tual -porque actual signifi- 
caria ligado a hechos de la 
i-ealidad- a1 menos ligado a 
cicrta conceptualizacih con- 
temporhea o del pasado 
que tenga alguna validez. 
Por ejemplo, “Blow-up” es la 
pelicula politica m b  inteli- 
gente que yo he visto. Creo 
que es un filme de una gran 
fuerza politica. Alli hay una 
discusi6n te6rica que cues- 
tiona o hace Cnfasis en as- 
pectos muy importantes 
del marxismo contemporh- 
neo que invitan a la refle- 
xicin del espectador desde el 
punto de vista politico y no 
puramente anecd6tico. De- 
trhs de la ankcdota de ese 
fot6grafo que  amplia y am- 
plia una fotografia, hay toda 
una objeci6n a1 marxismo 
contemporLneo expuesta con 
bastanth lucidez. 
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-Una pregunta de car&- 
t m  mcis general. ,.JT& Crees 
que el cine cumple un  papel 
importante en sociedades de- 
pendientes corn0 la nuestra 
que, de alguna manera, est& 

tratando de superar su situa- 
cidn actual? 6 0  quizcis, a la 
manera del neorrealismo ita- 
liano, el cine se debe con- 
tentar con refleiar una reali- 
dad sin preocuparse dema- 
siado por transformar esa 
realidad? 

-No creo que el cine de- 
biera contentarse con ser un 
espejo de la realidad. Y es- 
to no implica una critica a 
10s que hacen cine politico- 
espejo, digcimoslo asi, por- 
que incluso detrcis del neo- 
rrealismo, hay una intencih 
social muy Clara. Una de las 
mayores objeciones, sin em- 
bargo, que yo le haria a gran 
parte del cine latinoamerica- 
no, y aun a mi propio cine, 
es que se limita a tener una 
actitud un poco plaiiidera. 
Vale decir, refleja la pobre- 
za, la miseria local, sin indu- 
cir a una participacibn mAs 
efectiva por transformar la 
realidad. Yo no creo que una 
simple pelicula vaya a deter- 
minar que la gente participe 
en la transformacih de la 
sociedacl, pero es indudable 
que p e d e  motivar para una 
aclaraci6n o discusi6n de las 
ideas que colaboran de una 
manera u otra a este pro- 
ceso. 

6 



4 

YO SE QUE 
HOY DIA LA IZQUIERDA 

NO ES UN MAL 
NEGOCIO 

-En esta linea, dque’ te 
pnrece la experiemia de So- 
has y Getino con “La ho- 
ra de los lzornos”? 

’ -Para ser franco, alli hay 
un problema que yo he dis- 
cutido muchas veces. En mi 
opini6n -y no s6 si en esto 
soy un “canuto” moral-, vivi- 
mos una dpoca en que es im- 
posible diferenciar la manera 
en que un director vive y la 
manera en que un director 
hace cine. iQu6 quiero decir 
con esto? Yo s6 que hoy dia 
la izquierda no es un mal 
negocio, incluso para 10s 
norteamericanos. La posici6n 
de izquierda se ha conver- 
tido en una posici6n renta- 
ble. Altos ejecutivos de pro- 
ductoras norteamericanas re- 
conocen este hecho sin ta- 
pujos. Por ello es que, por lo 
menos, yo tengo derecho a 
tener ciertas sospechas sobre 
la posici6n de Solanas y Ge-. 
tino. Creo que, en AmCrica 
latina, si t6 haces una pe- 
licula comprometida con la 
realidad de tu pals, y esa pe- 
licula es peligrosa y a ti te 
cuesta la vida, te cuesta tu 
“pellejo” directamente, o la 
prisih o el exilio, yo no ten- 
dria ning6n derecho a sospe- 
char. Per0 si no te pasa nada, 

y tri sigues viviendo en ese 
pais y sigues gozando de 
ciertas ventajas, por Io me- 
nos yo tengo el derecho a 
sospechar. Yo SC que Sola- 
nas, que ha perfeccionado su 
oficio cinematogrhfico en la 
publicidad, cosa que entien- 
do perfectamente y que a mi 
tambidn me ha pasado, yo 
sC, digo, que C1 mantiene un 
cierto status en sus relacio- 
nes en Argentina que le per- 
mite ejercer una posici6n 
de izquierda gozando, a1 
mismo tiempo, de cierta co- 
modidad. Esta seria la se- 
gunda parte de mi objeci6n. 
Creo que es a 10s argentinos 
a quienes corresponde parti- 
cipar en una discusion mhs 
profunda de 61 y su obra. 
“La hora de 10s hornos” es 
una pelicula que promueve 
a1 peronismo y, en mi opi- 
nib, el movimiento peronis- 
ta no es un movimiento iz- 
quierdista, sino un movi- 
miento .populists. Por esto 
mismo es que crm que la 
posici6n te6rica de Solanas, 
comprometido como lo estL 
con el peronismo, se debilita 
muchlsimo, por cuanto, re- 
pito, no descansa, a mi jui- 
cio, en una verdadera posi- 
ci6n de izquierda. Esas se- 
rian mis objeciones a “La 

hora de 10s hornos”. Se me 
ocurre, ademhs, que la for- 
ma de la pelicula es extra- 
ordinariamente compleja pa- 
ra una masa popular a la 
cual pareciera aspirar. 
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-dQud opinidn tienes del 
cine militante? 

-Yo no puedo negar mi 
condici6n de hombre de iz- 
quierda. Quisiera que toda la 
gente estuviese en la izquier- 
da, per0 jamhs h e  pensado 
en convertir una pelicula 
mia en una bandera de lla- 
mamiento a militar en la iz- 
quierda, aun cuando, repito, 
me gustaria que el pais se 
inclinara por la izquierda. 
Aqui hay una contradiccih, 
si t6 quieres, y es lo que a 
mi me hace vacilar muchas 
veces. Creo que en todos 10s 
grandes movimientos politi- 
cos hay mucho de publici- 
dad, de tLctica y estrategia, 
frente a las cuales el mili- 
tante no puede estar en des- 
acuerdo. Si alguien abraza 
una bandera de lucha, debe 
suscribir a tabla rasa todo lo 
que esa posici6n politica le 
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proponga. Si no, serh un mal 
militante. La contradicci6n 
nuestra parte no de la im- 
posibilidad de aceptar deter- 
minados planteamientos, si- 
no, por el contrario, de la 
creaci6n artistica, dentro de 
la cual es imposible ignorar 
el valor de la subjetivacibn. 
Y cuando tli hablas de sub- 
jetivaci6n aceptas de inme- 
diato el derecho a cuestionar 
ciertas posiciones. Y si las 
cuestionas, dejas de ser un 
militante. Basta que tli cues- 
tiones el 5 por ciento de una 
doctrina -y perdona que ha- 
ble de porcentajes- para 
que tti quedes inmediata- 
mente fuera de ella. Pierdes, 
de inmediato, el derecho a 
reclamar que 10s d e m b  te 
traten como militante puro. 
Yo no soy un militante pur0 
y, por lo mismo, no podria 
reclamar que mis peliculas 
Sean militantes, no podria 
decir que constituyen un lla- 
mamiento “a granel” para 
que la gente acepte una po- 
sici6n militante que ni si- 
quiera yo suscribo en su to- 
talidad. No s6 si est6 m6s o 
menos Clara la respuesta. 

- ~ Q u &  eficacia politica le ble, con todo, que alglin dia 
atribuyes a1 cine mizitante? el pliblico acepte esta forma 

de cine, pero por el momen- 
-Yo creo que el cine mi- to su escasa repercusi6n en 

litantc, ese cine marginal, las masas lo despoja de to- 
como le llaman en Europa, da importancia politics. 
sirve en una medida muy 
pequeiia. Cine marginal se- 
ria el de Solanas, el de Go- 
dard de “Viento del este”, 
que tengo entendido es su 
liltimo trabajo. En realidad. 
“Viento del este”, m6s quc 
una pelicula, es un libro. Si, 
un libro. Una gran banda de 
sonidos llena de frases y de 
conceptos teciricos, todos 
muy inteligentes s e g h  el 
buen estilo de Godard, pero 
que kl se limit6 a ilustrar 
con imhgenes, con todo tipo 
de imlgenes. Hasta Glauber 
Rocha sale por ahi hablando 
sobre el cine del tercer mun- 
do. Per0 todo es una espan- 
tosa confusi6n de imhgenes 
frente a las cuales uno per- 
fectamente puede cerrar 10s 
ojos y dedicarse a oir la ban- 
da sonora, pues alli est6 la 
pelicula. Incluso la misma 
obra postula la destrucci6n 
del cine. Un cine de esta na- 
turaleza, evidentemente, es 
bueno s610 para nlicleos re- 
ducidisimos; reducidisimos 
no s6lo en AmCrica, sin0 
tambikn en Europa. Es posi- 

8 
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“CALICHE SANGRIENTO”: LA ANECDOTA ANTE TODO 

7 

-Qziisicra saber cud1 es tu 
posicidn en cunnto u1 pupel 
que le cabe a1 cine dentro 
(le1 inarco del proceso socio- 
ccondniico y politico de 
Chile. 

-C o m p r e n d  o perfecta- 
mente tu pregunta. Yo creo 
que, de alguna manera, la 
pregunta dude  a un proble- 
ilia que tiene que ver con la 
forma y el contenido. Uste- 
des me dirbn por quC. Voy 

a partir un poco a1 revb. El 
cine ya time un lenguaje. 
Ya tiene una determinada 
forma de decir las cosas. Dis- 
pone de un gran stock de 
recursos elaborados en Eu- 
ropa y Norteamkrica. T6 
puedes hacer un encadena- 
do, puedes detener un cua- 
dro, puedes compaginar el 
material y, con ello, dar vuel- 
ta el tiempo como un calce- 
tin, y asi una serie de recur- 
sos mhs. dQu& quiero seiia- 
lar con esto? Algo muy sim- 
ple. Que nosotros no dispo- 

nemos de nuestros propios 
recursos expresivos y que 10s 
pocos que poseemos muchas 
veces son incomprendidos 
por las masas. No hablemos 
ya del p6blico nuestro, don- 
de la situacibn es m6s dra- 
mbtica, sino de lo que ocu- 
rri6 en Nueva York ante una 
escena de “Antonio das mor- 
tes”, en la que un personaje 
da de puiialadas y puiialadas 
a otro y el piiblico rompib 
cn carcajadas. En feroces 
carcaiadas. Alii naturalmen- 
te se perdib todo cuanto se 
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queria decir. En cuanto el 
pliblico no te toma en serio, 
th e s t h  perdido como co- 
municador de una determi- 
nada posicih,  pues estis ob- 
teniendo el efecto exacta- 
mente contrario. Aqui en la 
televisicin presentamos no 
hace mucho un programa so- 
bre el aborto, en forma de 
teleteatro. El phblico, sin 
embargo, entendi6 que era 
un teleteatro policial. Es de- 
cir, no entendici absoluta- 
mente nada. Nosotros trati- 
bamos de recurrir a su furor, 
a su ira, a su cornpromiso 
de phblico. Per0 fue imposi- 
ble. @mo, entonces, el cine 
puede ayudar a1 proceso que 
est6 viviendo el pais? Bue- 
no. Quiero ser muy honesto 
en la respuesta, y est0 me 
lleva a definirme si redmen- 
te soy una persona desespe- 
ranzada de la actitud de la 
masa frente a1 cine y a1 cine 
politico en especial. Yo te  di- 
go que en cierto modo .soy 
desesperanzado. No soy nin- 
ghn demagog0 cinematogri- 
fico para exigir a las masas 
la absoluta identificaci6n 
con lo que yo pienso, o con 
lo que yo hago ni con mi 
conciencia. Creo que tengo 
una posici6n mis  modesta. 
Por eso, cuando se habla de 
cine revolucionario, yo, de 
inmediato, tom0 una distan- 

cia y me pongo en un rin- 
concito a pensar: &uhl es 
la exacta dimensi6n de estos 
conceptos, que muchos com- 
pafieros manejan * con gran 
vivacidad, y que yo no me 
atrevo a tanto? Yo creo que, 
por desgracia, nuestro pli- 
blico entiende la minima 
parte de las cosas que uno 
quiere decir. No obstante, 
como en la obra artistica hay 
una relaci6n dialkctica, no 
hay que echarle toda la cul- 
pa a1 empedrado. Quiero de- 
cir que, por mi parte, tam- 
bidn hay alguna culpa si no 
soy capaz de usar un Ien- 
guaje cinematogrifico capaz 

’de alcanzar una absoluta 
identificacibn politica, a par- 
tir de mi compromiso poli- 
tico con un phblico masifi- 
cado, heterogkneo, con una 
capacidad de comprensi6n 
distinta. Hay en mi, desde 
Iuego, ciertas limitaciones, 
cierta incapacidrid, cierta 
impotencia de expresi6n. En 
consecuencia, nuestro papel, 
niiestro rol, es limitadisimo, 
absolutamente limitadisimo. 
Por falta, vuelvo a decir, de 
comprensicin de las masas, 
no s610 del lenguaje cinema- 
togr6fico sin0 de 10s temas 
politicos tambidn. Cuando la 
genfe dice: este seiior es 
marxista, yo creo que la se- 
gunda pregunta seria invitar 

a cada persona a definir lo 
que es marxismo. De  inme- 
diato comenzarian las difi- 
cultades. Manejamos una se- 
rie de conceptos que damos 
por sabidos y que muchos, 
en verdad, ignoran por com- 
pleto. El concept0 d e  impe- 
rialismo, por ejemplo, a nos- 
otros de inmediato nos pro- 
duce en el cerebro una canti- 
dad d e  datos, cifras, imhge- 
nes que nos dan rabia o no 
nos dan rabia, segun sea 
nuestpa posici6n politica. Pe- 
ro estoy convencido d e  que 
la gran masa de Chile no 
entiende exactamente quk 
diablos es “imperialismo”. A 
lo mis, si es de izquierda, 10 
admite como slogan. Por to- 
do esto, yo no creo que pue- 
da postular que soy un cine- 
asta revolucionario, que lle- 
go y entiendo a Ias masas. 
Repito: yo no me atrevo a 
tanto. Francamente no sk c6- 
mo se mueven las masas, 
creo que son tremendamente 
ambiguas, espantosamente 
ambiguas. Y yo mismo soy la 
ambigiiedad andando. Por 
eso no creo q u e d e  esta con- 
junci6n de ambiguedades 
surja una luz destellante, un 
cine revolucionario capaz de 
mover a las masas en rela- 
ci6n con 10s metros de celu- 
Ioide que yo filme. 
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-En algo estariamns de 
ncuerdo. El papel que debe 
cumplir el cine chileno en 
este perioclo, de alguna ma- 
nera, tienc que ser cliferentc 
a1 papel que ha cumpliclo 
hasta este niomento. Si es 
que ha cicmplido nlgzin pa- 
pel, claro csiQ. 

! 

-Trato de ser lo m&s rea- 
lists posible. El cine chileno 
va para adelante. Yo estoy 
de. acuerdo con Allende, y 
esto no implica ningfin falso 
halago, cuando hace poco; 
en un discurso pronunciado 
en Colombia, un gran dis- 
curso, record6 a 10s estudian- 
tes, a 10s intelectuales, a 10s 
trabajadores que, antes de 
ser un buen revolucionario, 
hay que ser un buen estu- 
diante, un buen intelectual, 
un buen trabajador. Creo 
firmemente en esto. Antes 
de hacer cine revolucionario 
hay que ser un buen cineas- 
ta, un buen cineasta a se- 
cas. Hay que aprender a fo- 
tografiar, a compaginar, a 
dirigir actores y, s61o des- 
puds, hay que aprender a 
hacer cine revolucionario. 
Por eso mismo yo creo que 
existe un grupo de perio- 
distas que est6 en un error 
cuando dice que el cine chi- 

leno no existe. Eso no es 
cierto. Es injusto. El cine 
chileno existe. Existe el Dr. 
Francia, cxiste Littin, existe 
RaGl Ruiz, existe Elsseser, 
con todas las limitaciones 
que tG quieras. Yo noto, por 
lo menos, una intenci6n de 
cine distinto. Nadie podria 
pensar que Aldo Francia con 
“Valparaiso, mi amor”, o 
Elsseser con “Los testigos”, 
o Rad ,  con esa obra ende- 
moniada, que a mi me gus- 
ta mucho, que es “Tres tris- 
tc’s tigres”, pudieran hacerse 
millonarios. No tienen in- 
tenci6n coniercial, intenci6n 
que tG ves en Bohr, o en 
Alcjo Alvarez o en el gordo 
Becker. En ellos no existe es- 
te Animo. Y esto habla de 
una nueva actitud moral que 
es a lo que yo voy. Cuando 
hablamos de cine revolucio- 
nario debemos comenzar por 
esa actitud moral. Por eso es 
quc podemos hablar de cine 
chileno. Per0 de ahi a ir a1 
otro extremo de la madeja, a 
afirmar que tenemos un cine 
chileno revolucionario, hay 
todo un abismo. Porque no 
existe, en mi opini6n, tal cine 
revolucionario ni nuestro 
movimiento es tan granado 
como para colocarlo ya en 
una especie de atmbfera ex- 

quisita de autocritica. Ni 10 
uno ni lo otro. Existe el cine 
chileno, es interesante lo 
que 10s compafieros han he- 
cho y e s t h  en buen camino. 
T6 me preguntabas si el cine 
tiene que cambiar. iClaro 
que tiene que cambiar! Per0 
soy optimista. Optimista por- 
que veo que est6 cambian- 
do. 
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-6En qu6 mcclida las dis- 
pnsiciones incliiich en la 
1,q de Reujuste de 19‘37, 
que dez;.uelven el impziesto 
fiscal a1 productor, han esti- 
mulodo el desnrrollo dcl cine 
nricio nul? 

-Pienso que sin ese esti- 
mulo el cine chileno estaria 
igualmente donde ahora es- 
1 6 .  Esto no significa desesti- 
mar el valor de ninguna ley 
protcccionista. Devolver 10s 
impuestos, liberar de dere- 
chos aduaneros 10s materia- 
Ies cinematogriificos, tiene 
una connotacibn importanti- 
qima. Per0 yo creo que sin 
C F ~ S  disposiciones Rahl Ruiz 
de todas maneras habria he- 
clio cine. Te lo digo porque 
SC que se empollrecib con 
sus “Tres tristes tigres”. Y 
ctimdo uno se empobrece da 
lo mismo enipobrecerse ocho 
veces que cuatro. Lo mismo 
(4 c:iso de Littin. Y bien, a1 
Dr. Francia Ucls. lo conocen 
mejor que yo. De todas ma- 
neras habria ido adelante. Yo 
respond0 por mi mismo tam- 
b i h .  Con ley o sin ley es- 
taria donde estoy. 

LAS COPRODUCCIONES 
NO IMPLICAN NECESARIAMENTE 

COLONIALISM0 
CULTURAI 

10 

-Dc.rdc cw p m t o  de cisto, 
rwf o n ccs, 10s (10s disposicio- 
ncs rcfcridns hahrinn sitio 
perjucliciules a1 permitir ha- 
ct‘r cine a pcrsonas que lo 
tinico que qirerian cra liactv 
rrn bzren negocio no iina 
bziena peticitla. . . 

--Times toda la r a z h .  
Las disposiciones estimiila- 
ron a uti grupo qiic no te 
dirk que nosotros desprecia- 
mos 1m-o que si considera- 
mos menos importante den- 
tro del cine nacional. Esti- 
mularon t ambib  a quienes, 
lioy dcsilusionndos, leveron 
en el cliario que el cine es- 
taba siendo protegido, que 
estaban fabricando cualquier 
cosa, que resolvieron invertir 
y que se hail dado cuenta 
de que la veta no era tan 
profunda conio la pintahan. 
Esto revela que la ley, por 
general y generosa que sea, 
no puede superar las tremen- 
das limitaciones del mer- 
cado chileno. Hoy dia en 
Chile funcionan apenas 270 
salas. A este nivel ni siquie- 
ra la devolucibn completa 
del valor de la entrada re- 
solveria el cuello de hotella 
comercial que tiene el cine 
chileno. La salida, pienso yo, 
s610 esth en el mercado ex- 
terior. 
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-dNo contempla tambidti 
esci snlicla el sistema de Ins 
coi,rodrrcc.ioiies.~ 

-Desde hego que si. 
Pienso que coproduccibn, y 
ese es el temor que algunos 
compaiieros tienen, no signi- 
tica necesariamente colonia- 
lismo cultural. Pnrece ser 
que siempre a travks de 10s 
billetrs va metido de con- 
trabando la presi6n cultural 
de otro y el que time la mo- 
neda mAs dura es el que 
terminn ganando. Esto es 
niuy relativo. Hay entidades 
en Europa y otras partes de  
carhcter indepcndiente que 
est6n en posiciones politicas 
para todos Ins gustos. Si hay 
un productor chileno inde- 
pendiente catblico, seguro 
que encontrarh su par en Eu- 
ropa, en tin nivel tambikn 
independiente que no va a 
tratar de colonizarlo. Lo 
mismo si el productor es de 
izquierda. La otra solucibn, 
desde luego, es Iisa y Ilana- 
mente abrir mercados en Eu- 
ropa. Y ~7a estamos vendien- 
do sin muchas dificultades. 

13 
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-A1 optar por 10s merca- 
dos etrropeos, eno se est6 
enajencindo el cine chileno a 
inquietudes, prolilenins, gus- 
tos 2~ preclilecciones que no 
.son precisamente 10s nues- 
tros? 2No se corre el riesgo 
de hacer cine en Chile a1 
gusto “europeo”? 

-Eso es un problema real. 
Un problema que, por ejem- 
plo, 10s brasilefios entendie- 
ron muy bien. El asunto es 
harto complejo. Si alguna 
vez Uds. van a un festival 
curopeo verhn a 10s brasile- 
fios llegar a un festival 
-Cannes, Venecia o cual- 
quier otro- como si fuera el 
equipo nacional de fhtbol. 0 
sea, con todo el jolgorio, con 
toda la fanfarria con que 10s 
brasileiios, organizan algo. 
Contratan cines especiales 
durante 10s festivales, orga- 
nizan proyecciones paralelas, 
imprimen folletos, reparten 
fotos, montan conferencias 
de prensa, ofrecen bailes que 
cuestan muchos cl6lares, bo- 
nifican a los directores para 
que inviten a 10s periodistas 
que quieran, en fin, montan 
todo un aparato de relacio- 
nes pliblicas. No quiero de- 
cir con esto que el cine bra- 
silefio sea puras relaciones 

1 .  

pliblicas. No. Las relaciones 
piiblicas s610 dan a conocer 
la marca. El resto, el Cxito, 
viene dcspuks. Pienso que lo 
mismo debiera hacer Chile. 
Uds. seguramente me pre- 
guntarin, ,+Ales son las 
condiciones? Yo no digo que 
esto sea la panacea absoluta, 
per0 le daria a1 cine chileno 
una naturaleza propia en 
otros mercados. Cuando el 
compafiero Francia va a 
Cannes todos cruzamos 10s 
dedos para que no le recha- 
cen su pelicula. En vez d e  
actuar asi debikramos ayu- 
darlo efectivamente con 
nuestros contactos, d a d o  di- 
nero incluso para la publici- 
dad. En su conjunto, esto be- 
neficiaria a1 cine chileno 
que, si llega a despegar, no 
despegarli individualmente. 
AI promoverse de esta for- 
ma a1 cine chileno 10s bene- 
ficiados seriamos directa- 
mente nosotros. Mi posici6n, 
por lo tanto, aparentemente 
colectivista, tiene una raiz 
bastante egoista. 

-dHastb qud punto ese 
sistema no induciria a reali- 
sacio’n de peliculas nark m6s 
que para festizjnles, fadura-  
das y realixadas a1 gusto y 
estilo de cnda uno de ellos? 
2Ddnde queda el cine po- 
pular? 

-Vuelvo sobre algunas 
ideas que ya cxpuse. En al- 
guna medida importante he 
renunciado a la temhtica po- 
pular. Yo no sC exactamente 
c6mo es mi pueblo. Te lo 
digo lealmente. Yo puedo 
sentir adhesi6n por mi pais, 
puedo estar a su favor si CI 
quiere luchar en contra de 
la injusticia que soporta. Pe- 
ro esto no significa que yo, 
cineasta burgub, calificaci6n . 
que acepto, vaya a decir: “yo 
entiendo ccimo es el pueblo, 
s6 c6mo habla, cbmo vive, 
st .  lo que desea, lo que aspi- 
ra”. Eso es mentira. Me he 
quedado, entonces, cultivan- 
do una temitica burguesa, 
para un determinado pliblico 
que tiene un cierto manejo 
de 10s elementos culturales 
de este tiempo y en nuestro 
pais. Reconozco que dejo 
afuera, en la calle, a inmen- 
sos sectores. Pero, iqu6 quie- 
res? AI dirigirme a determi- 
nado phblico chileno, mino- 
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EN ALGUNA MEDIDP 
HE RENUNCIADO 

A LA TEMATICA POPULAR 

ritario seguramente, que 
constitqye circulos de in- 
fluencia, digo . profesiona- 
Ies, intelectuales, estudian- 
tes, con 10s cuales puedo 
dialogar de igual a igual, con 
bs cuales tenemos la mis- 
ma alienaci6n si t6 quieres, 
de acuerdo, nos juntamos en 
la misma alienaci6n y utiliza- 
mos un mismo lenguaje. Un 
lenguaje que es conocido en 
Europa y que tli no necesi- 
tas forzarlo. Puedes darte a 
entender perfectamente con 
61 porque aqui y en Europa, 
en mayor o menor grado, 
con mayor o menor eficacia 
dialectica o intelectiva, esta- 
mos girando en torno a las 
mismas inquietudes, en tor- 
no a 10s mismos temas. dQu6 
ocurre, ahora, en el plano co- 
mercial? Alli ocurre lo si- 
guiente: En mi opini6n tie- 
nes dos posibilidades: o la 
obra es muy personal y cons- 
tituye realmente una audaz 
renovaci6n del lenguaje ci- 
nematogrlfico -como lo 
hace Glauber Rocha, que es 
capaz de cualquier cosa, sin 
n i n g h  sentido del ridiculo, 
y a1 decir est0 lo dig0 no 
s610 con afecto sino tambien 
con respeto--, o bien haces 
un cine que no es original, 
ni simb6lico, ni alegbrico, ni 

de gran fuerza pobtica, pero 
hahlas un lenguaje que para 
10s europeos es familiar y 
que es de dominio de la bur- 
guesia. Esta 6ltima forma de 
liacer cine no esth perdida. 
Lo que si esth perdido es 
ese neorrealismo trasnochado 
que a nadie cautiva. Que es 
retardatario en su forma y 
que, conceptualmente, s610 
se limita a-registrar la mi- 
seria y a inventariar las cala- 
midades del tercer mundo. 
Lo que a1 europeo le intere- 
sa es la discusi6n te6rica de 
10s problemas politicos. 
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-La coproduccih, a1 pa- 
recer, obliga o trobajar en 
tdmninos mcis profesiona- 
les . .  . 

-Claro que si. Nosotros 
no tenemos grandes drama- 
turgos ni grandes guionistas 
de cine. Somos improvisa- 
dores, lo hacemos todo y, 
por lo mismo, no estamos 
acostumbrados a1 trabajo co- 
lectivo que, el norteamerica- 
no, por ejemplo, practica 
muchisimo. Siempre parti- 
mos con el apuro de  crear 
una historia, de crear un 
guibn, sin mayor discusi6n 
del tema y con el puro ins- 
tinto de algunos personajes. 
Si t6  piensas, por ejemplo, 
en una pelicula como “Z” o 
“La confesi6n”, de Costa- 
Gavras, o en “La batalla de  
Argelia” o en “Queimada” 
(Pontecorvp), te das cuenta 
que detrhs de ellas hay un 
aparato de  producci6n que 
nosotros jam& hemos tenido. 
Esto, claro, no constituye 
ninguna excusa. Es constatar 
solamente una realidad. 
Funcionamos a un nivel muy 
primario. AI hacer el gui6n 
esds pensando en personas 
que conoces, en tus amigos, 
‘en tu mamh, en la abuelita 
que te va a prestar la casa 

1 5  
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para que filmes, a condici6n 
tle que no le quemes 19s ta- 
pones.. . etc.. . . Repito: es- 
to no es una excusa. Sin em- 
bargo, en la medida en que 
mantengamos relaci6n con 
algunos centros de produc- 
ci6n forlneos mejorarln 10s 
tkrminos de  producci6n con 
que trabajamos. Yo creo que 
hacer cine entretenido no es 
una tarea incompatible con 
la idea de hacer cine de 
contenido. No lo es; no lo 
podria ser. 

-8Ves nlglin futuro ail ci- 
ne chileno en medio de esos 
dos colosos cinemntogra‘ficos 
que son B r a d  y Cuba? 

-Si. Per0 no hay que 
plantear asi las cosas. Hay 
que tener _en cuenta otros 
factores tambikn. No s6lo 
factores productivos sino, 
tambiCn, factores antropolb- 
gicos diria yo. Entre una na- 
turalcza castellano-vasca co- 
mo la nuestra, vale decir 
poco imaginativa, y la ima- 
ginaci6n desbordante de  10s 
brasileiios, tfi, de partida, 
tienes una desventaja espan- 
tosa. Entre yo, con mis dos 
apellidos castellanos Gno es 
cierto? y un tipo de  Rio de 
Janeiro, brillante, imagina- 
tivo, de  gran astucia e inteli- 
gencia, hay un abismo con- 
siderable. Yo creo que esta 
imaginaci6n ha llevado a 10s 
brasileiios a adoptar valien- 
temente, y ellos lo recono- 
cen, la posici6n de defensa 
de la cultura de vulgaridad, 
como ellos la llaman. Ellos 
se reconocen poseedores de 
un pueblo vulgar, un pueblo 
de  mal gusto, ;,verdad?, que 
va a producir cosas espanto- 
sas como las que hace Glau- 
her. Porque es vulgar que 
un personaje le d6 37 puiia- 

ladas a otro, y es vulgar que 
un sacerdote ande acosthn- 
dose encima de 10s cadhve- 
res. Todo esto compone una 
suerte de  mecanismo que en- 
tre nosotros no funciona. 
TambiCn somos vulgares, 
pero por una condenada ra- 
z6n no queremos admitirlo. 
Nuestra cultura es vulgar, 
estamos metidos en un pue- 
blo que es vulgar, que tiene 
mal gusto, pero nosotros no 
lo reconocemos, nos vestimos 
diferente, pensamos distinto 
y no admitimos por nada del 
mundo que nosotros somos 
creadores vulgares. @mo si 
no, te  explicas t6 el Cxito de 
esa concentraci6n de vulga- 
ridad que es “Ayfideme us- 
ted compadre”? 
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-De acuerdo. Eso en lo 
que respecta a 10s bqasile. 
fios. 6Y 10s cubanos?. . . 

-La revoluci6n cubana PF 

una realidad. Una realidad 
absoluta y palpable. De esto 
no le cabe duda a nadie. 
Ellos cuentan con una masa 
que ha sido tratada didlcti- 
camente y que tiene que te- 
ner una actitud didlctica, 
que tiene toda una mistica. 
TG, como cineasta, entonces, 
lo que tienes que hacer es 
echarle para adelante y pro- 
ducir “Lucia” y hacer cosas 
del nivel critico de “Memo- 
rias del subdesarrollo” y asi 
por el estilo. Vale decir, si 
th partes de una revolucicin, 
tu situacicin como cineasta 
es totalmente distinta . . . 

-+Ha pmado ya el “boom” 
del cine latinoamericano? 

