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El  inufeiiul q i r c '  r c k t  ctlicitiii tlcdica n Rnijl Riiiz 11 
Rfiklor Joiicco {Cirie eltilono, Cinr crrropco, Erfrrdios), 
no sdlo rs!d animcido p r  rl piopbtito dc  clnr crrenta 
tlc dos cinctrsfnc qirc, de olgiina nmirro, h a n  logrado 
ciicmi;3cis .sirs cspcrirnciar licicia una penetianie ob- 
srrcacicin clc hcclior IJ conclrtctar, lo ctral coiitiniia- 
nicntc 1 0 5  indrrcc a Tin sobrecogedor iiivel de ahs- 
troczitin. Tciiii1)ic'n p i c r e  scr el lioiiicnrrje ci i ina vo- 
lrrntacl clc lrrrcrr cine que, en recrlidadcr clietiiitas, 
Ritiz IJ Jmcso cncoi iinn cle modo cjemplar. Voltintad 
q t r r  en el iiltimo ~r la rlr ajiiinar tin cstilo personal, 
la clr rechcmr crqir~~nias ririinniioc IJ la tle realizar 
irn cinc. cvcnto de sr~i~~idirmbrcs, clrinngogins !J efec- 
ticniot. En este nentitlo, las cntreuistns a ambos son 
cspecialnicn fc  rcvelcidosas. EI lcctor encantrarci cn 
d l a ,  i o )  conjrinto clc rrflesionrs !I, n d r  que pro, una 
fojnia de  conccOis el cine dondc el iigor y lu cmo- 
cidn, ln convriiicncia ininecliotcr 11 la propia fideli- 
tlcicl, jcimcis cni inn en coirfraclicci6n. 
hliiezxinirntc apniccc rn PRIMER PLANO 1112 ciia- 
tlro cle calificncioncr dc 10s mtienor nidr impoitan- 
tcs tld ti iniestrc, pnici crcrinclcrlo de !os pimkias, 
cirriocidad dc lor cinkfilor indifercncin de 70s de- 
i n h .  Dcstlr el t i  firlo pcirn uhajo*-Consejo de gnerra- 
la seccio'n no rlebc ser tonmcla intry en seiio. Por- 
que, clnio, no es srrin cliscrrnir cntrr bodrios y obrnr 
ninmtsrrs de nciierclo n irn ccjrligo cifrcido en signos 
wccsnrinnicnic piiniifivos y nrbitrarios. Sin embar- 
go, lu rmista acogc cn s i r s  piginns rsta scccicin coin0 
indicc de i i w t  coiifroiitacidn de poriones mds qtrc 
de  jiricioc. En c\tp sentido -IJ no cs otro- debe ser 
i~itcrlirc+ncla. Poi lo deniris, Coiisejo de guena no 
q i i i i n  i i i  pone a la opinio'n ciificn de la rcubta. Si  
clltl ps creeptable, no 10 cs por cfccto de  irna serie 
d p  crrtei itcos, rnintov blancos !J pirntor negros. Si 
por cl con!rrtiio rs clitciitihlc, lo scrri por sirs jzricios 
!J 110 por 105 fi*ivolns mlificacioncr de 1111 ctradro 
q i r "  todo lcclor razonn!)/e recihirci con ljencficio de 
i n w n  fario. 
Por elccto cle i (n  triniertre purticiilarmente irrcle- 
uaiitc rn lo qire a cctrrnos se rcfiere (drainn s o h  
el ctinl s r  a11r.e polBinicw en la nota El cine que 
padecemos) , cn la seccitin crifica se despachan va- 
rios titirloc de ercnsiriino inter& Dos & las pel& 
ciilttc i i i c i c  iinpoitcintes de la tcmpormda, RIi mche 
con h'laiicl (Eric Rohmer) IJ Ya no basta con rezar 
(Aldo Frcrnciu), inesrcicron ~rna  rletenida considera- 
cihi en lor niimcroc 2 IJ 3 de la revirta, respecfiva- 
mrntc. S r  h r r  clehklo postergar, sin cnilmgo, la cri- 
tic0 de De Aiiihrica soy hijo y a ella me debo, la 
icltimn ohici dd c i r h o  Suntingo Aluarm, progra- 
madn diriantc iina seniana en iina sala de Tu capital. 
T(intbikn en cstc nicmcro sc omite la crdnica sobre 
el Frctivol dr Cine lhilgciro, ciiyar peliculas se es- 
ttin cvliibiendo conzcrcicilmcntc. 
Ln cdicio'iz sc ciciin con rl coiizcntnrio de tres liliros 
clc indisciitihlc inierbs: El montnje ciiieinntogr2ifico 
(Raf(lcl SCinclwz)), Hiutoria del cine znnndi:il (Gcnrgcs 
Sndoiil) !J IIollywood stoi ics (Tercnci Moix), tres 
fitrrlos qirc lop cip~riiclicm del oficio cincinatogrci- 
fico, 10s ertrtlitoc lor ciiiiniitcs del camp, respec- 
tivcinicnfc, no pziedm pcisar por alto. 
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A mediados de octtibrc pasado, ?I rlcspri2s qtie 10s redactores dr esta revista asistieron 
a una exhibicidn de trahajo de “El realismo socialiata”, la hltinia peliczila de Rad1 
Rtiiz, se conceit6 la cntrevirta czryos pasnjes mtis relevantes se transcriben a conti- 
ntiacibn. Fiic rcalizacla en Santicigo rn clicis de intcnsa agitacio‘n politica qtir mante- 
nian a Ruix n la espera de rcmcitur 10s ziltimos dctaller t6cnicos de st1 obra en el 
Departamento de Cine de la Ercirela cle Aitcs de la Comitnicacio‘n de la Universidad 
Cato’lica de Chile. 
Atitor casi makdiio, Ririz es tino de /os vdores menos conocidos del cine chilrno ac- 
tuul. De sti yci cxlmsa filmogrcifiu, upenas .\e ha cxhihido “Trer tristea tigres” t~ el 
coriomctraje “Ahora tc vainos (1 llaniar herinnno”, alcanznndo ambar tina clifiisio’n que 
rlista muciio de liaccrlcs jrr.sticia a Ins qiie quizcis scan, licistn el momento, las doa 
obras intis relevantes que apoita Chile al mcjor cine latinoamcricano. 
Fuera de scr la intis lcirga enh‘r CI a tin cinearta nocional aparecida rn  rsta ptddi- 
cacio’n, es prolmlclble tanihi6ii giie la d e  Rtiiz sea la m h  clen.cn. Desde lriego algirnos 
pasajes no entrnion a la trnnsciipcio‘n final, p r o  rn fodo momento se prcfiri6 res- 
petor csci densideid que, por lo deincis, jcinitis llega a1 hcm-retismo. Lo contraiio hakrin 
significado malograr a y i ~ l l a ~ s  ref1crionc.s a qrie Riiiz constontcmrnte SI’ cntrpga pro- 
zjisto de s~ ilesborilante imaginncitin, de sii inso’lita capcitlad de ubstraccicin 9 de 
si1 personal sentido del htinior. 
~ o l n o  ya normal cia la revista, ninghn ctrestionario esciiio pieccilio’ u la entrevista. 
~ a h l  ~ l l i x  s p  nianejo’ durantc sii drstirrollo con solturn, sencillcz, gentileza, algi:zrnas 
tazas de cafb y iniichos c igarrih.  

+En gird trabajas actzialmen- 
te? 

-Actualmente estoy terminan- 
El rcakrmo socialisin, mi 

dt ima pelicnla, y tengo a mi 
cargo un taller de cine y tin 
seminario cn la Escuela de 
Artes de In Comunicacih en 
la Universidad Cat6lica de 
Chile. Se supone que la fina- 
lidad de este seminario es re- 
visar ’ algnnas preocupaciones, 
repasar ciertos lugares comu- 
lies propios de quienes nos 
ocupamos del cine. Lo que, 
en definitiva, se reduce a re- 
visar Ins ideas de Bazin, de 
10s lingiiistas, de Eisenstein y 
hasta de nosotros niismos. 

--Entiendo que antes de traha- 
jar en cine ttiviste una impor- 
tante experiencia en teatro. 

-Es cierto. Fue una experiencia 
nct:imente cultural, con muy 
’scasa relacih con lo que ahora 
se llama iiuestra realidad. Exis- 
tian algunos grupos tcatrales y, 
bueno, uno normalmente en la 
adolescencia se siente atraido 
por las actividades artisticas. 
Era 16gico que me vinculara a 
esos grupos. Recuerdo que por 
aquellos afios uno estudiaba 
las humaniclades, a1 cabo de las 
2uales se rendin un bachillerato. 
Teninmos, por lo tanto, inia 
tendcncia a ocuparnos del lni- 
manismo, dentro del cnal las 
artes ocnpaban un lugar im- 
portante. Y dentro de estas ar- 
tes, en Chile se hacia tentro. 
Existian escuelas de teatro y la 
improbable posibilidad de sub- 
sistir haciendo teatro. Con cier- 
ta perspectiva, ahora podria- 
mos decir que en aqiiel enton- 
ces el “kennedismo” veia con 

buenos ojos Ins relaciones cul- 
tnrales entre Chile y 10s Esta- 
dos Unidos. Esto significaba 
que habian dhlares. Esictian 
vnrias becas norteamericanns 
que contribuian a fortalecer 
este intercambio del cual toclos 
-tin poco alegremente, Zvcr- 
dad?- participhhamos. Cieia- 
mos que les “tomhbnmos el 
pelo” a 10s gringos porque elloc 
nos daban d6lares y nosotioc 
nuestro trabaio. Dentro de todo 
este juego, fui atrapado por unn 
beca Rockefeller del Taller tlr 
Escritores de la Universidad clc 
Chile. Se suponia que ern un.1 

beca de la Universidad, pero 
Ia verclad es que era de la Fun- 
daci6n Rockefeller. Em m y  
ventajosa. Durante un aiio, i ino 
tenia derecho a recibir 150 tlti- 
lare$ mensuales para el efrcto 
de dcdicarse ewclusivamentr a 
escribir. Despuks de una ce- 
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LA REACCION DEL 
PUBLICO FRENTE A 

”LOS TIGRES” 

leccicin a nivel nacional, resul- 
tnmos elegidos diez. Y sufrimos 
un shock ‘tan grande por el he’ 
cho de que se nos pagara por 
escribir que la mayoria de nos- 
otros no volvi6 a escribir nun- 
ca mhs. Derivamos a las mhs 
tliversas profesiones. Uno ter- 
niin6 de fotbgrafo; otro volvi6 
a sn antiguo oficio y todavia 
es tin respetable enipleado de 
comercio . . . Y bneno, yo me 
dcdiquk a1 cine. . . (risas) . 
-No dirigiste teatro, iverdad? 

-No; escribia solamente. La 
nialeta, que despnks llevc! a1 
cine, era una obra de teatro. 
Fue nii primera experiencia ci- 
neniatogrhfica. Muy acciden- 
tal, por lo demhs. Por esa kpo- 
ca trathbamos de entrar con 
cierta dignidad artistica a nues- 
tra propia realidad. Y yo, bus- 
cando una forma artistica de 
retornar a mi realidad, que se 
suponia era Chilo6, tom6 un 
inito griego, la Mctamorfosis, 
v con este mito desarrollado 
en Chilo6 hice un guion. Un 
Tiion cinematogrhfico que se 
Io mostrk a Sergio Bravo para 
que hiciera una pelicnla. Pero 
thvo estaba convertido en iin 
kictivista del cine. Tenia una 
considerable cantidad de ma- 
icrial virgen reversible cle 1 G  
mm., Agfa, que lo andaba re- 
pytiendo a medio mundo. A 
tni me regal6 20 rollos y me 
clijo que hiciera una pelicula. 
Una pelicula que, por silpncs- 
to, no podia ser la que yo’ha- 
Ilia pensado a1 momento de 
escribir mi guion, puesto que a1 
poncebirlo habia tom. ‘IC 1 o como 
iiiotlelo algunas peliculas que, 

csos afios, se siinonian ar- 
,tirns, como La fztcnte de la 

doncolla, algunas cosas de 
CarnC y otras de Ins que ni 
siquiera me acuerdo. Y bueno, 
con 107 rollos de material en 
In mano, me vi obligado a bus- 
car un tema que estuviera mhs 
a1 alcance de la produccicin 
que yo podia costear. Tome 
entonces la obra de teatro que 
estaba preparando y comenck 
a filniar con Enrique Urteaga, 
qnien, por entonces, recikn ve- 
nin llegando de Argentina. Asi 
fue nii primera incursicin por 
el cine que, desde luego, in- 
curri6 en varios vicios expre- 
sionistas. 

-&6mo {tie que ie interesaste 
por el cine? 2Algtin cine-chih? 

-No. Yo me interesk por el 
cine porque era amigo del 
“Chico” Romhn. Fuimos com- 
pafieros en la Escuela de Le- 
yes y a mi me interesaba el 
teatro y, a 61, el cine. Tanto 
“transmitia” sobre cuestiones 
de cine que lleg6 un momento 
en que l o g 6  interesarme. Nun- 
ca .participC demasiado en ac- 
tividades de cine-clubes. Me 
acuerdo que por ese entonces 
Ronihn era un “rosselliniano” 
fanhtico. 

LOS TIGRES 

-2C6mo explicas qiie “Tres 
tristcs tigres”, peliculu que tci- 
vo una considerable rcpercrr- 
sidn internacional, no huya al- 
canzudo en el pais una mayor 
difiisidn? Tengo entendido que 
no file vbta por mds de 30.000 
espectadorcs. 

-Es cierto. Per0 clebe tenerse 
en cuenta que ’si se hubiese 

tratado de una obra teatrd, y 
no de una pelicula, yo seria 1111 

autor de enorme 4xito. . . (ri- 
sas). Bueno, la falta de reccp- 
ci6n adecuada de la pelicula 
fue el resiiltado de factores 
bastante obvios. En el pais 
existia, por ese entonces, ~610- 
una distribuidora que elegia y 
seleccionaba su material de 
acuerdo a 10s criterioc; bastantc 
cl6sicos de la oferta y de In 
clemanda. Esa distribuidora 
-que se llaniaba Continental 
Films- se sentia moralniente 
comprometida a distribilir pe- 
liculas latinoa~nericanas y cbi- 
Imps. Pero ciimplia ese com- 
promiso muy de mala gana. 
Perjudic6 tanibikn el kxito de 
la pelicula la propnganda con 
que fue lanzada. Se dio la ima- 
gen de una cinta mejicana y 
fue proycctada en salas que, 
por lo general, exhiben este 
tip0 de cine. Y el piiblico reac- 
cion6, entonces, como tenia 
que reaccionar, puesto que In 
o h  1 7 0  respondia a las expec- 
tativas que una equivocacla 
publicidad habia impuesto. No 
habia en ella encuadres sofis- 
ticados- ni situaciones espec- 
taculares. Tampoco existia In 
posibilidad de que la pelicula 
fuera tomada como aquellas 
que instruyen a1 espectaclor a1 
verla, dhndolc un bafio de CUI- 
turn. De manera que si no 
servia como especthculo ni 
tampoco coin0 baiio de cultu- 
ra, realmente ern l6gico que 
fuera rechazada. 

-Creo que tampoco se destaco’ 
el hccho de que la cintu era 
una aproximacio‘n a cicrta mar- 
ginalidad zirhnna. Yo no se‘ si 
mto era deliherado o no 11 me 
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gitstaria saber si piensas que 
la critica, e n  su e‘poca, com- 
prendici bien lo que “Tres tris- 
tes tigres” representaba. 

--Resnecto a esto dtimo, creo 
que si, por lo menos en una 
.parte. Me resulta dificil hablar 
de una critica. Pero ocurri6 
que en ese tiempo haciaii cri- 
tics algunos amigos y ellos 
comprendieron 10s problemas 
especificamente cinematogr:ifi- 
cos que la pelicula planteaba. 
Fue el cas0 de Olalla, de Ro- 
m511 en cierto sentido tambibn. 
Desde luego, la llamada cri- 
tics de izquierda insisti6 en el 
hecho de que se mostraba una 
cierta miseria, moral por 10, 
menos, referida a un desajuste 
social, todo lo cual era inter- 
pretado como una critica so- 
cial quiz& no lo suficiente- 
mente efectiva. Por csta cuer- 
da lleg6 a interpretarse el fil- 
me m& o menos como cine 
politico, si bien esta expresi6n 
se reserva para designar aque- 
Ila prodnccibn que intenta ma- 
nipular un conglomerado so- 
cial, cosa que, naturalmente, 
no es justa para Tres‘ tristcs 
t i p s .  Yo entendi la pelicula 
como una reflexicin visual, en 
imhgenes, de la condici6n 
nuestra en ese moniento. M6s 
allli no creo haber ido; tam- 
poco nensaba Ilegar. 

-Insisto en que la pelicula es 
casi im cstudio de la margina- 
lidad. N o  del proletariado sino 
de una capa social m z t y  am- 
bigua c indefinible que se si- 
tzia como clase media baja, c ~ -  
nio lumpenburgtiesia. Lo  cital 
me parece completaniente dis- 
tinto a “El realismo socialista”, 
donde 10s personajes son obre- 

ros que toman concicncia de 
SCI condicidn de clase. Pero nze 
parece que antre ainbas peli- 
culas liay un elemento comrin 
qrte es la ciolencia de esto 
me pistaria que nos habluras. 

-Si, padria ser un elemento 
comlin. Pero hay diferencia 
en cuanto a1 planteamiento de 
la violencia. En Trcs tristes 
tigres hay dos escenas de vio- 
lencia: una de violencia fisica, 
la pelea o pateadura, y otra de 
violencia verbal, la del traba- 
lenguas que repiten 10s tres 
personajes cuando est6n en el 
dormitorio. Estas dos esceiias 
fueron concebidas como polos, 
porque cn ellas estalla la vio- 
lencia y aparece un sustrato 
que sistemiticamente est6 ocul- 
to durante todo el resto de la 
pelicula. En cierta forma, en 
E1 realismo socialista la vio- 
lencia est5 obviada. Aparece, 
pero como caricatura. -El obrc- 
ro que llega a una boite y ma- 
ta a 60 personas, hacidndoks 
cantar ,rimer0 el “Happy 
birthday’j y robancloles la bi- 
lletera a todos despuks, no 
est6 dentro de la violencia de 
Tres tristcs tigres. En un cas0 
existe la voluntad de hacer 
violencia verosimil . y, en el 
o m ,  todo lo contrnrio. Es de- 
cir, como puesta .en escena, 
son radicalmente distintas. 

-Per0 en ambos casos es mwy 
singilar. N o  sc trata jambs de 
llna violencia destenzplada; 
trata sieinpre de algo conte- 
nido. Y esto cn el cas0 de 
“LOS tigrcs” cs naiicho mds 
evidente, La ‘escenu de violen- 
cia fisica, es una larga, largrri- 
simn pateadura, con internie- 
dios tambie’n muy largos. 

-Si, y acukrdense que la pe- 
licnla entera es hecha climard 
en mano y que en esa escen,i 
se utiliza el tripode. En lo que 
tG selialas no hay miis que ima 
constatacicin en la puesta en 
escena de tin comportamiento 
que, en Chile, es normal. 
Nuestra violencia es asi. 

E L  CINE INDAGATORIO 

-Alii es dondc qrreria llcgnr 
iDirias que “TICS ttiste, ti- 
p e s ”  coirespndc a lo qrre p -  
dria llamaise tin cine social’ 

-Por lo que yo me acuerdo, 
en esa +oca me preocupa1)n 
tin cine de indagacibn. Y totla- 
via insisto un poco en estc 
punto d e  vista. Me parece mhs 
necesario que nunca. Creo qiie 
es fundnmeritnl realizar u n  
cine que provoque una identi- 
ficacibn 0, mejor dicho, iinn 
autoafirmacicin nuestra a todos 
10s niveles, incluso a 10s mhs 
negativos. La funci6n de reco- 
nocimiento me parecia -y me 
pnrece- la mas importante in- 
dagaci6n en 10s mecanismos 
reales del comportamiento nn- 
cional. Para conseguir esto, yo 
presuponia de manera un poco 
gratuita la existencia de 1111 

fundiimento cultural que h- 
mabn “culturn de resistencia”. 
Cultura de resistenciii que en- 
tiendo como el conjunto de 
t6cnicas de rechazo a uti or- 
den determinado. Porque a lo 
que se entiende por civilizn- 
cicin, por aprender a leer, n 
escribir, a comportarse “civili- 
zadamente” entre cornillas, co- 
rresponden reglas de rechazn. 
Tkcnicas que oponen el olvidn 
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EL CINE . 
ES POR NATURALEZA 

a1 aprendizaje. Tkcnicas que 
soti de anulacibn, conio el al- 
coholisnio u otras nnhs sutilcs 
tIansgresiones de Ins normas 
estal)lecidas. ‘Estas tdcnicas 
pueclen parecer como uiia gran 
“chuecura”. Una “chuecura” 
inctal‘isica, inmensa, nacional. 
A cste ladinismo le llamaba 
criltiira de resistencia. Y soste- 
nia -y todavia lo sostengo- 
que mientras no supidramos 
c h o  opera esta cultura, mien- 
tras desconocikramos siis re- 
g]?~, su forma cle operar, 
iiiientras desconocikramos todo 
estn iba a ser imposible, dicho 
en forma muy gmesa, invcntar 
Chile. Dcscle el cine yo veia 
coin0 fundamental inventar el 
pais. Y esto que parece tan 
nbvio -est0 que 10 dicen todos 
10s cineastas chilenos en sus 
tnanifiestos- tiene ciertas ten- 
taciones. La primera tentacibn 
cs inventar que se inventa 
Chile recurriendo, por ejemplo, 
n In exaltacibn de supuestos 
hdroes nacionales, Iikroes poptl- 
lares. Inventando la populari- 
(lad .de esos hkroes, haciendo 
peiiculas sobre O’Higgins, Ma- 
iiuel Rodriguez y todos nues- 
tros pr6ceres. Una invencibn 
como &a me p r e c e  bastante 
Iicil y bastante peligrosa. 

-El reconocimiento de esa cul- 
t r im  de resistencia, &lo ves co- 
mo irn trcinsito en el proceso 
dc radicalizacidn politica? 

-Mira, yo creo mris bien que 
In necesidad de ese reconoci- 
miento se ha camuflado. El 
proccso politico nos impulsa a 
111a tipo d e  cine que sea &til 
(le inmediato y manipulable. 
Y tino se siente inclinaclo a dl 
)or Ins circunstancias. Sin em- 

bargo, cuando uno se lama a 
fondo a trabajar en este regis- 
tro, aparecen tambidn par? 
miestro reconocimiento ele- 
mentos o rastros de esa cul- 
tura. Se tiene siempre la sen- 
sacibn cle que estamoy frente 
a comportamientos deshilva- 
nados. De que las gentes, 10s 
personajes, son tGmpanos quc 
dejan vcr muy poco de si y 
mantienen sumergido lo que 
es mhs importante. Dan ganas 
de inventar nuevas tkcnicas 
para que la parte sumergida 
se haga evidente. Pero yo no 
creo que en el moinento actual 
esto haya sido comprendido en 
todn su importancia. Y Chile, 
entonces, sigue sin inventarse. 
Y pienso que, desgraciadamen- 
te, no se podrli llegar muy le- 
jos si no existe de antemano 
una fuerte identificacibn con 
-me clucle usar esta expresibn, 
pero veo que no  me queda mris 
remeclio- In realiclad chilena. 

-De modo que el cine indaga. 
torio seguiria siendo vdlido. 

-Yo creo que si. El cine es por 
naturalkza indagatorio, porque 
es un arte que formaliza el 
comportamiento. A prop6sito 
del discutido asimto de la re- 
dencibn de la realidad, Walter 
Benjamin plantea que una fo- 
tografia es a la realidad lo mi+ 
mo que el inconsciente es a la 
vida consciente. De esta mane- 
ra el cine nos hace evidente 
una serie de mecmnisnnos del 
comportamiento que, general- 
mente por la actividad que uno 
desarrolla, se anulan o se ol- 
vidan. A mi me entusiasma In 
posibiliclad de que el cine se 
tome in1 arte cornpilador de 
artes. Es decir, que se anule 

como cine mismo, como arte 
autbnomo, y se convierta en 
un connpilndor del arte de su- 
bir escaleras, de sentarse, de 
rnirar por Ins ventanas. De re- 
gistrar una serie de gecjtos que, 
por estar ajnstados a una serie 
de reglas, son un arte en si 
mismo. Significn esto, claro eq- 
th, la muei-te de las Bellas Ar- 
tes, d e  todas csa5 reglas que 
centralizan el arte y que por lo 
general estlin concentradas en 
Paris. Conc;idero que es una 
posibilidad muy atractiva, ima 
posibiliclad -por decirlo asi- 
de hacer artistic0 este pais. . . 
(risas) . De liacerlo todo cul- 
tnra. Lo que, por otro Iado, 
puecle tanibiCn scr tan nefasto 
como en el caso de la parribo- 
la del rey Midas. 

-Creo qtre estri suficientenicn- 
te cluro t t i  conccplo de fin cine 
de la indagacio’n. Per0 entimi- 
do que tamhie‘n concilies otros 
tipos do cine. P o r  ejcnrplo, tino 
de corte nctanzciite politico, 
casi propaganda. A1 menos asi 
lo decias en una entrevista 
qtre tc lzicieron tienipo atrtis. 

-Si; per0 eso lo planteaba a 
otro nivcl, para 10s efectos de 
orgaiiizar politicamente el cine 
chileno. Hablaha entonces casi 
corn0 lo haria un funcionario 
de Chile Films. Decia que hay 
que pnrtir del hecho de que 
la qente quiere exprewrse a 
traves del cine. Que cra nece- 
sario entender nl cine como 
arte y darle i m  caiice de ex- 
presibn. Que Ins peliculas -por 
dccirlo asi- debian ser hechri~ 
por cineastas. Por otro lado, 
entendia que era neccsnrio 
cumplir imn especie de scrvi- 
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TRES TRISTES TIGRES DE RAUL RUIJ 

cio militar cinematogrlifico, 
a p o ~ ” n d o  algtinas lineas del 
gohierno poprilar. Y agregaba 
que, para qiie el cine fuera 
algo que valiera la pena, era 
necesario trasladnr la capaci- 
dad de informar a 10s frentes 
de masas, poco menos que 
oblig6iidoIos o presion6iidolos 
parit que hicieran siis propias 
p e l i c u h  hi nos IiberAbamos 
nosotros de la respoiisabiliclad 
de armar obreros-maqnetas. 
Dcscle luego, piira esto habia 
qiic enseiinr a I~acer cine favo- 
recienclo el funcionaniiento de 
tallcrcs y el nctivismo cinema- 
togrlifico qiie ellos suponen. Y 
asi resultaban tres lineas de 
ncci6n: un activism0 cinemato- 
grifico coli 10s talleres,  in cine 
en la linea de apoyo a Ius me- 
didas del gobierno y, mis  arri- 
Im, tin cine de expresi6n pro- 
piamente tal. Pero siempre en- 
teiicliendo estas tres linens co- 
nio interrelacionadas. La idea 

era que el c iw  realizatlo ;I rns 
(le tierra por las inasiis en 10s 
talleres y dentro de esc acti- 
visino de que hablo, significa- 
ra tal compilacibn de aconte- 
cimientos que necesarinmente 
terininara por presionar a esns 
peliculas de espresi6n. Para 
que asi este cine de cxpresi6n 
no se cncontrara, de la noche 
n In maiiana, en 1111 callejOn 
sin salida, coni0 ha ocurrido 
con tantas nuevas lineas cine- 
matogrificas, coin0 ocurri6 con 
el inisnio neorrcalismo, con la 
niieva ola. Estarinn surgiendo 
siempre nuevos cincastas y nue- 
vos formatos en 10s frentes de 
masas qne cl cine de expresi6n 
rescntnria, aprovechnrin e in- 
corporaria a su baglie cultu- 
ral. 

-No sd si cntendetmx hien, 
pcro crco qzic el cinc cle inda- 
gcicio‘n qrre plantens no csclri- 
y ~ ,  ni niticlio menos, la posi- 

hilirl(rtL dcl cine p t ~ l i t  ico p r o -  
pintnentr: t d .  . . 

-Exacto. No s6lo no escltiyc: 
esta posibiliclad sino cine, Inis 
bien, la presiipone. Presupone 
nna cicrta sensibilidad en este 
senti d o . 

-Te hacia In pregnnta nnfcrior 
porqric tri nlgiinn vvz rlcfinitfr 
la actividad cinoiicitogrcificti 
como tin r n r p l o  de  ni i i~nl lnc  
cincniatogrtifzco. Etc S C I  ici cl 
cinc diiectcimmte propflgoii- 
di\tico, mc irntigino. Entonccs, 
claio, 2;co r i m  tlifeiencim cnttc 
t i l  corto ~ o l m  lor mriliiicchcr 
-“Ahora te vcinio) (1 llomcrr 
1ictmano”- 11 “El icolitrno tn- 
cialirtci”. I Iai l  litin difciciicrti 

entre ( I  i n  has pel icr i lu r, ( r i m  

cirnndo Ius linens de c p  f i i  
hnblas se entrccriixrn. Olra 
ptrntiializcicio‘n: m e  cinc clr lt/ 
intlagaciiin e? lo confrniio a/ 
cinr clc la nicrnipirlar itin tlc 11) 

lealidad, + v ( l d ?  
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EL CINE NO ES UN 
ESPEJO ABSOLUTAMENTE 

--Naturalmente. El prohlema 
es qne ciertos nietos (le Fer- 
tlinantl de Sanssure, avecinda- 
(10s en Chile, proponen, a1 ni- 
vel de la Presitlencia de la Hc- 
pBblica, un cine de manipula- 
ci6n que e: . particularmente 
nefasto y estcril por definicicin. 
Que parte de una teoria sin 
asidero algiino y que carece de 
toda instancia prhctica. Me 
pregiinto que para quB otra 
cosa puede servir el aparato 
de anlilisis para desmontar nn 

‘ ’ filme si no es precisamente 
para eso: para desmontar tin 
filme. Afortunadamente, en ci- 
ne no tenemos experiencins de 
cste tipo, pero si las hay en la 
Editorial QuimantG, doiide una 
serie de revistas armadas por 
soci6logos caiecen de todo 
arraigo y repercusi6n. Yo ahi 
veo un problema que t ambib  
lo estoy comenzando a ver en 
cine: el problema de la err& 
ilea concepci6n de que existe 
una diferencia entre 10s plani- 
fictldores de la cultura y 10s 
realizadores de ella. Se.  pre- 
tende imponer una cultura 
Ambrosoli o QuilapayGn. Am- 
brosoli por aquello de “papito 
no corms, socialismo hay en 
todas partes”. El hecho de que 
oinguna de esas revistas hnya 
prendido a nivel popular, de 
que ninguna de las consignas, 
csquenias o slogans de cierto 
cine se haya impuesto (cine y 
revistas en 10s cuales el conte- 
nitlo es progresista y se man- 
tiene la misma estructura exte- 
rior), deberia hacernos pensar 
en que hay una relaci6n m8s 
estrecha de lo que se Cree en- 
tre el te6rico que hace el anh- 
lisis y desmonta la obra y el 
que la nionta. 

U N A  DRAMATURCIA 
DE LOS OBJETOS 

-En tanto cineastn, <ccjmo te 
plnnteas frente a la realidad? 
2Ctimo se piiecle logrcir qi ie  (4 
cine pmetre verdndcrcmente 
a la realidad? A mi siempre 
me ha pnrecido que 10s 1zdroe.Y 
de tiis pcliciihs timen una 
conciencia tin tanto deformndn 
de la realidad. . . 

-Antes que nada tlebo aclaiar 
que mis peliculas Ins realizo 
en equipo y que, por lo tanto, 
deberia hablar a1 repccto siem- 
pre en plural. Realizar una pe- 
licula en equipo no significa 
someterse a1 sistema parlamen- 
tario, en donde se decide por 
votacicin el punto de climara. 
Per0 es un hecho que trabaio 
en colaboraci6n porque tonlo 
hechos de la vida cotidiana 
que la gente que trahaja con- 
migo conoce mejor que yo. En 
este sentido hay un trabajo en 
equipo, evidentemente. Hay 
veces, entonces, que yo opero 
coin0 mer0 testigo. Porqne en 
cine yo no creo en el mito del 
espeio perfecto, mito en el 
cual creen tanto cineastas y 
especialmente cineastns chile- 
nos. Por lo demhs, el espejo 
nos da la cara de la realidad, 
pero invertida. A mi me inte- 
resaria usar un cine como es- 
pejo, pero como espejo que 
me &era la realidact tal cnal 
es. Y eso creo que es imposi- 
ble. Por lo tanto iiso a1 cine 
como espejo, con lo cual ob- 
tengo una cara inverticla de la 
realidad, y nso tambikn a1 cine 
como espeio deformante. Par- 
to del hecho de que la reali- 

dad la veo con 10s ojos y que 
el cine, mediante la distorsibn, 
me puetle ayudar a c‘iptar ele- 
mentos de la realidad que a 
nno se le escapan. Estn clis- 
torsicin, que se llama fotogenia, 
dvertlad?, es una propiedad 
natural del cine. Propiednd 
que uno tientle a desarrollarln 
en estructuras dram6ticas qne 
acenthn  la capacidad defor- 
madora qne naturalmente tienc 
la fotografia. De ahi que yo 
antes de filmar haga, ahora cn 
forma consciente, lo que sicin- 
pre he hecho insconsciente- 
mente. Si se trata d e  filmar 
en una oficina como &a, plies 
bien, anoto que hay una mli- 
quina de escribir, un cenice- 
io. . ., una taza de caf&. Lne- 
go uno tiencle a asociar estos 
objetos en relaciones que te 
resultan sorprendentes. Advier- 
tes la posibilidad de manipu- 
lar 10s objetos: de que la mB- 
quina escriba, el cenicero se 
rompa. de que la mhquina es- 
criba con tinta fresca, de que 
no hay tinta, de que hay dcsa- 
bastecimiento.. . Se sigue cn- 
tonces el mismo sistema que 
sigucn 10s creativos de las fir- 
mas publicitarias, pero sin pcr- 
seguir 10s prop6sitos que ellos 
persiguen. Esto es lo que cren 
una dramaturgia de 105 obie- 
tos que, en la vida social, tien- 
de a crear pequeiias situacio- 
nes, casi microsc6picas, que se 
van asociando entre si y crena 
nna especie de organismo. Pe- 
ro este organismo no se crea 
con las relaciones normales de 
10s objetos, sin0 con las rela- 
ciones anormales. Y esto me 
reciierda algo que es marginal 
dentro de la tcol-ia de Pasolini. 
Pasolini lo dice a prop6sito de 
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que el cine es el lengnaje de 
la realidad. La realidad es el 
habln y el cine serin el len- 
guaie. 0 sea la realidad escrita, 
equivalente a la lengua escrita 
en rclaci6n a1 habla. Y 61 dice 
que asi como en literaturn In 
poesia es una perversicin o 
tlistorsi6n del lenguaje, el cine, 
como creacicin o posibilidad de 
conocimiento, nace de la dis- 
torsicin del comportamiento de 
10s objetos. A mi me interesa 
esto, aunque dec;pu6s Pasolini 
se va para otro lado. De ahi 
la linea a tomar en las relacio- 
ncs un tanto deformadas entre 
10s distintos objetos, lo c u d  
presupone un conocimiento 
mbs o menos eshnuTtivo de 
ellos. Y con ello volvemos a la 
posibilidad de manipulacicin 
de 10s distintos objetos. Res- 
p o n d ~ ,  en suma, que el punto 
de partida para armar una es- 
cena cuando ella es irrepetible 
(un acontecimiento, una reu- 
ni6n, o nlgo asi . .  . ), puede 
ser simplemente filmarla; pero 
si esa escena no es irrepetible 
y te permite trabajar un poco 
i n k  a fondo de acnerdo a esas 
listas de objetos de que te hn- 
blaba, entonces til pucdes ir 
armando pequefias situnciones, 
pero cnda vez mayorcs, que te 
perniitirbn en un momento 
dado emerger a la situacicin 
cotidiana. 

-Cornparando tu cine con el 
de Rocha (“Dios y el Diablo 
en la tierra del sol”, “Antonio 
das mortes”. . .), veo 1jo una 
rotunda oposicio’n. Mientras 
Glaiiber Rocha iitiliza tin es- 
pacio americano dpico, tzi riti- 
lizas t in  espacio ciudadano 

donde la dpica- qzieda total- 
mente horrada, . como posibili. 
dud incluso. 

-Probablemente en la respues. 
ta anterior veas cbmo se puede 
ampliar la posibilidad de tra. 
baiar en un espacio como el 
que yo trabajo y conozco. Por- 
que el problcma es 6se..Ese es 

.el espacio que yo conozco, un 
espacio anodino incluso. Pero 
yo espero que otros, conocien- 
do otros espacios y trabajando 
a base de 10s objetos tambihn, 
puedan llegar a otro tipo de 
cosis, a otro tipo de resulta- 
clos. Un tipo que conoce bien 
una fbbrica, y que domina to- 
dos sus objetos, entendiendo 
por tales incluso a ]as personas 
que se mueven dentro de esa 
fbbrica, puede llegar a un tipo 
de dramaturgia totalmente dis- 
tinto. Creo que cada lugar y 
cada espacio tienen su propia 
dramaturgia. Y en 10s espacios 
abiertos no creo. Y 110 creo 
porque son literarios. Cuando 
estbs en el clesierto, por ejem- 
plo, no estbs en un espacio 
nbierto. Hay piedras, hay ca. 
lor, hay C O S ~ S  que estbn rnbs 
cerca y cosas que estbn mbs 
lejos. Por eso siempre he pen- 
sado quc la metafisica ameri- 
cana corresponde mris bien a 
la metafisica gogoliana dcl ofi- 
cinista. 

-@iiero volver a ese cine de 
In indagacidn de que t6 ha- 
hlalms. De la indagacidn de 
coniportamientos hzimanos, se- 
ghn yo entiendo aunqtie lh  
hablcs de 10s objetos. Objetos 
que no conciho sino referido a 
comportamientos hzimanos. Y 
quiero volver tambidn a “Tres 

tristes figres” para hablar tin 
poco del lenguaie, nwjor dicho 
del habla, de 10s distintos es- 
tratos sociales., Ttis peliculas 
revelan formas de hablar, rc- 
cogeti de la realidad ciertos 
acentos, que son ni iq  rlistin- 
tos. 

-Ustedes saben que en Los 
Tigres trabajamos con una 
puesta en escena a la que des- 
pnhs agregamos un comentario 
sonoro, quiero decir un dobla- 
je. En El realistno socialistn, 
en cambio, el sonido se regis- 
tr6 directamente. En  ambos 
CRSOS, por consiguiente, se opc- 
r6 de manera harto distinta. 
En LOS t i p s  se compuso 
prhcticamente una ban& SO- 

nora; en El realistno socialista 
se oper6 con una mecrinica de 
milsica aleatoria. En Los ti- 
grm, por consiguiente, 10s iiib- 
logos estaban escritos. Se ha- 
cian evidentes alginias defor- 
niaciones significativas del len- 
guaie cotidiano. Un poco a In 
manera de Nicanor Parra. Por 
ejemplo, se evidenciaba la po- 
sibiliclad de valorar de dos ma- 
neras distintas una misma co- 
sa: la valoracicin cotidiana y 
la valoracih litcral de una 
misma frase. La influencia de 
Parra era deliberada e incluso 
le dediqut. la pelicula. En El 
rcalismo socialistn trabajt. con 
sitnaciones distintas, con una 
especie de mhsica aleatoria y 
situaciones provocadas que ne- 
cesarianiente tenian que desen- 
cadenarse. Si t6 tomas a un 
tipo, lo haces hablar, lo inte- 
rruinpes y haces lo mismo con 
otro y asi sucesivamente, se va 
creando un clima musical y 
ese clima te sirve de apoyo 
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CADA ESPACIO 
TIENE SU 

dramitico. Y no necesitas con- 
trolarlo. La miisica aleatorin 
opera un  poco asi. TG lanzas 
una serie de climas sonoros 
que se van entrecruzando se- 
gGn una lbgica formalizadn 
por tin iuego. En cada escena 
de El recilismo socialista hay 
tlos o tres juegos. Algunos mris, 
otros menos evidentes. En 
otros casos el iuego consiste en 
registrar la situacicin solamento 
(coin0 en todas las escenas 
con 10s obreros donde se da 
t i n  rcgistro lineal). Como pue- 
tlcs apreciar en Tres tristes Li- 
grcs iitilick deformacioncs del 
lenguaje popular. UtilicC. una 
serie de sinsentidos del len- 
giiaie coloquial chileno. Por 
ejrmplo, dos tipos van por la 
calk y uno pregunta: “,:Usted 
es d e  por aqui?” ‘Yo si, pero 
mi familia no, ,:y usted?”, dice 
cl otro. “Yo si; eso si que toda 
mi familia es de Antofagastn”, 
replica el primero. Incoheren- 
cias normales del lenguaje co- 
loquial. Y esto me hacia vol- 
ver sobre ciertas incoherencia? 
del comportamiento, cierta in- 
consistencia de la conducta, lo 
cual revelaba -por su falta de 
liilvanamiento- la imagen de 
iina sociedad alienada. En 
cambio, en El realismo socia- 
listn, el deshilvanamiento es 
real y a veces opera de ma- 
nera totalmente contraria. Por 
pjemplo, cuando 10s obreros 
hnblan en un lenguaje paralelo 
y dicen “verdad” cuando qiiie- 
ren decir “realidad”. . ., etc. Y 
uno se cla cuenta de lo que 
dicen por la entonacihn. Y hay 
que traspasar todas estas in- 
coherencias para llegtir a una 
ideologia que, a veces, es muy 
sdlida. 

-Bien pziecle ser que el len- 
giinje de “El realismo soda- 
lista” rcsiilte mds cohercntc 
porqiie nonnalinente se esta‘n 
laabl~indo asiintos politicos. . . 
-Es muy relativo, porque esos 
asuntos politicos formaban par- 
te de un iuego. Yo cxigia a la 
gente reconstruir situaciones 
que cllos, efectivamente, ha- 
bian vivido. Operaba entonces 
un iuego con una tkcnica si- 
milar a1 psicodrama, introdu- 
ciendo yo leves variables. 
Cambirindoles, por ejemplo, el 
papel que habian desempeiia- 
do en la vida real. 

LOS ACTORES 

-2Diriges a 10s actorcs prof@- 
sionales y no profesionales con 
una misnaa tdcnica? 

-Para mi el ideal es combinar 
cierto tipo de actor profesional 
con actores no profesionales. 
Dadas estas condiciones: qlje 
el actor profesional desempene 
el papel casi de actor docu- 
mental, en el sentido de que 
opere como animador, mlis co- 
mo lo hace Don Francisco en 
la televisicin que representan- 
do propiamente un papel. La 
tarea del actor profesional es, 
mhs que nada, “sacarle trote” 
a 10s no profesionales. Y la 
condici6n que deben cumplir 
&os, me refiero a 10s no pro- 
fesionales, es que conozcan 
bien la realidad que est’ an re- 
presentando y de la cnal no 
tienen capacidad de alejarse. 
Esta capaciclad de alejarse se 
la7 daria a1 actor profesional 
a1 plantearle situaciones un 
poco de refilbn, hacikndolos 

PROPIA 
DRAMATURGIA 

Iiablar de lo que no les gusta, 
o hacikndolos callar, provodn- 
tlolos, estimulrindolos o cansin- 
dolos. Todo esio, en El rculis- 
mo socialista, se pudo llevar a 
fondo, puesto que estabamos 
filmando en una situacicin rcnl- 
mente privilegiada. Privilegia- 
da porque estribamos viviendo 
una realidad politica para cIIy:I 
representacicin no se necesitaba 
mBs que cl estimulo de la vida 
de todos 10s &is. Bastaba q11e 
t G  hablaras con tres obreros, 
les dijeras que ellos querian 
tomarse una fribrica, que iban 
a1 y r t i d o  y que el partido les 
decia que habia que parar la 
cosa. . . para que todo funcio- 
nara. Bastaba con eso y se lan- 
zaban solos. A veces, desdt 
luego, habia que inventar otros 
iuegos. 

EL TEMPO 
CINELVATOGRAFICO 

-Algo qzie mc llama mircho la 
atencirjn en “El realisino so- 
cialista” es la longitiid de los 
planos. La cu‘mnra pmcce fe- 
ner tin tiempo cspecinl pura 
cnptar 10s personajcs i j  las nc- 
ciones. 

-Hay un cine diamitico don- 
de se tlicen cosas conlo eyta’;: 
“este es fulano de tal, naci6 en 
tal, parte y mat6 a ia nifia de 
mas allA”. Es muy freciiente 
en las peliculas de televisibn. 
Pues bien. Por el solo efecto 
de este presupuesto argumen- 
tal quedan una serie de acon- 
tecirnientos ligados linealmen- 
te. Una especie de melodia 
acompafiada de acontecimien- 
to7 secunclarios. Y asi cuando 
el tipo entra a un hotel, por 
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ejemplo, alguien se cruia con 
la cimnra y mhs afli hay otro 
tipo.. . todo lo coal permite 
sin embargo discernir muy cla- 
ramente cui1 es la acci6n cen- 
tral. Clmtlo Andy W;u.hol 
reinvent6 el cine poniendo la 
c6mnra en un punto y creando 
una serie de situaciones, no 
cvistia esta, dramaturgia pre- 
via. Se obviaba esa dramatur- 
gia y uno estaba obligado a 
valerse con sus propios ojos. 
Habia que preocuparse por 
distintas cadenas de aconteci- 
mientos que se entrecruzaban 
de una inanera mhs o menos 
cabtica. La posibilidad de tra- 
bajar en esta forma m6s ato- 
nal, utilizando distintos acon- 
tecimientos como funcionando 
casi cn acorde, me parecib que 
se ampliaba con el cine di- 
recto. Y se prestaba, por un 
lado, para registrar un cierto 
tempo, un tempo que dentro 
de 20 6 30 afios vamos a sa- 
ber geconocer. Es un tempo 
que no puede cnvejecer. Que 
se giarda como en conserva. 
Poi otro ludo, desde un punto 
estrictamente dramitico, esta 
forma de trabajo claba la posi- 
hilidad d e  trabajar distintas 
lineas de accibn, a ras de tie- 
rra y simulthneainente, en una 
especie de atonalidact. Reco- 
nozco que esto puede conducir 
:I algunos excesos ret6ricos que 
cl mismo ~ a r h o l  alcanz6 rA- 
pidamente. Se trata, en 6ltimo 
tknnino, de empaquetar la 
realidad con una puesta en 
escena y no con el ericuadre y 
el argumento. Ocurre entonces 
que unas reglas del juego que 
son obvias empaquetan un 
tempo que se hace evidente 
porque estas reglas son artifi- 

ciosas y por lo tanto obligan a 
pmsar en la duraci6n real de 
10s ncontecimientos. Y esto se 
presta tanto para registrar un 
acontecimiento como para 
crear una tlramaturgia conce- 
bida en presupuestos que no 
scan fctichistns y no atribuyari 
cosas n todas Ins personas qtle 
estamos mostrando. 

EL REALISM0 SOCIALlSTtl 

-En T l  rcnlismo socialista” se 
van alternando esccnas de 10s 
o?mros con cscenas que nzues- 
tran a 10s poetas pcquefio-bur- 
gucses. Este tipo de montnje 
-que cs tin montaje alternado- 
inmediatanlente induce a la 
confrontacio’n de anihos estra- 
ios. $&id te propusistc nl con- 
cebirlo de esta forma? 

-Bueno, la verdad es que ese 
es el aspect0 de manipuIaci,.jn 
de la pelicula. En este sentido, 
mis presupuestor politicos no 
son muy honrados. Pero como 
inicialinente me habia pro- 
puesto hacer s6lo un filme de 
manipulaci6n politica, y no 
con ese trabajo a fondo con 
que lo hice despu&s, creo que 
tengo una disculpa. La idea 
era que existian dos estratos: 
pequeila burguesia y proleta- 
riado. Hay un pequeiio-burgu&s 
atraido por la din6mica de la 
revoluci6n, de una revolnci6n 
que lo va a buscar a su casa, 
y a la cual 61, junto a SLI gen- 
te, se pliega. Por otro lado es- 
th el proletariado, una fuerza 
social que tiene su propia di- 
&mica, dinarnica que la pe- 
queiia burguesia trata de fre- 

nar. No en forma directa sino 
miis bien porque su dinimica 
es m b  lenta. Dentro de esta 
doble dinhmica, dos personajes 
se desvian y traicionan. El 
proletario se va a la extrema 
clerecha y despu&s a la extre- 
m a  izquierda y su desviaci6n 
es mucho mis significativa que 
la del pequefio-burguks. La 
desviaci6n del pequeiio bur- 
gu&s es estructural: lo normal 
es que se desvie. La del pro- 
letario, en cambio, es casi ac- 
cidental. La del pequefio bur- 
guks  representa casi su des- 
tino. 

