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Este tercer nzimero de Primer Plano incluye cinco 
cntrevistas exclusivas a otros tanios realixadores. 
Dos son del tercer mundo (Aldo Francia, chileno, 
y Manuel Octavio Gbmez, cubano); otros dos son 
curopeos (el italiano Pier Paolo Pasolini y el galo 
Costa Gavras), y ~l quinto pertenece a la zona de 
las cineniatografias socialistas: el polaco Cristopher 
Zanussi. 
Dc estos cinco y dilatados didlogos (mds de 90 ca- 
rillas originales), dos de ellos nos es posible publicar 
gracias a1 entusiasnio y cledicacidn de nuestro ainigo 
y colaborador Ainilcar G. Romero, de quien, en el 
nhmero anterior de Primer Plano, [limos a conocer 
un esclarecedor trahajo tecirico que e'l titulo' El Culto 
de la AntiestBtica. Ahora, sus conversaciones con Pa- 
soliiii y Zanussi, no hacen in& que acercarlo defi- 
nitivaniente a1 espiritu central de la revista, que se 
define por el rigor en el aruilisis del feno'meno cine- 
inatogrdfico y, siinultdneaniente, por una pasicin irres- 
tricta por todo lo que tenga relacio'n con la aute'n- 
lica creacidii cinematogrcifica. 
Con respecto a la entrevista a Costa Gazjras, quere- 
mos puntualizar lo siguiente: el Consejo Editorial 
debatid largainente e n  torno a la extensidn e ini- 
portancia que debia otorgdrsele. Y esto por una raz6n 
fundamental: 10s redactores de Primer Plano, en for- 
ma uncinime, no comparten la visio'n que del cine 
tiene Costa Gaoras ni la manera c6nzo la ha coiicre- 
tad0 a trave's de sus peliculas: Crimen en el Coche 
Cama (Compartiinent iueurs); Donde Sobra un Hom- 
bre (Un honinie de trop); Z y La Confesi6n (L'Aveu). 
Sin embargo, siendo, a nuestro juicio, un director 
absolufanieiite menor, no se podian desconocer dos 
hechos fundamentales que, por si solos, justificaban, 
en clefinitiva, la reproduccio'n in extenso de la con- 
versacio'n que sostuvinios con 61: I )  Szc presencia en 
Chile, donde rod6 gran parte de Estado de Sitio, su 
quiiito largoinetraje (sobre el cual no quiso hablar 
por 10s problemas politicos que se suscitaron en 
nuestro pais con ocasidn, precisamente, de la filma- 
cio'n de la pelicula), y 2)  Por el prestigio de que goxa 
so cine en ainplios scctores tanto nacionales coni0 
cxtran jeros. 
E n  las sigiiienies pdginas tainbibn podrd encontrarse 
el inicio de una reflexio'n sobre las nunca inuy bien 
prccisadas relaciones entre el cine ti  el teatro. Tanto 
el articulo del profesor Fernando Cuadra, que se 
inserta en la seccicin Estudios, como la critica de 
Franklin Alai-linez del filme sovie'tico Rey Lear se 
aproxinian, por caniinos notoriamente distintos, a un 
tenza apasionante, pole'mico, conceptuahnente abierto 
a los juicios mds encontrados. 
Finalniente, deseainos in formar que en  el presente 
nhmero clehia incluirse un contentario del hbro de 
Rafael Sdnchex sobre el niontaje cinematogrdfico. 
Desgraciadamente, por raxones de f uerza mayor, no 
nos fue posible incorporarlo a1 material de Primer 
Plano NQ 3. E n  todo caso, en nuestra edicio'n de pri- 
mauera Jose' Roindn se hard cargo detalladamente del 
trabajo de Sdnchex, publicado hace ya uarios meses 
por la Vicerrectoria de Comunicaciones de la Uni- 
versidad Cato'lica de Chile. 
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ENTREVISTA A ‘ ALDO FRANCIA 

“TODO CINE ES UN ENGANO” 



El 20 de mayo, en su casa del barrio Chorrillos, de Viiia del Mar, el Dr. Aldo Francia 
concedid una extensa entrevista a 10s redactores Orlando W .  Mufioz, Sergio Salinas, 
Hkctor Soto, Robinson Acuiin, Agirstin Squella y Hualimir Balic. 
La conversacio'n se prolongo' por espacio de mris de tres horas. A continuacio'n se re- 
producen 10s pasaies i d s  relevantes del didlogo con el realizador de Valparaiso, Mi 
Amor y Ya No Basta Con Rezar. 

-Conienceinos por tu profe- 
sidn, comencemos par Aldo 
Francia mddico. @ d l  fue el 
tema de tu memoriu? 

-Bueno, eso fue por ahi por 
1948. De mi memoria no quie- 
ro acordarme. Me produce tal 
vbmito, tal v6mito intelectual, 

ue ni siquiera me acuerdo 
!e su nombre. Era una me- 
moria que hice con Cruz CO- 
ke. Cuando me dio el tema no 
lo conocia. Y cuando empecC 
a estudiarlo me di cuenta que 
sobre Cl ya se habia trabajado 
mucho en otras partes del 
mundo. El tema era desespe- 
rante: habia que trabajar con 
ratones, alimentarlos todos 10s 
dias, hacerles una dieta espe- 
cial, hacer experimentos que 
duraban cuatro horas diarias. 
La cosa estuvo bien durante 
un afio. Un tiempo despuks, 
por suerte, se quem6 la Es- 
cuela d e  Medicina, se quema- 
ron 10s ratones y la memoria 
se dio por terminada (risas). 

--$or qu.4 elegiste la Pedia- 
tria coni0 especialidad? 

-Cads mCdico elige la rama 
de  la medicina que mhs le 
gusta, que mhs afinidad ten a 
con 61. El siquiatra elige 4a 
siquiatria porque tiene algo 

- 

de loco. El tisiblogo elige la 
tisiologia porque es muy pro- 
bable que haya estado enfer- 
mo del pulmbn. El pediatra 
elige In pediatria porque tiene 
algo de  nifio. Me gustan 10s 
niiios. Para ser pediatra hay 
que ponerse a la altura de  10s 
niiios, hay que entender a 109 
niiios, si no la comunicacihn 
entre mCdico y paciente no se 
da. Debo agregar que elegi la 
pediatria orque es la linica 
parte de  I! medicina que me 
resulta interesante. Puedo de- 
cir que hasta odio la medici- 
na, con excepcibn de la pedia- 
tria. Porque la medicina, en 
mi concepto, es una profe- 
sibn sumamente pesimista: se 
trata de  controlar un lento 
avance hacia la muerte. Mien- 
tras 'que la pediatria es con- 
trolar un r6pido avance hacia 
la vida. Se trata de  algo o ti- 
mista. En resumen, soy pe E f .  ia- 
tra porque me gustan 10s ni- 
iios, tengo alma de niiio y soy 
optimista. 

-2Cudndo y cdmo nacid tu 
inter& por el cine? 

-Ya desde nifio me gustaba 
mucho el cine. AI comienzo, 
me interesaba sblo como di- 
versibn. Iba mucho al cine. 
E n  1945, 1946, empez6 a 
interesarme en forma mls re- 

flexiva, rnhs adulta. La pri- 
mera pelicula que me impact6 
realniente fue LadrCin de Bi- 
cicletus, de  De Sica. De in- 
mediato me dieron ganas de 
hacer cine, de filmar. h4i pa- 
sibn por las imhgenes naci6 
como una cosa solitaria, indi- 
vidual. No habia en esa Cpoca 
cine-clubes, ni nada parecido. 
La actividad cinematogrhfica 
era muy pobre. Aunque, claro, 
hasta nosotros llegaban Ins 
discusiones en torno a la na- 
turaleza del cine. Habian unos 
caballeros que decian que no 
era un arte. Yo siempre SOF- 
tuve, en esta materia, que el 
cine empezh a ser un arte, en 
forma enteramente Clara y de- 
finitiva cuando apareci6 In 
televisibn. 2Por quC? Porque 
la TV cornenz6 a adquirir el 
carhcter d e  +era del pueblo 
que el cine tenia. Antes, la 
gente iba a1 cine a olvidarse 
de sus problemas diarios. 
Cuando aparecib la TV se 
quedb en sus casas. El cine 
tenia, entonces, sblo un ca- 
mino para recuperar a1 p& 
blico: mejorar su calidad. 
Porque no podia competir con 
la TV en el aspect0 de diver- 
sibn. Tenia que renovarse. I' 
asi lo hizo. Y, en ese momen- 
to, logrb una plena jerarquh 
en todos 10s ambientes cultu- 
rales. 