-No. Yo creo que no. Los 
ncontecimientos politicos de 
Latinoamkrica van renovan- 
clo a1 cine. Despuds del pe- 
r’odo de Goulart, durante el 
rua l  florece el “cinema no- 
vo”, vino la revolucicin cu- 
bana que nuevamente pus0 
en 6rbita a1 cine latinoameri- 
cano. Ahora aparece Chile, 
con la Unidad Popular, y 
welve nuevamente, de  una 
u otra manera, Latinoam&- 
ca a1 primer plano.. . 

-6Aduiertes tti una evolu- 
cidn dentro de tu filmogra- 
fia? Me pmece que tus pri- 
meros trabajos tienen cierto 
subor neorrealista. Despc‘s 
asman ciertas referencias 
expqesionistas, rqferencias 
que est& coniugadas en 
“Lunes l o ,  doming0 7 ” .  . . 

-Totalmente de acuerdo. 
Uno comienza, y yo creo 
que a 10s demis compaiieros 
tambikn les ha ocurrido, por 
ser inevitablemerite neorrea- 
lista. El neorrealismo, de al- 
guna manera, es una forma 
mls o menos flcil de contar 
una historia. No hay d6nde 
perderse. Y en el aspecto del 
contenido, esta forma de ha- 
cer cine tambidn afrece cier- 
tas ventajas, sobre todo 
cuando el director que em- 
pieza a hacer cine en Chile 
tiene una gran cantidad de 
cosas que decir sobre el 
amor, sobre la justicia social, 
sobre 10s ricos y 10s pobres, 
y uno trata de decirlo todo 
en una pelicula. Esto tiene 
mucho que ,ver con cierta 
sensibleria del neorrealismo 
italiano, que era muchisimo 
mls astuto que nosotros, 
que poseia una estructura 
muchisimo mejor. En el fon- ’ 
do, esos balbuceos revelan 
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una tremenda falta de oficio. 
El material te domina a ti y 
no tG a1 material. Yo confie- 
so hidalgamente que este do- 
minio sobre el material s610 
lo tengo a partir de “Voto 
m6s fusii”. Por primera vez 
senti. que yo podia manejar 
la pelicula. Ahora reci6n 
puedo comenzar a elaborar 
un estilo. Ahora recikn dis- 
pongo de las herramientas 
cinematogrhficas fundamen- 
tales. Fue necesario pasar 
por muchas experiencias. 
Fue necesario incluso “Lu- 
nes l e . .  .”, pelicula que yo 
hice prhcticamente por en- 
cargo. Venia llegando de 
Europa, no tenia nada que 
hacer y me ofrecieron la po- 
sibilidad de filmarla. Me 
embarqu6 de inmediato y, 
por supuesto, no me arre- 
piento. En “Caliche. . .” bus- 
quk, a trav6s de la entre- 
tencibn, cierta conceptuali- 
zaci6n politica. Trat6 de. ob- 
tener un compromiso politi- 
co, y creo que fracask. San- 
tiago Alvarez me dijo: “TG, 
viejo, cometiste un error. La 
pelicula es un ataque a un 
mito popular. Y eso no te lo 
van a perdonar. Si el pueblo 
est6 de acuerdo con tu posi- 

*I ci6n, no entiendo a tu pue- 
blo, porque jam& podri en- 

tender que las guerras se ha- 
cen por influencias econci- 
micas y no por el sentimien- 
to de patriotismo, por el 
heroism0 o la bandera”. De 
esta manera, te  digo, termin6 
pensando que en “Voto mis 
fusil” debia encontrar una 
estructma que no hiciera 
concesiones a1 gusto popu- 
lar, a la comprensi6n masiva, 
lo que no significa despre- 
cio a las masas populares 
sin0 reconocimiento de mi 
incapacidad de buscar un 
ajuste con ellas. 

-2Cdmo llegmte a1 cine? 

-Mira, yo aterrick en el 
cine a1 abandonar la novela. 
Lo pens6 cuando la critica 
argentina, hablando de mi 
novela “La fosa”, el afio 60, 
decia que si yo habia pos- 
tulado un compromiso con el 
phblico, &e podria conside- 
rarse totalmente ausente de 
la novela. Pens6 en esto y 
me dije: es cierto. Si es cier- 
to esto del compromiso poli- 
tico, gran parte de nuestro 
phblico no puede leer por- 
que es analfabeto. Si yo 
quiero llegar a un compro- 
miso politico no me va a en- 
tender nadie. Y como real- 
mente yo creo que las artes 
deben llegar a 61, pens6 de 
inmediato en el cine, par‘i 
alcanzar a la gente que no 
podia llegar con una no- 
vela. 
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-I>eliberada, ninguna. In- 
conscientes, muchisimas. Es- 
tamos traspasados de in- 
fluencias. Uno ve cine, uno 
,iprende cine e inconsciente- 
mcnte uno se esth dejando 
nrfluenciar. Sin embargo, yo 
I N )  creo que la influencia 
\ c y . p  de directores deter- 
minados sino del cine en ge- 
neral. De Antonioni, por 
vjcmplo, lo ilnico que ver- 
dderamente me interesa es 
“Blow-up” y yo no creo que 
YII mi obra haya algo de es- 
t,\ pelicula. Per0 si til sumas 
,Intonioni, mhs Visconti, m6s 
Godard, algo va quedando. 
ILto lo reconozco sin miedo. 

-FIdblanos un poco de tu 
cpisodio (%undo ma’gico”) 
en el “ARC del arnor”. . . A 
mi m e  interessd ese episodio 
no tanto por Eo que era sin0 
p o r  lo que pudo ser.. . Yo 
personalmente, creo que 
“Caliche snngriento” es lo 
ma’s bajo de tu. filmogra- 
fia . . . 

-Si. .  . No es por hala- 
garte, per0 el juicio que me 
das es bastante justo y cer- 
tero . . . 

ESTAMOS 
TRASPASADOS 

DE INFLUENCIAS 
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-dTd estuviste de acuertlo 
con la critica chilena czian- 
do clestruysd “Mundo mbgi- 
CO”? 

-Si. Si. Era absurd0 que 
con un domini0 tan pequerio 
del oficio cinematogrhfico 
yo me metiera en una es- 
tructura de “tiempo quebra- 
do” que exigia una compa- 
ginaci6n que, cinco afios 
atrhs, ni siquiera yo podia 
entrever. Era una petulan- 
cia mia la de creerme con el 
oficio cinematogrhfico sufi- 
ciente como para emprender 
una obra de esta naturaleza. 
Creo que habia una serie de 
incorrecciones tCcnicas de 
toclo tipo, imposibles de pre- 
ver en ese entonces, aunque 
me liubiera aprendido de 
memoria el tratado de Karel 
Feisz. TG me preguntas si 
estoy de acuerdo con la cri- 
tics que conden6 la pelicula. 
Claro que estoy de acuerdo. 
En lo que ella no tuvo la ra- 
zcin, sin embargo, fue en lo 
que til me decias. Vale de- 
cir, naciie fne capaz de mirar 
]as intenciones, de mirar lo 
que habia detrhs de ese es- 
fuerzo. . 
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-&a escenu final cstd ins- 
pdraa!a en “El 41”? ’ 

-Vi esa pelicula y, te  lo 
dig0 lealmente, se me habia 
olvidado por completo. Per0 
las escenas se parecen bas- 
tante. T6 tienes raz6n.. . 
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+Hay en “Caliche. . .” in- 

-Eso es distinto. Ahi 
adheri a ciertos mecanismos, 
a cierto modo d e  hacer cine. 
,jPara qu6? Justamente para 
lo que te  decia antes. Para 
obtener una comunicacibn 
con el phblico, usando un 
lenguaje que estaba d e  mo- 
da  el aiio 69. Y lo utilice. 
Hay escenas completas pla- 
nificadas como en 10s wes- 
tern. Durante la filmacibn 
nos divertimos muchisimo. 

fluencias del western . . .? 

-No he visto la pelicula, 
per0 he escuchado que 10s 
actores en “Voto miis fusiF 
se uen todos muy rojos. 
d Q d  ocurrid? dFalla de la- 
boratorio, de maqutitlaje, de 
iluminacidn . . .? 

-De maquillaje no, por- 
que no lo hubo. De fotogra- 
fia tampoco. La fotografia 
es excelente. Lo que pasa es 
que reciCn nosotros estamos 
contando con laboratorios 
adecuados. Y esto no es nin- 
guna critica para ellos, Hoy 
se les esth exigiendo a 10s la- 
boratorios lo que j amh  se 
les habia exigido. Antes no 
se exigia n i n g h  refinamien- 
to. Todo daba igual. Enton- 
ces 10s laboratorios nuestros 
gueden revelar 10s negativos, 
per0 de ahi a copiar una pe- 
licula que, por la pob;reza 
nuestra, esth hecha en dos 
negativos d e  distinto color, 
de distinta marca, hay un re- 
finamiento tremendo que 
ningiin laboratorio en Chile 
y aun en LatinoamCrica est6 
en condiciones de afrontar 
con entero &xito. Este fue un 
verdadero desafio para un 
laboratorio reciCn instalado. 
Y algunas copias -no sB si 
por casualidad- salieron 
excelentes. Otras, claro, no 

tanto dentro d e  un nivel 
muy aceptable. 
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-&dl  eS la nuturalena de 
“Voto m’s  fusit-? $Jna te- 
sis? dun testimonio? dUna 
denun cia? 

-Yo t e  diria que, sobre 
todo, un documento. No es, 
por cierto, la pelicula que 
tenia pensado hacer. A fines 
del aiio pasado pens6 que en 
Chile podria pasar cualquier 
cosa. Y mmo el compromiso 
con la realidad comienza 
cuando empezamos a inter- 
pretar esa realidad, crei ne- 
cesario rodar un documento 
d e  cualquier naturaleza que 
dejara constancia, desde de- 
terminado punto de vista, de 
lo que estaba ocurriendo. 
Todo lo hicimos a una gran 
velocidad. A fines de sep- 
tiembre, despuCs del triunfo 
d e  Allende en las urnas, es- 
tbbamos con la mitad del 
gui6n hecho y la otra mitad 
totalmente abierto a lo q u t a  
viniera , . . Vinieron muchas 
cosas. Entre ellas el asesi- 
nato del General Schnei- 
der.. . 
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-+Habias previsto tzi la 
evolucidn’ de 10s personlajes 
de “Voto nzcis fusil”? A mi 
me parecid que 10s persona- 
jes en In primera parte es- 
ta’n desarrollndos en forma 
muy interesante, per0 de la 
mitad en adelante la pelicu- 
lu purece centrarse en et 
proceso politico chileno y 10s 
personuies se pierdeit de uis- 
tu , . . se diluycn . . . 

-Claro. Eso estaba con- 
cebido asi. Estaba previsto 
sumergir a 10s personajes en 
todo ese proceso vertiginoso 
que se produjo despuks del 
4 de septiembre, en el cual 
yo entiendo que cada uno 
de nosotros fue sepultado 
por dudas, por interrogantes. 
La primera parte estaba ab- 
solutjmente prevista. Y en 
eso reconozco la influencia 
del marxismo sartreano, in- 
fluencia que ha destacado la 
revista “Plan”. Si; reconozco 
esa influencia y tal vez sea 
la raz6n por la cual me he 
cntendido muchisimo con 
Costa-Gavras. Creo que Sar- 
tre es mhs importante que 
cualquier otro intelectual 
contemporhneo. De tal ma- 
nera que reconociendo esa 
influencia, la pelicula se 
puede ver con ciertas claves. 

La primcra parte quiere ex- 
poner c6mo la necesidad es 
la estructura primera en la 
adopci6n de una situaci6n 
politica. Eso lo plantean dos 
personajes: el Lentcjita y la 
prostituta. El primer0 dice 
“yo me quise suicidar, pero 
me di cuenta que cuando 
uno tiene plata y compra co- 
sas la vida se hace bonita. 
Por eso resolvi combatir”. Es 
la necesidad lo que lo est& 
moviendo. Y cuando la pros- 
tituta expresa que “si el co- 
munismo esth en contra de 
las putas, yo jam& serk co- 
munista”, esth revelando 
tambikn la estructura de 
una necesidad. Esos son 
conceptos que esthn metidos 
ahi, que se repiten diciendo 
que nadie se hace marxista 
por leer marxismo. Frase de 
Camus, tambikn’miembro, en 
cierta manera, de la escue- 
la existencial, dno es cierto? 
Bueno, el asunto es que 10s 
personajes llegan a1 marxis- 
mo en raz6n de una necesi- 
dad. El personaje central, 
que hasta cierto punto me 
rcpresenta, en cambio, le da 
valor a otra cosa. i,A quk? 
A la infancia, otro elemento 
que he recogido de la in- 
fluencia te6rica que tengo 
de Sartre. ~ Q L I ~  habria pa- 

saclo si yo, en vez de ser hijo 
del Secretario Regional del 
Partido Socialista, de haber 
visto varias veces almorzan- 
do en mi rwa a Marmadu- 
que Grove, hubiese sido hijo 
de Gustavo Ross? Pienso que 
mi situacih habria sido to- 
talmente distinta. 
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-ExpEicame un poco la 
eoolucidn del persorulje cen- 
tral. Creo que en k l  hay un 
salto, un salto en su evolu- 
cidn. &dmo lo concebiste 
til? &on quk tiPo de evolu- 
cidn interior? 

-Te lo voy a tratar de ex- 
plicar porque en gran parte 
ese personaje soy yo mismo. 
Cuando yo estaba en la Uni- 
versidad y militaba en el 
P.C., todos nosotros tenia- 
mos la convicci6n de que la 
revoluci6n estaba a la vuelta 
de la esquina. Eso nos daba 
una seguridad tremenda de 
todo orden: ideokgica, ani- 
mica, emocional. Cuando co- 
menzaron a ocurrir otras co- 
sas fuera de Chile, quc el 
personaje 10s menciona, di- 
pmos  Indochina, Argelia, 
Cuba, en que la profecia de 
la revoluci6n llegaba a con- 
vertirse en realidad, pero a 
costa de un tremendo sacri- 
ficio humano, yo entendi que 
el marxismo seguia siendo 
vdido, pero no como profe- 
cia sino como humanismo, 
lo que es distinto. Un huma- 
nismo que no solamente exi- 
ge una adhesibn, un carnet 
del partido, sino, m6s que 
eso, una actitud moral, algo 
que yo senti cuando irrum- 

RECONOZCO INFLUENCIP 
DEL MARXISM0 

SARTREANO 

pi6 la ultraizquierda en la 
politica chilena. Ya no es su- 
ficiente el carnet de militan- 
cia. Se requiere una dispo- 
sici6n absolutamente libre 
que implica arriesgar tu pro- 
pia vida. En esas condicio- 
nes, dsoy yo capaz de ser 
revdlucionario? Ahi me vine 
abajo. Senti lo cobarde que 
soy. Lo que me cuesta PO- 
nerme de acuerdo conmigo 
mismo. Por eso es que cuan- 
do alguien emplea la palabra 
revolucionario yo lo escucho 
con mucho cuidado y la digo 
tanibiPn con bastantes re- 
servas para ser consecuente 
con mi responsabilidad mo- 
ral. De tal manera, como te 
decla, cuando se discutia en- 
tre la via elcctoral, y la via 
armada, y las cosas se resol- 
vian por la via armada para 
llegar a la revoluci6n, senti 
que estaba en una tremenda 
encrucijada. El h i c o  que 
podia resolver era yo. Nin- 
gGn partido, ninglin amigo 
podia resolver por mi. Y ahi 
me encontrk con mi propia 
debilidad. El personaje sigue 
esa evoluci6n. Yo no creo 
que se haya aburguesado. 
Simplemente kl trata de ser 
consecuente con SLI verdade- 
ra limitacibn moral y exis- 
tencial.. . 
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-Por el personaje mcis io- 
cen, por el ultraizquierdista, 
h a y  una Clara aclmiracio’n. . . 

-Es cierto. La admiraci6n 
es explicable dentro de este 
mismo orden de ideas. Y esto 
es lo que 10s compaiieros 
comunistas no han entendido 
a1 interpretarlo como un ata- 
que a ellos. No lo es. La ad- 
miracibn, dighmoslo asi, es 
de orden existencial, otra vez 
de carhcter existencial. Pri- 
mer0 porque el personaje 
dice “la teoria vhlida de hoy 
cs el marxismo”. Eso no I o  
discute. dQu6 es lo que le 
queda entonces a este perso- 
naje? Le queda el valor de 
la accidn, esa disposici6n li- 
bre del ser humano, que se 
traduce en compromisos con- 
cretos. El da por terminada 
la discusi6n tebrica. Ya no le 
da m6s vueltas. Y se lanza a 
la acci6n. Como ese es jus- 
tamente el drama intemo del 
otro personaje, se lo plan- 
tean entre si, y el mirista 
dice “parece que yo te mo- 
lestara”. El otro le respon- 
de: “Si, me molestas por el 
s6lo hecho de estar aqui”. Y 
es explicable, porque el mi- 
rista es un cspejo de lo que 
el otro no es, y de lo que 41 
quisiera ser. En ninguno de 
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10s dos personajes hay una 
discusih tebrica, un cuestio- 
namiento del marxismo. La 
disputa es de  otro orden y 
pertenece a1 Bmbito de la 
libertad de cada cual. Esa 
seria la tesis que, como tfi 
ves, no,  es de carhcter poli- 
tico. Yo no entiendo por qu6 
-miento, lo entiendo- algu- 
nos compaiieros comunistas 
abordan esta parte de la pe- 
licula exclusivamente en t&- 
minos de discusi6n politica. 
Para mi, no hay en la obra 
discusih politica. 

-La pelicula no seria en- 
tonces, como algunos la in- 
terpretan, una apologia a1 
mirismo. 

-En ningGn caso. 

31 

-En quB m e i d a  expre- 
san tu posicidn algunm par- 
lamentos del filme que iro- 
nizan sobre el cornpromiso 
politico de parte de la ac- 
triz . . . 

senta en el escenario y la 
que hay de t rb  de la fraseo- 
logia revolucionaria. Insisto 
en lo que te decia a prop& 
sito de Solanns. Yo le exijo 
a quien se proclame artistn 
revolucionario una identidad 
entre su forma de vivir y su 
forma de pensar. Si no existe 
esa identidad, alguien, al- 
guien est& jugando sucio. AI- 
guien est5 faltando a su de- 
ber de honestidad. (Entre- 
vista magnetofdnica realizci- 
da por Hvalimir Bdic, Ser- 
gio Salinas y HQctor Soto). 

-Si. Eso lo hice intencio- 
nalmente. Es una critica. Yo 
te digo que lo he visto en el 
pGblico del ICTUS, que es 
un pGblico que paga para 
que lo insulten, para que le 
digan que es un burgu6s mi- 
serable, un desgraciado. Y 
10s dramaturgos, Jorge Diaz 
te dig0 entre ellos, disfrutan 
con este tip0 de fraseologia 
que llega a un pliblico redu- 
cidisimo que jam& va a es- 
tar con la revolucih. Te lo 
aseguro: ijamhs! Todo lo 
cual me produce a mi inevi- 
tablemente una sensacih, si 
no de asco, por lo menos de 
indignacih ante esa doble 
comedia: la que se repre- 
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EXIJO DEL 
ARTISTA REVOLUCIONARIO 

IDENTIDAD ENTRE SU 
FORMA DE VlVlR Y DE PENSAR 

RIOFILMOGRAFIA 

Iielvio Soto Soto, naci6 en Santiago, en 
1930. Estudib Derecho en In Universidad 1969 “Caliche Sangriento”. 
de Chile linsta cuarto aiio. Paralelamente, 1970 ‘‘\roto Miis Fusil”. 
sc inscribib en 10s cursos del Teatro de En- En preparaci6n: “Ranquil” y “USA 
sayo de la Universidad Cat6lica, en la kpo- , Embassy”. 
ca que 10s dirigia Pedro Morteiro, de don- 
de egres6 en 1951. Estuvo 8 afios fuera del 
pais, trabaiando, en televisihn y radio, en 
Costa Rica, Mbjico, Ecuador y Argentina. 
Hoy se desemneiia como Geiente de Pro- 
pmacibn y Producci6n de la TelevisiGn 
Nacional de Chile. 

Ha publicado tres novelas. En Argenti- 
na: “La F O S ~ ”  (1960) y “Semana a Se- 
1ylal1a” (1970). En Chile: “Algo Asi” 
(1967). 

Es padre de dos hijos y est6 casado con 
la actriz Patricia GuzmBn. Su labor cine- 
matogrhfica se estructura de la siguiente 
inan era : 

196s “Lunes Primero, Doming0 Siete”. 

CORTOMETRA JES 

1964 
1965 
1965 
1966 

“Yo Tenia 1111 Camarada”. 
“El Analfabeto”. 
“Ana”. 
“Mundo M6gico” (episodio chileno 
de la coproducci6n “ABC del 
Amor”). 

L.ARGOMETRA JES 

1967 “Erase una Vez, un Nifiio, un Caba- 
I10 y un Guerrillero” (filme en epi- 
soclios integrado por: “Yo Tenia un 
Camarada”, “El Analfabeto”, “His- 
toria de un Caballo” y entrcvistas a 
politicos y personajes de la vida 
nncional). 



TALLERES DE CHILE FILMS: 
UNA EXPERIENCIA DE INTERES 
Luisa .Ferrari de Aguajro 

Para comprender lo que 
son estos talleres, nada miis 
significativo que dos frases 
de sus m6s entusiastas pro- 
motores: Patricio Guzm6n y 
Fernando Rellet. 

GuzmAn: “Es muy poco lo 
que tenemos y 10s talleres 
son algo asi como poner so- 
bre la mesa los elementos 
con que contamos para que 
cada cual saque de alli lo 
que necesite. Asi, si alguno 
d e  10s que participa tiene es- 
tudios en Paris o en Madrid, 
o experiencia en realizaci611 
o actuacibn, entrega a 10s 
demiis todo lo que tiene y 
10s demiis tonian lo que pre- 
cisan”. 

Bellet, por su parte, cali- 
fica 10s talleres como “cen- 
tros de reflexibn, discusi6n, 
d e  anilisis de la realidad na- 
cional y de creaci6n cinema- 
togriifica”. 

UNA EMPRESA 
QUE CAMBIA 

De empresa dedicada 
principalmente a la presta- 
ci6n de servicios, Chile Films 
aspira a convertirse en un 
activo centro, punto de re- 
uni6n obligado de todos 10s 
que, en una u otra forma, 
estiin ligados a1 quehacer 
filmico. 

Su entonces presidente, el 
joven cineasta Miguel Littin, 

el nuevo directorio de la 
empresa y 10s equipos de 
trabajo que alli est6n ope- 
rando aseguran haber inicia- 
do una nueva etapa. De par- 
tida, enfocan la actividad en 
tres grandes Areas: infraes- 
tructura tkcnica, que com- 
prende todo el equipamien- 
to b6sico y organizativo; dis- 
tribuci6n p exhibicibn, des- 
tinada a estimular la distri- 
buci6n del cine chileno y a 
administrar y programar las 
salas de cine del Estado, y, 
finalmente, el Area creativa, 
donde se forman 10s nuevos 
cuadros para la cincmatogra- 
fia nacional. 

De esta fiiltima, dirigida 
por Fernando Bellet, emer- 
gen 10s talleres. A travks de 
ellos se espera preparar tkc- 
nica y culturalmente a 10s 
futuros cineastas, sin descui- 
dar la evaluaci6n del trabajo 
d e  10s realizadores en ejerci- 
cio ni la posibilidad de que 
&os se sometan a un per- 
feccionamiento profesional. 

Para Chile Films, el cine 
delle dcjar d e  ser un instru- 
mento alienante, repetidor 
de valores ajenos, como ha 
sido hasta ahora mucha de 
nuestra produccibn nacional, 
para coiivertirse en el “cine 
que i e  nutre de la vida mis- 
ma y emerge de alli como ut1 

testimonio, una reflexihn o 
un canto a la liberaci6n” 

(del documento “Hacia un 
cine autknticamente nacio- 
nal”) . 
EN LA PRACTICA 

Abicrtos a la recepci6n de 
interesados desde el mes de 
junio pasado, sin exigir de- 
rechos de matricula ni otro 
requisito que el interks por 
la actividad cinematogriifica, 
10s talleres han recibido un 
heterogheo grupo de estu- 
diosos, que va desde j6ve- 
nes, cstudiantes, intelectua- 
les, artistas, obreros, emplea- 
dos, hasta profesionales de 
distintas especialidades. En 
total, unas ‘ZOO personas que 
han acudido a1 llamado d c  
las c6maras y que participati 
activamente en una aventu- 
ra crcativa. Las inscripcioncs 
permanecen abiertas. 

Antes que nada, se trata 
de desmixtificar a1 cineasta. 
Patricio Guzm6n lo explica: 
“Antes, ser realizador de tin 
largometraje era un suceso 
periodistico y si uno intenta- 
ba hacer algo, le decian que 
no se podia hacer cine en 
Chile. Sc trata de demostrar 
que el cine es una actividad 
como cualquier otra. Tam- 
bikn sc trata de facilitar cl 
pronunciamiento sobre lo 
que tenga que decir la gc- 
neraci6n joven. En sumn, 
descubrir pronto la gente 

26 



CINEASTA MIGUEL LITTIN, DlRlGlENDO ”EL CHACAL ...” 

competente, impartir docen- 
cia y acelernr, asi, el proce- 
so evolutivo del cine”. Y 
conceptualizando lo que son 
10s talleres, el jcfe del Ta- 
ller Documental, agrega: 
“No son una escuela. Son 
mucho mhs que eso. Son 
ccntros de estudio; son peli- 
culas; son proyectos concre- 
tos; son el lugar donde la 
gente hace peliculas; son, en 
fin, el quehacer, la acci6n”. 

LABOR CONJUNTA 

Otro de 10s postulados bh- 
sicos cs -que el cine es una 
labor de equipo, una forma 
colectiva de trabajo. Hasta 
ahora, el trabajo se ha efec- 

tuado en un solo grupo, en 
pcrmanentes reuniones de 
estudio, en donde, dirigidos 
por un monitor, se vuelcan 
las cxperiencias de cada cual 
y, a1 mhs alto nivel, se las 
analiza y discute. 

Sin embargo, ya se e s t h  
formando grupos de G perso- 
nas quc realizarhn trabajos 
audiovisuales de enfrenta- 
miento con la realidad na- 
cional. Esta tarea en gru- 
pos pequefios cohesionarA 
equipos capaces de abordar, 
en la etapa siguiente, la rea- 
lizaci6n cincmatogrhfica. 

Para I-Ioracio Marotta, je- 
fe del Tallcr Informativo, 
‘‘el taller pasa a constituirsc 
de hecho en la forma adop- 

tada por el Estado para esti- 
mular directamente la pro- 
‘duccicin cincmatogr~fica”. 

Paralelamente a esta acti- 
vidad, subsiste en la empre- 
sa la prestaci6n de servicios 
a particulares p a Ias copro- 
ducciones con compafiias na- 
cionales y extranjeras. 

LOS 5 TALLERES 

LOS tallcrcs fimcionarh a 
travks dc cinco canales: In- 

~ formativo, Didhctico, Docu- 
mental, Argumental e Infan- 
til. 

El Taller Informativo se 
plantea, en lo inmediato, un 
tralnjo dividido en dos Areas 
de producci6n. La primera, 
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L omo expresi6n cinematogri- 
fica de las politicas genera- 
das en la Comisi6n de Me- 
tlios de Comunicaci6n de la 
Presidencia de la Rephblica, 
eclitando noticiarios del Go- 
bierno para circuito comer- 
cial, circuito popular y ex- 
portaci6n (se piensa en dos 
informes dirigidos a salas 
ckntricas 4’ del barrio alto y 
otros dos a sectores popula- 
res y provincias, ambos men- 
sualmente). La segunda Area 
de acci6n apunta a la crea- 
ci6n de talleres experimenta- 
les de informaci6n en las 
mismas bases populares. 
Tambidn se espera producir 
programas informativos espe- 
ciales para la televisi6n chi- 
lena y extranjera. 

El Taller Didictico apun- 
ta preferentemente a la 
“orientaci6n del consumidor”, 
de acuerdo a las exigencias 
socioecon6micas del pais. 
Semejante orientaci6n “debe 
definirse y estudiarse en pro- 
funclidad y no puede quedar 
en un simple bombardeo ci- 
nematogrifico de frases, le- 
mas, metas y esquemas de 
agitaci6n revolucionaria, por- 
que en ese cas0 se estaria 
pasando de la alienaci6n pu- 
blicitaria capitalista a un 
nuevo tipo de alienaci6n 
igualmente daiiino” (de  “Ta- 
ller Didictico de Chile 
Films”). 

Por su parte, el Taller Do- 
cumental crear6 filmes de 
reflexi6n sobre problemas es- 

pecificos. “Sus trabajos de- 
berin plantearse con el m i -  
ximo de rigurosidades en 
cuanto a la investigacibn 
del problema y a su concre- 
ci6n cinematogrifica” (de 
“Reestructuraci6n de Chile 
Films”). 

El Taller Argumental se 
integra en torno a cada pro- 
yecto de largometraje, de 10s 
cuales se piensan realizar, a 
partir de 1972, siete a1 afio. 
Finalmente, sobre el Taller 
Infantil, no hay mayores an- 
teceden tes. 

Existe la intenci6n de 
constituir talleres regionales 
dentro del mismo espiritu. 
Para tales efectos, hay pro- 
yectos de convenios con las 
Universidades del Norte, de 
Concepci6n y Austral. 



CINE: INQUIETUD UNlVERSlTARlA 

EL PRIMER PAS0 

La primera forma de acer- 
camiento de las Universida- 
des a1 fen6meno cinemato- 
grhfico en nuestro pais se 
ha producido, generalmente, 
por el interb que existe en 
difundir el cine como arte, 
como medio de expresi6n y 
forma de comunicaci6n. Pa- 
reciera como si el impact0 
que el cine produce en la so- 
ciedad provocara, como una 
primera reaccih, el deseo 
de dar a conocer este descu- 
brimiento a la mayor canti- 
dad posible de personas. Asi, 
difundir peliculas de valor, 
analizarlas, discutirlas, dar a 
conocer cinematografias des- 
conocidas, analizar la obra 
filmica y. la trayectoria de 
10s mhs importantes realiza- 
dores; en otros tkrminos, ha- 
cer conciencia sobre el cine 
como arte y medio de comu- 
nicaci6n y expresibn, han si- 
do los fines perseguidos por 
10s grupos cinematogrAficos, 
cineclubes universitarios y 
Direcciones de universidddes 
que se han dado a la tarea 
de estimular la actividad ci- 
nematogrhf ica. 

Desarrollada en dos Areas 
(una que corresponde a la 
difusi6n en 35 mm y que, 
casi siempre, se ha efectua- 
do en salas de cine que fun- 

cionan comercialmente, y 
otra, que corresponde a la 
difusicin en 16 mm, que se 
ha efectuado a travds de cir- 
cuitos no comerciales ), esta 
tarea universitaria se ha vis- 
to dificultada por la escasez 
de material disponible. Es- 
pecialmente lo ha sido en el 
Qrea de la difusi6n a travCs 
de salas para 35 mm, donde . 
la escasa disponibilidad de 
medios econ6micos, que obli- 
ga a depender de la distribu- 
ci6n comercial y de las im- 
posiciones en cuanto a opor- 
tunidad de exhibicion que 
las compafiias distribuidoras 
determinan, ha significado 
que las salas cinematogrhfi- 
cas universitarias en Chile 
sean, en la prictica, salas de 
reestrenos de las peliculas de 
calidad o inter&, que ya han 
sido exhibidas en salas cbn- 
tricas o de circuitos. No obs- 
tante la falta de medios eco- 
n6micos para dotarse de 
material propio o para traer 
peliculas en prkstamo a su 
costo, las salas de cine uni- 
versitarias han hecho el es- 
fuer7o de incorporar a ellas 
factores diferenciantes que 
han contribuido en forma 
eficaz en esta tarea de hacer 
conciencia sobre el cine. 