-Me parece que el estrato 
proletario en la pelicuta estd 
iin tanto iclealizado. Veo en 
61 una conciencia social tan 
extraordinaria que no creo, 
sinceramente, que responda 
a una situacidn general. 

-0curre que con 10s prole- 
tarios yo opere mhs como tes- 
tigo. Y creo que la idealiza- 
c i h ,  existiendo, corre por 
cuenta de ellos. Trataron de 
comportarse en la pelicula de 
una manera idealizada. En es- 
te sentido, la obra registra 
una inentalidad y desborda, 
descle luego, mis intenciones. 
Es muy probable que la pe- 
licula d& cuenta de alguna 
manera de esa desviaci6n fu- 
turista que consiste en actuar 
en el presente como si estu- 
viera en el futuro, cosa que 
ocurre frecuentemente en gru- 
pos de conciencia politica 
muy elevada. 

-;ET una itlca niia o cn el 
grupo de poetas peque6o-hzir- 

12 



guescs cada uno reprcsenta -a 
grandes rasgos- a 10s distin- 
tos grupos politicos que inte- 
gran la Uniclad Popular? M e  
parecc que laay entre ellos 
tnnibie’n un independiente a 
quicn, por dccirlo as;, tzi sal- 
o m  en lu pelicula. 

-Si, hay algo d e  todo eso. El 
indcpendiente es el que tiene 
una mayor lucidez, pero creo 
que la pelicula deja en claro 
que esa lucidez, despojada de 
toda militancia orginicn, se 
torna una conciencia inlitil. 
4si se desprende un poco de 
la propia dinhmica del filme, 
tlinlimica que a mi se me es- 
wpa un poco. En  el mismo 
sentido, t a m b i h  resulta in- 
iitil la conciencia del prole- 
tario cuando -desertando d e  
!’atria y Lihertad- se suma a 
in revolucibn, pero desconec- 
Fado cle un frente de masas, 
‘0 cual Io hace caer, necesa- 
tiamente, en extremismos. 

-Me llama la atencio’n tu for- 
ma de trabajar; esa constante 
iinprovisacio’n que permite in- 
cluir en el plan de la obra 
lieclzos que van sucediendo 
iuera de la pelicula ZJ adn co- 
ias del axar... 

-Si, durante la filmaci6n tra- 
bajo con distintos elementos 
clue son mlis o menos inespe- 
tados y mhs o menos previs- 
10s. Y si se opera cle acuerdo 
a mecanismos similares a 10s 
de la mlisica aleatoria, uno 
debe estar siempre abierto a 
10 que suceda. Ahora bien, la 
improvisaci6n siempre existe 
pero se plantea dentro de 

SE 

EN CHILE LOS 
PRODUCTOS DE CONSUMO 
S T A N  CONVIRTIENDO EN 
INSTRUMENTOS DE LUCHA 

unos marcos externos previa- 
mente cleterminados. La im- 
provisaci6n no pretende con- 
venccr, por decirlo asi. 

-De mancra que siempre te 
ajustas a guiones ... A guiones 
abicrios si se quiere ... 
-MAS que a guiones, a situa- 
ciones posibles, situaciones re- 
ducidas a juegos. Mientras 
mlis conozca la utileria y 10s 
ingredientes de esas situacio- 
nes yo puedo opcrar con ele- 
mcntos de puesta en escena; 
d e  lo contrario, opero s610 co- 
mo testigo. 

-Este sistema est6 lleno, me 
rmngino, de sorprcsas. Sin ir 
incis lcjos, el futurism0 de 10s 
obrcros en “El realism0 socia- 
lists" ... 
-Desde luego. Esa es una de 
las razones del por quk una 
pelicula que se planteaba con 
una duraci6n d e  GO minutos 
se alarg6 a casi 4 horas. Los 
personajes del proletario y del 
pequeiio-burgu6s se fueron de- 
cantando completamente a lo 
largo de la filmaci6n. Los fui 
conociendo con la cimara has- 
ta que pude inventar una si- 
tuaci6n de puesta en escena 
que corresponde a1 momento 
en que ambos se jmtan, se en- 
trevistan, y el obrero mata a1 
guardaespaldas del pcquefio- 
burguCs. Situacibn &a de pu- 
ra puesta en escena, producto 
exclusivo del proceso d e  fil- 
maci6n. 

--&‘e exhibirci la pelicula en 
circuito normal? 

-AI rev& de lo que ocurre 
en una sociedacl de consumo, 
en que todo lo que existe se 
convierte en producto de con- 
sumo, aqui en Chile 10s pro- 
ductos d e  consumo se e s t h  
convirtiendo en instrumentos 
d e  lucha. Yo creo que en es- 
te momento no hay circnito 
de exhibicih normal porque 
no hay nada normal. El inte- 
r& mio era pasarln en ciertos 
frentes de masas para provo- 
car y encfluzar discusiones po- 
liticas. Sobre algunos aspec- 
tos singulares del proceso chi- 
leno: que, por ejemplo, se 
haya hecho lo imposible por 
frenar la organizacih de ma- 
sas; que esa organizacibn de 
masas exista a pesar de sus 
dirigentes; sobre In confianza 
que la Unidad Popular depo- 
sit6 en las capas medias y so- 
bre la forma en que esas ca- 
pa.; medias -y creo que a es- 
tas alturas ya se pucde clecir- 
traicionaron. Sin embargo, mi 
purism0 de exhibirla en fren- 
tes de masas y” se esth que- 
brando. En  el norte hay varios 
cincs tomados por 10s olmros 
y 16gicamente alli se va a ex- 
hibir. Tambi6n le propuse la 
distribuci6n a Chile Films, pe- 
ro no hay decisi6n al respecto 
totlnvia. Pcro de todos modos 
sc v;t a exhibir. 

-3Nccesitaria la exhibicio‘v 
ideal de “El ‘,realism0 socia- 
lists" de  tin conductor cspe- 
cia1 para la discusio’n o crees 
que la ideologia del filme es- 
tci lo suficientemente clara co- 
mo para hacerlo innecesario? 
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ANIBAL REYNA EN LA COLONIA PENAL DE RAUL RUlZ 

-El conductor funciona, per0 
J I O  en un sentido clhsico. No 
diciendo, desde luego, que efi 
In escena tal sc qnierc decii 
&to y no aqudlo. Porque, si 
se quiere, la pelicula tiene el 
defect0 opuesto a1 de 10s In- 
fcnnes de Chile Films: es ex- 
cerivamente coyuntural. Y no 
cow0 10s Infornies que son tan 
abstractos y puros. Que con- 
sideran a la clase explotadora 
coni0 una cosa pristina; a1 pro- 
letariado como algo etCreo ... 

TRES PELICULAS 

-Nos gzistaria que ahora re- 
visdramos tu filmografia. @ti6 
rcalizaste ininediatamente des- 
p i i Q s  de “Los Tigres”? 

-Despri& de Los tigres hice 
Qu.‘ haccr, co-realizacih con 
Saul Landau. Pretendi6 ser 
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a n  diklogo filmado #entre 61 
y yo. Por mi parte habia con- 
ccbido la pelicula como una 
extensi6n de algunas conver- 
saciones que tuvimos, mhs o 
menos irresponsables e irres- 
petuosas sobre aspectos de la 
realidad chilena y la revolu- 
ci6n. En general, sobre aspec- 
tos antiheroicos d e  la revolu- 
ci6n mundial. Queriamos re- 
gistrar lo cotidiano de un pro- 
ceso que despuCs iba a ser 
Yecordado en bloques, de ma- 
nera simCtrica y esquemhtica. 
Desgraciadamente, esta posi- 
bilidad de hacer la contrapar- 
tida de In historia se frustrb 
porque, en primer lugar, nos 
asustamos, quizh, a1 conside- 
rar que debiamos ser muy res- 
ponsables. Y cste exceso d e  
responsabilidad convirti6 en 
agobiante lo que se habia 
planteado como una aventura 
esponthnea: filmar una pe- 
licula en el period0 anterior 

y posterior a Ias elecciones de 
1970. Por otro lado, siendo 
arrastrados por ciettoj extrc- 
mismos, productos de la fre- 
cuentaci6n a foros y de algu- 
nas lecturas sobre cultura y an- 
ticultnra, terminamos discu- 
tikndolo todo. Y el tquipo de 
filmaci6n se convirti6 en un 
parlamento. Te rmid  filmando 
todo el mundo. Hasta el ex- 
tremo que cualquier tipo que 
visitaba la filmaci6n termina- 
ba dirigiendo un par de esce- 
nas. La pelicula tiene mhlti- 
ples puntos d e  vista inconexos, 
de manera que no se podria 
decir quiCn la realiz6. En hl- 
timo tkrmino quien la dirigi6 
fue el compaginador, un seiior 
a quien no tengo el gusto de 
conocer ... (risas) . 
-,$We la pelicula terminada? 

-No. Me pelek en la mitad. 



ENTRE AMIGOS: LA COLONIA 
PENAL ES UNA OBRA 

-&on Landau o con Zas vi- 
citas? 

-Con todos 10s que no fue- 
ran chilenos. Retrocedi a un 
chauvinismo del siglo XIX. 

-+Que' suerte tendrci la pe- 
licula? 

-A4e imagino que pasarh sin 
pena ni gloria por 10s gran- 
des festivales. Se ha exhibido 
en Cannes y Venecia. No creo 
que Ilegrie a Chile: hay que 
pagar la copia en d6lares pa- 
ra traerla. Y algunos amigos 
me han dicho que la cinta es 
bastante anodina, salvo algu- 
nas borracheras que alguien 
film6 

+Que' vino despub? 

-La colonia penal, que es una 
eacci6n en contra de esta ex- 
esiva discusi6n politica. Me 
lio por hacer una pelicula ab- 
olutamente irresponwble, des- 
onectada de la realidad chi- 
ena, personal, basindome en 
'in cuento de Kafka, La colo- 
ilia penitenciaria. Supongo que 
e n  el mejor de 10s casos habrh 
dido una methfora sobre la 
c.ondicibn latinoamericana y 
lependiente. Eso diria si tu- 
iera que defenderla en a l g h  

-2Y lo dirias entre nmigos? 

-Entre amigos creo que no. 
?Jo es necesario. La acci6n se 
Fitha en una isla situada en 
el Pacific0 a 200 millas de las 
costas de Per6 y Ecuador. Lu- 

gar extrafio: reducto de lepro- 
sos un tiempo, se convirtib 
clespu6s en colonia peniten- 
ciaria. Fue circel ecuatoriana 
y clespu6s pas6 a domini0 del 
Peril. En 1950 se convirtib en 
sociedad piloto patrocinada por 
las Naciones Unidas y, en 
1972, en estado independien- 
te. Una especie de Suim lati- 
noamericana dividida en can- 
tones, donde se conservan to- 
das las costumbres de una cir- 
cel. Es una suerte de colonia 
penal con autogesti6n. Todos 
se comportan un poco como 
penados, tienen actitudes lum- 
pen, andan con cuchillos, ha- 
blan una especie de coa y usan 
palabras del castellano anti- 
guo mezcladas con ing1t.s. To- 
do el idioma es inventado. A 
ew isla llega una periodista 
chilena que es M6nica Eche- 
verria. Y eHa empieza a cons- 
tatar una serie de hechos abe- 
rrantes. Y a1 final nos entera- 
mos que estos hechos abe- 
rrantes -torbras, violaciones- 
no responden sino a una re- 
presentacih organizada para 
ella. Para que pueda mandar 
noticias. 0 sea que la isla, en 
vez de producir cobre, por 
ejemplo, produce noticias. Y 
es una isla financiada por la 
UPI, la FA0 y la CEPAL. Y 
esa es toda la historia. Dura 
una hora y cuarto y fue fi- 
nanciada con una herencia que 
recibib Dario Pulgar. Despuks 
film6 Nadie dijo nuda. 

-Proclucida por la Radio Te- 
Zevisidn Italiana (RAI) dno? 

IRRESPONSABLE 

-Si. Pertenece a una serie 
que se llama Am&rica Latina 

vista por sus directores de ci- 
ne. En esta serie hay una pe- 
licula de Getino por la .4rgen- 
tina, otra de Santiago Alvarez 
por Cuba, de Joaquim Pedro 
de Andrade por B r a d  y Mi- 
guel Littin iba a realizar una 
por Chile, pero parece que no 
la hizo. Tambih  corresponde 
a la serie, El coraje del pueblo 
de Sanjin6s. En Nndie dijo 
nuda retome el mundo de Trcs 
tristes tigres, pero incorporan- 
do algo asi como el equipo 
de Los tigres dentro de la pe- 
licula. S610 que en este cas0 
no eran cineastas sino escrito- 
res. Ewritores un poco lum- 
pen, como 10s de 11 bosco, que 
e s t h  vienclo nuestra realidad 
y descubren que eso es Chile. 
Pero ellos forman parte de 
esa realidad. La pelicula es la 
crbnica de un cuento que se 
esth escribiendo sobre la rea- 
lidad chilena. Todo esto ocu- 
rre dentro del context0 de una 
especie de cuento de terror. 
La obra dura dos horas y 
media, fue filmada en colores 
y exhibida en el Festival de 
Sesaro. Todavia no ha sido 
exhibida por la televisi6n ita- 
liana y tiene todas las posibi- 
lidades de estrenarse en Chile 
porque Chile Films ha tomado 
la distribucibn. 

-2Y despubs? 

-La expropiacidn, realizada 
en ,una filmaci6n relhmpago. 
La pelicula trata de reducir 
a su minima expresih 10s 
presupuestos politicos de la 
Unidad Popular, En ella re- 
fundo un poco la historia de 
Hernin Mery y la de un cas0 
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que me contaron. EstB hecha 
casi como un autosacramental. 
Podria incluso ser una trans- 
posici6n de El castillo de Kaf- 
ka. Trata de un agrbnomo que 
viene a etcpropiar un fundo y 
es recibido en la casa patro- 
nnl con una comida familiar 
de bicnvenida. Los dueiios del 
fundo han decidido entregar 
sus  tierras. A1 rato se descu- 
bre que tanto el dueiio del 
fundo como el agr6nomo han 
estudiado en el mismo colegio 
y que pertenecen nl mismo 
estrato social. Haceii recuer- 
dos del colegio y de una vida 
en c o m h .  Esa noche, en ho- 
menaje a1 agrbnomo, se orga- 
niza una especie de bnile a1 
cual asisten todos 10s antepa- 
sados -una serie de fantas- 
mas- que murieron defendien- 
do el fundo: capataces, patro- 
nes, unos curas, unos milita- 
res ... 

-2Algo ad como el baile de 
10s fantasmas de Polansky en 
“La danza de 10s vampiros?” 

-Si, algo asi. Y Kieno, mien- 
tras se desarrolla la fiesta, el 
agr6nomo descubre la calave- 
ra de otro agr6nomo muerto 
cuando intent6 aplicar la ley 
de reforma agraria de “10s 
*maceteros”, en tiempos de 
Alessandri. Entonces el agr6- 
nomo, frente a la calavera y 
en la cuerda shakespeariana, 
desarrolla toda la trictica po- 
litica del Presidente Allende. 
Se propone utilizar 10s res- 
quicios legales y en general 
10s mismos instrumentos de 
la burguesia contra la propia 
burguesia. Se pregunta si le 

irri bien en ello, manejando 
instrumentos que la burguesia 
maneja mejor y se responde 
que, siendo 61 tin burguks, 
tambikn 10s accionarh con efi- 
cacia. Nuevnmente le surge la 
duda de lo que ocurriria si la 
burguesia rompe 10s cauces 
legales. Y se conforma respon- 
dikndose de que, en ese cnso, 
entonces, habrri que llamar a1 
pueblo. A todo esto le llegan 
a avisar a1 agrbnomo que 10s 
campesinos han tomado el 
fundo y estBn incendiando al- 
gunas instalaciones. Decide ir 
a hablar con 10s campesinos y 
tiene lugar una discusi6n real. 
La pelicula vuelve a1 natura- 
lismo y a un debate donde 10s 
campesinos alegan que las mri- 
quinas estrin siendo sacadas 
por el dueiio. E l  problema es 
idkntico a1 de El realisrno so- 
cialista. Los campesinos expo- 
nen que ellos se han decidido 
a actuar y el agr6nomo repli- 
ca que 61 se basta solo, que 
tiene una legalidad que lo pro- 
tege y les ordena retirarse. A 
la maiiana siguiente 10s cam- 
pesinos rechazan la expropia- 
ci6n y, de propia iniciativa, 
agreden a1 agr6nomo. Lo ma- 
tan. Lo revientan en el suelo. 
El dueiio se va y la escena fi- 
nal, inspirada directamente en 
algunas postales chinas, mues- 
tra a 10s campesinos tomando 
10s caminos y cerrando el paso 
a 10s dueiios. La cinta dura 
una hora y cuarto y fuc filma- 
da en colores. No faltando 
nada por filmar, la pelicula 
no est& completamente termi- 
nada. Quizris por su duraci6n 
no entre a1 circuit0 comercial, 
a h  cuando dentro de 61 se 

han exhibido’ peliculas a h  
mris breves. Fue rodada en 16 
mm pero. se& ampliada a 35. 

-La mayoria de  nosotros so’- 
lo ha visto de tus peliculas 
“Los tigres” y “El realism0 
socialista”, y coincidimos en 
ytre en tu  filmografia hay tinu 
cvohicio’n. Una evolucirin que 
no cancela ciertns lineas sino, 
anics bien, profiindiza algtinos 
elementos .que ya estahan pre- 
scntes o latentes en “Los ti- 
gres”. La pregunta directa cs 
la siguiente: dde que‘ manern 
gravitan 10s ncontecimientos 
politicos de Chile en tu  filmo- 
grafia? 

-Bueno, gravitan en mi filmo- 
grafia en la medida en que 
gravitan en el ambiente. Si uno 
es medianamente sensible a la 
gente que lo rodea todos lo$ 
dias, y si la gente cambia, uno 
est5 obligado a cambirfs en 
esa medida las cosas que mues- 
tra. Eso por un lado. Pero 
tambikn el hecho de militar 
en un partido marxista te obli- 
gn a pensar en ciertos hechos. 
A pensar, por ejemplo, en que 
la capacidad de informacih, 
que antes estaba concentrnda 
en la derecha, dentro de poco 
estarli concentrada en un apa- 
rato estatal, lo que no signi- 
fica necesariamente que al- 
cancemos el ideal que, como 
marxistas, perseguimos. Y bue- 
no, uno comienza a plantear. 
se la necesidad de hacer nn 
tipo de cine que dC! mayor 
participacih, que tenga capn- 
cidad de anllisis, que est6 m h  
abierto a la vida cotidiana y 
tenga mayor posibilidad de 

16 



POR UN CINE 
. PARA CONOCER LA 

transformar nuestra realidad. 
Lo que no quiere decir hacer 
peliculas para incitar a las 
huelgas sino para conocer esa 
realidad que se quiere trans- 
Formar. En f i n . .  . No & qu6 
m B s  decir habiendo pasado ya 
mi “spot” ... (risas) . 

CINE CHILENO: 
AJUSTE DE CUENTAS 

-&dmo ves el panorama ac- 
tual del cine chileno? 

-Bueno, el aiio pasado se fil- 
maron algo asi como 48 cor- 
tometrajes y e s t h  por salir 
unos 10 largometrajes. De ma- 
nera que se puede asegurar 
que hay una buena cantidad 
de material impreso. Pero, des- 
graciadamente no veo c6mo 
podria hablar de cine chileno, 
de su eficacia politica, si lo 
cierto es que no conozco mhs 
que una minima parte. Y no 
es por eludir esta pregunta 
que no me atrevo a contestar- 
la, sino por un minimo de ri- 
gor. Ahora bien, si ustedes me 
pion, no veo por qu6 no po- 
damos “agarrar viaje”. 

-Hablemos u n  poco de 10s lar- 
gometrajes. Durante 1972 se 
han estrenado tres hasta el 
momento: “Ya no basta con 
rezar” de Francia, “El dihlogo 
de AmCrica” de Covacevich y 
“Primer aiio” de Patricio Guz- 
mdn. 

-Yo sblo, he visto la pelicula 
de GuzmBn. 

REALIDAD QUE 
QUEREMOS TRANSFORMAR 

-dHas visto algiin noticiario 
de Chile Films? 

-De 10s 6Itimos ninguno, sal- 
vo uno cuya-proyeccibn de- 
bieron suspender para que no 
quemaran el teatro. Per0 vi 
algunos Informes de Chile 
Films del aiio pasado. 

-Bueno, “Primer ago” es un  
largometraje concebido en e2 
mismo esquema de 10s Infor- 
mes. 

-Clara, en una linea soviCtica. 

-Creemos que el gran proble- 
ma del cine chileno, documen- 
tal especialmente, radica en la 
exclusiva renovacidn de 10s 
contenidos, renovacidn que ni 
siquiera se ha traducido en 
en una preocupacidn por el 
lenguaje, el cual sigue ddscri- 
bie’ndose a esquemas rutinarios 
y gastados. E n  este sentido, lo 
Cnico que escapa a este cua- 
dro es el corto tuyo sobre 10s 
mapuches (“Ahora te  vamos a 
llamar hermano”), donde se 
advierte una obseruacio’n de la 
realidad que el resto ni siquie- 
ra parece intentar. 

-Quiz& se deba a1 hecho de 
que e1 corto de 10s mapuches 
est& trabajado con sonido di- 
recto y se escucha a 10s mapu- 
ches en la pantalla. Porque en 
lo que a manipulaci6n se re- 
fiere, este corto obedece al 
mismo esquema de casi todos 
10s documentales politicos. 

-Si, responde a1 m h o  esque- 
ma, pero existe una diferencia. 
Porque en 61 hay una observa- 

cidn de la realidad, un fluir 
de la realidad que permite a1 
espectador captarla claramcn- 
te. Le permite profundizar en 
ella. En  el resto, lo que yo veo 
es una manipulacio’n burda, 
propagandistica. No hay nin- 
ghn respeto por la realidad. Y 
esto determina u n  cine hueco 
que me permite dudar de su 
eficacia politica. 

-Es cierto. Si hay algo que se 
p e d e  decir de muchos de es- 
tos cortos es qne son ediciones 
ilustradas de El Siglo o Punto 
Final. Son simples ilustracio- 
nes de algunas publicaciones 
de la provincia de Santiago. 
No tienen un punto de partida 
ideol6gic0, ni cinematogrhfico, 
ni obedecen a lineas politicas 
claras. 

-En el ca&po del largometra- 
je se ha planteado la erperien- 
cia de tres cineastas que, con 
diversos estilos, se orientan ha- 
cia u n  cine artesanalmente 
bien facturado, a un nivel in- 
dustrial incluso, que trata de 
alguna manera de registrar la 
realidad chilena y de abrirse a 
la erpresio’n personal. Es la err- 
periencia de Aldo Francia, kli- 
guel Littin y Helvio Soto. <Que’ 
futuro le ues a este cine y quQ 
opinidn te merece? 

-Yo creo que 10s elementos 
positivos de esta experiencia 
son obvios. Un cine d e  espec- 
thculo que pretende, por su 
misma estructura -y parto de 
la base de que lo van a con- 
seguir- atraerse una cantidad 
de p6blico hacia una industria 
nacional, mueve a1 chileno a 
pensar que, despuCs de todo, 
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tambi6n somos capaces de ha- 
cer un cine de especthculo. Y 
esto da una confianza a1 pii- 
blico en su propio pais, en su 
propia realidad. Tambidn es 
positivo que este cine se re- 
fiera a cosas nacionales, por 

acartonadas, por mny 
% L c e d a s ”  que Sean. Y 10s 
elementos negativos tambikn 
son obvios. Este cine, prcsciu- 
diendo de la mayor o menor 
calidad de 10s realizadores, la- 

da y monopcilica de la infor- 
maci6n. Tainbikn es cierto que 
ese monopolio de la informa- 
cicin en una cierta etapa de la 
evoluci6n del pais va a ser 
decisivo. En una etapa de gne- 
rra, el monopolio puede cum- 
plir un papel fundame.ita1. A 
lo mejor despubs se vuelve an- 
quilosador y creador de oficia- 
lismos fuera de lugar. Creo 
que 10s peligros y las ventaias, 
pues, son evidentes. Ahora 
bien, en este momento yo me 

vorece una politica centr a 1’ 1za- 

inclino por trabajar en el re- 
gistro de 10 que esth oeurrien- 
do, pero si. que hay algunos 
compafieros que se sacrificnn 
apoyiindo a1 proceso hnciendo 
in1 cine que lo mistifica y que 
t:imbii.n mistifica la realidad 
nacionai. Para esto hay que 
recurrir a 10s mitos oficides. 
Y se sacrifican porque estoy 
seguro d e  que el interks de 
ellos seria registrar lo que est6 
pasando con la libertad que yo 
-con presupuestos bajos- me 
piletlo pcrniitir. Es una 1Bsti- 
ma por ellos, per0 en este sen- 
titlo 10s admiro. 

-En una  etiireoista publicadu 
en “IIrrblcnios de cine” ir le- 
fiere9 u tinu w i e  de oigciniza- 
ciones, contluctos, esi i t lc t inas 
11 organigronitis oficinles para 
t.1 cinr chilcno que, enticvido, 
iaincic lian ezistido. Mi p i  cgirn- 
tu no l ime  niiigtina ninln in- 
tcncio‘n, 1x10 me eitiafi6 era 
entiesista que debe haher sido, 

ienliznda poco tieiizpo despuc‘s 
del tiiirnfo de  Allelide y me 
gustaria s a l m  si hablabas eiz 
wrio o iespondias ironizan- 
d o . .  . 

-1-IJ)laba absolutamente en 
serio. Las ironias corrieron por 
cuenta del proceso. . . (risas). 
En ese tiempo estibamos em- 
pefiados en una serie de cate- 
(hales que, niny pronto, se 
sumergicroii. 

--Si, se lin!~lnhn de tinas iiite- 
rrscinfes crperiencins con tn- 
lleres. . . 

--Rueno, en esa experiencia yo 
sigo crcycndo y trabajando. ES 
fundamental entregar In capa- 
d a d  cle informar a 10s frentes 
de masas. Actualinente estoy 
consig~iienclo ayuda internacio- 
nnl para esto, puesto que es 
cnrisirno. Cualquier elecci6n se’ 
come hnsta el mBs subido pre- 
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HAY QUIENES SE 
SACRlFlCAN 

RECURRIENDO A 10s 
MITOS OFlClALES 

supuesto. Y como se supone 
que lo m b  urgente es ganar 
las elecciones, bueno, habrB 
que trabajar entonces en esto. 
Y espero que ]as experiencias 
se pongan en pr6ctica. Son ex- 
periencias que no he iriventado 
yo y que han dado muy bue- 
nos resultados en otras partes. 
Sin embargo, jam& han exis- 
tido en el pais fondos para fi- 
nanciar experiencias pilotos de 
este tip0 durante un lapso sig- 
nificativo de tiempo. 

-Pero, ino  Crees que este tra- 
bajo supone contar con ulguna 
infraestructura previa en or- 
den a la dist?.ihucidn y a la 
erhibicicin puesto que, de  lo 
contrario, se mulogran todos 
10s esfuerzos? 

-No s610 cieo eso. Creo que 
:idem& no se puede intentar 
una experiencia de este tipo 
si no est& conectada a una in- 
fraestructura politica muy s6- 
lida, como la Central Unica de 
Trabajadores, por ejemplo. Yo 
no creo que se pueda construir 
una infraestructura nada mlis 
que para informaciones. Y es- 
to es un problema por razones 
obvias. Por el “cuoteo”, la ino- 
perancia y C O S ~ S  por el estilo. 
Personalmente yo tengo algu- 
nas experiencias con estos pro- 
blenias. El corto de 10s mapu- 
ches pretendia conectar preo- 
cupaciones de 10s araucanos 
con el movimiento de la Uni- 
dad Popular. Para que se cum- 
pliera esto era fundamental, 
obviamente, que el corto se 
exhibiera ante 10s mapuches, 
cosa que hasta el inomento no 
se ha logrado. Es cierto que 
la pelicula se ha exhibido en 

festivales 
pero . . . (risas) . 

internacionales . . . , 

ROSSELLlNI Y LA TV 

-Asumiendo la problemiitica 
que plantea Roberto Rosselli- 
ni, dpiensas que el cine s e d  
reemplazado por la televisidn? 

-Ad como creo que las pirA- 
mides reemplazarim a 10s de- 
partamentos, y 10s tipos que 
viven en departamentos acudi- 
rlin cada vez m b  a 10s esta- 
dios, asi tafibikn creo que el 
cine reemplazarh a la televi- 
si6n. Me da la impresidn que 
el hombre, cansado de ver cine 
en pequefias pantallas, acudi- 
rli a las grandes salas. Se me 
hace cuesta arriba pensar quo 
una pailtalla chica reemplace 
a una pantalla grande. Es cier. 
to que se ve m8s televisidn 
que cine; tambikn lo es que el 
video-cassette revolucionarj las 
tkcnicas audiovisuales. Per0 no 
creo que esto vaya a operar 
como piensa Rossellini. No 
creo que el cine deba ir nece- 
sariamente tratando temas ca- 
da vez m b  importantes. Pien. 
so que Rossellini se ha conver. 
tido en el nuevo Cecil B. de 
Mille. Creo que esth filmando 
10s viajes de Marco Polo ahora. 
Y no es casual que su finan- 
cista sea un petrolero norte- 
americano y que su residencia 
normal sea la ciudad de Hous- 
ton. Nada de esto es casual, 
Yo creo que la existencia do 
cimaras a1 alcance de mayor 
cantidad de gente provoca, 
por un lado, una comunicaci6n 
m6s intensa a1 nivel de 10s 
frentes de masas y, por el otro, 

una democratizaci6n del acce- 
so a1 arte o a1 cine especifica- 
mente. Por lo d e m h  esta de- 
mocratizaci6n puede tener. efec- 
tos inesperados. Cuando la 
pintura pas6 del mural a1 ca- 
ballete, el resultado no fue que 
la pintura se pusiera a1 nlcance 
de un mayor nGmero de per- 
sonas, sino a1 revks. Fue evo- 
Iucionando hacia formas cadn 
vez m6s abstractas. A mi me 
parece que la revolucih de 
las climaras y de 10s e q u i p s  
orientarh a1 cine hacia un arte 
intimista. AparecerB in1 cine 
novelesco, casi “proustiano”, 
con peliculas de 25 6 30 horns 
de duracidn. Y me da la im- 
presi6n de que todo esto trae- 
rh un debilitamiento d e  10s 
grandes centros productores. 
La muerte d e  Hollywood 
-pienso- viene por este lado. 
Y me da Ia impresi6n tambikn 
de que Rossellini es su Gltimo 
defensor. En  el fondo es un 
gran reformista. Un tipico re- 
formista que prefiere entregar 
una parte de lo que tiene para 
quedarse con lo esencial. 

EL SANTORAL 

-Hablemos, por ziltimo, de tus 
devociones cinematogriificas. 

-Mi “santoral” sigue integrado 
por 10s mismos nombres: Jean 
Renoir, Robert Bresson, ahora 
Miklos Jancs6.. . y algunos 
otros. Bufiuel, sin embargo, ha 
caido un tanto en desgracia. 
Sus elementos ret6ricos me re- 
sultan abrumadores en sus 61- 
timas peliculas, per0 tengo en- 
tendido que en Tristana se 
aparta un poco de esta ret6rica 
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surrealista. Lo cierto .es  que 
estoy viendo muy poco cine, 
per0 creo que la cartelera de 
Santiago explica por si sola es- 
ta situaci6n. 

-<No Crees que se ha exage- 
rad0 la influencia del cine nor- 
teamericano como agente de 
dominacio’n cultural? Te lo 
pregunto porque hay quienes 
celebran que no se exhiba en 
el pais. 

I -Bien, yo creo que como gQ- 
nero, el cine norteamericano 
favorece la dominaci6n impe- 

_ -  

rialista. Si Ford o Hitchcock 
dicen cosas de inter&, lo ha- 
cen a pesar de trabajar sobre 
mecanismos ideolbgicos y cul- 
turales impuestos por 10s mo- 
nopolios de la ideologia domi- 
nante. Esto es inevitable. 
Cuando tb  combates algo, jun- 
to a lo que combates caen ele- 
mentos valiosos. Esto no im- 
pide que tb 10s puedas recu- 
perar despuks. Que puedas 
exhibirlos en circuitos de estu- 
dio. Ahora bien, tambikn es 
cierto que existe una confusi6n 
en ciertos analistas de comuni- 
caci6n m6s o menos amateurs, 
confusi6n entre el aparato 

ideol6gico que se analiza, que 
es muy f6cil de desmontar 
-cada vez mbs fBcil- y lo que 
efectivamente la pelicula dice, 
que esti mhs ac6 de este apn- 
rato ideol6gico. Bazin dijo al- 
p n a  vez que habia que pasar 
por sobre la estupidez de 10s 
guiones. Esta estupidez, en el 
fondo, era ese presupnes to 
ideol6gico. Claro que 61 no lo 
consideraba peligroso. Yo, en 
cambio, creo que lo es. Per0 
hay que evitar las confusiones. 
Estoy seguro que un western 
de Budd Boetticher dice m6s 
en contra de 10s presupuestos 
ideol6gicos del western que 

BIOFILMOGRAFIA DE RAUL RUIZ 

Rabl Ruiz naci6 en Puerto Montt el 25 de 
julio de 1941. Estudi6 clerecho pero luego 
se traslad6 a la Argentina para seguir cur- 
sos en la Escuela de Cine de Santa Fe, 
en lo y e  61 califica como “una antiexpe- 
riencia . Viajb luego a MBxico y trabajb 
como guionista de televisibn. Ha escrito 
mis  de treinta obras teatrales y no faltan 
quienes aseguran que a 10s 6 6 7 aiios 
componia mbsica de chmara. Lo que si 
resulta m6s ficil de comprobar es que cul- 
tivaba el teatro del absurd0 antes de que 
Ionesco se conociera en Chile. Su primera 
incursi6n cinematoghfica ( L a  maleta, un 
mediometraje inconcluso), data de 1960. 
En 1967 film6 El tango del viudo, jamb 
estrenada. Est6 casado con Valeria Sar- 
miento y no tiene hijos. Su actividad cine- 
matogrifica se intensifica notoriamente a 
partir de 1970. 

LARGOMETRA JES 

1967 El tango del viudo (inconcluso) . 

1968 Tres tristes tigres. 
1970 QuB hacer (co-realizaci6n con Sad  

Landau). 
1971 Nadie dijo n a b .  

La expropiacio’n. 
1972 El realism0 socialista. 

CORTOMETRA JES 

1971 
1972 Los minuteros. 

EN PREPARACI~N 

Ahora te vamos a llamar hermano. 

La teoria y la praxis. 

Nueva cancidn, El hombre que so- 
fiaba, y un documental sobre los 
abastecimientos, todos cortometra- 
jes. En el campo del largometraje 
ha elaborado el proyecto de un 
filme a desarrollarse en la Pobla- 
ci6n Nueva La Habana, dentro de 
lo que 61 designa como “cine ut6pi- 
CO”. Se trata de mostrar el funcio- 
namiento de una socieclad perfecta. 
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todos 10s analisis que pueda 
hacer Ariel Dorfman. Y est0 
sin contar a ese cine directa- 
mente critico de la sociedad 
americana que se apoya en el 
liberalism0 de Norteamkrica, 

ME EXPLICO LA 
EXAGERACION COMO 

FORMULA DE 
SUBSISTENCIA 

cine que no interesa tanto co- con a l g h  John Ford. Por 151- 
nio el de quienes, trabajando timo, me parece normal que se 
sobre 10s mecanismos de 10s exageren 10s peligros de este 
gheros,  se vuelven criticos cine cuando quienes lo exage- 
respecto de estos misnios me- ran dependen de esta exagei-a- 
canismos. Pasa con Hitchcock, ci6n para vivir. 

DOS MINUTEROS 
t Las sigziientes estrofas que condderumos de inter& reproducir, pertenecientes a Rad  
Ruix, corresponden a1 texto de sti coriometraje de 1 5  ininutos “Los minuteros” (1972). 
Originalmente, este filme fue un  progrnma emitido por Televisio’n Nacional de Chile. 

Hay dos modos de sacar fotografias 
Uno, es el del fot6grafo minuter0 
que, en la foto, deja mirar a1 que mira 
la mliquina de cuerpo entero, 
y exige que SLIS clientes sonrian. 
Otro, el del paparazi que sorprende 
a1 pr6jimo en actitudes ambiguas 
ridiculas o torpes y no comprende 
que el que no deja mirar a1 que se mira 
provoca risa, pero tambidn ofende. 

Con ejemplos tornados de la Historia 
aclararcmos este postulado: 
imQgenes que sin pena ni gloria 
nos presentan eventos del pasado 
que existan de dos modos la memoria. 
De una parte tenemos 10s soldados 
y civiles que francamente posan 
y nos escrutan, ya momificados. 
De otra, 10s fragmentos sin historia 
de la vida cotidiana separados 
congelaciones del tiempo que copian 
a otros fragmentos, t ambih  congelados 
del presente que en el presente se borra. 

La realidad tradicionalmente real 
es de 10s paparazi el paraiso 
la imitaci6n del cotidiano mirar 
a otros por la cerradura sin permiso. 
Lo que ellos quieren en el fondo es tocar, 
palpar a otros en su oculto vicio. 
El fot6grafo de plaza es mis prudente: 
le saca fotos ~610 a quien lo consiente. 

Am& de pintoresca que es la mhquina, 
sencilla, sobria, funcional, severa, 
debemos recalcar que es cosa prjctica 
pues oculta en su caja de madera. 
el recetario de la foto rapida. 
Por fuera es algo asi como una vidriera 
con una exposici6n de caras pilidas. 
Por dentro, un laboratorio reducido 
del que emergen fotos de seres queridos. 
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EL CINE QUE PADECEMOS 

El tercer trimestre de 1972 podri  ser 
considerado como la noche m i s  l6gu- 
bre de las carteleras del pais en mu- 
cho tiempo. A excepci6n de Cadenas 
de odio de Biberman y de M i  noche 
con M a u  de Rohmer (estrenada el ve- 
ran0 pasado en Valparaiso), que tie- 
nen miritos suficientes como para in- 
teresar aqui y en cualquier parte, el 
resto oscil6 entre la mediocridad y la 
bastardia. El fichero de estrenos que 
se publica en esta edici6n es lo bas- 
tante reveladbr como para dar cuenta 
de un empate que a fines de octubre, 
prometia resolverse, per0 que, de ha- 
ber persistido, habria comprometido 
fatal e irremediablemente el panora- 
ma anual de exhibiciones. 
Pero la lista de titulos estrenados es 
s610 el registro frio de una calamidad 
de ribetes a ~ n  m i s  serios. Cuando se 
piensa que, d e  10s filmes latinoameri- 
canos, Natacha fue el que bati6 10s 
records de permanencia en cartelera 
y que del cine argentino se vieron per- 
las como El mundo es de 10s jdvenes 
y La muchachada de a bordo; que de 
las siete peliculas italianas, cuatro 
fueron “westerns” improvisados ; que 
de las seis peliculas soviiticas por lo 
rnenos cuatro son celuloide irrecupe- 
rable; que entre las cintas francesas 
figura una antigualla del aiio 59 ( L a  
cuerda rota)  ya en ese tiempo enveje- 
cida; que del cine japonis se vi0 El  
almirante Yamamoto y El monstruo 
Guilala, dos experiencias para . trau- 

matizar a cualquiera y, en fin, cuando 
se suman todos estos antecedentes, se 
obtiene un cuadro desolador y una 
comprobaci6n patitica : es imposible 
que este cine que se ve en Chile tenga 
alguna incidencia cultural que no sea 
la antesala a una eventual e involun- 
taria estrategia de embrutecimiento 
nacional. 
El problema es serio y no es nuevo. 
J amis  10s mecanismos de la distribu- 
ci6n fueron capaces de garantizar a1 
espectador chileno un panorama com- 
pleto y equilibrado del cine contem- 
porineo. Ni siquiera en 10s tiempos en 
que se estrenaban m i s  de 500 filmes 
anualmente. Pero la situaci6n del pa- 
sad0 invierno dificilmente tenga al- 
g6n precedente. 
Es cierto que el receso de las distribui- 
doras norteamericanas hacia previsi- 
ble la crisis dado que ellas operan den- 
tro de un engranaje mundial que, aun- 
que en pequefia proporci6n, las obliga 
a importar a1 pais tjtulos que dificil- 
mente trabajarian en otras circuns- 
tancias. 
Pero durante el tercer trimestre del 
aiio la crisis sobrepas6 esas dificulta- 
des y adquiri6 implicancias mis  peno- 
sas. Penosas porque hasta fines de oc- 
tubre no se habian estrenado ni si- ’ 
quiera la mitad de 10s 300 titulos que 
10s distribuidores independientes jun- 
to a Chile Films se comprometieron a 
importar a1 pais. Penosas porque el 
escaso material exhibido acus6 a ve- 

22 



ces (Una  mucbacha complicada de 
Damiani, Por gracia recibida de Man- 
fredi) imperfecciones ticnicas de la- 
boratorio de tal magnitud que hacian 
imposible un pronunciamiento critic0 
con respecto a determinados filmes, 
con lo cual se perpetraba un atentado 
cultural doblemente agravado. Peno- 
sas, por Gltimo, porque las escasas di- 
visas disponibles en el pais para la 
importaci6n de peliculas se dilapida- 
ban en una serie de productos delez- 
nables -seguramente baratkimos- 
que en conjunto representaban el cos- 
to de un menor nGmero de cintas de 
mayor cal i dad. 
Est i  fuera de dudas que el pais pue- 
de abastecerse sobriamente con 300 
titulos a1 aiio y quizis con menos. Pe- 
ro es dificil que lo pueda hacer con 200 
cuando la abrumadora mayoria de es- 
tas peliculas e s t i  representada por 10s 
subproductos m i s  alienantes y depri- 
mentes de la industria cinematogrifica 
mundial. 
Analizar el problema s610 en tirminos 
econ6micos puede inducir a compro- 
metedoras deformaciones. El proble- 
ma de la distribuci6n no es s6!0 de 
orden cuantitativo. Sobre todo cuan- 
do se ha determinado una cuota mixi- 
ma de importaciones que significa que, 
mientras entran a1 pais tres o cuatro 
deshechos como Bhscate un sitio pa- 
ra morir, est in  dejando de internarse 
cintas que, sin ser obras maestras, se- 
guramente tienen un mayor relieve 
cu 1 tu r a1 . 
Desgraciadamente el fen6meno ha si- 
do analizado a veces partiendo de pre- 
misas distorsionadas. En un pais cuya 
epidermis politica aparece hipersensi- 
bilizada por 10s trajines y vaivenes del 
debate nacional era inevitable que asi 
ocurriera. Y, en consecuencia, no fal- 
tan 10s que proclaman hipot6ticas 
victorias sobre el imperialism0 (qui- 

z i s  porque no se exhibe el cine norte- 
americano de las grandes distribuido- 
ras), per0 no tienen una palabra para 
explicar exabruptos como Madly o 
congeladas manifestaciones de un ca- 
duco stalinismo que, m i s  de una vez, 
han dado la exacta medida de la car- 
telera nacional. 
Que por esta cuerda de irresponsabi- 
lidades se puede llegar a1 aislamiento 
cultural, e s t i  fuera de toda discusi6n. 
La buena conciencia no se paga con 
el hecho de tener una cartelera aba- 
rrotada de filmes culturalmente raqui- 
ticos. El pGblico aceptaria gustoso una 
restricci6n en 10s estrenos si se le ga- 
rantiza un cine de calidad minima 
per0 no cuando-indeliberadamente-, 
se bloquean 10s accesos a1 buen cine 
contemporineo. Si esta situaci6n se 
prolonga, nada de raro que el pais 
termine elogiando la bella fotografia 
de ese bodrio que es Salud, Maria,  Io 
divertido que e s t i  De Funis en El gen- 
darme se casa o lo envejecida que se 
encuentra la Signoret en Cuentas a 
rendir. Y est0 -cuando se piensa que 
ahi termina el cine- es peligroso. 

La situaci6n no fue peor porque a1 
menos se presentaron algunas mues- 
tras de cine extranjero, organizadas 
por Chile Films. Pero i s ta  no es una 
soluci6n puesto que 10s festivales lle- 
gan s610 a un pGblico minoritario y no 
a1 grueso de 10s espectadores del pais. 
Seria injusto no reconocer la existen- 
cia de algunas dificultades que son 
reales. Leonard0 Navarro, el presiden- 
te de Chile Films, asegura que la em- 
presa ha contratado cien peliculas en el 
hemisferio occidental solamente, la 
gran mayoria de las cuales a h  no 
puede llegar por retrasos de subtitu- 
lacibn, tramitaciones burocriticas o 
retardos de la cobertura en d6lares. 
Problemas similares, seguramente, han 
afectado a 10s distribuidores indepen- 
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dientes. H a b r i  que determinar, sin 
embargo, hasta quk punto la cultura 
de un pais puede resistir el efecto de 
desajustes semejantes en el futuro. 
asunto complejo si se considera que 
nadie hasta el momento ha muerto 
bajo el impact0 de agresiones estkticas 
como El hombre de Canyon City. 

He'ctor Soto Gandarillas 

ESTRENOS PROMETIDOS 
Hasta fines de octubre no se habian estrenado, - Rendez-vous ci Bra9 (Cita en Bray), de 
entre otras, las siguientes peliculas que ofre- Andre Delvaux, con Mathieu Carrikre y 
cen a l g h  inter& y que fueron anunciadas Anna Karina. 
por 10s distribuidores independientes en una - Elisa o la vida verdadera, de Michael Drach, 
lista dada a la publicidad en el mes de abril con R4arie-Jose Nat y Mohamed Chouikh. 
de 1972. -Solo, de Jean-Pierre Mocky, con el realizn- 

dor, Silvie Breal y Anne Delenze. 
-Pocket money, d e  Stuart Rosemberg, con -Le  petit soldat, de Jean-Luc Godard, con 

Paul Newman y Lee Marvin. Anna Karina y Michael Subor. 
- Adelampo, de Nadine Trintignant, con Ca- - E l  iardin de 10s Finzi-Contini, de Vittorio 

therine Deneuve y Marcel0 Mastroianni. d e  Sica, con Lino Capolicchio, Dominique 
-Arma de dos filos, de Sam Fuller, con Sil- Sanda y Helmut Berger. 

via Pinal y Burt Reynolds. - Metello, de Mauro Bolognini, con hlassimo 
-Romance for a horsethief, de Abraham Po- Ranieri y Tina Aumont. 

Ionsky, con Yul Bryner y Eli Wallach. - RoGoPaG (El alegre comienzo del fin del 
-E l  asesinato de Ledn Trotsky, d e  Joseph mundo), de R. Hossellini, J. L. Godard, 

Losey, con Richard Burton, Rommy Schnei- Pier Paolo Pasolini.. ., con Orson \YelIes 
der y Alain Delon. y Ugo Tognazzi. 

- Sacco y Vansctti, de Guliano MontaIdo, con -Joe,  de John G. Avildsen, con Peter BoyIe 
Gian Maria Volonte y Riccardo Cucciolla. y Dennis Patrick. 

- Tristana, de Luis Bufiuel, con Catherine - E l  primer maestro, de Andrei Mijalkov- 
Deneuve, Fernando Rey y Franco Nero. Konchalovsky. 

- Confesidn de un comisario, de Damiano - Padre, de Istvan Szab6. 
Damiani, con Franc0 Nero y Martin Bal- -E l  cielo y el infierno, de Akira Kurosawa, 
sam. con Toshiro Mifune. - La veuve Couderc, d e  Pierre Granier-De- - Kwaidan, historias sobrenaturales, de Ma- 
ferre, con Simone Signoret y Alain Delon. 

- El inspector Max, de Claude Sautet, con - Macunainza, de Joaquim Pedro de Andrade. 
Michael Piccoli y Rommy Schneider. -Antonio das Mortes, de Glauber Rocha. 

- Cheyenne social club, de Gene Kelly, con - Tierra en trance, d e  Glauber Rocha. 
James Stewart y Henry Fonda. - Fortunata y Jacinta, de Angelino Fons. 

- Adids, cigiie~a, adids, de Manuel Summers. 
A su vez, de la lista que Chile Films publi- -Cul de sac, de Roman Polansky, con Do- 
cara mjs  o nienos por la misma kpoca, hasta 
octubre pasado no se habian estrenado, entre -Amur, de Jorn Donner, con Harriet Ander- 
otros, 10s siguientes filmes de seguro inter&: 

saki Kobayashi. 

nald Pleasence y FranGoise Dorleac. 

son. 
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CHILE FILMS: 
SEIS MESES DESPUES 

PRESENTACION 

Piedra angular del desarrollo de la produccio'n cinematogra'fica nacional, Chile Films 
parecia estar, en noviembre pasado, a punto de iniciar la etapa del despegue. Asi lo 
daban a entender por lo meno$ la ediciciiz quincenal de tin noticiario, la filmacidn 
de ma's de 30 documentales en 35 y 16 ntm y 10s preparativos para la realizacibn de 
dos largontetrajes que arriesgala'n considerables recursos hunzanos 11 niateriales. 
El siguiente texto es el producto, nibs que nada, de una conversacidn cle 180 minutos 
con el presidente de esa empresa, Laonartlo Navarro, que recoge en tdrminos fielcs 
el balance de s u  hreve gestio'n, sus ohjetivos 11 propctos. 