4 



EL CINE 
COMENZO A SER 

ARTE CUANDO 

-;Te intercsd algo del cine 
cliileno en csa +oca? . 

-Si, algunas peliculas chilenas 
filmadas por realizadores ex- 
tr,nijeros. Por ejeniplo, Pierre 
Chenal. Ahora, In serie cle 
i'erdejo, que era de muy mala 
~nlidad, me clivertia. Per0 to- 
do ese cine chileno era, fran- 
camente, de un tono menor. 

-Tii llegas a1 cine por la via 
d d  docrrmcntnl. Ahora hien, 
inclrrso en ttrs dos largometra- 
jes sc traduce miiy nitidnmen- 
ic ma vocacidn tiiya por cl 
ciiir documental. 2No Izahria 
sido meior agotar completa- 
niente tu vena doctrmentalista? 

-Antes que nada, hay varias 
formas de llegar a1 cine. Una 
es la del autodidacta. Hay que 
partir de la base de  que yo 
trabajaba coni0 mddico y que 
mi iinica posibilidad de  hacer 
cine era filmar en 10s rntos en 
que no tenia obligaciones mk- 
dicas. Y uno, en 10s ratos per- 
didos, filma documentales. La 
otra posibilidad de llegar a1 ci- 
ne es el tentro. Es el cas0 de 
Raid Ruiz. La otra que exis- 
titi era la TV. Yo estaba muy 
lejos de la TV y, en esa dpo- 
ca, prieticamente no Iiabia. Y 
1;i otra posibilidad de llegar a1 
cine son las escuelas d e  cine, 
prro en Chile tampoco exis- 
tim. Por todo ello, el h i c o  
cmino que yo tenia a nii al- 
tiiiict~, con mi m2iquina de 8 
iiiiii., era el documental. Aho- 
r,i. si todo en rni cine tiene 
nn aspect0 documental se de-. 
lie R este hecho. Sblo en este 
iiltiino tiempo he ido ndqui- 
iiciido espericncia en el mane- 

. 

APARECIO LA TV 

jo de la ficcibn. Per0 todavin 
no nie siento niuy seguro, aim 
tcngo que aprender muchas 
cosas. Ahora, en lo profundo, 
el cine que yo hago es docu- 
mcmtal. Eso no Io pongo en 
duda. 

-;El cine docnmcntal puro no 
tc intcresa nctiralmente? 

-No, no me interesa. Me in- 
teres6 antes. Per0 eso fue en 
una etapa d e  aprendizaje del 
oficio cinematogr6fico. Uno, a 
medida que avanza, aprende 
cosas niievas. Hubo un perio- 
do en que estaba obsesionado 
por la continuidad y me de- 
diquk'a a render sobre esto lo 

Despuks, me interes6 la sim- 
bologia cinematogrifiea. Esto 
me sirvib mucho para hacer 
tanto Valparaiso, M i  Amor 
como Ya N o  Basfa Con Re- 
zar, porque Ins dos pelicula5 
son simbblicas. Ahora, si yo 
fuera una persona dedicada 
exclusivamente a1 cine, segura- 
mente habria avanzado cle 
una manera diferente, mis  
rhpido. Ya lo decia: todavia 
me quedan muchas cosas por 
aprender. No se olviden de  
que soy mkdico y hago cine a 
ratos. Una de  las cosas que 
me fallan es la direccibn de 
actores. En mis peliculas hago 
todo lo posible por trabajar 
con actores que se parezcaii 
mucho a 10s personajes. Cuan- 
do tengo elegido a1 actor, 
adapto el personaje a ese ac- 
tor. i,Por qui.? Porque, en este 
momento, es la iinica posibi- 
lidad que tengo para filniar. 
Si sypiera dirigir actores, po- 
siblemente :idaptaria el actor 
en funcibn del peisonaje. 

m b  posib F e durante dos afios. 

-Alclo, ~co'ino tc clefinirks tzi: 
como un cinbfilo o coino un 
c in ens fa? 

-Como un cinkfilo-cineasta. 0 
sea, yo am0 a1 cine, hago todo 
lo posible poi ver peliculas, 
por seguir las escuelns, y 10s 
clirectores, pero, todo eso, tra- 
to de captarlo, d e  amoldarlo, 
de plasmarlo, y adaptarlo a 10 
que yo quiero expresar. En Yn  
N o  Basfa Con Reznr hay una 
serie de trozos de otros direc- 
tores, adaptados a mi tempe- 
ramento. 0 sea, en ese sentido 
soy cinkfilo, ya qiie hago todo 
lo posible por aprender. En 
mi cas0 no se p e d e  hacer 
una diferencia entre ambos 
conceptos, porque uno sirve 
de  base a1 otro. 

-Cronol6gicanwntc, dqud cine- 
matografin te ha ido gtrstando 
nin's, influyendo mds? 

. 

-1Dejemos a tin lado la kpoca 
en que yo consideraba a1 cine 
como una mera entretencibn. 
Hablemos del cine de autor. 
Bien, lo que mhs me impact6, 
en un principio, fue De Sica. 
Tambidn todo el neorrealismo. 
Despuks, la nueva ola, espe- 
cialmente Truffaut. Tambikn 
el Godard de  Sin Aliento, fil- 
me que he visto unas doce ve- 
ces. Luego, Antonioni, Fellini. 
Actualmente, Bertolucci. El 
paulatino conocimiento de  10s 
cl6sicos me ha impactado mu- 
cho. Clair, El Nucimiento de 
una Nucicin, tambiBn El Aco- 
razado Potcmkin. 

-Ti? una vez dijiste que P I  ci- 
nc c l~bc  entwtencr. Taiiiliie'n, 
aliorci, has citado a Truffnut. 
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LA ENTRETENCION /"----- --.-- 3 

ES BASICA EN I 
I EL C I N E  ! 

Rucno, cl propio Trriffaut ha 
tlicho algo s o h e  el sentido de 
la entretencio'n cinematogrdfi- 
ca. Cuando rod6 Fahrenheit, 
dijo que no le interesaba el 
tenia de Ra!j Bradburti, sino 
lo que le interesaba era ver 
quemarse a m a  mtijer, el co- 
lorido que podia dark a la 
fotografia, la pldstica del mo- 
vimiento de Ios actores; en 
suma, la puesta en escena. 
dEn ese scntido liablas de en- 
tretencicin, en el sentido de la 
piiesta en escena, o en el sen- 
tido de diversidn? 

-Para mi, la entretencih es 
bbica en el cine. El especta- 
dor debe sentarse a ver un 
filme hasta el final, sin irse, 
sin bostezar, o sea, mantener 
el interks por la pelicula. Para 
mi eso es lo fundamental. Sea 
el cine que sea. Lo que pasa 
es que hay un tipo de cine 
que se limita, exclusivnmente, 
a eso y hay otro cine que as- 
pira a algo m9s. Este es el 
cine que, ademis d e  entrete- 
ner, despierta un inter& artis- 
tico, o un interks didhctico, o 
UII interks social. Pero, para 
mi, toda pelicula, aspire a lo 
que aspire, debe entretener, 
para que el espectador pueda 
c,iptar lo que el director quie- 
ic decir. Porque, si no, se va 
,I ir de la sala antes que ter- 
mine la funcicin, no va a cap- 
t,ir lo que el director quiso 
dccir, le va a hacer mala pro- 
paganda a la pelicula, se va 
n perder el capital y el direc- 
tor no va a poder hacer otra 
pelicula. 

-En todo cam, cuando tti ha- 
blas de entretencidn, tomas la 
palabra en tin sentido am- 
plio. . . 

--Justamcnte. Lo que pasa es 
que, para mi, la entretencicin 
debe ser mis o menos masi- 
va, para todo el publico. Per0 
el piiblico busca algo mis que 
una simple entretencih. Hay 
que fusionar ambas cosas. El 
pliblico que quiere idiotizarse 
no tiene mis que sentarse a 
ver televisicin. El phblico que 
va a1 cine exige nn filme con 
calidad artistica, que lo entrc- 
tenga, si, pero que tenga ni- 
vel, quc tenga calidad. 

-<Has tocado el problema de 
las relaciones entre el cine IJ 

la teleuisicin y las difcrencias 
que puedeia cxistir entre am- 
hos? <No Crees que la tele.t;i- 
sio'n es, rcspecto del cine, u n  
proycctor, ilia lrigar de pro- 
yeccio'n !/ nada m&? 