Su diferencia con el resto 
de las salas de cine radica 
esencialmente en que consi- 

deran eI cine un arte y, por 
tal razcin, promueven la rea- 
lizaci6n de cine-foros; en la 
medida de lo posible, tien- 
den a presentar 10s filmes 
en ciclos de realizador o gC- 
nero; han sido las primeras 
en mostrar y difundir 10s va- 
lores de cinematografias des- 
conocidas en el pais y que 
no habian interesado antes a 
las salas comerciales: cine la- 
tinoamericano, hhgaro,  yu- 
goslavo, checoslovaco, bG1- 
garo, joven cine alemh,  etc. 
Las universidades cuentan 
con salas de cine en Antofa- 
gasta, Santiago, Viiia del 
Mar, Concepci6n y Valdivia. 

Las posibilidades de difu- 
sib, en cambio, si se han in- 
crementado en el Qrea de 16 
mm, alimentada con material 
de mAs bajo costo y fAcil 
transporte y que, en muchas 
ocasiones incluso, es traido 
a1 pais sin costo por 10s ser- 
vidos culturales de las Em- 
bajadas. . 

Estas dos Areas, que hasta 
ahora han existido desvincc- 
ladas una de otra, tienden a 
integrarse en un nuevo con- , 

cepto de Ia difusi6n cinema- 
togrhfica, concept0 que es 
c o m h  a1 quehacer cinema- 
togrhfico universitario nacio- 
nal y que se expresa Clara- 
mente en las palabras de 
Fausto Fleury, jefe de Ex- 
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tensi6n del Departamento de 
Cine dc la Universidad de 
Chile, de Santiago, a1 refe- 
iirse a la actividad que ellos 
c \ t h  desarrollando: “La po- 
litica de extensi6n cinemato- 
qrdfica de la Universidad se 
orienta hoy dia, principal- 
mente, a llevar el cine a 10s 
rucclios obreros, campesinos, 
pobladores; llevar el cine a 
tin pliblico hasta ahora mar- 
qinado del fendmeno cine- 
matogr4fico. Paralelamente 
3~ mantienen las proyeccio- 
nes de cine para una di te  
intelectual en salas especia- 
lizadas y se cubre el amplio 
campo que ofrece la televi- 
si6n mediante programacio- 
nes especiales. En esta for- 
ma se llega con el cine a to- 
dos 10s sectores de la comu- 
nidad.  

Ya no m h  el cine conce- 
hido como un medio reser- 
vado a 10s locales ckntricos, 
rcservado para 10s que pue- 
clan llegar a kstos. Ahora el 
cine se acerca a 10s especta- 
dores, va a sus centros do 
trabajo, a sus barrios, busca 
‘1 quiencs entregar sus con- 
tcnidos, no espera que le 
1,usquen. 

Sin embargo, esta frase de 
la difusi6n es s610 la prime- 
1-3 parte del problema. Es 
indispensable que sea com- 
plementada para superar la 
recepci6n pasiva del cine. El 
Comit6 de Extensibn Cine- 
rnatogrhfica de la Universi- 
clad Cat6lica de Valparaiso 
concret6 esta nueva orienta- 
ci6n a1 sefialar que, por ser 
la obra cinematogrhfica ela- 
horada por otras culturas, su 
recepcibn no puede ser acri- 
tica por el espectador; es de- 

cir, deben entregarse al pb- 
blico las herramientas que le 
permitan conocer, analizar, 
desnudar el fen6meno filmi- 
co para descubrir en 61 todo 
el trasfondo cultural e ideo- 
16gico .que conlleva. S610 asi 
serh posible contribuir efi- 
cazmente a la liberaci6n des- 
de el campo de la difusi6n 
cinematogr4fica y permitir 
que el espectador ejercite 
cfrctivamente su libertad. 

PRODUCCION 
CINEMATOGRAFICA 

La necesidad de creacihn, 
de investigacihn y de difu- 
si6n dentro de la Universi- 
dad, como asimismo la nece- 
sidad de proyectar cinemato- 
grhficamente valores univer- 
sitarios, han conducido, en 
una segunda etapa, a la pro- 
ducci6n de cine universita- 
rio, ya sea a travCs de or- 
ganismos de producci6n es- 
pecializados, o bien a trav6s 
de proyectos especificos de 
realizacih. 

El Instituto Filmico de 
la Universidad Cat6lica de 
Santiago (hoy integrado a la 
Escuela de Artes de la Co- 
municaci6n ) Cine Experi- 
mental dc la Universidad de 
Chile en Santiago (hoy De- 
partamento de Cine), el re- 
cikn creado Departamento 
de Cine de la Universidad 
Tkcnica del Estado, en San- 
tiago, la Clinica de Proyec- 
tos de la Escuela de Ingenie- 
ria de la Universidad de 
Concepcih, el Taller de Ci- 
ne de la Universidad Cat& 
lica de Valparaiso (Instituto 
de Arte) y 10s grupos de 

producci6n nacidos en Val- 
divia y Antofagasta, consti- 
tuyen todos ccntros prodnc- 
tores de cine universitario 
que, comprometidos con el 
proceso de cambios que vi- 
ve el pais, buscan colaborar 
y participar en t.1 a t r a A  
del cine. Como Io expresara 
Pedro Chaskel, Director dvl 
Departamento de Cine de In 
Universidad de Chile en Saii- 
tiago, ahora el cine es consi- 
derado tanto una forma clc 
investigaci6n y anjlisis de 1,1 
realidad como una forma d~ 
elaborar un discurso sobrc 
aspectos de nuestro quehn- 
cer cultural, social y econ6- 
mico. 

FORMACION 
PROFESIONAL 

La Universidad CatOlic.,i 
de Santiago y la Universit1,iti 
Tkcnica del Estado han ( ’ 1 1 -  

focado la ensefianza del ciiic, 

a travks de la creaci6n ( I ( >  
escuelas de formaci6n prot ( 5 -  

sional, que mantienen arnlxis 
en Santiago. Tambi6n lo iii- 

tent6 la Universidad de Chi- 
le de Valparaiso, per0 la c’\- 
casez de equipamiento > 
deficiencias presupuestari,is 
impidieron que la activicl‘itl 
siguiera adelante. 

La Uniuersidml C a t d i m  
de Santiago, teniendo como 
base tkcnica y de equipa- 
miento, en lo que a cine s v  
refiere, lo que era el Insti- 
tuto Filmico, con mis de 10 
aiios de experiencia, cre6 cn 
1970 la Escuela de Artes ( l ( 1  

la Comunicaci6n, destinada 
a impartir docencia en el 
campo de la formacih pro- 
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fesional en teatro, cine y te- 
levisi6n, tanto para alumnos 
regulares de la Escuela corn0 
para estudiantes de otras 
Areas del saber, de la misma 
Universidad. 

Cursos b6sicos comunes 
entregan a todos 10s estu- 
diantes de la Escuela la for- 
maci6n necesaria para que, 
en seguida, puedan optar 
por una de las cuatro lineas 
dc formaci6n profesional que 
se les ofrecen: Actuaci6n, 
Direccihn, Iluminaci6n y CB- 
mara y Producci6n. 

Satisfechas las exigencias 
acadkmicas y despub de un 
minimo de varios afios de 
cstudio, el alumno podrA op- 
tar a un titulo 6 grado aca- 
dCmico de nivel universita- 
rio. La Escuela cuenta en la 
actualidad con 40 estudian- 
tes en 2 niveles de cursos, y 
sus requisitos de ingreso han 
sido 10s habituales para la 
Universidad. 

La Universidad Tbcnica 
de2 Estado, por su parte, 
cre6 en 1971 una Escuela de 
Cine con el objeto de formar 
nuevos cuadros para el cine 
nacional. 

A1 abrir su matricula a es- 
tudiantes que estuvieren en 
posesi6n de su Licencia Se- 
cundaria, recibi6 la enorme 
cifra de 750 postulantes pa- 
ra 30 vacantes. La selecci6n 
final se hizo a base de una 
prueba de aptitud especifics. 

El Director de la Escuela, 
cineasta Antonio Ottone, ex- 
pres6 que el curso est6 orien- 
tado a la capacitaci6n te6ri- 
co-prBctica de 10s estudian- 
tes a trav6s de 4 semestres 
de estudios, con no mBs de  
5 materias por semestre. Se 

otorga a1 tkrmino de 10s mis- 
mos, el titulo de Director de 
Fotografia o Director de 
Producci6n o Director Rea- 
lizador. 

Antonio Ottone piensa que 
es indispensable la forma- 
ci6n profesional, ‘porque 
ahora m6s que nunca 10s ci- 
neastas tienen un papel que 
cumplir, sobre todo en lo 
que hace a las transforma- 
ciones culturales que esta- 
mos viviendo”. Ademhs, es- 
tima que es indispensable la 
formaci6n cinematogriifica, 
porque debe superarse defi- 
nitivamente la etapa de ha- 
cer cine pegando trocitos de 
pelicula y agregando un dis- 
co de miisica popular o de 
protesta como banda sonora. 

La Universiclad de Chile, 
en Santiago, proyecta tam- 
bikn iniciar, a contar de 
1972, la formacibn profesio- 
nal de cineastas, aunque es- 
tima que ksta no puede en- 
focarse como una escuela 
tradicional, porque el cine 
requiere una madurez viven- 
cial, una formaci6n previa, 
que permita acelerar el pro- 
ceso de  realizacibn misma y 
restringir ai minimo el pe- 
riodo de formaci6n te6rica 
( Informe del Departamento 
de Cine). 

APRECIACION Y 
FORMACION 

Paralelamente a las Escue- 
las de Cine se han creado 
cursos breves de formaci6n 
cinematogrhfica, que tienen 
como novedad, en relaci6n 
a 10s que se hacian antes, el 

entregar 10s rudimentos mLs 
esenciales de la tkcnica que 
el cine emplea a nivel ama- 
teur, ademiis de conocimien- 
tos te6ricos. 

Enfocados como cursos de 
extensi6n miis que como de 
formaci6n profesional, estos 
cursos vienen a reemplazar, 
en la Universidad de Chile, 
en Santiago, las conferencias 
que antes reunian a gran 
cantidad de interesados. 

El Curso de Apreciaci6n y 
Furmacih Cinematogrhfica, 
organizado por el Departa- 
mento de Extensi6n y Acci6n 
Social, en Santiago, ha teni- 
do una gran acogida y ma- 
tricula numerosa: 125 alum- 
nos. Seglin expresiones de su  
organizador, el profesor Ke- 
rry Ofiate, “el curso da a1 
alumno 10s conocimientos 
necesarios para que pueda 
iniciarse en la prbctica de la 
reaIizaci6n y producci6n de 
un film, a1 mismo tiempo 
que se le prepara para una 
suerte de introducci6n dia- 
lCctica a1 fen6meno del arte 
cinematogdfico, como ex- 
presi6n vital de nuestra &PO- 
ca”. 

Duran un mes y medio de 
clases, y constan de etapas 
te6rica y priictica. Su impor- 
tancia, sin embargo, es s610 
a nivel local y queda restrin- 
gida a la sede de 10s cursos, 
Santiago. Existen, si, proyec- 
tos de extender este tip0 de 
actividades a provincias. 

TALLER DE CINE 
UNIVERSITARIO 

El Instituto de Arte de la 
Universidad Cat6Iica do Vnl- 
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paraiso, basindose en el pos- 
tulado de que el-arte no se 
aprende en escuelas, de que 
en &as m6xime se puede 
llegar a dominar la tkcnica, 
ha creado el Departamento 
de Cine, Teatro y Poesia, 
donde 10s estudiantes de 
la Universidad, de distin- 
tas unidades acadkmicas o 
incluso ajenos a la Universi- 
dad (porquc el ingreso es 
libre), concurren a la expe- 
riencia del us0 de una tkcni- 
ca artistica. 

Ofrecidas como crhditos li- 
bres de un scmcstre, para 

completar curriculo, las ac- 
tividades de este taller de ci- 
ne del Instituto de Arte con- 
sisten esencialmente en es- 
tudios e investigaciones de 
tehicos y realizadores y en 
trabajos prhcticos de realiza- 
ci6n. 

En m6s de una oportuni- 
dad estos cursos han servido 
para canalizar vocaciones la- 
tentcs, en el cas0 de estu- 
diantcs que han dejado otras 
carreras para dedicarse de 
lleno a las actividades cine- 
matogrificas, o bien, han 
constituido una motivaci6n 

para estimular la investiga- 
ci6n en cine y fotografia. 

Gast6n Bonizzoni, encar- 
gado del Area del cine e im- 
pulsor de esta actividad en 
la Universidad Cat6lica de 
Valparaiso, piensa que “s610 
In Universidad piiede existir 
como trinchera del arte, co- 
mo centro dondc las mani- 
festaciones artisticas est& 
vivas, sin las exigencias y 
premnras de tiempo que su-  
pone el trabajo en otros me- 
dios”. 

L. F. de A. 
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SEGUNDB LARGOMETRAJE 
DE ALDO FRANCIA 

“Destinada a1 gran mundo Aldo Francia ha puesto en 
cristiano no comprometido prhrtica en este filme un con- 
con 10s cambios sociales, pa- cepto distinto del traclicional 
ra que entienda a 10s cris- 9 en la reali7nci6n cincmato- 
tianos que se comprometen”, gr6fica. Para 61, “hoy dia cle- 
seglin palabras de su realiza- lie snperarse el sistema anti- 
dor, “La Pedrada” tiene eo- guo en quc el director era 
mo personaje a un joven sa- un dictador que poseia la 
cerdote tradicional que, to- verdad absolutn. El papcl 
mando contact0 violenta- del director debe ser el dc 
mente con las luchas obre- un moderador de debates, 
ras, con la forma de vida y que fija las pautas genera- 
10s problemas que enfrenta les. indica el objetivo final y 
la clase trabajadora, elige establece si se camina hacia 
una forma nueva de ejercer 61 o se 112 desviado la tra- 
su ministerio, mhs acorde ywtoria; no indica el cami- 
con la verdadera doctrina no, que ptlede ir camhiando 
cristiana. ?in que se pierda el objetivo 

La pelicula se films en final. IIOY dia las pelic11lfts 
color integramente en Valpa- dehen ser h e ~ h a s  en comii- 
raise, con un equip0 tkcnico nidad; cads cual aporta su 
artistic0 que colabora direc- experiencia y sugerencias. 
tamente con el director en la Una pel ic~la  no es nunca 
realizacidn del film?, cuyo aha de solo; es obra de 
guibn es de Aldo Francia y 
Jose RomAn. 

Ixucha gente”. 

Rodaje de ”La Pedrada”: Aldo Francia, m6s Valparaiso, m5s una enorme pasi6n 
por a1 cine. 



UN LARGO COMIENZO 

Abril no “es el mes mhs’cruel” para 10s 
chilenos. Es la hoja que todavia no muere, 
pero que esth caida sobre las largas ave- 
nidas. En abril, en Chile, 10s cielos a h  son 
rosados y hasta rojos por las tardes; el vien- 
tecillo reciCn comienza a jugar en las es- 
quinas. Y 10s domingos, 10s bomberos de 
Chile salen a las plazas, abren 10s grifos y 
se entregan a1 rito del agua. Nunca a1 rito 
del fuego. 

Quizis si, quizhs no, pero quizhs fue eso 
lo que quedo estampado en las imhgenes 
primeras de nuestro cine. Era el domingo 
20 de abril de 1902 y “alguien” tom6 una 
chmara y film6 el juego de 10s bomberos 
de domingo, con sus trajes de azul y rojo, 
el casco y la manguera. Debe haber estado 
todo el puerto en la Plaza Anibal Pinto, 
porque Valparaiso es una ciudad costanera 
que no se contenta con ver el agua azul 
del mar; necesita ademhs el agua q u e  se 
alza en las manos del bombero. 

Desde esta fecha, y en adelante, segui- 
r in  las plazas proyectadas en 10s cines: 
Plaza Sotomayor y 10s Desembarcos de 10s 
Obreros del A4uelle Prat. Casi, casi, como 
“La salida de 10s obreros de la fhbrica 
LumiBre”, de 1895. Y ya lo tenemos: a 
siete aiios de hahers6 inventado-descubierto 
el cine, Chile se lanza en la loca aventura 
de las imigenes que se mueven. Per0 aqui 
no hubo gritos ni muchas risas como en el 
Boulevard de 10s Capuchinos de Paris. Y 
todo porque no tuvimos a Mblies. No lo 
tuvimos ayer, no lo tenemos hoy y, isabe 
Dios!, si lo tendremos maiiana. 

Chile tiene, s e g h  mhs de alguna estadis- 
tica, no menos de 10 millones de habi- 
tantes. Todos, no importa la edad, sexo, 
grupo politico o religion, todos, quien mhs 

quien menos, son un director de cine c w  
potencia. Desgraciadamente de esos 10 
millones de realizadores que jamhs l inn  
mirado por el visor, todos no van mhs alii 
de ser simples paisajistas. Les atrae el OCR- 

so, la vestimenta de guaso, un edificio re- 
ci6n levantado, el pescador que lanza la 
red. A6n hoy, a tantos aiios de 1902, toda- 
via 10s que realizan cine en Chile buscan 
el “encuadre” perfecto del Cerro San Cris- 
t6ba1, del volchn Osorno o de la bahia de 
Valparaiso. Si 10s chilenos son algo m8s 
que paisajistas, son quizhs buenos fot6gra- 
fos de dia domingo. Per0 que el cine es un 
lenguaje o que “con la chmara se puede 
escribir igual que con una estilogrhfica” 
(Chabrol), eso muy pocos chilenos lo han 
comprendido. 

De 1902. a 1910 la chmara es prisionera 
de 10s reporteros grhficos. Extrafio: 70 
afios de historia de Chile deberian ense- 
iiarse dando vueltas las espaldas a 10s li- 
Eros y grabados y mostrando a 10s alum- 
nos nada mis que peliculas. Y no es asi. 
S e g h  se tienen noticias, no hay hecho 
histbico que no haya sido filmado, y sin 
embargo, buscar un metro de celuloide 
con esos acontecimientos resulta una lo- 
cura. Todo se ha perdido. Si alguien llega 
a la casa de uno de esos camar6grafos reci- 
birh la consabida respuesta: “Durante la 
guerra, vendi todo el material filmado por- 
que lo usaban para fabricar clitex para las 
ufias”. Gracias a Dios sirvi6 para embe- 
llecer uiias delicadas. Otros rollos, dignos 
del mejor archivo de cine latinoamericano, 
corrieron peor suerte. Terminaron conver- 
tidos en peines y peinetas. 

Es 1910. Misas en la Catedral de San- 
tiago, entierro del Presidente Pedro Montt, 
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inauguraci6n del Trasandino Chileno-Ar- 
gentino, apertura del Palacio de Bellas Ar- 
tes, vistas de las Salitreras o el Cuerpo Di- 
plomhtico, desfile de las Sociedades Obre- 
ras, Alameda de Las Delicias, son 10s titu- 
10s que ofrecen 10s noticiarios chilenos. Es 
hora, dice alguien, de que el cine nacional 
se lance por el complicado camino de 10s 
argumentos. 

Chile es un pais que mira estatuas. Las 
mira para imitarlas. Muchas veces el chi- 
leno se limita a contemplarlas; pocas veces 
se atreve a imitar. En 10s comienzos del 
cine chileno se mira la imagen de un gue- 
rrillero. Chile gusta de 10s guerrilleros: 
ama sus aventuras novelescas, sus aires 
rominticos, sus leyendas. Manuel Rodri- 
guez, de 10s dias de la Independencia, 
sirve para el caso. Con anticipaci6n se 
sabe que la presencia del guerrillero en la 
pantalla es &xito seguro. No hay chileno 
que no sepa lo que hizo o deshizo Manuel 
Ilodriguez, pero siempre el chileno quiere 
volver a verlo. 

Antonio Acevedo Hernbndez asegura, en 
1926, que la primera pelicula de argumen- 
to fue realizada por el profesor Adolfo Ur- 
zGa Rozas. Por su parte, el profesor Urzha 
asegura que por la filmaci6n de “Manuel 
Rodriguez" gan6, en 1910, la suma de 1.000 
pesos. La pelicula se estren6 el 10 de sep- 
tiembre de ese afio. 

Pero, a pesar de que las aventuras de 
Rodriguez dan para muchas horas de 
proyecci6n, en 1910 se filmaron, apenas, 
“cuatro cuadros”. Y luego “vino un silen- 
cio que dur6 cosa de cuatro afios”. La pa- 
labra clave aqui es “cuatro cuadros”. Sa- 
camos como conclusih que la pelicula 
debi6 filmarse con todo el estilo dramAtico- 
teatral propio de la kpoca. No es este un 
grave pecado para nuestro cine. Francia 
tambikn cay6, con estrellas de renombre, 
en pecados similares. En nombre del cine, 
como en nombre de la libertad, se han co- 
metido muchos crimenes. 

Ahora es 1914 y otra vez a1 cine de ar- 
gumento. “El Boleto de la Loteria” y “El 
violin de Inks” hablan de hechos terribles: 
hombres que se suicidan lanzbndose del 

PATRlClO KAULEN: DILATADA EXPERIENCIA, 
FRECUENTES HALLAZGOS 
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ALDO FRANCIA: UN PEDIATRA EN EL CINE 

37, 



Cerro Santa Lucia y otras aventuras simi- 
lares. 

Por esa &oca ya se advierte el destino 
del cine. En manos de hombres que vienen 
de la fotografia, del teatro, de la litera- 
tura o la publicidad, es poco lo que llama 
la atenci6n. De vez en cuando el cine chi- 

~ leno tropieza con uno o dos hombres que 
rompen 10s esquemas, pero no tienen se- 
guidores. Jorge Dklano (Coke) o Pedro 
Sienna piensan como cineastas. El primero, 
porque su visi6n de caricaturista se acerca 
a la visi6n critica que suele tener el mejor 
cine, y el segundo, porque 10s muros del 
teatro se hacen angostos para contener su 
imagineria y su creatividad. Serjn, uno mhs 
que otro, 10s dos ejemplos vivos de lo que 
pudo ser el cine chileno verdadero. Per0 
no fue asi. El cine chileno moria cada vez, 
sin nacer. Sienna sinti6 siempre “hambre 
de cine”, cosa que 10s dem6s jam& sintie- 
ron en 10s labios. Su concepcibn del teatro 
es todavia valedera. Valedera no s610 para 
el hombre de teatro, sino, tambikn, para 
el cineasta. “La vida del teatro.. . es casi 
la renuncia a1 orden establecido”. Hom- 
bres con esta mentalidad dificilmente pu- 
dieron hacer “escuela” en Chile. Se pre- 
fieren 10s caminos pavimentados, 10s aplau- 
sos f i d e s ,  las concesiones burdas. En- 
frentar a1 orden establecido es una cruz 
que pocos artistas chilenos se han echado 
a las espaldas. 

Una dkcada y media es una buena me- 
cha para la p6lvora, no importa que la 
p6lvora no estalle. La mecha recorre el 
pais de norte a sur. Se filma en Antofagas- 
ta, en Valparaiso, en Concepci6n, en Val- 
divia, en Santiago. Se filma tambikn en 
Punta Arenas. Como todo es una locura, 
cada loco con su tema. Se experimenta. Pe- 
ro s610 en el procesado, en el revelado, en 
el quitar la gelatina estampada y volver a 
poner otra para filmar de nuevo con el 
mismo celuloide (Josk Bohr). Per0 no se 
experimenta en el montaje, en la ubicaci6n 
audaz de la chmara, en el trabajo a fondo 
de 10s actores. De esa manera van salien- 
do 10s titulos. De esa manera van saliendo 
10s estudios. Empresas de cine nacen todos 

10s dias. Y todos 10s dias tambiCn mueren 
empresas de cine, 

1915 y el italiano Salvattore Giambas- 
tiani llega a Chile dispuesto a realizar, 
ininterrumpidamente, peliculas de argu- 
mento en gran escala. Ahre 10s estudios 
con su propio apellido, pero luego le otor- 
ga un bautizo pomposo: Chile Films. 

Todo ahora es cine en Chile. Los titulos 
se multiplican. Se multiplican 10s actores, 
10s directores, 10s camar6grafos. Nicanor 
de la Sotta, Coke, Bohr, Sienna, Carlos 
Borcosque, Alberto Santana, Victor Do- 
mingo Silva, Carlos Cariola, Nicolhs Novoa 
Valdks, Carlos del Mudo, idean, escriben, 
dirigen. Entre 1917 y 192.5 se realizan 49 
cintas de argumento. En 1924, solamente, 
se estrenan 10 filmes. En 1934 Chile ya 
sabe lo que es el cine sonorizado. Coke 
serh el hombre que har6 el primer filme 
parlante. “Norte y sur”, segdn datos de la 
Bpoca, poseia un excelente formato: el u s 0  

del sonoro estaba en funci6n del montaje. 
Per0 el cine chileno volvi6 a morir. Del 

34 a1 39 s610 noticiarios, documentales y 
una pelicula de dibujos animados de Jai- 
me Escudero y Carlos Trupp (1937). 

AI llegar Eugenio de Liguoro el pais 
opta por un cine de diversibn, de evasibn, 
que serh el predominante durante varias 
dkcadas. Los titulos, y 10s autores, hablan 
por si solos: “El hechizd del trigal” (Li- 
guoro), “Dos corazones y una tonada” 
(Carlos Garcia Huidobro), “Entre gallos y 
medianoche” ( Liguoro-Cariola ) , “La chi- 
ca del Crill6n” (Coke), “Nada mhs que 
amor” ( Patricio Kaulen ) , “Flor del Car- 
men” (JosB Bohr), “MGsica en el cora- 
z6n” (Miguel Frank), “Yo vendo unos ojos 
negros” (Josh Rodriguez) , “El paso mal- 
dito” (Fred Matter). Cine basado ya en 
obras de teatro, ya en novelas costum- 
bristas, en cuentos o en canciones de mo- 
da. No hay critica especializada. No hay 
un piiblico exigente ni directores-autores. 
Se trata de dar forma, lo mejor que se 
pueda, a ideas acabadas ( d e  origen teatral 
o litcrario ) o simplemente esbozadas. Hay 
a veces abiertas poldmicas entre autores 
dramjticos y directores sobre la paternidad 
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"NEW LOVE": . . Y  LA CUERDA SE CORTO 

"[I. CHACAL DC NAHUCLTOKO". LAS DtBlLlDADCS DE UN GUlON 
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dc las obras. A veces, tambikn, se buscan 
10s temas entre 10s autores europeos: Ro- 
bert Louis Stevenson y Alejandro Dumas 
(“El club de 10s suicidas” y “La dama de 
las camelias”) . 

El triunfo de Aguirre Cerda y el Frente 
Popular significa la creaci6n de la Cor- 
poraci6n de Foment0 de la Producci6n. La 
Corfo compra en 1942 Chile Films y se 
instala con modernos estudios en la Avda. 
Col6n de Santiago. Pero, a pesar de las 
buenas intenciones, Chile Films ha tenido 
mhs muertes que nacimientos. Se traen tbc- 
nicos extranjeros, prescindiendo de 10s na- 
cionales. La producci6n es baja. Se limita a 
noticiarios y a uno que otro largometraje 
rechazado por el pGblico y por la critica 
que comienza a aparecer. “Romance de 
medio siglo” (Luis Moglia, 1944), llega ca- 
si a1 eschndalo. Francisco Coloane, su au- 
tor, declara que el tema no le pertenece o 
que ha sido tergiversado. Los posteriores 
estrenos de “El hombre que se Ilevaron” 
(Coke) y “Encrucijada” (Patricio Kaulen) 
se salvan de las criticas. Pero “La amarga 
verdad  (Carlos Borcosque) levania una 
ola de protestas. S6mese a est0 el despilfa- 
rro de 10s dineros del Estado en mantener 
enormes estudios donde, a veces, no se 
hacia absolutamente nada. Hub0 quienes 
filmaron en las colmenas corrstruidas sohre 
excelentes “parkets”, tempestades marinas, 
dafiando la calidad sonora del lugar, pisos 
y paredes. 

La dkcada del 50 es casi nula en pro- 
ducci6n pero aceptable en sus resultados. 
Pierre Chenal viene a realizar dos largo- 
metrajes: “El idolo” y “Confesi6n a1 ama- 
necer”. La primera no va mhs allh de ser 
una buena pelicula policial como cual- 
quiera otra realizada “fuera de Chile”, pero 
“Confesi6n a1 amanecer” es una mirada 
nosthlgica a nuestras leyendas mQs famo- 
sas: La Veta del Diablo, Las Tres Pascua- 
las y El Caleuche. Chenal sabe manejar 
sus historias y recurre a actores que se 
apartan un tanto del estilo melodramhtico 
acostumbrado en Chile. Son intkrpretes del 
Teatro Experimental y Teatro de Ensayo. 
Quizhs por esa raz6n las peliculas sorpren- 

GERMAN BECKER: LA HERENCIA FATAL 

dieron a un piiblico acostumbrado a lo 
brochazos sin sutilezas de Bohr, quier 
harta hoy amenaza la producci6n cinema 
togrhfica con sus estrenos del peor gusto. 

“La caleta olvidada”, de Bruno Gebel 
y “Un viaje a Santiago”, de Hernhn Correa 
no hacen retroceder a1 cine chileno. LC 
dejan donde estii: en un limbo insoporta 
hle. Gebel, cuyo nombre figura en la f i  
cha tPcnica dc algGn filme neorrealist, 
italiano, busca 10s rostros de 10s pescadore 
de Horc6n para enfrentar la vida primitiv, 
del hombre a las exigencias de nuestrc 
tiempo. Si esa fue la idea, todo qued6 el 
las mejores intenciones, porque la cinta ni 
lo esclarcce. Gebel se defiende destacandi 
las dificultades de un cineasta que, el 
esos aiios, no podia ver ni un solo metri 
de celuloide copiado para supervisar SI 
trahajo. Pero desgraciadamente el pliblicl 
que ve la pelicula desconoce todo eso. 
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Correa careci6 de audacia. Tuvo en sus 
mnnos una buena idea: hacer un anhlisis 
critic0 de c6mo se legisla en Chile, de la 
burocracia, del centralismo. Cont6 con ex- 
celentes actores y con un escenario dificil 
de conseguir (el  Congreso Nacional), per0 
sii obra no marcha, no avanza, carece de 
ritmo. 

Yero dejemos que 10s muertos entierren 
n 10s muertos. Terminan 10s aiios 50 y en 
c.1 mundo del cine algo sucede. Cannes 
comienza a mostrar otra cara a1 mundo. 
IA kpoca significa bastante para el cine 
chileno. Nos acercamos a1 cine de autor. 
13ergman invade las pantallas. Antonioni 
desconcierta con sus peliculas sin ankcdo- 
ta, Fellini nos enfrenta a s u  neorrealismo 
clcl alma. Godard muestra que “no sabe 
filmar” como 10s demfis. Resnais seiiala que 
cl cinc es poesia que tiene mil interpreta- 
ciones. Y aparecen 10s libros de cine. Y Ile- 
gnn las revistas de cine, y 10s criticos de 
cine, y 10s cineclubes, y las cinetecas y 10s 
foros y se habla ahora del lenguaje del 
cine. Y se analiza, a partir de esa fecha, 
cada filme como una pieza musical, como 
I<i  iiltima ohra de Arthur Miller o la $ti- 
ind gracia (pictdrica, desde luego) de Da- 
li. Y todo eso con humildad. El que sabe 
\in poco, lo ensefia. Las cinetecas mues- 
tran sus teqoros. Llegan a1 pais algunas 
i ctrospectivas. Se crean institutos filmicos 
en donde se comienza a experimentar con 
el 16 milimetros. Y empiezan a aparecer 
nombres desconocidos: Rafael Sfinchez, 
Pedro Chaskel, Miguel Littin, Helvio Soto, 
Aldo Francia, Juan Pkrez, Agustin Sque- 
\’A, RaGl Ruiz, Patricio GuzmBn. Varios 
de ellos se quedaron en eS cortometraje o 
nhandonaron definitivamente el cine. Los 
clernhs siguen. 