El primer contact0 de esta revista con Leonardo 
Navarro, presidente de C lde  Films, tuvo lugar 
a comienzos del pasado ines de abril. Entonces, 
Navarro llevaba algo mis de tres meses en el 
ejcrcicio de su cargo y su condicicin de econo- 
mista antes que de cineasta abria una interro- 
gante respecto a1 &xito de su gesti6n en un 
piesto generalmente considerado como dificil. 
A seis meses de esa conversacibn l, a fines de 
octubre pasado, tuvo lugar otra. Esta vez se tra- 
taba de confrontar su experiencia a la cabeza 
de Chile Films con aqnel plan de acci6n que 
61 mismo expusiera en abril y del ciial esta pu- 
lilicaci6n dio cuenta oportnnamente. 
Entre ambas entrevistas se interponen alguiios 
viajes a1 exterior de parte de h'avarro y una 
cierta clarificacih del qiiehacer cinematogrifico 
nacional que, a1 menos en Chile Films, parece 
luber encontrado una perspectiva de desarrollo 
en la produccicin y distribucicin cinematogrifica, 
con una intensidad y, en consecuencia, ucos 
riesgos hasta el momento inkditos. 

h1.k ALLA DE LAS FRONTERAS, 

Euena parte de la gesticin de Navarro apunta 
a las relaciones internacionales de la empresa. 
Fortaleciendo esta linea; Chile Films ha suscrito 
en 10s hltimos dos afios convenios con las ci- 
nematografias polaca, hhngara, checoslovaca, 
biilgara y cubana, todos 10s cuales establecen, en 
tCrminos generales, mecanismos de intercambio 
filmico y estipulan diversas formas de colabo- 
rncibn con el cine nacional, especialmente en 

1Vrr PRIMER PLAN0 S? 2, pp. 17-20. 

lo relativo a capacitacibn y perfeccion amiento 
de tkcnicos. 
En mayo pasado, Navarro concurria a1 Festival 
de Tashkent, dedicado a la difusicin del cine 
realizado en Asia y Africa, que se celcbra cada 
dos afios en Uzbequistin, URSS. El certamen 
-seghn Navarro- constituy6 una buena oportii- 
nidad para tomar contactos con cinematografias 
del Tercer Mundo, cuyas inquietudes y difi- 
cultades son similares a 10s que acusa la nues- 
tra. Tambikn particip6 en una mesa redonda 
sobre el cine en la lucha por la paz, el progreso 
y la liberaci6n de 10s pueblos. Sus intervencio- 
nes, en buenas cuentas, recogieron las preocu- 
paciones del cine latinoamericano, dado que, 
junto a un documentalista peruano, Navarro era 
el h i c o  participante de este continente oficial- 
mente invitado. 
Aprovechando esa tribuna, el presidente de 
Chile Films destacci la posibilidad de ampliar 
el festival a1 cine latinoamericano. Su iniciativa 
encontr6 entusiasta acogida en las representacio- 
nes de Africa y Vietnam y, de llegar a mate- 
rializarse, Tashkent se convertiri en poco tiem- 
po en el punto de encuentro mis importante de 
las llamadas cinematografias del Tercer Mundo. 
Fue en Tashkent, tambih,  en donde Navarro 
pudo reconocer terreno para iniciar las priineras 
conversaciones en orden a lograr, de parte de 
la cinematografia sovihtica, comproniisos de 
ayuda y colaboraci6n con el cine chileno, que 
el presidente de Chile Films esperaba forma- 
lizar en noviembre pasado, aprovecha~ido la 
visita de cineastas sovidticos que concurrian al 
festival organizado para esa fecha. 

25 



La exhibici6n de cine latinoamericano se re- 
duio a la proyeccibn del documental chileno El 
dirilogo de las Ame'ricas, de Alvaro Covacevich, 
y del documental peruano Por las tienas de 
Tupac Amaru. 

FRANCIA, ITALIA, H U N G R ~  

El viaje tambidn contemplb cscalas en Paris y 
Roma. En la capital francesa, Navarro llegb a 
importantes acuerdos con Unifrance Films, en 
ordeii a1 intercambio de informaciones y a1 com- 
promiso dc realizar e n .  Chile una semana de 
cine franc& y, en Francia, una semana dc cine 
chileno. La muestra cle cine galo, a realizarse' 
en 1973, darh cuenta en nuestro pais de l9 
meior de aquella produccibn mlis reciente y ex- 
perimental, junto a filtnes comerciales de eshibi- 
cibn normal. Es muy p l i a b l e  que, por esta 
misma raz6n, la semana se realice en dos mues- 
tras paralelas. 
Con Unitalia, el acuerdo es similar en lo que 
a1 intercambio de informaciones se Jcfiere. I'e- 
ro 10s italimos prefirieron rcalizar en Chile iina 
retrospectiva que abarcarli dcsde el periodo neo- 
rrealista hasta hoy. Se, realizar6 igualmente en 
1973. 
TambiBn en mayo, Navarro cerrb un convenio 
con la cinematografia himgara. En esa oportu- 
nidad se program6 el festival de cine himgaro 
que se realizb en Chile durante cl mes cle ju- 
]io y que contemplb nacla menos que el estreno 
munclial de Salino rojo, el filme de Miklos 
Jancso que, hasta entonces, s6lo habia sido pre- 
sentado oficialmente a1 Festival de Cannes. 

INFOIMACION Y COSVENIO 

En septiembre, el presidente de la empresa, jun- 
to a1 gerente gencral, Luciano Rodrigo, y a1 
representante de 10s trabajadores en el Consejo 
de Administracicin, Jorge Inostroza, accediendo 
todos a una invitacicin del Instituto Cubano de 
la Industria y el Arte Cinematogrlifico ( ICAIC)  , 
viajaron a La IIabana. .La agenda de trabaio 
contemplaba dos g r a d e s  piintos: intercambiar 
informacibn y reactualizar cl convenio siiscrito 
en 1971 por el ICAIC y Chile Films, cuando 
Miguel Littin ocupaba la presidencia de la em- 
press. 
El viaje fue una ocasibn como pocas para co- 
nocer 10s docc Gltimos aiios de rxperiencia de 
la cinematografia cubana. Para saber que en 
ese pais 105 circuitos de distribuci6n normal, 10s 
circuitos de arte y ensayo y 10s circuitos mbviles 
colocan a1 cine en contacto cotidiano con la 
poblacibn. Para comprobar cse verdadero mila- 
gro de que es autor Santiago Alvarez, que di- 
rigiendo el Noticiero ICAIC, ha consegnido tal 
agilidad en la distribuci6n que, en menos de 
30 clias, cada una de las ediciones llega hasta 
10s lugares m6s recbnditos cle la isla. 

EL ANEXO 

Pero lo principal era remover las cl6usulas dcl 
convenio que, a un aiio de su firma, a h  no 
entraba en vigencia por razones que no es dcl 
caso detallar. De la revisibn que 10s directivos 
del ICAIC emprendieron junto a Navarro, no 
podia menos que salir una ratificacihn de todas 
sus cl2iusulas. Y, en efecto, asi fue. Pero se 
dio un paso importante a1 anexarle un plan con- 
creto de trabajo a rcalizarse durante el cwso 
de 1973. 
De esta manera, se espera la visita de una 
delegaci6n de cineastas cubanos para fines de 
marzo pr6ximo, que liabrli de coincidir con una 
semana de cine cubano, integrada por 10s filmes 
mhs recientes. Asimismo, se convino en la rea- 
l izacih de una retrospectiva de cine chileno en 
Cuba y en la organizacibn de una semana que 
rinda cuenta de las liltimas producciones loca- 
les. Inicialmente estos eventos tendrlin lugar CII 

julio y octubre de 1973, respectivamente. 
Los acucrdos contenidos en el anexo tambiirn 
consultan el intercambio de noticiarios, sea pa- 
ra scr eshibidos en su totaliclad o bien para 
utilizar notas de uno 11 otro en las ediciones dc 
10s que realizan el ICAIC y Chile Films. Esta 
medida -constituye una importante base de apo- 
yo para el noticiario que edita Chile Films, CII- 

yas notas internacionales son aGn bastante d i 5 -  

biles. 
Otra de las clhsulas anesadas se refiere a 1;r 
coedicibn de un libro especial con Ins discusio- 
nes realizadas en el contest0 de 10s dos festi- 
vales de cine latinoamericano celebrados en 
ViAa del Mar y a1 intercambio d e  material hi- 
bliogr6fico -no sblo de cine- para las bibliote- 
cas del ICAIC y Chile Films. 
Asi como el convenio original sent6 las bases 
de un documental de Introduccdn a Chile, rea- 
lizado ya por el cubano Miguel Torres, asi tam- 
bikn el anexo prescribe la realizacibn de UII 

trabajo similar de Zniroduccih a Cuba, a cargo 
de un cineasta nacional. 

CINETECA NACIOSAL 

Otro capitulo importante del anexo est6 refe- 
lido a la Cineteca de Cuba y el apoyo que 
habr6 de brindar a la cineteca nacional, que 
Navarro espera hacer partir durante 1973. La 
Cineteca de Cuba guarda mhs  de 3.000 ti- 
tulos, 300 de 10s cuales son largometrajes. EF 
considerada como el archivo m6s completo del 
cine latinoamericano. 
Formar una cineteca entralia asuinir enormm 
dificultades. En una primera etapa, Navano 
piensa que d o  se podrA operar con materialcs 
prestados. Sblo despu6s que se logre adqiiirii 
alwnos titulos podrli recurrrirse a1 canje. Dc 
ah1 que la contribuci6n de la cineteca cu- 
bans y en general la de todos 10s paises de 1'1 

c: 
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6rbita socialista, sea decisivn cn el scntido sc- 
fialado. 
Por de pronto, espera podcr habilitar una sala 
especial para la cineteca, la cual -desde ya- 
es concebida coino un importante agcnte de la 
cultura cinematogrrificn del pais. No serli, acl- 
vierte, un organismo scilo a1 servicio de 10s es- 
pecialistas y de circulos restringidos. Poi cl con- 
trario, el criterio quc sf: iinpondrri en siis pro- 
gramaciones ser6 de franca npertura popular. 
Otro de 10s aspectos comprciididos en el p h i  
de trabajo a desarrollarse en 1973, alude a la 
especializacicin cle t6cnicos chilenos, cfccto pa- 
ra el cual sc abr i rh  hems de forimtci61i en trcs 
campos : chmara, sonido j 7  prodJiccibii. Tambih  
el ICAIC se coinprometi6 a proporcionnr ma- 
terial en 16 inm para la cxhibici6n eii circnitos 
populares, y de 35 mm en 10s circuitos de exhi- 
hici6n comercial. 
Finalmente, cl anexo se hace cargo de la idca 
de rodar una coproduccicin de largometraje, as- 
pecto sobre el cual toclavia faltan acuerdos de 
detalle. Esta filmaci6n t ambih  comeiizaria en 
1973. 

CHECOSLOVAQUIA 

Los contactos internacionales no tcrminan aqui. 

La visita de una delcgacih de cineastas che- 
cos en octubre pasado, permit16 suscribir otro 
convenio que comprcnde In  rcalizaci6n de un 
ciclo de cine chileno en Checoslovaquia y otro 
de cinc checo en Chile. El documento ertablc- 
ce un mecanismo opcrativo para fortalccer reci- 
procamente la distribucih comercial. En estc 
scntido, 10s cltecos, cuya proclucci6n habitual- 
mente cs distribuida por cnipresas norteameri- 
canas, sc cornprometieroll a tiatar en forma 
directa con Chile Films, dado qne el problema 
que afecta a las compafiitis estaclounidenses en 
Chile haria rnuy improbnblc rccihir por esa via 
la producci6n checoslovaca. 
El convenio con 10s checos tam11ii.11 contempla 
el ectablccimiento de becar para chilenos, la 
ascsoria para cl funcionamiento de 10s nuevos 
equipos del laboratorio que ha encargado Chile 
Films y la coproducci6ii cle dor documcntales 
cuyo rodaie cstaba programado para fines de 
iioviembre iiltinio. Estas filmaciones fueron con- 
cebidas con realizador, material virgen y la- 
boratorios cliecos. Chile Films corrcria con to- 
do lo demis, guion incluido. 
La ayuda checoslovaca a1 cine chileno se cana- 
IizarA en dos sentidos: por un lado, hacia la 
formaci6n de tkcnicos, materia comprendida en 
till acuerdo firmado con el Ministerio de Edu- 
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caci611 y, por el otro, liacia la implementacitiii 
de infraestructura (crkditos, equipos, etc. ) . 
La delegiicibn aprovcch6 su visita a1 pais para 
ofrecer todo su apoyo a la participaci6n. de Chile 
Films cii el pr6ximo festival de Karlovy-Vary, 
en 1974; particularmente en losI aspectos rela- 
cionados con las invit aciones y la presentacibn 
de filmes nacionalcs cn el evcnto mismo. 

LA PRODUCCI~X 

Diferida por la incursi6n de la empresa en el 
campo de la distribuci6n cinematogrlifica, la 
produccihn de Chile Films s61o vino a clarifi- 
carse a mediados de afio. La experiencia de- 
mostr6 que 10s planes concebiclos a comienzos 
de 1972 no se ajustaban en todas sus  partes a 
las posibilidades existentes o a las conveniencias 
inmediatas. 
En este sentido, el proyecto de editar un No- 
ticiario iiacional mensual, otro de caricter espe- 
cializado, Hechos concretos y un A4agaxine, 
tambidn mensuales, orientado este dtimo a edu- 
car a1 consumidor, termin6 resolvidndose en la 
clecisi6n de editar s6lo un noticiario de carlicter 
general cadn quince dias. Hechos concrefos 
pasb, pues, a refundirse en d Noticiario nacio- 
nnl, despu@s de haberse filmado dos o tres edi- 
ciones. 
Hasta fines del pasado mes de octubrc, el No- 
ticiario de Chile Films Ilevaba, s e g h  el presi- 
dente de la empresa, diez ediciones. Antes de 
que se refundiera con Hechos concretos se fil- 
maron otras tres. De este modo, la meta origi- 
nal de sacar 20 noticiarios en el afio debe con- 
siderarse, a g rades  rasgos, lograda. 
En un comienzo fue, desde luego, dificil ajus- 
tirse a la periodicidad quincenal. Se produje- 
ron inevitables atrasos, per0 lleg6 el moniento 
en que cada nueva edici6n fue representando 
un evidentc progreso rcspecto cle la anterior, 
por lo menos cn lo que a la rapidez del tra- 
bajo se refiere. 
“Pienso que la calidad ha mejorado bastante”. 
Asi resume Leonardo Navarro su impresi6n 
acerca de un trabajo que ha consumido inter- 
minables debates, reparos y rectificaciones, 
orientadas todas, por un lado, a perfeccionar 
su factura y, por el otro, a definir si1 orienta- 
ci6n icleol6gica. Segiin cl presidente de la em- 
press, Ins prinieras ediciones fueron trabajadas 
bajo el temor de incurrir eu posiciones sectarias 
y esquemas oficialistas que, a toda costa, se 
querian evitar. El resultado qned6, en SII opi- 
ni6n, muy d i l d o ,  y considera que las hltimas 
ediciones se acercan bastante a1 registro politi- 
,camente ideal. 
Paralelamente a estos progresos corre la pre- 
pFraci6n de un equipo de trabajo que, dia a 
dia, logra mayor domini0 en el maneio de las 
tCcnicas del noticinrio, y que estli encabezado 
por Enrique Tibauth y el periodista Eduardo 

Lnbarca, autor estc iiltimo, tlc I I I I : ~  c~\c.c~lciiit 
edici6n dedicada a una fria cr6iiica sobre cl 
contrabando en la zona nortc. 

INDEPEXDEKCIA 

La idea es que en el futuro puede coustituirse 
un departamento especializado que teiiga sus 
propios camarbgrafos, archivos, pcrsonas rcs- 
ponsables, laboratorio y productor propio. 
En esta perspectiva se estiu preparando dos 
nuevos camarcigrafos en Cuba (antiguos alum- 
nos de la E S C L I C ~ ~  de Cine de la Universidad 
de Chile) y pronto viajarlin con el mismo objeto 
4 6 5 personas mris. SOlo de esta manera el 
Noticiario podrli destacar camar6grafos en pro- 
vincias, de inodo que s u s  informaciones y notas 
tengan un car6cter autenticamente nacional. 
A este departamento le corresponderi -seliala 
Navarro- formar el archivo del proceso politico, 
econbmico y social de Chile, con miras a que 
se convierta en una suerte de centro de docu- 
mentacihn. 
Con esta infraestructura minima se piensa edi- 
tar en 1973 un noticiario semanal. Un blanco 
dificil, pero, seghn Navarro, no imposible. 
El Noticiario se trabaja actualmente con diez 
copias, cantidad infima .si se piensa que aspira 
a una  difusi6n nacional. La cifra se reduce a 
ocho, porque una de las copias debe quedar en 
el archivo de la einpresa, y otra es eiiviada 
a Cuba. El problcnia es el de la escasez de 
material virgen, pero no hay cludas q w  Iiabr6 
de encontrarse pronto una soluci6n. De lo con- 
trario, terminarlin seriamente comprometidos 10s 
efectos de un esfuerzo arduo que s61o cspori- 
dicamente alcanza a las provincias mJs apar- 
tadas del centro del pais. 

LOS DOCUMENTALES 

IIasta fines de octubre se habinn rcalizado ocho 
documentales en 35 mm y 20 programas de 5‘ 
minutos cada uno, emitidos por Televisih Xa- 
cional de Chile, con motivo de la Opcraci6n In- 
vierno. Pero en la misma +oca se trabajaba 
en 29 documentaIes mis. De ellos, 15 se filman 
en 35 mm y el resto en 16 mm. AqiiCllos ge- 
neralmente son en colores, y kstos, en blanco 
y negro. 
Todos estos trabajos, jimto al‘proyecto de otro 
documental de largonietraje, configuran 1111 plan 
de producci6n coherente que se aparta, en una 
nieclida considerable, de las limitaciones que 
tiene el cine por cncargo. En efecto, la mayor 
parte de ellos se filman en virtud de uii con- 
venio con Corfo, que deja libertades bastante 
amplias en cimnto a la clecci6n de 10s temas v 
orientaci6n de 10s cortos. Cual mris, cual nienos, 

thticamente nacional y, sobre todo, vigente. 
La sola consignacih de 10s titulos y de 10s te- 

todos se hacen cargo de una problem’t’ a Ica an- 
. 
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mas aborclados resulta reveladora: ENDESA, la 
Cia. de Tel@fonos despuhs de la nacionalizacihn 
de la ITT; 10s niilos de Chile; Apuntes para zinu 
geografia del p i s ;  La reconsfruccibn (por en- 
cargo de ODEPLAN); 10s problemas del agro; 
La bafalla cle la produccibn; defensa del Area 
social de la economia; el problema del aliaste- 
cimiento (que serh filmado por RaG1 Ruiz) ; un 
corto dc animaci6ii orientado a1 campesinado; 
E n  Chile no hay l i lmtad de prensa; La Pincoya. 
Todos cstos documentales de 35 mm tendrlin 
una duraci6n promedio Je diez minutos, y han 
sido cncargados a realizadores como Germhn 
Pelialoza, Josh Caviedes, Jaime Larrain, Alvaro 
Ramirez, Diego Bonacina, Sergio Diaz, Eurique 
Tibauth, SebastiBn Dominguez, Dunav Kusma- 
nic, Raid Huiz, Rubkn Ubeira y Feniando Bal- 
mnccda. 
En el campo de 10s 16 mm se programan do- 
cumentales de una duraci6n variable entre diez 
y veintc minutos; sus titulos o temas son 10s 
siguientes: Cancionero popular (reportaje mu- 
sic'il a la situacihn del pais, hecho con DICAP); 
Los terremotos, La uivicnda y el equipamiento 
social, Los puertos y Las induztstrias (bloqiie de 
cuatro documentales entregados a los talleres 
de Chile Films); corto de aniniaci6n con la co- 
laboraci6n de revista Cahrochico; La respuesta 
(reportaje a la forma en que respondi6 el pro- 

letariado durante el paro nacional de octubre 
pasado) ; la educaci6n de 10s trabajadores (serli 
casi un corto argumental) ; La clepcndencia tec- 
noldgica y cultural (puesta en escena, reporta- 
je y marionetas) ; Las presioiws dcl imperialis- 
mo; 10s niedios de comunicaci6n de masas (lo 
filmarli Antonio SkArmeta) ; recreacihn y depor- 
tes; Nistoria (le las grandes fortunas de Clzile 
(con guion de Alfonso Alcalde) ; La politica eco- 
ndmica (reportaje sobre 1~ inflaci6n, 10s reajus- 
tes y las variaciones de la demanda). 
Trabajan en estos proyectos Douglas IIubner, 
Alvaro Ramirez, Antonio Servidio, Enrique Ur- 
teaga, Jorge Janishevsky, E. Jaramillo (estudi6 
cine de animaci6n en Cuba), Patricio Guzmhn, 
Luis Alberto Sam, Luis Cornejo, Rubkn Soto, 
Antonio Sklirmeta, Isabel Margarita Varela, Jo- 
si: Caviedes y Jaime Larrain. 
La mayor parte de estos documentales en 16 
mm se realizan mediante convenios con entida- 
des como Cine Euperimental de la Universidad 
de Chile, el Departamento de Cine de la Uni- 
versidad Tkcnica del Estado, la Central Unica 
de Trabajadores y la Escuela de Artes de la 
Comunicacihn de la Universidad Cat6lica de 
Chile. 
El programa de producci6n anterior, en lo que 
se refiere tanto a 10s documentales en 35 mm 
como en 16 mm, habrA cle estar terminado an- 
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tes del 15 de eiiero cle 1973. lSsistirliii, dcsde 
luego, algunos atrasos, pero cl presidcnte cle 
Chile Films estima que realizlindose el 70 por 
ciento de Ins obras prcvistas, el plan serli un 
6xito. 
Paralelaniente a esta linea de acci6n corm el 
proyecto de un docunlental de largo nietraje: 
Historia de Ins lziclias sociales de Chile, que se 
centrarli fiindamentalmente en 10s afios 30. El 
filme, que serh realizado por Liibert y Anselo- 
vici, forniados ambos en 10s tallercs dc la em- 
press, tendrli una diiracih de 75 minutos. Fil- 
mado en blanco y ncgro, contendrli algunas 
cntrevistas y reconstitucibn de hechos. Sns rea- 
lizadores tienen algiina esperiencia cn el trn- 
h j o  de la diapofilni y, durante 1971, rodaron 
cn varias partes la IIistorici de1 ~nooiniiento ohre- 
ro, trabajo que les demand6 casi dos afios de 
investigaciones decisivas para el nuevo docu- 
mental en que estlin empeiiados. 

LARGOllIYrRA JES 

La programacicin de la produccihn de largome- . < /  I, 

trajcs gira en torno a1 propcisito de rescatar de 

30 

* S e g h  Leonard0 Navarro, presiclente dc 
Chile Films, el pais cancclaba por con- 

certo de royalties de exhibicihn de pelicu- 
Ins extranjeras siinias euageradas. El gasto 
promedio de las cintas contratadas por esa 
empresa en paises occidentales, asegum, 
no supera la cifra' de dos mil ddnres poi 
titnlo. Y esto, sin tomar en menta 80 pe- 
liculas de 10s paises socialistas qne 110 co- 
bran ni un cl6lar por concepto de royaltiss. 
Chile Films, en cambio, cobra derechos 
por la euhibicicin de siis pelicnlas en las 
iiaciones socialistas. 

* Hasta fines de octubre pasado, Chile 
Films habia prestado algim tipo de 

servicio tkcnico (laboratorios, estudios, 
equipos, sonorizacicin, etc. ) a 10s siguientes 
lurgonietrajes: Yn no basfn con rcznr, de 
Altlo Francia; Operacirin Alfa, de Enrique 
Urteaga; EZ benefactor, de BYUIIO Gebel; 
El clicilngo de A d r i c u ,  de Alvaro Covace- 
vich; Pro!jccto uno, de 10s hermanos Cas- 
tilla, y Ln tierrn promctida, de Miguel 
Littin. 

I 

la liistoria iiacional algunos momentos claves 
en la perspectiva de 10s trabajadores, para la 
evolucicin del pais. Siirgici asi la determinacih 
de la Independencia, el comienzo de la luclia de 
fecuperacihn de las riquezas litsicas y el mo- 
meiito actual como instancias decisivas de la 
vicla del pais. Y con esa decisihn, el iioinbre de 
dos figuras : Manuel Kodriguez y cl Presidente 
Jost: hllnnuel Balmaceda. 
Asi se tom6 la decisihn de filmar dos Iargome- 
trajes: Manilel Roclriguex y Balnincerla, el pri- 
mer0 confiado a Patricio Guznilin y el segundo 
a Fernando Balmaceda. Ambos realizaclores hn- 
bian participado en el concurso de guiones or- 
ganizaclo por la empresa en 1971. Y si bien 
concursaron con otros giiiones, se estim6 que, 
en clefereiicia n la calidacl de sus presentacio- 
nes, debia ofreckrseles a ellos la posibilidad de 
rodar 10s largomctrajes programados este afio 
por Chile Films. 

S. S. R.  - H .  S. G. 

* Si bien la decisi6n de Chile Films era 
siispcncler 10s festivales mensuales de 

cine estranjero clurante 1973, dado que 
repl-csentan tin esfuerzo que obliga a des- 
cuidar aspectos de tanta o mayor impor- 
tancia en la tlistribucicin cinematogrAficn, 
est6n comprometiclos ya 10s siguientes ci- 
clos o muestras para ser prescntados en 
1973: Semana del cine cubano; Cine fran- 
cPs contemporhneo; Retrospectiva del cine 
itiiliano; Festival del cinema nooo brasile- 
iio; Festival de cine argentino; Festival de 
cine infantil; Festival de cine germano- 
occidental y Festival de cine germano- 
oriental. 

* A raiz de la visita clc tin grupo de ci. 
neastas inexicanos a Chile, encabezados 

por Rodolfo Echeverria, existe la posibili- 
dad de realizar ima co-producci6n chileno- 
mexicnna. Se trataria, en principio, de u n a  
hiografia de Gabriela Mistral sobre , i n  

guion de Fernando Josseaii. 



ANTECEDE TES PARA E 
DEL CINE 

:L ESTUDIO 
CUBAN0 (3) 

Con la siguiente enlrevista nl rclilizodor Toinds Giitidrwz Alea termii, 
nota9 sohre el cine cribano q w ,  en ecliciones anteriores, han recogidc 
Julio Garcia Espinoza y A4anur~l Ocluvio Gtiincx. 
El didogo de Gzrtihrez Alea con f in  grrrpo de personas integrado, t 

Armand y Michdlle Mattelai 1, Pcdro ClzaskeI, Girillermo Cahn, Claeidi 
redactores de estn ptrblicacio'n, Luisn Ferrai i de Agiiayo y JosB Ron 
inmediatamente despue's de una erlzibicidn cle s t r  ziltinio filme: "LI 
contra 10s demonios". Solwe esta ohra 20s lectores enconirarcin mayor 
-proporcionudos por ]os6 Romdii- cn PRIMER PLAN0 N o  2. 
Cineasta ldcido y profundo, Gtiiie'iicz Alca es uno de 10s realizadorc 
y reflexivos del cine cuhuno. En  un comienzo se temio' que sirs pak 
comproinetidas por cierto cliina de frialdad Pn que se desarrollri In cc 
hido n& qiie nada a la sensaciriii dc insatisfaccio'n que deio' sti pelicui 
asistentes a la proyeccio'iz. Pero la tinnscripcio'n de Luisa Ferrari de I 
tra que 10s temores eran infunclados y qiie en Ins respuestas del rc 
cuentran penetrantes refereizcias a 10s probleinas mcis serios del cinc 
cine latinoameriacno en general. Sus conccpios son particrilarmente es 
el confuso debate que envuclve la hdsqiicda de un  cine popular. 

tu esta serie de 
J refleriones de 

wtre otros, por 
10 Sapiain y 10s 
win, tuvo lugar 
I pelea cubana 
es antececlentes 

's mds nmduros 
zbras resziltaran 
mversacidn, de- 
'a entre algunos 
Lguayo denzues- 
Balizador se en- 
? cubano y del 
:clarecedores en 



-?De qiiB surgio' la idea de ha- 
cer esta pelicula? 

-La idea surge despuks de Ia 
lectura del libro de Fernando 
Ortiz, Historia dp una pelea 
cuhana contra 10s demonios, 
publicado en 1959. Es un libro 
rnuy rico en problemas y suge- 
rencias. Por a116 por 1963, 
cuando terminhbamos Cuinhite, 
el tema nos atrajo mucho, pero 
en aquella +oca no lo pudi- 
mos hacer porqiie era real- 
mente dificil y no est6bamos 
maduros todavia; pero fui tra- 
bajando en 61, fiii acumulando 
antecedentes para esta pelicu- 
la, durante casi nueve afios. 
Por eso, qtiizis, resulte tan 
densa. No hice una investiga- 
cibn minuciosa, pero leia mu- 
cho y todo lo que leia de al- 
guna manera iba hacia esta 
inquietud. Durante este perio- 
do fue que hice La muerte 
de un huro'crata y Memorias 
del subdesarrollo. 

-2Co'mo te plantpas, a travBs 
de esta pelicda, la relacidn 
con el espectador medio? 2QuB 
esperay recibir de d? 2Co'mo 
ves que va a llegar la pelicula 
a ellos? 

-Eso es una inchgnita. Res- 
pecto a esta pelicula, no ie 
puedo dar una respuesta. Pa- 
ra mi la reacci6n del p6blico 
va a ser una sorpresa. Yo me 
plantett dirigirme a un piiblico, 
a1 piiblico cubano, para darle 
una imagen d e  Cuba, darle 
una imagen de si mismo, de lo 
que pueden ser sus raices o su 
fondo cultural, cosas qu6 mu- 
chas veces tratamos de no des- 
cubrir. Y pienso que csto, para 
el pfiblico, va a ser un poco 
conmovedor. No en el sentido 
patktico, pero estoy seguro que 
saldri conmovido, como des- 
pu6s de recibir iin golpe. 
Desde luego, creo que el ]xi- 
blico, en una gran medida, va 
a rechazar la pelicula; pienso 
que va a rechazar esa imagen 
de si mismo y pienso que eso 
puede ser interesante como 
reacci6n. No es quc me haya 
propuesto una pelicula para 
molestar a1 pfiblico, pero si 

para hacerlo pensar, para pro- 
vocar en 61 determinadac reac- 
ciones que no siempre son las 
mBs agradables. No siempre el 
principio de un cambio es 
agradable, porque provoca en 
uno mismo una conmocih, un 
desgarramiento. 
Con las anteriorcs peliculas 
sienipre hub0 una preocupa- 
ci6n con el pfiblico, en tin sen- 
tido bastante comercial, "CO- 
mercial" entre coniillas, salvo 
en Memorias.. . Es decir, 
hasta La mzierte de un bur6 
crata, se buscaban peliculas 
que dijeran cosas a partir de 
fbrmulas muy de estereotipo, 
de convenciones cinematogrh- 
ficas muy conocidas, muy asi- 
miladas por nuestro piiblico. 
Pero, desde La muerte de un 
hurdcrata, yo senti, lo que ve- 
nia sintiendo desde hacia rato: 
que ese camino no me permi- 
tia ser enteramente libre, no 
me permitia proyectarme en- 
teramente libre. Y senti que 
estaba haciendo un juego un 
poco sucio. Entonces decicli, 
con Memorias, hacer una p:- 
licula que no fuera para el pu- 
blico, que fuera m a  reacci6n 
frente a esa actitud anterior y, 
curiosamente, Memorias resul- 
t6 una pelicula para el p6blico 
y sin que tuviera el kxito de 
El huro'crata, tuvo, relativa- 
mente, una acogida extraordi- 
naria. Fue muy bien acogida y 
creo que fue positiva. Todo 
esto me sorprendib y, ademis, 
me alentb mucho. 
En esta pelicuIa (La  pelea cu- 
bana contra 10s demonios), el 
problema del piiblico va a ser 
mucho mis  dificil porque es 
una peIicula mucho mis  densa, 
mucho mis  cargada de cosas, 
mucho mis  misteriosa. No voy 
a decir ambigua, no creo que 
sea ambigua, pero efectiva- 
mente si hay que asimilarla. 
Como alguien dijo aqui hay 
que decodificarla. Per0 yo creo 
que lo importante es no ha- 
berse propuesto un c6digo y, 
a partir de ese cbdigo, imige- 
nes. No ordenamos determina- 
das imhgenes para dar u n  
mensaje en clave. No fue ese 
el mktodo en esta pelicula, si- 
no que, a partir d e  posiciones 

muy concretas, de posicioney 
no cristalizadas, de procesos y 
preocupaciones muy reales que 
yo tengo, a partir de nuestr,i 
historia, a partir de nuestras 
realidades, transmitir con esas 
imrigenes nuestras inquietudes. 

-Uay muchos que nos habla- 
ion que ustedes est& buscan- 
do volver a lo popular y que, 
dejando de lado! por el ino- 
mento el lenguaje para referir- 
nos zinicamente a 10s temas, 
para ti el concepto de lo po- 
pular es volver a rastrear la 
historia de Cuba y tomar algu- 
nos elementos que te permitan 
acercarte a un concepto de lo 
popular. 2Estcis contento, IC 
satisface una bzisqueda nricleu- 
da sobre este concepto histo'. 
rico 0, ahora que has termi- 
nuclo esta pelicula, ves el cacio 
!J visualizas otro camino para 
descubrir lo popular? 

--Justamente, yo estoy traba- 
jando ahora en una cosa que 
no tiene nada que ver con la 
cosa histbrica, que se dirige a1 
momento presente, es decir, a 
acontecimientos de ahora, a un 
enfrentamiento con nuestra 
realidad de hoy. Yo me plan- 
teo esto porque siento urgencia 
de tratar estos temas y, esta 
pelicnla, La pelea cubana con- 
tra 10s demonios, para mi era 
m a  pelicula absolutamente ne- 
cesaria. 

-?Para ti o para el proceso? 

-Para mi dentro del proceso. 
Es decir, no hice la pelicula 
para mi. Es evidente. Yo pien- 
so que esa pelicula era nece- 
saria, que es necesario ese tipo 
de cine porque enriquece la 
visibn que este pueblo puede 
tener sobre si mismo, a partir 
del tratamiento de esos mo- 
mentos que, ademb, son mo- 
mentos oscuros de nuestra his- 
toria, muy oscuros y poco tra- 
tados. Son cosas que no esth 
con10 vivencia cotidiana, no 
pesan en el presente con tanta 
evidencia como otros hechos. 
Entonces, creo que era impor- 
tante tratarlos porque, aiiii 
cuando no pesan con esa evi- 
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dencia, si pesan, si nos marcan 
en alguna medida y, por lo 
tanto, yo creo que esa visi6n 
era importante darla y absolu- 
tainente necesaria. Yo senti la 
necesidad de hacerlo. 
Creo evidentemente que el 
momento que estamos vivien- 
do, y sobre todo cuando me 
refiero n este momento de la 
Revoluci6n, despuks de 10s 10 
millones de toneladas de az& 
car frustrados, es un momento 
de definiciones, un momento 
por lo tanto de cambios, de 
una crisis de la revoluci6n de 
la cud, estoy convencido, sale 
enormemente fortalecida, por- 
que asienta 10s pies sobre la 
tierra y se plantea 10s proble- 
mas con otras premisas. Y creo 
que es un momento que, ade- 
mis, avanza muy ripido, que 
es muy convulso y que urge 
tratarlo. Pienso que hay que 
hacer cosas ahora, sobre este 
momento, contando con la par- 

ticipaci6n de la gente, es cle- 
cir, tratando de llegar a1 fon- 
do, de establecer una penetra- 
ci6n mucho mhs profunda en 
las posibilidades de manifesta- 
ci6n de la gente, a traves del 
cine. 
Yo ahora me planteo este pro- 
blema, que es un problema no 
resuelto. Un problema que s610 
est4 planteado. Creo que un 
cine popular estA por surgir, 
por brotar. 
En definitiva y hablando del 
cine en general, pienso que 
hasta ahora ha habido brotes 
y ha habido indicios de un 
cine popular, que constante- 
mente han sido bastante repri- 
midos. Creo que tanto en 10s 
paises capitalistas como en 10s 
paises socialistas y aun en 10s 
paises en revoluci6n, siempre 
ha existido una tendencia a 
acomodar el lenguaje a 10s es- 
quemas. El cine nace, en defi- 
nitiva, en un momento de auge 

de una clase y est6 marcado 
por ese origen de clase todo el 
cine y su lenguaje. Eso es evi- 
dente. Es tan evidente como el 
hecho de que el cine siempre 
ha servido mis a 10s intereses 
del capitalism0 que a 10s in- 
tereses del socialismo, a pesar 
que, de vez en cuando, sale 
una pelicula revolucionaria. 
Pienso, por ejemplo, en El 
acoraxado Potenzkin que tuvo 
una gran resonancia en su 
epoca y sigue tenikndola (he 
tenido noticias que reciente- 
mente, no sk d6nde, se ha exhi- 
bid0 y ha provocado distur- 
bios). Creo que eso puede ser, 
per0 no estoy tan convencido 
que eso determine en el cine 
un encuentro con las formas 
mhs revolucionarias o con la 
efectividad que, potencial- 
mente, tiene. Porque en defi- 
nitiva el cine, la mayor parte 
del cine, es un cine que sirve 
a 10s intereses de la burguesfa, 
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a 10s gustos de la burguesia, 
un cine que habla con un len- 
guaje ya establecido por la 
burguesia, inclusive para un 
publico popular, que recibe 
ese lenguaje per0 que no es 
capaz de manifestarse a travds 
de su propio lenguaje. Es de- 
ck, se trata de un cine que 
siempre es un cine de consu- 
mo. Ese cine de consumo siem- 
pre ha ahogado todas las ini- 
ciativas de cine revolucionario 
y aun en 10s paises socialistas 
es muy dificil encontrar ahora 
una pelicula verdaderamente, 
profulldamente revolucionaria. 
Yo creo que ese es el proble- 
ma que nos planteamos, que 
no tenemos resuelto y creo que 
hoy en Cuba se dan las cir- 
cunstancias mhs propicias para 
que ese cine tenga un desa- 
riollo eficaz. 

+No crees tzi que ese puede 
ser un problema que emana de 
la concepcio'n misma del largo- 
metraje, en comparacio'n con 
10s aportes del documental? El 
documental no extra en el con- 
sumo y tiene una efectividad 
concreta. 

-Fijate, el problema que yo 
no tengo resuelto, y es lo que 
me preocupa respecto a la pe- 
licula que pienso hacer, que 
serh una pelicula de discusibn, 
es el que surgia siempre a1 
conversar el proyecto con Julio 
(Garcia Espinoza) . Siempre 
habia un detalle que no sabia- 
mos cbmo resolver y es que en 
10s cines, esos cines donde 
acude el pliblico, el que ha 
estado trabajando 8 horas dia- 
rias y que por la noche o el 
sibado va a1 cine a entrete- 
nerse, buscando siempre un 
especticulo, buscando siempre 
una distraccibn, esos cines tie- 
nen que dar lo que esa gente 
pide, y no por un problema 
de demagogia ni por un pro- 
blema de reblandecimiento 
ideolbgico, ni mucho menos, 

* sino porque lo otro es inefec- 
tivo. Es decir, si tu le das do- 
mmentales donde s610 van a 
discutir 10s problemas sociales, 
problemas revolucionarios, sen- 
cillamente no lo aceptan. Hay, 

entonces, una saturacih, y el 
esfuerzo deja de ser efectivo. 
Y este es un problema que 
tambidn hay que plantearse. 

-2Cua'l es el proyecto en que 
est& trabajando? 

-En lo que estoy trabajando 
ahora no s6 en definitiva, en 
qui: va a desembocar, pero es 
un proyecto que tiene que ver 
directamente con este momen- 
to de la Revolucibn. Es decir, 
despuds de 10s 10 millones de 
toneladas de azucar, y con vis- 
ta a un Congreso Obrero que 
va a tener lugar a mediados 
de este aiio. Seria una pelicula 
que operaria directamente so- 
bre la realidad, que operaria 
no como una pelicula de es- 
pecthculo, sino como un ins- 
trumento de penetracibn de la 
realidad, de transformacibn, 
no sblo de conocimiento de la 
realidad sino de transforma- 
ci6n de la misma. 
Tendria como finalidad escla- 
recer o situar las premisas del 
problema que se va a discutir, 
en el Congreso Obrero, donde 
se van a definir las lineas de 
la revolucibn, es decir, donde 
se le va a dar una configura- 
ci6n. En el fondo se van a de- 
terminar 10s rasgos de la re- 
voluci6n. Serh una pelicula 
destinada a un pliblico muy 
delinido, muy particular. Aho- 
ra, el problema que yo me 
planteo y que no tengo aim 
resuelto es cbmo hacer una 
pelicula de esa naturaleza y 
que, a1 mismo tiempo, no sea 
un didhctico que uno va a ver 
con la misma actitud con que 
uno va a la escuela o va a iini 
sala de conterencias, sino que 
sea, quizhs, como un didictico 
en el estilo de un discurw de 
Fidel. No si: si ustedes han 
analizado 10s discursos de Fi- 
del, que son por lo general 
muy didhcticos. Tienen una 
preocupacibn por esclarecer y 
situar muy bien las cosas y te 
las dice y te repite y, sin em- 
bargo, tiene una carga emo- 
cional tremenda. Es decir, es- 
t in  10s dos aspectos. 
Entonces, Ias f6rmulas de Ias 
agencias de publicidad capita- 

listas son fdrmulas que funcio- 
nan en un determinado phblico 
tambidn, pero yo me niego a 
utilizarlas porque me parece 
que debe haber otro lenguaje, 
mhs autbntico, nienos hipbcrita, 
menos mentiroso, porque todo 
eso esti  basado en grandes 
engaiios. Seria muy fhcil expli- 
car cosas haciendo un reclamo 
a las aspiraciones pequeiio- 
burguesas de cualquier prole- 
tario, que las tiene, y enton- 
ces alimentar ese tip0 de aspi- 
raciones y traicionar el propio 
contenido. 

-2Podrias contarnos algo de 
tu experiencia respecto a la par- 
ticipacio'n del equipo de fil- 
macio'n? 

-Justamente en esta pelicula 
logramos un nivel de partici- 
pacibn de todo el equipo, ex- 
traordinario. Ademis, creo que 
en eso si podemos sentirnos 
muy satisfechos, porque la pe- 
licula se desarrollb, en lo que 
es la filmacibn, en una atm6s- 
fera muy compenetrada de to- 
do el equipo. Todo el mundo 
muy interesado, aportando 
siempre y con actitud creativa 
permanente. Ahora, eso tenia 
sus limites, puesto que en de- 
finitiva la pelicula tiene un 
director, que es quien decide 
en liltima instancia y no de- 
cide sobre la base de discusio- 
nes con todo el equipo, ni mu- 
cho menos. Es decir, hay una 
idea que es la que se realiza 
y el equipo debe aportar sus 
soluciones a esa idea, pero esa 
idea es lo que es y ha sido 
determinada previamente. 
Hay una anbcdota sobre est0 
que es interesante. gQu6 pad? 
Habia un carpintero de escena 
que en un momento en que 
estibamos en la Alcaldia dis- 
cutiendo y no logrhbamos ver 
el movimiento ni cbmo mon- 
tarla, en ese momento de im- 
passe mental en que no salia 
la solucibn y quedamos un po- 
co preocupados, vino y acer- 
c6ndose a nosotros dijo: "Us- 
tedes me permiten, yo lo haria 
entrar por aqui y Io haria que 
dijera tal cosa . . . ", es decii, 
mont6 su escena, que en de. 
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S E R G I O  CORRlERl  

finitiva, no tenia nada que ver 
con la pelicula que esthbamos 
haciendo. ,.$e dan cuenta? Mu- 
chas veces t6  e s t h  hablando, 
Crees que hay una conipren- 
si6n y que todos e s t h  en la 
misnia onda y no es cierto. En 
ese momento eso me descon- 
cert6, porque me di cuenta 
que ese hombre, que ademhs 
demostraba un gran entusias- 
mo y que th  creias que era 
arrastrado por la misma idea 
que t6  llevabas, cuando se 
lanza a exponer su idea de la 
cosa, &a no tenia nada, abso- 
lutamente nada que ver con lo 
que t6  hacias. Estos son 10s 
limites de la participacihn. 
Es cierto que se logrb un al- 
tiyimo grado. Y les voy a con- 
tar otra ankcdota, porque ksta 
si me parece m b  interesante 
y mhs positiva y es en relaci6n 
a la actuacibn, a 10s actores. 

Y DAISY GRANADOS EN MEMORIAS DEL SUBDESARROLLO, 
DE GUTIERREZ A L E A  

Nosotros filmamos una viola- 
ci6n con la actriz chilena Ma- 
rks Gonzhlez, filmaci6n que se 
hizo en una cueva. La primera 
vez hicimos salir a todo el 
mundo de la cueva, porque 
como la iban a violar, se iban 
a ver cosas alli que podian 
disturbar. Despuks de esto, 
nos sentimos muy mal, aparte 
de que no sali6 bien por pro- 
blemas con unos actores y hu- 
bo que repetirla. Nos queda- 
mos con una mala sensacih 
por no haber hecho las cosas 
bien, en el sentido de que 
penshbamos que esthbamos ha- 
ciendo una concesi6n a la mo- 
ral pequefio-burguesa a1 hacer 
salir a todo el equipo y dejar 
solamente el camarbgrafo y la 
gente que tenia indispensable- 
mente que estar alli, en es- 
cena. Pens6 que no habia ra- 
z6n para que la gente que es- 

taba trabajando en la peliciila 
no asistiera a la escena y que 
teniamos que superar cual- 
quier tip0 de morbo. Todo 
esto lo discutimos con algunos 
actores y llegamos a la conclu- 
si6n que &e no era el camino. 
Es decir, que no s6lo no se 
debia hacer salir a1 equipo 
cuando se estaba filmando una 
escena de desnudo, sino que 
se debia exigir a1 equipo que 
estuviera alli. Que estuviera 
en todas las escenas que se 
filmaran y que estuviera apor- 
tando con su presencia un 
apoyo a la actuacibn de 10s ac- 
tores. ZPor quk? Porque en el 
cine siempre ocurre una cosa 
que es terrible y que no se re- 
suelve muy fhcilmente y es que 
10s actores actGan para una 
chmara, no acthan para un pG- 
blico de carne y hueso, sino 
para un aparato. El resto del 
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equipo, cuando termina de co- 
locar las luces o la utileria, se 
van, o se dedican a conversar, 
a fumar, per0 no les interesa 
lo que est6 desarrollhndose en 
la escena. Entonces, en este 
caso, y dado de que se trataba 
de una escena que tenia un 
atractivo, se prestb mucho pa- 
ra hacer una buena reunibn 
alli, con todo el equipo, sobre 
10s problemas de 10s actores, 
sus problemas con relacibn a 
la distracci6n del resto del 
equipo, de 10s demhs compa- 
iieros, sobre el hecho de que 
10s actores no tenian a nadie 
a quien dirigir la actuaci6n. A 
partir de alli se logrb un clima 
extraordinario, en que todo el 
equipo se meti6 dentro de 10s 
problemas de la actunci6n. Re- 
cibian a 10s actores y estaban 
alli como espectadores de un 
teatro. Ese es ya un alto gra- 
do de participaci6n del equi- 
PO en 10s problemas de la ac- 
tuaci6n y tuvo un resultado 
extraordinario. 

TOMAS GUTIERREZ ALEA naci6 en San- 
tiago de Cuba en 1928. El afio 1950 se 
diplomb en derecho en la Universidad de 
La Habana y posteriormente ingres6 a1 
Centro Sperimentale di Cinematografia. Es 
por lo tanto uno de 10s pocos cineastas 
cubanos formados antes de la Revoluci6n. 
En tiempos de Batista, rod6 varios filmes 
en forma independiente, uno de 10s cua- 
les, El Mhgano -realizado con la colabo- 
racibn de Julio Garcia Espinoza- fue in- 
tervenido por la policia. Es autor de 10s 
documentales Esta tierra nriestra (1959), 
Muerte a1 invasor (1961, co-dirigido con 
Santiago Alvarez), de uno de 10s episodios 
de Historias de la revolucidlt ( 1960-1961), 
y de 10s largometrajes Las doce s i l h  
(1962), Cumbite (1964), La muerte de 
un burdcrata (1966), Memorias del stili- 
desarrollo (1968) y La pelea cubana con- 
tra 10s demonios (1972). 