-Creo que hay una enorme 
difcrencia entre el cine y la 
televisicin. En cuanto a la t6c- 
nica y en cuanto a todo. En 
una sala d e  cine se produce, 
inmediatamente, una comuni- 
caci6n directa entre pantalla 
y espectador. Esti  el silencio, 
la obscuridad. Frente a una 
pantalla de televisih, no. La 
televisi6n se ve en un am- 
biente familiar, con ruidos. 
Muchas cosas pasan inadver- 
tidas. Por eso, creo, no vale la 
pena hacer fihnes de calidad 
para la pantalla chica. Por 
otra parte, hay que recono- 
cerlo: la televisi6n ha ayudado 

a1 cine en dos sentidos: lo ha 
obligado a superarse en cuan- 
to a calidad y le ha aportado 
a1 lenguaie cinematogrifico 
una serie de elementos nove- 
dosos: chmara en mnno, la 
entrevista, etc. 

-HahIemos un poco del cine 
chileno actuul. Algunos entii- 
siastas, pensando en Littin, en 
Ruix, en Soto y en ti, han di- 
cho que el cine chileno ha re- 
surgido de entre las cenizas o 
que ha nacido un nuevo cine 
chileno. &dmo conceptualizn- 
rias la actiuidad cinematogrci- 
fica chilena de 10s 2iltimos 
aiios? 

-El nuevo cine es un f e n 6  
meno comlin a muchos paises 
latinoamcricanos: Argentina, 
Cuba, Brasil, Bolivia. Es un 
cine que trata de liberar a1 es- 
pectador. El cine, en general, 
es un opio, porque el especta- 
dor a travCs de kl se libera, y 
no hace nada por liberarse 
en forma rcal. El espectador 
sienipre es un ente pasivo. 
Justamente, entonces, este nue- 
vo cine trata de liberar, de 
activar, desenajenar, provocar 
a1 espectador. Esto es lo que 
yo entiendo por nuevo cine 
en Amkrica Latina, un cine 
con perspectiva social. En 
Chile creo que ha nacido un 
nuevo cine, tal vez no muy 
bueno a h .  ZPor quC? 2Por 
quk afirmo esto? Porque 110 

tiene nada que ver con el cine 
anterior, que buscaba s610 in 
entretencicin barata del espec- 
tador, j 7  no le interesaba p r : t  
nada lo artistico. El nuevo 

AI frente, rodaje de "Ya no basta cor, rezar": Aldo Francia y Marcelo Romo 
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cine chileno trata de  activar, 
d e  motivar a1 espectador y 
esto lo conecta con Ins otras 
experiencias que se estin dan- 
do  en nuestro continente. 

--Histdricamente, dddnde ubi- 
cas el comienzo de este ntieoo 
cine chileno? 

-Yo lo ubico en 10s Festivales 
d e  Cine d e  Vifia del Mar. 
Tambikn en 10s encuentros de  
cineastas del continente que 
tambikn se llevaron a cabo en 
Viiia del Mar. Hasta esa kpoca 
todos esthbamos influidos por 
10s grandes maestros del cine 
europeo. Fue el momento en 
que nos dimos cuenta de  la 
existencia de  un cine latino- 
americano nuevo, fue el mo- 
mento en qve nos dimos 
cuenta que teniamos que cam- 
biar nuestra forma de apreciar 
'el cine. E n  10s Festivales de  
Viiia del Mar se estrenaron 
Tres Tristes Tigres, El Cha- 
cal de Nahueltoro y Valparai- 
so, Mi Amor. 

-Tzi hablas de nuet'o cine 
chileno en bloquo. 2No Ewes 
que se impone tin dbtingo en- 
tre las obras de Ruiz, Soto, 
Littin y la triya con lo que se 

. est6 haciendo en el campo del 
documental? 

-No, yo creo que se trata de  
un solo cine, que se desarro- 
Ila a travbs de  dos lineas de  
trabajo que son paralelas. 

-En todo caso, &zjbas a l p -  
nas diferencias entre ambos? 

-El documental, en si, tiene 
diferencias fundamentales con 
el cine argumental. En  cuanto 

a1 objeto, el documental es 
mucho ni6s panfletario, a c t h  
en forma directa sobre el es- 
pectador, buscando SII reac- 
ci6n. Los que hacen este tipo 
de  cine creen que es lo niejor 
para estimular a1 espectador y 
para que se comprendan Ins 
ideas del actual Gobierno. En 
cuanto a 10s costos, se puede 
Iiaccr con pocos capitales. Los 
que hacemos largometrajes, 
somos menos panfletarios. Tm- 
tamos de  estimular a la gente 
en forma ' distinta. Ademis, 
tenemoy que hacer un cine 
nilis entretenido para logrrir 
que la gente asista a1 espec- 
ticulo y poder seguir filman- 
do. Los costos, ustedes lo SB- 

bell, son muy altos. 

-Aldo, yo no sc' si estn' niiiy 
diplomdico, p r o  no sk hasta 
qiik punto podrias filmar una 
pelicula panfletaria si te  ga- 
rantizaran que vas a recrrpe- 
Tar 10s costos. Porquc si cse cs 
el hnico problema. . . 

estimo que 10s mejores panf r O  e- 
-Mira, sobre el panfleto: 

tos son aquellos que, justa- 
mente, no se notan. Creo que, 
y con esto no quiero referirme 
a 10s compaiieros documenta- 
listas, si el panfleto se ve co- 
mo panfleto no capta n i n p n a  
simpatia. El espectador re- 
chaza la pelicula en cuanto 
comienza a verla. Para mi, el 
mejor panfleto es aquel que 
no se ve. Para mi, la mejor 
medicina es aquella que el 
nifio recibe sin que se dP 
cuenta, sin saber que la esti  
tomando. Si el nifio descubre 
que es una medicina, la re- 
chaza o la vomita. Si le en- 
cuentra h e n  gusto se In to- 

ma y el remcdio acttia. Si yo 
tengo la necesidad de hablar 
contra la riqueza, contra una 
clnse social que oprime a otra, 
y muestro un niiio, vago, toclo 
andrajoso, miwrable y empie- 
zo a decir: Esta es la conw- 
ctirwcia de la sociedad capita- 
h t a ,  de la sociedad opresora, 
dc.,  el es eetador me va a 
rechazar & artida a1 nifio 

que todo no es mis que una 
coniponenda mia para embau- 
carlo, para imponerle mis 
ideas. Si yo, por el contrario, 
a1 niiio vago lo hago pasar por 
el fondo de  la pantalla, sin 
decir nada, y muestro pasando 
a1 lado del niiio un auto lu- 
joso, con gente muy contenta 
en su interior, el efecto seri 
mucho mayor y mris eficaz. 

-<No Crees qiie esa seria una 
especie de troria del engaiio 
cinemat ogrcif ico? 

-Todo cine engaiia. La red- 
lidad hay que fnlsearla. Si fil- 
miramos la realidad de una 
manera completa y absolutcl, 
nadie creeria en ella. Es nece- 
sario cambiar Ins cosas en la 
pantalla y, como te decia, 
fnlsear un poquito la realidad. 

-Por lo que has dicho, tu cine 
se plantea con una fuerte in- 
tencidn social. Me gustaria 
que nos explicaras algo de 
csto. 

-Creo una cosa fundamental 
en torno a esta cuesti6n: el 
cine, en todo pais subdesarro- 
Ilado, debe estar intimamente 
ligado y, comprometido con 
10s proceyos dc cambim. No 
se puecle hacer un cine (le 

vago y tiene c r ereclio a pensar 
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mera diversitin. Ademlis, en 
ultima instancia, todo cine es 
politico. Si basco, con mis 
1)rliculas, hacer del especta- 
(lor iin rnte pasivo, esto de- 
fendiendo un sistema po$tico, 
estoy \wdiendo el conformis- 
nio. Esta es ima forma de  
cine politico. Ida otra, la que 
hago, la que me interesa, es 
aqiiella que trata de .hacer 
coiiciciicia en el espectador 
de 10s problemas sociales que 
viw. Trato de ue no se es- 
cape t ~ c  s u  r e a d a d ,  sino que, 
por e1 contrario, que reaccione 
frrntc a ella. Por otra par- 
te, no podemos permitirnos, 
en rstc momento en Chile, 
h : w r  un cine escapista. Dcbe 
hacerse nii cine de  apoyo a lo 
C J I I C  est6 pasando. Debemos 
mostr;ir una serie de proble- 
iiim, de errorcs, de cosas nia- 
las y buenas, p ; ~ "  (pie la 
geiite las apoye, apoye al Co- 
l)icriio, y critique todo lo qiie 
existc (le negativo en este pro- 
ccso. 0 sea, e n  i i n a  palabra, 
el cine chileno tiene que estar 
coinprometido con 10s cambios 
( v i  este inomento de In his- 
tor ix .  

-,Si, t w [ a  de apo!lar ac! Go- 
bicwri o n una cierta idcn clc 
vitc~ici/i-cic,itiii? 