Algunos mostraron .en las primeras rea- 
lilaciones una marcada influencia de 10s 
n:aestros vistos en Chile. Otros optaron 
por un cine m b  cercano a nuestra condi- 
c i h ,  a1 subdesarrollo. 

De aqui en adelante el cine nacional 
marcha por otras aguas. Cada director 
mo?tmr,i algo m,is que imligenes: su cine 
wr:i rl qqnto v seiia de un pensamiento. 

de una posici6n. Chile husca el cine dc 
autor. Labor nada fhcil entre un phblico 
acostumbrado a pensar a Chile en la man- 
ta tricolor del guaso, en la china que baila 
cueca, en “el roto bueno para la talla”. El 
pa$, todavia no perdona a quien le dice 
que existen poblaciones callampas, cin- 
turones de miserias, problemas como el al- 
coholismo, la desnutrici6n o la dependen- 
cia. El chileno no ha aprendido el postu- 
lado de Fellini, s e g b  el cual “el cine es 
un espcjo donde cada uno de nosotros de- 
beria tener la valentia de mirarse”. 

Por otra parte, cada director debe partir 
buscando el financiamiento para su obra 
a realizar. Muchas veces cuando la obra 
es estrenada el tema ya no interesa, el pro- 
blema est6 solucionado o en vias de solu- 
ci6n. Algiinos directores han querido hacer 
el papel de 10s periodistas que acusan, de- 
nuncian y sciialan rumbos a seguir. Gene- 
ralmente se ha fracasado frente a1 phbli- 
co: un piiblico abhlico que no despierta, 
que no le gusta que instalen la cAmara 
frente n su cerro, a s u  poblaci6n. De esta 
maneia casi todos saben que no tendrhn 
el phblico de s u  lado. En 10s Gltimos tiem- 
pos s610 las cintas intrascendentes (vale 
decir Davison, Bohr, y un heredero de 
ambos: Germfin Reeker) han sido Cxitos 
notorios en la taquilla. 

En Chile casi todos se declaran cat6licos. 
Per0 cuando Rafael SAnchez realiz6 “El 
cuerpo y la sangre”, sobre el sentido de la 
misa, la ohra interes6 a muy pocos. El chi- 
leno, como el latinoamericano en general, 
es hombre de grandes muchedumbres 
frente a 10s santuarios de la Virgen, de pa- 
seos de Snn Pedro, por las bahias, de pere- 
grinaciones tumnltuosas, per0 es incapaz de 
entendcr lo que es el sacrificio de la misa: 
la peS:cula de Shnchez era eso. El sacrifi- 
cio de Jes6s en la cruz y sus simbolos en 
la misa, proyectados sobre la vida coti- 
diana del hombre. 

Con todo, la vieja guardia permanece. 
Permanece Alejo Alvarez; permanece Naum 
Kramarenco. El primero siempre fue un 
cero n In izquierdn; del segundo, quizlis 
podrian rescatarse cinco o diez minutos de 
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s u  “Regreso a1 silcncio”. El rcsto de su obra 
poco. o nada es lo que aporta. h i i s  preca- 
ria todavia es la contribucicin de Covace- 
vich. Su “Morir tin poco” pudo sorprender 
a iin p ~ b l i c o  y una critica sensibleros que 
se dejnron scducir por linrdos contrapun- 
tos, pero ya en “New love” la cuerda del 
mal cine sc ?stir6 dcmnsiado. Tanto que 
Covact:vicli n o  ha vuelto a reincidir en la 
realizaci6n cinematogrhfica. Kaulen, en 
cambio, entrcgci iina obra de inter& consi- 
clerable cn “Largo viaje”, con tres o cuatro 
seciiencias memorablts. IIn “La casa en que 
vivimos”, sin embargo, se comprometi6 en 
i ina avcmtrira mucho mis dificil, apasionan- 
t e  por c ~ l  intcnto de narrar verdaderamente 
iina historia clue hahia cletrcis de ella, per0 
(’n iiltimo t6rinino frustrada. 

Cunndo Rai‘il Huiz realizb “Tres tristes 
tigres”, qiiizlis la iinica obra maestra reali- 
zada t : n  Chile, el filme se exhibi6, prlicti- 
camente, ante butacas vacias. El espectador 
chileno jainiis perdonarh a Ruiz la osadia 
de dcscnmascarnr la vida abiilica de estc 
p11cb10, SI1 t l t .a~~l l~ul~lr  por las calles, si1 for- 
ma de hal)lar, su arrihismo, s u  tlecadencia 
moral escontlida. El chileno no quicrc reco- 
mccr que h j o  una narracibn confusa, s u -  
irealistn, tlc pesadilla, est6 s u  forma de ser, 
;\I radiografia miis completa. El hombre de 
clasc media, cl qiie lleva corbata y camisa 
hlanca, ,no sc reconoce cuando la ve, pero 
s u  indignaci6n dice lo contrario. El -fiIme, 
tomado de iina escenn (le la obra teatral 
Iiomcinimn de 24kjandro Sieveking, esti 
inhs cerca de “Charleston”, de Josb Donoso, 
que de Sieveking. En ninguna parte Ruiz 
I i n  dcclaratlo sentirse influenciado por esc 
cuento de nuestro mcjor mrrador,  pero, 
influenciatlo o no, el autor-realizador de 
“Tres tristcs tigrcs” ha dcjado la imagen 
tic: ser e1 inAs 1)rillantc: cineasta chileno, el 
ilnico verdadero creador que ha producido 
nuestro cine. “Tres tristes tigres” es para 
scr vista una ~7 otra vez. Para ser analizada 
con cuidaclo, con el ojo y el oido vigilan- 
tes, porquc es una obra barroca, recargada 
en sus cscenarios, en s u  didogo, porque 
(,I chileno es harroco, recargado en si1 
dihlogo, y siis nwii6logos tliarios y 10s cs- 

cenarios de Chile son del mi, rico de 10s 
absurdos. 

Ruiz no ha welto a entregar nuevas 
obras. Sus dos primeras permanecen inkdi- 
tas.. “La maleta” esti basatla en una pieza 
breve de 41 mismo. Es una obra cxtraiin 
sobre el enfrentamiento generacional, rea- 
l i z a d ~  con Hcctor y Humberto Duvaiiche- 
Ile, filmada en 16 mni. “El tango del viudo”, 
a juzgar por algunos copiones, es tambibn 
un filme extrafio, surrealista, poblado de 
influencias y homenajes a grandes cinens- 
tas. hcaso sea una gran carcajada, porque 
ante e1 cine de Ruiz nunca se sabc en q u d  
parte de la pantalla se esth riendo el autor. 

Aldo Francia, m6dico pediatra, pasa del 
docu~nrntal a1 largometraje. Realiza “Val- 
para’so, mi amor”, sobre un tema, segiin 
declaraci6n del realizador, totalmente ver- 
dadero. Per0 Aldo Francia no es Rail1 Ruiy. 
Francia hace un cine casi en el estilo del 
neorrealismo, donde, personajes y situacio- 
ncs, s c  ven perdidos en la ciudad, ciudad 
inhbspita, de cerros que parccen hellos, 
pero que rscondcn iniscrias ccntenarias. 

En cl cinc clc Francia sc ccha de menos 
In mano de un buen director de actores, el 
trabaio del guibn thcnico realizado a fon- 
do. Por cso, “Valparaiso, mi amor” deja el 
sabor agridulce de que algo no esta redon- 
deado, terminado. Mdo Francia es un liom- 
bre de gran ciiltura y qu izb  si el mejor 
productor q u ’  tenga Chile en estos mo- 
mcntos. Desgraciadamente no posec el viie- 
lo imaginativo ni la audacia de R a d  Riiiz. 

Antes que Xligiiel Littin realizara “El 
chacal de Nahiieltoro” todo el pais conocia 
la histoiia del g a i i h  que mat6 a su mujer 
y a 10s hijos de ksta de manera salvaje. 
Littin, basado en el informe del periodista 
JosC Gbmcz L6pcz, director de “Puro Chi- 
IF ”, hnce m a  obra desigiial. TJna pelicula 
de grondes aciertos formalcs, pero de un 
g u i h  endeble, que no resiste el largome- 
traje. Viendo la historia del chacal se tiene 
la impresibn de que dcbib habcrse filmado 
en 16 mm. para la telaisi6n. Esto no debc 
extrafiar: Littin viene de la televisibn. El 
lcngriaje q i i ( x  m a  es propio de ella. Littin 
c m l n t i ~ , t  cuda parlamento con la imagcn. 



CINEASTA RAUL RUIZ: EL CINE EN LA SANGRE 

"LUNES PRIMERO, DOMING0 SIETE": JORGE GUERRA, PATRICIA GUZMAN 
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'IVALPARAISO. MI AMOR": LA FAMILIA CHILENA 



El cambio de personalidad del delincuente 
se produce en un instante. No hay un len- 
to andar en la vida espiritual del personaje. 
Quizis est0 haga que la cinta se torne mo- 
n6tona. Por otra parte, 10s personajes apa- 
recen esquematizados. El cura habla como 
cura, el periodista como periodista, el mi- 
litar como militar, todos en un lenguaje 
dcmasiado primario. 

Littin, actual presidente de Chile Films, 
IM realizado posteriormente otra pelicula: 
e1 di8logo entre el Presidente Allende y Re- 
gis Debray. 

Helvio Soto, ex publicista, director de te- 
lr\.isibn, es quien rnhs obras ha-dado a co- 
iiocer en 10s iiltimos afios. Parte del me- 
tliometraje para producir luego tres obras 
dc mayor calibre: “Lunes lo,  doming0 7”, 
“Caliche sangriento” y “Voto mhs fusil”. 

Anteriormente habia realizado “Yo tenia 
un camarada”, “El analfabeto”, “Ana” e 
“IIistoria de un caballo”. Su cine es de 
<ihicrta protesta. Soto es un hombre que no 
est& a gusto en este mundo mientras el 
hombre no logre liberarse. En “Caliche. . .” 
acusa a 10s que llevaron a1 pais a una 
guerra para defender las riquezas en manos 
de 10s extranjeros radicados en el pais. 
Filme discutible, es una obra bellamente 
inconclusa, dado que la direcci6n no im- 
pus0 en ella una continuidad expresiva o 

estilistica. “Lunes l o . .  .” es una come- 
dia, un “pas de deux” de dos adolescentes 
que buscan el amor. Y ese amor resulta ri- 
suefio. La pelicula es una isla en la filmo- 
grafia de Soto. Su mayor mGrito es haber 
eludido, en cierta medida, la cursileria con 
que suelen tratarse esos temas. De “Voto 
mhs fusil” existe abundante informacibn en 
esta misma revista. 

El panorama cinematogrhfico chileno, del 
cual aqui no hay sin0 un bosquejo bas- 
tante informal, se abre cada dia. La pre- 
sencia continua de cineastas extranjeros ha 
servido para el aprendizaje de nuevas tCc- 
nicas. Positivos tambiCn han sido 10s en- 
cuentros entre realizadores y criticos. Se ha 
podido abrir un dihlogo con cineastas la- 
tinoamericanos en busca de un camino co- 
miin no s610 para las realizaciones, sin0 
t ambih  para la distribucibn. 

Actualmente hay inter& por mostrar a1 
mundo la realidad chilena y, mis especifi- 
camente, la “via chilena” hacia el socialis- 
mo. El Manifiesto de 10s Cineastas de la 
Unidad Popular es claro y rotundo a este 
respecto. Puede que de esta inquietud sal- 
gan 10s grandes ternas del cine chileno en 
10s pr6ximos afios. 

Orlan,do Walter Muiioz 
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ALGUNOS FANTASMAS 

No es por el puro efecto del azar que 
de la noche a la maiiana, el Manifiesto de 
10s Cineastas de la Unidad Popular adqui- 
ri6 una relevancia enorme. Despuds del 
triunfo de Allende, y durante un period0 
rnlis o menos prolongado, el Manifiesto fue 
el iinico documento que podia ilustrar a1 
profmo acerca de 10s nuevos rumbos que 
el Gobierno impondria a1 cine nacional. 

En la actualidad, desde luego, pocos son 
10s que recuerdan algunos de sus enuncia- 
dos. En primer lugar, porque se han he- 
clio nuevas formuiaciones y, tambikn, por- 
que nadie, razonablemente, puede preten- 
der que un simple enunciado politico-elec- 
toral fuera a adquirir -por obra de una 
victoria mris o menos inesperada- la fuer- 
zn de tin programa de acci6n oficial. En un 
pais donde las oposiciones practican la sa- 
bia receta de predicar lo que no hicieron 
cuando fueron Cobierno, y en donde 10s 
oficialismos sueleri arriar las banderas de 
lucha que agitaron como oposicGn, el Val 
lor que tiene un documento redactado an- 
tes de las elecciones es muy relativo. 

Sin embargo, y justamente porque no 
creemos estar frente a un cas0 mBs de estas 
rutinarias inconsecuencias de la politica 
chilena, conviene volver sobre algunos con- 
ceptos que el hlanifiesto postula. En nin- 
giin caso, desde luego, con el a f h  necro- 
fiIico de destripar un texto que, a lo mejor, 
ya c-s un cadhver, sino, por el contrario, 
tratando de aclarar ciertos criterios cuyas 
deformaciones no han sido completamente 
clesterradas del panorama cinematogrhfico 
chileno. Deformaciones de las cuales el Ma- 
nifiesto, por idtimo, fue sblo una expresibn 
entre tantas y que, por lo mismo, no pue- 
den considerarse de ninguna manera supe- 
radas. 

Sirvan, por lo tanto, las filigranas prece- 
dtntes para situar en s u  justo lugar las con- 
videraciones que siguen. Piiede que e v t h  
de mhs, puede que Sean inoportunas, pero 
nunca resulta ocioso actualizar algunaq 
ideas, corretear algunos fantasmas y -si L‘S 

posible- corregir algunos viejos tics que 
las izquierdas revelan a1 momento de abor- 
dor las cueqtiones de la cultura y, m6s es- 
pecificamente, las cuestiones del cine. 

Entrando en materia, no parece muy ra- 
zonable partir enunciando cualquier poli- 
tics cinematogrhfica postulando que “el ci- 
ne es un arte”. Habrh que reconocer que 
no es una buena base d e  disctisicin. Se- ,  
mejante premisa parece envolver la perc- 
grina idea d e  hacernos partes en una vieja 
querella entre te6ricos y empresarios que 
ha consumido jugosos debates, pero que, 
en d t imo  tkrmino, se ha demostrado tan 
inhtil como apasionante. Arte o comercio, 
ocupaci6n de poetas o de traficantes, el ci- 
ne -sin definir su naturaleza- ha logra- 
do forjarse, para bier! o para mal, tin lugar 
destacado en 10s dominios de la cultura. 
Que 10s limites de ELI parcela Sean Colin- 
dantes con 10s del “show business” 0, por 
el contrario, con las sagradas riberas del 
mundo de las Bellas Artes, en el fondo, no 
es mucho lo que importa. Este escepti- 
cismo, o como quiera IlamBrsele, es tanto 
o mBs recomendable si se tiene en cuenta 
que filmes que se plantearon como acadk- 
micas expresiones de las actividades del es- 
piritu, consiguieron resultados harto m6s 
famklicos que otros generados por obra y 
gracia de las leoninas cl5usulas de tin con- 
trato lucrativamente administrado por 10s 
consorcios financieros de Dallas o Wall 
Street. 
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En consecuencia, la postulaci6n de ima 
calidad y condici6n artistica para el cine 
chileno envuelve, en el mejor de 10s casos, 
una intenci6n laudable, pero, en rigor, muy 
poco esclarecedora. Distinto es el cas0 
cuando a1 cine chileno se le pide, ademhs, 
calidad y condici6n revolucionaria. Aqui 
si que el asunto se torna francamente in- 
teresante, por muy vaga que sea la tipifi- 
caci6n de una obra revolucionaria. 

En este sentido, sin embargo, 10s redac- 
tores del Manifiesto entregaron un concep- 
to que, aunque insuficiente, proporciona 
dos valiosos elementos de juicio. En efec- 
to, declaran,t “entendemos por arte revolu- 
cionario aquel que nace de la realizaci6n 
conjunta del artista y del pueblo, unidos 
por un objetivo comlin: la liberaci6n”. Re- 
dondeando la idea, agregan: “Uno, el pue- 
blo, como motivador de la acci6n y, en de- 
finitiva, como el creador y, el otro, el cine- 
asta, como su instrumento de comunica- 
ci6n”f 

No esth mal, Como aproximacibn con- 
ceptual, desde luego. Trasladadas estns 
puntillosas ideas a1 sever0 mundo de un 
set de filmaci6n o a la cruda brutalidad 
de una sala de montaje capaz de liquidar 
h s t a  1as imhgenes rnhs vigorosas y elo- 
cuentes, aquello de “realizaci6v conjunta 
del artista y del pueblo” plantea dificulta- 
des casi insuperables. Deber6 reconocerse 
que la f6rniula funciona s610 en tanto el 
cineasta est6 dotado de una singular capa- 
cidad para detectar las inquietudes y aspi- 
rnciones de si1 pueblo y.s6lo en tanto, ade- 
mhs, kstas Sean relevantes para la finalidad 
“liberadora” que se persigue. A lo mejor 
un cineasta de esta naturaleza se convier- 
te en algo asi como un notario de las as- 
piraciones colectivas, per0 alli esth el ge.. 
nio creador que hizo d e  “Rocco y sus her- 
manos” -a prop6sito de la cuesti6n meri- 
dional- toda una obra maestra, y alli 
tambikn esth la lucidez de un Rossellini, 
que en “Paisa” dio a Italia la rnhs nitida 
y conmovedora radiografia de ese pueblo 
en guerra. Desgraciadamente milagros co- 
mo kste son de ocurrencia nada frecuente 
y es de temer que esa alianza secreta, pe- 

YO real entre el artista y el pueblo, no pne- 
da plantearse genkricamente como recurso 
operativo habitual para el cine nacional. 

Con todo, no es a este respecto en don- 
de el Manifiesto y algunas ideas muy en 
boga inducen a mayores riesgos. Hay otros 
problemas. El empefio noble y apasionado 
muchas veces por un cine esencialmentc 
popular es un proceso que en rnhs de al- 
guna oportunidad ha registrado la descali- 
ficaci6n abusiva de obras de indudable in- 
terks bajo el cargo de constituir estkriles 
manifestaciones de una cultura “elitista”, 
selecta, refinada, per0 en todo cas0 ajeiia 
a las urgencias de las grandes mayorias. 

Si bien es probable -como lo sentencia- 
ba el Manifiesto en su 6a consideracih- 

(“que un cine alejado de las grandes ma- 
sas se convierte fatalmente en un producto 
de consumo de la d i te  pequefio burguesa 
que es incapaz de ser motor de la historia” 
( afirmacihn esta hltima harto discutible n 
la luz de 10s hechos), el asunto no es tan 
simple como se lo presenta. Interesa so- 
bremanera clarificar la cuesti6n, pues aqui 
e s t h  en juego criterios tales como el rol 
de las vanguardias y prhcticamente todos 
10s problcmas que suscita la inconsistencia 
de nuestra cultura cinematogrhfica. 

En efecto, un cine “alejado de las gran- 
des masas” puede ser el producto de me- 
ros caprichos intelectualoides, per0 en se- 
mejante relaci6n pueden operar tambikn 
otros factores nada desdefiables. De  hecho, 
la incomprensicin de una obra por parte de 
las mayorias puede ser la consecuencia 
obligada del extremo grado de ignorancia 
cinematogrhfica de kstas para acceder a1 
filme. 0 del negligente ejercicio de la fun- 
ci6n de la critica. 0, en fin, de la mayor o 
menor habilidad de un realizador para ac- 
cionar 10s resortes emocionales de su audi- 
tori0 para ganarse asi una mayor atenci6n. 

Un poco rnhs a1 fondo todavia, est5 el 
problema de las vanguardias. En un tiem- 
po -hace cuatro o cinco dCcadas- 10s te6- 
ricos discutieron mucho sobre el rol que a 
kstas correspondia. Naturalmente a estas 
alturas parece ocioso resucitar 10s tkrmi- 
nos de ese debate inagotable. Por lo de- 
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mlis, lo que estaba en tela de juicio era ~610 
su rol; pocos, en verdad, cuestionaban su 
importancia y prlicticamente nadie su ab- 
soluta necesidacl. 

Desgraciadamentc, sobrc este punto PO- 
CO o nada es lo que se ha dicho. Hay, por 
lo visto, no tan s61o reservas, sino, incluso, 
oposici6n a conceder una dGbil justifica- 
ci6n para el cine experimental. El asunto 
tiene ciertn gravedad porque justamente 
de la producci6n experimental o vanguar- 
dista (sobre todo en el campo del corto- 
mc>trajcL) la produccihn regular cxtrae h e -  
n : ~  partc dc su vigor, empuje y vitalidad. 

Que por obra de cstas omisiones se Ile- 
gue a conclusioncs iin tanto riesgosas es al- 
go que, por cierto, no tiene por qui- extra- 
fiar. Por esta cuerda es flicil disponer que 
“no esijten filnies revolucionarios en s i .  . ,, 
que kstos adquieren la categoria de tales 
en el contact0 de la obra con el pihlico y, 
principalmente, en sii rcpercusi6n como 
agente activador de una acci6n revolucio- 
naria”. 

Lo antcrior implica adoptar un criterio 
que puede conducir a tremendas deforma- 
ciones. Precisamente porque no dehiera 
existir necesariamente una contradiccih 
entre obra de vanguardia y obra rcvolu- 
cionaria, bien pue;le que cintas que ten- 
gan ambas condiciones no encuentren acep- 
tacibn alguna en las  grandes mayorias. No 
hay que olvidar que en Chile la ohra re- 
volucionaria est& llamada a operar entre 
iin phblico devastado en sus nociones fun- 
damentales de lenguaje cinematogrhfico 
poi una producci6n conformista, extranje- 
iizante -e, incluso, deformante. Romper es- 
te estado de cosas IlevarS no s d o  tiempo 
sino, tambii-n, una labor pedag6gica extre- 
madamente delicnda. 

Surge, por desgrwia, el temor muchas 
veces de que a1 postularse un cine revo- 
lucionario se est4 pensando en filmes que, 
respetando las reglas del juego del cine 
tmdicional, adhicran en sus contenidos a 
iin proceso politico de avanzada. Pareciera 
que cine rFvolucionario fuera un cine ab- 
wlutamente traclicional con muy leves adi- 
ciones. Algo asi como cintas de James 

Bond, en donde el personaje de Fleming 
cs un agente de avanzada y Goldfinger la 
siniestra encarnaci6n de la oligarquia y cl 
imperi a I‘ ismo. 

El asunto puede mover a muchas iro- 
nias, pero tiene un trasfondo de seriedad 
considcrable. Porque, en hltimo tQmino, 
cs imposible plantear un cine revoliiciona- 
rio en cl campo de las ideas politicas que 
no lo sea, a1 mismo tiempo, en el orden de 
la expresi6n cinematogrlifica. 

Por mlis que el cine soviktico haya en- 
sayado emocionadas y scsudas defensas a1 
ristema politico vigente en la URSS, ese 
empeiio no lo cxcusa de ser hoy en d i n  
uno de 10s inlis renccionarios del mundo. 
L,a burocracia cultural soviktica pudo, qui- 

. z&, iibicarse discretamcnte en posiciones 
de avanzada en el limbito politico, pero 
-por tristisimas inconsecuencias- fue in- 
capaz de opcrar con csa misma audacia en 
e1 marco de las artes y del cine. Los re- 
sultados estrin a la vista: desde Eisenstein 
no hay un rcalizador sovii-tic0 que pueda 
aspirar, verdadcramcnte, a1 honor de cine- 
asta revolucionario. 

Incluso en Cuba -por lo que en Chile 
se conoce- la situaci6n es bastante delica- 
da. Sblo que allb hay una revolucih y una 
conciencia muy’ Clara sobre el problema. 
Asegurar que el cine cubano es cine revo- 
liicionario resulta, pues, una afirmacih 
muy discutible. Discutible porque existe 
un cine sazonado a1 gusto de 10s festiva- 
les eiiropeos y mhs preocupado de su efi- 
cacia politico-pu1)licitaria que dc su pu- 
rem, originalidad y rigor. 

A1 parecer, Ami-rica latina no puede 
ofrccer otro intento de cine revolucionario 
mhs o menos serio que no sea el del “ci- 
nema novo” en Brasil. Desgraciadamente, 
el bloqueo cultural qiie imponen 10s cir- 
ciiitos regiilares de distribuci6n y exhibi- 
ci6n ha impedido que cse movimiento se 
conozca en Chilc. Se sabe, sin embargo, 
qiw c’n 61 la vangiiardia politica estuvo 
a po y a d a en u 11 a vanguard i a cinema togr 6- 
fica consecuente y que de esa alianza for- 
midable surgieron obras del calibre de 
“Antonio clas mortes”, de Glauber Rocha. 

‘ 
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La experiencia brasileiia enseiia en for- 
ma rotunda que la empresa del cine revo- 
lucionario es extremadamente dificil en 
paises con una cultura cinematogrjfica ru- 
dimentaria. Cualquier esfuerzo, por lo 
tanto, que se haga para forjar un mayor 
sentido critico en la colectividad, repre- 
senta una acci6n eficaz no s610 cultural, 
sino tambikn politicamente. Con verdade- 
ro pesar hay que constatar que ciertos sec- 
tores, y aun el Manifiesto, a1 deslizar por 
alli una ambigua afirmacicin, tratan de me- 
noscabar el papel de la critica, cuyo con- 
curso es tan necesario, si se quiere, en ver- 
dad, sustraer a1 pais de su terrible indi- 
gencia cultural en materia de cine. 

Cuando se habla de critica se alude, 
ciertamente, a algo que no existe y que 
acaso nunca haya existido en. forma siste- 

mjtica en el pais. La critica se ha ejercido 
en Chile, a nivel de diarios, semanarios y 
revistns, desde la izquierda, el centro y la 
dcrecha, con criterio gastroncimico. Sobre 
el tema hay demasiado pafio que cortar y 
no es esta la mejor ocasicin de hacerlo, so- 
bre todo cuando esta revista incluye un 
trabajo sobre el tema. 

Las consideraciones antes anotadas par- 
ten de la conviccicin de que 10s plantea- 
mientos del Manifiesto e s t h  lejos de cons- 
tituir la 6ltima palabra del Gobierno de 
la Unidad Popular en materia de cine. 
Existc el derecho a esperar de su parte 
pronunciamientos igualmente entusiastas, 
pero m6s orghicos, rigurosos y coherentes. 

He'ctor Soto Gandarillas 
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3 

CRITICA CINEMATOGRAFICA EN CHILE, 
CAIDA SIN DECADENCIA 

I 

La cdtica cinematogrhfica en Chile no 
txiste. 0 si existe, su peso especifico es tan 
escaso que ella no influye, no orienta, no 
informa, no forma. 

Ejercer la critica cinematogrjfica en 
Chile no tiene mayor problema. Es asunto 
de conocer alguna ankcdota picante del 
rnundillo internacional del cine, hacer re- 
ferencias “cultas” a algGn texto literario y 
manejar, con cierta soltura, dos o tres ideas 
cl‘ives a1 estilo de “el argument0 es muy 
aburrido, per0 la fotografia hermosa”; “el 
contenido y la forma no se complementan”; 
“la actuacibn del fulano es excelente” o 
“mala”; “el interks hist6rico de la cinta es 
mayor que el de la trama misma”; “el rit- 
mo es muy lento, a1 estilo japonCs”; “la 
novela era mejor” o “la duraci6n atenta 
contra la unidad de la pellcula”, o cual- 
quiera otra tonteria en la misma onda. 

Ser critic0 de cine en Chile hoy no acom- 
pleja a nadie. Tampoco, en verdad, da mu- 
cha notoriedad pGblica. Es, en resumidas 
cuentas, una profesi6n secundaria. Mal vis- 
ta cuando, alguna vez, se la ha tratado de . 
tomar en serio. Algo esotkrica, digna pa- 
1‘1 ser asumida por cualquier pedante de 
turno. 

situaci6n la tienen aquellos que han gasta- 
do sus talentos en una actividad que nunca 
fue el cauce natural de su vocaci6n. Eter- 
nos principiantes, eternos desinformados, 
10s criticos de cine habituales, aquellos que 
escriben en diarios y revistas, son 10s pri- 
meros c6mplices del hecho de que la cri- 
tics cinematogrjfica sea algo frivol0 y, a 
fin de cuentas, un asunto perfectamente 
inhtil. 

En rigor, la culpa de todo este estado de , 

De esta forma, la cultura cinematogrj- 
fica en nuestro pais y el cine chileno mis- 
mo, como realidad, posibilidad o quimera, 
han visto que una posible corriente de en- 
riquecimiento te6rico y de reflexidn, via 
el canal de la critica especializada, se 
frustra cada vez mhs. Esto sea, tal vez lo 
mjs grave. 

Porque, a estas alturas de la evolucibn 
del cine como arte y como lenguaje so- 
cial, la critica desempeiia, en la mayoria 
de 10s paises del mundo, un papel decisivo. 
Es un motor dinamizador de la actividad 
filmica que la propia experiencia histbrica 
se ha encargado de demostrar reiterada- 
mente. Pihsese, tan ~610, en la renovaci6n 
del cine galo a partir de las nuevas ten- 
dencias de la critica francesa surgidas a 
comienzos de la dkcada del 50. 

Todo este problema no es de reciente 
data. MBs bien ha sido un mal crbnico, la 
regla general interrumpida por excepciones 
que no hacen escuela ni dejan huellas per- 
durables (lo veremos a continuacibn) de 
rigor. Pequefias luces en un mar gris. 

11 

Aproximadamente entre 1965 y 1970 se 
desarrollaron algunas lineas en la critica 
cinematogrhfica nacional que hicieron pen- 
sal, en su kpoca, de que por fin la mate- 
ria se transformaba en cuesti6n seria, con 
nivel cientifico, con personalidad, y que 
se abria la posibilidad de romper con un 
pnsado ligado y subordinado a una tradi- 
ci6n “culta” en la cual lo literario o cierta 
6ptica con fcrmacibn literaria bbica (que 
le daba a la critica una patente de ma- 
yoria de edad), primaba por sobre las con- 
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sideraciones especificamente cinematogrh- 
ficas. No fue en definitiva asi, per0 vale 
la pena reseiiar, brevemente, este periodo 
de csperanzas y anhelos. 

La revista de ultraderecha y ligada a la 
figura y a1 clan del ex Presidente conser- 
vador Jorge Alessandri, “PEC” ( Politica, 
Economia y Cultura), dedic6 a1 cine un 
espacio nunca antes conocido en un sema- 
nario chileno. El, por paradoja, estaba a 
cargo de un critico de izquierda, que algu- 
na participacibn le cup0 en la candidatura 
de Salvador Allende en 1964: Joaquin 
Olalla. Segiln el propio Olalla, nunca el 
director de “PEC”, un ex comunista acu- 
sado de colaborar con el ejkrcito norte- 
americano, ejerci6 presi6n alguna en cuan- 
to a1 material de cine. Olalla, a 10s pocos 
meses, se convirti6 en el mejor critico del’ 
pais: influido vivamente por “Cahiers Du 
Cinema” y la esti:tica de Andri: Bazin, 
trat6 con rigor su materia, sin concesio- 
nes y destacando, por vez primera, el rol 
del director de cine como creador cen- 
tral y eje del filme. La revalorizacibn de 
realizadores como Lewis, Hitchcock, Ford 
y tantos otros, la explicaci6n inteligente 
del significado de su obra y el conocimien- 
to del cine y su mechnica fueron las prin- 
c iples  tareas de Olalla, quien, durante el 
ciirso de ia Cltima campaiia presidencial, 
abandon6 su oficio. 