JULIO GARCIA 
ESPINOSA RESPONDE 

En el momento en que se cerraba la recepcio'n del material de la presente edicidn, la 
redactora Luisa Ferrari de Agunyo recibid una extenaa carta de Julio Garcia Espinoza, 
en la cual el cineasta cubano refute 10s tdrminos de la critica a su teoria del cine im- 
perfecto formulada por Amilcar G. Romero en PRlhfER P L A N 0  No 2 (El culto de 
la antiestbtica) . 
Por considerarla de enorme interb, a covtinuacidn se reproduce tertualmente esa 1.4- 
plica de Garcia Espinoza, particulmmente esdarecedora de su tesis, de las realidadec 
y preinisas ideoldgicas que la sustentan. 
A1 momento de entregar la carta del realixador de Tercer mundo, tercera guerra mun- 
dial, Luisa Ferrari de Aguayo creyd conveniente hacer una acluracidn personal -qrv 
se inserta a1 final- con el fin de despeiar cquirjocos que desde todo ptinto de visto, 
desea prevenir y evitar. 
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,a Habana, 11 de octubre de 
972. 
li estimada Luisa: 
icabo de leer en PRIMER 
’LANO un articulo firmado 
)or Amilcar G. Romero titu- 
d o  El culto de la antiestktica 
londe se le da con las dos 
llanos y sin guantes a Por un 
ine imperfecto. Disculpa mi 
kmora en responder pero no 
i ie posible hacerlo hasta aho- 
J .  De todas maneras Amilcar 
’. Romero ha demorado mis  
pie yo. Por u n  cine imperfec- 
3 fue publicado en el aiio 
969. 
hiero aclarar en primer lu- 
; ~ r ,  como creo que hablB con 
istedes cuando estuvieron en 
’uba, que para nosotros lo 
rindamental, lo mhs impor- 
mte, del cine es que kste sea 
~ntiimperialista. Perfecto o 
inperfecto, documental o fic- 
1611, analitico o emotivo, pero 
mtiimperialista. Esa es nues- 
i n  medida fundamental. Y 
)or la sencilla razcin, aparte 
le otras no menos importan- 
es, de que nuestra cultura no 
mede desarrollarse, no puede 
evelarse, no puede aspirar a 
ina genuina validez, si no es 
m lucha contra el imperialis- 
no, contra el imperialismo co- 
no fuerza y contra el imperia- 
irmo como concepci6n del 
mundo. Por eso el antiimpe- 
iialismo no es para nosotros 
kina simple temritica. Es la 
(,Fencia de nuestra visi6n de 
la realidad, tal como es el cen- 
tio de nuestra preocupaci6n 
cinematogrhfica. El antiimpe- 
iialismo marca nuestra actitud 
frente a la vida, como marca 
iiuestra actitud frente a1 cine. 
Es nuestra manera orgrinica 

de relacionar la vida con el 
arte o el arte con la vida, prp- 
que no partimos de cero, nos 
apoyamos en nuestras tradicio- 
nes revolucionarias, en el mar- 
xismo-leninismo, en la expe- 
riencia del movimiento revolu- 
cionario mundial y en nuestro 
proyecto socialista. Nuestro 
centro de gravedad es el anti- 
imperialismo; nuestra brlijula 
es el antiimperialismo. Porque 
la desaparici6n del imperialis- 
mo esth ligada inexorablemen- 
te a la desaparici6n del mun- 
do colonial y neocolonial a1 
cual pertenecemos. 
Por un  cine imperfecto es un 
intento de encontrar respues- 
tas a problemas muy concretos 
que se nos plantean. Es una 
angustia por ser mis  eficaces 
y consecuentes con un cine 
antiimperialista y marxista. No 
aspiramos a ser originales, ni 
mucho menos a crear una e$- 
tBtica o una antiestktica. No 
es esa nuestra principal preo- 
cupaci6n. Llevamos doce aiios 
de prictica cinematogrifica y 
hemos dedicado muy poco 
tiempo a la reffexicin de esa 
prictica. Cine imperfecto no 
quiere decir cine chapucero o 
mal hecho. Nunca hemos afir- 
mado tal cosa. Nunca hemos 
entonado loas a1 miserabilismo. 
No tenemos la culpa de que 
alguien haya justificado sus 
inepcias a costa nuestra. Como 
no somos responsables de que 
se tome nuestra posici6n para 
contraponerle posiciones elita- 
rias. Lo importante es que 
existen compaiieros que si es- 
t i n  identificados con nuestras 
preocupaciones y con nuestros 
problemas que son de todos. 
Lo importante es que existen 

compaiieros latinoamericanos 
que rechazan igualmente la al- 
ternativa chapucera como la 
elitaria, la populista como la 
burguesa. Lo importante es 
que existen compaiieros capa- 
ces de encontrarle mhs impor- 
tancia cultural a un corto fil- 
mado en las calles agitadas de 
Montevideo que a la calidad 
del liltimo filme europeo. Con 
estos compaiieros el dihlogo 
siempre ha sido productivo. 
Porque estos compafieros en- 
tienden que, en la actualidad, 
no existen muchas posibilida- 
des para esa “mhxima fiesta 
que el hombre puede darse a 
si mismo”, a1 menos en el sen- 
tido fatuo y estkril que hasta 
ahora se nos habia ensefiado. 
Es decir que nuestra real pre- 
ocupaci6n no esth mi, en per- 
seguir la creaci6n de un nuevo 
arte, sino en contribuir a de- 
sarrollar una nueva cultura. Y, 
aun a riesgo de que se tome 
esto como un simple juego de 
palabras, aun sabiendo que In 
operaci6n siempre seri  de or- 
den poBtico, que, parad6jica- 
mente, es probable que esto 
sea lo Gnico nuevo que pueda 
hacerse en arte, estamos ple- 
namente convencidos de que 
no podrh surgir una nueva es- 
tktica si primer0 no contribui- 
mos a desarrollar una nueva 
cultura. El concept0 de cine 
imperfecto se identifica- con 
esta posicibn. Cine que se iden- 
tifica con una actitud “intere- 
sada” en el arte. Cine que le 
interesa mris la calidad en abs- 
tracto, la instancia cultural 
que la sustenta. Cine que pue- 
de encontrarle mucha mhs im- 
portancia cultural a una obra 
tkcnicamente mal hecha que a 
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una pelicula tkcnica y artfsti- 
camente lograda. Porque su 
propbito es Clara y abierta- 
mente ideol6gico. Porque su 
aspiracibn fundamental, repito, 
no es la de hacer una revolu- 
ci6n estCtica sino la de contri- 
buir a hacer una revolucibn 
cultural. Despuks que apareci6 
el conoepto de cine imperfect0 
hemos estado batallando por 
esclarecer estas posiciones. 
Desde entonces, lejos de aban- 
donar sus postulados, hemos 
estado discutiendo, conversan- 
do, dialogando, trabajando, 
para adquirir mhs lucidez en 
el problema que si bien no es 
nuevo, se nos presenta ahora 
con mLs transparencia, con 
mQs urgencia, con m b  presidn, 
y, por lo tanto, con caracteris- 
ticas menos ut6picas y mAs 
motivado por necesidades rea- 
les y concretas. 
La primera realidad es que, 
aun despuks del triunfo de la 
Revoluci6n, contemplamos que 
no somos dueiios absolutos de 
las salas de cine. Entendimo- 
nos. La Revoluci6n nacionaliza 
las salas y las pone a disposi- 
ci6n de 10s intereses del pue- 
blo. Por primera vez en la his- 
toria disponemos de nuestras 
propias salas de cine. Y no es 
poco lo que se ha hecho en 
estos aiios para descolonizar 
nuestras pantallas. Per0 no es 
menos cierto que la produc- 
ci6n extranjera sigue teniendo 
el peso principal y, dentro de 
Csta, la producci6n extranjera 
sigue incitando a consumos ar- 
tificiales e impregnada toda 
ella de una ideologia amplia- 
mente pequeiioburguesa. Es 
una situaci6n prhcticamente 

inevitable. Las disponibilidades 
existentes en el mercado inter- 
national no dan para m6s y 
las necesidades nuestras no 
dan para menos. S610 con el 
aumento de nuestra propia 
ptoduccibn es que se puede 
encontrar una soluci6n. S61o 
teniendo el cine nuestro y el 
cine latinoamericano el peso 
principal en  las pantallas es 
que podemos llegar a conside- 
Tarnos 10s verdaderos duefios 
de esas pantallas. Sdlo asi es 
que podremos lograr una ope- 
racidn cultural a fondo. No 
creo que sea necesario aclarar 
que no estamos aspirando a 
ninglin tipo de soluci6n chau- 
vinista ni mucho menos que 
estamos pensando en suplantar 
la alienaciBn extranjera por 
una local. De lo que se trata 
es que es en nuestro cine, en 
primera instancia, donde pode- 
mos ver reflejada nuestra ima- 
gen, y la posibilidad de supe- 
rarla, y es con nuestro cine y 
con el aumento de su produc- 
ci6n como podemos desplazar 
definitivamente a1 imperialis- 
mo de nuestras pantallas. 
Los problemas que se nos 
plantean para lograr estos ob- 
jetivos no son pocos. 
La produccibn capitalista pre- 
senta una divisi6n extrema: 
cine comercial y cine, diga- 
mos, de un mayor empefio ar- 
tistico. Ambos, salvo muy iaras 
excepciones, igualmente alie- 
nadores. Ambos imposibles de 
afrontar con sus mismas armas. 
El  cine comercial hace des- 
cansar su inter& en indices 
como son 10s altos costos o la 
grandilocuencia tkcnica, 107 
“grandes” actores, 10s grandes 

movimientos de extras. No.;- 
otros no podemos disponer de 
semejantes recursos. Por ra- 
zones ideol6gicas y por razo- 
nes de la realidad m6q evi- 
dente. Lo cual demuestra que 
nunca es m b  convincente 1:1 

ideologia que cuando esti en- 
raizada en las realidades may 
concretas. Es innegable que si 
queremos aumentar la pro- 
ducci6n, nuestras peliculas tie- 
nen que hacerse a baio costo. 
Nuestras cinematografias tie- 
nen que rechazar el concept0 
de que el’cine para ser cine 
tiene que ser caro. Nuestroq 
paises son pobres y para salir 
de  la pobreza tenemos que 
desarrollarnos ep una gran 
austeridad. Nuestras cinemato- 
grafias no pueden ser una e-+ 
cepci6n. Es mis, todos sabe- 
mos que el futuro de la hnma- 
nidad no es el de satisfacer 
necesidades artificiales sino el 
de  acabar de satisfacer las ne- 
cesidades fundamentales del 
hombre. De todos 10s hombre.;. 
El nivel de vida que engaiiow 
mente proponen 10s norteame- 
ricanos no alcanzaria ni para 
800 millones de personas se- 
glin estadisticas bien documen- 
tadas. Para nosotros, pues, la 
situaci6n es muy precisa. All.; 
10s que quieran seguir solian- 
do. Con lo que cuesta una 
produccih de Hollywood no- 
otros debemos hacer una in- 
dustria de cine. Si una pelicula 
capitalista le refleja a1 espec- 
tador el dinero que 61 ha gas- 
tad0 en la taquilla, nosotros 
debemos reflejarle la imagina- 
cibn y la inteligencia que hau 
pretendido lacerarle. Nadie 
pretende estar en contra de la 
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tkcnica ni del desarrollo tkc- 
nico. Per0 en la tkcnica hay 
opciones. Y hay que saberlas 
seleccionar de acuerdo a nues- 
tras necesidades. Y hay que 
saberlas poner a disposici6n 
del hombre y no para la sumi- 
si6n del hombre. 
Tampoco tenemos grandes ac- 
tores para satisfacer un p a n  
volumen de  producci6n. Ellos 
tampoco, es cierto. Per0 nos- 
otros no tenemos ni tendremos, 
y ellos si, toda una m8quina 
de publicidad para inflar acto- 
res mediocres y convertirlos 
en estrellas. De manera que 
por razones rhcticas -repito- 
no s610 ideobgicas o por &An 
de novedades estkticas, tene- 
mos que ir encontrando una 
participacicin del actor con 
una concepci6n radicalmente 
distinta a la que hemos tenido 
hasta ahora. 
Algo similar ocurre con 10s ex- 
tras. Los grandes movimientos 
de extras exigen grandes can- 
tidades de vestuarios y gran- 
des disponibilidades de trans- 
porte. Per0 es m b .  Cuando 
una verdadera revoluci6n llega 
a1 poder desaparece en seguida 
el desempleo, cantcra fundn- 
mental de 10s extras para cl 
cine. Per0 no ~610 desaparece 
el desempleo y el subempleo, 
sino que, todo lo contrario, es- 
casea la fuerza de trabajo. 
Frente a esa realidad no hay 
m b  opci6n que hacer peliculas 
prescindiendo de 10s grandes 
movimientos de extras o utili- 
zar las masas con una concep- 
ci6n distinta, en proyectos que 
Sean de un interks muy direct0 
para elIas. Y a h  asi es dificiI 
cladas Ins necesidades apre- 

miantes y priorizadas que exi- 
gen 10s distintos frentes de 
produccidn del pais. 
Parte de la soluci6n de todos 
estos problemas es el conoci- 
miento de ellos mismos y la 
conciencia de tener que actuar 
en consecuencia. Nuestras Iimi- 
taciones materiales pueden y 
deben convertirse en Ias virtu- 
des de nuestro cine. La sohl- 
ci6n no seri nunca por decre- 
to. La soluci6n se hallard en 
un largo proceso por el que 
inicialmente, casi en forma ine- 
vitable, tendremos que paqar 
el alto precio de aprender de 
10s modelos existentes. 
La opci6n de un cine de ms- 
yor empeiio artistico es una 
trampa todavia mhs dificil de 
soslayar. Lo caracteristico de  
la cultura cinematogrhfical bur- 
guesa no se encuentra en este 
cine artistico, sino precisn- 
mente en esta doble opci6n de 
cine comercial y cine artistico. 
Es obvio que para nosotros 
esta doble opci6n no tiene 
ninglin sentido. Y cualquiera 
se siente tentado de hacer la 
muy simple operacidn de su- 
primir el cine comercial y con- 
centrar todos 10s esfuerzos en 
hacer del cine un verdadero 
arte. Pero el problema comien- 
za a complicarse cuando pre- 
tendemos hacer un cine popu- 
lar, un cine que logre comu- 
nicarse realmente con las ma- 
sas. Primero, porque las masas 
no tienen un desarrollo est& 
tico. Segundo, porque esperar 
que lo tengan es caer en el 
circulo vicioso del cual habl8- 
bamos en Por un cine imper- 
fecto. Las masas llegarian a1 
nivel de las minorias cuando 

&as habrian alcanzado ya 
otro nivel. Las masas tienen 
que llegar a poseer el m8s alto 
nivel de conocimientos y de  
informaci6n per0 justamente 
para contribuir, entre otros 
objetivos, a acabar con las 
instancias culturales que han 
sostenido a1 arte como expre- 
si6n elitaria. Es evidente que 
nuestra vanguardia tiene que 
proponerse contribuir a supe- 
rar esta divisi6n entre el Ila- 
mado arte popular y arte culto, 
cuyo origen no es otro que el 
de la sociedad dividida en cla- 
ses. Cuestionar la calidad y el 
arte condicionados por una mi- 
noria no es negar el arte como 
parece inquietarle a1 critic0 
Amilcar G. Romero. Cuestio- 
nar a1 b u r p &  no es desapa- 
recer a1 hombre como quiercn 
hacer ver 10s burgueses lioro- 
nes. Marti decia el siglo pa- 
sado a 10s veintiocho aiios: 
“Asistete como a una descsn- 
tralizaci6n de la inteligencia. 
El hombre pierde en beneficio 
de  10s hombres”. 
Lograr este objetivo presenta 
no pocos problemas. Uno de 
ellos, tal vez el m b  importarr- 
te, es el de la educaci6n cine- 
matogrAfica que todos henios 
recibido. E1 cine es un arte 
industrial. AI cine se le plan- 
tea satisfacer una necesidad 
masiva. En el capitalism0 esta 
necesidad la satisfacen 10s co- 
merciantes. LOY artistas se re- 
servan la parte del arte. IIan 
sido 10s comerciantes 10s que 
han dado a1 cine una respues- 
ta industrial. Y uno se pregun- 
ta, dpor quk 10s artistas no 
pueden hallarle a1 cine una 
respuesta industrial? dPor qu6 
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tenemos que resignarnos a esa 
impotencia? ZPor qu6 10s co- 

, merciantes pueden ser mejores 
que nosotros? Queda bien en- 
tendido que no estamos tra- 
tando de reivindicar 10s me- 
canismos alienadores de 10s co- 
merciantes. Per0 sucede que 
bajo el capitalism0 el artista 
lucha contra la industria y to- 
da su maquinaria de explota- 
cibn, y con la RevoIucibn Cree 
haberse liberado de la indus- 
tria. Y lo que sucede en rea- 
lidad es que con la revolucih 
tenemos la posibilidad de do- 
minar la industria y ponerla a1 
servicio de 10s intereses popu- 
lares. Y sucede que toda la 
fonnacibn que hemos recibido 
es la que nos impide -en bue- 
na y decisiva medida- afron- 
tar exibsamente esta posibili- 
dad. Toda nuesira formaci6n 
-no hablo s610 de nosotros 10s 
latinoamericanos, hablo de to- 
dos 10s que han querido hacer 
del cine un arte- responde a 
las instancias y a 10s conceptos 
de las artes de Ias sociedades 
preindustriales. Y todos hemos 
querido llevar a este nuevo 
medio de expresi6n y comuni- 
caci6n que es el cine, 10s con- 
ceptos y las sensibilidades de 
las artes preindustriales. Toda 
nuestra educacih cinemato- 
grhfica descansa en esta abe- 
rrante realidad. Todas las his- 
torias del cine nos hablan del 
cine como se pudiera hablar 
de la poesia, de la pintura o 
de la mlisica. Y el cine es arte 
y es industria, es decir, no es 
m h  arte en el sentido tradi- 
cional de la palabra. Y todo 
esto es mucho m b  peligroso 
en nosotros, ciudadanos de 

paises no industrializados, y, 
por lo tanto, mis  susceptibles 
de caer en las tentaciones refi- 
nadas del artesanado o en las 
formas de las artes preindus- 
triales. De este pecado original 
debemos liberar resueltamente 
a las futuras generaciones de 
cineastas. De ahi que -para 
tranquilidad de Amilcar G. 
Romero- planteemos la nece- 
sidad del especialista, y del 
especialista con m6s califica- 
c i h  que nunca. S610 que un 
especialista en cuya formacibn 
se desarrolle, desde el princi- 
pio, la posibilidad de superar 
su condici6n de tal y, en GI- 
tirna instancia, su real y defi- 
nitiva desaparicibn. Desapari- 
ci6n que est6 marcada por el 
propio destinatario: una clase 
obrera cuyo objetivo no es 
otro que el de desaparecer 
como tal. Per0 adem6s la re- 
voluci6n social junto con la re- 
volucibn cientifico-thcnica ha- 
r6n cada dia que el hombre 
disponga de m h  “tiempo li- 
bre”. Es inevitabIe entonces 
-ya est6 sucediendo en alguna 
medida- el aumento de la 
producci6n en 10s medios ma- 
sivos de comunicacicin. Para 
afrontar esa perspectiva se 
preparan ya el video-casette 
y la televisi6n Eor cable. Per0 
llegarli un momento en que la 
demanda ser j  de tal naturaleza 
que ninguna industria del es- 
pecthculo, por fuerte que sea, 
ninguna cantidad de especia- 
listas, pod& ser capaces de 
afrontarla. La solucibn serL 
una vez m b  con las masas. 
Las masas no sblo como espec- 
tadores sino tambi6n como 
productoras. Malamente, como 

se ve, podemos estar nosotros 
en contra de la tbcnica. No 
s610 por razones de simple 
progreso, sin0 porque la t6c- 
nica trabaja tambikn a nuestro 
favor. En lo que insistimos es 
en que hay que prepararse 
desde ahora para que esa pers- 
pectiva sea del hombre y 110 

de las mbquinas. Porque no es 
dificil suponer que las compu- 
tadoras pueden Ilegar a auxi- 
liar perfectamente a 10s insa- 
ciables e incansables manipula- 
dores de las ideas y de 10s sen- 
timientos de 10s hombres. 
Amilcar G. Romero, con iro- 
nia digna de mejor causa, sub- 
raya que proponemos un cine 
“~610 para 10s que luchan”. Y 
agrega: “a1 resto como no 10s 
menciona, se supone que 10s 
deja ir por el agujero de la ba- 
fiera y que Dios 10s ayude”. 
La oreja elitaria es implacable. 
Asoma aunque no se la invo- 
que. ZQuikn le ha dicho a G. 
Romero que el cine se hace 
para todos? i,D6nde e s t h  esos 
ejemplos? JTengo que descu- 
brirle que el cine que se hace 
esth impregnado de la ideolo- 
gia pequeiioburguesa? 2Ten- 
driamos que recordarle que 
hasta ahora, salvo r a m  ex- 
cepciones, el cine no ha tenido 
en cuenta para nada a1 pue- 
blo? Si alguien tendria que 
guejarse seria el pueblo, se- 
rian justamente 10s que lu- 
chan. Por fortuna, a pesar de 
que no ha sido mucha la ayu- 
da de Dios, nadie se ha ido 
todavia por el agujero de la 
bafiera. Hacer un cine “~610 
para 10s que luchan” es pre. 
cisar un destinatario con una 
ideologia definida o con una 
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potencialidad para definirla e 
irla desarrollando. En  la cer- 
teza de que con este destina- 
tario es con quien existe la po- 
sibilidad de un dihlogo para 
que el pensainiento y la semi- 
bilidad no se detengan. Nadie 
se opone a que “el resto” asista 
a la funcibn si asi lo desea. 
Hacer un cine para 10s que 
luchan no es hacer un cine para 
la minoria que ya esth conven- 
cida. Un cine que se dedica a 
reflejar precisamente In ima- 
geii del pueblo, la miseria del 
pueblo, es un cine dedicado 
casi siemprc a la pequefia bur- 
guesia para que 6sta tome con- 
ciencia de la realidad del pue- 
blo. Un cine asi no ser’ a nunca 
un cine para el pueblo, que 
ya conoce, que y” vive en 
carne propia esas imhgenes y 
que, por Io tanto, la mayoria 
de las veces les aburren. Uri 
cine para el pueblo no es 
aquel que s6Io devuelve la 
propia iinagen sino aquel que, 
sobre todo, ofrece la posibili- 
dad de superarla. Pero, ade- 
mhs, hay que tener en cuenta 
que existen distintas formas de 
hacer cine. Existe el reportaje, 
el cine didhctico, el cine-en- 
sayo, el cine d e  recreacibn, 
etc. Todos ipalmente impor- 
tantes si partimos del hecho 
de que lo que nos interesa es 
si responde o no a una verda- 
dera necesidad cult~iral. Pero 
tenemos que aprender a pre- 
cisar, y a desarrollar, y a uti- 
lizar, 10s distintos canales de 
exhibici6n para las distintas 
formas de cine. Un cine-ensayo, 
por ejemplo, puede funcionar 
estupendamente en la sala d e  
una universidad o de un sin- 

dicato y, sin embargo, puede 
perder eficacia en una sala d e  
cine habitual. Hay que tener 
en cuenta que la sala de cine 
habitual es un medio que por 
sus caracteristicas y tradicibn 
condiciona por ahora a ver un 
determinado tip0 de cine. Tc- 
nemos que hacer las peliculas 
teniendo en cuenta SLIS canales 
de exhibici6n. El desafio qup 
tenemos por delante es cbmo 
hacer 1111 cine para 1as salas 
habituales. Hay que estar cons- 
cientes de que el cine que si- 
gue bhsicamente influyendo es 
el de las salas habituales. Por 
mucho esfuerzo que Iiagamos 
-y debemos seguir haciknclo- 
lo- por realizar un cine con 
un destinatario precico y exhi- 
birlo en canales idhneos, no 
hay que olvidar que ese mis- 
mo destinatario irci despnks a 
las salas habituales y alli se- 
guirh encontrando su forma- 
ci6n (deformaci6n) principal. 
Tenemos que ir decididamente 
a1 asalto de las salas habitua- 
les, sobre todo cuando ya di- 
chas salas e s t h  en nuestro 
poder. En Ins s,ilns habitudes, 
para nosotros, el destinatario 
sigue siendo el mismo. Lo h i -  
co que en &stas el piiblico cs 
heterogkneo y nuestro objetivo 
debe ser el d e  evidenciarlo. 
La operacibn que hace unci 
pelicula en una sala habitual 
es la de convertir gentes, que 
son diferentes en la realidad, 
en esa cosa amorfa y homogk- 
ilea que se Ilama pGblico. En 
el vestibulo de las salas de 
cine la gente deja sus diferen- 
cias de clase, suc luchas coti- 
dianas para convertirse en pfi- 
blico. El placer que, en gene- 

ral, nos proporciona una pe- 
Iicula es el de crearnos una 
pausa en la luclia de clases. 
Nosotros debemos mostrar la 
lucha de clases y revelar la 
heterogeneidad del piiblico. 
Estos objetivos 10s hail perse- 
giiido siempre todos 10s cineas- 
tas de izquierda. Y, a pesar de 
10s numerosos aportes que se 
han hecho, entendemos que el 
camino esth a h  por recorrer. 
Casi siempre cuando refleja- 
mos la lucha de clases se esca- 
motea el placer y cnando ofre- 
cemos el placer se neutraliza 
la lucha de clases. Es urgente 
resolver esta situacibn. A nues- 
tro modo de ver teneinos que 
esforzarnos por entender mejor 
el cine. Kasta ahora el cine 
nos Iia servido para refleiar la 
realidad, sin tener en cuenta 
que el cine, en si mismo, es 
una realidad. Una realidad 
con su historia, sus  costunibres 
y s u s  tradiciones. No puede 
haber otro cine si no es sobre 
las cenizas del que ya existe. 
Esta operacibn hay que ha- 
cerla en complicidad con los 
trabajadores, con 10s que lu- 
chan. Tenemos que hacer un 
kspectQcuIo de la destrucci6n 
del especthculo. Esta opera- 
ci6n no puede ser individual. 
Y esto es 10 importante y es 
en lo que hay que insistir. 
Todo cineasta -de derecha o 
de izquierda- que pretende 
rcnovar las formas hace pri- 
niero un proceso individual de 
critica cinematogrrifica y des- 
pu6s le entrega a1 espectador 
un resultado. Y de lo que se 
trata es hacer estc proceso 
conjuntamente con el especta- 
dor. Por eso siempre nos ha 
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parecido que no basta con 
analizar un problema. Nos pa- 
recc m6s- justo hablar de que 
mostramos iin proceso. Y est0 
se aplica tanto a un cine-ensa- 
yo como a un cine de recrea- 
ci6n. En el cine-ensayo con 
iiienos artificio entre la infor- 
niacibn y el espectador, nios- 
trar el proceso de iin proble- 
ma. En el cine de recreacibn 
mostrar o revelar ademris el 
proceso critico de 10s artificios. 
No sir si In rigurosa racionali- 
clad de Amilcar G .  Romero 
puede aceptar esto mlis all6 
de las naturales especulaciones 
que ello implica. Pero el anh- 
h i s  que Amilcar G. Romero 
hace de nuestro articulo es 
justaniente Io ‘que rechazamos. 
El no revela el proceso de las 
posibles con tradicciones nues- 
tras. El hace objeciones criti- 
cas produci.~ de 1111 airlilisis 
pre-juicioso, es decir, de uii 

anlilisis que no deja a1 lector 
la posibilidad de participar e n  
la forinacibn del juicio. Y esto 
nada tiene que ver con asumir 
la realidad clesdc una posicibn 
ideolbgica definicla. 0, -si tie- 
ne que ver, serri precisamente 
para favorecer este procedi- 
miento de participacGn, de 
coniplicidad. 
Estos criterios, Luisa, son 10s 
que nos han hccho repetir una 
y mil veces que si bien el pue- 
blo no tiene in1 desaurollo es- 
tktico, tiene, sin embargo, un 
clesarrollo politico y que ese 
desarrollo politico es suficiente 
para desarrollar, con juntamen- 
te, una iiueva cultura y de esa 
iiueva cultura surgir6 una nue- 
va estktica. Pero entonces no 
seremos nosotros -yo a1 me- 

nos asi lo pienso-, serli el pue- 
blo quien har6 el nuevo arte. 
J’erdbname que me haya exce- 
dido tanto. Saludos a 10s ami- 
gos dc a116 y un fuerte abrazo 
para ti en la sepridda de que 
no nos vamos a sentar a ver 
pasar el cadriver cle la iiltima 
estdica, sino que vamos a lu- 
char para desarrollar una nue- 
va cultura sobre el cndliver de 
10s iiltimos burgueses. 

(Fdo.) Ju7io 

NOTA.- Esta carta -e9 evi- 
clente- es manifestaci6n del 
respetable pensamiento de su 
‘autor. Sin embargo, quisiera 
aclarar el alcance de lo expre- 
sado en su liltimo pBrrafo que, 
por la forma en que est6 re- 
clactado, induce a pensar qus  
10 que alli se dice es tambi6n 
mi opini6n. AI respecto aclaro 
qiie, conipartiendo el criterio 
dc Julio en el scntido de que 
es necesario Iiichar para desa- 
rrollar m a  nueva cultura, dis- 
crcpo de la forma que 61, im- 
plicitaniente, seiiala como h i -  
ca via para hacerlo. (L. F. de 
A , ) .  
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MUESTRA 
DE NUEVO CINE 

AlEMAM 

[Jn iulio pasado, y mientras se presentahn en Santiago un festival de cine hdngaro, 
la Uniuersidad Catdlica de Chile exhihiti una mucstra de nuevo cine alemcin com- 
puesta de 5 peliculas traidas por el Sercicio Alenuin de Documentacidn. Aunque en 
iigor se debiera consignar tan sdlo una pequeiia informacio'n, dado el escaso phhlico 
que pudo seguir toda la muestra, las pcliculas presentadas tuvieron un inter& que 
justifica el articulo siguiente. Por lo demds es posihle que Chile Films organice otra 
muestra de cine alemdn ante la cual vale la pena estar atento. D o b b  inotivo en- 
tonces para seguir con inter& las alternativas de una cinematografia conocida en 
Chile a trave% d e  sus manifestaciones menos relevantes z/ que, por eso mismo, inspira 
una sana desconfianza. 

Para un phblico que desde hace afios viene 
asociando el cine alemlin a 10s rancios almi- 
bares de operetas filmadas o a esa pornografia 
mAs o menos encubierta que gana terreno en 
las carteleras del pais, la existencia de un nue- 
vo cine alemlin (N. C. A.) -que, en general, 
desconoce- no puede menos que ser motivo 
de algunas reservas. Y la verdad es que cues- 
ta bastante deterrninar la identidad tanto ar- 
tistica como industrial de una cinematografia 
dentro d e  la cual conviven refiidamente la pro- 
ducci6n m b  rampona de Europa junto a las 
manifestaciones mQ depuradas de tin movimien- 

to cinematogrhfico sustentado en una sobria 
plataforma cultural. 
Entre ambos extremos, el cine alem' an carece 
de intermedios. Los intentos de Rolf Thiele, 
Bernard Wicki y otros en orden a consolidar 
la posici6n de un cine artesanalmente bien fac- 
turado y de alguna consistencia conceptual de- 
ben considerarse, a estas alturas, como un fra- 

En las hltimas gencraciones de cineastas exis- 
te, sin embargo, el prop6sito indisimulado de 
ensayar nuevos caminos. El primer festival de 
cine alemjn realizado hace tres o cuatro afios 

caso. 
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en el pais dej6 ver que de autores como Volker 
Schlondorf, Edgar Reitz o Alexander Kluge 
podian esperarse obras que, por fin, despuks de 
cuatro ddcadas oscurantistas, colocaran nueva- 
mente a1 cine germano en contacto con la cul- 
tura nacional, tal como el viejo expresionisnio 
de la kpoca muda lo habia estado. 
Con m8s perspectiva, el critico espafiol Ma- 
nuel Pkrez Estremera 1 se mostr6 esckptico ante 
el exit0 de estos nuevos intentos y rescat6 del 
“mon th  de funcionarios” s610 cuatro nombres 
que, en su concepto, podian considerarse como 
autdnticos valores de un movimiento en el cual 
partieron confundikndose moros y cristianos. 
Que su anlilisis h a p  sido exacto es discutible 
en m6s de alglin sentido. No sblo porque entre 
10s cuatro elegidos el nombre de Kluge (Anita 

1 Manuel PQrez Estremer;i, F ! c i s c h o n ,  Klrrgc, St~orrb,  
Schloendorf, d U n  niieco cine d e n r d n ?  Tnsquets editor, 
Barcelona, 1970. 

G, 1966; Artistas bajo la chipula del circo: per- 
plejos”, 1968) resulta un tanto inexplicable si- 
no, fundamentalmente, porque ni siquiera a 
estas alturas, por lo visto, se pueden arriesgar 
juicios definitivos sobre un movimiento que a1 
parecer no esth completainente agotado, pese 
a1 indiscutible padrinazgo oficial que lo sus- 
tenta. 
Confirma est0 liltimo -que tal vez no pasa de 
ser una impresicin- la Muestra de Cine Alemin 
exhibida a mediados de aiio en la Universidad 
Cat6lica de Chile, auspiciada por el Servicio 
Alemlin de Documentacih y la Vicerrectoria 
de Comunicaciones de ese estableciniiento. En 
efecto, la exhibicibn de cinco nuevos filmes 
aport6 valiosos antecedentes para pensar que 
el movimiento se orienta hacia campos impre- 
visibles -extremadamente riesgosos, es cierto- 
que dan cuenta por lo menos de una aiidacia 
dificilmente imaginable en la congelada sen- 
sibilidad de prudentes funcionarios. 

UN POCO DE HISTORIA 
En su Historia del cine (Ed. Lumen, Barcelona, 1971, Vol. 2, phgs. 194-197), de la 
cual se reproducen a continuacicin nlgrinos phrrafos, el critico espafiol Rom6n Gubem 
srtlia con la siguiente perspectiva 10s origenes del nuevo cine alemhn en su context0 
histbrico y cultural. 

Aumentada por la masiva nyuda econ6mica 
americana y no disminuida por el colosal 
despilfarro de la carrera de armamentos y 
de la conquista del espacio, la kepliblica 
Federal Alemana ha conseguido crear uno 
de 10s arquetipos mris ejemplares y esca- 
lofriantes de sociedad opulenta y, afiada- 
mos, de sociedad amodon-ada. 
Su cinematografia, castigada con dos gran- 
des exilios y una aplastante derrota mili- 
tar, no acert6 a encontrar el pulso en las 
dos dkcadas que sucedieron a1 final de la 
guerra. Es cierto que, de tanto en tanto, 
y emergiendo entre la marea de produc- 
ciones “sexy” que parecian haberse con- 
vertido en su especialidad, el cine alemlin 
habia ofrecido algunas piezas aisladas que 
demostraban su d,esesperada voluntnd de 
supervivencia. La primera de ellas fue el 
desolador retablo satiric0 de La Raladn 
de Berlin (Berliner Ballade, 1948), de Ro- 
bert Ballade, 1948), de Robert Adolf 
Stemmle, que a travds del deambular del 
desmovilizado Otto (Gert Froebe) por las 
ruinas de Berlin y con su absurda muerte, 
teiiido todo de un gusto expresionista que 
revela en qu6 medida esth adherido este 
estilo a la sensibilidad germana, mostraba 
Ias posibilidades de que aquella cinemato- 

grafia renaciere literalmeiite de sus ceni- 
zas. Per0 no fue asi. Retengamos todavia, 
a titulo de inventario, El escdndalo Rose- 
marie (Das Madchen Rosemarie, 1958), 
en la que Rof Thiele reconstruye un sn- 
ceso autkntico, el turbio asesinato de la 
“call-girl” Rosemarie Nitribitt (interpreta- 
da por Nadja Tiller) y el film falsamen- 
te antimilitarista El Puente (Die Brucke. 
1959), de Bernhard \Vicki. 
En este afio de 1959, y a pesar del kxito 
popular de la serie cuartelera “08/15” de 
Paul May (tres filmes entre 1954 y 1957), 
la industria del cine a l e m h  se muestra 
francamente enferma. La U.F.A. revela 
que en ese afio ha sufrido un descalabro 
de 5.800.000 marcos y echa las culpas a 
la competencia de la televisih y a la po- 
litica fiscal. El Gobierno Federal replica 
preguntando por qui: no se hacen ya pe- 
liculac de calidad como El Angel Azd,  
El Ultimo o El doctor Mnbuse, pero el 
“Frankfurter Allgemeine” contesta que es- 
tas peliculas se hicieron, precisamente, gra- 
cias a la ayuda de la Rep6blica de Weiniar. 
En niedio de estas disputas descorazonado- 
ras, el anciano Fritz Lang, que ha aban- 
donado definitivamente su refugio califor- 
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Es dificil establecer lineas comunes en la obra 
de esa multitud de nombres que se agrupa ge- 
neralmente bajo las siglas N. C. A. Una dificul- 
tad mris seria todavia plantea el hecho de tra; 
tar de establecerlas en Chile a base de no mris 
de diez titulos y otros tantos realizadores, lo 
cud, a todas luces, constituye una pretensi6n 
absolutamente frivola. 
Sin temor a equivocos mayores, puede darse 
por cierto mientras tanto que no existe propia- 
mente un movimiento cinematogrhfico. A lo mris 
a lpnos criticos advierten una conciencia co- 
mGn en orden a repudiar el estancamiento es- 
piritual de la Alemania moderna y su servi- 
dumbre n 10s esquemas de una sociedad de 
consumo. Otras vinculaciones, ha dicho el ci- 
neasta Werner Herzog, no existen. 
Mris nl fondo, sin embargo, subyace en no 
pocos filmes del N. C. A. el intento de explicar 

la genesis del comportamiento fascista del pue- 
blo alemin, su atracci6n por la violencia, por 
la intolerancia, y en este sentido pueden inter- 
pretarse obras como Escenas de caza de la Baja 
Bavkra (Peter Fleischman) , Katzelmacher 
(Rainer Werner Fassbinder) y el mismo El io- 
ven Torless (de Schlondorf) . 
Tal vez buena paste de la falta de identidad 
del movimiento sea efecto de lo que Peter Li- 
lienthal ( Malatesta, 1969) hace poco tiempo 
apuntaba en Chile: In mayoria de 10s cineastas 
del N. C. A. son extranjeros o alemanes que 
han vivido o filman en el extranjero (Jean Ma- 
rie Straub es francks; Georges Moorse, norte- 
americano; Vlado Kristl, yugoslavo; el mismo 
Lilienthal ha vivido casi siempre en Uruguay y, 
en fin, Herzog ha filmado su obra casi entera- 
mente fuera de Alemania). 

niano, reemprende su carresa alemana con 
una especie de retorno nostdgico a 10s ori- 
genes, a sus viejas seriales de aventuras 
exbticas, rodando en Eastmancolor El tigre 
de Esnapur (Der Tiger von Eschnapur, 
1959) y La tiinzha India (Das Indische 
Grabmal, 1959). Despuks, como detectan- 
do la amenaza del resurgimiento neonazi, 
iesucita oportunamente a un viejo e inquie- 
tante conocido en Los crimenes del doctor 
A4ahzise (Die Tausend Augen des Dr. Ala- 
h e ,  1960). 

Cierto es que en dos dkcadas el cine ale- 
n i b  ha dado vida a un nutrido plantel de 
estrellas, que pasean su rostro a lo largo 
de una retahila de copsoducciones biparti- 

‘‘ tas o tripartitas (Curd Jurgens, Maria 
*‘ Schell, 0. W. Fischer, Romy ’Schneider, 

Marianne Koch, Hildegarde Neff, Gert 
Froebe, Nadja Tiller, Maximilian Schell, 
Elke Sommer), pero este mismo vagabun- 
deo apritrida de sus figuras revela hasta 
que punto el cine alemhn es un cine desa- 
rraigado, sin personalidad ni originalidad. 
Per0 afortunadamente, las sociedades en- 
fermas, como 10s organismos vivos, acaban 
por engendrar sus anticuerpos. La rebeli6n 
ertudiantil, que ventila 10s nombres de RU- 
di Dutschke y del anciano fil6sofo Herbert 
hfarcuse, muestra que el genio alemBn no 
se deja aprisionar en el bienestar amodo- 
rrado que patrocinan 10s profesores de la 

opulencia. El teatro alemtin comienza a 
agitarse con las obras de Rolf Hochhuth y 
de Peter Weiss y esta inquietud renovado- 
ra contamina tambicin a la literatura (Gun- 
ter Grass, Heinrich Boll) y finalmente a1 
cine. 

El cambio de panorama es tan sGbito y 
reciente que impide aGn un aquilatamien- 
to objetivo. Per0 aun asi, es obligado a ad- 
mitir que, desde 1965, yn se puede hablar 
tambien de un “joven cine alemrin”, de 
contenido profundamente critico, anuncia- 
do con palabras, pero no con peliculas, e n  
el manifiesto de Oberhausen de 1962. 

Quien primer0 plasma el nuevo clima 
renovador es el franccis Jean-Marie Straub 
con Niclzt Versiihnt ( N o  reconciliado, 
1965), adaptando la novela Billar a Ins 
nzieve y media de Bijll. Pero la pelicula no 
consigue penetrar la coraza de prejuicios 
que envuelve protectoramente a In socie- 
dad alemana y Straub tendr6 que esperar 
tres aiios para llevar a la pantalla su asck- 
tica cr6nica sobre Anna Magdalena Bach, 
segunda esposa del gran mGsico (Chronik 
der Anna Magdalena Bach, 1968). Sin 
embargo, el fuego ya se ha abierto y a1 afio 
siguiente asistimos a las revelaciones de 
Ulrich Schamoni con El fruto de  la vida 
(Es ,  1965), que alerta a la critica a1 ser 
presentado en Cannes, y especialmente de 
Volker Schlondorff y de Alexander Kluge. 
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LA OBRA TIPO 

Por razones nada dificiles de adivinar, Escenas 
de caza de la Baja Baviera (Jagdszenen a i s  
Niederbayern, 1969) fue considerada en su mo- 
mento la 01x1 mlis representativa del conjun- 
to. P6rez Estremera considera el enso de Fleiscli- 
man coin0 un fenbmeno aparte dentro de la 
cineniatografia alemana.. “Y lo es por una ra- 
z6n curiosa -escribe-: se trata de uno de 10s 
escasisiinos autores que hail optado por abor- 
dar de un modo absolutamente direct0 la rea- 
lidad del pais”. En  efecto, la pelicula es casi 
uii reportaje. Una crbnica fria, tenible, basa- 
da en una pieza dramlitica del b6varo Martin 
Sperr (Abram, en la cintn), que registra el 
rechazo primero y la persecucihn despuCs (le 
10s rlisticos campesinos de ima aldea a un jo- 
ven y una muclxicha, a quienes la homosexua- 
lidad y la vida promiscua, respectivamente, con- 
vierten en seres marginndos, en agentes provo- 
cadores de un ordeii a1 cud  no se integran. 
Reflexi6n sobre 10s mecanismos que desenca- 
denan la violencia en una comunidad familia- 
rizada con In intolerancia y la brutalidad, es- 
tudio de una mentalidad que es campo de cul- 
tivo de la represicin totalitaria, la obra de 
Fleischman, sin ser estrictaniente un documen- 
tal, posee un vigor analitico ejemplar. La for- 
ma en que dos seres marginados van siendo 
acorralados por una poblncibn que termina de- 
cicliendo el exterminio, luego de someterlos a 
una repugnante iiis~unieiitalizaci6ii, es una pa- 
dibola sobre el nazismo, In violencia y la ex- 
@otacicin. Sus planteamientos responden a una 
riqueza conceptual que no omite referencias 
:i la debilidad de 10s pcrseguidos, a las corrom- 
pidas maniobras d e  las estructnras de poder, a 
las rigidas relaciones entre opresores y oprinii- 
dos y, en fin, a1 terror cotidiano de todos a sub- 
vertir un sistenia, una tirania colectiva, que 
aceptan, comparten y defienden nun qLiienes 
son victimas de 61. 
Quizlis sobrevalorada por un excesivo entusias- 
mo, Esceiias de caza de la Bnja Baviera no estb 
libre de ciertas objeciones, la inis seria de las 
cnales atiende a la calculada manipulaci6n que 
Fleischiiian practica sobre un material docu- 
mental no tan s610 en sus apariencias sin0 tam- 
b i h  en su trasfondo. Manipulaci6n desde todo 
puiito de vista innecesaria, que induce cons- 
tantemente a1 filme hacia la caricatura y que 
tiene sus manifestaciones nilis vehementes en el 
registro asqueado de podredumbres, carnicerias, 
cretinismos y conductas animalescas, todo lo 
cual, lejos de claiificar, distrae un anhlisis en 
definitiva mlis riguroso en sus premisas y con- 
clusiones que en si1 desarrollo. 

EL CINE CONGELADO 

Segundo largometraje de Reiner Werner Fass- 
binder, Katzelniacher (1969) es la adaptaci6n 

de una obra teatral escrita por el propio reali- 
zador. Dramaturgo, actor y cineasta, Fassbin- 
der, de 27 aiios de edad, explora en su pelicula 
las maiiifestaciones liltimas d e  la sicolilgia del 
fascismo. Lo hace aproximindose a un grupo 
de j6venes hastiados que vegetan en su me- 
diocridad intrigando en torno al sex0 y al di- 
nero, defendiendo una eventual pureza de la 
raza, especulando sobre una presunta solidari- 
dad que no existe y agrediendo a un trabajadoi 
griego cuyo pecado es ser diferente a todos 
ellos. El titulo de la pelicula designa peyorati- 
vamente en Alemaiiia a 10s inillones de traba- 
jadores extranjeros que cubren la deinanda de 
mano de obra. 
Esthtico, influido por el Godar m6s hermktico 
y cliscutible, el filine no puede considerarse 
una experiencia eiiteramente lograda si se tiene 
en cueiita que su reiterativa mectinica acusa una 
fatiga deliberada, interesante como recurso ex- 
presivo, pero incapnz de procesar todos 10s fac- 
tores coniprometidos en el tenia. De lo cual, 
en definitiva, resulta una obra menos profun- 
da de 10 que pareceii ser sus pretensiones. 

EL CINE TRANSGREDIDO 

Testimonio d e  la orientaci6n nib imprevisible 
del N. C.  A,, Eilca Katappa (1969), palabra 
del vocabulario turco escogida a1 azar, repre- 
senta la desarticulacih absoluta del lenguaje 
cinematogrifico y una audaz tentativa de re- 
emplazarlo por la acumulacibn visual de am- 
bientes, figuras, colores y formas en general, 
acaso equivalentes entre si, expuestas a la per- 
cepcicin sensorial, la cual en definitiva consti- 
tuye el imico acceso a1 filme, la linica lectura 
que perniite si ello, en este caso, no entrafiara 
un contrasentido. 
El filme fue dirigido por Werner Schroter, de 
26 aiios de edad, quien junto a autores como 
Rosa Von Praunheim y Vlado Kristl parece si- 
tuarse en el vt‘rtice mbs experimental del N. 
C. A. 
El pretext0 inmediato de Eika Katappa lo cons- 
tituye una exploracih sobre “10s inecanismos 
del melodrama y la grandilocuencia en la re- 
presciitacicin dranilitica”, pero lo cierto es que 
SLI nivel de abstracci6n parece conducirlo bas- 
tmte  nilis alii, casi a uii v6rtigo sensorial plan- 
tendo en dos tiempos (amor Iieterosexual, amor 
homosexual), cuya expresi6n cinematogrbfica es 
ar1)itraria y discutiblc en si1 validez si se quiere 
ver en la experiencia algo mlis que el ejercicio 
coniplacieiite de una sensibilidad destemplada. 