-Yo u e o  que son tdriniiios 
(pie cstin unidos: Gobierno y 
socialismo. 

-Tr lo prcgunto porque se 
podriri hncer f i n  cine cn favor 
(le 10s cninbios sociules, coino 
foinbiin se podria liaccr t i n  
cine rn fiivor del Gol7icrno 
iliw 10s est6 impiilsando. 

-sc puedc h x e r  J x ! ~ ~ ~ u ~ ~ l ~  

EL CINE 
DEBE COMPROMETERSE 

CON LOS CAMBIOS 

f a \ w  tlc 10s cambios sociales. 
asi en general, como, por 
ejcmplo, Vnlpuraiiso, Jfi Ainor. 
Pero, en cstos momeritos, cuan- 
do h;iy un Gobierno que esth 
cjecutando esos cambios, hay 
que apoyarlo en forma &recta. 

-A propdsito, iticnc cl Go- 
hierno iiiin palitica frente n l  
cine? Esfe  cs mi nvrcn~o m i r y  
controccrtido. 2Qud jiicnsus 
tu? 

-Creo que I n  tiene y qiie, 
poco a poco, esti  tomando 
forma, principalmente, :I tra- 
v6s de Chile Films. Es cierto, 
por otra parte, qne desde que 
asumici el Gobierno, no ha 
existido una eclosi6n inasiva 
clc realizaclores y peliculas. El 
Gobierno estL tratando de au- 
nar todos 10s esfuerzos para 
que el cine chileno saIga ade- 
h t e  y rinda frutos concretos, 
pero, hasta el momento, esto 
no se ha logrndo. 

-Pienso qiie cl Gobicrno an- 
tcrior liizo incis. En FSC pcrio- 
do J'C concretn' todo el boons 
dcl niievo cine chileno y, ade- 
111 r h ,  est 11 uicro n 10s F estiva I p s  
d~ Virin tlcl Afar y .se proclrijo 
rinii actii;idad ciiicniatogrdjicu 
n ~ u y  grandc . . . 
-Pcro, con este Gobierno, hay 
posibilidadcs de hacer miicho 
miis. De eso no me cabe dn- 
da. En el Gobierno de Frei se 
Iiizo bastarite, pero en forma 
independiente. Ln nctividad 
de Chile Films fue niuy po- 
h c .  Ahora, toda In eclositin 
cinemntogrifica que se pro- 
diijo tenia antecedentes hist6- 
ricos: totla iuna generacitin tle 
cineastns, de criticos, de uni- 

versitarios con amor a1 ciiit, 
c o m e ~ ~ ~ ~ ~ r o n  a entrcgar frutos 
concwtos. 0 sea, se dieron las 
condiciones para que naciera 
u i i a  cinematografi;i pujante, 
stilitla. Pero, c1esgr:iciadaincn- 
tc, esto no pudo materi a 1' iztirse 
por una serie de factores: 
cprrellas internas, financieras, 
ctc., qrre no son del cas0 de 
analizar aliora. Sin embargo, 
la energia (le esta generncion, 
pienso, no se ha perdido y 
puede, perfectaniente, ahora, 
vof1.w a renacer y a entregar 
resultados a6n m6s positivos. 

-Crm que el llamado ntieuo 
cine chileno son, frindamen- 
talm~nte,  rn el campo del 
lurgoinetrnjc, criatro nombres: 
Litfin, Riiiz, Soto y Francia. 
&hid opinio'n tiencs de t i ls  
compnp?cros, digatnos, de gena- 
rticidn, por iism tu expresio'n, 
!I a l e s a r  dc la divparidad de 
eda (7.7 qrie exirtc cnfre Uds.? 

--Hien, para mi, el mlis inte- 
ligente de 10s cuatro es Hel- 
vio Soto. Desgraciadamente, 
sus  enormes cnalidades inte- 
lectuales no han podido plas- 
mar, todavia, una gran pelicu- 
la. Voto Afds F u d ,  foe un 
graii :twnce, pero Soto aun no 
ha dado todo lo que tiene 
clue cntregar. R a d  Ruiz, es, 
sin duda, el mLs talentoso de 
todos. Para mi, seria el gran 
genio del cine latinoainericano 
si junto a esa enorme imagi- 
naci6n que tiene fuera capaz 
de plantearse con ni6s racio- 
nnlitlad frente a las cosas. La 
mayor virtnd de Raid es su 
talento; tambiPn cs su peor 
tlefecto. Es u i i  gcnio, p r o  no 
tiene ningGn orden. Cambia 

9 



r6pido en su forma de  pensar 
y nunca termins lo que esth 
haciendo. Miguel Littin, es el 
miis comprometido de todos. 
El Chacal de Nahrieltoro es 
una gran pelicula. Respecto a 
mi caso, bueno, es duro criti- 
carse a si mismo, pero un rea- 
Iizador clebe hacerlo. Conside- 
ro que en el cine uno debe 
tener cinco virtudes hisicas: 
primero, una cultura general 
sblida; segundo, tener una 
formada cultura cinematogri- 
fica; tercero, capacidad de  
aniilisis y sintesis; cuarto, sen- 
tido de la critica y la autocri- 
tica; quinto, imaginacibn. Esta 
iiltilria virtud es la que me 
hace m6s falta. Carezco d e  
ella. Las otras cuatro creo po- 
seerlas. Ahora, como me falta 
ima inacibn, me apoyo mucho 

cia d e  imaginaci6n me pone 
en desmedro en relacibn con 
mis compaiieros. Pero, con 
respecto a las cuatro primeras 
virtudes, cre’o estar bien equi- 
pado. Por eso hago cine sin 
muchas pretensiones, per0 en 
el fondo, aceptable. 

-<Crees, entonccs, que a Rahl 
Ruiz le falta ordenamiento ra- 
ciona?? 

-No. Lo que pasa es que su 
iniaginacibn es tan abundante 
que siempre esti  volando; 
R a d  siempre esth drogado sin 
estarlo. Para mi el efecto de 
la droga es el niismo del sue- 
EO: evitar la corteza del cere- 
bro. Si uno, justamente, elimi- 
na su corteza, que es la que 
domina a1 consciente, se pro- 
voca un gran desborde imagi- 
nativo. Las personas que tie- 
nen una espesa corteza son 

en f os guionistas. Esta caren- 

muy racionales y poco imagi- 
nativas. RaGl tiene el subcons- 
ciente en la superficie, lo que 
hace que su imaginaci6n sal- 
ga a luz con mucha facilidad. 

-Me queda claro, pero p e e s  
que todo esto afecta a 10s re- 
sultados artisticos de la obra 
de Rriix? 

-No. Sucede, d o ,  que hoy se 
interesa por una cosa y maiin- 
na por otra y, asi, no terminn 
ninguna. Rad1 debiera trabajar 
con otra persona a1 lado para 
que termine las cosas que C.1 
cmpieza. Porque, si R a d  en 
vez de filmar tres peliculas 
seguidas, hiciera una, 6sta se- 
ria la obra maestra de Latino- 
amkrica, per0 desgraciadamen- 
te tiene una imaginaci6n tan 
grande, tan enorme, que no 
puede concentrarse s610 en un 
proyecto concreto. Por eso tie- 
ne una serie de  peliculas he- 
chas y una sola terminada. 

-Alto, tli has vinculado en 
te‘rminos absolutes efi destino 
del cine chileno, y tambie‘n 
del latinoawricano, con el pro- 
hbma de 10s camhios sociales. 
Te quiero preguntar: Gpuede 
existir una lniena pelicula reac- 
cionaria? 

-Clara, puede haber una ex- 
celente pelicula reaccionaria. 
Pero t6 me preguntas por el 
cine nacional. Bueno, yo creo 
que nuestro cine debe estar 
profundamente comprometido 
con el proceso d e  cambios. 
Ademis la calidad de un fil- 
me depende, en Gltima instan-- 
cia, de  lo que quiere decir el 
director y en c6mo lo dice. Si 
61 tiene una idea Clara y la ex- 

press con nitidez, hnr6 una 
buena pelicula. Y si no tiene 
ninguna idea que comunicar y 
lo hace bien, en cuanto a la 
forma, el resultado seri  una 
pelicula hueca. 

+Crees que ya pas6 el llama- 
do “boom” del cine latinoame- 
ricano? 