En una revista de corta vida, “De Vier- 
ne5 a Viernes”, y ocasionalmente en la pu- 
blicaci6n mensual de 10s jesuitas chilenos, 
“Mensaje”, el investigador de la Cineteca 
Universitaria de la Universidad de Chile, 
Kerry Oiiate, ejerci6, durante el periodo 
que comentamos, con pasi6n’ y meticulosi- 
dad, una critica de alto nivel, personal y 
culta. Sus trabajos sobre “Belle de Jour” 
y sobre el cine i n g k  contemporhneo, por 
ejemplo, hacian pcnsar en una labor de 
larga permanencia. Per0 Oiiate no ha insis- 
tido y hoy ha vuelto a la docencia, a la 
investigaci6n y a su tema preferido de es- 
tudio: la comedia musical. 

En el diario “El Siglo”, 6rgano oficial 
del Partido Comunista chileno, el critico 

Carlos Ossa le dio rango y categoria a la 
critica cinematogrhfica orientada desde 
posiciones izquierdistas. Doming0 ’a do- 
mingo sus juicios iban madurando una con- 
cepci6n que venia a llenar un importante 
vacio en nuestro ambiente intelectual. Ossa 
se retir6 de “El Siglo” luego de 10s aconte- 
cimientos de Checoslovaquia, y pas6 a en- 
grosar las filas periodisticas del tabloide 
“Puro Chile”, brgano de prensa nacido pa- 
ra defender las posiciones aliendistas. 
Otros menesteres en el diario hicieron que 
su critica fuera perdiendo en calidad. H O ~  
ya no la ejercc. 

El cuarto foco de inter& se produjo en 
las provincias. En Valparaiso, el incansa- 
ble Manuel del Val (fallecido a fines de 
1968); seguramente el h i c o  critico del 
pais que asumi6 su oficio con un estricto 
sentido pedagbgico (usando la palabra cn 
su mejor sentido), sigui6 produciendo, dia 
a dia, sus comentarios en el vespertino 
“La Estrella”, con modestia y conocimien- 
to. Sus enseiianzas iban desde el liltimo 
Fellini liasta 10s bodrios mejicanos. Algiln 
dia habrh que rcndirle el liomenaje que se 
mcrece con una publicaci6n que abarque 
10s mejorcs t‘rozos de sus largos 20 afios 
dedicados a divulgaf el cine a travks de 
la critica. 

En 1967, el diario “La Unidn”, de Val- 
paraiso, comenz6 a publicar diariamente 
criticas de cine. M A S  tarde, en el suple- 
mento dominical de 10s domingos, la rese- 
fia de estrenos iba ocupando un lugar ca- 
da vez mAs destacado. Durante el Gltimo 
Festival Latinoamericano de Cine de Viiia 
del Mar, y por espacio de tres domingos 
consecutivos, el suplemento dominical, lla- 
m d o  “Extra”, se convirti6 prhcticamentt 
en una revista de cine dedicada a1 impor- 
tante evento viiiamarino, sentando asi un 
precedente h i c o  en el periodismo nacio. 
nal. Esta labor fue posible gracias a la vi- 
si6n del director de “La Unibn”, el perio- 
dista, abogado y profesor universitaric 
Jorge Molina, quien le dio a1 cine una im- 
portancia decisiva dentro del peri6dico 
Per0 todo termin6 a comienzos de 1970. 
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Tambikn hay ‘que destacar otra expe- 
rencia provinciana: la del diario “El Sur” 
dc Concepci6n. 

Estas fueron las cimas. Luego vino la 
cnida. Bruscamente. Sin decadencia previa. 

I11 

A la hora de 10s juicios, sucede la de 10s 
datos empiricos. Nos proponemos, en las 
Iineas siguientes, dar  cuenta de la situa- 
cicin de la critica cinematogrhfica en Chile 
c’n 10s nivelcs de: a )  revistas especializa- 
(13s; b) revistas universitarias; c ) semana- 
rios y revistas de carhcter doctrinario, y d )  
cliarios. 

I,as revistas especializadas de cine, en 
Cliilc no se conocen. Tan s610 se podria 
Iiablar de intentos interesantes. Hace aiios, 
la Federaci6n de Estudiantes de la Uni- 
versidad de Chile edit6 “Skptimo Arte”, de 
In cual conocemos un solo nhmero. Hace 
alios. 

Ailis recientes son 10s nlimeros de “Cine- 
Foro”, seis en total, publicados baio el pa- 
trocinio del “Cine-Club Viiia del Mar”. Re- 
vista de formato y presentaci6n modestos, 
pero, a fin de cuentas, lo m h  vhlido publi- 
rado hasta la fecha en el pais. Alli colabo- 
r:il)an Aldo Francia (realizador de “Valpa- 
raiso, mi amor”), 10s criticos Orlando 14’. 
Muiioz, Luisa Ferrari de Aguayo, Kerry 
Ofiate, Joaquin Olalla y Jos6 Romlin. 

Ultimamente, 10s integrantcs del “Cine- 
Club Nexo”, de Santiago, con esfuerzo de 
titanes, dieron a luz una serie de folle- 
tos a mime6grafo que no han tenido con- 
tinnidad. Su niimero mhs destacado se or- 
gmiz6 en torno a Federico Fellini y si1 
“Ocho y Medio”. Alli colaboraban Sergio 
Salinas, Erik Martinez, R6binson Acuiia y 
HCctor Soto. 

IV 

Las universidades chilenas tradicional- 
mente han sentido un desprecio profundo 
por el cine. Nadie sabe bien por quC. Los 
m6s avispados sostienen que por razones 

de ignorancia estricta. En todo caso, como 
b o t h  de muestra, no hay mis que mirar 
hacia nuestra principal cinemateca (de  la 
Universidad de Chile, en Santiago) y de- 
tectar la pobreza franciscana, que llega 
hasta el delirio, en materia de titulos. Y si 
la infraestructura anda mal, el resto, peor. 

En las revistas universitarias ha primado 
el criterio de que el cine es una cosa de 
segunda niano. Los catedrhticos suelen ir 
a1 cine, e interesarse por kl,  solamente 
cuando una buena novela o un drama clh- 
sic0 es llevado a la pantalla. Claro que 
siempre, segiin opini6n compartida, la pe- 
licula resulta mala o mediocre frente al 
original literario. Y es que el cine.. . 

Esta 6ptica ha sido variada en parte. 
Las intentonas de crear escuelas de cine 
(en Santiago y Valparaiso) nos traen las 
sospechas de que reinan nuevos aires. 
Ellos, con todo, no se expresan en las pu- 
blicaciones peribdicas de nuestras cams su- 
periores de estudios. 

Hemos revisado un total de diez revis- 
tas: “Atenea” y “Nueva Atenea” (U. de 
Concepci6n); “Aisthesis” ( U. Cat6lica de 
Chile); “Anales de la Universidad de Chi- 
le”; “Anales de la U. del Norte”; “Anales 
de la U. Cat6lica de Chile”; “Boletin de la 
U. de Chile”; “Revista Norte” (U. del 
Norte); “Finis Terrae” (U. Cat6lica de 
Chile); “Pacifico” (U.  de Chile y Valpa- 
raiso). Y nada. 0 poco. Descubrimiento: 
en un niimero reciente de “Nueva Atenea”, 
presencia de R a d  Ruiz y su “Tres tristes 
tigres”; en un anciano nlimero del “Boletin 
de la U. de Chile”, unas diez phginas de- 
dicadas al arte skptimo (NO 43, diciem- 
bre, 1962), y en “Pacifico”, una cr6nica 
do Aldo Francia sobre “Valparaiso”, de  
Joris Ivens. 

En otras publicaciones culturales como 
la “Revista de Educaci6n”, del Ministerio 
del ramo, y “Mapocho”, editada bajo 103 
auspicios de la Biblioteca Nacional, vacio 
total. Con la excepci6n de una linguida y 
desabrida cr6nica en “Mapocho”, sobre el 
cine nacional de 10s aiios recientes. 

Tan s610 la excelente “Cormorhn”, edita- 
da por la Editorial Universitaria, dirigida 
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por Enriquc Lihn, y que ya parcce haber 
entrado en agonia profunda, abri6 genero- 
sos espacios a1 cine en medio de su colum- 
naje literario. 

V 
En Chile las revistas florecen como ca- 

Ilampas. Y mueren como moscas, tras un 
breve aleteo. Por estos dias circulan varias. 
Nos detendremos, para nuestros intereses, 
en las principales. 

Los jesuitas mantienen, con vigoroso im- 
petu, desde 10s tiempos del Padre Hurta- 
do, su “Mensaje”, seguramente la publica- 
ci6n cat6lica que mds ha influido en Chile 
en 10s itltimos diez aiios. Pues bien, en cine 
falla. Primero, porque el enfoque cinema- 
togrdfico tiene resabios de una moralina 
que es completamente ajena a1 tono del 
context0 y, segundo, porque 10s criterios 
cinematogrificos no son lo suficientemente 
lozanos. En el mismo pecado caen otras dos 
revistas influidas por criterios que ya an- 
daban fuera de moda en 10s tiempos en 
que Pi0 XII, con su discurso sobre “El 
Filme Ideal”, renov6 10s juicios de la Igle- 
sia frente a1 cine. Esas otras dos revistas 
son “Mundo 71”, inspirada directamente 
en “Oraciones para re%ar por la calle” y el 
semanario “Ercilla” que, s e g h  10s dat6lo- 
gos, es el mis leido del pais. “Ercilla”, en 
la buena kpoca de Lanzarotti, Malinarich y 
Lenka Franulic, le habia entregado la sec- 
ci6n de estrenos a1 periodista Dario Car- 
mcna que, discutible y todo, ejerci6 con 
elegancia y conocimientos. Luego ha veni- 
do un period0 muy soso, rutinario, com- 
pletamente desconectado de la renovaci6n 
sufrida por la critica desde hace 20 afios. 
“Ercilla”, por su gravitaci6n7 ha formado 
gustos en sus miles de seguidores, desta- 
cando a 10s Fellini, Bergman o Antonioni, 
en detriment0 de 10s Hitchcock, Donen, 
Renoir. Hoy puede pasar cualquier cosa 
en la secci6n estrenos: como que una niiia, 
llena de lbgrimas y sentimientos, destaque, 
cnfurecida, 10s valores de “Love Story”. 

En la linea de “Ercilla”, pero ligada a la 
Unidad Popular, se ubica la flamante “Aho- 
ra”, cuya secci6n cinematogrifica estd en- 

trcgada a un equipo formado cn las auLts 
del tradicional semanario. No aporta nada. 
Su vocaci6n de izquierda ae resuelve en 
agitar como obra maestra ‘z“, con el mis- 
ma fervor con que la derecha alaba “La 
Confesi6n”. Ahi esti la tragedia. Porque, 
tanto las izquierdas como las derechas, no 
han descubierto que “ Z  y “La Confesi6n” 
son bdsicamente mal cine; jam& cine po- 
litico. Enredados en pequeiios slogans de 
turno, 10s unos no supieron ver en “El 
Arreglo” la mbs feroz acusacibn en contra 
del capitalism0 norteamericano, y en “Las 
cosas de la vida”, un canto a1 orden esta- 
blecido y a las delicias de la vida reaccio- 
naria. 

Cumple mejor, mucho mejor, su papel la 
publicaci6n mensual “Plan”, de orientaci6n 
comunista, que mantiene un interks perma- 
nente por el cine y columnas especializa- 
das de criticas que, por momentos, logran 
un gran nivel. En materia de revistas es, 
seguramente, la que mds aporta a1 desen- 
volvimiento de la cultura cinematogrhfica. 

No sucede lo mismo con “Punto Final”, 
6rgano de la extrema izquierda, que se 
contenta con dart juicios maniqueos, sin 
consistencia esthtica, cultural o politica. 

Un semanario de derecha, “Que pasa” y 
dos revistas de corte femenino, “Eva” y 
“Paula”, ofrecen criticas cinematogrificas 
de indigna estirpe y atentatorias contra 
toda posibilidad de salud mental. 

Una publicaci6n sensacionalista: “Vca”; 
otra que desarrolla una pornografia pro- 
piamente subdesarrollada, “Novedades”; 
una tercera de ultraderecha, la ya mencio- 
nada “PEC”, y una cuarta, su prima her- 
mana, “Sepa”, tratan a1 cine con la punta 
del pie, sin mayores problemas. 

Una reciente revista juvenil, “Onda”, de 
la Editorial del Estado, enfrenta a1 cine 
con una frivolidad enajenante. Un pbrrafo: 
“Indudablemente “Voto mis fusil” logra 
saltar la barrera del panfleto y se va a ins- 
talar tranquilamente en el lugar de las 
obras de arte”. Como para que el propio 
Helvio Soto se sonroje. 

Las revistas de carhcter doctrinario-po- 
I’tico: “Indoamkrica” (del Partido Socialis- 



ta);  “Politica y Espiritu” ( Democracia 
Cristiana); “De Frente” (MAPU); “Princi- 
pios” ( del Partido Comunista”) ; “Testimo- 
nio Hernhn Mery” (Izquierda Cristiana), 
y algunas otras, todavia no descubren las 
proyecciones ideol6gicas del cine y lo ig- 
noran olimpicamente, aun cuando la ma- 
yoria de ellas dedican phginas a problemas 
estkticos y literarios. 

VI 

En Santiago se editan 11 diarios a1 dia. 
Nueve en la mafiana y dos en la tarde. 
S61o uno de ellos, “La Prensa”, 6rgano de 
la Democracia Cristiana, publica comenta- 
rios cinematogrhficos cotidianamente. Pe- 
ro este presumible dato a favor, no alcan- 
za a remontar vuelo cuando se examina el 
tono de la critica. Por ejemplo, asi resu- 
me e1 excelente filme de Ralph Nelson, 
“Cuando es precis0 ser hombre”: “pelicu- 
la hibrida que narra una historia de amor 
y dos hechos de barbarie. El mea culpa 
esti de mhs. Lo que avergiienza a una 
naci6n no vale la pena filmarlo. A ratos, la 
trama amorosa hace reir. MAS QUE RE- 
GULAR”. 

De 10s 11 diarios, 4 no incluyen nunca 
entre s i i s  espacios habitudes material con 
critica cinematogrhfica: “Tribuna” ( Parti- 
do Nacional); “Ultima Hora” (Partido So- 
cialista) ; “La Naci6n” (diario oficial del 
Gobierno), y “Las Ultimas Noticias” (con- 
servador, del clan Edwards ). 

Los otros seis lo hacen una vez o dos 
veces por semana. De esta forma, “El Siglo” 
se contenta 10s domingos en su suplemento 
con insertay algums chabacanex’las flagan- 
tes. Ejemplo: sobre el filnie de Joseph L. 
Mankiewicz, que no nombra, “Cleopatra”, 
se lee: “generosos escotes de la Liz, gladia- 
dores invencibles, buen vestuario, lujo 
abundante, no disimulan la total carencia 
de ideas que recorre la pelicula del prin- 
cipio a1 fin. No se la recomiendo”. iComo 
para afiorar 10s ticmpos de Ossa! 

“Puro Chile”, tambikn 10s domingos, se 
luce. Sobre la misma “Cleopatra”: “La Tay- 
lor y un escote generoso. Poco, muy poco”. 

Nada tampoco se dice sobre Joseph L. 
Mankiewicz, autor, a quien el cine le debe 
por lo menos un par de obras maestras: 
“Todo sobre Eva”, “Cinco dedos”, “De re- 
pente en el verano”, “El fin de un canalla”, 
etc. A uno de 10s directores mhs desmitifi- 
cadores de Hollywood nuestra izquierda 
criolla lo despacha a travks del escote de 
Liz. 

Bien. Sigamos: “La Tercera”, controlada 
por el ala derechista del radicalismo. Los 
domingos, un parrafito bajo el titulo de 
“Un vistazo a1 cine”. Pobre y sin relieve. 

“Clarin”, hoy adherido a la Unidad PO- 
pular, mantiene una linea de comentarios 
cinematogrhficos absolutamente frivola. 
Entre sus muchas perlas, habria que recor- 
dar una larga cr6nica (siempre son muy 
extensas, 10s domingos ) , desautorizando, 
por pasada de moda (?), “Laura”, de Pre- 
minger, y sus continuas equivocaciones co- 
mo aquellas de confundir las peliculas de 
Truffaut con las de Godard y viceversa. 
Extrafia mezcla de magazine rebuscado, in- 
formaci6n a1 dia sobre menudencias y tri- 
vialidades y una supina ignorancia acerca 
del fedmeno cinematogrAfico, la critica de 
cine de “Clarin” desorienta, desinforma y 
termina por aburrir mjs allh de sus fulgo- 
rcs priniaverales. 

La podcrosa cadena de diarios que con- 
trola la empresa ‘‘El Mercurio”, le dedica 
un espacio discreto a1 cine, tal vez porque 
se da cuenta, como nadie, de su influencia 
en las estructuras sociales. Empecemos por 
las provincias : “El Mercurio de Valparaho‘ 
y “La Estrella”. El primero, cotidianamen- 
te analiza la cartelera portefia con un pris- 
ma mnsexuadw , tdexante, contoxmista. Tor 
supuesto que no tiene idea de lo que pue- 

obsthculo para pontificar desembozada- 
mente. Lo mismo sucede con “La Estre- 
Ila”, que cambi6 la pluma de Manuel del 
Val por una ne6fita y poco informada. 

En Santiago, el vespertino “La Segun- 
da” aplica el mismo criterio para enfocar 
la critica de ballet, TV, radio, exposicio- 
nes, teatro y cine. Como que en unas mis- 
mas manos recae la responsabilidad de ad- 

de ser el lenguaje filmico. Per0 elio no es 
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ininistrar a todas ellas juntas. AI final, una 
cnsalada y una mezcolanza espantosas. 

“El Mercurio” mantiene una secci6n per- 
manente de cine en su “Revista del Domin- 
go”, donde priman el magazine mhs vetus- 
to, una critica suelta y esporidica que apa- 
rece en la phgina de avisos de teatro y cine 
y que est6 inspirada, sobrc todo, en con- 
sideraciones pict6ricas y no cinematogrrifi- 
cas, y un espacio regular 10s mikrcoles, en 
In pcigina 2, donde se mezcla la noticia y 
el dato con la critica de la pelicula de la-  
scmana. Lo mismo que sucede con “Er- 
cilla”, esta critica de 10s mikrcoles “forma 
opini6n” y esth basada directamente en 10s 
criterios estkticos que inspiraron una bue- 
na parte de la vida de la revista “Ecran”, 
hoy ya desaparecida. Es una critica tradi- 
cional, preocupada del equilibrio interno de 
la obra filmica, etc., pero a cuyo favor 
se p e d e  decir que guarda una honestidad 
bisica: ella se nota en el enfoque que 
reiteradamente se autodefine como “CO- 
mentario” y no como “critica”. Paralelo a 
esto es posible destacar, tambikn, cierta 
toma de posiciones, ajenas a1 espiritu de 
la empresa, como fue el caso, por ejemplo, 
del “comentario” de “Boinas Verdes”, de 
John Wayne. 

En nuestro recorrido’ hemos deisdo de 
lado a la radio y a la televisibn. Sin em- 
bargo, en general, y por lo poco que hemos 
registrado ( por ejemplo, unos descamina- 
dos comentarios cn la TV Nacional y cn 
Canal 9, de la Universidad de Chile), nos 

atrevemos a sostener que estos dos medios 
de comunicaci6n de masas no alterarhn 
mucho el cuadro en cuanto a la situaci6n 
de la critica cinematogrhfica en Chile. 

VI1 

Hasta aqui nuestro juicio. Triste balance. 
Pero tcndremos qiic seguir haciendo tristes 
balances toda vez que se mantenga una si- 
tuaci6n que perjudica a la cultura cine- 
matogrifica y a1 cine chileno, porque la 
critica de cine, como la de arte en gene- 
ral, no puede estar en manos de ignoran- 
tes con pretensiones de sabios, ni de nove- 
Iistas o cuentistas de mcda con ingenio, 
ni de frivolos rematados que se revisten con 
el oropel de una “cultura general”. 

Mientras 10s responsables dc 10s mcdios 
de comunicacicin no tomen en serio a1 cine 
y s u  critica, el panorama no va a cambiar. 
Si lo toman en serio, 10s chilenos van a 
comenzar a comprender que tras el escote 
de la Taylor esth Mankicwicz; que tras 
10s cowboys estA el gknero western; quc 
tras, en apariencia, superficialcs imhgenes 
se esconden parhbolas politicas, tesis socia- 
les, reflcxiones moralcs, ideas. En fin, que 
tfas la imagen cinematogrhfica, esthn cl 
hombre y el contorno social en el cual le 
tcca vivir, amar, luchar y morir. 

H .  Balic A J .  
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I.- Toda reflexi6n acerca del status te6rico 
del mcnsajc visual, esto es, del signifi- 

cado conceptual de su forma y de su con- 
tenido, debe insertarse dentro de la discu- 
si6n sobre el significado en 10s mensajes 
en general. Es en dicho contexto donde 
podemos singularizarlo. Cualquiera investi- 
gaci6n aislada conduciria s610 a una ca- 
racterizacih abstracta que no lograria 
aprehender su verdadera especificidad. 
Aqui trataremos de inteligibilizar dicho 
contexto para, a posteriori, singularizar alli 
a1 mensaje visual. 

rI.-El Bmbito en quc se ubican nuestras 
preocupaciones es el de una lucha 

ideolbgico-cientifica en relaci6n a1 signifi- 
cado del mensaje artistico. Imaginistas, con- 
tcnidistas, formalistas y materialistas desa- 
rrollar6n una intensa lucha teorica, alin 
presente hoy, de la ciial trataremos de 
analizar algiin limbito de su naturaleza real 
en estas breves lineas. 

Tomemos a Schaff. Schaff postula en 
su teoria una manera de conceptualizar 
a1 mensaje artistico. Digamos que es la 
manera imaginista. En este sentido no es 
m6s que un eiemplo -como Ambrogio, 
Kant, Gentile, Croce, entre otros, a pe- 
sar de ]as diferencias pertinentes entre 
ellos- de dicha corriente te6rica. Pode- 
mos, incluso, decir que es uno de sus re- 
presentantes contemporheos. Para 61, el 
mensaje artistico es fundamentalmente una 
imagen ernocional donde “lo que importa 
es transmitir emocioncs a otros” (18, p8g. 
la), no presuponiendo la comprensi6n de 
lo que se comunica: “nos encontrambs ante 
la comunicaci6n humana, pero una coniu- 
nicaci6n de un tipo especial, a saber: de 
carhcter emocional y no de caricter inte- 
lectual” ( IS, p8g. 130). Luego sus intentos 
de hacer una teoria del lenguaje materia- 
Iista dejando de Iado a1 naturalism0 -tesis 
en la cual 10s individuos pueden entenderse 
mutuamente, porque “tienen una estructura 
fisica e intelectual aniloga y tienen que 
ver con una realidad que es comun a todos’ 
(18, p8g. 141)- y a1 trascendentalismo 
-tesis en la cual la comunicaci6n es direc- 
ta, pues “hay en s u  raiz m a  comunidad 

i 

metafisica especifica formada por el “yo” 
trascendental o por una mente universal. 
en la que participan las mentes individua- 

*les de una manera u otra, o de la cual son 
partes” (18, pig. 137)-, no implican a1 men- 
saje artistico. El mensaje artistico pertenece 
a1 mundo de la naturaleza, de lo espontb 
neo, en tanto que es pura forma y la for- 
ma es naturalidad, universalidad. 

Veamos la postura contenidista presente 
en te6ricos como Lukhcs, Plejanov, hlao y 
otros. Para ellos existe, en liltima instancia, 
una separaci6n entre el estilo y 10s conte- 
nidos y le preguntan a la obra de arte por 
10s contenidos que refleja, independiente 
de su estilo, que es una forma vacia, inco- 
lora, inodora. As[, para Pkjanov “la prime- 
ra tarea del critic0 -como seguidor de la 
concepci6n materialista del mundo- con- 
siste en traducir Ins ideas de una obra de 
arte de la lengua del arte a la lengua de la 
sociologia, para hallar lo que puede Ila- 
marse el equivalente sociol6gico de un fe- 
n6meno literario dado”. Mao -a pesar de 
si mismo- tendr8 una concepci6n similar. 
Pucs para 61 existirh indcpendientemente 
el contenido politico y la forma artistica. 
Y es en la forma donde se incubarin 105 

rriterios universales dc la calidad artistica. 
Dicha calidad ser6 inexplicada entrando a 
pertenecer a1 domini0 de lo espontineo, de 
la naturaleza misma. De alli que a pesar de 
sefialar que “cada clase en una sociedad 
clasista tiene 5us propios criterios politicos 
y artfsticos” ( 4 ,  p8g. eo), en cuanto no se 
inteligibiliza el caricter cultural de la ca- 
lidad de la forma y se la postula como uni- 
vcrsal, nos cncontramos con una concep- 
ci6n contenidista del mensaje artistico. Y 
esto es no-intencional en Mao, quien nos 
habla continuamente dcl carlicter histbrico 
de dicha forma. Luego podemos decir que, 
cn ultima instancia, el estilo, la forma, es 
naturaleza pura, a la que se le ha imbri- 
cado un contenido societal ideolbgico. 

Contenidismo e imaginismo son comple- 
mentarios. 0 el mensaic artistic0 es conte- 
nido o forma, pero siempre el 
se opone a la forma tanto como 
se opone a la naturaleza, 

contenido 
la cultura 
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Y cs esta oposici6n forma-contenido la 
q u e  pretenden negar -tambikn intencional- 
mente- 10s formalistas rusos, para 10s cua- 
les el arte no es ni contenido ni pensamien- 
to csponthneo-universal. He  aqui una cita 
de Eichenbaum, un formalista que refle- 
siona sobre la teoria de la literatura. Para 
61, “aparthndosc del punto de vista de 
I’otclmia, 10s formalistas s c  liberan de In 
corrclaci6n tradicional forma-fondo y de 
Li nocicin de forma como un rccipicmte en 
q i i ~  se vierte un liquid0 (el contenido). 
1x1s hechos nrtisticos testimonian que 1‘1 
diferrncia especifica del artc no se cxprc- 
s<i cn 10s clcmentos quc constituyen la 
olira, sino c’n la trtilizacidiz pcrrticttlar qtic 
sc liace de cllos. Asi, la noci6n de forma 
adquiere un sentido diferente y no rcclama 
ninguna otra noci6n complcmentaria, nin- 
guna correlaci6n” ( 22, plig. 30). 

Ahora bien, CquC es aquello de que nos 
hablan 10s formalistas y poi lo cual creen 
situarse mhs allh de la problemhtica for- 
ma-contenido? Podemos decir que lejos de 
mutar dicha oposici6n se referian a1 status 
de pensamiento de la forma artistica. Asi, 
“la noci6n de forma obtiene un sentido 
nuevo: no es ya una envoltura sino una 
integridad din6mica y concreta que tiene 
un contenido, en si misma, fuera de toda 
correlacibn” ( 22, plig. 30).  Luego se sit6an 
en un a priori de dicha oposici6n, o si se 
quiere, mris acli de ella: en el hmbito de la 
forma y no de la forma-contenido. He aqui 
una citn que nos da cuenta de ello: “AI 
afirmar la existencia de procedimientos es- 
pcc:ficos a la composici6n del argumento 
$e cambiaba la imagen tradicional del ar- 
gumento, dejaba cle ser la combinaci6n de 
una serie de motivos y se.los transieria de 
la clase de elementos temhticos a la clase 
de elemrntos de elaboraci6n. Asi, la noci6n 
de argumento adquiria nuevo sentido y las 
irglas de s u  composicidn entraban en la es- 
[era del estudio formal como cualidad in- 
trinscca de las obras literarias” (22 ,  p6g 
34) .  Es decir, se abandonaha lo temiitico, 
lo de contenido, para situarse en la forma 
misma, en un elcmento de la oposici6n 
donde lo que se trataba era de aprehen- 

der la estructura de la forma-de-pensa- 
miento, su c6digo. 

El aporte de 10s formalistas consiste, en- 
tonces, en establecer el carhcter ideol6gico 
de la forma. Nosotros, recogiendo su diag- 
n6stic0, diremos que la naturaleza del men- 
saje artistico consiste en ser una forma-de- 
pensamiento pero, adcmlis, incursionando 
mris allh de lo ‘que 10s formalistas lo hicie- 
ron, expresamos que imbricado a ella existe 
un contenido-de-pensamiento. Forma-de- 
pcnsamicnto y contenido-de-pensamiento 
serhn la misma conclwi6n a la que llegarl 
la construcci6n materialista de Della Volpe. 

Ahoru cs posible seiialar que un mensa- 
je artistico 1 evolucionario necesita de una 
forma revolucionaria. Dicha forma no es 
indcprndiente del contenido. De alli “la 
imposibilidad de la poesia de Lenin sin el 
Icnguaje de la idcologia marxista de la re- 
volucicin de octubre, con su correspondien- 
tc socicdatl sovii-tica” (00, p8g. 187), o la 
“imposibilidad de la poesia de la comedia 
sin el lenguaje teol6gico de la cultura ca- 
t6lica de la socicdad medieval” (20, plg. 
157). La relaci6n cntre infraestructura y 
supraestructura ideol6gica debe entenderse, 
ahora, como una segregaci6n -hecha por 
la historia- tanto de la forma como del 
contenido. 

111.- Hasta aqui hemos hablado del men- 
saje artistico en general, en abstrac- 

to. Nos refcriamos a cualquier opus artis- 
tico y cn definitiva no nos referiamos a nin- 
guno. Ahora trataremos de aprehender a 
10s mensajcs visuales concretos. Est0 es, 
desarrollaremos una tarea de espccifica- 
cibn, de concretimcih de la formulaci6n 
anterior Para wto, anclaremos en la prlc- 
t i a i  trhrica misma y veremos alli c6mo se 
conceptualizan 10s mensajes visuales para 
dcspu6s inteligibilizar su significado dentro 
del context0 global. 

Tomcmos un objeto visual. Comencemos 
por la pint~ira. Veamos la posici6n de Clan- 
de Ldvi-Strauss, cxpucsta en relaci6n a la 
miisica y el mito. Para 41, la pintura im- 
plica tin sistema expresivo que es natura- 
leza, en tanto que 10s seres y objetos colo- 
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reados - y las formas estin presentes antes 
de ser utilizados, a diferencia de la mlisica 
donde son cultura en tanto que el sistema 
cxpresivo son 10s sonidos, y 10s sonidos son- 
culturales; “pues si naturalmente existen 
colores en la naturaleza, no existen como 
no sea de manera fortuita y pasajera soni- 
(10s musicalc>s: solamente ruidos” (3, plig. 
28). Pintura y mlisica sostfenen relaciones 
inversas: “la naturaleza ofrece esponthnea- 
mente a1 hombre, todos 10s modelos de 10s 
colores, y a veces hasta su materia en es- 
tado puro. Para ponerse a pintar le basta 
liacer de cllos niievo empleo. Pero hemos 
su1,rayado que la naturaleza produce rui- 
dos, no sonidos musicales de 10s cuales la 
cultura powe el monopolio en tanto que 
creadora de 10s instrumentos y del canto” 
(3, pig. 31. . . ). Los sonidos musicales no 
cxistirian para el hombre si no 10s hubiera 
inventado. Mlis tarde, de manera retrospec- 
tiva, podriamos decir que la mlisica reco- 
noce a 10s sonidos propiedades fisicas y to- 
ma algunas para fundar sus estructuras je- 
rlirquicas. <,Se dirA que este proceder no la 
distingue de la pintura que, tambihn mtis 
tarde, se 1x1 enteraclo de que existe una fi- 
sica de 10s colores, a la que se adhiere mhs 
o menos abiertamente? Pero hacicndo esto, 
la pintura organiza intelectualmente me- 
diante la cultura una naturaleza que ya 
tenia presente como organizaci6n sensible. 
La mkica  sigue un trayecto enteramente 
inverso, pues en ella residia ya la cultura, 
pero en forma sensible, antes de organi- 
zarla intelectualmente por medio de la na- 
turaleza. “Que el conjunto sobre el que 
opera sca de orden cultukal explica que la 
mlisica nazca enteramente libre dc 10s la- 
zos representativos, que manticne la pintu- 
ra bajo la dependencia del mundo sensible 
y de su organizaci6n de objetos” (3, pig. 
31). De alli que en pintura nos encontre- 
mos con una forma que es naturaleza a di- 
ferencia de la mlisica que es cultiira. Pues 
bien, LCvi-Strauss da a 10s mitos una con- 
ceptualizaci6n similar a la miisica en tanto 
que su sistema expresivo (lenguaje-objeto ) 
es el c6digo Iingiiistico. Barthes y Metz 
poseen una conceptualizacih de la imagen 

visual similar a la Ikvi-straussiana. Veamos 
ccimo ellos conceptualizan a dos objetos vi- 
suales distintos: la fotografia y el cine, res- 
pectivamente. Para Barthes la expresi6n 
fotogrhfica es “un mensaje sin Cbdigo, pro- 
posicibn de la cual es preciso deducir de 
inmediato un corolario importante: el men- 
saje fotogrlifico es un mensaje continuo” 
(40, pig. 116). 