EL CINE COMO RITUAL 

De Werner Herzog, probablemente el autor 
nilis ins6lito de todo el N. C. A., se exhibieron 
dos peliculas: Seiiales de wida (Feuerzeichen, 
1968) y Tanzbi6n los enanos empezaron peque- 
i ios (Auch zwerge haben klein Angefangen, 
1970). 
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Cineasta d e  una percepci6n extrafiisima, que 
organiza sus filmes a partir de una vivisecci6n 
sacramental de 10s objetos, Herzog extiende 10s 
limites de la expresi6n cinematogrifica mas all5 
de 10s conceptos o d e  las formulaciones abstrac- 
tas y recoge, visceralmente, 10s rasgos y refe- 
rencias m8s perturbadores y enigmiticos de In 
realidad. Podria ser considerado casi como un 
exorcista. Seiiales de vidu, por ejemplo, es prhc- 
ticamente un analisis de las relaciones entre un 
hombre -un soldado que va perdiendo la ra- 
z6n- y el paisaje. Tamhidn los enunos empesn- 
ron peqiiefios se sitha en una instancia superior. 
A raiz de la rebeli6n de 10s enanos asilados en 
un hospicio, el filme se convierte en un formida- 
ble ritual, cada vez mis delirante, de transgre- 
sion a todo orden, a toda jerarquia, valor o nor- 
ma individual o colectiva, moral o cultural. En 
si misma la pelicula se torna un rito y, como tal, 
tiene SLIS propias coordenadas. Reducirla a una 
parhbola, a una conceptualizaci6n racional, pue- 

de llevar a apreciar en su textura apasionantes 
referencias (referencias que desde luego exis- 
ten y que a veces saltan a la vista), ero habri 
que convenir en que no es en este p P ano donde 
la obra vuelca toda su significacibn. 
Realizador fascinado por el mundo orgini- 
co, atento a1 comportamiento de 10s seres vi- 
vos (a las aves que disputan una rata; a la 
puerca que agoniza; a 10s enanos que recorren 
sensaciones d e  dolor, ira, crueldad, desam a- 
ro, vergiienza, etc.), Herzog asiste a la cp es- 
composici6n de un orden determinado y lo de- 
tecta -como tratindose de un organismo- alli 
donde ese proceso se hace mas evidente: en 
la descomposicih de la materia, en la destruc- 
ci6n de 10s objetos. En este sentido el suyo es 
un cine fisico, un cine del plano antes que del 
encuadre, un cine donde la observaci6n no es- 
t i  constrefiida por la ideologia sino por la ma- 
teria. Por supuesto hay en k l  una percepcihn 
diab6lica y demencinl. (H. S. G.). 

FESTl VAL 
DE CINE 
HUNGARO 
A mediados de julio pasado, Chile Films pro- 
gram6 un festival por el que tuvimos oportu- 
nidad de conocer obras de gran calidad. El cine 
hilngaro es, sin duda, el mis  interesante del 
mundo socialista actual. Con una tradici6n que 
se remonta a 10s comienzos del cine mismo, la 
cinematografia h6ngara t w o  su primera edad 
de or0 entre 1912 y 1919 y la produccibn al- 
canz6 durante la segunda guerra una aka cuota 
de filmes por aiio. Es en la kpoca del stalinismo 
donde se p e d e  observar una baja notable tan- 
to en la cantidad como en la calidad. Per0 a 
partir de 1955, con Pequciio currzrsel de fiesta 
(exhibida en 'Chile), de  Zoltan Fabri, obrn 
profundamente enraizada en la realidad hiin- 
gara de esos afios, comienza un period0 de auge 
notorio hasta llegar a1 estado actual de esta 
cinematografia: con una producci6n estable do 
peliculas por aiio y autores que despiertan in- 
tenso inter& en todo el mundo. 
El hecho que conozcamos s610 parcialmente la 
produccih hGngara se debe a1 control ca:;i 
absoluto que tenian hasta hace poco las com- 
paiiias norteaniericanas sobre el mecanismo de 
distribuci6n de peliculas. S6Io veiamos aque- 
llas peliculas que se consideraba que teniamos 
que ver y, por lo tanto, no hemos visto, no 

conocemos el cine realizado en Hungria, como 
no conocemos el cine que se hace en Japhn 
(400 peliculas a1 afio), ni en Checoslovaquia 
(salvo excepciones), ni en muchos otros paise? 
donde se hace cine d e  gran calidad per0 quo 
por tener un cadcter revolucionario o por estar 
considerado como anticomercial no ingresan a 
Ins redes de distribucibn yanquis. Por otra par- 
te, a estas compafiias distribuidoras les interesa 
por sobre todo comercializar sus propios pro- 
ductos y llegamos asi a que se mantienen en 
silencio, se ocultan a1 conocimiento de nuestro 
p6blico cinematografias que tienen un alto in- 
ter& en todo sentido. Esto no deja de tener 
consecuencias : nuestro pGblico se ha acostum- 
brado a ver un determinado tipo de peliculas, 
y pide y exalta s6lo aquellas formas mas habi- 
tuales. Le resulta extrafio el cine de Brad ( y  
desconoce todo el. cinema novo),  pero se de- 
vora cualquier cantidad d e  bodrios italianos. 
Este hecho es evidentemente una muestra m6s 
de la dependencia cultural a la que hemos es- 
tado sometidos. Es asi que la labor de Chile 
Films se dirige a una divulgaci6n amplia de 
cinematografias que no tenian mercado en 
nuestro pais. Su labor es evidentemente posi- 
tiva. 
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10s HALCONES DE ISTVAN GAAL 

ENTRE L A  FRIALDAD Y L A  EMOCZON 

Todos 10s directores de las peliculas presenta- 
das son de gran calidad, pero sin duda el mas 
destacado es Miklos Jancso, quien en su bri- 
llante carrera ha logsado una repercusi6n y una 
influencia como ninglin otro realizador hlinga- 
ro. Despojado de cualquier principio estktico 
demag6gic0, construye tin cine fascinante que 
se plantea esigiendo del espectador una parti- 
cipaci6n activa. Es un autor que est6 lejos de 
la sensibleria panfletaria de cierto cine de corte 
stalinista. Es un cine que reflexiona implaca- 
blemente sobre la compleja realidad hist6rica 
y humana, sin concesiones de ninguna especie, 
sin plantear Mciles f6rmulas partidistas, peso 
comprometido intensamente con las luchas del 
proletariado. Despuds de Eisenstein quiz& nin- 
g h  realizador hay? sabido captar como Jancso 
el sentido dinhmico de 10s hechos hist6ricos. 
Quizb tampoco ninguno como kl haya tenido 
la habilidad para resolver de modo mlis bri- 
llante 10s problemas de lenguaje que se le plan- 
tean a1 cine. En  sus filmes, construidos a base 
de planos muy largos, la citmara posee una li- 
bertad extraordinaria, pero en ninglin momento 
cae en juegos extravagantes ni gratuitos; a1 

contrario, todo elemento del cine de Jancso es 
necesario, exacto. La posici6n narrativa de la 
cimara es de un distanciamiento y objetividad 
que obliga a1 espectador a captar en el filme 
seglin su propia capacidad de interpretacidn. 
LOS hechos no se entregan con significados 
iinicos y la lectura que se haga de ellos de- 
pende del espectador. Por eso sus filmes son 
inagotables y cualquicr ret6sica que psetenda 
jugar con adjetivos --a favor o en contra- re- 
sulta completamente superflua. La constituci6n 
del mundo en Jancso se efectiia por una tenue 
oscilaci6n entre la frialdad y la emoci6n. Sus 
obras siguen una 16gica rigurosa, en apariencia 
simple, pero en el hecho la mis  dificil de ana- 
lizar. Como en todo gsan arte, 10s significados 
estiin presentados no de manera abstracta sino 
en 10s hechos mismos, “encarnados”, por asi 
deciilo, en seres concretos y acontecimientos 
contingentes. 
Tanto Salmo rojo corn0 Los desesperados evi- 
dencian la tipica percepci6n que hace de Jancso 
el m6s importante de 10s realizadores hlingaros. 
Aunque aparecen 10s mismos rasgos esenciales, 
10s mismos elementos constitutivos bisicos, se 
aprecia entre ambas cintas una evidente evolu- 
ci6n. Salmo rojo es Ia hltima pelicula estrenada 
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por el realizador (su estreno en Chile tu170 
carhcter mundial) y muestra el grado de per- 
fecci6n a que Jancso llega en el manejo de la 
puesta en escena. Como un diestr6 prestidigi- 
tador no cesa de asombrar con el juego lujoso 
de la rica plbtica escknica, ,la c6mara se des- 
plaza sinuosamente siguiendo una linea melb- 
dica siempre variable. Salmo rojo tiene dos par- 
ticularidades: la manera poktica de presentar 
el mundo -tambit.n podriamos denominarla 
como Tittial- y, en segundo lugar, el tratamien- 
to explicit0 que se hace de contenidos ideo& 
gicos, cosa que antes se habia evitado casi 
totalmente. Estos dos aspectos provocan, curio- 
samente, un grado de irlcalizucin'n de la ima- 
gen que no habiamos visto nunca .en este .rea- 
lizador y, a1 mismo tiempo, el desaparecimiento 
de un .elemento que parecia bisico (y que 
quizis lo sea):  el de la tensicin dram6tica in- 
terna de 10s acontecimientos. Esto nos hace 
pensar que Salmo roio, seghn nuestro criterio, 
sea el filme m6s dkbil de Jancso exhibido en 
,Chile. Los dcsesperados, en cambio, muestra 
una puesta en escena mhs, depurada, casi des- 
pojada, pero donde el paulatino agregamiento 
de acontecimieotos -cada uno de ellos sin una 
carga dramhtica excesiva (la que irrumpe vio- 
lentamente a veces para volver enseguida al 
ritmo fundamental) - hace crecer constantemente 
la tensi6n y provoca un sentimiento opresivo que 
culmina con el final. Este es un filme trhgico. 
La astucia y la frialdad de 10s funcionarios de 
la aristocracia y la crueldad implacable de sus 
mktodos son 10s elementos que desencadenan 
la observaci6n de hechos atroces. Seres acosa- 
dos por el miedo se hunden en In humillaci6n 
y la bajeza m6s inconcebiblc: la traici6n. Lu- 
chan por su vida, pero son instrumentos de 10s 
cuales se trata de ohtener el niiximo de pro- 
vecho para deshacerse de ellos cuando ya no 
son htiles o cuando se puede usar su muerte 
para obtener otra informacih. No hay un mo- 
mento de tregua. Y cuando la escena parece 
aclararse y resuena una especie de apoteosis 
de trompetas marciales, es s d o  un engaiio, la 
verdad es que se trata 8el 6ltimo acto para 
capturar a la victima que se habia venido per- 
siguiendo desde el comienzo. Jancso re a I '  iza un 
filme donde se observan las inejores calidades 
propias de su cine. 

UNA ETICA DE TRABAJO 

Enseguida pudimos ver un grupo de peliculas 
de excelente factura que revelan, ademis, un 
talent0 poco c o m h ,  algunas de ellas product0 
de realizadores j6venes egresados de la escu'ela 
de cinematografia. Los raygos comuneS que se 
pueden observar \entre ellos estin, mtes que 
en el mundo presentado, en la ktica de tra- 
bajo: gran cuidado y rigor formal aplicado a 
tu1 mundo que en cada caso es muy personal. 

Asi Istvan Szab6 en Fi lm  de aiizor prefiere un 
cine que busca en la memoria; intenta una re- 
flexi6n sobre 10s recuerdos de un hombre joveq 
y las vivencias de momentos recientes en la 
vida h h g a r a .  El espacio hist6rico es un esce- 
nario algo distante. Sin embargo, lo que inte- 
resa es mbs bien la experiencia personal. El 
protagonista vive en un mundo ilusorio y s11 
trayectoria es observar c6mo ese universo mi- 
tico, algo inventado, se va destruyendo y ter- 
mina por desvanecerse por completo junto con 
la liltima imagen idealizada de la amada. El 
protagonista parece ingresar a tin mundo m k  
real, asnme el universo de la madurez viril. 
Istvan Gaal realiza en Los halcones una obra 
misteriosa, cargada de sutiles insinuaciones cri- 
ticas. Un joven es enviado a un campo de 
adiestramiento de aves de cetreria. Los pocos 
hombres que alli trabajan est611 bajo el mando 
de hn personaie que entrega toda su energia a 
la compresi6n de las aves de presa. El hori- 
zonte mhximo de preocupaciones estS dado pol 
10s animales. Nada mhs  interesa. Lo humano 
aparece subordinado a1 cuidado de las aves 
cuya significacibn nunca es explicita. S610 Li- 
Ilik, el iefe, parece comprender a fondo el sen- 
tido que guia esa actividad; su filosofia y auto- 
ritarismo se instauran como continuaci6n de una 
antigua tradici6n. Hay misteriosas alusiones a 
una posible orden de cetreria y el pasado le- 
gendario apenas vagamente delineado parece 
tener, a travks de Lillik, el peso determinante 
sobre el presente. No es posible identificar con 
certeza si es que hay referencias a alguna rea- 
lidad hilngara actual. El cine de Istvan Gaal 
es de una realizaci6n brillante y pulcra, denota 
adem6s sensibilidad y sentido de la observa- 
ci6n muy exacto. Este es el primer filme de 61 
que vemos en Chile. 
Finalniente, en este griipo, Andrhs Kovacs en 
Dins fiios obtiene una obra de abundantes ca- 
lidades dramhticas. Tal vez la debilidad de la 
pelicula est6 mis  que nada en el nivel de la 
justificaci6n 6ltima del relato. Basado en una 
novela de Tibor Cseres, lo que parece tener 
plena verosimilitud en el plano del Ienguaje 
literario se convierte en el cine en algo dudoso. 
Cuatro personajes en una celda cuentan su 
cxperiencia sobre 10s acontecimientos de No- 
visad, durante la gueira. Cada uno de lo\ 
raccontos est6 desarrollado con una excelente 
capacidad narrativa, incluso notable a raths 
(secuencia en el lago helado, cuando 10s sol- 
dados tratan de abrir im hoyo en el hielo). 
Una cuidadosa observaci6n de ambientes y una  
colierente expocici6n de situaciones otorgan a 
10s raccontos aislados un alto valor cinemato- 
grhfico. Se pierde verosimilitud por el intento 
de retraer ese material como significacih dra- 
nilltica en la celda. Las narraciones parciales 
de cada uno deben ir encajando para que iino 
de 10s personajes comprcnda que su mujer ha  

50 



AMOR DE KAROLY MAKK 

muerto. Vista en esa direccibn, la pelicula pier- 
de valor. Pero, curiosamente, vista como un 
paulatino accrcamiento hacia In clevelacibn del 
verdadero sipificndo de ciertos espacios y de 
lo que sucede en ellos (la estacibn, el lago), 
vista conio un obsesivo irse acercando (me- 
diante numerosos acontecimientos circunstan- 
ciales, equivocaciones, mnlentendidos, desiclias) 
hacia un hecho horrible que se adivina, se pre- 
siente y finalmcnte se Ilega a saber, pero que 
se omite, en esa direccibn el filme adquiere 
una fuerza narrativa notable. Por eso queda la 
impresibn de que habiendo revisado 10s fun- 
damentos del relato se habria conseguido una 
obra maestra. 
Amor de Karoly Makk p e d e  calificarse de 
muchas maneras. No se puede decir que haya 
una blisqueda de lenguaje o que impresione 
por su brillo, del que en realidad carece (ras- 
go? que se ven en 10s m6s jbvenes); s d o  que 
hay en esa sobrieclad casi opaca, en ese re- 
nunciamiento a las adulaciones sensoriales, una 
dignidad expresivn que proviene de otro es- 
trato. La minucioqa observacih de la anciana 
recluida en un solo espacio, si1 cuarto, va 

creando una tensibn obsesiva ante el progresivo 
e implacable acercamiento hacia la muerte. La 
luz elkctrica crea de pronto una atmbsfera 
irreal, y 10s mismos gestos adquieren resonan- 
cias significativas. 
La construccih narrativa de la obra es per- 
fecta. El regreso a1 hogar del hijo encarcelado 
estli tambiiin coofdinado a ese trabajo de dete- 
nerse en tragedias minimas, donde adquiere 
relieve la ausencia, 10s encuentros que no se 
han podido producir y estos que finalmente se 
producen. El relato no abunda en adornos. La 
puesta en escena parece parca, peso estb pre- 
sentada asi porque es necesario. No se requiere 
mbs. Karoly Makk emociona con antiguos mo- 
tivos de la narrativa, tratados con sobria dig- 
nidad. 
Finalmente, se vi0 en el festival SueAo de amor, 
filme de MBrton Keleti. Sobre la vida de Franz 
Liszt. Es un filme grato de ver sin duda, aun- 
que resulta un tanto aburridor y superficial. 
Como espectLculo para el pitblico medio tiene 
gran eficacia. 

Franklin Martinez 
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ENTREVlSTA 
A 
MlKLOS JAMCSO 

En el Hotel San Martin de ViGa del Mar ,  tres redactores de esta puhlicacio'n -Luisa 
Ferrari de Aguayo, Hcalimir Ualic y Sergio Salina,s- conversaron frente a una gra- 
badora con Miktoos Jancso, con moiivo de la presentacio'n en esta ciudad del festival 
de cine hzingaro. Extraordinaria experiencia que se resume en las siguientes notas, la 
entrevista revela la lucidez y la modestia de un maestro del cine. Durante su desa- 
rrollo, Jancso no s610 habld con rigor y recogimiento sino tambie'n con u n  afecto que 
alcanzo' emotivos rilxtes en 10s minutos finales. 
Realizador ejemplar, Jancso no entiende el cine como el ejercicio de una demagogia 
sostenidxi. Siendo un  hombre politico coin0 lo es su cine, no teme sin embargo hablar 
a 10s sentimientos. Y pose yendo una so'lida formacidn ideoldgica, tamposo acepta 
reducir a esquemas la obsercacio'n de una realidad que, histdrica y moralmente, 10s 
recham. Extrafio cas0 el de este artista ue, sin recurrir a artificios ni especulaciones, 

donde hasta las frases mds simples aparecen apoyadas en un disciplinado y ma&o 
donzinio de la cultura y del espiritu. 

alcanza -como lo alcanzan sus pelicei ? as- un  grado de abstraccida poco comhn, 

-Tenemos entendido que usted 
inicio' su trabajo como cineasta 
filmando documentales. 2Por 
que' eligid este ge'nero o forma 
de expresidn para comenzar? 

-La verdad es que no fui 
siempre cineasta. AI cine ~610 
llegui: despuks de obtener mi 
doctorado en Leyes y en Tec- 
nologia. Pero era 16gico que 
escogiera la via del documen- 
tal. Necesitaba, antes que na- 
da, experiencia prhctica. Y el 
documental era capaz de d6r- 
mela. Despuks de la guerra, la 
formaci6n prictica de un ci- 
neasta era dificil. Y todo el 
pais estaba comenzando de 
nuevo. Por otro lado t ambih  
lleguk a1 documental porque, 
deqde muy joven, me interesb 
la politica, y 10s documentales 
--corn0 ni-glin otro filme- me 
permitian volcar a ellos mis in- 
quietudes en este sentido. Yo 
queria, por una parte, conocer 
a mi pueblo y, por la otra, po- 
der expresarles en forma direc- 
ta lo que pensaba. Creo que 

realick alrededor de cuarenta 
documentales. 

-i:Usted sigue planteando su 
obra como cane politico? 

-Si, creo que yo soy politico. 
Pero tengo mis propios puntos 
de vista sobre el mundo. 

-<Cua'les serian esos? 

-A pesar de que me interesa 
la politica, no me consider0 ni 
soy un poeta o un fil6sofo. Lo 
que yo digo no lo digo con pa- 
labras. Quiero expresar con 
esto sb10 una idea: que .mis 
puntos de vista e d n  en mis 
peliculas. Y con esto no quiero 
engafiar a nadie. SB que en mi 
profesibn de cineasta uno pue- 
de decir cualquier cosa. Puede 
decir cosas muy bellas, ser muy 
profundo y tener una gran lu- 
cidez filos6fica, per0 a1 mo- 
mento de hacer una pelicula 
olvidar todo eso y realizar al- 
go distinto, que en nada se 
relaciona con aquellas especu- 

laciones. Y, desde luego, no 
quiero incurrir en esto. Los ci- 
neastas no nos expresamos a 
travks de la palabra y tampom 
a travks de la escritura. Nos 
expresamos sb10 a travks de la 
climara. Por eso es que si us- 
ted me pregunta cuiles son mis 
puntos de vista sobre el mun- 
do, lo h i c o  que yo le puedo 
resporlder -y lo digo sin pe- 
danteria- es que, si tiene tiem- 
po alguna vez, vea mis pelicu- 
las..  . 
-(H. Balic:) Precisamente por- 
que he visto algunas de sus 
peliculas, aunque muy pocas, 
es que le preguntaba esto, y 
tambie'n porque tenemos mu!4 
escasas oportunidades en Chi- 
le, y en Amkrica latina en ge- 
neral, de hablar con realizado- 
res de su importancia, aunque 
usted lo niegue. Habiendo vis- 
to tan so'lo dos obras suyas 
-"Los roios y 10s blancos" y 
"Salmo rojo'- me interesa 
preguntarle si reconoce usted 
alguna influencia litzirgica Q 
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religiosa en la puesta en es- 
cena. Se lo pregunto porque a 
mi m e  parece que sic cine se 
plantea casi como tin ceremo- 
nial, rasgo que a mi modo de 
2jer predomina sobre todo en 
“Salmo roio”. 

-Se ha dicho que mis peIicu- 
Ins tienen un carhcter ritual y 
no lo niego. Per0 este carhcter 
no es, en modo alguno, exclu- 
yente. Hay muchos otros que 
no st5 definir y que, por esto 
mismo, no 10s puedo expresar. 
Sobre lo que’usted me pre- 
pinta, primer0 hemos de con- 
siderar que todo el arte, y so- 
bre todo un arte tan espectacu- 
Inr como es el cine o el teatro, 
constituye en si mismo un rito 
o crea a su vez un rito. Y creo 
que mis peliculas responden a 
esta concepci6n. Responden, 
desde luego, en lo que dice 
ielaci6n con las formas, dado 
que en cuanto a 10s contenidos, 
ellas recogen mucho de Io que 
vivib la humanidad o de lo 

que vivi yo mismo. ’Hay que 
considerar que la humanidad 
no puede expresarse sino a 
trav6s de medios indirectos, 
de representaciones. Nuestro 
cerebro y la naturaleza, 0, me- 
jor dicho; la aparici6n o sur- 
gimiento del hombre en la na- 
turaleza, constituye en cierto 
sentido un enajenamiento, una 
alienaci6n. Una alienaci6n que 
no se puede disolver con se- 
iiales solamente. Per0 si estas 
seiiales o representaciones for- 
man un orden, frecuentemente 
ellas se convierten en rito. Tal 
vez todo esto wen2 a filos6- 
fico, pero creo que en mis pe- 
liculas se aprecia en terminos 
muy concretos. Acaso porque, 
ademhs de cineasta, soy etn6- 
logo. EstudiB en colegios don- 
de tuve encuentros con muchas 
cosas propias del rito. Yo mis- 
mo utilici: una serie de ritos en 
Salmo rojo. Y no es la primera 
vez que lo hago. En la obra 
que estoy rodando actualmente 
en el fondo estoy dando vida 

a ;in rito. La cinta es sobre 
niiestra juventud de izquierda. 
Otra de mis peliculas, sin ir 
mis lejos, La confrontacidn, 
tambikn se ubica en esta pers- 
pectiva. 

-Su forma de trabajar con 10s 
actores parece ser muy espe- 
cial. Pienso que existe una 
cierta comunidad espiritual 
entre usted ;I sus actores. Me 
gustaria que nos hablara algo 
a1 respecto. Nos dijera cud es 
su mBtodo -si es que t ime  al- 
guno- y cdmo es su trabajo 
con ellos. 

-Debe reconocer quf s610 
pueden trabajar conmigo un 
tipo de actores: probableinente 
10s que creen en mi y a 10s 
que l e s - g s t a  lo que estin ha- 
ciendo. 0, sencillamente, los 
que creen en su profesih. Es- 
to significa . que hacen cual- 
quier cosa que se les pida. 
Quien no actiia de esta mane- 
ra -y siempre quiere ponerse 
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en primer plano- no sirve pa- 
ra mis peliculas. En este cas0 
serd imposible que puedan tra- 
bajar conmigo. Seguramente he 
defraudado a muchos. Quie- 
nes trabajan conmigo saben 
que no hablo demasiado sobre 
lo que estoy haciendo. Y 10s 
actores siempre piden explica- 
ciones. Explicaciones que casi 
nunca estoy en condiciones de 
darles. A buena parte de 10s 
actores cuando el realizador 
les ordena sonreir les encanta 
que les digan cosas como Bs- 
tas: piensa cuando tenias siete 
aiios, fuiste a1 colegio, y tu tia 
te regal6 una linda manzana 
roja. A muchos les agrada esto 
porque estdn convencidos que  
s610 por esto su profesi6n -el 
oficio de actor- es un miste- 
rio. Quienes trabajan conmigo 
saben que mi forma de dirigir 
es muy distinta. A lo nids or- 
den0 a un actor sonreir o po- 
nene triste. Yo, por lo demis, 
hago -secuencias extremada- 
mente largas en mis peliculas, 
que pueden durar cuatro, cin- 
co, seis o diez minutos. Y esto 
en el comlin de las peliculas 
no se conoce. Jamis se ven se- 
cuencias tan largas. 0 mejor 
dicho, se ven s610 cuando al- 
guien repite un mon6logo de 
cinco o diez minutos. En mi 
cas0 -en cambio- esto no es 
asi. Mis peliculas generalmen- 
te tienen muy poco didlogo. 
Per0 si bien 10s actores no re- 
citan en mis obras grandes 
parlamentos, deben, en cam- 
bio, moverse mucho. Y en esto 
mi cine se aserneja mucho a1 
trabajo del teatro. Per0 hay 
una diferencia: en el teatro 10s 
actores' realizan largos ensayos 
y en mis peliculas casi todo es 
improvisado. Yo lo linico que 
les pido a 10s actores es que 
comprendan las situaciones y 
las confrontaciones que hay 
entre ellos mientras estanios 
filmando. De parte del actor 
se necesita mucha humildad y 
espiritu de contemplaci6n pa- 
ra lograr esta exigencia. 0 
bien, se necesita mucha amis- 
tad, ya que en mis peliculas 
no solamente utilizo actores 
sino tambikn utilizo amigos. 
Casi la mitad de las personas 

que trabajan en Salmo roio son 
amigos. En ella actban, 
ejemplo, cuatro directores lo- 
venes. ActGan tambikn dos 
camar6grafos, uno de 10s cua- 
les es el mejor de todo el cine 
hdngaro. Tambikn act6a un 
cantante, que es profesor, y 
un ingeniero. Ellos son mis 
amigos y Salnio rojo repre- 
senta un encuentro. en circuns- 
tancias amistosas. Pero tam- 
b i h  ocurre que en la pelicula 
trabajan algunos visitantes que 
acudieron a observar el rodaje 
de la cinta. Y yo tambidn 10s 
utilick. En Los rojos IJ 10s Man- 
cos hay escenas que son muy 
importantes y que encargui. 
representar a un periodista ru- 
so que nos visit6. Ocurri6 que 
el actor que habiamos llamado 
para ese rol no lleg6 y lo es- 
peramos en vano. Despuks de 
una hora de espera, por lo me- 
nos, se me acerc6 el periodista 
y me dijo que kl habia veriido 
con la esperanza de ver c6mo 
se trabajaba. Yo le responcli, 
entonces, que no saldria cle- 
fraudado. Que no solamente 
veria c6mo se trabajaba sino 
que, ademis, actuaria en mi 
pelicula. En definitiva, de 
de parte de quienes trabajan 
conmigo se necesita mucha ab- 
negacicin y tambidn un cierto 
tipo de creencia. No sk si les 
interesaria que les hablara de 
la tCcnica con la cual traba- 
io.. . 

-Desde hiego; se lo ibamos a 
preguntar enseguida. . . 

pqr 

-Pues bien. Esas secuencias 
larguisimas que ustedes ven en 
mis peliculas se hacen con la 
ciimara en movimiento, sobre 
rieles. Utilizo rieles bastanta 
largos. De unos setenta a cien 
metros. Si alguien corre yo Io 
sigo con la c6mara y por eso 
es que necesito tanto riel. En 
la generalidad de las peliculas, 
jam& se 10s utiliza tanto. En 
el fondo, yo no 10s us0 con 
propcisitos funcionales solamcn- 
te. No 10s us0 s6lo para seguir 
a 10s actores. La verdad es 
que todas las escenas las con- 
cibo alrededor de 10s rieles, 
por lo menos las filmadas en 

exteriores. Cuando decido una 
escena, automiticamente la 
construyo alrededor de 10s rie- 
les. Y cuanclo todo estri listo, 
preparo la escena con mis co- 
laboradores y asistentes. Des- 
puks, por lo general, yo inismo 
hago 10s movimientos de 10s 
actores. Ellos, mientras tanto, 
observan. Todo esto lo voy 
improvisando siempre. Nullca 
estoy reconcebido con respc- 
to a ?as prciximas etapis de 
una escena. De pie junto a 10s 
rieles, jamis s6 en qui. van a 
terminar ellas. Per0 cuando lo 
decido, s610 entonces lo5 acto- 
res entran a tomar parte en 
este proceso. S610 entonces en- 
tran a escena. Primer0 la rea- 
lizan cn sus movimientos fun- 
damentales. Mientras tanto e1 
caniarcigrafo 10s sigue con la 
cimara. Y despuBs se filma. 
En el segundo paso del cama- 
r6grafo ya estamos en la toma. 
Las escenas por lo general se 
filnian dos o tres veces, per0 
ram vez cuatro. Rara vez por- 
que entre una y otra escena 
hay demasiadas diferencias, y 
a1 elegir o revisar el material 
cuesta mucho tomar una de- 
cisicin definitiva. Aunque us- 
tetles no lo crean, entre una y 
otra escena filmada dos o tres 
veccs suele haber diferencias 
fundamentales. 

-En sus peliculas hay  siempre 
1111 tratanziento de lo erlitico, o 
de la sensualidad mejor dicho; 
cstd dado a travks de t in per- 
manente conlacto con la natil- 

ralexa. Es revelador el us0 per- 
manente del desnudo, sienzpie 
e n  nzedio de la naturalem, ti 

la bcllcza de 10s rostros de 109 

nctores, tanio de hombres co- 
nio de mirjeres. <ET esto iniciz- 
cional? @&re representar una 
especie de lux  en sus filmes? 
2 0  es slilo tin efecto de la ca- 
siralidud? 

-En lo que se refiere a lo er6- 
tico, no s6 qu@ decir. Lo hnico 
que-si: es que soy incapaz de 
h e r  peliculas sobre el amor. 
Seguramente esto es una gran 
liinitacicin de mi parte. 
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-Sin embargo, en  Salmo rojo 
hay una bellisima escena de 
amor, ciiando muere uno de 
los protagonistas, hucia el fi- 
nal. Es un final espldndido. 

-Gracias por su amabilidad, 
pero la verdad es que no si: 
qu6 decir a1 respecto. Me 
cuesta mucho interpretar todo 
esto. Creo que si en mis peli- 
culas hay cuerpos desnudos, 
ello no tiene referencias er6- 
ticas. For lo general utilizo el 
desnudo como lo vi en la his- 
toria o se&n mis experiencias. 
Muchas veces en mi obra el 
desnudo se relaciona con la 
humillaci6n humana. En  va- 
rias de mis peliculas esto no 
sido entendido y muchos lo 
han objetado. A excepci6n 
-debo reconocerlo- de Salmo 
io jo  en donde el desnudo est6 
utilizado un poco a la manern 
neoclhsica, nunca como ex- 
presi6n de la fealdad. Es niuy 
probable que en mi haya a l p  

de clasicista. Me gustan -y es- 
to me cuesta decirselos- 10s 
cuerpos bellos y 10s paisajes 
claros. 0 simplemente 10s pai- 
sajes hermosos. Esto quiziis 
sea una falla de mi parte. En  
consecuencia no puedo valori- 
zar ni racionalizar las relacio- 
nes que hay en mis peliculas 
entre la naturaleza y 10s seres 
humanos. Dentro de esto, soy 
por hltimo incapaz de explicar 
la significaci6n de un cuerpo 
humano desnudo. Simplemen- 
te me gustan mucho 10s j6ve- 
nes y las j6venes desnudos, be- 
Ilos, hermosos. No tan s610 me 
gusta su desnudez; me gustan 
tambikn sus movimientos y la 
forma en que brillan en mis 
peliculas. Tal vez yo 10s utilizo 
-y por eso recurro a ellos- 
coni0 un encuentro con la xi- 
turaleza. Si ustedes vieron mi 
peliculn Salnzo rojo advirtieron 
sepramente que hay muchos 
j6venes con el pelo largo, lo 
cual es un anacronismo consi- 

derado a fines del siglo pasa- 
do. Pero inis amigos lo usan 
asi y me daria pena hac6rseIos 
cortar. Ademhs se ven bien 
asi. Y yo 10s muestro con 10s 
cabellos largos porque esa es 
la belleza natural. 

-Varias de sus peliculas giran 
en torno a temas o heclzos del 
pasado. Me gtistaria saber si 
asi conzo Eisenstein con Iv6n 
el terrible y La conspiraci6n 
de 10s Boyardos revisaba la 
historia para decir cosas actua- 
lcs, usted incursiona en el pa-  
sado para criticar o cuestionar 
situaciones de la Hungria mo- 
rlerna. 

-Para mi la historia no es ana- 
logia ni una forma de aludir 
a situaciones actuales. Cuando 
incursiono en la historia lo ha- 
go para dar mi opini6n o mis 
inquietudes sobre un hecho, en 
forma directa. Mis amigos, 
creo, me conocen bien y sa- 
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ben que cuando quiero dar 
una opini6n sobre algo lo ha- 
go siempre abiertamente y no 
vali6ndome de alusiones indi- 
rectas. Mis peliculas hist6- 
ricas, por eso, no e s t h  refe- 
ridas a situaciones actuales. 
Tienen ustedes que tener pre- 
sente que Ins peliculas hist6- 
ricas son siempre mQs abstrac- 
tas. Esto mismo facilita el he- 
cho de que pueden darse en 
ellas opiniones mQs concentra- 
das. Los temas actuales no 
presentan esta ventaja. AI tra- 
tarlos hay que darles entrada 
a 10s pequeiios actos de la vi- 
da cotidiana. Si 10s omitimos, 
nadie reconoceria la realidad 
actual. Es un hecho, sin em- 
bargo, que con esos pequeiios 
actos cotidianos es imposible 
construir toda la realidad de la 
vida niisma. Naturalmente, to- 
do esto no significa que las 
cintas hist6ricas Sean irrele- 
vantes y huecas. Que carezcan 
de toda referencia a realida- 
des permanentes. Tanto es asi 
que a mi la historia\me intere- 
sa en tanto todos nosotros po- 
damos sacar de ella algunas 
enseiianzas. 

-Respecto a esto mismo m e  
gristaria preguntar algo ma's. 
E n  realidad mi pregiinta se re- 
laciona con el cine de Jancso, 
con el cine hzingaro y con el 
cine de casi todos 10s paises 
socialistas -Bulgaria, Yugosla- 
via, Cl2ecoslovaquia. . .- que 
lzemos visto en Chile. Es szg- 
nificativo que e n  todos ellos 
predominan 10s temas laist6ri- 
cos. Los cineastas que cultivan 
una tema'tica contempordlinetz 
son verdadera encepcio'n. ,-jA 
qub atribuye usted esta situu- 
cidn? 

-Tal vez haya aqui un mal 
entendido. Yo no hago pelicu- 
las propiamente hist6ricas. Lo 
ilnico que me interesa es de- 
cir algunas cosas sobre el mun- 
do y para estos efectos -s610 
para &os- utilizo la historia. 
Y la utilizo por Io que decia 
antes. Porque se puede hablar 
sobre el mundo con mayor 
concentraci6n y sin referencias 
explicitas a 10s pequeiios actos 

de la realidad que en cierta 
medida contribuyen a distraer 
la atenci6n y 10s esfuerzos. 
Salmo rojo, por ejemplo, es 
una pelicula sobre la fe. Sobre 
la fe ingenua, histbrica, revo- 
lucionaria. Este mismo tema se 
podria tratar hoy en China, en 
Africa, y t a m b i h  en Amkrica 
del Sur. Per0 habria que rea- 
lizar algo en concreto. Habria 
que hablar sobre la existencia 
de un hombre que se llama 
Mao, que hoy es un dios pero 
que tal vez mafiana no lo sea. 
Y el problema es que el pue- 
blo y el pensamiento revolu- 
cionario del pueblo serd el 
mismo del aiio 2.000, aun 
cuando Mao no exista. Otro 
tanto ocurrifr con Stalin: Sta- 
Iin era un dios para nosotros, 
un dios que hoy dia queremos 
evitar. Todos sabemos que no 
era un dios y no podemos de- 
cir si tenia m8s fallas que m6- 
ritos. Podemos decir entonces, 
que no valia la pena hacer pe- 
liculas sobre Stalin en su tieni- 
po porque no se tenia pers- 
pectiva alguna para juzgarlo, 
para explicarlo. Lo mismo va- 
le para todos. Los hilngaros 
-siguiendo con 10s ejemplos- 
durante mucho tiempo estu- 
vieron ligados matrimonial- 
mente con 10s autriacos. Los 
hGngaros obtuvieron pequeiias 
naciones para su dominio, pe- 
ro 10s austriacos obtuvieron 
Hungria. Los revolucionarios 
hGngaros siempre se plantearon 
de cara a1 extmnjero. Miles de 
ellos participaron en la Revo- 
luci6n francesa con mucha fe. 
Y cuando esa Revoluci6ii se 
convirti6 en Bonapartismo, to- 
davia ellos seguian ilusionados 
con 10s principios fundamenta- 
les y originales del movimien- 
to. Todavia creian que Bona- 
parte representaba la gran re- 
voluci6n. Y cuando Napole6n 
]leg6 hasta Hungria, esos revo- 
lucionarios formularon un Ila- 
mado a la naci6n para que to- 
dos se unieran a 10s invasores, 
sin advertir lo que Bonaparte 
representaba en esos momen- 
tos. Con todo est0 quiero de- 
cir que uno pierde fhcilmente 
la visi6n de las cosas, la no- 
ci6n del mundo y de la rea- 

lidad, si quiere medir su pro- 
pia vida. Y esto que he habla- 
do con respecto a Bonaparte, 
que pertenece a1 pasado, en- 
cierra indudablemente una cri- 
tics, un juicio del que no po- 
demos desentendernos. &!e 
explico? 

-Si, pero hay algo que no me 
queda completamente claro. 
Segzin su parecer, por lo que 
yo capto, hacer peliculas so- 
bre Femas contempordneos su- 
pone un  gran riesgo. El riesgo 
de tratar de interpretar la his- 
toria del presente sin la ade- 
cuada perspectiva y, en con- 
sectcencia, el riesgo de equiuo- 
carse. Pero si es asi, ,-jcua'l se- 
ria el valor de las peliculas 
que se refieren a la @oca con- 
tempora'nea? ,-jO es que sola- 
mente tienen ztn valor de in- 
formacidn, informacio'n sobre 
la cual se puede elaborar una 
interpretacidn mds adelante? 

-Si, me explico sus dudas. En 
el cine referido a la kpoca con- 
temporhea hay dos cosas. 
Una, que es la que usted bien 
apunta, se refiere a1 registro 
de una informacih para el 
futuro. En todo cas0 hay que 
advertir que, para estos efec- 
tos, deben hacerse peliculas 
muy honradamente, sin menti- 
ras, casi objetivamente si es 
que ello es posible. Per0 hay 
o h  cosa m6s. El cine que se 
refiere a la kpoca contempori- 
nea puede servirnos para ilus- 
trar la realidad con miras a 
ayudar a 10s pobres, a 10s que 
viven en dificultades, a quie- 
nes no participan de la cultura 
y necesitan informaci6n sobre 
el mundo y sobre sus propias 
dificultades. En este sentido 
nosotros podemos hacer un 
cine de propaganda. De una 
propaganda humana, de una 
propaganda sobre el progreso. 
De una propaganda, en fin, 
por la transformacih del 
mundo. Y si es asi haremos un 
cine de indiscutible valor SO- 
bre nuestra &oca. 

-(S. Salinas) Y o  solamente 
conozco cuatro obras suyas 
que, en orden cronoldgico, son 
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Mi camino, Los rojos y 10s 
blancos, Clamor y silencio y 
Salmo Rojo. E n  general, oh- 
servo que desde la mn's anti- 
gua hasta Clamor y silencio, 
hay un ciclo que evolticiona 
hacia una depuracio'n cada vez 
mayor. Hacia una mayor aus- 
teridad que se hnce particii- 
larmente notoria en este filnie, 
en su extremada reduccin'n 71 
en csa rigurosa sohriedad con 
que se trahajaha el sonido, la 
mzisica, 10s didogos. Consicle- 
TO, en cambio, que en csfe 
sentido, Salmo rojo constituye 
un vuelco deterininado por la 
incorporacidia de  un mayor n4- 
mero de parlamentos, de can- 
tos, danzas. Quiero saber tanz- 
bie'n hasta qicS punto ciertos 
temas musicales de  sus pelicu- 
las (Salmo rojo) que estn'n 
siendo tratados por la cinema- 
tografia hhngara e n  general- 
corresponden a temas popula- 
res muy antiguos de su pais. 

-Siempre me emociona en- 
contrarine gente como usted y 
su amigo. Hay un sector de  
personas en el mundo que es- 
t6 atenta. Que escucha y reci- 
be lo que yo doy. No es muy 
grande este circulo. Podria 
decir que es Tin circiilo de 
amigos: Un circulo por el 
cual nunca he perdido la es- 
pcranza de  que se ainplie y, a 
su vez, penetre en el pueblo. 
Por eso es que cuando me ha- 
cen este tipo de preguntas 
siempre tengo un pequefio 
gesto en mi conciencia, que no 
podria definir, pero que es el 
product0 de mi conviccih en 
orden a la imposibilidad de 
comprender enteramente mis 
peliculas o de ser comprendi- 
CIO yo mismo como persona. Y 
este esfuerzo es el que el p6- 
blico por lo general no hace. 
Porque no se mira todo el con- 
junto de una obra sin0 que se 
miran las peliculas por separa- 

do. Con frecuencia, el p6blico 
no se acuerda de 10s directo- 
res. En el mejor de 10s casos 
retiene a 10s actores, Ins histo- 
rias, 10s temas y argumentos. 
Yo sP. por quk  ustecl me ha 
hecho esta pregunta. Lo com- 
prendi inmediatamente porque 
usted no vi0 las peliculas que 
realick entre Clamor y silencio 
y Salmo rojo. Hasta ahora he 
realizado doce filmes, y Cla- 
mor i j  silencio es el sexto. Fue 
el Gltimo que rod6 en blanco 
y negro. Desde entonces hago 
solamente peliculas en colores. 
Lo que hice inmediatamente 
despuks fue La confrontacio'n. 
Una obra llena de baile, canto 
y discusiones. Despuks rod6 
algunas peliculas que tenian 
menos dihlogo y solamente en 
una utilick el canto y el baile. 
Por 6ltimo est6 Salmo rojo que 
a mi modo de ver er un retor- 
no n lo que hice despuks de 
Clamor y silencio. Si todo es- 
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to representa un cambio, yo 
no podria decirlo. Lo 6nico 
que podria asegurar, scncilla- 
mente, es que me intereso en 
hacer estas peliculas porque 
hay bastante dihlogo. Dihlogo 
que se explica y justifica por 
el hecho de estar basado en 
antiguos textos. Yo no dopino 
el espafiol, p a 0  me da la im- 
presi6n que este efecto es im- 
posible en el idioma de uste- 
des. Los textos en que se ba- 
san 10s dihlagos de Salmo rojo 
son del siglo pasado. Ninguno 
fue escrito por nosotros. Utili- 
zamos 10s poemas, 10s salmos, 
10s discursos de ese movimien- 
to revolucionario de campesi- 
nos. Lo mismo hicimos con -10s 
parlamentos de 10s opositores. 

Tambikn son originales y tam- 
bikn 10s tomamos de docu- 
mentos de la kpoca, de actas 
y escritnras de ese tiempo. Son 
textos reales, no redactados 
especialmente para el filme, 
que, por esta circunstancia, es 
totalmente documental. El lil- 
timo texto largo clel filme, que 
sc pronuncia despues de la 
muerte del guitairista por par- 
te de uno de 10s Meres de 
10s campesinos, corresponde a 
si1 alegato en el juicio cuando 
ejercin su derecho a pronun- 
ciar sus liltimas palabras. 

-El dnico trozo musical que 
recrierdo, en Clamor y silencio, 

cs una frase nielo’dica tocada 
a1 piano, a1 comienzo y a1 f i -  
nal, que me parecid la intcr- 
pretacidn de tin hinzno. ~Ticiie 
esto alguna relacio’n histo’rico? 

-Si, lo recuerdo. Las dos in- 
terpretaciones no son lo mi+ 
ino. La frase inicial tocada a1 
piano corrcsponde a un hinino 
en trompetas; la frase final, nl 
piano tambikn, corresponde n 
canciones campesinas. Las se- 
iiales en trompeta son de un 
compositor bastante bueno y 
corresponden a1 hinino del 
monarca austriaco escrito por 
Haydn. 

UNA 
CONVERSACION CON 
MIKLOS JANGSO 

En conversaci6n informal sostenida, en fran- 
cks, por dos redactores con Miklos Jancso en 
torno a temas como el cine aleg6rico, la im- 
portancia de la tkcnica, problemas de su pues- 
ta en escenn y su concepci6n del trabajo del 
actor, el maestro expresb a~gunas icleas que 
sintetizamos en estns notas. , 

Realisnio y alegoria.- “En mis filmes utilizo 
mis materiales con un sentido realista; asi, em- 
pleo decorados naturales y luz natural. No 
pinto la naturaleza. Utilizo a 10s actores tal 
como ellos se comportan. Asi, en Snlino Rojo, 
que se desarrolla a principios de,  siglo, 10s per- 
sonajes tienen cabellos largos, tal coni0 se usan 
ahora. Lo dificil es lograr con este ambiente 
y este decorado realistas, una cierta abstrac- 
c i h ,  un cierto simbolismo. La imagen no pue- 
de tener otra significacibn que ella niisma”. 

El plano secucncia.- “Conozco la teoria de 
Anclrk Bazin sobre la moral del “plano secuen- 
cia”, pero yo no soy un tebrico. Soy m6s bicn 
pr6ctico. Pienso, como Antonioni, gue en 10s 
planos largos el comportamiento de 10s actores 
es nihs prOximo ;I la realidad. Se me ha dicho 
que este tipo de secuencias son muy teatrales, 

similares n un ballet. Pero la magia del teatro 
est6 en la presencia del actor. Es una expresi6n 
viviente. Encuentro que con las  secuencias lar- 
gas ensayanios imitar la vidi  y quizhs el tea- 
tro. La verclad es que a1 organiznr mi puesta 
en escena, no  sabria c6mo cortar una secuen- 
cia, de ahi que reemplace el corte por movi- 
mientos de chmara y de actores; de este modo, 
trabaio con rapidez y economia. 

La fbcnica.- Interrogado sobre la teoria del 
“cine imperfecto”, Jancso expres6: “Creo que 
no se piiede hacer una filosofia de la tkcnica 
deficiente. En nuestro comienzo, las dificiles 
condiciones de producci6n nos creaban pro- 
blemas tkcnicos. No obstante esto, buschbamos 
supernr 1as dificultades. Nos vimos obligados 
a salir del set y filmnr en ambientes naturales. 
Nuestros camarbgrafos inexpertos filmaban 
con una mala esposicibn. Esto no era un es- 
tilo; estaba determinado por las condiciones 
objetivns. Tuvimos que aprender las tkcnicas 
cinematogrgficas. El arte cineniatogrhfico nece- 
sita de una cierta perfecci6n. La tkcnica im- 
perfects es un momento dado. ”0 puede ser 
filosofia. El buen sacerdote hace sus estudios 
hnsta su misnia muerte. 



El esti1o.- “Utilizamos las posibilidades del 
filme, la si tuacih de 10s personajes, 10s carac- 
teres, las confrontaciones entre 10s personajes, 
como material natural y no filos6ficamente. 
Tampoco como material psicol6gico. Yo no 
utilizo nunca la psicologia. En mis filmes no 
existen sin0 10s movimientos y no por el dili- 
logo, que comlinmente porta las ideas. Nues- 
tros filmes son siempre historias reales. En Los 
Rojos y 10s Blancos, por ejemplo, hay un gru- 
po idealista, ingenuo, que iniagina con sus 
ideas, con s u  buena fe, que puede llegar a una 
nuevn vida. Es una historia real. En casi todos. 
mis filmes utilizamos la historia como expre- 
si6n de las ideas. El iiniite que nos impone- 
mos conllcva muchos problemas, porque un - 

filme sin psicologia, sin niontaje, sin efectos 
ordinarios, sin la miisica escrita especialmente 
por un compositor, presenta problemas dramn- 
tiirgicos. i,Quk significa esto, segGn mi mane- 
ra de pensar? La draniaturgia es una cosa que 
piiede aproximar el filme a1 pliblico. La cons- 
trucci6n de la historia est6 dirigida a1 plibli- 
co. En  un filme con secuencias lnrgas en que 
no suceclen cosas interesantes, el pGblico co- 
mienza a aburrirse. En el primer filme de An- 
tonioni, todo el niundo decia que las secuen- 
cins largas eran un pha je  abiirrido entre dos 
situaciones dramliticas. Nosotros invertimos el 
proceso y las skcuencias largas son la verdadera 
expresi6n del filme: son el filme niismo. Pero 
de todas maneras debemos salir de la trampa 
del aburrimiento: debemos encontrar una ma- 

nera que nos aproxime a1 pbblico, con un len- 
guaje puramente cinematogdfico. Esto 10 ob- 
tuvinios mediante el movimiento. En  la secuen- 
cia larga, por lo tanto, debemos recurrir a1 
movimiento de 10s actores y de la chmara. Yo 
acepto el m6todo de Stranb, de Godard, que 
son geniales en su concepci6n, pcro yo trabajo 
en ini m6todo. 