-Cree que ha pasado el 
“boom” del cine brasileiio y el 
del cine cubano. Pienso que 
ahora le toca el turno a1 cine 
chileno. CaEiche Sangriento, 
Voto Mds Fusil, El Chacal de 
Nahueltoro, Tres Tristes Tigres 
y Valparaiso Mi Amor, de  al- 
guna manera ya han anticipa- 
do este boom que se va a pro- 
ducir no tanto por Ia calidad 
que este nuevo cine chileno 
pueda tener, sino por la rea- 
lidad social que k l  va a refle- 
jar. La h i c a  posibilidad que 
tenemos de  competir con otrns 
cinematografias m6s desarro- 
lladas es, justamente, a trave$ 
del compromiso con lo que es- 
t6 pasando en Chile. Por ejem- 
plo, yo, en Ya N o  Basta Con 
Reznr, planteo el problema de 
10s curas comprometidos con 
10s cambios sociales. Esta pro- 
blem6tica no p e d e  plantearse, 
en igual forma, en Argentina, 
Brasil ni en ninguna otra par- 
te. Los paises vecinos no pue- 
den tratar, en sus cinematogrn- 
fias, una serie de  problems, 
por 10s gobiernos que tienen. 
Tampoco 10s paises de  Europa 
y 10s Estados Unidos pueden 
hacerlo porque no 10s sienten, 
no 10s viven. 

-Quisiera volver a1 problema 
dc activar al espectador. Hay 
filtnes, conlo el de Ruix, que  
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~.n,ii),ronietirlo.~ con una rcali- 
clad social dcterniinada, no 
prooocan la activucio’n, la par- 
/icipacio‘n del cspectador, sino 
p r  el contiaiio, tienden a lia- 
ccr reflcrionar a 10s que 10s 
oen. 

-Reflexicin y activaci6n cs 10 
misiiio. El cine enajenante es, 
jiistainente, el que no provoca 
tiinguna reflexibn. La reflexi6n 
t‘s una preactivacion pcro in- 
tegra una sola cosa qne nace 
como consccucncia de un cine 
social que lwsca romper con la 
pasividad del espectador. 

-Yo tc hacia la pregicnta pen- 
sando en 10s postzrlados de 
aquel cine que persigue, direc- 
tamente, la participacidn po- 
litica. Los que clefienden este 
tipo de cine han afirniado que 
la pro!jcccidn 110 tcrniina cn 
la sah, sirlo que’ se pro/onga 
hasta la actividacl politica dcl 
espectador. &kiL: piensas de 
esto? 

. 

-LIira, son clos tipos de parti- 
cipaci6n difcrentes. A mi me 
interesn provocar la participa- 
ci6n cn general. Yo 1)usco 
siempre un  publico amplio a1 
cual Ilegar. Es la intenci6n de  
Ya N O  Bastu Con Rczar. Con 
este filme quise dirigirme a 
10s cristianos, a1 publico cris- 
tiano. A mi no me interesa I n  
activacicin directit, partidista. 
Me interesa hacer participar 
a1 pitblico emotivamente. Me 
iiiteresa hacerle nacer un es- 
piritu de protesta y no inci- 
tarlo a correr a la sierra para 
que tome las armas y luche 
contra 10s reacciona‘rios. 

-Per0 esto de tratar de action? 
al cspectador no e? algo ntrc- 
GO. Claro, .sc ptiede dar  en t:c 
pcliculn, en la de Rad1 Ruiz, 
peio tambidn ha crisiido este 
fcno‘meno, por ejemplo, en el 
cinc noitr>americano de las dB- 
cadar del 30, del 40. 0 s m ,  
toda ohra cincmatogra’fica de 
algzin valor prmoca la rrfle- 
sio‘n, el ana’lisis critico. Alc 
imagino, entonccs, qrre te cs- 
t d s  refiriendo, cspccificainente 
a m a  nzrcva niodalidad en er- 
ta inateria, stcrgida a la luz de  
las rcalidades de Chile y de 
toda AnzPrica latina. Sdlo de 
csta forma, se podria hablar, 
propiamenie, de t in  “nucoo” 
cine. 

-Estoy de aciierdo que el ci- 
ne desalienante ha existido an- 
tes. Es decir, en este sentido, 
continuamente, han ido na- 
ciendo, a lo largo de la histo- 
ria del arte cinematogrAfico, 
‘‘niievos” cines. 1’ todos estiii 
emparentnclos. Sigo creyendo, 
entonces, que el cine o produ- 
ce la cvasi6n del espectador 
o lo activiza. Esa serin la dis- 
tinci6n fiindainental que tiene, 
clesde luego, una traclici6n 
hist6rica muy fuerte. 

-Clara, c1 h1iCn cine ntcnca 
va (I ser enajenante, sienzpre 
scrci acticante r j  el mal cine 
siempre sera’ alienante. . . 

HAY 1- - --  -- . - 
PELICULAS ENAJENANTES 

-No, mira, hay excelentes peli- 
culas que son enajenantes. Por 
ejemplo, esos filmes europeos 
que tratan d e  la incomunica- 
c i h ,  de  la deshumanizaci6n, 
etc., son enajenantes porque 
abordan problemas que a nos- 
otros, paises subdesarrollados, 

no nos tocan. Uno se puede 
entusiasmar, claro, con la parte 
aitistica de esos filmes, per0 
nada mis. Por el contrario, 10s 
intelectuales rebeldes de Euro- 
pa, que estlin en contra del 
\istenxi estnblecido, se entu- 
siasman con nuestras peliculas 
porque a ellos, de alguna ma- 
iiera, n lo niejor vaga, 10s mo- 
tivan y 10s hacen interesarse 
por nuestra problemktica. 

-Veo en tus palahras una des- 
calificacidn de la obra cinema- 
togrdfica, un  poco pcligrosa y 
arl?itraria . . . 

-Entendlimonos. Para mi, ca- 
da pais debe producir un cine 
que est6 de acuerdo con sus 
probleniriticas fundamentales. 
La problenilitica yanqui, ale- 
maria o ita1i:ina son entera- 
mente difercntes a la nuestra. 
Lo que para ellos p e d e  ser 
una problenilitica activante, 
para nosotros resulta enaje- 
nante. Piensa en esa trilogia 
de Antonioni, La Avcntzrra, 
La h’oclze y El Eclipse: son 
tres excelentes peliculas, que 
plantean todo el problema de 
la sociedad de consumo, pero 
aqui, en Chile, no tiene nin- 
giin scntido haccr peliculas 
con esa temitica. 

-Posiblcmente, pet0 ese es tin 
problcma de produccidn, no 
de eshibicibn. Por ejemplo, 
encuentro mu?j sano que en 
Chile sc exhiban pelictilas de 
Hitchcock. 

-Entcramentc de acuerdo, 
sicmpre que por otra parte el 
cine chileno sea consecuente 
con nuestra propia realidad 



social. En csta linea de ideas, 
yo descalifico una pelicula 
conio Sntalin de Felipe Ira- 
rr6zahal. Esa es una obra eu- 
ropeizante. Tanibikn descalifi- 
co algunas peliculas del cine 
incjicaiio in:15 reciente, como 
Mitt ircn Rcina, porque no se 
avienen con 10 que est5 pa- 
sando en Latinoarntkica. 

-Pew,  ;no crecs que lamy al- 
grrna.s tenin'ficas, digamos ge-  
ncrnles o rrnivcrsnle.~, que es- 
t d n  cotno m n ' 9  nlln' de ctral- 
qirier coyrinfrtrn histdrica y 
sobre Ins cuales sieinpre sern' 
lcgitimo hnccr irnn pclicula? 

/-De aciierdo, p r o ,  y aqui 
vuelvo a 10s eiemplos mCdi- 
cos: si iin niiio tiene, simult6- 
neainente, una neumonia y 
una enfermedad a la piel, yo 
antes que nada trato de sa- 
narlo de la neumonia, y cuan- 
do 4sta haya desa nrecido, le 
coinienzo a tratar E inteccicin 
a la piel. En Chile hay pro- 
blemas graves. El cine tiene 
que retleiarlos en forma prio- 
ritaria. Cuando estos proble- 
mas se hayan solucionado, 
podremos hacer pelicnlas so- 
bre amor, el despertar del 
sexo, etc 

-Yo dirk  711" itnn GPZ que se 
hayan abordado, y no .solncio- 
nnrlos, 10s problemas hdsicos 
porqrir dstos, dificilmentr, po- 
drdn ser tsolricionndos definiti- 
zjamentc. 

2 

-Clara. En el fontlo scilo es 
un problenia de prioridades. 

-Aldo, crro qrre PS horn dc 
q i r c  rnlrcnios a conversar: so- 
bre tiis tlos 1urgoinctr.ujes: 

Valparaiso, Mi Amor y Ya No 
Basta con Rezar. Tzi te has 
definido siempre como itn 
lionihre optimista. Sin emhar- 
go, el final de Valparaiso . . . , 
cra hastante pesimista. 2Por 
q&? 