“Para pasar de lo real a su foto- 
grafia, no es necesario segmentar esa rea- 
lidad en unidades y erigir esas unidades en 
signos sustaccialmente diferentes del ob- 
jeto cuya lectura proponen. Entre ese ob- 
jet0 y SLI imagen no es necesario disponer 
dc un relevo, es decir de un c6digo” (40, 
plig. 116). La expresi6n fotogrhfica es una 
ana!ogia del real y en tanto que tal no im- 
plica un cbdigo, es naturaleza, es esponta- 
neidad pura. Y esta particularidad de la 
expresi6n aparece tambiCn a1 nivel del sa- 
ber requerido para la lectura del mensa- 
ie, pues en cuanto que es naturaleza “para 
“leer” este liltimo (0  este primer) nivel de 
la imagen no necesitamos otro saber que el 
relacionado con nuestra percepcih: kste 
no es nulo, pues es preciso saber qu6 es 
una imagen (10s nifios no lo saben antes 
de 10s cuatro afios) y que son un tomate, 
una red, un paquete de fideos: se trata, sin 
embargo, de un saber casi antropol6gico” 
(13, phg. 130). Debemos tener conciencia 
clc que este saber de que nos habla Rar- 
thes es’un saber en que el objeto existe 
tanto como objeto que como objeto-ima- 
gen y no un saber o dep6sito institucional 
que permita aprehender su c6digo: “en 
okras p:ilabras, el sign0 de este mensaje 
-el del ohjeto-imagen expresivo- no pro- 
tiene de un dep6sito institucional, no esti 
codificado, y nos encontramos asi frente a 
la paradoja (que examinaremos mhs ade- 
lante) de un mensaje sin c6digo” (13, pig. 
130). Metz coincidirh con Barthes, a1 se- 
fialar que cada imagen es naturaleza, es un 
mcnsaje sin c6digo que analogiza el real y 
en tanto que tal “el nlimero de imhgenes 
realizables es indefinido. Varias veces in- 
definido habria que decir. Pues 10s espec- 
thculos pro-filmicos de por si existen en 



_- ~ -. 

niimero ilimitado” (14, phg.  137). Per0 si 
bien es cierto que cada imagen es natura- 
leza, no lo es la forma o significante filmica, 
pues cl montaje filmic0 de cada imagen 
es cultura: “si cada imagen es una creacicin 
libre, la disposicihn de esas imrigenes en 
una serie inteligible -corte y montaje- nos 
coloca en el centro de  la dimensih semio- 
Ibgica del filme” (14, phg. 139), nos coloca 
en el sen0 de la expresicin como cultura. 
(No tiene sentido discutir aqui cdmo en- 
tiende Metz la expresihn filmica concreta- 
mente. Para nuestros objetivos baste sc- 
ilalar s u  carhcter de forma cultural y el ca- 
rhcter natural, espontheo, de  cada imagcn 
visual expresiv?). Ahora bicn, i,quk es po- 
sible deducir de las posiciones de Ltvi- 
Strauss, Barthes y Metz? Por m a  p r f e  
debemos seiialar el carhcter de  forma-na- 
turaleza de la pintura y la fotografia y de 
la expresih filmica a1 nivel de cada ima- 
gen (luego podemos decir: el carhcter de 
torma-naturaleza de la imagen visual) y es 

a cste nivcl, nl nivel de la forma-naturn- 
Icza, donde se ubica la imagen de Schaff, 
y toda la tesis imnginista: la perccpcicin es- 
tttica, la emocidn se da cn 10s elementos 
naturales. En palabras clc Schaff: “hay un 
contngio cniocional: 10s que transmiten el 
comunicado y 10s quc lo reciben experi- 
nentan cstados emocionales definidos; no 
puetlc avcrigunrse la analogia que haya en- 
tre esos cstxlos” (18, phg.  133). Y por ofrn 
pnrtc, dcbemos sefialar que en el cas0 de la 
miisica 57 dc 10s niitos ( y de la denotacihu 
filmica en si1 totalidad) nos cncontramos 
c o n  i inn formn-cultura, con una forma-dc- 
pcnwmicnto. Podemos, entonccs. decir que, 
nl menos cn nlgunos mensajes, se planteJ 
lioy -incluso a1 interior de la aproximacih 
scmiolhgica- 13 tesis iinaginista conteni- 
tlista: la imagen se opone rtl contenido co- 
mo la naturaleza se opone a la cultura. Y 
tal como 10s formalistas rusos negaron iin 
elemento de  la posicicin, establcciendo e1 
status de pensnmiento de la forma, nosotros 
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lo hacemos, incluso para la imagen visual, 
situhndonos -por lo demhs- mhs allh de 
ellos, pues para nosotros tanto forma como 
contenido son expresibn de Ideologia. De 
alli que no estemos de acuerdo con la con- 
ceptualizacibn I6vi-straussiana, barthesiana 
y metziana. Para nosotros aquellas formas- 
naturaleza son formas-de-pensamiento. Pa- 
ra nosotros la expresibn pictbrica tanto 
como la fotogrhfica son cultura, son men- 
sajes con cbdigo. Y en este sentido, en el 
sentido de nuestra negacibn, estamos mhs 
cerca de Dorfles, Francastel y Ribeyro. He 
nqui la justificacibn de nuestro aserto. 
Veamos la fotografia: “una vieja observa- 
cibn de Francastel nos enseiia c6mo nues- 
tra‘ capacidad de descifrar las fotografias 
(y, por supuesto, tambikn 10s filmes) se 
debe en realidad a una serie de convencio- 
nes aprendidas progresivamente, sin las 
cuales la lectura -la decodificacibn- de 
aqukllas estaria muy lejos de ser inmedia- 
ta” (9, phg.  30). Luego, la posibilidad de 
desciframiento procede en tanto que exis- 
ten convenciones culturales. Luego, para 
reconocer la imagen fotogrhfica es necesa- 
rio haber aprehendido un conjunto cultu- 
ral, lo que significa tener un cbdigo de re- 
conocimiento. Un cbdigo que esth present& 
en el mensaje y que en la medida que est6 
cn el reccptor permite que 61 lo aprehenda, 
logrindose el equilibrio de la comunica- 
cibn. “Estos cbdigos seleccionan determina- 
dos trazos del objeto como 10s mhs signifi- 
cativos en relacibn con la finalidad del re- 
‘ cuerdo y las futuras comunicaciones . . .”. 
“. . .ad, pues, representamos una cebra co- 
mo un cuadrhpedo genkrico con rayas, 
mientras que en una eventual tribu afri- 
cdna en la que Ids hnicos cuadrhpedos eo- 
nocidos Sean la cebra y la hiena, ambas 
con la pie1 rayada, su representacibn tiene 
que acentuar otras condiciones de percep- 
cibn para diferenciarlos” (16, phg. 144). Y 
si esto ocurre en la fotografia, t a m b i h  se 
da en la expresibn filmica a1 nivel de cada 
imagen. En ambas tenemos un mensaje con 
cbdigo: en el hmbito de la forma visual, 
tenernos asi planos articulados. El error de 
Metz y Barthes seria un error de no-ver. 

L 
Ellos no se dan cuenta que su construcci6n 
es hecha en el sen0 de nuestra sociedad con 
las categorias mentales elaboradas por ella, 
lo que no les permite ver que la imagen ex- 
presiva no es pura analogia del real, pura 
nLituraleza, sino que posee un cbdigo in- 
consciente y es ese cbdigo inscrito en la ar- 
quitectura del espiritu de receptores y emi- 
sores lo que permite hablar de aquella nii- 
tica naturaleza de imagen. Es posible decir 
que el signo del lenguaje-objeto o expre- 
si6n de la fotografia realiza, en una sustan- 
cia diferente, la misma forma del dato per- 
cibido “de la misma manera en que el sis- 
&ma de posiciones y diferencias de una 
iengua puede ser racionalmente homblogo 
a1 sistema de posiciones y diferencias de 
una relacibn de parentesco” (16, phg.  145). 
I’ero aqui estariamos frente a un modelo 
estructural, frcnte a la elaboracibn d e  un 
cbdigo en tanto que “la estructura no exis- 
te en si, sino que se plantea a trav6s de una 
invencibn tebrica, una seleccibn de con- 
venciones operativas. Estas convenciones se 
apoyan en sistemas de selecciones y opo- 
siciones: el esqueleto estructural que pare- 
ce mhgicamente comlin a dos cosas diferen- 
tes, no cs un fenbmeno inanalizable de se- 
mejanza mhgica: se reduce o puede redu- 
cirse .a selecciones binarias” ( 16, phg. 146). 

Luego el sistema expresivo de la imagen 
filmica y fotogrhfica es tambikn un cbdigo, 
una estructura, y en cuanto que lo es, y lo es 
en s u  vnriabilidad, es decir, en si1 regulari- 
dad sistemhtica (no el cbdigo de una obra, 
sino de varias obras, luego recurrencias so- 
cietales y no naturaleza, no expresih d e  
una psiquis, sino de una psiquis grupal o 
regular), es posible decir que la forma fo- 
togrAfica es cultura y en tanto que cultura, 
es expresi6n del intelecto que la causa, es 
fdrma-de-pensamiento. Hemos hablado 
de la fotografia. ~QuC pasa con la pintura? 
Para Lkvi-Straws -dijimos- es una forma- 
naturaleza, es una analogia del real. De alii 
SLI juicio con respecto a1 arte abstracto: “10s 
materiales de que se vale un pintor abstrac- 
to, que son toques de colores, a partir del 
momento en que ya no guardan, expresa- 
mente, relaci6n con lo real, no son ele- 
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rnentos que posean en si mismos una signi- 
ficaci6n” (8, p. 115). 2 Q ~ k  es lo que no 
tiene la pintura abstracta y es aquello que 
1 ,i.vi-Str:iuss reclama? Lo que no tiene es 
i i n a  analogia con el real y esta critica es 
1‘1 inisma critica que hace a la pintura fi- 
grirativa. En esta iiltima falta el plano de 
1‘1 profundidad, en la primera s610 aparece 
un plano. Pues bien, s610 deben estar 10s 
tres “analogizando el real” en tanto y en 
cuanto se tenga una concepci6n de la for- 
ma pict6rica como naturaleza. Nos encon- 
tramos, entonces, con un etn6logo encerra- 
do en Ins categorias mentales de su propia 
hktoriu, de Ius coordenadas temporales qiic 
le toe6 vivir. Su error, a1 igual que Barthes 
y hfetz, es un error del no-ver, es una falla 
del no-darse-cuenta que la forma-pictcirica 
cs una forma-de-pensamiento que expre- 
sa una estructura pict6rica, uti ccidigo pic- 
thrico y Iiicgo que el problema de la ausen- 
cia de un plano i i  otro o de la supiiesta 
analogia es un problema de la articulaci6n 
del ccidigo, no de la incxistencia (le un 
c6digo. De alli que digamos que el siste- 
ma expresivo de la pintura sea tambih tin 
cOdigo, una estructura, y en cuanto que lo 
PS, y lo cs en su variabilidad, es decir, en 
su regularidad sistemtitica (sus elementos 
wii t‘iles que una modificaci6n cualquiera 
en uno de ellos entraiia una modificaci6n 
en todos 10s demlis en el universo de obras. 
Luego no el c6digo de una obra, sino de va- 
iias obras, recurrencias societdes y no na- 
turaleza, expresibn no de una psiquis, sino 
de una psiquis grupal o regular) 
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INTRODUCCION 

Tomando en consideracibn que se dis- . 
pone de un espacio reducido, es necesario 
referirse muy brevemente a algunos t6pi- 
cos fundamentales. 

1. Uhicncidn del esttrdio: dentro del cir- 
cuito de las comunicaciones: emisor-codifi- 
cador/mensaje/receptor - decodificador en 
el campo especifico del mensaje acudien- 
do a la semiologia, “ciencia que estudia la 
vida de 10s signos en el sen0 de la vida 
social”’, como metodologia que haga PO- 
sible el estudio del mensaje como sistema 
de signos, como sistema de relaciones va- 
16ricas. 

2. Objeto: se ha intentado y se intenta 
una bGsqueda de estructuras ideolbgicas 
en filmes del “oeste”, sin menoscabo de 
que este an6lisis pueda ser extensivo a 
otros gCneros. 

3. Este estudio es una sintesis de un tra- 
bajo final2 realizado en un seminario de 
grado en el Ambito de las comunicaciones, 
que constituy6 nuestro primer contact0 con 
esta ciencia. 

Referendas tedrico-metodoldgimgicsrs 

Luego de planteado nuestro objetivo, se 
estableci6 como primera tarea una etapa 
de observaci6n. Durante una semana se 
asisti6 intensivamente a1 cine, completando 
aproximadamente cincuenta horas. Como 
product0 de este proceso, se not6 la pre- 
sencia de ciertos elementos recurrentes, de 
una cierta estructura repetitiva en todos 
10s filmes. Aunque sus manifestaciones eran 
diferentes, ciertos elementos, las relaciones 

----- 
1 D e  Saussure, Ferdinand: “Curso de linguis- 

tics general”, pag. 80. Editorial Losada S. A., 
Buenos Aim. 

2 “En torno A la bhsqueda de, elementos ideo- 
16gicos en filmes del oeste”. Publicaciones Previas, 
Instituto de Ciencias Sociales y Desarrollo, Uni- 
versidad Cat6lica de Valparaiso. 

entre estos elementos, 10s inicios y 10s fi- 
nales, unos respecto de otros, conformaban 
una estructura narrativa que siempre era 
la misma. Se comenzaba con una situaci6n 
de desequilibrio, de ruptura: un robo a 
un banco, llegada de una banda a un pue- 
blo, un asalto y asesinato(s), y su trans- 
curso era el alcance progresivo de un res- 
tablecimiento del equilibrio; constituia un 
proceso de superaci6n, de obtenci6n del 
orden que en el inicio se habia transgredi- 
do; recuperaci6n del both,  castigo de 10s 
culpables, etc. 

La presencia de ciertos elementos siem- 
pre presentes y el esquema desequilibrio- 
restauraci6n del equilibrio, nos ha llevado 
a elegir como herramienta metodol6gica 
de an6lisis de 10s filmes el modelo actan- 
cia1 ( actantiel) de A. I. Greimas, que utiliza 
estos factores como pilar fundamental 3. 

Explicitacicin del nioclelo 

Greimas distingue en el anhlisis de la na- 
rra_tiva dos niveles de descripci6n; para- 
digma o c6digo y sintagma (constituye el 
discurso propiamente tal). Uno supone a1 
otro, ambos conforman una totalidad, la 
estructura de la narrativa. 

Especificamente, en lo que dice relaci6n 
a1 paradigma, Cste lo constituye un c6digo 
de tres pares de actuantes, elementos inva- 
riantes, recurrentes, siempre presentes en 
el relato. Desempeiian funciones que  no 
son otra cosa que relaciones entre actuan- 
tes. Estos configuran una red de relacio- 
nes de tal modo que cada uno s610 tiene 
sentido en relacibn a ~ 10s otros; adquieren 
su originalidad, se diferencian, desempeiian 
funciones, ocupan una determinada posi- 
ci6n en la estructura en cuanto sostengan 
relaciones con 10s otros actuantes. 

1. Sujeto vs. objeto: aquellos que esthn 
unidos por una relaci6n teleolbgica, de 
finalidad y, por lo tanto, de bhsqueda, de 

3 Greimas, A. I.: “SCmantique Structurale, Re- 
cherche de Mkthode”, Langue et  Langage, La- 
rouse. 
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deseo. El sujeto s d o  tiene sentido en cuan- 
to tiene o desea un objeto. El objeto tiene 
sentido s610 en cuanto exista un sujeto que 
pueda alcanzarlo. 

3. Destinc[lor vs. destinntario: el desti- 
nndor es el atribuidor del bien, el que 
cualifica, el que mnnda y el que otorga 
( puede hacerlo a travks de otro nctuante) ; 
cl destinatario es el que obtiene virtual- 
mente ese bien, el que obtiene el objeto 
del deseo. A menudo el destinatario es el 
su jeto hkroe. 

3. Ayu&nte vs. opositor: el primer0 es 
el que aporta o contribuye a1 l o g o  del ob- 
jetivo. El opositor es el que obstaculiza, se 
opone a la realizacih del objeto del deseo. 

Los actuantes tienen s11 manifestacibn a 
nivrl dcl discurso (en un cuento, en un 
filme), es dccir, sus variantes a travks de 
10s actores. Un actuante puede estar ma- 
nifestado por varios actores; a su vez, un 
actor puede investir mhs de un actuante. 

DIAGRAMA DE RELACION ENTRE 
ACTUANTES 

DESTINADOR OBJETO -* DESTINATARIO 
AYUDANTE + SUJETO .-* OPOSITOR 

Ahora bien, en la concepcibn de Grei- 
mas, la estructura sintagmhtica de la na- 
rrativa tiene su-inicio en la ruptura del or- 
den y alienaci6n; es decir, se produce una 
situaci6n de “falta”, de carencia y en todo 
el transcurso del relato las funciones des- 
empefiadas contribuyen a1 restablecimiento 
del orden y reintegracibn. Entre ruptura 
y restablecimiento que como tales, a me- 
nudo, no se dan abruptamente, hay todo 
un proceso de bGsqueda, una tendencia a 
la consecucih, a la liquidaci6n de “la fal- 
ta”. 

Este proceso de b6squeda esth consti- 
tuido fundamentalmente por lo que Grei- 
mas designa como- “pruebas”. Distingue 
tres en el siguiente orden:. 

para reiterar las bondades del hkroe, se lo 
mantiene y proyecta como tal. 

Por hltimo, tendremos que introducir 
ciertos elementos que no perteneciendo a1 
modelo constituyen factores de inigualable 
importancia y utilidad para el anhlisis pos- 
terior. Es necesario sefialar que entre dos 
elementos, en este caso, \constitutivos del 
sintagma como del paradigma, p e d e  ha- 
ber tres tipos de relaciones: 

1. Relacio’n de interdependencia: en que 
dos clementos se influyen mutuamente, se 
necesitan para la mutua existencia (con- 
dicionamiento reciproco) . 

2. Relncidn de dependencia: en que la 
existencia de uno est& condicionada- por la 
existencia del otro (no reversible). 

1. Prueba malificante: en que el sujeto- 
hkroe, una vez investida su calidad de tal, 
recibe un ayudante (un obieto. un don. 

I .  

etc.) del aciuante - ayudante. 
3. Relacio’n de concordancia o de aproxi- 

mnci6n: se trata de una yuxtaposicih 0 
rehci6n circunstancial. 

2. Pruebn prinn’pal: en que el actuante 
sujeto-hdroe logra la liquidacibn de la falta. 

3. Prueba glorificante: en que el sujeto- 
likroe debe cumplir una tarea dificil; sirve 

Apliquemos el esquema precedente a un 
filme determinado. 
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“UN HOMBRE LLAMADO CABALLO” 

(“A MAN CALLED HORSE”) 

Direcci6n : Elliot Silverstein 
Actor: Richard Harris 

SINTESIS 

Un noble inglb, John Morton, mientras 
se halla cazando en N.A., es capturado 
por 10s indios Sioux e identificado como un 
caballo, a1 que, co.mo tal, se lo apropia y 
se lo destina a tareas pesadas. Pasado un 
tiempo, tiene la oportunidad de enfren- 
tarse con dos indios enemigos de esa tribu, 
Shoshones, darles muerte y arrancar sus ca- 
belleras, hechos que le valen el apoyo de la 
tribu y su oportunidad de libertad, ante la 
abierta posibilidad de poder casarse con la 
mujer mis importante de la tribu, hermana 
del jefe, previa la realizaci6n del “voto a1 
sol”, tortura que prueba su resistencia y 
valor. Logra salir airoso de la prueba, que 
supone su integraci6n a la vida de la tribu. 
Ya en esa posici6n les transmite su organi- 
zaci6n para la defensa y encabeza el en- 
frentamiento final con 10s indios enemigos, 
que cuesta la vida de su esposa, ’de 10s je- 
fes. Vuelve a su civilizaci6n de origen, si- 
multineamente con la emigraci6n de la 
tribu ya decidida por 10s vaticinios de 10s 
brujos. 

Para el anilisis de esta pelicula debe di- 
vidirsela en tres etapas, criterio asumido, 
ya que &as marcan diferencias significa- 
tivas en las relaciones entre 10s actuantes, 
que darin luz acerca de elementos ideol6- 
gicos presentes. 

1. Situacidn inicial 

Previa a la captura. Etapa de equili- 
brio (caza) en un determinado orden con- 
figurado por las relaciones entre el sujeto- 
hkroe y elementos adjetivadores del pri- 
mer0 (en cuanto sblo eso realizan, y des- 
aparecen del relato, no conforman el para- 
digma). 

Relaci6n sujeto-hkroe: noble inglds en 
oposici6n con elementos cualificadores o 
adjetivadores: empleados ( dependientes 

del primero), blancos aventureros y borra- 
chos. 

En su propio discurso con uno de sus 
empleados, contratados para la caza, se re- 
bela John Morton como un noble que ha 
renunciado a sus titulos nobiliarios, tierras 
y privilegios; dedicado a1 ocio, dej6 Ingla- 
terra por no tener “nada que hacer” en 10s 
liltimos cinco afios, ya que todo lo habia 
heredado. Se declara admirador de Dios y 
de la nobleza. Estos elementos nos ubi- 
can frente a un blanco de estrato superior, 
noble, rico, inteligente, educado, poeta; en 
oposici6n, 10s empleados dependientes se 
10s presenta como pendencieros, oportunis- 
tas, ignorantes; se establece una diferencia 
entre dos tipos de hombre blanco, ubica- 
dos en diferentes posiciones en la estructu- 
ra social. 

2. Period0 que va desde la captura hasta 
la prueba cualificante 

La captura constituye la ruptura del or- 
den, el paso de una sociedad occidental ci- 
vilizada a la presencia y ubicaci6n de un 
hombre blanco en una tribu. Se lo Cree un 
caballo, se lo apopia  (es entregado como 
regalo, como presa de caza, a la madre del 
jefe), se lo destina a trabajos forzados (car- 
ga maderas) o a tareas “inferiores” (reco- 
ger frutos) junto a las mujeres. Se lo amarra 
a un r indn,  duerme a la intemperie (tam- 
biCn en invierno), come desechos; e~ SO- 
metido a todo tip0 de vejiimenes, se cele- 
bra una fiesta indigena para celebrar su 
llegada en que se lo monta y picanea. 

El objetivo perseguido por el hdroe es 
el alcance de su libertad; 10s opositores 
son 10s indios Sioux, quienes obstaculizan 
10s prop6sitos del hhroe. Este, por lo visto, 
mantiene una relacih de dependencia con 
10s primeros, son sus  opositores, porque de 
ellos depende ~u existencia por ahora. La 
huida no es solucibn, ya que a1 intentarlo 
fue sorprendido; por otra parte, si trata de 
probarlo nuevamente, se le irin cortando 
extremidades en sucesivas oportunidades; 
por lo tanto, esa alternativa es desconta- 
da (otra debe ser buscada). 
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Prueba cualificante: 

Enfrentamiento: matanza de dos indios 
shoshoncs espias y arranque de cabelleras 
a la vista de nifios indigenas. 

Consecuencia: admiraci6n y apoyo de la 
tribu (cambio de imagen), posibilidad de 
alcanzar la libertad mediante un casamien- 
to con la hermana del jefe, que supone 
una integraci6n a las decisiones de la tribu. 

El destinador es la civilizaci6n del hom- 
bre blanco, ese sistema que le ha otorgado 
las bondades a1 h6roe (valor, fiereza, ha- 
bilidad), para lograr la aprobaci6n de la 
tribu, posterior a la matanza. Esas caracte- 
risticas las posee un hombre que tiene una 
determinada posici6n en la estructura (no- 
ble, rico, inteligente) en oposici6n a 10s 
criados y estas caracteristicas constituyen 
dones otorgados por el destinador para que 
alcance su libertad. Como la alternativa de 
huida es descontada, el sujeto-hkroe debe 
recurrir a la violencia como iinica alterna- 
tiva, presentada como patrimonio de 10s 
indios (todo tipo de torturas, crueldades 
variadas), es decir, entrar en sus reglas del 
juego. Tambidn est& presente en 10s blan- 
cos borrachos y aventureros, ubicada en 
un determinado grupo en la estructura so- 
cial. En oposici6n, el significante miis claro 
se presenta a1 mostrar la repugnancia que 
siente John Morton a1 hacer us0 de la vio- 
lencia, cuando arranca las cabelleras. La 
violencia constituye un medio para alcan- 
zar la libertad y volver a1 orden inicial; el 
precio de su libertad es demostrar su su- 
premacia a1 someterse a1 “voto a1 sol”, ri- 
tual que, dada su naturaleza, est5 reser- 
vado para unos pocos escogidos y consti- 
tuye la h i c a  forma de integrarse y parti- 
cipar en las decisiones, ya que para 10s 
opositores i.1 es un caballo; para 61 son sal- 
vajes, supersticiosos, ignorantes, concedidn- 
dole un atenuante “no peores que otros’ 
hombres del mundo”. 

Prueba principal: 

Decisi6n del hkroe: sometimiento a1 “vo- 
to a1 sol”, que implica casamiento; con ello, 

acceso a la estructura de poder de la tribu 
y libertad. 

Enfrentamiento: “voto a1 sol”; victoria. 
Consecuencia: casamiento e integraci6n. 

Liquidaci6n parcial de la falta. 

John Morton decide llevar a cab0 el “VO- 

to a1 sol”; luego.de soportar parado un dia 
10s rayos del sol, debe, en una asamblea 
de 10s miembros miis importantes de la tri- 
bu, ser suspenddio mediante unas pezuiias 
incrustadas en el pecho y volteado lateral- 
mente cada vez mhs rhpido. Es necesario 
realizar algunas reflexiones en torno a esto. 
Esa tortura es voluntaria; supone la acep- 
taciGn por parte de quien la sufre y consti- 
tuye una prueba de valcntia, resistencia 
a1 dolor, de superioridad, por cuanto pocos 
son 10s que se atreven a someterse a ella. 
El sujeto se somete a la violencia, para 
superar la situaci6n de desorden; sin pro- 
nunciar una queja, y a trav6s de su deli- 
rio, recibe la aprobaci6n y aun la sugeren- 
cia de constituirse en el guia de la tribu 
por parte de la deidad indigena (elemen- 
tos que van justificando la supremacia del 
hombre blanco y su relaci6n de domina- 
ci6n). Se lo muestra como un hombre 
blanco, noble y poderoso, que es capaz de 
mantenerse sereno en las torturas y asi ser 
merecedor de la conducci6n de la tribu 
con la aprobacih de principales dirigen- 
tes, a pesar de no ser de 10s suyos, y ello 
es ya muy significativo: aceptaci6n de la 
superioridad de un hombre blanco, captu- 
rad0 y desposeido, dependiente, que, me- 
diante actos de valor y pruebas de supre- 
macia, logra integrarse. 

Prueba glorificante: 

Asignaci6n de una tarea: otorgar princi- 
pios de organizaci6n para la defensa de 
10s indios Sioux frente a 10s enemigos. La 
relacih de dependencia se ha invertido; es 
de kl de quien dependen 10s indios para 
su sobrevivencia; su existencia estii condi- 
cionada por el inglks y por 10s principios 
de organizacibn occidentales que 61 cristali- 
za. El enfrentamiento con 10s enemigos, co- 
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mo muchos que ocurren entre 10s indios 
(factor permanente: omnipresente), deja 
saldos de muertes (su esposa, 10s jefes), 
pero la tarea ha sido cumplida, la introyec- 
ci6n de un sistema de organizaci6n propia 
del hombre blanco, que constituye, en de- 
finitiva, Ia implicacih del objetivo. No es 
cualquier hombre blanco el llamado a in- ’ 

troducir elementos de la cultura occidental, 
de “civilizar” a1 indigena a travds de una 
estructura de dominaci6n (ejercicio de la 
jefatura), con aprobaci6n de 10s que consti- 
tuyen sus ayudantes, puesto que le propor- 
cionan las oportunidades para lograr sus 
objetivos: libertad y, para ello, dominacih. 
Se trata del hombre blanco inteligente y po- 
deroso, y no de 10s criados, muertos y su- 
primidos del relato, ni tampoco un mestizo 
(Hatise, capturado cinco aiios atr6s) a1 que 
se lo presenta como un cobarde y con re- 
miniscencias sexuales poco claras. 

Con el enfrentamiento final se ha lo- 
grado liquidar totalmente la falta; esti  en 
disposici6n de volver a su si tuacih de ori- 
gen y ha conseguido introducir sus ense- 
fianzas, y su presencia ser6 recordada co- 
mo ejemplo, ya que luch6, se cas6 y 10s 
acompaii6. Ahora, en ese contexto, el sujeto 
no tiene sentido. La muerte de la esposa y 
la emigracih de la tribu ayudan, constitu- 
yen “pretextos” para que el sujeto vuelva a 
la civilizacicin, a su orden inicial. 

Consideraciones finales: 

Debemos seiialar que este estudio no ha 
pretendido nada m6s que dar 10s primeros 
pasos en el anilisis empirico de significa- 
dos en 10s mensajes cinematogrhficos. Es- 
te modelo es aplicable a filmes bClicos, de 
suspenso, ciencia-ficcibn, melodramas, etc., 

GARY COOPER: EL HEROE 

y, cn general, aquellos filmes que se man- 
tirmen dentro de una narrativa tradicional. 

En estudios posteriores es necesario 
apuntar hacia una estructura ideol6gica de 
la totalidad societal, a cuya luz se inter- 
preten las estructuras narrativas tradicio- 
nales, aprchendiendo, asi, 10s principios 
ideol6gicos que estrin inmersos en esos 
mens a jes , 
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VOTO 
MAS FUSlL 
de Helvio Soto 

El liltimo filme de Helvio 
Soto era esperado con inte- 
rks, dadas las implicaciones 
del tema, que trata directa- 
mente acontecimientos poli- 
ticos recientes, de una u otra 
manera presentes en la vida 
de todos 10s chilenos: la elec- 
ci6n de Salvador Allende a 
la presidencia del pais y 10s 
sucesos inmediatamente an- 
teriores y ulteriores a esa 
elecci6n. La pelicula ha te- 
nido una acogida mayorita- 
riamente favorable de plibli- 
co y comentaristas; no obs- 
tante, desde un punto de vis- 
ta cinematogrbfico, resulta 
un filme fallido, aunque no 
absolutamente rechazable, y 
sobre el cual es preciso for- 
mular algunas reflexiones. 