El (ictor.- “Yo no utilizo la interpretacihn 
del actor tradicional. En la expresividad del 
actor tixdicional se nota sicmpre que estB in- 
terpretando. Por ejemplo, se puede siempre 
notar qne cuando  in actor entra en la pieza y 
abre In puerta, no lo hace en forma natural, 
sino que interpieta que nbre In puerta. Los 
grandes actores del cine norteamericano en el 
cine de 10s afios 30 b 40, no se plantenban co- 
mo actores, ellos Vivian en la pantalla. No po- 
diamos percibir quienes eran actores, *si1 com- 
portamiento era niuy natural. Por ejemplo, 
Humphrey Rogart no actuaba, simplemente se 
presentaba como &I ern. La acci6n definia a1 
personaje. 

Lo niisino busco en inis actorcs. El actor 110 
participa en el personaje del filme; es indife- 
rente, frio. Esto significa para el espectador 
que el actor no siente, erehidose un distancia- 
niiento, un doble iuego. Por lo tanto, no hay 
tragedia. Sin psicologia, 110 hay tragedia”. 

Franklin Martinez 
JosB Romcin 

H U NG R I A: 
25 AFIOS DE CINE 

De la conversacidn sostcnzda en Chdc Films por Miklos Jancso c Ittvan Dosai (di- 
tcctor general de HQngaro Films) con c4neastas y trahajadores chilenos en geneial, 
Franklin iVarlinez resumid las siguientes notas, refci idas par ticularniei~te a ctiestiones 
politicas, cmpcriencias y nzodelos de orgaiiizacibn de la cineniatografia hhngara. 

-<Que’ relaciones ven ustedes 
entre el cine del tercer mun- 
do y el cine de  10s paises so- 
cialistas? <Cub1 es el rol del 
cine en  un pais donde se es- 
ta’ haciendo la revolucio’n? 
-Miklos Jancso: Todos espe- 
ran que ustedes construyan el 

o mundo que desean. Y nues- 
tra presencia aqui es un tes- 
timonio de solidaridad con la 
labor en que ustedes est& 
empefiados. Sin embargo, la 

revoluci6n es algo muy con- 
creto y no es s610 hacer pe- 
liculas. Yo no tengo ninguna 
f6rmuIa para hacer cine. No 
puedo hablar, por lo tanto, de 
c6mo se hace una pelicula, a 
menos que sea una pelicula 
mia. En este sentido, soy bas- 
tante subjetivo y no tengo 
nada de politico; menos toda- 
via de bur6crata. Per0 en una 
revoluci6n todo esto puede es- 
tar junto. Una revoluci6n no 

siempre viene armada, y hacer 
peliculas, por lo tanto, tam- 
bi6n puede ser un acto revo- 
lucionario. Nosotros naciona- 
lizanios la produccih, 10s ci- 
nes y un poco 10s cerebros. 
Luego nos dimos cuenta que 
Lenin tenia raz6n. Que la , 

transformaci6n del niundo pa- 
sa por aquellos que han vivi- 
do antes. Que 10s ccrebros no 
cambian de 1111 dia para otro. 
El hecho de que In produc- 
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ci6n est6 en manos estatales 
es muy positivo. Per0 siempre 
hay que luchar porque exis- 
tan varias orientaciones. Es 
peligroso uniformar. En Hun- 
gria no hay una escuela uni- 
forme y todos hacen pelicu- 
las diferentes. Estoy seguro 
que un profesor no puede 
sentirse satisfecho porque un 
alumno lo imite mecinica- 
mente. 

-dPero, concretamente, cud 
es la misio'n del cineasta en 
una revolucio'n? 

-Miklos Jancso: No es fiicil 
definirla. Piensen que en esta 
etapa de la historia hay pode- 
rosas fuerzas que se oponen a 
la revoluci6n, que mantienen 
centros de poder y que 10s 
retendrin controlando 10s me- 
dios de comunicacih. La mi- 
si6n de ustedes, por lo tanto, 
p e d e  ser muy diversa. Si la 
televisi6n no es amiga, y si es 
enemiga con mayor raz6n, se 
p e d e  establecer otro canal. 
Se pueden organizar -circuitos 
en 16 mm para exhibir cine 
en 10s pueblos. El cineasta, 
en lo fundamental, debe infor- 
mar a1 pueblo. Los campesi- 
nos y la gente sencilla son muy 
fhciles de influenciar. En mi 
pais, el enemigo, una parte de 
la Iglesia, mantuvo durante 
largo tiempo a1 campesinado 
bajo su influencia. Esto no 
podia dejarse asi. Los chile- 
nos deben organizar grupos 
revolucionarios igual como 10s 
rusos lo hicieron durante la 
revoluci6n. Organizando gru- 
pos de propaganda. Ensefian- 
do a pensar a1 pueblo. Por- 
que, de hecho, el significado 
profundo de la propaganda 
del enemigo es impedir que 
se desarrolle el pensamiento. 
Yo, sinceramente, no creo que 
si ustedes recurren a 10s ci- 
neastas del mundo, donde la 
gran mayoria son de izquier- 
da y muy pocos fascistas, pue- 
dan encontrar ayuda ficilmen- 
te. Y est0 porque la respon- 
sabilidad de esta revoluci6n 
es de ustedes. Hay que poner- 

. se a trabajar intensa e innie- 

diatamente. Cada instante que 
pasa es una pkrdida de tiem- 
po que p e d e  ser fatal. 

-<En quB medida el cine hdn- 
garo expresa y recoge inquie- 
tudes populaws? <No se ha 
utielto acaso un cine de mino- 
rias, concebido lejos del pue- 
blo? 

-Miklos Jancso: El peor so- 
cialismo es mejor que el me- 
jor capitalismo. El poPer siem- 
pre es del pueblo. Esto se po- 
drh discutir, se podrQ atacar, 
per0 el poder de todas mane- 
ras esti  en manos del pueblo. 
Hay que saber esto para ha- 
blar del cine hlingaro. Y hay 
que saber tambiBn lo que su- 
cedia antes. No basta, por 
eso, conocer la realidad ac- 
tiial. Empezainos haciendo pe- 
liculas de propaganda y docu- 
mentales. Empezamos con pe- 
liculas niuy simples, muy 
populares, que seguramente 
:thorn no hariamos. Sucedi6 
como en la escuela: primer0 
hay que aprender a sumar; 
luego viene lo dembs. Han 
ocurrido cambios y la menta- 
liclad del pueblo tambikn ha 
cambiado. Una parte signifi- 
cativa del cine hlingaro ac- 
tual son peliculas intelectua- 
les (y no me gusta este adje- 
tivo porque no es exacto pa- 
ra designar ese tipo de 
ducci6n). ~ Q u k  qiiiere ecir 
esto? Que se trata de .un cine 
que llega a menos gente, pe- 
ro que tiene una mayor den- 
sidad. Y estamos convencidos 
de que en la sociedad actual 
el anilisis inteligente se pro- 
paga por ondas. Si cn un pais 
capitalista se hace una pelicula 
intelectual ello no es asi. Y la 
pelicula se aisla en si misrna 
porque el pueblo, para llegai 
a1 anilisis intelectual, requiere 
poder y discusi6n. En  nuestro 
pais estas peliculas son un pri- 
mer paso a la popularidad. En 
Hungria, las peliculas musica- 
les son vistas por un niill6n de 
espectadores, mientras que 10s 
llamados filines intelectuales 
alcanzan a unos trescientos mil 
espectadores, lo cual est6 le- 

s'"- 

jos de ser una mala propor- 
ci6n. Respecto de las obras 
hermkticas, esto no sucede en 
ninguna parte del mundo. El 
pueblo h6ngaro necesita esa 
manera de pensar. Se reqnierc 
el desarrollo inteligente del 
socialismo. Tengan ustedes en 
cuenta que no estoy hablando 
de la realidad d e  un pais co- 
mo Chile en donde el cine, 
desde luego, tiene otra fun- 
ci6n. 

-<En que' thrminos, entonces, 
se plantea la cinematografia 
hzingara y en quB difieren de 
las premisas del cine del ter- 
cer mundo? 

-Zsfvan Dosai: Engels dice que 
la novela francesa empieza 
donde termina la novela ale. 
mana. Porque la narrativa ale- 
mana termina cuando 10s no- 
vios se jnntan y la francesa 
cuenta lo que ocurre despuds 
de eso. Con esto quiero decir 
que probablemente haya una 
diferencia entre lo que ustedes 
har6n y lo que haremos nos- 
otros. En  nuestras peliculas se 
trata de indagar lo que sucede 
despuks que el pueblo se casa 
con el poder. Si alguno de us- 
tedes es casado sabri que la 
vida matrimonial plantea pro- 
blemas. Una de las consecuen- 
cias del socialismo es que em- 
pieza a terminarse el comercio 
del arte. El gobierno queda 
obligado a financiar la cultu- 
ra, igual que 10s colegios. En 
el cine, el gobierno paga el 
doble del valor de la entrada 
que cancela el espectador. Lo 
misino ocurre con la produc- 
c i h ,  donde el estado financia 
aproximadamente 10s dos ter- 
cios. El tercio restante, ape- 
nas, lo devuelve la comercia- 
lizacibn interna y externa. 

-&%no se forman 10s ci- 
neastas? 

-1stvan Dosai: Muchos aiios 
atris, cuando la producci6n 
sodalista recikn comenzaba, 
eran muchos 10s que querian 
ser cineastas. Entre ellos ha- 
bia quienes ya tenian una es- 
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dios adecuados para expresar 
sus opiniones en el didogo. 
Cuando se trata de discusiones 
tebricas, es probable que se 
pueda plantear un diilogo li- 
bre. Puedo decirles que en ca- 
da etapa ocurri6 aIgo diferen- 
te. AI principio no teniamos 
discusiones, no discutiamos las 
peliculas que debiamos hacer 
y nos interesaba s610 que en- 
sefiaran a1 pueblo que la clase 
dominante no iba a volver. 
Hoy dia, sin embargo, ya po- 
demos discutir 10s detalles. Po- 
demos discutir si es tonto usar 
secuencias largas o si Szab6 
puede usar 50.000 metros d e  
pelicula o no. 

- 2Hicieron una escala de 
prioridades? 

- Miklos Jancso: S610 puedo 
hablar de lo que hicimos no- 
sotros. De lo que ocurri6 en 
Hungria. Los problemas eran 
simples: hub0 que convencer 
a1 campesinado y atraernos a 
la pequefia burguesia. El cam- 
pesinado estuvo en manos de 
la aristocracia durante siglos. 
No t w o  oportunidad de edu- 
carse, tuvimos que ampliar su 
visi6n y vencer su humildad 
de siglos. Los e'xhortamos a 
trabajar porque el niiedo en 
esos monientos se lo impedia. 
Con la pequefia burguesia fue 
distinto, porque ella tiende a 
preocuparse de si misma. Se- 
glin nuestra experiencia, gran 
parte de la pequefia burgue- 
sia no tuvo consideraci6n algu- 
na con el pueblo, al ,que 'dej6 
a veces morir de hambre. Hu- 
bo que despertar en ella, en- 
tonces, el sentido humanitario. 
Y hacerles comprender que su 
existencia estb m6s . atacada 
por el capitalism0 que por el 
socialismo. 

- ~ L o s  primeros cineastas pro- 
venian del proletariado o de 
la pequeiia burguesia? 

- Miklos Jancso: No eran, pa- 
ra empezar, mi s  d e  cuarenta. 
Eran realizadores d e  docu- 
mentales y noticiarios. Gran 

parte de ellos d e  origen bur- 
guCs y t a m b i h  aristocrbtico. 
Si, arist6cratas que luchaban 
por el pueblo. TambiCn ha- 
bia obreros que eran traba- 
jadores de la cinematografia y 
aun de fibricas o estudiantes 
provenientes de familias cam- 
pesinas. 
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“Y todo este stidor de songre, clima secreto, 
nire oprinziclo, pesodcz de 10s nncestros . . .”. 

ADY ENDRE 

La descripcibn que el poeta hizo de su Hun- 
gria natal pudiera muy bien aplicarse a ese 
universo que Jancso nos, expone en la indaga- 
cibn retrospectiva de 10s origenes de la naci6u 
hiingara, que constituye el grueso cle su obra. 
Dificil tarea la de desniitificar una histmia s i i -  
jeta a todas las cleformacioncs con que el ofi- 
cialismo nacional suele legitimar 10s mitos que 
sustentan su poder. MQs a h ,  una historin 
compleja, marco que encierra aiios de confu- 
si611 y caos, despojos y violencias y dominacio- 
nes. Jancso emprende esta tarea a travbs de 
una pobtica expresada en ese lenguaje de ]as 
c o w  concretas, que es el cine, con un estilo 
iinico, fruto de una cabal coniprensibn de las 
posibilidades de evolucibn de ese lenguaje. 
La visibii del pasado, planteada en perspectiva 
y proyeccibn para revelarnos mejor el presente, 
obedece a una dialkctica particular en que ca- 

. 

APROXIMACION 
AL CINE 

DE JANCSO 

da filme resulta como una variante de un solo 
temn general que, trascendiendo las circuns- 
tancias concretas, hist6ricas, en que el relato 
se ubica, se transforma en una reflexibn sobre 
la condici6n humana, pero sin desligarse de 
esas circunstancias histbricas, sin0 destacanrlo 
el hecho de que toda realidad es histbrica’ y se 
halla inserta en sn  hmbito temporal concreto. 
Lo primero que llama niiestra atencicin es la 
nuevn manera con q i i e  Jancso exticnde s u  mi- 
rada sobre la realidad, negindose, asi como se 
niega ante la historia, a aceptar complacientes 
convenciones sacralizadas por el hhbito de la 
visicin esthtica y conformista. Con justeza, 
Georg Liikhcs dijo de 10s filmes de Jancso que 
cllos “testinioninn un compromiso netamente 
socidista, en la medida en que representnn la 
realidad conio ella es y a1 mismo tiempo, ope- 
ran una elecci6n muy neta descle el punto de 
vista emocional”. 
Para Jancso, la rcalidacl de 10s hechos narra- 
dos se inserta en un  Amhito que implica un 
espacio y una duraci6n casi tangibles. Las 
elipsis, abreviaciones selectivas y la elecci6n 
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de puntos de vista privilegiados sucesivos que 
asume el narrador ubicuo y todopoderoso del 
cine tradicional, no corresponden a una visi6n 
de la realidad tal como ella es. De i p l  modo, 
rechaza la estructura dramdtica tradicional, con 
su progresih ideal y su hdbil clistribucibn de 
situaciones, asi como reh im In composici6n 
psicol6gicn de personajes concebidos en una 
dimensibn tr8gica. (Ver en este n6mero Una 
conversacio’n con Mililos Jancso) . 
Per0 esta descripcibn de realidades no iniplica 
una anodina objetivacih naturalista, sin0 que 
ella conlleva naturalmente formas de selecci6n 
que destacan 10s elementos esenciales que 
vertebran el relato. Asi, kste aparece despojn- 
do de todo accesorio ambiental que pueda 
distraer la atenci6n del espectador de 10s acon- 
tecimientos que estiin constantemente gestin- 
dose, no solamente en 10s limites del cuadro, 
sino fuera de 61, en ese espacio ideal, delinen- 
do solamente por las referencias interiores del 
encuadre, la banda sonora y el tiempo del 
acontecer. 
Enormes espacios vacios, generalmente rura- 
les, son 10s sitios en que se desenvuelve la pro- 
digiosa geometria de 10s destinos humanos en 
iuego. 
Frecuentemente son pers.onajes colectivos que 
representan fuFzas en conflict0 y cnya dispo- 
sici6n y desplazamientos casi coreogrAficos in- 
troducen un primer graclo de distanciamiento 
que rechaza toda forma de psicologismo. De 
igual modo, 10s personajes inclividuales estiin 
dotados de un mhxinio distaiicianiiento que 
niega toda posibilidad de identificacih o sim- 
pntia puramente emocionales. Esto lo consigue 
con el tono de la actuaci6n la escasez de pri- 
nieros planos, la ausencia casi de didogos o de 
otrns formas de explicitaci6n de comportamien- 
tos. 
Muestra ejemplar de estas caracteristicas In 
tenemos en Los Rojos los hlancos, en la que 
la historia de un destacamento hGngaro, 10s 
internacionalistas, que particip6 en la guerra 
civil rusa, nos es presentada como una suce- 
si6n ininterrumpicla de actos de violencia y .-le 
matanzas colectivas en ambos bmdos, dispues- 
tos con una reiterada sirnetria. En su interpre- 
taci6n de hechos hist6ricos no busca Jancso, 
sin embargo, establecer equivalencias de c6mo- 
da neutralidad, colocando en un mismo plano 
de validez la violencia revolucionaria y la vio- 
lencia contrarrevolucionaria. Porque ser obje- 
tivo no implica ser imparcial y para 61 la recu- 
peraci6n de la verdadera historia se sitha en 
un punto de vista moral. Sobre cste filme aco- 
taba Lukhcs: “El terror revolucionario existi6 
realmente y si nosotros deseamos continuar 
siendo marxistas, debemos admitirlo. Yo admi- 
to y apruebo ‘la actitud de lealtad de Jancso 
en este punto de vista, en la medida en que 
61 inuestra numerosos ejemplos de c6mo 10s 
revolucionarios y 10s contrarrevolucionarios 

burlaban 10s principios morales. No se trata de 
oponer Blanco y Negro, revolucionarios hu- 
manos y contrarrevolucionarios asesinos, sino 
de mostrar la psicologia de 10s que combatian 
por la mala causa, frente a 10s que combatian 
por la causa justa”. 
Para extraer Ins claves de la historia de Hun- 
gria y situar hechos y acontecimientos en s11 
nivel correspondiente, no recurre Jancso a in- 
terpretaciones te6ricas o a la descripci6n de 
tomas de decisi6n de gobernantes o dirigentee, 
sino que se sitha en el estricto terreno de las 
consecuencias que estas decisiones y la situa- 
ci6n general tienen sobre hombres y mujeres 
sencillos, a veces participantes, otras, especta- 
clores mudos, a menudo victimas impotentes. 
Si consideramos que la historia de la vieja Eu- 
ropa ha sido una sucesi6n de actos de terror 
y violencia inGtiles, estas caracteristicas se 
perciben particulamente amplificadas en la 
compleja historia hilngara, en la que su situa- 
ci6n geogrdfica, antropol6gica y cultural la ha 
liecho fluctuar entre anhelos revolucionarios a 
menuclo frustrados y entregas casi totales a1 
fascism0 m2is represivo y brutal; 

En Los desesperados, Jancso nos decribe la 
Hungria prerrevolucionaria, en la que se em- 

asmar una conciencia de resistencia 
lJieza organiza a 1’ n a partir de movimientos campesi- 
nos espontaneistas. Pero la situacibn es descri- 
ta a partir de la represi6n ejercida por el po- 
der feudal que impone sus leyes del juego con- 
sistentes en el engaiio, el soborno, el chantaje 
y las inis astutas formas de violencia. Desde 
este punto d e  vista y considerando las fre- 
cuentes referencias a la historia contemporinea. 
Los desesperados constituye casi una exposicih 
didhctica de la represicin fascista. 
Tanto en 10s filmes descritos como en Asi vine, 
SiZcncio y clamor e incluso, Salmo roio, es la 
naturaleza an6nima y omnipresente de la re- 
presi6n y la violencia la que se cierne sobre 
10s personajes y determina su comportamiento. 
La relaci6n entre prisionero y guardih en Asi 
vine, su incomunicaci6n real y no simbblica, 
la pnradoja de la cotidianeidad de lo anormal, 
la aptitud del hombre para sobrevivir en la 
patktica desolaci6n de un medio casi sin pun- 
tos de referencia, son factores s610 explicables 
a partir de la violencia de la guerra. Pero 
Jancso no postula un ficil pacifism0 a ultranza. 
No se trata del advenimiento de lo inhuman0 
en medio de una humanidad en estado de ino- 
cencia. Es la humanidad misma forjhdose en 
medio del horror e instaurando su propia in- 
seguridad e inestabilidad que le permite avan- 
zar aunque sea, por momentos, en circulos 
conchtricos o en una fuga en espiral. 
En Silencio y clamor no es la roussoniana ar- 
monia de la vida campestre quebrantada por 
la invasi6n fascista lo que se pretende demos- 
trar. Existen aqui seres humanos cuyo com- 
portamiento es determinado por hechos politi- 
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cos concretos y frente a 10s cuales pueden op- 
tar entre la resistencia y la complicidad, la 
prostituci6n o el sechazo, la adaptaci6n o la 
muerte. 
La relaci6n verdugo-victima, constante en 10s 
filmes de Jancso, implica siempre una suerte 
de complicidad de la victima, u7a especie de 
juego ritual, un contact0 imbuido de un se- 
creta fatalismo. Los personajes son vistos en 
perspectiva, rotas las descripciones psicol6gicas 
que 10s transformarian en “casos” particulares, 
entregados a representar hechos objetivos, si- 
tuaciones desdramatizadas, tal corno se darian 
en la vida, sin las trampas narrativas tradicio- 
nales. 
Esta consideracih nos conduce necesariamen- 
te a1 problema del estilo. El mirmo Jancso se 
pregunta c6mo llegar a1 espectador sin recurrir 
a la psicologia, a la construcci6n dramitica, a 
la dimensibn trigica de 10s hechos, a1 empleo 

de In mGsica incidental. El lo hace mediante 
un rechazo total de las tradiciones y conven- 
ciones de la “dramaturgia cinematogrifica”. El 
plano largo, sin cartes, generalmente de una 
bobina completa de duracibn, se acerca a la 
duraci6n de 10s hechos de la vida. Elude asi 
Jancso no s610 la trampa temporal del corte, 
sin0 tambi6n el caricter impositivo del primer 
plano, del detalle y de la descoinposici6n del 
espncio de acuerdo a sucesivos puntos de vista 
privilegiados. 
La selecci6n opera en Jancso a otros niveles: en 
la elecci6n de espncios abiertos, despojados 
de objetos ambientales o simb6licos; en la cui. 
dadosa geometria de movimientos de ersona- 
jes y de la cimara; en la dosificaci6n dp,1 tiem- 
po que rige las situaciones. La cimara es, en 
Jancso, un ojo abierto sobre un espacio sin li- 
mites. Tan pronto pierde a un personaje que 
sale de cuadro y de “situacibn”, como lo recu- 

Naci6 el aiio 1921 en Vac. SimultAneamen- 
te a sus estudios de derecho, sigui6 cursos 
de etnografia e historia del arte. Doctor 
en Derecho en 1944, en 1950 obtuvo el 
diploma de la Escuela Superior de Arte 
Dramitico y Cinematogrhfico de Budapest, 
como realizador. La sipiente filmografia, 
siendo exhaustiva, no contempla todas sus 
peliculas d e  corto metraje. 

1954 

1955 

1956 

1957 

Otofio en Badacsony (Osz Badac- 
sonyban) . Cortometraje. 
El agua vivificadora de la Tism 
(Elteto Tisza) . Cortometraje. 
N O  lo permit& (No hagyd). Cor- 
tornetraje. 
Cuadros de una exposicibn (Egy 
kihllitas k6pei). Cortometraje. 
Jdvenes recordad (Fiatalck eml6- 
kezzetek) . Cortometraje. 
Zsigmond Moricz (M6ricz Zsig- 
mond) . Cortometraje. 
Junto a la cbdad (Egyut a viros- 
sal). Cortometraje. 
En el sur de China (Ikiniban). 
Cortometraje. 
Palacios de Pekin (Peking palotiik). 
Cortometraje. 
Teclas chinas (Kinai kovek) . Corto- 
metraje. 

1958 

1959 

1960 

1961 

1963 

1964 

1965 

1967 

1968 

1969 

1970 

1971 

1972 

Derkovits. Documental. 
Las campanas de Roma (A harangok 
Romiiba mennek) . Largometraje. 
Inmortalidad (Halhatatlansig) . Cor- 
tometra je. 
Tres estrelhs ( Hirom osillag) . Lar- 

ke) . Cortometraje. 
Crepthculos y albas (Alkovok 6s 
hajnalek) . Cortometraje. 
Una aventzira india (Indiai koland). 
Cortometraje. 
Cantata (Old6s 6s kotes). Largo- 
metraje. 
Un antiguo canto popular (Hoj te 
eleven fa ) .  Cortometraje. 
M i  camino o Asi vine (Igy jottem). 
Largometraje) . 
Los desesperados ( Szeg6nylogC- 
nyek) . Largometraje. 
Rojos y blancoP (Csillagosok, ka- 
tonak) . Largometraje. 
Clamor y silencio (Csend 6s kid- 
tas) . Largometraje. 
Ah, eso marcharri (Fknyes s olek). 
Largometraje. 
Sirocco. Largometraje. 
Agnus Dei (Egi Biriny).  Largo- 
metraje. 
Salmo rojo (Meg k6r a h6p). Lar- 
gometraje. 
La pacifista (Filmada en Italia). 

gometrT. La rue a del tieinpo (Az ido kere- 
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pera algunoq minutos despues en lontananza, 
pniticipando, con su partida, en la atm6sfern 
(le desolaci6n creada. Un mismo plano suele 
aniinciar la llegada de nuevos personajes desde 
1‘1 distancia, crehdose, por leves desplaza- 
miento3 de cQmara, narraciones paralelas sin 
soluci6n de continuidnd. Los personajes de 
Tancso se pasean constantemente en ‘un juego 
de pirtidas y regresos, alejamientos y acerca- 
mientos, rodeos y moviniientos envolventes que 
constituyen la mencionada “coreografia” en su 
organizaci6n del espacio. 
Salmo rojo constituye en este sentido, una ma- 
yor definicih de la composici6n coreogrbfica, 
introduciendo de lleno bailes papulares y can- 
tos integrados a la acci6n. De hecho abandona 
aqui Jancso el ascetismo frio y despojado de 
sus filmes anteriores, para entrar de lleno en 
un e d o  coloristico aportado no s610 por el 
castmancolor, sino tambikn por 10s cantos re- 
volucionarios y las danzas que constituyen la 
cultura popular. 
Un nuevo problema surge en Salmo rojo, cual 
es el de conferir a una sintesis de hechos his- 

t6ricos reales, una significacidn alegdrica, u~ 
dimensi6n abstracta. Nuevamente son 10s he- 
chos, afincados en una ajustada sujecih a la 
realidad 10s que configiiran y hacen posible 
una interpretacibn simbhlica; porque simb6li- 
cas son las danzas y las canciones compuestas 
en aquel entonces y simb6licos fueron 10s ro- 
pajes de 10s revolucionarios o su propia des- 
nudez. 
Nuestro desconocimiento del resto de la obra 
de Jancso no nos permite comprender cabal- 
mente el sentido de la evolucih de su estilo 
hasta llegar a Salmo rojo. Sabemos que no es 
su primer filme en color ni su primera obra de 
estructura netamente poktica y que el conoci- 
miento estricto de esta evolucibn nos permitiria 
atisbar las derivaciones futuras de su estilo. 
En todo caso, alin esta visi6n fragmentaria e 
incompleta nos basta para comprender que nos 
encontramos ante una de las obras mlis cohe- 
rentes, rigurosas y esencialmente cinematogrh- 
ficas de nuestro tiempo. 

Jose’ Romdn 
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FELt.1Nl-ROMA -_ 

Enviielto como siemprc en una polc'mica, que nrrevamcntc traspaso' 10s discretos um- 
brales del Vaticano, Federico Fellini ha estrenado Roma. 0 Fellini-Roma, como la 
ha titulado para estimular lo que Welles llama sic provinciana egolatria. A 10s S2 
a fios, admini.rtrando un  prcstigio no siem pre hien sustcntado, el cincasta en visperas 
del estreno de sic zillimo filme escrzbio' --segiiramente con miras a la puhlicidad- el 
texto que se reproduce a continttacitin y que por lo nienos ahsuelve algunas airiosi- 
dades mientras no se conozca la pelicula. Se t ra fa  de una herniosa divagacidn que Io 
rctrata de cuerpo entero y (pie recuerda que sic cine -con sic esplendor sus limi- 
taciones- posee, en lo profundo, un valor que siis improvimlos incondicionales no 
s u c h  ni siquiera sospeclzar. Porqiie la vcrdad cs que pocos realixadores coni0 Fellini 
Itan cosecllado en la laistoria del cine tnntos dividendos por razones inconsistentes, 
aunque merecidos en todo cas0 por considcraciones nzds rigurosas. 

Quiero evocnr la historia de 
una ciudad. Trataria de expli- 
car lo que Roma significa pn- 
ra  Ids ojos de sus hnbitantes y 
para 10s ojos extranjeros, mhs 
~ l l r i  de  la atracci6n que pue- 
tlcn ejercer, sobre estos lilti- 
1110s, su antiguedad, su carLC- 
tcr hist6rico y sus monumen- 

tos. 2Entre quiknes, viniendo 
de todns partes, Ilegan a Ro- 
ma; cuhntos, desputs de un 
primer contacto timido, se ha- 
llan presos en la trnmpa cap- 
tatlos por esta ciudad de un 
estilo cle vicla singularmcnte 
Gnico c indefinible, caluroso y 
absorbente? La mayoria de 
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estos visitantes ocasionales 
prolongan su estada sin mo. 
tivo nparente, fascinados por 
el enigma de la ciudad. ?,QUE 
es Roma, en realidad? Mi filme 
no aportarh, por cierto, una 
respuesta a esta pregunta que 
sigue siendo insoluble verda- 
deramente; puede servir sola- 



mente de pretext0 a una serie 
de secuencias oscilando entre 
el suefio y la realidad, la me- 
moria y la ’imaginaci6n. Felli- 
ni-Romu intentarii mostrar de 
la manera mis evidente posi- 
ble 10s miiltiples aspectos de 
esta capital inasible, llena de 
paradojas, tan amable tan ri-  
pidamente odiada y despuhs 
afiorada. 
Cuando yo estaba en la escue- 
la, Roma era Julio Cksar y 
Nerbn, una sociedad decaden- 
te y corrompida poblada por 
epichreos obesos o guerreros 
invencibles. Era la Loba ama- 
mantando a R6mulo y Remo, 
la aparici6n de h4ussolini con 
su casco, las vastas asambleas 
populares de la Piazza Vene- 
zia, la imagen plebeya de 10s 
spaguetti “Alla Matriciana” y 
del vino Frascati. Mis  tarde, 
cuando yo era mayor, algunos 
amigos que volvian de nn via- 
je de negocios o de una luna 
de miel evocaban alegremente 
la ciudad. Ronia era tambikn 
el Papa, San Pedro, una mar 
de peregrinos, de sacerdotes 
y buenas hermanas. Para el 
viajero novicio hay alli una in- 
c i tacih perpetua a1 ensueiio y, 
muy pronto, un desco de veri- 
ficar sobre el terreno la reali- 
dad de ese sueiio. . . isin el 
menor kxito, por supuesto! 
Lleguk a Roma por tren, en 
1938. Una ciudad con la que 
uno ha soiiado y que ha espe- 
rado ver durante aiios es siem- 
pre diferente a la imagen que 
uno se ha hecho. 
Lo que mis  me impresionb, 
entonces, fue el clima, el. ca- 
lor, el pasolento de 10s tran- 
sehtes ,  sus ojos negros y hui- 
dizos, 10s coches de caballos, 
las voces isperas, el dialecto, 
10s niiios errando a lo largo de 
las calles. Subi a un coche, y 
habiendo dado a1 conductor la 
direccih de una casa de ba- 
rrio d w d e  habia reservado 
una pieza, comenck a obser- 
var las ventanas abiertas de 
par en par de 10s edificios, por 
donde entraba el aire de la 
tarde. Vi hombres en ropa in- 
terior, mujeres amantando a 
sus bebks o sacudiendo enkr- 
gicamente sus alfombras, 10s 

portieri respirando un poco de 
aire fresco. Todo era tan di- 
ferente a la fria atmbsfera del 
Norte. . . Roma se me apare- 
cia como la ciudad mediterri- 
nea por excelencia, como una 
verdadera madre, el pecho 
abierto, prodigando su afecto, 
dando prueba de esa severidad 
y esa familiaridad que s6lo 
una madre puede manifestar a1 
mismo tiempo. 
A1 llegar la noche, las trutto- 
r i m  de cada barrio instalaban 
sus mesas, no solamente en la 
vereda sino literalmente en las 
calzadas. Las comidas eran 
suntuosas, birbaras: cabezas 
de cordero, tripas, intestinos y 
caracoles eran engullidos cn 
a1eg:e. algarabia, en la cual 
partici aban tambikn 10s ni- 

cabezas de cordero, tragando 
10s trozos de seso y 10s ojos. 
Lnego todo se tornaba trair- 
quilo. La gente se iba a dor- 
mir. Era el momento en que 
la ciudad quedaba sola. Era 
entonces cuando se oia a1 fin, 
bruscamente, el rumor alegre 
de las fuentes. Los gatos des- 
garraban de un zarpazo 10s 
sacos de papel conteniendo 
restos de pescado. De extra- 
muros surgia un olor a bosque, 
ovejas y pollos. Roma era tan 
pequefia en esa kpoca, que 
bastaba tomar un tranvia ha- 
cia la periferia o caminar un 
buen rato para encontrarse 
pronto en campo raso. Un 
campo lleno de mosquitos y 
recorrido por una multitud de 
acueductos, tierra todavia vir- 
gen y que no habia sido aim 
desfigurada y profanada por 
el Raccordo Anulare (sistema 
de vias de circunvalacih y ac- 
ceso que rodean ahora la ciu- 
dad) .  Esta gran ruta, que ciiie 
a Roma como un anillo de Sa- 
turno, tiene algo de planetario 
y absurdo, con las prostitutas 
ajadas y adiposas de minifal- 
das increiblemente cortas, que 
“hacen la calle” por sus late- 
rales, con sus estaciones de 
servicio tan luminosas y vastas 
como duncings, su trifico in- 
cesante y ensordecedor. 
Habria que evocar tambikn la 
construccih del subterrineo, 

fios, c j: upando con delicia las 

penetrar como el viajero de ull 

relato de ciencia-ficcih C I I  

uno de esos thneles cementa- 
dos que iluniinan limparas en- 
ceguecedoras.. . Errar en esas 
diniensiones imaginarias . . . En 
Roma, Zus cosus tienen tam- 
b i h  su personalidad propia, 
SLI propia vida. Asi, las nub% 
en forma de barcos, gruesas 
nubes de vientres henchiclos, 
nubes que asemcjan od a I‘ m a s  
ardientes y bellas, extendidas 
en lugares Iinguidos; tropas 
de pequefias nubes doradas, 
desfilando por el cielo durante 
horas, nubes en andrajos, ham- 
brientas, reniendadas, con agu- 
jeros como bocas desmesurada- 
mente abiertas. . . 
La vida de una metrbpoli se 
define sobre todo en funci6n 
de quienes la habitan. Aqui 
prevalece sobre el rostro de 
cada uno, una cxpresi6n cons- 
tante, tan visible como un lu- 
nar o una cuchillada: la duda. 
Deforma 10s Inbios, y vuelve 
pensativas las miradas que la 
duda torna astutas y cautelo- 
sas. En Roma, el escepticismo 
es una doctrina en si, una ac- 
titud que no hay ninguna ne- 
cesidad d e  aprender. El TO- 
mano nacib esckptico, como 
otros nacen rubios o morenos. 
Hasta 10s nifios son esckpticos. 
El aire que respiran, la leche 
que niaman, 10s altos niuros 
sudando mugre que trnnsitan 
camino de la escuela, engen- 
dran dudas profundas que se 
imprimen en su alma y mar- 
can s u  rostro dcsde la mlis 
tierna edad. Roma es una en- 
lesita de recuerdos, de hechos 
reales y de suefios. Los filmcs 
de 10s aiios treinta, pox cjeni- 
plo. . . Era la kpoca en que se 
inauguraba Cinecitta, rdplica 
del cine italiano frente a SII 
rival hollywoodense. Cinecittn, 
la mini-Hollywood de la era 
fascista. . . Construyeron pri- 
mero edificios administrativos, 
macizos como bloques de color 
pardo. Los estudios conservan 
todavia hoy algo de la atm6s- 
fern de entre las dos guerras. 
Millares de extras, vestidos con 
armaduras, con botas y cascos, 
sable en la cintura, surcan sus 
evoluciones marcadas con cor- 
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del. Era la 6poca de 10s filmes 
hist6ricos mis extravagantes: 
Kscipidn el Africano, La coron(i 
t ic  Iiierro. . . Mussolini habia 
dado de nuevo a la capital sus 
pompas antiguas y un estilo 
que todos, o casi todos, iban 
a vomitar algunos afios mis 
tarde. 
Cerca de la Staxione Termini, 
el cklebre Jovinelli, templo del 
music-hall situado en el cora- 
z6n de un barrio proletario 
misero y IGgubre, atraia, cada 
dia, centenas de espectadores, 
dispenshdoles, por una suma 
mbdica, el especthculo de mu- 
jeres semidesnudas, canciones 
empalagosas y nGmeros c6mi- 
cos tan insipidos y chatos co- 
mo un plato de lasaiias. El 
Jovinelli era un lugar prodigio- 
so. El pGblico, verdadera ma- 
rea humana turbulenta y agi- 
tada, llevaba consigo en gigan- 
tescas bolsas de papel, tajadas 
de cerdo, pop-corn y pan, del 
cual se servia como proyectil 
cuando un n6mero le disgus- 
taba especialmente. 
Bailarinas enflaquecidas, devo- 
radas por el hambre y las en- 
fcrmedades, liacian como que 
bailaban bajo 10s Zazzi, 10s sil- 
bidos, las risas y 10s gritos 
obscenos de un  pGblico exci- 
tado ante la vista de un poco 
de carne desnuda. De pronto, 
Ias sirenas anunciaban un ata- 
que akreo. Las luces se extin- 
guian; cada uno corria hacia 
10s refugios ya repletos, donde 
hombres y mujeres apifiados 
unos contra otros, intercambia- 
ban frases temerosas o irrita- 
das sobre la guerra. 
La juventud actual p e d e  di- 
ficilmente comprender el es- 
piritu que reinaba en aquellos 
tiempos, no porque est6 dema- 
siado ligada a su pacifism0 pa- 
ra captar las emociones vincu- 
ladas a la kpoca de guerra, 
sino porque es virtualmente 
iniposible dar una id& exacta 
de un acontecimiento histdrico. 
Se puede hablar a lo largo y 
a lo ancho del fnscismo, pero 
@mo poclria quien no lo ha 
vivido imaginar el aire y las 
expresiones de 10s dignatarios 
facciosos? La juventud actual, 
por otra parte, no experimenta 

por regla general mbs que un 
inter& limitado por nuestro 
pasado. 
2Quiknes son estos j6venes de 
15 a 20 afios que se r e h e n  en 
la Piazza Spagna, viniendo de 
todos 10s puntos cardinales del 
mundo, ocupados en no hacer 
nada, comunicbndose solamen- 
te entre ellos en un lenguaje 
misterioso y eliptico? $‘or qud 
se visten de esa manera? $26- 
mo se alimentan? Nosotros no 
lo sabremos jambs. Los hippies 
romanos estin doblemente dro- 
gados, pues no lo estbn sola- 
mente, como sus colegas de 
Londres o Hamburgo, bajo el 
imperio del hachis. o la ma- 
rihuana, sino embriagados por 
el aire de Roma y por esa in- 
vitaci6n permanente a1 suefio 
y la evasi6n que emana de la 
atm6sfera de la capital. Deco- 
rado sin limites pero a la dis- 
posici6n de todos, ciudad 
don& 10s especthculos tradi- 
CionaIes parecen aburridos, 
tanto la ciudad misma es un 
especthculo eternamente reno- 
vado, hecho de mhisica y danza. 
Iglesias barrocas y gigantescos 
palazzi, todos con el color y la 
apariencia de una tela pinta- 
da. Cada objeto parece haber 
sido dispuesto por alg6n direc- 
tor de escena invisible y todo- 
poderoso. 
En otro plano, que toca de 
cerca a1 estilo mismo del fil- 
me, Fellini-Rom verh enfren- 
tarse dos puntos de vista muy 
distintos, entre 10s cuales qui- 
siera establecer un vinculo. Se 
verb, por una parte, a un equi- 
po de j6venes cineastas bus- 
cando disefiar un retrato de 
la ciudad objetivo, depurado, 
politicamente significativo. Y 
por otra, un autor de filmes, 
incapaz de desprenderse de la 
fascinaci6n que ejerce sobre 61 
una ciudad de la cual trqta de 
poner en evidencia las estrati- 
ficaciones temporales. Dia tras 
dia, 10s diferentes stimuli expe- 
rimentados en el curso de este 
periplo a travks de la ciudad, 
suministrarbn a1 filme su ener- 
gia motriz, enriqueci&ndola 
hasta que alcance su fisonomia 
Gltima, fluida o ca6tica, rica 

en emociones y en descubri-’ 
mientos extraiios. 
Podria, sin duda, proseguir du- 
rante phginas enteras, sin dar 
sin embargo una idea defini- 
tiva de la significacibn de la 
obra, compilacibn de todas las 
que he filmado en esta ciudad 
y. de todas las que no, he po- 
dido hacer y que permanecen 
en mi a travks de personajes, 
situaciones y suefios jamb rea- 
lizados. El filme serh la evo- 
caci6n de esos momentos, a 
semejanza de un diario intimo 
y nosthlgico escrito en total 
libertad, conteniendo tanto 
hechos reales como sucesos 
imaginarios. El espectador no 
verB ya a Roma bajo su apa- 
riencia objetiva sin0 como su 
propia ciudad, como la ciudad 
ideal hacia la cual tienden sus 
deseos. Para el norteamericano, 
este filme evocari 10s instantes 
mis fugitivos y mhs intima- 
mente personale$ que ha po- 
dido vivir en Nueva York. Pa- 
ra 10s franceses de provincias, 
serh la imagen misma de su 
primera visi6n febril y fasci- 
nada de Paris. Roma, en otros 
tdrminos, se convertirb en el 
retrato sincrktico de todas las 
grandes capitales, conteniendo 
sin embargo, esa cualidad in- 
definida, ese no s& qu6 miste- 
rioso, que hace de ella una 
realidad linica. 
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DECLARACION 
DE 
ICAIC Y CHILE FILMS 

Durante el pasado mes de septiemhre, ejecutivos de Chile Films sostuvieron conver- 
saciones en La Hahana con dircctivos del Instittito Czilmno de Arte e Industria Cinc- 
matogrdficos (ICAIC). De alli salio' una ratificacio'n del convenio sziscrito entre anibas 
entidades en 1971, tin proveclzoso intercambio de experiencias, y el texto de la de- 
claracio'n que se reproduce a continnacio'n. 

Con motivo de la ratificaci6n del Convenio 
existente entre Chile Films y el Instituto 
Cubano del Arte e Industria CineniatogrA- 
fica, 10s dirigentes cle ambos organismos 
subrayan que este acuerdo tiene por obie- 
tivo fundamental contribuir -a travds del 
conjunto de actividades que genere- a un 
mhs profundo conocimiento de las realida- 
des de ambos paises, llevando directanien- 
te a uno y otro pueblo a travks de la ima- 
gen cinematogrhfica, el testimonio de 10s 
esfuerzos y tensiones creadores, combates, 
sacrificios y triunfo4 que, inspirados en una 
irreductible vduntad de liberacibn y nfir- 
maci6n de la nacibn y su cultura, realizan 
nuestros pueblos. 
Chile Films y el Instituto Cubano del Arte 
e Industria Cineniatogrltficos ratifican su 
decisi6n de profundizar en la biisqueda de 
nuestras identidades nacionales rechazandn 
todo intento de perpetuar la penetracibn 
cultural impuesta a nuestros pueblos como 
resultado de siglos de explotncibn colonial 
y neocolonial. 
Chile Films y el Instituto Cubano del Arte 
e Industria Cinematogrhficos declaran !a 
necesidad de defender a travks del cine la 
autenticidad cultural de nuestros pueblos 
y de este modo hacer una contribuci6n a 
sti total y verdadera liberacibn. El resul- 
tado de este esfuerzo sera tambikn un 
aporte a la explosi6n liberadora e irrever- 
sible de nuestra gran patria, la Amdrica 
1, <I t '  ma. 
En el momento en que la represi6n se 
ensaiia con movimientos cii~ematogrltficos 
que luchan en este sentido, y cuando ci- 

neastas como Eduardo Terra, de Uruguay, 
y Carlos Alvarez, Julia Alvarez, Gabriela 
Samper, y otros, de Colombia, han sido 
encarcelados y sufren torturas y vejaciones, 
es nuestro deber propiciar una acci6n co- 
miin para impedir el intento de apagar las 
genuinas expresiones del arte cinematopi- 
fico latinoamericano. 
La posibilidad de realizar un fructifcro 
plan de trabajo en el que se contemplnn 
la difusi6n masiva del cine chileno en Cu- 
ba, y del cine cubano en Chile, la celc- 
bracibn de Senianas, .Festivales y otros 
eventos, el intercambio de Noticieros, cfc 
grupos de filmacibn, delegaciones de pi- 
neastas, de publicaciones, de Exposicioiirs 
grhficas, etc., es sin duda alguna un rcsiil- 
tado de 10s procesos de liberacibn de nues- 
tros respectivos paises, y debe ser, por lo 
tanto, un arina de apoyo militante a estos 
procesos, y una fuente de solidaridad par;' 
con el Nuevo 'Cine Latinoamericano en 10s 
paises en lucha por su liberacibn. Para 
asegurar In necesaria eficacia en In reali- 
znci6n de estas tareas, se hace preciso 
crear y desarrollar las instituciones nacio- 
nales adecuadas a su cumplimiento. 
Chile Films y el Instituto Cubano del Arte 
e Industria Cinematogrhficos aproveclinn 
este encuentro para enviar un chlido met i -  
saje de solidaridad a 10s cineastas vietna- 
mitas que, combatientes en la primera trin- 
chera antimperialista, ofrecen a torlos 10s 
artistas del mundo el m6s alto ejemplo tlv 
coherencia intelectual., 

La Habana, 20- de septieinbre, 1972. 
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ESTRENOS - RODAJES - PROYECTOS 

BITACQRA INTERNACIONAL 
DE DIRECTORES 

- Robert Altman dirigi6 The 
long goodl71le. 

- hlichael Anderson rod6 Pope 
Joan. 

- Dario Aigento film6 El ga- 
to [le las nucve colas. 

- Luis Beilanga dirigir6 Gran- 
de conio la vida. 

- Bernardo Bertolucci rodarli 
Red Ilorzjest. 

- Tohn Boorman film6 Dcli- 
wrance. 

- Robert Bresson diiigiih Lan- 
cclot dol Lago. 

-Philip de Broca rodari Afor- 
c ~ a i i x  coisis. 

-Marcel Car& film6 La ma- 
ravillosa visitn. 

-Peter Collison dirige Un 
h o m l m  llamado Noon. 

- Ennio de Coiicini rod6 IZi- 
tlcr, ziltimos diez dins. 

- Claude Chabrol fihnarli Alas 
de paloma. 

- Reiner Werner Fassbinder 
dirige un filme sobre la vida 
del ley Ludwig 11, conocido 
coin0 el monarca loco de 
Raviera. Este mismo perso- 
naie ha sido tratndo por Lu- 
chino Visconti en su liltima 
pelicula. 

- Fctlerico Fellini tiene diver- 
sos proyectos, entre 10s cua- 
lcs figura El viaje de Mns- 
fornci. Hace un ticmpo es- 
tuvo a punto de realizar esta 
pelicula, pero se desisti6. 

-Richard Fleischer rod6 El 
mtmngulatlor de Rillington 
Place. 

- Peter Fleischmann film6 Las 
cnrnpnas de Silesia. 

- Fiancis Ford Coppola diri- 
gii6 iind pelicula que ser6 
LI continnaci6n de El pa- 
rhino, filme que tambikn 
fue hecho por 61. 

- William Friedkin rlmda El 

-Jean Girault film6 Joe, the 

- Sergio Gobbi dirigih Los vo- 
races. 

-Tom Gries rod6 Tlze glass 
house. 

- Richard Harris dirigi6 So!/ 
un solitario. 

- Howard Hawks realizar6 ima 
segunda versi6n de Scarface. 
La primela versi6n fue tam- 
bikn obra suya. 