-Ya Ies he dicho que mi opti- 
rnismo est5 en relaci6n con la 
pediatria y viceversa. Valpa- 
rniso. . ., trata sobre niiios. 
Sobre 10s niiios pobres, mal- 
tratados, sobre 10s nifios que 
siifrm. hli profesicin me ha 
enseiiado que no bastan la9 
policlinicas, las obras de  cari- 
dad, las casas de  menores, pa- 
ra solucionar 10s problemas de 
la niiiez abandonada, y de  10s 
hogares miserables que tienen 
en sti sen0 muchos niiios. hTi 
profesicin me ha enseiiado que 
es necesario cambiar la socie- 
dad para quc 10s pequeiios 
Sean instruidos, alimentados y 
puedan tener una vida feliz. 
El filme trata sobre un ce- 
sante ye, para alimentar a 
si1 fami la, roba y mata vacas. 
La justicia lo a resa y nadie 
se acuerda de  P a familia que 
qiieda botada tras 61. La peli- 
cula es, en lo profundo, un  ale- 
gato en contra de  la justicia 
de  clases. Dueno, esta justicia 
clasista, como les decia, no se 
preocupa de 10s problemas so- 
ciales que genera. Asi, los ni- 
fios que quedan abandonados 
porque su padre est6 cum- 
pliendo la pena deben en- 
frentar la vida antes de tiem- 
po de  una manera brutal: uno 
se convicrte en delincuente, el 
otro aprende el oficio de la- 
drcin, otio se miiere y la ciiar- 
ta se hare prostitiita. Vulpn- 
ruiso. . . , est6 directaniente 

inspirada en la realidad, en 
un caso concreto que sucedi6 
en nuestro primer puerto. Co- 
mo dije antes, el cine es un 
cngafio. Per0 un engaiio que 
trata de  reflejar la realidad, y 
si yo soy optimista, debo h,i- 
cer una pelicula pesimista pa- 
ra despertar el inter& de 10s 
deinhs para que  ayuden a 
cambiar las cosas. E hice la 
pelicula con la esperanza de 
que las cosas iban a cambiar. 

-Si, ncro In pellcirla terinina 
con rrn circulo cerrado abso- 
lute. No hay esperanza. Uno 
socicdacl injirata triunfa, total- 
mente, y vence a 10s desam- 
parados, a los seres inocentes. 

-La salida del circulo vicio5o 
est5 en el cambio de  sistema. 

elicula era un terrible 
panf eto en contra de  las in- 

as sociales. Aqui en Chile 

de  esto. Per0 en el extranjero, 
en muchos paises, si. Ahora, 
si la soluci6n est6 en el cam- 
bio de  las estructuras sociales, 
pretend0 que el espectador se 
rlk cuenta d e  ese hecho fun- 
damental. Por eso, en tono 
menor, le insinilo que dentro 
de  un determinado esquema 
de  organizaci6n social no hay 
salvaci6n para ese hombre que 
roba por necesidad, para su 
mujer, para esa familia, para 
esos nifios. El filme es pesi- 
mista, pero en relaci6n a m a  
sociedad injusta. Y es opti- 
mista en la  medidn que Cree 
que, producihdose un vuelco 
social, tin cambio profundo, 
el destino d e  las familias po- 
bres no ser6 el mismo. Ade- 
inis, acukrdense que . Valp(1- 
w h o .  . ., fue realizada antes 

La f 
justici a gente no se dio bien cuenta 
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tlcl 4 de septienibre de 1970. 
Ese es un dato importante pa- 
r ; ~  comprender el sentido que 
tiene la critica social de la 
pelicula. 

-Me parece que en Valpa- 
raiso. . . , hay una niezcla hi- 
brida Pnfre la.? te'cnicas del 
iicorrealismo itnliano y las de 
la nzieca ola. 0 spa, que con- 
ciuen una miry especifica ma- 
tiera de acercarse a 10s liechos 
da la vida real con un proce- 
ilimiento narratiuo emparenta- 
do con 10s que Iiemos uenido 
conociendo en 10s illtiinos 
oiios. GPor qu& esto es asi? 

-La idea era de hacer un  fil- 
me, miis o menos, de la misma 
forma como uno mira a1 ve- 
cino, a travks de la ventana o 
del ojo de la cerradura. 0 sea, 
que la gente se viera sienipre 
lejana, de una manera imper- 
sonal. Quisimos, sobre todo, 
tantear la realidad. De  ahi 
esos largos plano-secuencias. 
Los plano-secuencias son la 
realidad absoluta. No caben 
en ellos trainpa de  ninguna 
especie. Un ape1 important6 
jugxon, tam t: i h ,  la cBmara 
en mano y la improvisaci6n. 
La idea de la pelicula era que 
In cimara estuviera mirando, 
que fuera un espectador mhs. 
Si, la pelicula es algo hibrida 
en la medida en que se apoya 
en 10s dos elementos que tli 
sefialas. Pero en toda la peli- 
cula, de cualquier director, 
hay hibridez. Quisimos ser 
fieles a la realidad, aun c ~ a n -  
do el cas0 mismo que nos ins- 
pirb fue, en verdad, mucho 
i n k  trigico que lo que nos- 
otros mostramos. Por ejemplo, 
10s niiios eran ocho y no cua- 

MI OPTIMISM0 
ESTA EN DIRECTA 

RELACION CON 
LA PEDlATRlA 

tro; la nifia que se prostitnye, 
que tenia 8 afios y no 12 co- 
mo en la pelicula, trat6 de 
suicidarse, etc. Ciiando digo 
clue fuimos fieles a la reali- 
dad, me refiero a m a  realidad 
general, a un estado de las 
COSRS. Un hecho de la vida 
real nos inspiro y a travCs de 
lo cotidiano nos ncercanios a 
sus causas, a su verdad. 

-,$O'mo trnbajaste el guion 
de la pelicula.? 

--Rueno, el hecho real fue el 
punto de partidit., Yo hice un 
primer guion que despuks se 
lo past. a ]os& Romin. Sobre 
el mio, 41 elabor6 el otro. 
Despuks, trabajamos juntos en 
un tercer guion, que fue el 
definitivo. Claro que no tan 
definitivo porque durante el 
transcurso del rodaje fuimos 
cambiando muchas COSRS. 

-Una ' d e  las criticas i n d s  du- 
ras que se hizo de  Valpa- 
raise. , . , fue la relacionadu 
con la direccidn de actores. Se 
dijo que ella fue dbbil, por 
momentos desastrosa. @ A &  
nos puedes decir sobre este 
punto? &udl fue t u  erperien- 
cia? 

-hfira, en la pelicula pricti- 
camente el noventa por ciento 
de 10s personajes que apare- 
cen shlo se limitaron a hacer 
ante las chmaras lo mismo que 
hacian en la vida real. Los 
niiios vagos eran niiios vagos, 
las prostitutas del puerto eran 
prostitutas, 10s carabineros 
eran carabiiieros y asi por el 
estilo. S610 10s roles principa- 
les fueron confiados a actores 
y para algunos papeles de im- 

portancia se busch 121 persona 
adcrtiada. Inchiso, iniich:is ve- 
ces, se cambih cl guioii en 
funcihn a las car;icteristicas 
del actor elegido. Si, si, la di- 
reccihn de actores fue dbbil, 
muy d6bil. Sin embargo, la 
actuaci6n no result6 mala por- 
que todos 10s actores tenian 
uii gran talento o una grnn 
esperieiicia, o ambas cosas a 
la vez. 

-A mi no me gusta Ya No 
Basta Con Rezar, pcro s i  Val- 
parniso. Sin embargo, noto tin 
progreso, en crranto a lo na- 
rrativo, entre ambos filmm. Lo 
mtrictanzente narrativo, $e in- 
io.c.ea inrrcl~o? 

-En Ya N o  Basta . . . hay tin 
lenguaje niucho nilis claro, 1111 

montaje niucho miis precis0 y 
una sinihologia que funciona 
adecuadamente. E n  Valparoiso 
hubo que hacer una serie de 
retomas. En Ya  No Basfa, 
prhcticnmente ningiina: todo 
sali6 bieii a la primera vez. 
En la segunda pelicula, evi- 
dentemente, lo narrativo esth 
ni ls  logrado. Ahora, es proba- 
ble que, en cilanto a la am- 
bientacibn, Yo N o  Basta, sea 
inferior en algurias cosas. 