Dejemos establecido, en 
primer tCrmino, que “Voto 
mbs fusil” da cuenta del do- 
minio -cada vez mayor- de 
su autor en el manejo de 10s 
elementos de la realizaci6n 
cinematogrrifica. Es una 
obra hecha con oficio; tkcni- 
camente, una de las mejores 
que se hayan producido en 
Chile. MAS, a h ,  hay en ella 

una solvencia artesanal que 
cs justo scfialar: cierta flui- 
dez narrativa, cierta justeza 
en la descripci6n de ambien- 
tes, una seguridad en-la di- 
recci6n de actores, en el em- 
pleo del montaje, etc., que 
destacan nitidamente este 
fiime por sobre el muy bajo 
nivel a que nos tiene acos- 
tumbrado la escasa produc- 
ci6n filmica chilena. Las ob- 
jeciones surgen del anrilisis 
del plano expresivo, de la di- 
ferencia que media entre el 
planteamiento te6rico de dt-  
terminados problemas o si- 
tuaciones y la forma de resol- 
verlos cinematogrrificamente; 
entre las intenciones, que 
pucden ser muy cncomia- 
bles, del autor, y lo que el 
filme como product0 acaba- 
do y aut6nomo de kste dice 
o significa. 

El mayor defect0 cle la pe- 
1:cula reside, n mi modo de 
ver, cn una especie de diso- 
ciacibn, de divorcio, entre 
dos planos diferentes que el 
dircctor pretende relacionar 
y que no consiguen imbricar- 
se en forma adecuada. Por 
un I&, cl filme trata de ser 
el anrilisis de un personaje 
( 0 ,  si se quiere, el autoanli- 
lisis, en In medida que se tra- 
ta de un personaje que reflc- 
ja a1 autor) que vive una cri- 
sis: de un hombre de clase 

media, comprometido te6ri- 
c.imcn te con la revoluci6n, 
pero incapacitado para ac- 
tuar; del antiguo militante 
de una kpoca en que, como 
se dice en un parlamento, 
“para ser revolucionario bas- 
taba tener un carnet del Par- 
tido”. De otra parte,‘la peli- 
cuIn de Soto intcnta scr un 
recuento objetivo de 10s he. 
chos precipitados por la elec- 
ci6n presidencial de€ 70, un 
testimonio de un momento 
critic0 en la politica chile- 
na. Entre el fragor de 10s su- 
cesos inmediatamente ante. 
riores a la eleccibn se va re- 
construyendo la vida de ese 
personaje central, con un tra- 
bajo en distintos niveles tem- 
poralcs, que visualiza mo- 
mentos de su niiiez, de su ju- 
ventud, de la militancia clan, 
destina bajo el Gobierno de 
Gonzrilez Videla, alternados 
con su vida presente: las re- 
laciones con su esposa, su 
trabajo en cine publicitario, 
el abandon0 de la actividad 
politica, etc. Esta linea de la 
pclicula se desarrolla hasta 
un momento preciso: el 
triunfo de Allende el 4 de 
septiembre. A partir de ahi, 
el filme vira bruscamente en 
otra direcci6n: 10s personajes 
son de pronto abandonados 
hasta casi desaparecer y se 
asiste, en cambio, a la “pues- 
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ta en escena“ de-10s hechos 
politicos posteriores a la elec- 
ci6n: intento de impedir el 
acceso a1 poder de Allende, 
escalada terrorista de la de- 
recha que culmina con el 
asesinato del. general Schnei- 
der, elecci6n de Allende por 
el Congreso Pleno. 

El hecho que Helvio Soto 
conscientemente haya con- 
cebido este desarrollo’ no 
justifica lo discutible y err& 
neo del procedimiento. La 
evoluci6n de unos personajes 
y el an6lisis de su circuns- 
tancia hist6rica se frustran en 
forma arbitraria y ciertos 
elementos de inter& que 
despuntaban a1 comienzo, 
asumen el car6cter de trazos 
a medio terminar, cerrin- 
dose toda posibilidad de pro- 
fundiiaci6n. De otra parte, 
el liltimo tercio del filme es 
aGn m6s discutible, ya que 
no se pretende la elabora- 
ci6n de un verdadero docu- 
mental, de utilizar esa ina- 
preciable posibilidad del ci- 
ne como instrumento de tes- 
timonio, que aprehende y re- 
gistra la realidad para resca- 
tar un instante del tiempo, 
de la historia, de otro modo 
irrecuperable. No se trata de 
esto, sino de una “recons- 
trucci6n” de 10s hechos, de la 
representacibn por actores 
de personajes reales, en una 
palabra de hacer una espe- 
cie de “novela politica”, si- 
guiendo un procedimiento 
muy cercano a1 de 10s filmes 
de Costa-Gavras. Concep- 
cidn, a mi juicio, absoluta- 
mente err6nea y falsa. El 

---- 
1 Ver entrevista. 

intento de construir 10s he- 
chos en el estudio y presen- 
tarlos envueltos en una at- 
mbfera de realidad lleva a 
un resultado hibrido y con- 
fuse, en que nada es comple- 
tamente ficticio ni definiti- 
vamente autdntico, ya que, 
no bastar6 para restituir la 
realidad insertar unas cuan- 
tas fotos fijas o unos pocos 
planos filmados de 10s he- 
chos mismos entre otros su- 
cesos inventados, que pue- 
den ser parecidos a 10s rea- 
les per0 que no son 10s rea- 
les. 

Sc drgumentarh que era 
obviamente imposible filmar, 
por ejemplo, las reuniones 
de 10s conspiradores. Per0 lo 
que aqui se cuestiona es otra 
cosa, es la validez de una 
solucibn cinematogrifica de- 
terminada. Una posibilidad 
m6s seria era realizar un do- 
cumental propiamente dicho, 
un filme de montaje, utili- 
zando 10s documentos y ma- 
tcriales disponibles, como lo 
ha hecho el cubano Santiago 
Alvarez en “Cbmo, por qu8 
y para qud se asesina un ge- 
neral”, que sin ser su mejor 
filme, en todo cas0 es per- 
fectamente coherente y defi- 
nido en sus objetivos. Por lo 
demls la opci6n elegida por 
Helvio Soto lleva, como era 
lhgico suponerlo ( y  como 
ocurre r n  “La confesibn” o 
“Z), a toda clase de simplifi- 
caciones e ingenuidades. Asi, 
toda la organizaci6n del Mo- 
vimiento de Izquierda Revo- 
lucionaria se reduce a Mar- 
celo Romo y dos amigos, 
quienes, recorriendo las ca- 
lles de Santiago en automb- 
vil, descubren y frustran el 

plan sedicioso montado a es- 
cala nacional. De otra par- 
te, las apariciones, cada vez 
mis esporhdicas de 10s per- 
sonajes se limitan a unos dii- 
logos explicativos que tienen 
por objeto aclarar, pata el 
espectador, lo que esti ocu- 
rriendo en la parte “docu- 
mental” de la pelicula. 

Es una lhstima que Soto 
malgaste su oficio constru- 
yendo unos filmes en que 
el peso de sus intenciones 
ahoga cualquier intento de 
entrega de un mundo perso- 
nal. En T o t o  m6s fusil”, CO- 

mo sucedia en “Caliche san- 
griento”, lo que se pretendc 
expresar estL introducido a 
la fuerza, en di6logos moles- 
tamente explicativos, que sc, 
sienten falsos, superpuestos 
y ajenos a una estructura 
dramhtica de otra indole. En 
vez de dejar libres a sus per- 
sonajes, de definirlos por sus 
conductas, Soto insiste en 
hacerlos recitar parlamento5 
en que se explican a si mis- 
mos o entregan el punto dc 
vista del realizador sobre las 
situaciones que viven. Y e\ 
una Ibtima, repetimos, por- 
que el grado de domini0 que 
ilste ha alcanzado en su ofi- 
cio debiera conducir a una 
expresi6n mis person4 y v6- 
lida, que por momentos se 
atisba en este filme. Crco 
que, lejos de este forzamien- 
to conceptual, su registro 
m6s propio es otro muy dis- 
tinto: cierto sentimentalismo, 
cierto intimismo que aflora 
en 10s aislados momentos 
m6s convincentes de “Voto 
m b  fusil” (en general, 105 

momentos de relacibn de la 
pareja Patricia Cuzm6n-Leo- 



n,irdo Perucci). El breve 
plnno, por ejemplo, en que 
Perucci contempla desde la 
vcntana de su departamento 
;i tin organillero, cuya mlisi- 
ea nosthlgica le hace evocar 
sii niiiez, contiene m6s cine 
y se percibe m6s aut6ntico 
que muchos largos parlamen- 
tos discursivos y “compro- 
mctidos”. 

Es asi como el verdadero 
compromiso que imponia la 
pelicula y que se abandona 
a mitad de camino, era aquel 
dcl autor con su personaje. 
Sin embargo, y defraudan- 
do las expectativas que abria 
en un principio, Soto 10 
abandona justamente en el 
momento que debia profnn- 
dizarlo, para entregarse a ese 
discutible “testimonio” a lo 
Costa-Gavras. Con ello se 
invalida lo que pudo ser un 
h e n  filme, que, a partir del 
an6lisis de la conciencia de 
un hombre, entregara una 
visicin de la evolucicin social 
y politica d e  Chile durante 
10s Gltimos treinta afios. 

No obstante, debemos rei- 
terar que estas objeciones se 
plantean sobre un determi- 
nado nivel, partiendo del 
presupuesto de la eficacia y 
validez del trabajo del di- 
rector sobre otros aspectos 
de la realizacih, que seria 
injusto descooocer. Media 
un abismo entre la seriedad 
dcl acucioso trabajo artesa- 
nal de Soto y 10s productos, 
primitivos hasta lo ridiculo, 
de Becker o Covacevich. 
Hay en este filme una sol- 
tura, una flexibilidad, que se 
advierten en el buen juego de 
10s actores, en el manejo de 
acciones simulthneas, en la 

fluidez con que se lleva el 
relato. Cualidades que nos 
Iiacen esperar de Soto la 
obra en que se equilibren su 
saber hacer cinematogr6fico 
con una entrcga mis plena a 
lo filmado, con el abandon0 
de unas rigidcces concep- 
tuales y de intenciones de- 
masiado obvias, que hasta 
ahora, le han cerrado la po- 
sibilidad dc una autdntica 
expresi6n. 

Scrgio Salinas R. 

de Luis Bufiuel 

“Una ljez proilectada sobre una 
pantalla, una naljaia, iitilizacla por 
tloqoicr, en Espaiia, de repente, 
se ha transformado en blasfema 
11 sacrilega”. 

Luis Rtriictcl 

Cuando el cura Nazarin, 
de Bufiuel, recorria su ca- 
mino de la cruz, con prosti- 
tutas y ladrones, su camino 
estaba despejado. En eso, el 
cura era hermano de 10s cu- 
ras de Bernanos y Greene, 
para quienes el sacerdocio es 
un oficio para hombres que 
ser6n siempre apartados, 
maldecidos, porque como el 
reino de ellos no es de cste 
mundo, el orden establecido 
no 10s recibir6. Apenas si 
una mujer ofrecer6 a1 Cristo- 
Nazarin una pifia, para su 
sed, cuando parte a la muer- 
te, en la forma en que Ve- 
r6nica estampaba el rostro 
de Jeshs sobre su lienzo. 

Viridiana, la del conver.- 
to, no es hermana de Naza- 
rin, es una mala imitadora 
de Cristo. Su cristianismo es- 
tC en las formas de la pasicin, 
que lleva “escondidas” en 
una maleta. Su cristianismo 
es un cristianismo prisionero. 
Si alghn parentesco time con 
Nazarin-Cristo, seri el de 
“discipula nocturna”. como 
lo fueron Nicodemo y Jos6 
de Arimatea. 

En Nazarin, el cristianis- 
mo recorre abiertos caminos, 
pueblos desolados, donde la 
enfermedad del cuerpo se 
funde a las enfermedades dc! 
alma; donde la locura de la 
cruz se entremezcla a la lo- 
cura dc la mente. Nazarin- 
Cristo enfrenta entonces a la 
Iglesia oficial, a 10s milita- 
res, en medio de limpias ca- 
sas de curas c6modos, bur- 
gueses, o bien, junto a 10s 
ladrones en medio de una 
celda. Es el perfecto “via 
crucis”, donde las reglas del 
juego de la tarde del Vier- 
nes Santo no pueden ser 
cambiadas. El camino termi- 
narB, irremediablemente, en 
el patibulo. Nada har6 Na- 
zarin para apartar el c6liz. 

Viridiana es ablilica. Viri- 
diana anuncia, en el mundo 
bufiueliano, la aparici6n de 
10s burgueses encerrados en 
una casa de “El Angel Ex- 
terminador”. Viridiana, a1 
abandonar el convento, sahe 
que esti a1 acecho de su tio 
Ram6n. Entra en el juego. 
Desde el primer momento, se 
da cuenta de que su munclo 
est6 alli, en esa mansicin 
enorme, que anuncia tam- 
bikn la mansicin de “El An- 
gel Exterminador”. 

a 5. 



Viridiana mide a 10s seres 
humanos como si ella fuese 
Dios: desde arriba. Su hu- 
mildad es falsa. Duerme en 
el suelo, despreciando la for- 
ma de vida de “10s hombres”, 
porque ella se Cree superior. 
Per0 no es asi. En el di6logo 
con su tio, a1 aire libre, su 
tio salva una abeja (“pobre- 
cita, se iba a ahogar”) quo 
no es sino Viridiana misma, 
que ya no tiene escapatoria. 
Dia a dia, irL descubrikndo- 
se ella misma. Dia a dia ir6 
despojhndose de su falso 
cristianismo, encontrhndose 
con ella misma. Su abulia le 
ayuda. VolverL a1 castillo del 
tio, abandonar6 el convento. 

Viridiana pudo haber en- 
trado a1 mundo de “10s sa- 
nos”, pero su ambigiiedad la 
aniquila. Juega a su rol falso 
de redencibn y a su papel de 
mujer mundana. “No me lo 
va a creer, pero la primera 
vez que la vi, me dije: mi 
prima Viridiana terminari 
por jugar a1 tute conmigo”, 
dir6 cinicamente Jorge, a1 fin 
de la pelicula. 

Viridiana, en su burdo pa- 
pel de mujer-Cristo, sale a 
buscar sus discipulos. Cristo 
10s encontrb junto a1 mar 
limpio, junto a sus labores. 
Viridiana 10s busca “afuera 
del templo” y todos son de- 
formes. Para sus “discipulos”, 
Viridiana es “la Virgen”. ‘‘El 
Cojo” liar6 que Viridiana 
“pose” para su pintura como 
la Virgen: “asi la Virgen es- 
tar6 m6s p a p a ” .  Per0 en el 
retrato, a la Virgen le falta- 
r6 un ojo. El Cojo desearti 
terminarlo, pero Viridiana 
dir6: “no importa, me gusta”. 

El ojo que le falta a la Vir- 
gen-Viridiana, ino ser6 aca- 
so el ojo de la verdadera ca- 
ridad? 

Mientras estaban con ella, 
10s discipulos se sentian pro- 
tegidos, vigilados. Cuando‘ 
ella parte a1 pueblo, con su 
primo y Ramona, la criada, 
el castillo queda solo. Un 
criado, apegado a 10s patro- 
nes, tambihn se ha ido; la 
hurguesia tambikn es un 
contagio que se transmite a 
10s de abajo. Es entonces 
cuando 10s discipulos-mendi- 
gos invaden la mansi6n. En- 
tran “por la puerta de atris”. 
la puerta de servicio; se “to- 
man” la casa. En ella recuer- 
dan sus antiguas creencias. 
El Cojo dir6: “yo no soy bea- 
to, pero uno tiene sus creen- 
cias”. Per0 esas creencias son 
tan formales como las de Vi- 
ridiana. Harhn un remedo 
de misa. Matarin el cordero, 
beberin el vino, comer6n del 
pan. Por un momento, la 
imitaci6n del rito serA tan 
autkntica que, como dice Bu- 
iiuel en el g u i h ,  “la mesa de 
10s mendigos toma, de re- 
pente, parecido con otra es- 
cena, otra Cena . . . ”. 

Esta blasfemia, este acto. 
sacrilego del pueblo mendi- 
go, no se le perdona toda- 
via ni a1 autor ni a 10s men- 
digos. La presencia de Jorge, 
el primo de Viridiana y la 
policia, 10s ahuyentarti por 
siempre de ese lugar. Volve- 
r i n  de nuevo a vagar, a ins- 
talarse frente a las puertas 
de las iglesias. En medio de 
la Cena, el leproso habr6 de- 
vorado quizis la parte blan- 
ca, inmaculada, de Viridia- 
na que iba quedando. Bu- 

fiuel lo muestra en forma de 
una paloma: “Palomita, palo- 
mita, dqu6 vienes a hacer 
tli?”. 

Despuks no veremos m6s 
la luz. Ser6 la noche. Todas 
las situaciones son en la os- 
curidad. La mansi6n es sblo 
un castillo de fantasmas. 
Tambikn 10s criados que se 
habian ido con la llegada de 
10s mendigos, vuelven. El 
circulo se estrecha. Rita, la 
hija de Ramona, la criada, 
bajo la noche helada, echa 
10s simbolos de la pasibn a 
la hoguera que han encendi- 
do 10s criados. La corona dc 
espinas es “ahora una ate- 
rradora corona de fuego”. 
Viridiana ha sido liberada. 
Pero no por mucho tiempo. 
Rita volveri a sacar la co- 
rona encendida y la dejari a 
un lado de la hoguera. Aho- 
ra empieza el calvario verda- 
der0 de Viridiana junto a 10s 
hombres: el de Viridiana de 
carne y huesos. Llegar6 has- 
ta el cuarto de su primo, 
ver6 all! a su amante Ramo- 
na y, sin embargo, no aban- 
dona el lugar. Entra a1 circu- 
lo. 

Buiiuel, libre a1 fin; des- 
puks de 30 aiios- de apri- 
sionamiento en la celda de 
10s productores, realiza su 
gran filme. Su malestar estb 
latente en toda su obra. Sus 
antiguas creencias religiosas, 
sus pesadillas, su humor ne- 
gro. En un mundo que detie- 
ne su tiempo, Buiiuel saca, 
de un crucifijo, una navaja 
para abrir el cadhver religio- 
so de su patria. Esto no agra- 
dar6 a1 oficialismo de igle- 
sias de santerias, de para- 
mentos, de liturgias antiguas 
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y vacias. Serit la blasfemia 
y el sacrilegio. 

Per0 su cine, el de “Naza- 
rin” y “Viridiana”, es tan reli- 
gioso como lo es toda la obra 
de  Bresson. Buiiuel no es 
Murillo. Buiiuel es Goya. 

Su surrealism0 continGa 
latiendo como hace 40 aiios. 
Su fuerza es tan poderosa 
porque todo en ella es tre- 
mendamente real. El comien- 
zo del filme es parco, medi- 
do. La pasi6n de don Ram6n 
es controlada y, sin embar- 
go, es una pasi6n que lleva 
a1 suicidio. El fetichismo, tan 
car0 para Buiiuel, es preciso, 
breve: primeros planos de 
las piernecitas de la niiia 
que juega, bajo la mirada de 
don Ram6n; la prueba *del 
zapato de su mujer. 

Quizb s610 en Bresson en- 
contramos un gui6n tan pre- 
ciso, tan despojado de  exu- 
berancias, tan franciscana- 
mente rico en im&genes. La 
miisica del filme, como en el 
mejor de 10s Eisenstein, est& 
en el montaje. S610 viendo 
“Viridiana”, la secuencia del 
“angelus” adquiere esa fuer- 
za de que “algo tremendo es- 
t& sucediendo en alg6n lugar 
del mundo”. Es la mezcla de 
que “el Angel del Seiior 
anunci6 a Maria”, en contra- 
punto con el ripio que cae, 
o unas piedras que se de- 
rrumban. 

Quizits pasen muchos alios 
en que otra vez veamos so- 
bre una pantalla la dimen- 
si6n enorme de la secuencia 
de la cena de 10s mendigos. 
Sabemos que ni Buiiuel en 
su cine posterior ha logrado 
superar toda esa sinfonia de 
imhgcnes de gignol, donde 

10s espiritus se posesionan de 
las formas. 

Otra vez Buiiuel ha vuelto 
a sus antiguos demonios, a 
sus virgenes enloqi-iecidas. 
Otra vez Bufiuel ha buscado 
la tranquilidad en lo que lo 
intranquiliza. Otra vez ha 
abofeteado a1 orden. Otra 
vez ha sido el iconoclasta 
que siempre fue. Otra vez ha 
vuelto a mostrar con orgullo 
a su Espaiia de cruces y pan- 
tlcretas. Per0 Espaiia, iDios 
Santo, no tiene orgullo por 
&I! 

Orlundo Walter Mufioz 

LOS TESTIGOS 
de Charles Elsseser 

Mucho se ha comentado 
que el estreno de la pelicula 
de Elsseser lleg6 tarde, ya 
que una ley reciente ha crea- 
do 10s mecanismos tendien- 
tes a la soluci6n de proble- 
mas como el que trata el 
filme (lo que ha determina- 
do tambikn la inserci6n de 
un breve comentario explica- 
tivo a1 comienzo de la cin- 
ta) .  No obstante, esta “obso- 
lescencia” de la pelicula chi- 
lena es efectiva en cuanto a 
que el realizador se limit6 
estrictamente a tratar el pro- 
blema de 10s llamados “lo- 
teos brujos”, de las estafas 
de que se hizo victima a 
gente modesta que trataba 
de adquirir un terreno don- 
de vivir. Per0 Elsseser no 
profundiz6 las posibilida- 
des de realizar, bajo esa 
ankcdota, un estudio de las 

caracteristicas sociales, psi- 
col6gicas, morales de un 
vasto sector de chilenos, de 
penetrar en la vida y men- 
talidad del ho&bre de la po- 
blaci6n marginal, de la “ca- 
Ilampa”. 

Con todo, algo de est0 se 
advierte, proveniente, princi- 
palmente, del argumento; el 
filme logra recoger, por la 
misma indole del tema, cier- 
tas connotaciones de conduc- 
ta de sus personajes: la abu- 
lia, la apatia del chileno, su 
actitud pasiva y contempla- 
tiva, la mezcla de una agre- 
sividad solapada con una pu- 
silanimidad, un temor neu- 
r6tico a comprometer de al- 
guna manera su seguridad. 
Pero, a1 igual que la pelicula 
de Helvio Soto, que tambikn 
se comenta en estas piiginas, 
se puede reprochar a Elsse- 
ser su apego a una intenci6n 
demasiado obvia, su falta de 
vuelo, de imaginacih, que le 
impide explorar, profundi- 
zar un material que se le es- 
curre entre las manos. 

Digamos, no obstante, que 
dentro de sus limitaciones el 
filme se desenvuelve en un 
nivel de dignidad y correc- 
ci6n. Revela un oficio poco 
com6n en el cine chileno, in- 
cluso en el empleo de  ele- 
mentos como el “flash-back” 
-en el que suelen naufragar 
hasta directores experimen- 
tados- y que Elsseser utiliza 
sin excesos ni pedanterias, 
integrindolos a un modo de 
narrar sencillo y funcional. 
Es destacable, tambikn, la in- 
terpretaci6n, bastante sobria 
y ajustada (exceptuando al- 
gunos momentos melodramh- 
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ticos hacia cl final) y en la 
que sobresale, una vez mls, 
Nelson Villagra, sin lugar a 
diidas el mejor actor de cine 
que tiene Chile en estos mo- 
men tos . 

Scrgio Salinas R.  

LOVE STORY 
de Arthur Hiller 

Cnentan que el iracun- 
do Norman Slnilcr calific6 
“Love Story” de “papilla 
dulce para imbCciles”. Se re- 
feria, obviamente, a la no- 
vela escrita por Erich Segal. 
t‘ la desdeiiosa francesita acu- 
iiada por Mailer sigui6 a la 
novela en si1 trlinsito inter- 
continental, pislindole 10s ta- 
lones, chaquetelindola de fir- 
me, con la autoridad de un 
jtiicio emitido por uno de 10s 
miis importantes escritores 
norteamericanos, a prop6sito 
de la obra de  alguien cuyo 
ilnico antecedente propia- 
mente literario consiste en 
las 9 horas de clascs semana- 
les que sobre literatura clli- 
sica impartin en las severas 
aulas de la Universidad de 
Yale, antes de que dos sona- 
dos reportajes, sobre 10s ava- 
tares de su vida privada, lo 
obligaran a alejarse tempo- 
ralmente de la clitedra. 

Nosotros, aqui, revista de 
cine a1 fin y a1 cabo, pasare- 
mos por alto el concierto de 
interjecciones provocado por 
la novela de Segal, puntuali- 
zando Gnicamente que la 
mayoria de 10s juicios emi- 

“LOS TESTIGOS“: DIRECTOR CHARLES ELSSESER 

tidos, sea que aprecien la 
novela desde la gastrodmi- 
ca perspectiva de Mailer o 
vean en ella la decidida vita- 
lizaci6n de un nuevo roman- 
ticismo que reclama su lugar 
en 1‘1 ncgrura de las letras 
contemporheas, resultan ser 
absolutamentc desmedidos 
en relaci6n con la triunfante 
mediocridad que campea sa- 
tisfecha en las ciento y tan- 
tas p6ginas de una obrita 
que denota aplicaci6n in- 
dustrial antes que una per- 
sonalidad literaria digna de 
ser tomada verdaderamente 
en serio. 

Aqui se trata de cine y 
de eso vamos a hablar. Cier- 
to que alguien dir6, cogiCn- 
dose un tanto de mis pro- 
pias palabras, que el fend- 
meno “Love Story” debe ser 
analizado como producto 
iinico, planificadamente in- 
dustrial, sin separar el filme 
de la novela, ni &os de la 
secuela de otros productos 
que 10s “businessmen” han 

derivado ingeniosamente de 
ellos: miles de fotografias 
-torso desnudo, fono a1 oi- 
do, un escritorio plagado de 
papeles- del escuilido autor 
de la novela; posters, afiches 
y retratos de la pareja que 
encarn6 10s hCroes de Segal 
para el celuloide; pintorescos 
paiiuelos que produce en 
cantidades una flibrica esta- 
dounidense y que son entre- 
gados gratis a 10s especta- 
dores de la pelicula para que 
lloren a su regalado gusto; 
cientos de conferencias de 
prensa y despliegue publici- 
tario a full para mantener en 
alza la adorada curva de la 
demanda: Ali McGraw des- 
vanecida en 10s brazos de 
Alain Delon Iiaciendo por- 
tada en revistas internacio- 
nales; Ryan O’Neill, el rubi- 
cundo galln que baila y 
sonrie con una aiiosa prin- 
cess mediterrlinea, apenas 
sostenida, como un abando- 
nado arbusto en 10s fornidos 
brazos del actor; la premibre 
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de gala en Paris, con ma- 
dame Pompidou a la cabeza, 
y varios ministros galos gi- 
moteando de modo ministe- 
rial, mientras las doradas 
arcas de la boleteria recau- 
dan fondos para ]as investi- 
gaciones sobre el chncer. 

Si, todo ello es asi. Y es- 
trtn tambiCn las diecisiete 
versiones musicales del te- 
mita de Francis Lai y las hi- 
lnrantes declaraciones de Se- 
gal a un periodista chileno, 
definidndose como mieinbro 
del grupo liberal (izquier- 
dista) del Partido Demhra -  
ta. Pero el que escribe no es 
sociblogo, ni economista, ni 
cientista politico. Quiere in- 
tentar apenas una critica d e  
cine. Las implicancias de 
“Love Story” con la guerra 
d e  Vietnam las develarh 
otro. Aqui, tan sblo, nos ocu- 
paremos de cine, 

Arthur Hiller, el director 
del filme, volc6 en dste la 
mesura y aplicacibn propias 
d e  un regular artesano, por 
aiiadidura cuarentbn. Antes, 
Hiller entretuvo con algunas 
comedias de atributos dispa- 
res, como “Promktele cual- 
quier cosa” y “Nunca com- 
prarhs mi amor”, muestras 
dstas de un cine amable y 
liviano que descansa en par- 
te apreciable en algunos ta- 
lentos histribnicos manejados 
con inteligencia por el direc- 
tor. James Garner, Julie An- 
drews, Warren Beaty y Les- 
lie Caron rindieron lo suyo 
bajo la batuta apacible de 
Hiller, quebrando en pue- 
blos y provincias la dura 
barrera de las dos semanas 
d e  exhibicibn. “Love Story”, 
por su parte, hizo saltar las 

agujas y sus cuantiosas ex- 
hibiciones son, en rigor, in- 
mensurables. Debe tratarse. 
con certeza, del filme mris 
visto despuks de “Lo que el 
viento se  llevb”, aunque 
las causas de uno y otro kxito 
reconocen bastantes diferen- 
cias de grados, clases y ma- 
tices. 

Queden entonces Ins can- 
tidades para la estadistica y 
ocupdmonos de 10s mdritos 
y dem6ritos de !a factura ci- 
nematogrhfica impresa por 
Hiller a1 relato de Segal. Por 
sobre todo, Arthur Hiller sa- 
be contar la historia. Conoce 
perfectamente lo que tiene 
entre sus dedos y no cae en 
la trampita, pisada como ho- 
ha por buena parte de la 
critica, de extrapolar la ma- 
teria de su relato. Se trata 
d e  una sencilla historia d e  
dos jbvenes universitarios 
que se conocen, se quieren y 
hacen acto seguido lo que es 
ordinario en estos casos: ca- 
sarse. La nota edramhtica, ni 
siquiera trhgica, la pone la 
prematura muerte d e  la jo- 
ven esposa, que gustaba de 
Bach y de 10s Beatles. ce- 
rrando asi el filme de ma- 
nera conmovedora y que- 
bradiza. 

Hiller narra todo eso de 
un modo que, proporcionado 
a ]as proyecciones de la his- 
toria, resulta ser tranquila- 
mente impecable. Todo el 
filme est6 recorrido de un 
acierto central que parte 
precisamente de la Clara 
conciencia que el director 
tiene acerca d e  lo que pue- 
d e  hacer con la historia. Nn- 
da es extremado. La pelicu- 
la aparece entonccs domina- 

da por el corte preciso, la 
secuencia justa, el encuadre 
sin rieygo, la marcacibn pre- 
cisa d e  dos j6venes actores 
que saben rendir de manera 
igualmente proporcionada a 
10s dictados del director. Y 
estos son valores. Valores 
medios si se quiere, pura- 
mente artesanales, nada es- 
pectacular, ninglin hallazgo, 
oficio inteligente y nada 
mhs. Per0 eficaz en su me- 
dida. Y resultaria necio no 
tributar a esta mediania 
consciente de Hiller el reco- 
nocimiento que se merece, 
cobijhdose para ello a1 abri- 
go de diatribas mls o menos 
cbmodas que se puedan di- 
rigir a lo acaramelado de la 
historia o a 10s dulzones 
compases d e  la mGsica de 
Lai. No tiene en verdad nin- 
gGn sentido detenerse en un 
anhlisis de 10s ’puntales fo- 
lletinescos de la andcdota 
porque ello nos volveria a 
apartar del terreno que he- 
mos escogido para este co- 
mentario. Baste decir que el 
filme funciona con regulari- 
dad, sin caidas ni tropiezos, 
con una chmara que alterna 
sensatamente sus lentes, sin 
engolosinamientos ni rebus- 
ques. El resultado, a fin de 
cuentas, es de una s6lida sa- 
tisfaccibn, exceptuada tal 
vez la crbnica incapacidad 
d e  Ray Milland ( m l s  viejo 
que el mismo Hollywood) 
para encarnar un magnate 
convincente. 

La pelicula es eso. Ni m6s 
ni menos. Y debe ser eva- 
luada en lo que es en si mis- 
ma y no en su probable co- 
nexibn con 10s productos la- 
terales que la acompafian. 