-John Huston film6 Frit cit!l. 
- Brian Hutton dirigi6 Night 

watch. 
- Charles Jarrot rueda llori- 

zontcs perdidos.. Es una se- 
gunda versi6n del filme que, 
con idkntico nombre, hizo 
Frank C a p .  

- Mijail Knlatozov film6 La 
tienda roiu. 

- Philippe Labro dirige Los 
hcrederos. 

-Claude LeIouch ha& Un 
honilm y tin barco. 

- Sergio Leone realiz6 Duck, 
you sucker. 

-Joseph Losey proyecta fil- 
mar Bajo el volca'n. 

- Ronald Neame dirige The 
poseidon adventure. 

- Pier Paolo Pasolini rodar8 
Las mil y una nochcs, 

- Sam Peckinpah desea filmar 
varias peliculas en Mbjico. 
Entre sus proyectos figuran 
Pat  Garret and Billy tlze K i d ,  
TrQeme la cabeza de Alfre- 
do Garcia y El mejicano. 

- Frank Perry dirigirli Laugh- 
ter next door. 

- Sidney Poitier dirigi6 Birck 
ij el predicador. 

- Roman Polanski filma W h a t ?  

exorcista. 

hrls~y bod!/. 

- Abraham Polonsky dirigi6 
Roinaizce /or n lzorscthicf. 

- Otto P ren i inp  rod& i i n a  
segiinda version de EL 1 1 0 1 ~ ~ -  

l m  del  brazo de oro. L a  pri- 
niera versi6n tambidii In di- 
rigi6 41. 

- Del fnllecido Carol Ikcd se 
eshibe actualmente en cl 
estranjero The public q e .  

- Tony Richardson film6 Ab- 
sences repetces. 

- Michael Richtie rod6 Tlw 
candidate y 'Prime cut. 

- Dim nisi filmar6 El rehkn. 
- Aht in  Ritt dirigi6 Sounder. 
- Herlicr Ross rueda Last oj 

- Francesco Rossi film6 Los 

- Ken Russel dirigi6 Savcige 
A f  essiclh. 

- Gene Saks film6 The last of 
the red hot lovers. 

- Jcrry Schatzberg dirigii :i 
Scarccroio. 

- Luciano .Sake film6 El sin- 
dictilista. 

- Enrico Maria Salerno cliii- 
$6 Anciniino peneciano. 

- George Seaton rod6 Show- 
down. 

- Gary Sherman dirigi6 Detrd 
line. 

- Don Siege1 filmarli The 
looters. 

-John Sturges realiz6 Joe 
Kicld. 

- Ralph Thoma; dirigi6 Pcrcy 
no cs un jugiietc. 

- J. L. Thompson rot16 Con- 
qiicst of the planet of the 
apes. 

- Dalton Triimbo clirigici John- 
n!l got his gi!n. 

- Peter Ustinov dirigi6 Zlmt- 
mersmith is out. 

- Roger Vatliin film6 Doli 
Juan. 

- Luchino Visconti piensa lle- 
var a1 cine La ntonfafia m i -  
gica, obra del escritor Tho- 
mas Mnnn. 

- Orson Welles proyecta tliri- 
gir Dizjinns ptilnhras. 

- Pcter Yates realizh Thc hot 
vock. 

- Terence Young ruecla Va- 
lachi papers. 

- Mai Zetterling dirigici The 
girl.9. 

Sheila. 

poderosos. 

Jllan Antonio Said 
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CINE 
EN LA EAC 

Rompiendo 10 que ya consti- 
tuia una estrepitosa tradici6n 
en 10s fugaces centros de do- 
cencia cinematogrifica del 
pais, la Escuela de Artes de la 
Comunicacibn de la Universi- 
dad CatGlica de Chile ha ve- 
nido desarrollando en el hltimo 
tiempo una labor silenciosa y, 
por 10 visto, efectiva. 
Casi todos 10s martes, en las 
funciones de Visidn 16 que se 
organizan en la Sala Camilo 
Henriquez de Santiago, se pre- 
sentan una o dos peliculas de 
corta duraci6n que revelan 
que en esta escuela de cine 
10s alumnos filman bastantc. 
Con lo cual, dcsdc luego, se 
rompe otra tradicibn. 
El nhmero de peliciilas es con- 
siderablc y cual niQs, cual me- 
nos, toclas muestran una dig- 
nidad tkcnica y artesanal que 
no siendo frecuente en expe- 
riencins de esta naturaleza tam- 

poco abunda demasiado en 10s 
cortos que se proclucen comer- 
cia1 o profesionalmente en el 
pais. 
En este uehlo no hay ladro- 

perzicita roja (Rodrigo GonzB- 
lez Rojas, 1971), Chile tu&i 
(R. Gonzhlez, 1972), y Asi ha- 
blaba Astorqziixa (realizacibn 
colectiva de docentes y alum- 
nos, 1972), parecen ser, entre 
otros, 10s titulos mis comenta- 
dos hasta el momento. Probn- 
blemente tainbikn Sean 10s que 
en mayor medida identifican 
Ias inquietudes cinematogrhfi- 
cas de profesores y alumnos. 
Predomina, en general, un ci- 
ne de corte subjetivista, pero 
de constantes referencias a las 
realidades sociales del pais. De 
esta ambivalencia resulta por 
lo general un registro extraliio 
que no logra fundir ambas 
orientaciones en lo que piidiera 

nes (Car P os Wittig, 1971), Ca- 

Ilamarse un estilo, ajeno por 
una parte a la ret6rica inti- 
mista y a1 simplismo politico 
por la otra. Asi y todo, la exis- 
tencia de tendencias m b  o 
menos definidas dentro de las 
producciones (Los malditos, 
por ejemplo) deja ver un fac- 
tor alentador: la voluntad de 
afirmar un estilo sin servidum- 
bre a esquemas ajenos. 
En una cuerda de franca expe- 
rimentaci6n formal, y por esto 
mismo rnBs explicable en quie- 
ties recikn incursionan en !a 
realizacibn, Ptientes de Sergio 
Allendes y Casus viejas de Da- 
vid Vera constituyen dos expe- 
riencias que, sin mayor pre- 
tensibn, tienen un indiscutible 
inter& Esa misma inodestia 
hace de Campamento So2 Na- 
ciente (Ignacio Aliaga, 1972), 
una de las obras mhs logradas 
del conjunto. 

OBITUARIO 
WILLIAM BOYII: 1895-1972. Actor norte- 

amcricano. Llegb a ser un astro inter- 
national en el cine y la televisibn conw 
Hopalong Cassidy. 

PIERRE BIIASSEUR: 1903-1972. Actor fran- 
c&. Realizb una labor importante tanto 

en el teatro como en el cine. En su 1111- 

tiida trayectoria cinematogrhfica sobresa- 
lieron sus interpretaciones en Pirerta de  
Lilas, de Ren6 Clair, y El bello Antonio, 
de Mauro Bolognini. Encarn6, preferente- 
mente, personajes dotados de rasgos de 
maldacl. 

AKIM TAMIROFF: 1900-1972. Actor naci- 
do en la Uni6n Soviktica. Emigrb m6s 

tarde a Estados Uniclos, incorporindose a1 
teatro y a1 cine de ese pais. En las tablas 
tuvo ocasibn de exhibir su talent0 inter- 
pretativo. En el cine, por regln general, 
se le encomendaron papeles menores. Ex- 
cepto sus cnracterizaciones en Sed de mal 
y El proceso, ambos filmes dirigidos por 
Orson Welles, donde ray6 a gran altura. 

Jzian Antonio Said 
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De PATRlClO GUZMAN 

Tal vez por su inconsistencia, 
el estreno de cada pelicula chi- 
lena es coyuntura obligada de 
reflexi6n sobre el carhcter y 
destino de nuestra cinemato- 
grafia, sobre su falta de ver- 
dadera identidad cultural. Re- 
sulta cuando menos reveladora 
la imposibilidad de establecer 
lineas comnnes entre las pocas 
obras que componen nuestro 
cine; se ha vuelto tediosa la 
rutinaria cronologia de puntos 
de partida pero nunca de Ile- 
qida que jalonan su historia. 
hlhs sospechoso todavia es ese 
cliina de eterno debut que ro- 
dea el estreno de sucesivas 
producciones que, de alguna 
inanera, intentan fijar el con- 
tonlo cultural e ideol6gico del 
quehacer cinematopifico local 
1116s relevante. 
h o  uno y otro son todavia 
imprecisos. 

EL 
PRIMER AN0 

En medio de la confusidn, sin 
embargo, es un hecho que en 
Tres tristes tigres de R a d  
Ruiz, en el intimismo de la 
primera parte de Voto mds fu- 
sil de Helvio Soto, en la ins- 
piraci6n de Aldo Francia 
(Valparaiso, nii amor) o Mi- 
p e l  Littin ( E l  chacal de Nn- 
IzueZtoro) , hay ni8s .cine chile- 
no -bueno o malo- que en 
cien manifiestos indignados o 
en mil y un intentos de indi- 
gestar que, por lo general, no 
indigestan. 
Es improbable que a esta se- 
lecci6n informal pueda agre- 
garse Primer afio de Patricio 
GuzmBn. En varios sentidos, la 
obra de G u z m h  es la dram& 
tica comprobaci6n de que cier- 
tos esquemas y ambigiiedades 
han terminado comprometien- 
do zonas que ingenuamente se 

creian hasta ahora incontami- 
nadas. 
Planteada como un esfuerzo 
reflexivo para explicar a las 
masas el sentido y las re a I '  iza- 
ciones del primer aiio del go- 
bierno del Presidente Allende, 
es imposible interpretar la pe- 
licula como un intento clarifi- 
cador de un proceso politico 
cnyo alcance parece no adver- 
tir y cuya realidad por mo- 
mentos ignora o distorsiona. 
Analizada, por otro lado, como 
un documental, la obra quizris 
sea menos turbia pero en abso- 
luto m8s lograda. Es cierto que 
Patricio GuzmBn se ha inter- 
nado en un campo dificil aun 
para cineastas mQs experimpn- 
tados y reflexivos que 61. 
un riesgo jam& puede sei 
justificaci6n de lo que, s 
una mala pelicula, es ad 
una experiencia de dudes 
lidad. 
Hacer un documental su 
en tkrminos globales, ml 
e interpretar una realidac 
este caso, politica. Implic: 
rigurosa selecci6n de h 
que, debidamente situadc 



sti  contexto, son capaces de  
definir Ins lineas centrales de 
nn fen6meno de implicancias 
mnyores. 
Tr;iclncir a cine este trabaio 
prcvio tampoco es ficil, y al 
respecto no Iiay recetas infa- 
1il)les. De lo que si no cabe 
cliitla algiina es que dificil- 
mente curiiplirii su cornetido el 
ciiieasta que, empelindo en tin 
documental, se limita a unir 
sccuencias parciales sobre un 
hecho con el prop6sito de que 
I n  sunia de ellas constituya un 
totlo unitario. Quien fotografia 
i i n n  rniiralla, una puerta, ‘ m a  
ventana y tin tejado no tiene 
dereclio algurio para reclumar 
que ha fotografiado una casn. 
Y lo que CII el ejemplo podria 
presttarse, en algunas circuns- 
tnncias, n tludns, en otros ca- 
sos es nincho m6s evitlcnte. 
Guzinliri sin embargo acepta 
de  partitln esta sectorizacihn. 
Y lo Iiace aim con criterios 
discutibles, sirnilarcs n 10s que 
orientaron la produceitin de 10s 
infortunad& infornics de Chile 
Films, de 10s cunles Primer 
nfio parecc una arbitrnria, fa- 
tigosa rccopilacibn. No es el 
case -con todo- de volvcr 
aqui solxe la meclinica de esas 
expcriencias que pretcndieron 
trasplantar a1 cine nacional 
-sin mu c1i a d i gnid ;i cl , des tl e 
luego- fcirmulns que Santiago 
Alv;ucz cultiva con mayor es- 
plendor y eficacia politica en 
Cuba. 
Si scmeinnte punto de partida 
fiiera el prccio a. pagar por un 
tlividcntlo politicamente im- 
portnnte, existiria a1 inenos In 
posibi1id;id de invocar iinn 
excusa en este sentido. I’ero 

Considerada como uii esfuerxo 
tlidhctico, no se ntlvierte d h -  
(le est6 la sintesis, la mdtlula 
de este proceso politico del 
c u d  Primer ai?o recoge en 100 
niinutos algmias mariifestncio- 
ncs, como bien puilo recoger- 
l a s  en (50 6 prolongarlas a tres 
o cinco horas. En ciialc~nier 
cnso -ampliada o reducida- 
la pelicula habria cluedado 
bhsicamente igual. Un tralinjo 
asi, tlocumeiitalniente, no tiene 
nadn de serio. 

cs harto alldoso quc asi sen. 

Pedngcigicamente tampoco. N o  
basta, por ejemplo, cuanclo sc 
pretende ensefiar o explicar 
algo, decir que se ha naciona- 
lizado la bancn y que in1 selior 
Ltsegure la conveniencia y titi- 
1id;itl socid de la decisihn si, 
junto a estii cxplicncihn, 110 

hay crintlros, ni imhgenes, ni 
estadisticas qiie respalden lo 
que el espectador oye pero 
rlificilinente retiene. 
Como intento de  acercar la 
imagen del gobierno a 10s gru- 
pos independientes de opinih,  
10s resultados son mucho me- 
jorrs. Para este efecto la su- 
pcrficialidacl y la confusi6n 
politica nunca han sido clnves 
certeras. El tono vocinglero, 
trnsiiOch~ic1;iineIite apolog6tico, 
tampoco. No se ganan adeptos 
n una causa ignorando proble- 
miis cine son reales y que ade- 
m6s tienen ima cxplicacihn 
ciertn, cuyo reconocimiento no 
pnedc interpretarse c01110 clc- 
bilidatl (caw del problema 
(le1 des;il)asteciniiento, por 
eieniplo). Es tin hecho que 
cualrluier tliscurso del Presi- 
tleiitc (le la Rept‘iblica, o tle 
alginio de sus ministros, cs 
ink antocritico y exigeiite que 
todo Primer aiio. Desde luego, 
tanibi6ii es ni6s serio, inenos 
of‘ici;ilist:i y m6s t1ociiment:iclo. 

A un nivel politico, es pro- 
bable qnc la :iml)igiiedad de  
P r i n t c ~  riiio y s u  alarinantc fnl- 
ta  de sentido arranqiie de 1111 

cc~uivoco blisico qiie no cs 
otro qne el de la a1)solrrta in- 
compreiisicin de la opcitjii 
triiinf:u:te el din 4 de scptieni- 
bre de 1970. S610 asi piiecle 
esplicarsc el sarcasm0 liiirdo y 
fncilcin cIirj.$do ;i In labor par- 
Innientari;i cnyo ohtruccionis.. 
nio es eienip1;irizado con uno 
de 10s pocos actos, como es 
la iiaciontilizacicin del cobrc 
que, R juicio del go1)ierno de 
la Unidad Populnr, legitinxi, 
rehatilitn o justifica In esis- 
tencia del Congreso. El es- 
pcctador tienc el justo tlerecho 
de preguntarse a dcinde quiere 
Ilegiir el realizaclor. 

A confusibn an6logn induce 
PI episodio del asesinato de 
Etlmundo Perez Zujovic. E I ~  
nn follcto distribuido a lLi 

prensa, Guzmlin reconoce que 
la responsabilidad del atenta- 
do es de la Vanguardia Orga- 
niznda del Pueblo (VOP), 
bnnda extreniista que, coni0 
dl misino lo sostiene, “no tiene 
afinitlnd con el gobierno”. La 
pelicula, sin embargo, dista 
mncho de  ser clara a este res- 
pecto. Las personas que re- 
prueban el atentado lo haceii 
ifon tal cursileria, afectacih y 
liviandad que pareciera que 
In pelicula trata de sostener 
jiistamente lo contrario. Por lo 
visto, teniendo en cuenta I n  
sipnosis que GuzmAn escribe 
cri el refericlo folleto, no soil 
ksns Ins intenciones y todo no 
es m6s que el efecto de un 
ciiicasta traicionado por si1 

ol)r:i que, sin teller nn comple- 
to control sobre ella, inciirsio- 
na en campos donde, ademis 
(le ideas claras, se esige algu- 
r i a  1i;ibilitlad para la expresicin 

Scria injusto no reconocer que 
cstos prohleinas des1)ordan el 
niarco de Primer afio y se ex- 
tienden, en mayor .o  menor 
mcdida, a casi todo el cine po- 
litico Intinournericano, a1 me- 
tios en la forma en que lo vie- 
n c i i  cultivaiido 10s kcnulos de 
Santingo Alvarez y de Solanas 
y Getirio, iiritores estos iiltimos 
de la controvertida La h a m  
dc 10s liornos. 
Prefnbricado, cocinado en lan 
salas tlc montaje, nianinuladn 
con irnpudicia por el efectis- 
mo mlis nrtificioso, .es un cine 
de infulns tlocunientales que 
sin embargo, tlesconfia de la 
rtditlad. La situacibn, claro, 
no es I:i niisma en todos 10s 
casos y entre In cnlidacl de 10s 
niotlelos y de Ins eniulaciones 
hay difcrcncias profundas, 
nbisrnnntes. Lo que Alvarez 
salva con ini liiisnio desbor- 
tlante y Solanas con una ele- 
gaincia de ins6litos refinamien- 
tos formales, quedn expuesto 
cn todn su crudeza en obras 
mcnores que, partiendo de 
pieinisas similares, quedan a 
inedio camino del panfleto, 
del cine pulilicitario, del spot 
ni l is  calculado, tratando de 
“vcnder” inin idea politica que 
sblo .tendrli demanda mientras 

cinematogr.’ ‘1 f ‘  lea. 
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EL PRIMER A N 0  DE PATRlClO GUZMAN 

otro publicistn, mAs Iiabilido- 

cursos inlis golpearlores toda- 
via. De lieclio es perfccta- 
mente posiible iinagiiiar una 
rdplica a este tipo dc  cine c p c ,  
respct:nido cscr~ipulosaincnte 
las reglas del jiiego que impo- 
ne, sirvn a contenidos fascistas 
o renccioiinrios. Siendo asi, 
cpetlnndo reducida a esto la 
pro1)Ieintitica de bueiia parte 
del cine politico latinoanierica- 
no -que se siipone que delle- 
ria partir de realitlades politi- 
cas, sociales y espiritnalcs in- 
contestables ‘como son ]as de 
estc continente- forzoso es 
concliiir entonces qne si1 even- 
tiial identificxci6n con la c:iii- 

sa (le libernci6n latinonmerica- 
nn cs una fortiiita, siiperficial 
coiiicidencia. 
Muy pobre en el episodio de 

so, no vclltln In suya con rc- 
10s ninp~iclies, especialnieiite 

(2,qud vnior docmnental puedc 
tcner tin material de esta na- 
tiiralczn en esns circuiistan- 
cias?), nnotlino cn el de Fidel 
Cnstro, incolicrente cii el de 
10s nifios C ~ I C  rccitnn el coin- 
bate naval tlc Iqiiiqiic y frivo- 
lo en el dt: In  Izqiiiercla Cris- 
ti;inn, el filme tieiie si1 mcjor 
momento eii la referencia n I n  
estatizxi6n (le ‘rextil I’nrur 
que combina entrevistns con 
10s ohrcros, t1ecl:irnciones de 
Pedro Vuskovic c intcresantes 
rastreos rn las bodegas cle In 
i i i  d ti s t i  ia . 
I h d e  el punto de vista de la 
resistencia fisica de im cama- 
rhgrafo, cl trabnjo clc Tofio 
Bios en P i i m c r  uiio debe figii- 
rar entre 10s mis  agotadores 
y extenunntes de todo el cine 

“lnontaclo” 1’”’“ la pclicnla 
chileno; probableinente tnm- 
biirn sea el mhs iniitil. Aqudl 
es mi indrito del camar6gr:ifo; 
k t e ,  dcsde luego, un rccortl 
del rcalizndor. En estc senti- 
do la climnrn tam1iii.n partici. 
pa de c w  tcmor a la rcnlidatl, 
a la investigaci6n de 10s ros- 
tros, dc 10s ambientes y dc l a s  
cosas, clue el nial cine rcnic- 
dia, de iin ticnipo a esta parte. 
;I fuerza cle moviniientos :irl)i- 
trarios, barridos, cortcs, filtros, 
Icntcs deformantes y otrns eva- 
siones. El climax de estos in- 
genios en Primcr aiio t ime lu- 
g3r en “la marcha tle las ca- 
cerolas vacias” don& imlige- 
lies tlc indiscutible elociiencin 
son aniqLiiladas por Ias floritn- 
ras 6pticas del realizaclor. 

He‘ctor Soto Gundurilla.7 
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EL CORAJE 
DEL PUEBLO 

Hog he visto en imugen a 
[inis hermanos 

clcl estafio 
no como en tin espejo, sin0 

[estreclzados a su 
sa 11 gr e 
?J aZ ingenioso corazo’n de 

[Sanjinis d o l  gracias por 
mis lligrimas. 

Eliseo Diego 

Para quienes hemos podido se- 
gnir la obra de Sanjinks desde 
SLI primitiva y “eisensteniana 
Rcz;oliicidn, pasando por la 
fuerza expresiva de Ukamazc y 
Yawar Mallkzr, El coraje de2 
pueh’lo implica la consolida- 
cibn d e  un estilo personal, sin 
conccsiones a la modernidad 
narrativa, a 10s efectismos tkc- 
nicos o a la demagogia de exal- 
tar un material filinico a1 nivel 
de simbolo o de mensaje es- 
clarecedor. 
En meclio de generalizaciones 
;L inenudo irreflexivas sobre 10s 
niovimientos del nuevo cine de 
iiniiirica latina, en 10s que se 
haraja en un mismo mazo a 
a Santiago Alvarez y Handler, 
Solanas y Ruiz o Rocha y Lit- 
tin, Sanjinks ha sabido seguir 
si1 propio camino, sin escuchar 
la algarabia de quienes preten- 
den asumir liderazgos y resis- 
tihndose a las tcntaciones del 
“estrellato” en que se han em- 
hriagado a lgpos  novelcs “re- 
volucionarios . 
Sanjinks ha efectuado silencio- 
sa y casi solitariamente, con 
seriedad y rigor ejemplares, su 
trabajo de expresar las luchas 
de uno de 10s pueblos mks 
sojuzgados y postergados de 
Amiirica latina. Si observamos 
tanto la estructura narrativa 
como el estilo de sus filmes, 
podcmos apreciar SLI compe- 
netrxcih con la psicologia m b  
profunda del indio y del mes- 

La reconstituci6n d e  esta ma- 
sacre y de la situaci6n politica 
de 10s dias precedentes es 
efectuada con la participacihn 
directa de algunos sobrevivien- 
tes que se interpretan a si mis- 

D~ JORGE SANJ~NES mos y reviven 10s luctuosos 
acontecimientos con una es- 
pontaneidad sobria y mesu- 
rada. 

tizo bolivianos, que constitu- 
yen la mayoria de la poblacibn. 
Los resultados de la investiga- 
cibn antropol6gica no se limi- 
tan a expresarse en factores 
externos, como 10s dililogos en 
lengua aymari o la utilizaci6n 
de actores no profesionales, si- 
no que el ritmo mismo de los 
filmes esth determinado por la 
fidelidad a esta psicologia. Co- 
mo ella, la puesta en escena 
de Sanjin6s es introvertid,?, 
mesurada, entregindonos s610 
lo esencial en un tono lento y 
solemne. Podriamos decir que 
la forma de narrar es pildica, 
sin estridencias, atenikndose a 
testimoniar correctamente 10s 
hechos desde una perspectiva 
Clara y definida. 
Si, por una parte, este estilo 
obedecia a la necesidad de 
contar una historia particular 
que expresara una forma de 
comportamiento individiial o 
colectivo, como ocurria en 
Ukamatc y en Yawar Mallku, 
por otra, iba delineando una 
manera de narrar estos hechos 
que s e  correspondiera con la 
psicologia de sus protagonistas 
y que resolvia, en proyeccibn, 
el acercamiento a la cr6nica 
reconstituida y a1 filme-testi- 
monio. Es por ello que el es- 
tilo de El coraie del pziehlo 
arranca directamente de 10s 
dos filmes anteriores de San- 
jinks y su obra puede conside- 
rarse en continuidad. 
El testimonio de la matanza 
de 21 mineros bolivianos en 
1as minas de Siglo XX, el 24 
d e  junio de 1967 -no la ma- 
yor ni la m6s sangrienta de la 
historia boliviana-, constituye 
el eje de esta cr6nica testinio- 
nial, por su relevancia politica: 
la masacre tendia a impedir el 
apoyo del proletariado a las 
guerrillas del Che. 

A estas dos formas simultheas 
de tratamiento: entrevista en 
directo a 10s protagonistas, que 
relatan 10s antecedentes de 10s 
hechos y la reconstrucci6n 
“actuada” de lo esencial de es- 
tos hechos, se agrega el testi- 
monio documental fotogrkfico 
que explica las causas y sexiala 
a 10s responsables de las ma- 
tanzas. 
Esta intencionalidad de cine- 
ensayo, de interpretaci6n socio- 
politica acerca a El coraje del 
pueblo, por una parte, a1 cinc 
de ficci6n o de re-creaci6n de 
hechos ya sucedidos, y por 
otra, a la cr6nica puramente 
documental, sin que la conjun- 
ci6n de estos elementos rompa 
su unidad. No existen, por 
tanto, para el espectador, pun- 
tos de ruptura entre Io que es 
testimonio directo y lo que es 
realiclad reconstituida. Ello se 
debe, en gran medida, a la 
autenticidad expresada en esos 
rostros y gestos cuidadosameq- 
te seleccionados y que corres- 
ponden a seres humanos que 
reviven ante la chmara su pro- 
pia circunstancia social, histb- 
rica y psicol6gica. La chmara, 
por otra parte, se sitila, gene- 
ralmente, en una estricta pers- 
pectiva impersonal, como iin 
simple instrumento de registro, 
ubicada “a nivel del hombre”, 
sin pretensiones de introspec- 
ci6n ni bilsqueda de la angn- 
laci6n ins6lita. Esta circuns- 
tancia hace que la puesta en 
escena de Sanjinks, alin en SII 

descripcih de Ins fiestas po- 
pulares, rehliya el especticulo 
o el pintoresquismo folkl6rico. 
Como algunas de las grandes 
obras del cine politico (Potem- 
kin, Salvatore Giuliano, La bn- 
talla de Argel), El coraje del 
pzreblo tiene un protagonist2 
colectivo en el cual distingui- 
mos a veces rostros y actitudes 
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individuales, pero que no co- 
rresponden a personajes o com- 
portamientos excepcionales ni 
tipificados, como en el “hCroe” 
tradicional, sino a seres comu- 
nes y sencillos, cuya conducta 
combativa y heroica es en ellos 
necesaria e ineludible y no 10s 
hace diferentes de sus compa- 
iieros de acci6n. A6n 10s ras- 
gos de identificacibn mhs per- 
sondes, como en la secuencia 
del minero torturado por 10s 
esbirros del ri.gimen, desapa- 
recen disolvihlose en el anoni- 
mato de una situncibn colectiva 
durante la secuecnia de la ma- 
sacre. En ella, el coraje de este 
pueblo no aparece ni idealim- 
do ni estilizado hacia lo ale- 
gbrico, sino hecho carne y 
sangre de una realidad re- 
creada por sus mismos prota- 
gonistas, repitiendo, tal vez, 

10s gestos que hacen natural 1:i 
proximidad de la miierte y 
donde la tragedia no surge de 
In exaltaci6n de 10s hechos por 
tal o cual encuadre o por una 
particular sucesi6n de planos, 
sino de In circunstancia mismn 
de tratarse de hechos revividos 
casi sin pasibn, distanciando a1 
espectador hacia la plena con- 
riencia y entreghndole 10s 
puntos de referencia para ubi- 
carlos en el contevto politico- 
social de nuestra AmPrica. Por 
estas caracteristicas, El corajc 
del pueblo constituye una ten- 
tativa cultural que trasciende 
10s limites de lo puramente 
cinematogrhfico y se proyecta 
en la b6squeda de una expre- 
sibn latinoamericana authtica 
y sin concesiones. 

Jose’ Romu‘n 

CADEN AS 
DE ODlQ 

De HERBERT BIBERMAN 

I vas -]as dos hltimas- de este 
director norteamericano ( 1 ) . 

En nuestro nfimero anterior’ A prop6sito de La sal de la 
rendimos una breve cuenta 
del filme La sal de la tierra 
(Salt of earth) de Herbert J. 
Biberman con motivo de su 
presentaci6n en una muestra 
de cine clhsico. Unos meses 
despuks se ha producido el es- 
treno comercial de Cadenas de 
odio (Slaves) tambikn de Biber- 
man; casualidad bastante ex- 
traordinaria ya que 10s proble- 
mas que afectan a la distribu- 
ci6n cinematogrifica han de- 
terminado la casi total desapa- 
ricibn del cine norteamericano 
de nuestras pantallas. Sin em- 
bargo, el azar form6 una espe- 
cie de “ciclo” que result6 bas- 
tante coherente puesto que La 
sal de la tierra y Cadenas de 
odio son dos obras consecuti- 

- 

t ieka ’seiial6bamos el carhcter 
eminentemente social de la 
obra de Biberman. Salt of earth 

( 1 )  Herbert J. Biberman naci6 en Fi- 
* ladelfia en 1900. Vinciilsdo pri- 
mero a1 teatro trabaj6 despu& en cine 
como guionista, director y productor. 
Dirigi6 King of Chinatotun (1930), 
One way ficket (1935), Meet nevo 
wolfs (1936) y The master race 
(1944) y en 1953 su obra m6s cono- 
cida, La sal de la tierra (Salt  of 
earth). Desde entonces no volvi6 a 
dirigir hnsta 1969 en que film6 Cade- 
nas de odio (S laves) .  Por sus ideas 
progresistas Biberman fne uno de 10s 
“diez de Hollywood”, encarcelado en 
1960 por negarse a declarar sobre siis 
ideas y filiaci6n politica ante la Conii- 
si6n de Actividades Antiamericanas. 
Falleci6 en ngosto de 1971. 

es un filme sorprendente por 
su vigencia, su honestidad, su 
sentido social y humano; valo- 
res que superan con creces sus 
limitaciones, por otro lado in- 
negables. Cadenas de odio 
vuelve a plantear el mismo 
g h e r o  de preocupaciones que 
el anterior filme de Biberman, 
confirmando que el registro en 
que trahaja este autor es el de 
In observacibn y anhlisis de 
unas circunstancias hist6ricas 
y socinles conflictivas desde 
nna perspectiva profundamen- 
te progresista y, mas a h ,  me 
atreveria a decir “revoluciona- 
ria” si el tCrmino 110 suscitara 
tantos equivocos y confusio- 
nes cuando se iefiere a1 que- 
hacer cinematogrhfico. 
Slaves se inscribe entonces en 
una linea en todo coherente 
con 10s motivos y la forma de 
hacer cine detectables en La 
sal de la tierra, s610 que Bi- 
berman logra en su obra p6s- 
tuma un relato cinematogrhfi- 
co que, si bien no est6 absolu- 
tamente libre de imperfeccio- 
nes, alcanza un lirisnio y pro- 
fundidad que lo convierten en 
uno de 10s m6s notables filnies 
sociales americanos de 10s 61- 
timos aiios. 
Esta vocaci6n social del cine 
de Biberman se observa ya 
descle la eleccibn de la mate- 
ria 21 tratar. Si La sal de la iie- 
rra relataba el desarrollo de 
una huelga obrera, Cadenas 
de odio ubica la narraci6n en 
un context0 de por si revela- 
dor en este sentido: el de 10s 
esclavos negros cn una plan- 
taci6n algodonera del Sur de 
10s Estados Unidos, a media- 
dos del siglo pasado. Como 
en La sal de la tierra, tambiBn 
est6n presentes aqui 10s pre- 
supuestos fundamentales que 
Biberman va a utilizar para 
convertir su filme en una re- 
flexi6n critica sobre una socie- 
dad y un sistema de vida: la 
existencia de un orden social 
injusto, de un estado de opre- 
sibn y violencia, y -en forma 
muy especial -la presencia de 
grupo d e  seres hiimanos dis- 
criminados en razbn de su ra- 
za. En ambas peliculas la se- 
gregacibn racial est5 en el cen- 
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tro del nnilisis del realizador. 
En Solt of eorflz se trata de 
obreros mejicanos que viven 
en F:st:idos Unidos. E n  Slcioes 
de esclavos negros. 
Luke (Ossie Ihvis)  , esclavo 
de  in^ anio bondadoso que ha 
prometido lil)erarlo, vuelve de 
1111 viajc a1 norte -dontle pu- 
do haber huido- para rcimir- 
sc con sn familia y esperar si1 

Ii1)eracihn. Pero sii amo sc ve 
obligado a venclerlo ,itinto con 
el esclavo Jericho. A m l m  son 
compr;itlos en cl siir por el ca- 
pitin hinckay (Stephen Boyd). 
IAn niieva vitla de Luke y Jeri- 
cho en la plantaci6n (le Mac- 
kay, dontle 10s negros son so- 
metitlos a una explotnci6n tles- 
piadad:i, constitiiyc la secci6n 
mlis extcnsa del filme, en la 
qnc se plantea y desarrolla el 
conflicto central. Biberinan cs- 
ta1)lece cste conflicto -en unu 
primela iiistancia- cn el nivel 
tlcl enfrent;imiento entre dos 
homl)res, Luke y h4ackay. Ello 
es el pinto de partida para 
acceder ;I mia rcflesicin mlis 
amplia, pero en todo momen- 
to la coiifiguraciGn (le ambos 
personajcs es fundaincntal pa- 
ra la conipreiisi6n del filnie en 
sus diversos nivelcs. 

I1 

Mackay no cs un csclavista 
s61o por el hecho de tener cs- 
clavos, sino, solwe todo, por su 
forma de ser y de pensar, por 
si1 a f h  d e  doiminacibn y (le 
poder, por s u  cspiritu compe- 
titivo. Su personaje se va de- 
finicntlo en el trunscurso . del 
filme en diversos monientos 
qne muestran distintas facetas 
de sn comportamiento. Asi por 
ejemplo, la sccnencia de la re- 
cepci6n que ofrcce Mackay a 
s u s  amigos, cn la qne expone 
extmsamente su visi6n de 10s 
negros y de la esclavitnd. Sin 
ambagcs ha1)Ia d e  10s benefi- 
oios que le reporta la explota- 
ci6n de 10s negros -a 10s que 
llama “mliquinas rcprodueto- 
r:is”-, del poder econ6mico 
qne ello le significa y que le 
hace ambicionar nuevos tcrri- 
torios, convertirse en el hacen- 
dado i d s  poderoso de la re- 

gi6n. El comprende claramen- 
te la naturaleza del sistema so- 
cial que posibilita la existencia 
de la esclavitud; es una espe- 
cie de representante qnimicn- 
nicntc p r o  de ese sistema. El 
mismo lo expresa con claritlad 
al plantcar una serie de cnes- 
tiones :I SIIS invitatlos: i,qiiC 
otro scntido tiene la esclavi- 
tiid como no sea el de enri- 
qnecer a 10s amos a costa del 
trahajo de 10s esclavos?, 2qiiC 
siicctleria si 10s negros fnesen 
lilms, si participaran en el 
coincrcio y en la politica? 
Pero Mackay a1 mismo ticmpo 
es tin conocedor de totlo lo re- 
lativo a 10s negros; ha estu- 
diado si1 historia, SLI nrte, sns 
costumbres. En su cnsa abun- 
clan 10s objetos de arte africa- 
no. Durante arios ha vivido 
con nna amante negra, Cass 
(Dionnc Warwick). En t o d x  
Ins actividades clc SLI vida 41 
nimificsta una extrniia preo- 
ciipacihn por 10s negros. Mac- 
kny vive obsesionado por ellos, 
y, en re:ilid:id, les teme. Ese 
temor es cn illtimo t6rmino el 
fnnclamento de su deseo de 
doininacibn, el reverso o cl 
elemento coniplementario de 
s u  ambicibn de poder. Su in- 
segnridad es lo que configura 
su c:irlicter competitivo, lo 
que le hace moverse en un 
sistema de valores en que las 
categorias fundamentales son 
inferior y superior, dominante 
y doininado, amo y esclavo. 
Es este niismo esquema com- 
petitivo -reflejo y consecuen- 
cia de una estructnra social- 
el que Mackay instituye entre 
10s esclavos. A algnnos les 
otorga una cuota de poder, 
cierto grado- de dominaciirn so- 
brc otros. Entre Ins mujeres 
elige algiinas como s i is  aman- 
tes y reserva a Cass el lupir 
tlc la favorita (por esto Cass 
es odiada por 10s esclavos: re- 
cnPrdcse la secuencia en qnc 
elln debc recolcctar algod6n). 
De esta manera Mackay ins- 
taura entre 10s negros un sis- 
tema de vida que anula todn 
posibilidad de que exista entre 
ellos una conciencia comiln, 
m a  unidad, y es asi conio dl 
consolida la base de su poder. 

En muchos momentos del l i l -  
me el esclavistn revela esta ob- 
sesibn de poder, pero tnl vcz 
el que mejor lo sintetiza (Y 

aquel en que despuks de I n  
fiesta, ebrio, ordena a dos de 
sns esclavos de confianxa q!ic 
lo diviertnn. La escenn tlrl 
amo scntado, mirando luchar 
a 10s dos hombres, estnb1ec.e 
un perfecto simil con la (le it11 

patricio romano presenciantlo 
un combate de gladinilores. 
En el mismo sentido juega la 
observaci6n del comportamicii- 
to sexual de Mackay. Resulta 
extrar’lo qne scilo tenga relncio- 
nes con mujeres negrns mien- 
tras frente a ]as de sii propia 
raza parece impedido. Seguw 
mente si1 natnralcza competi- 
tiva sc refleja tambih  en est(. 
aspecto. El p e d e  ser impo- 
tente con las mujeres blancm 
ya que no cstli seguro de sit  

propio valor, en ningiin SCII-  

tido; pero, en cambio, no lo 
con las eschvas negras (pie i i o  

son para Cl personas sin0 scr(’\ 
de m a  raza inferior, objcto.;. 
frente a 10s cuales se sic.iiic. 
conipensado con un sentiniic.ii- 
to de supcrioridatl. Su m;ico- 
quismo sexual, SLI dependcnci.i 
tle Cass es la otra cara de 511 

sndismo y brutalidad. Heclio 
revelado, por ejemplo, en la 
secuencia en que Mackay 
qiiiere poseer a Cass y Csta 10 
escupe repetidamentc en cl 
roskro: la humillaci6n parcce 
excitarlo en vez de ofendello. 
Biberman ha compuesto estc 
personaje, con una notable 
profnntlidad y riqueza de nxi- 
tices, con una concepcih quc 
dista de ser esquemlitica o 
maniqueista. No niega, poi 
ejemplo, en Mackay 10s ms- 
gos de inteligcncia y volnntatl 
que dcbia tener un hombre tlc 
su posicihn. En  realidad, Mac- 
kay qnecla descrito como tn i ;~  
personalidad muy fuerte, cotiio 
nn hombre hibil y voluntnrio- 
so. Lo que el anlilisis de SII 

personaje ponc en evideiwia 
no es SII falta de inte1igenc:i;i 
sino de lucidez; es cl trastroc;i- 
miento cle valores, la dcloi.- 
inacicin moral snbyacente baio 
toda forma de racismo y t l v  
opresibn. E n  Mackay, Bibcr- 
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man 1x1 cntregndo el nrquetipo 
del racistn y del nlienntlo. No 
s610 hn dcscrito In Incntniidacl 
de un csclavistn sino que Iia  
exnminado, n trnv6s de la ob- 
servnci6n de esn contluctn pnr- 
ticiilar urn complejo de motivn- 
ciones qnc, en Gltimo tkrmino, 
llevan n la clevelaci6n de un 
sistemn de relnciones sociales 
bnsado en la injusticia y la 
competencin. 
Hay que destacar asimismo el 
trabnjo excepcionnl con que 
Stephen Boyd sirve la cons- 
truccih de este personnje. En 
una nctiinci6n contenida, inte- 
riorizadn, qne se caracterizn 
por In expresividad conferidn 
a 10s mntices de la voz, de In 
mirada, y por ima extrema eco- 
nomin de 10s gestos, Boyd ren- 
lizn lo que sin duda &be scr 
In mejor crenci6n de sn cn- 
rrera. 

Luke es el personaje que se 
opoiie a Mackay en la medida 

que sustenta unos valores dia- 
metrnlnicnte opuestos n 10s de 
6ste. Los principos religiosos 
que hnn nrraigado profunda- 
mente en 61 lo hail Iiecho ad- 
qnirir conciencin de s u  propio 
valor como persona. El snl)e 
que no es inferior n Mackny, 
que nepos  y blancos son igun- 
les. De nqui que su nctitud 
frcnte a1 nmo en un principio 
no sen de rebeldin p r o  tnm- 
poco dc temor o hnmillaci6ii. 
Esto b a t n  para ~stnblccer de 
inmediato un  conflict0 sortlo 
entre ambos hombres, pues lo 
que Mackny quiere de Luke 
no es s610 el hncerlo trnbnjar 
p x i  61 (tle heclio se le ve 
tr;il)njar con m6s dedicacidn y 
eiicrgin que el resto de 10s es- 
clavos) , sino s u  sometimiento 
total, hncerlo entrnr en su sis- 
tenia de valores para mejor 
nprovecharse de 61 (en in1 mo- 
mento Mnckay dirli: “no pagutt 
1.200 d6lares por algo ordi- 
nario”). Pero Luke con su nc- 
titud niega 10s principios de 

me sistemn y es aqiii donde se 
cstnblccc el primer nivel de 
esc enfrentnmiento de persona- 
lidades. Un episodio ilustrati- 
vo en este sentido es aquel en 
que Mackay ordenn a1 esclnvo 
nzotar a ‘ C h s s  y ttste se n i e p  
en nombre de sns principios 
cristianos. La situaci6n revela 
in firnieza de Luke y a1 mismo 
tiempo ilustra 10s procedimien- 
tos ,de Mnckny ya que &e 
snbc que eon s u  nctitud Luke 
se ol~oiiclrh a sns compniieros, 
temcrosos de represalins por 
SI1 ncg. ‘1 t’ Iva. 
Esta oposici6n tle Luke y Mac- 
kay se .tortla mhs compleja a1 
involncrar a Cass. Ella cxperi- 
menta una evolucicin durante 
el desnrrollo de la obra, dis- 
tancihndose cadn vez mhs de 
Mnckny en In rnismn medida 
en que percibe cn Luke la 
nfirmncicin de una forma de 
vidn radiealmetne distintn. De 
este modo cndn acto del es- 
clavo se torna significntivo pa- 
ra Cass: asi el hecho que 61 
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no acepte para si el pan qiie 
ella le lleva y lo repartn entre 
sus  compafieros de choza; o el 
que sea azotado en su lugar. 
Biberman no incurre en el fli- 
cil expediente de enamorar a 
10s dos esclavos. La decisibn 
de Cass a1 aceptar huir con la 
muchacha negra y la pequeiia 
Ester, segim el plnn de Luke, 
no es el fruto de a n  impulso 
eniocional sin0 tin acto de lu- 
cidez, de adhesicin a una ma- 
nera de vivir. Pues el hecho 
que exista Luke y el sentido 
de siis actos significa para 
Cass el reencuentro con su ra- 
za y con 10s valores que Mac- 
kay corrompici o destruyb en 
ella misma. Esta situacicin lle- 
va a1 conflicto entre am0 y es- 
clavo a s u  mliximo nivel dra- 
mlitico y conceptual: R4ackay 
le ofrece a1 esclavo s u  libertad 
y una sinna de dinero a cam- 
bio de que le entregue a Cass. 
La situaci6n es una vuelta de 
tuerca de la compra cle Luke 
por bfnckay: el anlo pone aho- 
ra a1 esclavo en 1:i condicibn 
de vendedor. Si Luke acepta- 
ra, qiiedaria en libertad y 
Mackay a lo sumo liabria rea- 
lizado un mal negocio coni- 
prlindolo. Pero el principio or- 
denador del sisteina se man- 
tendria pues Luke a su vez se 
habria convertido en esclavista 
y eso seria el triunfo de Mac- 
Lay o del sisteina que 61 re- 
preseiita. Su verdadera derrota 
sobreviene enseguida a1 recha- 
zar Luke su oferta. Con un 
::ole gesto el esclavo refuta el 
orden en que Mackny se mue- 
ve y a1 que lo invita a incor- 
porarsc. El amo desata enton-- 
ces In violencia torturando a 
Jericho y matando a Luke, en 
un final tr6gico que es la ne- 
cesnria consecuencia de la 
oposicicin de fuerzas inconcilia- 
Ides que se han desarrollado a 
lo largo del filme. 
Biberman ha denunciado en si1 
obrn In hipocresia del cristia- 
nismo de 10s esclavistas y la 
inutilidad de la actitud pater- 
nalista o del gesto individual 
de cariclad dentro de un siste- 
ma que por SII propia dinB- 
mica interna niega esos valo- 
res (es el cas0 del primer 

am0 de Luke, que contra su 
voliintnd se ve oldig A d o a ven- 
derlo). E:i Luke, formado en 
la fe ci-istiana, se observa una 
evolnci6n desde s u  primera ac- 
titnd de “resistencia pasiva”, 
por llamarla asi, hasta el mo- 
mento que comprende qne csa 
actitud no es suficiente. Sin 
ernliargo, Biherman no cae en 
ningiin simplismo respecto clel 
carlicter religioso de su perso- 
nnje; p:ir el contrario, parece 
respetarlo profundamente ya 
qne es precisamente la religio- 
sitlad el rasgo dominante en 
Luke, lo qiie explica la fuerza 
interior que lo caracteriza, asi 
coni0 tambikn SII sentido de la 
pritdencia y de la justicia. 
Luke es un hombre equilibra- 
do, de una serenidad interior 
que no se altera por el hecho 
que en tleterminndo momento 
decida tomar la iniciativa de 
iina acci6n (el plan cle fuga 
de las mujeres). En dos mo- 
mentos diferentes, a1 comienzo 
y ul f i w l  clel filme, Luke tiene 
una actitud reveladora en este 
sentido: cnando Jericho trata 
de incendiar un pa jar, a1 saber 
que han sido vendidos, 41 lo 
detiene hacikndole ver el cas- 
tigo que sufririan 10s dem6s 
esclavos como consecuencia de 
ese acto. M~iclio despuks su 
gesto se .repite a1 detener la 
inano de Cass que intenta apu- 
lidar a Mackay y nuevamente 
lo hace por la niisma razcin. La 
persorialidad de Luke con- 
trasta especialmente con la de 
Jericho. Este es ateo y mucho 
m,is exaltado que Luke; en 
comparacicin coli 61 se le po- 
dr ia  coiisiderar un extremist;]. 
Todo lo cual no deja d e  ser 
sipificativo en -una obra que, 
tratando la esclavitud en el si- 
glo XIX, se encuentra a1 mis- 
ino tiempo cargada de alusio- 
nes a problemas politicos y so- 
ciales de la actualidad (2 ) .  