-En todo caso, 10s reparos 
mios a Ya No Basta, 110 son 
tanto de orden estkiico, como 
de contenido. Yo creo que la 
pelicitla falla, fundnmental- 
mentp, por P I  gcriot~ y, atle- 
mcis, la encurntro altamcnte 
demag6gica. 
-No creo que la falla est6 en 
el guion. Simplemente, inter- 
preta lo que para mi es lo 
principal en estos momentos: 
la necesidad de unir a 10s 
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“I’nlparaiso, mi amor”: prinicr Iargoii~etraje de Aldo Francix 

cristianos y 10s marxistas. Des- 
de hace quince aiios IleguC. a1 
cristianismo-marxistn. Ciiando 
pronunciaba, en aquella +oca, 
esta palabra provocnba mu- 
cha hilaridad. Si 10s cristia- 
nos y 10s marxistas no se unen 
va a siicecler lo misnio ciian- 
do llegaron 10s espafioles y 
trataron de desconocer la rea- 
lidad indigena. Pero, ciiando 
descubricron que era posible 
la fusi6n entre 10s elementos 
de la cultura indigena y de la 
cristiana echaron pie atrlis y 
se produjo una alianxa que ha 
clurado por cuatro siglos. Aho- 
ra llega el marxismo a Latino- 
am6rica y trata de iinponer 
sus mt.todos. La gente no lo 
entielide, no lo capta. Lo que 

podria captar, muy flicilmen- 
te, es la uni6n del marxismo 
con la cultura indigeno-cristia- 
na. Es imprescindible produ- 
cir esta unibn para el avance 
de 10s procesos revoluciona- 
rios. Los marxistas se iritere- 
snn para construir iina socie- 
dad sin clases. Hasta alii lle- 
gan. Los cristionos sigiien ni6s 
all& buscan un sentido final, 
trascendente, a1 mundo. Por 
lo tanto, pueden transitar jiin- 
tos el camino de la historia. 
Todo esto es conio iin auto 
(pie representa la historia: 
mientras 10s marxistas clan la 
explicacibn de c6mo se mueve 
este auto, de c6mo avanza, 10s 
cristianos explican la direccibn 
del mismo y proponen una 

meta final que se ubica mQs 
allh de la sociedad sin clascs. 
Por eso, a1 final de la pelicula, 
no digo “la izquierda unida, 
jam6s sera .vencida”, sin0 “el 
pueblo unido, jamlis serli ven- 
cido”, porque, para mi, el pue- 
blo deFborda 10s marcos de la 
izquierda, Ilega mucho m6s 
nl l i  de la accicin de &a. 

-Eso me qrwda claro, azin 
crianclo, pcrsoncilmente, no crm 
que ciirtianisnio y mnrxisnio 
. w i n  conciliahles. S i n  Pinbar- 
go, lo qiie fir  a c a l m  de dmir 
m e  parcce respetcible, no mi 
P I  filine, que te Tepito, es m i i y  
deinagcigico. 

-Si, podria aparecer como de- 
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EN LO 
FUNDAMENTAL I 

mag6gico. Sobre todo, a1 fi- 
nal. Per0 eso no es lo impor- 
tante. La pelicula quiere ser 
s610 un camino o rnostrar un 
camino. 

-A mi, Ya No Basta, me re- 
siilta descuidada. Hay muchos 
elementos de la puesta en es- 
cena que nada tienen que ver 
con 10s personajes, con 10s 
aconteciniientos que se narran. 

-Lo que sucede es que la pe- 
licula es tremendamente sim- 
b6lica. De principio a fin. Y 
muchos de  10s elementos que 
integran la puesta en escena 
estin en relaci6n con ese sim- 
bolismo blsico del filme. 

-El sacerdote protagonista, 
'es, en verdad, u n  sacerdote? 

-Es un sacerdote que, hasta 
el momento en que decide 
Ibandonar su parroquia, vive 
de 10s libros lleno de  dudas. 
Cuando este sacerdote deja 10s 
libros lo hace en una secuen- 
cia que termina, justamente, 
sobre la cruz de  su Biblia. In- 
mediatamente despuks, produ- 
cida su conversih hacia el 
mundo de 10s trabajadores, de 
10s pobres, se ve otra cruz, 
que ya no es de  un libro, sino 
que es de madera, real. El la 
toma del suelo y la lleva a 
plantar frente a la parroquia 
obrera. Es el nacimiento de 
I,I nueva Iglesia, del nuevo 
cristianismo. 

-A1 final de la peliczila, del 
sacerdote lo sigue siendo o 
fermina por ser sdlo un cris- 
tiano? 

-Esta pelicula no fue hecha 
para 10s sacerdotes, sino para 
10s cristianos. Lo que sucede 
es que buscamos un arqueti- 
PO de  flcil comprensih para 
desarrollar la idea de  la pe- 
licula. Por otra parte, el sa- 
cerdote, a1 final, es miis sa- 
cerdote que antes, y es capaz 
de hacer la comunih  verda- 
dera. En  el filme hay tres co- 
muniones: la de  10s ricos, la 
de  10s pobres, que es mucho 
mls verdadera y una tercera 
que no se ve y que aparece 
en 10s tramos finales. Es la 
comuni6n del jbbilo, es la real. 
Es la comuni6n de  la acci6n: 
el personaje, a1 entregarse a la 
causa de  10s pobres, se com- 
penetra con Cristo y se trans- 
forma en Cristo. 

-Faltaria la comunidn del 
Cuerpo Mistico de Cristo. 

-De alguna manera es la pri- 
mera. E n  la filtima comuni6n 
ya no est& el Cuerpo Mistico 
sino el propio Cristo. 

-$Tees en las verdades fun- 
damentales del cristianismo? 
Me estoy refiriendo a las ver- 
dudes teoldgicas. 

-Soy religioso, porque para 
mi la reIigi6n es unirse, v01- 
ver a ligarse. Ahora, no SOY 
catdico porque pienso que el 
catolicismo es una herejia del 
cristianismo. Por otra parte 10s 
marxistas son hombres religio- 
sos sin saberlo porque rovo- 

cia un fin iiltimo. Soy cristia- 
no, en lo fundamental, porque 
pienso que la materia se va, 
lentamente, espiritualizando. 
E n  ese sentido, estoy total- 
mente de  acuerdo con la vi- 

can el avance del mun B o ha- 

si6n del mundo y del hombre 
que propone Teilhard d e  
Chardin. 

-En Teorema, a1 reve's de lo 
que sucede en Ya No Basta, 
s i  bien el cristianismo esta' mu- 
rilndose es algo vivo, en con- 
traste con el marxisnio que 
aparecp como algo esta'tico, sin 
vida. De la mezcla de ambos 
surge una ntieva sititpsis que 
hace apasionante y original ~1 
filme de  Pasolini. Es decir, la 
mezcla da resultado. Nada de 
esto ocurre, me parece, en tu 
pelicula. 

-Es que mi pelicula no es, 
estrictamente, una mezcla. 
Por de  pronto, no es un filme 
marxista, sino cristiano hecho 
para mostrarles un camino a 
10s cristianos. Nada tiene que 
ver con el comunismo. Y, ade- 
mls, estl  lejos de las intencio- 
nes del Pasolini de Teorema. 

-Enciientro que Ya No Basta, 
es una pelicula esqtrema'tica y 
terrihlemente amhiciosa. N o  
era asi Valparaiso, que par- 
tiendo de una riquisima me- 
ditacidn sobre la injirsticia SO- 
cial, arribaba a unas ima'genes 
humildes, sencillas, plmas de 
tierdad. Ahora, no creo que lo 
fundamental del filme sea el 
probleina religioso, el compro- 
niiso de 10s cristianos con la 
reoolucidn y todas esas cosas 
sohre las cuales kemos con- 
versado. Lo fundamental dd 
filme, ia parte nids lograda, es 
otra vcz, la ciiidad de Valpa- 
raiso. Por eso Ya No Basta, 
me resulta, sobre todo, un do- 
cumental de herinosos matices 
sobre una ciudad que tzi anias 
y que se te aparece por todos 
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latlos, en toclos 10s rincones de 
10s fotogramas. Valparaiso, 
Mi Amor, es, despir6s de Tres 
Tristes Tigres, la incjor pcli- 
ctila clcl ntreco cine cliileno. 
Ya No 13nsta no crfo que 
aportc miicho a nrie.stra cine- 
matografia. Tal ocz sdlo aqire- 
110 que te  clecia: una cisidn 
d e  Valparaiso restielta de una 
hermosa manera. Todo lo de- 
mds, cl conflicio tnisnio, 10s 
ciiras, la crisis de la Iglesiu, 
son aspectos secundarios y 
hasta sin io1 intere‘s rcal. 