De tal modo que 10s mkritos 
sosegados que ella muestra 
no ser6 licito disolverlos ni 
a h  en la eventualidad de 
que su titulo sea recogido 
m6s tarde por alglin cosm6- 
tic0 o lugar de esparcimien- 
to, en un liltimo esfuerzo por 
exprimirle utilidad. Tampoco 
las correrias publicitarias del 
autor del libro, tapado de 
ternos terciopelo violeta, 
pueden ser escogidas como 
un punto de referencia para 
la calificacibn cinematogri- 
fica. Por liltimo, ni siquiera 
la llicida frase de Mao, que 
algunos pedantes han enros- 
trado a la pelicula, podri  
impedir el flujo incesante de 
espectadores que hacen la 
tradici6n oral d e  un filme 
que, sencillamente, les gusta 
y entusiasma en su antiqui- 
sima receta de lo agridulce: 
“El amor siempre es amor 
d e  clase”. 

Agustin Squella N .  

LA TRAGEDIA 
DE EDIPO 
de Pier Paolo Pasolini 

La obra de Pier Paolo Pa- 
solini -como, en general, la 
de todo el nuevo cine italia- 
no- es poco y mal conocida 
en nuestro pais. En un rhpi- 
do recuento de 10s filmes de 
este autor estrenados en Chi- 
le encontramos 10s siguien- 
tes titulos: “El Evangelio se- 
glin San Mateo”, “La Tierra 

vista desde la Luna” (episo- 
dio del filme “Nadie enga- 
fia a una mujer”), “Teore- 
ma”, “El chiquero” y “La tra- 
gcdia de Edipo”, filmes que 
constituyen s610 una parte d e  
la obra d e  Pasolini y que no 
bastan para formarse una 
idea cabal de -la evoluci6n 
que ksta ha tenido. “La tra- 
gedia de Edipo” es anterior 
a “Teorema” y “El.chiquero”, 
presentando con estos filmes, 
en especial, ciertas relacio- 
nes que trataremos d e  esbo- 
zar en el curso de este co- 
mentario. 

Pasolini ha tratado libre- 
mente la tragedia de S6fo- 
cles, ciiihdose scilo en parte 
del filme a1 texto original; la 
obra tiene un pr6logo y un 
epilog0 ambientados en dos 
momentos distintos del siglo 
XX, que enmarcan el desa- 
rrollo de la tragedia propia- 
mente dicha, situada en una 
kpoca antigua. Aun en esto, 
el autor procede con absolu- 
ta libertad: no hay en 61 una 
preocupaci6n por reconstruir 
fielmente la Grecia clisica, 
sino que crea una Grecia mi- 
tica, personal: los trajes, las 
ciudades, las armas, 10s ob- 
jetos, no corresponden a una 
kpoca determinada, sino que 
constityyen las apariencias 
formales en que se expresa 
su fantasia, alejindose asi de 
toda posibilidad d e  hacer 
teatro filmado. Podrin dis- 
cutirse 10s resultados a que 
llega Pasolini, per0 es in- 
cuestionable, a mi juicio, la 
validez d e  su planteamiento 
para abordar la obra de S6- 
focles. Pasolini construye un 
filme que es una visi6n per- 
sonal de la tragedia clisica; 

10s significados de su pelicu- 
la emanan no del substrato 
literario, sino de su estilo ci- 
nematogrhfico, de s u  recrea- 
ci6n de la obra, reflejada en 
unas formas peculiares que 
entregan un mundo propio, 
inconfundible. Como ocurria 
en “El Evangelio se&n Ma- 
teo”, es su lectura de un de- 
terminado texto (distinta, 
por tanto, d e  la de cualquier 
otro autor), planteada y re- 
suelta en tkrminos de cine. 

Por ello el realizador ita- 
liano enfatiza en la tragedia 
ciertos aspectos, determina- 
dos elementos que mis  le in- 
teresan y que traducen mejor 
sus propias preocupaciones: 
10s elementos freudianos, 
psicoanaliticos, el conoci- 
miento del propio scr, el su- 
frimiento -tanto fisico como 
moral- por citar sblo algu- 
nos que son constantes y co- 
munes a otros filmes suyos. 
Asi, el conocimiento d e  si 
mismo est6 marcado por Pa- 
solini como una linea que re- 
corre toda la obra: el deseo 
cornpulsivo de Edipo de ave- 
riguar el significado d e  un 
suefio, su consulta a1 orhculo, 
su actitud ya como rey de 
Tebas, guiada siempre por 
un deseo de saber, de cono- 
cer. El conocimiento de si 
mismo conduce a 10s perso- 
najes de Pasolini a una crisis 
interna, a una angustia que 
se resuelve casi siempre en 
tkrminos trhgicos: la locura, 
la soledad o la muerte. Asi 
ocurria en “El chiquero” 
(personaje de Jean Pierre 
LCaud) o en “Teorema”. En 
este liltimo filme, el extraiio 
visitante revelaba a unos se- 
res su verdadera naturaleza; 

.) 
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una vez que &os la cono- 
cen, jamhs volver6n a ser 
10s mismos, quedan disocia- 
dos del mundo. En la obra 
de Pasolini, el conocimiento 
del propio ser -a1 menos en 
la sociedad moderna- lleva 
a una ruptura interna, a1 ani- 
quilamiento (bajo distintas 
formas ). 

En otro sentido, pero rela- 
cionado con lo anterior, es 
interesante observar que 10s 
Gltimos filmes de Pasolini re- 

. miten constantemente al de- 
sarrollo de unos personajes 
bhrbaros, situados “fuera de 
la civilizaci6n7’, enmarcados 
en una naturaleza agreste, 
desolada ( la  obsesiva idea 
del desierto), de cuya pre- 
sencia emana una extraiia 
fascinacih. Esto se manifies- 
’ta en el “Edipo” en la forma 
. de mostrar estos seres de otra 
Cpoca, en medio de un paisa- 

je desierto, como de otro pla- 
neta (parecidos elementos se 
encuentran en la historia an- 
tigua de “El chiquero”). Es- 
ta constante de lo arcaico, de 
lo bhrbaro, cobra especial 
fuerza por la cualidad pre- 
dominantemente fisica, ma- 
terial del estilo d e  Pasolini. 
Es un error muy comGn en la 
critica, incluso, a veces, en la 
m6s seria, pretender redu- 
cir 10s filmes de Pasolini a 
una interpretacih pura- 
mente conceptual ( a  menu- 
do se habla d e  simbolos, pa- 
rAholas, etc. ) , pasando por 
alto esta caracteristica d e  su 
cine, que acabamos d e  seiia- 
lar. Su arte es, sobre todo, 
un arte de lo fisico, d e  lo 
concreto, de una sensibilidad 
exacerbada. La  intensidad 
de su percepcibn, su manera 
de trabajar el color, la luz, 
las texturas, tienen un pecu- 
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liar poder expresivo, que ha- 
ce significativas las cosas por 
su pura presencia antes que 
por sus implicaciones con- 
ceptuales o te6ricas. 

De lo anteriormente seiia- 
lado, hay abundantes ejem- 
plos en “La tragedia de Edi- 
PO”: el matrimonio a que 
Edipo asiste en su camino a 
Tebas, el episodio del labe- 
rinto, la primera aparici6n 
de Tiresias, la secuencia del 
orhculo de Apolo, que tienen 
una extraordinaria calidad 
visual. No se olvida, por 
ejemplo, en el pr6log0, aquel 
prolongado primer plano de 
Silvana Mangano, cuando 
dsta amamanta a su hijo. Co- 
mo ocurre con ciertos pri- 
meros planos de Bergman, 
la riqueza expresiva que Pa- 
solini obtiene de ese rostro 
es indescriptible (digamos de 
paso, que Silvana Mangano 
cumple una excepcional ac- 
tuaci6n a lo largo de todo 
el filme). La cimara regis- 
tra matices, gestos, casi im- 
perceptibles, haciendo aflo- 
rar, por esn pura contempla- 
c i h ,  la presencia de un mis- 
terio, de una profundidad 
que seria inlitil tratar de 
transcribir en palabras. LO 
mismo ocurre con aquella se- 

cuencia, tambihn al comien- 
zo, en que el niiio, solo, des- 
pierta en la noche y camina 
hasta el ba!c6n, desde donde 
ve, a la distancia, a sus pa- 
dres que bailan en una fies- 
ta. Secuencia de lo mb ex- 
traordinario del cine de Pa- 
solini, con un poder de evo- 
cacibn, de sugerencia, que 
recuerda a Visconti. 0, por 
liltimo, aquella otra, en el 
jardin del palacio de Tebas, 
en que Edipo habla con Yo- 
casta y dsta, sin quererlo, le 
revela su verdadero origen. 
El horror de Edipo, la fuerza 
dramitica de esa escena se 
entregan en foTma conteni- 
da, sin ningin exceso. Paso- 
lini resuelve la secuencia con 
una prodigiosa finura y sen- 
tido del rnatiz, trabajando las 
gradaciones de la luz del cre- 
pisculo, las inflexiones de 
las voces, el silencio del jar- 
din desierto del palacio. 

Se podria continuar ha- 
blando extensamente de los 
innumerables hallazgos de 
csta obra, de la bGsqueda 
constante de Pasolini de nue- 
vas formas de expresi6n ci- 
nematogrifica. Las siempre 
renovadas formas de su cine, 
asi como la estructura que 
confiere a sus peliculas (so- 

Iuciona secuencia por se- 
cuencia, cada una de ellas 
cerrhndose en si misma) Ilc- 
va inevitablemente a preferir 
en sus filmes unos elementos 
sobre otros, a la consecucih 
de notables aciertos y tam- 
biCn, a veces, a resultados fa- 
llidos (en “El chiquero” esto 
es muy evidente). No obs- 
tante, me parece admirable 
en Pasolini esta voluntad in- 
novadora, este arriesgarsc 
continuamente, aun a1 fraca- 
so; sobre todo si se piensa 
que se trata de un autor pro- 
veniente de la literatura, que 
no se ata, sin embargo -co- 
mo es frecuente que ocu- 
rra-, a ninguna seguridad, a 
ningin elemento preestable- 
cido ( caligrafismo, guiones 
fuertes, etc.). Por el contra- 
rio, hl se entrega plenamen- 
te  a1 estilo, a su intuici6n con 
una libertad y soltura que 
Bergman, por ejemplo -pa- 
ra citar un autor que tam- 
bidn lleg6 a1 cine desde otra 
disciplina-, s610 en 10s i l t i -  
mos afios, y despuCs de una 
larga experiencia cinemato- 
griifica, ha podido conseguir. 

Sergio Salinas R. 
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EN UN DIA 
CLARO SE VE 
HASTA SIEMPRE 
de Vincente Minelli 

A 10s 56 afios, el inagofa- 
ble genio de Vincente Mi- 
nelli emprende una nueva 
aventura: On a clear day 
you can see foreuer. Bien por 
el cine. 

Una aventura espiritual 
resuelta en imigenes. Como 
siempre: a la hora de Sinfo- 
nia de Paris y d e  Gigi, a la 
hora de Dos semanas en otra 
ciudad y de Dios sahe cucin- 
to ame'. Unas aventuras espi- 
rituales definidas por una 
irrestricta pasi6n por el cine. 
Y por el hombre. Minelli: 
donde la vida se hace exi- 
gencia espiritual. 

Barroco y alucinante, el ci- 
ne de Minelli es una perma- 
nente invitaci6n a 10s sen- 
tidos. Cine fisico, el suyo, 
desde el primer minuto: Ca- 
bin in the Sky (1942) .  Por- 
que la presencia de lo espe- 
cificamente humano, que in- 
tuimos, per0 no conocemos, 
se ubica en el eje central de 
unas tramas hasta donde la 
Iuz aIcanza, derrotando a las ' 
sombras, pero no eliminin- 
dolas. 

Exigencia espiritual y me- 
ditaci6n sobre lo concreto: el 
alma 3e hace carne y la car- 
ne se vuelve transparente. 
La victoria de la heroina de 
Dios sabe cudnto am& sobre 
la muerte. Triunfo de la vi- 
da. Batalla ganada por el 

presente en contra d e  todo 
pasado y todo futuro: En un 
dia claro se z;e hasta siem- 
pre. 

El Gltimo Minelli, como 
toda obra maestra desde 
Griffin a Resnais, es un filme 
sobre el tiempo. Sobre el 
tiempo que  pasa y destruye 
y construye. Imigenes casi 
metafisicas, a1 borde de una 
original lectura sobre las es- 
tructuras tradicionales de la 
ciencia-ficci6n. 

Barbra Streisand e Ives 
Montand: una suerte de dGo 
a1 borde de un abismo que 
podriamos llamar el conoci- 
miento. Conocer, tentaci6n 
suprema. Por ser posibilidad 
de amar. 

D6o a1 borde de otra ten- 
t a c h  suprema: la posibili- 
dad de descubrir la verda- 
dera identidad. El esfuerzo 
de Hitchcock y el 6ltimo 
Bergman, por no hablar d e  
todo Bergman, transformado 
en comedia musical. Acumu- 
laci6n de notas sobre el in- 
tercambio de pasiones perso- 
nales asumidas: E n  un din 
claro se oe hasta siernpre. 
Descubrimiento de un uni- 
verso tan Iozano como sin 
sentido: la paradoja de sa- 
ber y huir, de  amar y re- 
nunciar, de desear y cerrar- 
se, de conquistar y abando- 
nar. S610 a1 fin de 10s tiem- 
pos, Barbra y Montand con- 
sumarin su amor a tra& del 
encuentro. Asl, el futuro se 
hace absoluto: una especie 
de Comuni6n de 10s' Santos 
integral. Estamos lejos del 
futuro-destrucci6n de Los 
pcijaros. Dos maneras dife- 
rentes de plantearse el pre- 
sente. 

El escepticismo radical d e  
Minelli (Dios sabe cudnto 
am&), se vuelve optimism0 
cavilante, en la linea de M i  
amor es de otro mwndo, dato 
clave para ubicar En un diu 
claro se ue hasta siempre en 
el ajedrez minelliano. Un op- 
timismo que arranca de su 
confianza en la pareja huma- 
na como h i c o  centro vilido 
de relaciones estables. 

La preocupaci6n por el 
mundo ideal (Gigi, Un ame- 
ricano en Paris) ha quedado 
atrb.  Hoy, en Minelli, co- 
mienza la etapa del encuen- 
tro con la realidad. Los he- 
chos pesan. El artista retro- 
cede. 

Por eso una especie de 
simplicidad bisica reina so- 
bre una puesta en escena 
de cuya lucidez no dudamos 
y cuya inteligencia nos vuel- 
ve a subyugar de una mane- 
ra total: como en 10s tiem- 
pos de Herencia de la carne 
y Los cuatro jinetcs del Apo- 
calipsis. Organizaci6n minu- 
ciosa de un mundo determi- 
nado (casa y terraza de Bar- 
bra, oficina de Montand, 
Universidad, las flores, el pa- 
sado brillante via reencarna- 
cibn) y libertad de unos per- 
sonajes que cantan y bailan, 
hablan y Iloran, rien y espe- 
ran, sueiian y confian, y, so- 
bre todo, miran y se escru- 
tan. La tradici6n viva de un 
cine a la altura del rostro. 

Per0 tambiCn del cuerpo 
entero: para que la danza y 
el movimiento Io invadan to- 
do en su afin de atrapnr la 
felicidad a partir de lo coti- 
diano. 

LOS monstruos Streisand y 
Montand se doblegan ante la 
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LUCIA 
de I-Iumberto Solis 

Este filme exuberante, pri- 
mer largomctrajc de IIum- 
bcrto SolQs, es ta1nbii.n la 
primera superproducci6n cu- 
bana. Fue estrenado comer- 
cialmente dentro de 10s 
marcos de un convenio d e  
cooperaci6n cinematogrifica 
chileno-cubano a1 cual, en 
efecto, inaugur6 por razones ~ 

que no son muy dificiles de 
adivinar. Es, a1 fin y a1 ca- 
bo, una obra de impact0 que 
ha logrado, aqui y en otros 
paises, forjarse un prestigio 
considerable, atesorando elo- 
gios generosamente cosecha- 

Antes que nada, Luck es 
la obra de un debutante. De 
un debutante de asombrosos 
24 afios que, no obstante ha- 
her disciplinado su oficio en 
varios cortos y mediometra- 
jes, no atina sino a fatigar es- 
tilos, modelos y recursos con 
la paciencia de una maestra 
de caligrafia. En el primer 
episodio, se contraen deudas 
con Visconti; en el segundo, 
con el melodrama intimista, 
y en el tercero, con ciertos 
expedientes m6s o menos ha- 
bituales en la comedia popu- 

aos . 

lar italiana. Cine de exprc- 
si6n personal authtica,  en 
crnsecucncia, no hay mis 
que en algunos retrizos. 

Pcse a la bastardia de cs- 
t* 5: materialcs, sin embargo, 
scrk injusto no reconocer en 
la pelicula imo qiie otro 
acieito destacablc. Los mi- 
nutos iniciales del primcr 
cpisodio, sobre todo 10s que 
dan cucnta del efecto que 
produce en Lucia la conver- 
saci6n con un extrafio, po- 
seen una frescura irreprocha- 
Me. Otro tanto ocurre con el 
episodio final, donde la na- 
rracihn rcnuncia a las gran- 
dilocuencias socorridas dii- 
rante el resto de la pelicula. 

Que gran parte de 10s ha- 
llazgos de Lucia est& soste- 
nidos en dos actuaciones im- 
pecahles ilustra hasta qui. 
punto la orquestacih visual 
que SolAs dcrrama sobre s u  
obra cs inconsistente. Dema- 
siado inconsistente como pa- 
ra dcjarse cautivar por ella. 
Es cuando menos sugestivo 
que Rafael Revueltas, en el 
primer episodio, y Adolfo 
I,lanrado, en el hltimo, car- 
guen sobre sus interpretacio- 
nes ccn todo el peso de la 
tragedia en un caso, con to- 
do cl peso de la comedia, en 
cl otro. 

Desempcfios harto m6s 
djscretos hay en la segunda 

historia ( “1938”), cuya in- 
genuidad formal y esquenii- 
tismo conceptual la convicr- 
ten, de hecho, en la mis d& 
bil de las tres. En ella esa 
impotencia expresiva que se 
advierte en el resto (disimu- 
Iadn a fucrza de despliegue\ 
escbnicos y golpes de efectos 
mtis o menos neurotizantes) 
abre paso, lisa y Ilanamente, 
a una vulgaridad que en- 
cuentra en la orgia su expre- 
si6n mlis ramplona y acaba- 
da. 

Es cierto que Luch es uno 
de 10s pocos filmes de episo- 
dios que soporta una consi- 
deraci6n unitaria, a1 menos 
en el orden conceptual; es 
cierto que la mhsica, bisi- 
camsnte oportunista, alcanza 
una cficacia sorprendente; y, 
en fin, tambikn es cierto que 
en la iiltima historia hay una 
rcflexicin politica de a l g h  
rigor. Nada de esto, sin em- 
lxirgo, en cantidad suficiente 
para redimir un filme ambi- 
cioso qiie se descalifica, no 
por su condici6n de tal, si- 
no, mAs bien, por su incapa- 
cidad para traducir en tkr- 
minos personales y vigoro- 
sos tanta prctensi6n. Entre 
AZmweln y este filme, la con- 
dici6n de I-Iumberto Solis 
no ha mejorado sustancial- 
mente. 

Nc‘ctor Soto G. 
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"LUCIA": PRETENSIONES QUE MATAN 



Debido a1 vasto material que se nos ha acumulado, la 
Secci6n Bibliogrlfica por esta vez scilo dar6 cuenta, en 
forma muy resumida, de 10s principales titulos que, sc- 
bre cine, han publicado en el illtimo tiempo editoriales 
latinoamericanas y espafiolas. 
A partir del pr6ximo d m e r o ,  la cantidad de los‘titulos 
seguramente tended a ser menos, en obsequio de uil 
anilisis en detalle de 10s mls importantes. 
Los autores que quieran ver ccmentadas sus obras cn 
esta seccih,  pueden mandarlas a nuestra direcci6n postal. 

. 

I 

“ENCICLOPEDIA ILUS- Una treintena de especialistas, entre 10s cuales figuran 
TRADA DEL CINE”. 3 to- algunos de 10s mAs destacados criticos espafioles, em- 
mos. Varios autores. Ed. La- prendieron esta vasta aventura, espiritual y de conoci- 
bor, S. A., Barcelona, 1969. miento, para amamantar tanto a IGS que ya le han de- 

clarado su amor a1 arte sdptimo, corn0 a 10s que recidn, o 
en el futuro, se decidan a transitar por 10s caminos, siem- 
pre repletos de misterios, alegrias y soledades, del cine. 
Obra fundamental, a pesar de algunas limitaciones meno- 
res (por ejemplo, la desmesurada importancia que se le 
concede a la cinematografia espaiiola y sus figuras). 
Bellamente ilustrada y con un pr6logo, lleno de sabidu- 
ria, de Juli6n Marias. 

“VAMOS A HABLAR DE 
CINE”‘. Jose M. Garcia Es- 
cudero, 165 pp. Ed. Salvat, 
Madrid, 1970. 

E1 infatigable Garcia Escudero, con erudicibn, recorre a1 
gunos temas centrales del cine, a travds de estas p6gina: 
cristalinas, sin complejos, pedag6gicas. 
El autor de “Cine Social”, no vuelve a entusiasmar COI 
aquello de amar. el filme por sobre todas las artes, mh 
a116 de si compartimos o no sus juicios y prejuicios. 
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“CRITICA CINEMATO- Los “CuGdernos de Cine”, editados desde hace afios bajo 
GRAFICA”. Xavier Villau- el alero de la Universidad Nacional Authnoma de Mkjico, 
rrutia. 310 pp. Universidad constituyen un esfuerzo permanente para facilitar el de- 
Nacional Aut6noma de M6- sarrollo y maduraci6n de una autkntica cultura cinema- 
jico. Ciudad de Mdjico, togrifica latinoamericana. 
1970. Sin embargo, este voluminoso No 18 se edita mis por las 

urgencias de un nacionalismo comprensible, que por exi- 
gencias cientificas: el sefior Villaurrutia no es un Bazin 
como para dedicarle tanto esfuerzo recopilador. 

“PROBLEMAS DEL NUE- Baldelli, Della Volpc, Eco, Garcia Espinosa, Garroni, 
VO CINE”. Varios autores. Metz, Pasolini, Rocha y Toti unidcs en un volumen in- 
230 pp. Alianza Editorial, dispensable, orquestado por un pr6logo del critic0 Ma- 
hlndrid, 1971. nuel Pdrez Estremera. Las divagnciones de Pksaro y las 

m6s contemporlneas 6pticas para encarar el problema del 
lenguaje cinematogrifico, son reunidas en estas pigi- 
nas tan abiertas a nuevos e indispensables rumbos pa- 
ra el cine, 

“HISTORIA DEL C I N E .  2 
voliimenes. Rom6n Gubern. 
Ed. Lumen, Barcelona, 1971. 

Esta apretada y justa en 10s calificativos, “Historia del 
Cine”, de Gubern, nos hace perder un poco la descon- 
fianza en este tip0 de trabajo. 
Las lineas impuestas a1 tema por Sadoul se diluyen en 
un enfoque sereno, personal, justo hasta donde se puede. 
Envasado en una primorosa edici6n de bolsillo. 

“ENTREVISTAS CON DI- En este segundo tom0 le toca el turno a Dreyer, Hawks, 
RECTORES DE CINE”. Houston, Keaton, Kurosawa, Losey, Ray, Preminger, Von 
Volumen 11. Andrew Sarris. Sternberg, Von Stroheim, Truffaut, Welles. 
232 pp. Ed, Magisterio Es- Como piginas informativas, cumplen ampliamente si1 
paiiol S. A., Madrid, 1971. meta. Tal vez algunos textos no han siilo seleccionados 

con el suficiente rigor. En todo caso, irrenunciable como 
texto global. 
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“LUIS BUFJUEL, BIOGRA- 
FIA CRITICA”. J. Francisco 
Aranda. 424 pp. Ed. Lumen. 
Barcelona, 1970. 

“REVISION CRITICA DEL 
CINE BRASILENO”. Glau- 
ber Rocha. 174 pp. Ed. Fun- 
damento, Madrid, 1971. 

“CINE DE PROSA CON- 
TRA CINE DE POESIA”. 
Pier Paolo Pasolini contra 
Eric Rohmer. 92 pp. Ed. 
Anagrama, Barcelona. , 

Probablemente es el trabajo m6s serio editado hasta la 
fecha sobre ese iconoclasta feroz que es el m6s impor- 
tante cineasta hispano. El estudio no se contenta con se- 
guir la pista a Bufiuel en sus 70 aiios de vida. Va deta- 
llando y c-xplicnndo la evolucion de su filmografia, sus 
proyectos, sus aspiraciones frustradas, sus delirios, sin 
perder jam& de vista el context0 histcirico y cultural en 
que se planteaban. Aranda concluye su libro mientras se 
est6 rodando “Tristana” y lo complernenta con una anto- 
Iogia de textos (algunos inkditos) y entrevistas de Buiiuel 
cuyo inter& movieron a “Cahiers du cinhma” a reprodu- 
cir parcialmente el material. Obra rigurosa, admirable, 
producto de una investigacibn profunda y de una pasibn 
encendida, adem6s de ser el estudio m b  completo y sis- 
temlitico sobre el realizador, es toda una leccicin para 
10s investigadores sobre la forma de abordar, compren- 
der, explicar y, eventualmente como en este caso, adherir 
a un cineasta. 

Glauber Rocha pasa revista a1 cine de su patria con la 
autoridad de quien no s610 es el mAs importante reali- 
zador del “cinema novo” sino, tambikn, uno de sus mis 
connotados inspiradores y tebricos. A un pliblico nacio- 
naI, sin embargo, buena parte de 10s an6lisis y considera- 
ciones que hace Rocha no le dirln demasiado, dado que 
para las pantallas locales el cine brasilefio todavia es un 
misterio. El rigor y la lucidez de Rocha, no obstante, 
pueden comprobarse en varios pasajes como aquel en que 
se hace caIgo de Lima Barreto y su “0 cangaceiro”. En- 
sayo inspirado y desmitificador, es particularmente re- 
velador sobre la concepcibn del cine que tiene Rocha 
en tanto producto y conjuncicin de varios factores: criti- 
cos, psicol6gicos, politicos, econ6micos. 

En este enfrentamiento memorable no fue Rohmer quien 
llev6 las de perder. El libro recoge una intervencicin del 
autor de “Teorema” en Pesaro, una entrevista a Rohmer 
en “Cahier . . .” y una rectificacicin nuevamente de Paso- 
lini, publicada en “Filmcritica”. Hay tambikn una intro- 
duccibn de Adriano Aprh y un epilog0 de Joaquin Jord6, 
director de la Serie Cine de 10s Cuadernos de Anagra- 
ma. Del debate -como, lo reconoce Jord6- lo linico que 
sobrevive es la increible lucidez de Rohmer, su habili- 
dad para pensar en tkrminos de cine y eludir toda diva- 
gacicin pedante a la cud,  por desgracia, Pasolini parece 
tan afecto. Decididamente el cineasta italiano no revela 
la misma agudeza de que suelen dar cuenta algunas de 
sus peliculas. Poeta, literato, ensayista y todo, las pala- 
h a s  le han jugado una mala pasada a Pasolini que toma 
a su cargo una soporifera defensa del “cine poesia”. 
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“ENTRE EL UNDER- La consigna es corromper. Hacerle el juego a1 sistema 
GROUND Y EL OFF- esablecido para corromperlo, destruirlo, aniquilarlo en 
OFF”. Albert0 Arbasino, Jo- sus bases. Tngenua o no, es la premisa fundamental del 
nss Mekas. 86 pp. Ed, Ana- llamado cine underground o “nuevo cine americano” SO- 
qrsma. Barcelona. lire el cual este libro revela detalles sabrosisimos y de- 

lirantes. El volumen estB compuesto por una entrevista 
a Mekas, algunos comentarios de Arbasino, y apostillas 
de Jordii. ITn verdadero caudal de rebeldias destempla- 
das que se dejan leer con cierto humor y bastantes reser- 
vas. Otro esfuerzo de Anagrama para actualizar la cultura 
cinematogrhfica en HispanoamCrica. 

“DICCIONARIO DEL CI- Esta paciente reflexih, de A a Z, de uno de 10s prin- 
NE”. Jean Mitry. 340 pp. cipales criticos y estetas galos, a1 fin se vierte a nuestro 
Plaza y JanCs S. A,, editores. idiorna.’ Dtnso, categbrico, Ilicido, este Diccionario, m b  
Barcelona, 1910. que la enumeraci6n persigue 13 explicacih, mAs que a1 

dato busca el acontecimiento. Y, todo, hilvanado con una 
mirada personal y enriquecedora. 

“MAC CARTHY CONTRA . Excelente texto, en donde la cr6nica histbrica se une a 
1-IOLI.YIT’OOD. LA CAZA la denuncia Ctica para relatar uno de 10s acontecimien- 
DE BRUJAS”. Romhn Gu- tos miis vergontosos de la historia del cine. Pequeiia obra 
bern. 93 pp. Ed. Anagrama. de consulta que puede servir para provocar, mis ade- 
Barcelona, 1971. lante, trabajos de aliento superior sobre la &oca mac- 

carthysta y su autentica verdad politica. 

“GLAURER ROCHA Y CA- 
BEZAS CORTADAS”. Guibn 
a cargo de Augusto M. To- 
rres. 107 pp. Ed. Anagrama. 
Barcelona, 1970. 

Un buceo, de singulares contornos, a1 mundo y pensa- 
miento del mis importante realizador de la AmCrica la- 
tina, estructuradc a partir de su liltimo filme. El esfuerzo 
de Augusto M. Torres se justifica ampliamente y, segu- 
ramente, ayudarh a comprender mejor a1 barroco y des- 
concertante cine de Rocha. 

”FLEISCHMANN, KLUGE, Con bastante severidad y un lenguaje que, rindiendo tri- 
SCHLONDORFF, but0 al rigor, peligra caer en la pedanteria, PCrez Estre- 
STRAIJB”, 2UN NUEVO mera enjuicia el efimero movimiento de renovaci6n del 
CINE ALEMAN? Manuel cine alemhn. Un ensayo viilido por su seriedad, aunque 
Pkrcz, E. Tusquets Editor. discutible en muchas de sus afirmaciones, que tiene el 
Barcelona, 1970. mCrito de interpretar el movimiento atendiendo a consi- 

deraciones histbicas y acontecimientos recientes de la 
vida alemana. 
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EN 
NUESTRO 
PROXIMO 
NUMERO 

- REPORTAJE A LA PRODUCCION, DISTRIBUCION 
Y EXHIBICION DEL CINE EN CHILE 

- CINE LATINOAMERICANO 

- BALANCE CINEMATOGRAFICO D E  1971 

- ROBERT MULLIGAN 

- TEXTOS CLASICOS 
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Esta revistn se termin6 de imprimir 
el 15 de enero de 1973 
en 10s talleres de la Imprenta 
de la Universidad Catblica de Chile. 



C A  L 4 E Q P  BMERQ D E  C H B L E  

Una estacih de televisih univer- 
sitaria debe traducir, en forma im- 
portante, el quehacer propio de lo 
universitario, y en particular el de 
sus Unidades Acadkmicas v demks 
comunidades y sectores que lo in- 
tegran, entendido lo academic0 eo- 
mo la libre biisqueda del saber en 
funcibn de la liberacih critica de 
nuestras dependencias. 

(In forme Comisio'n de Telez;isio'n, Canul 4, Senado 

AcndLmico, Univemidad Cuto'lica cle  Valpardso) .  



Desde Valparaiso zarpa una nueva Editorial hacia Chile, 
hacia America latina 
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