IV 

Cadencis de odio reconstruye 
el submundo de la esclavitud 
ncgra en NorteamCrica en una 
forma inscilita por la manera 
de abordar el tema, dentro de 
tin marc0 de rigurosa sobrie- 

dad y veracidad, desechando 
toda tendencia a1 especticulo 
en beneficio del anlilisis y la 
cli!ucidacicin. En un lenguaje 
cineniatogrlifico d e  corte cli- 
sico, Biberman registra com- 
portaniientos, rostros, costum- 
hies del pueblo negro en unas 
iniligenes escuetas, precisas, 
que impresionan por la carga 
de autenticidad que conllevan 
sin que en ningiui momento .el 
cealizador ’ manipule arbitraria- 
mente el lenguaje ni caiga en 
I:I esplotacicin dcmagbgica de 
10s liechos mostrados. Una poe- 
sin contenida brotn de esta 
historin, se encuentra latente 
en la sobrietfad casi documen- 
tal con que se expone ese 
mundo reereado: las condicio- 
nes de vida de 10s negros, el 
trahajo en las plantaciones de 
dgodbn, 10s mercados de es- 
clavos. Este lirismo del filino 
aflora con especial fuerza e11 
caiertos momentos privilegia- 
dos: la illtima noche que pasn 
I,iikc con si1 fainilia; la extra- 
ordinaria secueiicja en que una 
esclava muere a1 dar R luz una 
n i k i ;  la muerte de Luke, en- 
treq;ida en una escena de ex- 
cqxkmal poder de evocacih 
(la visualizacibn entre fundi- 
(10s del hogar de Luke, iiltimo 
rwuerdo del escluvo, mientras 
se esciichan en “off” el resta- 
llar del Iritigo). 
T,n estructura narrativa de 
S’lmes, sin ser compleia en si 
rnisma, posee nn peculiar sen- 
titlo eliptico y objetivo que 
posibilita el desarrollo de 10s 
elementos dramliticos y con- 
ceptndes contenidos en la his- 
toria. La manera de conducir 
el relato no es en todo mo- 

( 2 ) Luke y Jericho, nunque amigos, 
reaccinnan de distinta manera ante 

kis circunst:inci:is que Ies toca vivir. 
Es prnible ver en esto, en la violencia 
de Jpricho y en el pacifism0 y religio- 
sickid de Luke una referencia a las 
distintns estrategias que hoy dia exis- 
ten entre Ins negros norteamericnnnr 
en 811 lucha por la ignaldad, una alii- 
sibn a Mnrtin Luther King y 10s “pan- 
terns negras”. En todo cas0 Jericho no 
quedn siificientemente delineado comrr 
personnje, lo que impide profundimr 
en otros niveles d e  la relaci6n entre 
ambos esclavos. 
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CADENAS DE OD10 DE HERBERT J. EIBERMAN 

inento perfecta; hay un nio- 
mento, nl promediar el filme, 
qne se rc,siente dc cierta dis- 
ixwi6n narrativa. Pero lo f u n -  
dnmcutal es la perinanencia 
de ese tono objetivo -qiic c i i  

niiigiin caso haliria que con- 
fnntlir con nentrali(1ad del ren- 
li.i.ador rcspccto de la materia 

(,on jiinto de hechos, situacio- 
IWS, persoiiajes, respecto de 10s 
[ ii:ilcs no se impone al espec- 
t:i(l(ir iina visihn “a priori”, 
wige de 6ste una activa pnrti- 
cipncicin en la .  interpretacicin 
(!r la obra.  Es alli donde re- 
side esc poder de antilkis, de 
tliseccicin de un miundo que 
c,;iracteriza a Slaves. 
1,a .sal dc la tierra desarrollal~a 
In historia de una huelga en 
ii i1: i  ininn nortcamericnna a 
propdsito de la cual se consti- 
~ 1 1 i ; i  fiiialmcnte en una reflexihn 
solm In discriminacidn racial, 
1;i solidnridnd de 10s obreros y 
(4 pipe1 de la mujer en In luchn 
socinl. Asimismo Cadcnns de 
odio es la historia del esclavo 

tr:lt:l(la- t l“C a1 entrcgar 1111 

L u k e  pcro es t ambih  una me- 
ditacibn sobre el racismo, el 
Lf>iniiiismo, la alicnacidn y In 
iilx.rtad. Tailto Sla&v como 
Snli of ( w t h  rescatan en la 
ini i j r r  iiii;i dignidnd y unos 
v;~!ores qiic lr son ncpdos  en 
c . c ; t n y  socirtlntles rlontle siifre 
I I ! : ~  doljle t1iscrimin;icitin: por 

los persoii:iics femeninos tie- 
ncn iiiia iinportanciu funda- 
menta l  en el cine de Biber- 
inan:  ];IS miiieres de 10s mine- 
~0’; en T,a so7 tEc I n  ticrm o en 
C7<idC1I(~.~ tie oclio: la inadrc de 
!;I peqiiefia Ester, ILI mujer 
i:1:tJ:ta qne ayucla a huir a las 
cw1:ivas; la sierva qnc incen- 
(fin el dcpbsit-o de algodbn de 
Rlnckay y, sobre totlo, Cass, la 
miijer qiie por una gradual to- 
ma de conciencia I l ~ p  a cain- 
biar rndicnlmcnte SI] vida. 
Cadenas de odjo es t ambih  
u-;a reflcsicin sobre In solich- 
ritlntl. Es cicrto r p e  Luke estii 
priicticamcnte solo dur:inte cn- 
si totlo el filmc, pero s u  sncri- 
ficio 110 es iniitil, pues nl final 

si1 raz1 y por Sll  sexo). !’or csto 

i.1 1nnl)rii inuerto pero la nifia 
Ester, nacida en el cnutiverio, 
vivirli libre. Y, a la vez, su 
miicrtc serii scguida por el pri- 
mer x t o  de iinitlncl entre 10s 
esc1:ivos: el personaje m h  hu- 
inilde, la sirvientn de la casa 
clc Mnckay, cs quicn qiierna el 
tlcp6sitn de nlgocltin del cscla- 
vista. Poi esto 10s planos finales 
dc  Slrivrs son de una patente 
ironia. Mnckny cst6 diciencln: 
“n;id:i ha eaml~ia~lo; todo sigue 
i g i d  qiie nTltcs”. Pero, n SIIS 

esp:iltlas el clepbsito nrde con- 
vcrtido en una hoguera, mien- 
tras siis hombres galopan en 
totlas direcciones tratanclo de 
hdlar  a las esclavas fugitivas. 
Catlenns de odio parece des- 
truir con s u  sola existencia el 
absurdo mito segiln el cual el 
cinc nortcnmeritnno no seria 
i d s  que un cniiiunto de des- 
preciables nrticulos de consu- 
mo, instrumentos de nlicna- 
cibn ntilimclos por la idcologia 
domin :in te. 
El filme de Riberman es una 
obra en que el esclarecimiento 
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ideolbgico, el cuestionamiento 
critico alcanza un nivel que 
por cierto no existe en aque- 
110s filmes que la torpeza y 
mediocridad d e  la critica in- 
siste en sekialar como ejeniplos 
de un “arte” supuestamente 
critico y de denuncia; pelicu- 
Ins del estilo cle “Privilege”, 
“Perdidos en la noche” o “Las 
fresas de la amargura”, en las 
que la pose de rebeldia, el to- 
no contestatario, hoy de moda, 
sustituyen el rigor y la lucidez. 
Por ello Slaves es im filme no- 
table, en la medida en que 

-1ejos de cualquier snobismo- 
se inscribe en la gran tradicibn 
del cine social americano jun- 
to a obras que coin0 “Rebelde 
sin causa” de Ray, “La jauria 
humana” o “Bonnie and Cly- 
de” de Penn, ‘‘Reflejos en un 
ojo dorado” de Huston o “El 
audaz” de Rossen, entre otras, 
constituyen veldaderos y rigu- 
rosos testimonios cinematogrh- 
ficos sobre la sociedad norte- 
americana. 

Sergio Salinas R .  

POW 
GRACIA REClBlDA 

Nino Manfredil dirige y pro- 
tagoniza Por gracia recihida. El 
filme est6 desarrollado cronolb- 
gicamente como un regreso -a 
la hora d e  debatirse entre la 
vida y la muerte- a la infan- 
cia del protagonista, a su ju- 
ventud,y a su vida adulta. El 
personaje encarnado por Nino 
Manfredi, Benedetto, ha reci- 
bido una formacibn cunsi con- 
ventual, enmarcada dentro de 
rigidos esquemas morales tradi- 
cionales. AI resultar ileso de 
una caida, 10s habitantes del 
pequefio pueblo italiano creen 
estar frente a un  milagro obra- 
do por San Eusebio, santo 
protector del protagonista.‘ La 
pelicula exhibe notablemente 
la mezcla d e  convicciones re- 
ligiosas con supersticiones que 

1 Actor italiano. Antes de traba- 
jar en el cine, labor6 en el tea- 
tro. Protagonista de innumerables 
filmes, ha dcniostrado tener gran 
talento, especialmente para la tra- 
gicomeclia. Hasta ahora solamen- 
te habia dirigido El solrlado, epi- 
sodio de la pelicula Amores di- 
ficiles. POT gracia recibida es, por 
ende, el primer largometraje que 
dirige. La cinta obtuvo el Premio 
Opera Prima en el Festival Inter- 
national de Cannes, 1971. 

De NlNO MANFRED1 

existen en aquel pueblito. Un 
din, Benedetto abandona ese 
Iugar. Sale entonces a1 mundo, 
a un mundo que no conoce. 
Traba amistad con un viejo 
farmacCutico (Lionel Stan- 
der, excelente actuacibn) . El 
violento ateismo del boticario 
contrasta brutalmcnte con la 
formacibn anterior de Bene- 
detto. A las lecciones cristia- 
nas del comienzo se oponen 
ahora recalcitrantes muestras 
de ateismo. Per0 aun ese ve- 
terano ateo testarudo, en el 
~ l t i m o  minuto de su vida, con- 
trae matrimonio con la mujer 
con la que convivib durante 
afios y, todavia mhs, besa un 
crucifijo. Benedetto, que ha 
seguido Ins pr6cticas del fu- 
ribundo ateo, lo ve retractar- 
se, en 10s hechos, de todo 
cuanto le ensefib anteriormen- 
te. Presa de enorme turbacibn, 
Eenedetto intenta suicidarse. 
Pero San Eusebio no lo ha 
abandonado. 
Filme predominantemente per- 
sonal, en el cual su autor, pro- 
bablemente, ha volcado expe- 
riencias de su propia vida. A 
un dihlogo rico y una atra- 
yente mGsica se suma la exce- 

lente fotografia de Armando 
Nannuzzi ( L a  l?atplla de Wa- 
ferloo) . Desgraciaclamcnte, la 
copia exhibida en Chile es 
tkcnicamente mala, lo que di- 
ficulta la apreciacibn cabal de 
la pelicula. 
Por gracia recibida es, en de- 
finitiva, una reflexibn acerca 
d e  la fe y de sus fundamen- 
tos. El filme no est6 totalmen- 
te conseguido. Peca de pre- 
suntuoso y cle confuso en m8s 
de alglin pasaje. Con todo, se 
inscribe, por momentos, den- 
tro de las buenas tradiciones 
del cine it a 1’ lano. 

Juan Antonio Said 
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COMO SUlClDAWSE 
EN EL 

M ATRl M ON IO 
De NORMAN PANAMA 

Favorecido por la crisis 
carteleras, este filme se 

de las 
desta- 

ca como el tipico product0 
menor bien facturado, a escala 
industrial desde luego, que ac- 
ciona viejos, manidos y efica- 
ces mecanismos de la comedia 
americana, con resultados na- 
da despreciables. La obra tiene 
esa modestn solvencia narrati- 
va -1ibre de artificios y diti- 
rambos en una itpoca que 10s 
demanda con extraordinaria fre- 
cuencia- que aun artesanos 
de Hollywood tan menores 
como Norman Panama saben 
infundir a sus productos. 
Protagonizada por Bob Hope, 
iin bufo que en su vida ha 
hecho de todo, menos situar- 
se en posiciones progresistas, 
Como suicidarse e n  el matri- 
monio (1969) propone una re- 
flexi6n sobre la familia y el 
divorcio. Hope es un apacible 
jefe de hogar a quien, en un 
sobresaltado despertar, la es- 
posa notifica su intenci6n de 
divorciarse. De aqui parte to- 
do. Los hilos de la comedia 
entran a complicarse -cu5n- 
do no- en el momento en que. 
la hija del matrimonio hace 
saber a 10s padres sus prop6- 
sitos nupciales con un buen 
chico del vecindario. De pron- 
to, por efecto de mil y un mal- 
entendidos, el asunto se agra- 
va cuando la conservadora for- 
maci6n de 10s j6venes comien- 
Z‘I a resentirse bajo el irresi9- 
tible magnetism0 de la mlisica 
beat y la filosofia orientalista 
predicada por un gurli que 
sabe vivir en la sociedad de 
consumo. Obligados por la 
circunstancias a representar 10s 
papeles de una pareja ideal, 

Hope y su esposa (Jane Wy- 
man) terminan revisando la 
ruptma matrimonial y evan- 
gelizando a su hija y a1 yerno 
en 10s grandes dogmas del 
sueiio americano. 
Obra de planteamientos reac- 
cionarios por naturaleza (que 
de otra manera harian inexpli- 
cable la presencia de Rob 
Hope), Cbmo suicidnrse en el 
matrimonio es sin embargo una 
aguda desmistificacibn de 10s 
engranajes industriales que 
explotan una presunta rebel- 
dia juveniI en el jmbito de 
la mhica pop, la t6cnica del 
“poster”, la extravancia en el 
vestir y el seudorientalis- 

mo utilizado en estos dias 
hasta para evitar la obesidad. 
Audacias menores, si se quie- 
re, pero que resultan estimu- 
lantes en una comedia que, 
desde 10s crkditos en adelan- 
te, abunda en discretos chis- 
pazos de humor. 

Norman Panama, responsa- 
ble de alguna otra bagatela 
con Bob Hope, comprueba que 
la elipsis sigue siendo un efi- 
caz recurso humoristic0 (Jane 
Wynian entreteniendo a1 gu- 
rii en 10s camarines del tea- 
tro); que un gag ingenioso 
p e d e  ser suficiente para des- 
oribir, en sblo segundos, sen- 
timientos complejos (Hope 
imaginando un baile con su 
esposa en visperas de la recon- 
ciliacidn) y que, sobre todo, 
las viejas f6rmulas del cine 
bufo americano alin muestran 
un vigor admirable (persecu- 
ciones en el teatro). Su fideli- 
dad a ellas, y cierta obstina- 
ci6n para invocarlas fuera de 
les artificios de la moda, aca- 
so sea un anacronismo pero, 
en ninglin caso, un engaiio. 
(H. S. G.).  

PEQUEROS 
ASESINATOS 

De ALAN ARKIN 

Pequeiios asesinatos, con guion 
del dramaturgo norteamerica- 
no Jules Feiffer y basada en 
la obra hom6nima del mismo 
autor, representa la primera 
incursi6n de Alan Arkin en e1 
terreno de la direcci6n. Sin 
embargo, 10s innegables atri- 
butos que Arkin ha mostrado 
antes como actor, y que en 
cierto modo reitera en la pre- 
sente pelicula con ocasi6n de 
su breve papel como el Teniente 
Practice, no aparecen nj  si- 
quiera por asomo cuando se 
tratn de asumir la funci6n di- 
rectiva de ksta, su primera rea- 
lizacibn. Porque Arkin, a cier- 

ta bhsica insuficiencia para 
asumir tareas de realizador, su- 
ma en este cgso el empleo de 
una recetilla de dividendos 
probadamente exiguos: movi- 
lizar un equipo cuyas figuras 
principales poseen un presti- 
gio superior a su calidad real. 
Es lo que ocurre, ni mis ni 
menos, con 10s nombres del 
misnio Feiffer y de 10s “di- 
VOS” Elliot Gonld y Donald 
Sutherland: un dramaturgo de 
o h  comlin y dos actores pu- 
blicitados m6s all5 de su es- 
cueta capacidad para interpre- 
tarse invariablemente a si mis- 
mos. 
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Feiffer se alista en ese teatri- 
to de nucstros dins qne cnva- 
sa furibundas intenciones dc 
criticn social en el empaqueta- 
miento fhcil y ligero del sketch 
tipo “nianivela“, consignitndo 
tan s d o  u n  producto d61)il, 
qyhxt l izo ,  definitivamente V:I- 
poroso. quc: cnmascara si1 ful- 
tn de puntales en cl g;incliito 
de  la risotadn y en‘cicrta dis- 
posicicin histricinica de actores 
qiic se clan a1 jiiego cnsi sin 
t r a l in io  y con sospechosn ale- 
glia. Ni siqnicra se trnta (le 
tentro del n b ~ ~ d o  -reslictabi- 
lisimo sin diitln-, sin0 de cpi- 
sodios casi clispersos, sin vcrte- 
bracicin real, sin cicrre, c:irentcs 
de verdndera snstentaci6ii dra- 
mAtica, facilones tanto por vo- 
cacicin como por carcncin, re- 
misos y desmadcjados, en po- 
lire lncha siemprc contra inxi 
desnctnalizacicin qnc 10s (!orroe 
en breve tienipo. Por lo mismo, 
y annque p:trezc;i despropor- 
cionado, nnn sola esccnn del 
teatro de Williams, o de Alber, 
serli sicmpre m6s cficaz conio 
criticn a1 sistcma de vida y va- 
lores que dorninan la socicdncl 
occidental, a la sinna total de 
estas obras de teatro sill actos 
y sin teatro que suben hoy a1 
cscenario con la facilidad qiic 
Iirindan sus  niismas carencias. 
En veldad, y por desgracia, el 
desnudo y cl skctch -en todo 
c:iso m6s salndnble el primero- 

xitan las salns de estreno, 

iinval csa necesidntl de teatro 
qne .alginos tontos graves se- 
pinios toninndo en serio. dc 
a1 gu n a man era. 
En P c q ~ & w  Ascsin&n sc clan 
cita 10s clernentos de siemprc 
en estc tipo de espcct6ciilos: 
protagonista presa de apatia 
que confiesa hastn cl canscin- 
cio “no saber qui. es el amor”, 
inxi midincha rolliza que hi- 
ye hacin el matrimonio, un her- 
manito homosexual que sc mas- 
turlia en un ropero atiborrado 
de vestidos, m a  inndre defini- 
tivamente idiota, tin jiiez loco, 
dos padres cultnralistas que 
contestnn con citas de F r e d  
a la simple pregnnta de d6iide 

cando con panes de car- 

estA rl baiio, un predicador 
que no se snbc si es orate o pii- 
raniente liberal, un jefe de 110- 
ga; tam1iii.n chdado, y un PO- 
licia que ;ic:nl~a perdiendo, lo 
menos drspnbs de 345 honiici- 
dios sin nclarar, la seguridad 
e n  si mismo. 
Y en cl mctlio de todo eso, 
Could y Sntherland. i,No le 
p r e c e  tlcin;tsiado? Finalnicii- 
te, dos p:ilabras para el come- 
ticlo (le Arkin. Porque a In ma- 
l ; ~  nlinrva c-on Feiffer, que ex- 
plica vste yerro total de s u  p i -  

n cnmo director, 
sc siiitiit tnrnhibn algo sin re- 
inedio: sns propias limitaciones 
coin0 realizador. El filnie care- 
(e dc todo ritmo, aparecc siem- 

pre atascado, las situaciones en- 
trail a vcces con brusquedad 
innecesaria y caen luego en el 
Ictargo, 10s knfasis de 10s acto- 
res cstiin casi siempre mal p e s -  
tos. I le este modo, el nnufrogio 
r s  sin sobrcvivientes. Y aunque 
1;1 ac~tuncicin del propio Arkin 
resrrltc Iograda, como capit6n 
de estn II;IVC tcntlr.6 que llnn- 
dirsc con ella y renmciar a la 
ta1)lit;i (le rescnte que p e d e  
tendimele, en consitleraci6n a 
sris cwntliciones de actor. Son 
los riesgos de quien, deslinii- 
1 ) d o  en el baile de cubierta, 
se ticnt;i por alcanzar las po- 
siciones de mando. 

Agtisttin Squella N 

De ANDRE1 SMIRNOV 

La infliiencia de la cst6ticn sta- 
linistii sobre cl cinc de In URSS 
l ~ r d i i r a  niin con toda eviden- 
cia. El cinc sovihtico es, en 
ciinnto a cxpresivitlatl, la mtis 
& ‘ - I d  de ]as  cincmatografias 
socialistas, y ell0 n pesar de 
los rccnrsos ecoihiiicos con 
que cuentaii, it pesnr de sus 
irrteticioncs sicnipre honestas. 
Xo logran sriperar m a  inge- 
nuiclntl elcmental en el trata- 
iniento tlc siis reiterados mo- 
tivos. Algwtos tratan de ganar 
i in ; i  1)n:;c m6s s6licla adaptnn- 
do 01x1s de la literatura CIA- 
sica, r i i w  11 occidental, pero cs 
Iirccisnmcnte c!i cse tcrreno 
qtic s c  siielen vrr  Ins dcbili- 
tl;!tlcs tlcl x t c  cineni:itogrAfico 
snviktico en toda sii criitla 
realidad. Lo menos que se 
purde decir t lc  ews adaptacio- 
l i e s  c s  qiic desconocen -vo- 
Inntarianientr o no- el terreno 
propio del arte, la manera dc 
comnnicnr qne 6ste tiene. Esto 
hnce que gencr;ilnicnte las 
obrns sovibticas provoquen Tin 
nbiirrirniento soberano cuando 
no una sonrisa nl verse c6mo 

rllos ni siquiera parecen sos- 
pccliar siis limites v pneden 
lanzarse con cualqnicr liarlia- 
riclad poseidos de tin npasio- . 
nado convencimiento. Pcro ;I 
veces entremedio dc iina gran 
cantidad (le p~~licii1;is insopor- 
tables Ilc,:an alguuas conio La 
wtucihl 13iclormYin, de AntlrCi 
Sntirnr)~. R k i l a ,  por snpmsto. 
stilo qtic hav que hacer nlgu- 
IWS salvcdades. El cspectador 
tirnc que soportar prolongado5 
silencios y abrazos entre 10s 
antimios nmigos del que acaba 
de morir ,  tiene que soportar el 
11;ii)to t k  la viutla (narratlo 
incticcilos;unente), el posterior 
tliscitrso t i i incndo de un gene- 
ral  y miichas otras sitriacioncs 
en qiic sc suponc que uno, el 
cspect;i:lo;., tlebe rccibir gran- 
des emociones. Poco a poco 
sin emllargo, el director se tli- 
rige a SII asunto. Se trnta dc 
mostrar el pequelio nniverso 
de cadn imo de 10s ex coniha- 
ticntes en el mnndo nctiial. 
Asi potlcmos escnchar las que- 
i as  (le [ in  bnrcicrata formado a 
la antigua, la historia familiar 
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LA 

de U I I  olxero. . . Paulatiiia- 
mente va quctlaiido un criadro 
de la h s i a  actrinl y del con- 
llicto de 10s que formaron un,i 
generari6n hcroica frentc :I 

i i n a  generxicin que ticne una 
manera distinta de ver las co- 
s ; ~ .  La peliculn consigiie stis 
mcjores moinentos ciiando se 
percibe la antigwi camaideria 
de 10s soltldos cnfrentados de 
pronto a sitnaciones q i i c  10s 
o1)ligan :I actwir en cierta me- 
tlida como entonces. 
Sc manein ini scntido nnriati- 
\io parecido a1 que mostr6 el 
cine checoslovaco. La pelinda, 
sin embargo, tiene, como todo 
c.1 cine stalinista, una intencio- 
nnlidnd mornlistn que limita, 
cierra a contenidos particula- 
res toda la posible riqueza que 
hay en la limpin observacicin 
dc la 1-ealidacl social. Los atis- 
110s hacia tin mnndo distinto 
de espresicin qncdan en eso: 
meros atisbos. AI final se re- 

ESTACION BIELORRUSIA DE A. SMIRNOV 

tlucc “el niensiiic” a ’  conside- citin r w a  a la altura de ems 
racioiics patri6ticas ( iincluso viejos heroicos de In segunda 
con ciu-rcioiies niarcialcs y es- giierra a quienes ahora se cri- 
ceiix del, regreso de 10s solda- tica? 
dos del lucnte!). Conclnye 
pl:intrlindosc coino interrogan- 
t e .  . . ,i,csk‘~ la nueva gcnern- 

De ROGER KAHANE 

En i i i i a  cartelera cinematogri- 
fica con rasgos de iic)rmalidad, 
este filnie tlc Roger Kahane 
110 nicreceria iiinpimn aten- 
ciGn. S i i i  embargo, en la niics- 

qtiicren nn valor i n k  a116 de 
si misnias. 
Cuando la pobreza c!i materia 
de estrenos llega a liinites es- 
peluznantes, como es el cas0 
de Chilc, cl nienor pretexto 
Ixista p r a  interesnrse en i inn 

tra, pcliculns co1no kstas ad- 

obra 0, cuamdo mcnos, para 
linl~lnr de ella. Un acierto fo- 
tqyrifico por aqui, un logro 
por nllli, unos niiligrainos de 
talento, bnstm para que nn 
mal filine sc hagn tolerable. 
Soriios 10s primeros en asumir 
1;i tIebiIidad de estas argunien- 
taciones en lo que dicen rela- 
ci6t con 10s valores cinemato- 
grlifirm aut6nticos. Pero la 
realidad, a veces, es n i k  fuer- 
te C ~ I I C  10s principios est6ticos. 

87 



Y por ello, vamos a decir algo 
sobre Madhj. 
El tema de la ambigiiedad del 
amor ha sido recorrida una y 
mil veces por el cine. Hitch- 
cock, desde la perspectiva 6n- 
tica, ha resumido, bellamente, 
esta verdad b6sica de  la con- 
dici6n humana. Pero ksta com- 
paracibn, obviamente, resultn 
excesiva tratindose de Madl!l. 
Tal vez el precedente hist6rico 
mlis cercano sea La Fclicidad 
(1964), esa cursi reflexicin de 
la nuevaolista Agnes Varda 
sobre el amor entre tres. La 
pregunta que se planteaba 
Varda era In siguiente: <pile- 
de 1111 hombre aniar, a la vez, 
a dos mujeres distintas? 
La misma intcrrogante es cI 
punto de partida del filme de 
Rogcr Kahane. Pero, mientras 
Varda se adentraba en una se- 
rie de matices dramliticos quc 
terminaban por conducirla ha- 
cia la madnrez, Kahane se en- 
frasca en las caclencias dc la 
frivolidad que concluyen por 
desterrarlo hacia 10s recovecos 
de la melancolia m6s evidente. 
Varda asumia frente a1 tema 
una 6ptica cientifica; la inten- 
ci6n de Kahane es nibs bien 
lildica. Pero entre la observn- 
cidn cientifica de la imu y el 
iuego del otro, el nilcleo ccn- 
tral del problema se queda 
hii6rfano de una preocupacidn 
real por un misterio constituti- 

$‘uede, verdadcramente, Ahin 
Delon amar a Mireille Darc, la 
rubia, y Jane Davenport, la 
negra, sin que se desintegre la 
csencia de s u  reconfortante 
mundo levantaclo sobre anti- 
giiedades, espacios principes- 
cos, caballos de tendido galo- 
pe, campos buc6licos y secre- 
tos perfumcs? 
Mientras el tono 16dico se 
mantiene, nada de ese mundo 
se desvanece. Pero en cl pri- 
mer intento d e  aproximaci6n 
a la realidacl, no surge otra so- 
luci6n que la huida, que es In  
que, finalmente, corona el 
drama. 
Digamos que la cobertura de 
la situaci6n planteada es here- 
dera d e  toda esa est6tica inm- 

vo. 

gurada oficialmente por Le- 
louch en V n  hombre i/ Una 
Mrtjer (1966). Ese aflin por 
encontrar formas de belleza 
conectadas a1 colorido de la- 
boratorio a la exnltaci6n de la 
naturaleza por 10s cauces del 
gran magazine femenino, a la 
niGsica de Francis Lai, a la 
hermosura envasada del cuer- 
po humano, a la publicidad 
que hace coincidir una marca 
de cigarrillos con la Grecia 
antigua, las praderas; o a un 
bar intimo de la gran ciudad 
industrial (y no hablemos de 
10s helados: juventud, playa y 
felicidad; o de la “Coca-Cola, 
elemento inseparable de nues- 
tra dicha cotidiana), cobija a 
cada una de las im6genes del 
filme sin mucha sutileza. En 
resumidas cuentas, se nos ro- 
ba In verdad. No tanto por- 
que toda esa estCtica nada 
tenga que ver con ella, sino, 
nilis bien, debido a que siis 
tensiones se revelan mejor a 
trav6s de otros canales. Asi, 
todo queda reducido a la pre- 
sencia de unos actores q1le 
tienen como misidn sostener la 
coherencia del con junto. Por- 
que, cuando un filme se cae 
por 10s suelos, la Gltima espe- 
ranza la aportan 10s que pres- 
tan su fisico a la empresa. 
Per0 ni J u k h  (A.  Delon), ni 
M d y  (lane Davenport) son 
capaces de sostener esa espe- 
ranza. Ella resultn terrible- 
mente inexperta y 61, sin mu- 
chos coniplejos, .ejecuta el peor 
trabajo de sn carrera. S61o 
Agnthe (Mireille Darc) cn- 
frenta esta empresa de demo- 
lici6n con una entereza casi 
sublime y una animalidad de 
deliciosa estirpe. 
Sobre Roger Kahane, habria 
que acotar que ha hecho una 
mala pelicula, con escasos Ti- 
betes de autenticidad (uno de 
ellos: Delon, meditanclo a bor- 
do del jet, en su dos mujeres), 
intolerablc en sns dos terce- 
r : ~  partes, escncialmente tri- 
vial, que no pone ni quita rev 
al cinc especificaniente i n M .  

€ I .  Balic A[. 

D 

e 
U 

1 
I 
x 

? 

I 

. 
n 

c 
n 
c 
CJ 

- - 
3 

: 

4 
d 
2 
4 

.I 

2. 

5 
j 

2 

I 

88 



0 0  DE AMERICA SOY HIJO Y A ELLA ME DEB0 (S. Mvarez) # 0 

EL KEY Y EL GENERAL (V. Radev) It & # #  

EL T I 0  VANIA (A. Mijalkhv - Konchabski) 0 * #  0 & 0 

SUEROS DE AMOR (M. Keleti) 0 

& # #  POR GRACIA RECIBIDA ( N. Manfredi) 0 & & 

# 0 EL ALMIRANTE YAMAMOTO (S. Maruyama) 0 .  

Los ERIZOS NACEN SIN ESPINAS (D. Petrov) 0 0 Q 

# LLOREMOS Y S E Z l O S  FELICES (L. Jeffries) 0 0 0 

0 UNA NUCHACHA DEAIASIADO COSlPLICADz4 ( D. Damiani) 0 0 0 

L.4 11ANSION EMBRUJADA (P. Duffell) 0 0 0 0 0 0 

PEQUEROS ASESINATOS (A. Arkin) e 0 e 

COLI0 SUICIDARSE EN SIATRIAION~O ( N .  Panama) 0 e 0 .  0 

LA ESTACION AIELORRUSIA (A. Smirnhv) 

LA CUERDA ROTA (1. Ch. Dudrumet) 

# 

0 0  

0 

0 

DESNUDO ENTRE LOBOS (F. Beyer) 0 0 0 

CUENTAS A RENDIR (R. Pigaut) 0 e 0 0 0 0 

EL PRIMER ARO (P. Guzinhn) 0 0 0 e e 
~ ~~ 

EL AVENTURERO DEL A S 0  DOS ( J .  P. Rappenau) 0 e 0 0 
~~ 

e e YA NO BASTA CON REZAR (A. Francia) 0 0 0 

IIADLY (R. Kahane) e 0 e 0 e e 

SALUD, XI ARIA ( I. Jeifits ) e e 

LOS AMORES DE CASANOVA (L. Comencini), e 0 

SU NOAIBRE GRITABA VENGANZA ( W. Hawkins) e 

UN CUARTETO EN APUROS ( D. Wood.,) e e e 

ROBINSON CRUSOE (R. Cardona ) e e e 

UNA POSIBILIDAD ENTRE MIL ( L. Kocharian) e e 0 

' e: Mala 0: Sin interks ****: Obra maestra ***: hluy buena **: Buena *: Aceptable 



ESTRENOS EN SANTIAGO 
DURANTE EL TERCER TRIMESTRE 
QE 1972 
7 PEL~CTJLAS ITALIANAS: 

lnfanzia, oocazione e prime esperienze di Gia- 
como Casanova, veneziano (Los amores de 
Czwnova), de Luigi Comencini. 

Joe cercati un posto per morire (B6scate iin 
sitio para morir), de  Anthony Ascott. 

L'riomo che vienc da Cantjon City (El hombre 
de Canyon City), de Alfonso Ralcazar. 

Per grazia ricevuta (Por gracia recibida), de 
Nino Manfredi. 

Sono Sartana il vostro hecchino (Soy Sartana 
el justiciero), de Anthony Ascott. 

C7nn rnqazza pirrttosto complicata (Una mu- 
chacha demasiado complicada) , de Damiano 
Daniiani . 

. . . (SII volnhie gritaba venganza), de William 
Hawkins. 

6 PFI ~CCJLAS FRAKCESAS: 

Comptcr ci rchoiirs (Cuentas a rendir), de  Ro- 
ger Pimiit. 

La corde raide (La cuerda rota) de Jean-Char- 
le9 Dubrumet. 
Le.7 iiznri4~ rlr l'an daux (El aventnrero del 

M a  nrrit chcz b4aud (Mi noche con M a i d ) .  

Ifndlri (Madly), de Ropcr Kahane. 
Veitigc p u r  u n  tueur (VBrtigo para un ase- 

sino) , de Jean-Pierre Desagnat. 

6 PEL~CTJL 1s SOVI~T~CAS:  

El tio Vania, de Andrki Mijalk6v-Konchal6vski. 
T,a rstacitin de Bielot rusia, de Andr6i Smirnciv. 
Lns naves se hundcn en el puerto, de Anton 

I,or trccc valientes, de Victor Zhulin. 
Salud, Maria, de Iosif Jeifits. 
Una posibilidad entre mil, de Le6n Kocharim 

afio dos) , d e  lean-Paul Rappenau. 

de Eric Rohmer. 

Timonishin. 

Th? house that dripped blood (La mansi6n 
embriijada), de Peter Duffell. 

The railway children (Lloremos y seamos fe- 
lices), de Lionel Jeffries. 

2 PEL~CULAS ARGENTINAS: 

El inundo es de 10s jdvenes, de Enrique Cahen 

IJa mirchnchada de a hcrdo, de Julio Porter. 

2 PKL~CULAS RGLGARAS: 

F l  rcrj rj el general, de Valo Radev. 
Lcs erizos nacen sin espinas, de Dimiter Pe- 

S:ilaberry. 

trov. 

2 PFL~CULAS CHILENAS: 

El primpr d o ,  de Patricio Giizm6n. 
Ya no lmstn con rezar, de Aldo Francia. 

2 PELiCULAS JAPONESAS: 

Admirnl Yomamoto (El almirante Yamamoto), 

Thc X from the oicter space (El monstruo 
de Seiji Maruyama. 

Guilala\, de  Kazui Nihonmatsu. 

2 PEL~CULAS MEJICANAS: 

Notacha, de Tito Davison. 
R~hinson Crusoe, de Reni Cardona, Jr. 

1 PELfClIL 4 ALEMANA OCCIDENTAL: 

Rmrcrdo.7 dcl futuro, de Harald Reindl. 

I P F L ~ C U L A  ALEMANA ORIENTAL: 

Dcmudo entre lobos, de Frank Beyer. 
4 PEL~CULAS NORTEAMERICANAS: 

f l o w  to commit nzarringe (Ccimo suicidarse en I PEL~CULA BOLII~IAXP;: 
matrimonio), de Noi.man Panama. 

Kashniiri run (IIuida de Kashmir), d e  Tohn coraje pueblo, de 
Peyser. 

Little mtrrdcr,< (Pequefiov asesinatos), de Alan 1 PEL~CULA CUBANA: 
Aikin. 

berman. 
S1atjc.Y (Cadcnas de oclio), de Hsrbert J. Ri- so!/ hiio F/  a 

tiago Alvarez. 

\ 
Jorge SanjinBs. 

ella me debo, de San- 

3 PEL~CULAS IKGLESAS: 

Some will - Some wont (Un cuarteto en apu- 

1 PEL~CULA H ~ N G A R A :  

Szcwlmi n'lniok - Liszt (Suefio de amor), de 
ros), de Duncan Wood. Marton Keleti. 
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NISTORIA D E L  CINE 
A4 UNDIAL,  
(dcsde 10s origenes hasta nues- 
tros dias). Georges Sadozrl. Ed. 
Siglo X X I ,  Editores, S .  A. 830 
pciginas. MBjico. 1972. 

La octava edici6n en francks, de Histoire D u  Cinbma Mondial, 
de Georges Sadoul, que fuera publicada en 1967, con correc- 
ciones y agregados d e  SII propio autor, se vuelca, ahora, a1 
espaiiol, a trav6s de 1u traduccidn de Florentino M. Torner. 
El texto, aparecido por primera vez en Paris a fines de la 
dkcada del 40, ya era conocido en nuestro idioina desde 
la segunda mitad de la d6cada del 50, gracias a la traduc- 
ci6n del critico argentino Jost: Agustin Rilahicu, quien, en 
una edicihn, en clos vo lhenes  de la Editorial Losange, co- 
leccih “Estudios Cii~cniatogr6ficos”, de Buenos Aires, enter6 
a 10s hispanoparlantes de la importante obra de Sadoul. 
Si se comparan ambas versiones espaiiolas, es posible detec- 
tar dos hechos principales: que el trabajo de Torner es mis 
meditado y sereno que el de Rilahieu, aunque el de este (11- 
timo no est6 exento de brillantez y calidad, y que el presente 
volumcn de Siglo XXI, S. A. contiene una serie de secciones 
y datos nuevos que, evideiitemente, enriquecen y comple- 
nientan 10s jiiicios de Sadoul sobre In historia y evoluci6n del 
cine mundial. 

Se trata, pues, en el fondo, de un texto conocido, de una 
forma de aproxiniacicin a1 cine ya anipliamente discutida, cir- 
cunstancia, que, desde lucgo, no dcsmerece ni jibarizu el es- 
fuerzo editoiial que esta pitblicaci6n niejicana supone. 
Lo rcalmente nuevo corre por cuenta de 10s anexos I y I1 
que la presente obra incluye. El primer0 es una “puesta a1 
dia” del cine mundial, a cargo del critico Tom& P6rez Tu- 
rient y, el segundo, un panorama del nuevo cine latinoame- 
ricano redactado, casi en su totalidnd, por miembros del 
Inytituto Cubano del Arte y la Industria CinematogrQficos 
(ICAIC) . 
Georges Sadoul, nacid en 1904 y falleci6 en 1968. Apasio- 
nado del cinc, permanentemente dcslumbrado por sus posi- 
bilidades culturalcs y politicas, liistoriador y critico innato, su 
contribuci6n a1 conociniieiito del arte m6s familiar a1 hombre 
de este siglo ha sido gigantesca. 
Su vida gir6 en funcidn de una constante entrega a1 cine. 
hf6s cntusiasta que riguroso, m6s datdogo que te6rico p r o ,  
pedagogo hasta las illtimas consecuencias, su obra, generosa 
en extensicin, no podria ser puesta en tela de juicio por na- 
die en cuanto u su honestidad. 
Sus aniores de juventud, el movimiento vanguardista de 10s 
afios veirite y el surrealismo fueron olvidados en aras del es- 
tiidio y la divulgaci6n del cine. Junto con renunciar a ellos, 
descnbri6 en el iiiarxismo la matriz rectora de s u  conducta 
ideokgica y en el cine la justificacidn de todos sus dias. 
Su trabajo de investigacidn 110 conoci6 descanso a partir de 
1936, 6poca en que se iiiicia como critico cinematogrhfico en 
Ins p6ginas de “Regard”. A 10s 64 afios, cuando la muerte 10 
sorprendi6, su actividad habitual se encontraba en pleno fun- 
cionamiento. 
Se poclria decir que sn nombre est6 tan intimamente ligado 
a la historia del cine como el de cualquier realizador que 
haya influido sustancialmente en si1 desarrollo. Fue un crea- 
dor miis, aun cuando, por una milagrosa contradiccihn, us6 
la palabra, la pluma, y no la imagen, para expresarse. 
Sus juicios, discutibles en su mayor parte, y sus sistematiza- 
ciones dejaron una huella de la cual s610 ha sido posible li- 
berarse en el dt imo tiempo. Su Hisforia de2 Cine, en la pr6c- 
tica, se constituy6 en un texto oficial con todas las ventajas 
y desventajas que ello siempre supone. 
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A base de un mecanismo pavloviano que le permitia rela- 
cionar, funcionalmente, la evolucibn del cine con 10s aconte- 
cimientos histbricos (mecanismo dste, heredero de una con- 
cepcibn del marxismo tal vez demasiado primitiva) y apelan- 
do a una adjetivacibn ascdtica y controlada que le dio mar- 
gen para nprobar y desaprobar autores y obras en forma es- 
quemhticn, estructurb su visibn del crecimiento del cinema- 
thgrafo algo hukrfana de una conceptualizacih te6rica m8s 
madura y acabada. 
Su palnbra fue ley implacablc hnsta la revolucibn estktica 
baziniana. 
Acertado, en general, en sus puntualizaciones sobre el cine 
no parlante, penetrante en sus anhlisis del cine sovibtico y 
d e  la obra de Chaplin, tibio e irregular frente a 10s nportes 
del neorrenlismo italinno mis  adulto, di.bil en su discurso so- 
bre el cine oriental, profundamente equivocado en cuanto a 
10s aportes del cine norteamericano sonoro, siempre docu- 
nientado, entre cauto y audnz, Sadoul pus0 orclen, calificb, 
relacionb, tratb de hacer coherente y racional un arte en 
esencia incoherente y, cotidiannmente, asnltado por las fie- 
bres de lo dinhmico y Ins atribulnciones de la anarquia. 
Esta Hisfoiia clcl Cine Mundial da testimonio, mhs que cual- 
quiera de sus otros escritos, dc que s u  empefio como histo- 
riador fue formidable, nun cuando 10s logos finales, de &a 
y todas sus obras no estuvieron a la altura d e  la inspiracihn 
inicial. 
La “puesta a1 dia” que intenta Pkrez Turrent abarca un pe- 
riodo del cine mundial que va desde 1965 hnsta 1971. 
En linens generales, P6rcz Turrent, el discipulo, sigue el 
camino del maestro Sadoul. 
Y decimos que en linens generales, porque, en muchos mo- 
mentos marginnles, el critic0 mcjicano se desliga de 10s cri- 
terios del francks nl usar instrumentos y consideraciones que 
son hijas d e  Ins corrientes estkticas mAs recientes para evaluar 
10s seis aiios d c  cine que le corresponde analizar, 10s cuales 
componen una de Ins dpocas mAs coinplejas y cambiantes que 
le ha tocado vivir a1 llamado skptimo arte. 
Tambikn Pkrez Turrent, por otra partc, logra profundizar, 
con una mayor capacidad de valorizacibn del matiz, la con- 
cepc ih  historicista de la historia del cine. 
Particulnrmentc interesantes resultan sus acotaciones sobre 
“la desconstruccibn” (“quienes se acogen a este criterio pro- 
claman un cine que destruye la iinpresio’n cle realidad que 
el cine trae consigo y el niccanismo identificacibn-enajena- 
cibn”, phg.  503) y el cine “de la crisis de la conciencia bur- 
guesa”. 
AI abordar Ins nuevas renliclades del cine norteamericano, se 
aparta, sin escrhpulos, de la bptica sadouliana. En  este as- 
pecto, su revalorizacibn definitiva d e  Jerry Lewis, como au- 
tor, resulta ejemplar (phg. 521).  
Pero si Pdrez Turrent acierta en lo referente a1 cine mundial 
m8s prbximo, s u  esbozo de In nueva cinematografia mejicana 
parece no estar tan logrado, a juicio del gran ensayista y cri- 
tic0 Jorge Ayah Blanco, quien se queja, amargamente, sobre 
el particular, en una fundada meditacibn aparecida en el 
NO 1 d e  “Cinemnteca”, revista trimestral editada por la ci- 
nemateca de la Universidacl Nacional Autbnoma de Mdjico. 
En  el anexo I1 tambikn se pueden verificar otros desaciertos. 
Por ejemplo, el que dice relacibn con el nuevo cine chileno. 
Si bien hay un reconocimiento de 10s nportes de 10s Festiva-. 
les de Viiia del Mar, no existe ningGn rigor para enjuiciar lo 
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que ha sido el devenir de nuestro cine nacional en 10s Gltimos 
aiios. 
Raid Huiz, el m6s importante realizador chileno y una de las 
figuras mAs representativas del nuevo cine latinoamericano, 
queda relegado a un lugar secundario y su obra se despacha 
en :tpresnraclas y esqiiivas lineas. A Ahlo Francia y a Helvio 
Soto no se lcs nom1)ra. Nadn, tampoco, del cine documental. 
En cambio, a Rliguel Littin se le ofrece un espacio tan am- 
plio que, en coniparacihn con las oinisiones y el desacertado 
;indisk de la obra de Rriiz, resulta, a la postre, abiertamen- 
te excesivo: 

IIOLLYWOOD STORIES 
Tcrenci Moix.  Ed.  Lumen. 
Coleccitin Palulm Scis. 302 
pdgintrs. Barcelona 1971. 

En una 6poc.n en que la llninnda “iiitelectunlidad” se ha en- 
Lrcg;id~ nl di!doso deportc de derribar niitos, la aparicihn de 
c,st;i o l~rn  conccbida C O : I  el exclrisivo propbsito de idolatrnrlos, 
tiiiizlis debn festejnrsc como el iiltimo ritual de iin culto iiie- 
kit;il)lemente dcstiiiado a extingiiirse. Terence hloix, iiiiio te- 
rrible de Ins letrns cntalnnas, practica en sn libro una destem- 
p;:;d:a evo:‘:tc ii:n d c  i ina Eaiina estra6a que pobl6, entre 10s 
afios 20 y 60, el Oliinpo de I-Iollywood, y lo hace cnsi come un 
ocfo tlc s i i h  ersibn a una tentlencin, cada vez mAs vigorosa, 
riiic cirltivn cl terrorism0 estktico, doniiixt la lingiiistica y las 
cwprende 01: contra d o  Ins ins6litas manifestaciones del nego- 
(:io c:incmutogrhfico de antaiio. Un negocio cinematogrhficc 
cpc, en la actiialidnd, s61o ha cambiado de giro -proveyendo 
presiintas rebeldias en vez de ensneiios y dclirios- pero en nin- 
giin cas0 de finalidad. Nnturalmente tlollywnod stories no e~ 
1111 tcxto critico, ni lo pretende ser. Es s61o el prodticto de un  
sitbjetivisino embringado en lo que Moix llamn “el cine de lo: 
s6bndos”, con el ctial rcpasa antigaas emociones un poco 1x1- 
r a  reconstruir 10s contornos del niuntlo evasivo de las comedias 
refinadas, de las aventaras extravagnntes, dc 10s idilios terri- 
bles y 10s bailes cstrepitosos del Hollywood dorado, y otro po. 
co para rescatar 10s mejores momentos de la propia adoles. 
cencia y juventud del autor. 
La aproximaci6n de Mois a 10s mitos del .cine, alineados en 
i i i i i i  golch que coinieim en V;ilentino y terminn en la infor- 
iunur1:i Marilyn Monroe, se ajusta escrupulosamente a las orto- 
dosins do la se~~sil)ilitlad cu~rzp, circunstancia qne e!i cierto scn- 
l i d o  despoia de su solitaria tosudez iin texto demasiado atento 
ii ios rcqileriinientos de la contra-modi1 del momento. 
I’ero el ailtor, en ese scntitlo tiene wia excusa o m  serin injristo 
no aten;lrr. Su obra -asegura- es la recopilacibn corregida de 
articulos que publicara en la revista Nueuos fotogrumus antes 
tie 1964, ciiniido la reproposicibn de 10s grandes mitos del cine 
era todavia inconcebible. “Nunca supe -escribe en el pr6logo- 
en qi16 consistia este regreso porque, de hecho, yo nunca ha- 
bia dejado de esi-ar alli”. 
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De la niezcla d e  esos viejos escritos, bien ensaniblados en to- 
das sus partes con “aquel miniino d e  puteria literaria que per- 
mite dar ai conjuiito cierta apariencia de orden”, lo cierto es 
que resulta la resurrecci6n de unos fantasmas divinizados por . 
varias generaciones d e  adictos que encontraron en el cine -y 
no en la marihuana- su estupefaciente predilecto. 
El cine poptilar anterior a 10s aiios 60 continua siendo un cam- 
po virgen pari1 el anilisis. En  su dpoca, 10s circulos cultos, o 

mp!ios 10s que eran considerados como tales, no prestaron 
a1 especticulo cinematogrifico la mhs minima atencicin. La 
verdad es que el cine no 10s motiv6 sino para arrancarles su- 
perficiales divagaciones, de corte literario por lo general, a pro- 
p6sito de filmes que se planteaban dentro del academismo mis  
cxtrpmn. 
Cnantlo se qniso reparar el descnido ya era tarde. MAS que ob- 
jpto (IP nn anblisis critico, rl especthculo cinematogrhfico de 
c.iiatro d6cadas fue colocado en el campo de disputa d e  una 
p p i a  ideolhgica que, lejos de buscarle una explicaci6n, pre- 
tendia sn ctestruccicin fulminante. Fue entonces cnando sucum- 
bib la posibilidad de conseguir una formulaci6n te6rica d e  ese 
cine populai~, de la c u d  pudieron esperarse valiosas referen- 
rias a1 inenm para la criticn de cine. 
Lo que Ifollywood stories propone, en todo caso, est i  muy le- 
jos de este cometido. Funciona la o h ,  en cambio, incompa- 
rn1)lernente a1 nivel de las vcleidades orientalistas de Mari:~ 
Montez. del jersey cefiido de Lana Turner, de Ias leyendas so- 
h e  la Hayworth, In Dietcich, la Gardner o Montgoinery Clift 
(“cI ilnico autkntiro ser humano en el siglo de 10s mitos de 
plhstico”) . En testimonio d o  fidelidad n estas devociones, el 
estilo literario del autor, oscilante entre la jaculatoria y la fas- 
cinacicin, cs la mejor garantia. (H.S.G. ) . , 
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