-Antes de  hacer la pelicnla 
sabiamos que el principal pro- 
blenia que ibamos a terier era 
el de la posible superficialidad 
en que potliarnos caer a1 tra- 
tar un tenia tan vasto o com- 
plejo coin0 el que propone l’a 
N o  Basta. Sin embargo, nun- 
ca quisinios hacer una critica 
directa a la Iglesia Catdlica. 
Solamente desehbanios desper- 
tar iina inqnietud en 10s cris- 
tianos. Nunca quisimos h e r  
una pelicula “profunda”. Yo 
diria que lo esquem’t’ <i ico no es 
casual, sino intentional.. El@- 
mos un oamino que fnew fh- 
cil de comprender para la inn-  

sa de  espectadores. No se 
podia seguir el camino de 
Valparaiso, que era, en lo fun- 
damental, un filme d e  am- 
bientacibn, complejo. 

-#odrias precisar tin poco 
czrdl es la e‘tica que szibyuce 
en Ya No Basta? 

-La pelicula est6 dirigida en 
contra de  una nioral de tip0 
sexual que ya dura mis  de 
cuatro mil aiios, en el centro 
de la cual esth la roblemhtica 
de la defensa de  f a mujer por 

parte del hombre, una moral 
donde todo es pecado, una 
moral que en la pelicula est& 
retratada con la Pastoral del 
Obispo sobre el bikini, y que 
es de liberacitin y s‘ilvacibn 
personal. iClaro, se niantienen 
policlinicas para que 10s ni- 
fios no se muernn! Pero, <,con 
el dinero de  q u i h ?  De 10s ri- 
cos, sin dnda. Asi se justifi- 
c m i  10s burgueses, asi salvan 
sus almas y se olvidan del 
problema social que necesita, 
para ser superado, de un 
cwnbio sever0 y total, en 
todos 10s niveles. La pelicnla 
estA dirigida a 10s que creen 
que esa moral sexual, en el 
rnundo de  hoy, debe ser cam- 
biada por una moral social. 

--Enionces, la pelicrrlu, de al- 
giiiia manera, tanihihn estd 
dedicmtla a 10s cato‘licoc bur- 
giicses para qire se den crreii- 
la de que la cariducl no hastu. 

--No, la peliciila no est6 he- 
cha para 10s catdlicos burgue- 
qes. Est6 dedicada a 10s cris- 
tianos por ser cristianos, por- 
que, para mi, como ya les di- 
je hace LI~I mto, un catblico no 
es uri crktiano: el catolicismo 
es una herejia del cristianis- 
mo. 

-;for qik  t4n cura como pro- 
tugonista, entonces? 

--Justamente porque ese sa- 
cerdote catblico se convierte 
a1 cristianismo. Comienza ac- 
tuando como un hereje, pero 
despuPs comienza a convertir- 
se a lo cristiano, se identifica 
con Cristo y llega a ser, fi- 
nalmente, Cristo mismo. Cris- 
to rornpib con todo el sistema. 

Cristo fue el principal revolu- 
cionario de  su Bpoca, porque 
fue el primer0 que hablb del 
amor a1 prbjinio. Fue capaz 
adem6s de destruir el Imperio 
Romano. Con la sola fuerza 
del amor de  acpellos que lo 
siguieron. 

-2La pelicula es tin Elamado 
a desertar del catolicismo? 

-No diria eso. M6s bien, es 
una invitacibn a ser cristiano. 

-2Qid te  parecio’ la rencrio’n 
oficial del .Obispado de Val- 
paraiso en contra de Ya No 
B as t a? 

-La esperhbamos. hluchos sa- 
cerdotes de Valparaiso se re- 
conocen en la pelicula, escu- 
chan sus propias palabras en 
10s di6logos y, lbgicamente, se 
resienten. 

-Aldo, ~co’mo asplicas que al- 
grrnos sectores . de izqrrierda 
ataqrien al filrne y, por el 
contrario, las piblicaciones de 
la extrema derecAa lo defien- 
clan? 

->lira, a mi esto me ha ex- 
traiiado mucho. Me explico la 
reaccibn de  ciertos sectores de 
la critica d e  izquierda, por- 
que han creido ver en el fil- 
me un llamado a la revueltn, 
una apologia a las posiciones 
ultras. Nada de  eso es verdad. 
La pelicula funciona entera- 
mente con simbolos que, si 
son mal interpretados, pueden 
hacer pensar que yo estoy de- 
fendiendo a 10s ultraizquierdis- 
tas. No se acuerdan esos cri- 
ticos que la pelicula se desa- 
rrolla histbricamente en un 
Chile de hace cuatro o cinco 
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:ifios. lhieno, y en rel:tcicin con 
la  acogida de las publicncio- 
lies de derecha, cotiio PEC, 
ella se puede explicar porqiie 
esil critica se fij0, sobre todo, 
en la calidad artistica de Yo 
S o  Basta. 

-;Cud es f i r  pru'siiiro proycc- 
f 0' 

-Mi prtiximo proyecto cs itna 
pelicula sobre la jiivciitud clii- 
Ieii i i  en el momciito actual. 
TIxtnri. de h d ~ l ~  (le ctimo 
c x l a  grupo chi jbvenes, 10s Ii i-  
ppies, 10s de lu Unidad Polxi- 
Iu, 10s no afectos til Gobier- 
no, 10s adictos a las drog;is, 
10s que creen en la violenciu 
con10 caniino para solucionai 

"YA NO BASTA CON 
REZAR" ES UNA 
INVITACION A 
SER CRISTIANO 

10s ~ m h l e n i n s  de C:hile, etc., 
trataii de liberarse. Ko.creo que 
sea uiia peliciil;~ realista, sino, 
tu6s bien, inspiradn en la rea- 
lidad. No descalificari., a prio- 
ri, ;I cadn tino de osos grupos 
en s u s  nctuaciones, siuo que 
t,atarl de buscar y encontrar 
las cnusas por las enales adop- 
tan unii I I  otra actitud. Pem 
scrA un;i pclicula, (11 igiinl qw 
I'a No No.~fu ,  referida a la si- 
tuaciOil 1x)litic.a y social q i i e  
el pais vi\rc en estos momen- 
tos. 

-Si, cstoy totalmcntc clc acuer- 
do. 1;s 1111 riesgo. En 10s tiem- 
p s  q i i e  correii carnbian tan 
i~ipic1:imente Ins cosas y Ins p i -  
tuacioric~s clue lo que cs ente- 
rtimente vhlido hoy pucde quc 
110 lo sea tnaiiana. Pew, en 
deliiiiti\q cse e s  1111 riesgo 
que sienqxe existe cuando se 
h x e  cine. 

I 
BIO FllMOGRAFlA DE ALDO FRANCIA 

'1 I l r .  Aldo Francia nacici en Valparaiso, 
3 1  30 (le agosto de 1923. Rrcibih SI I  titulo 
)rofcsional en 1948. Su pasicin por el cine 
lata cle 10s aBos d r  niBez. A1 comenzar 
a dPcada del 50 s(' interesa por la reali- 
caci6n. Una ciimara de 8 min. constituye 
xi primer nexo con el trabajo filmico. 
t%ica 121 gkncsis t l v  S I I  l'iiiiiografia en 1938 
:on el corto Paris en o~ol io .  
iu  1ul)or en el campo de la clifusicin cine- 
nntogrlifica no ha reconocido limites: 
'untlnclor dcl Cine-Club de Vixia del 
organizador de  10s festivales de cine de 
C S : ~  ciudad: charlista, profcsor uiiiversita- 
T i c ,  redactor de  la revista cspecializada 
Ciriv-Foro (seis n6mcros en total, entre 
1964 y 1967), productor, moderaclor de 
torus. actor, etc. 
(:asado desde 1C3!50, es padre  de cuatro hi- 
jos. 

FIL~rocnaFia  

CORTOhIETR.4 JES 

- 1958: 
- 1959: Pasefia (8  mm.) .  
- 1960: Cnrnat-cd (8  mni.). 
- 1961: Aiirlmcdlo (8  mm.) .  
- 1961 : L2tiz;icr (8  mm.). 
- 1962: El Rapto (16 mm.) .  
- 1963: I A  Escalern ( I 6  mm.) .  
2 1967: Solo (16 mm., sin montar).  

Poris en Otofio ( 8  mm.). 

I,.41CO>lETl3,4Jr\ 

- 1969: Vnlpnraiso, hli Amor. 
- 1971: Ya NO Bn.rtci Coil Rezcir. 

EN PRb.PARACI6N 

- Idibertacl, Lihertad. 
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LA EXHIBICION: 

PROBLEM AS, 
DUDAS, SOLUCIONES 

Det rh  de la mera exhibicion de una elicula 
y su &xito 0 su fracaso de pliblico gay  un 
complejo engranaje donde juegan importan- 
tes intereses de diveisa indole. Esta compleja 
organizacibn queda completamente confusa 
para el espectador medio que s610 se interesa 
por entretenerse, ver a sus artistas preferidos, 
pasar el tiempo. En  nuestro nlimerd anterior 
hemos intentado dar un panorama de  las fa- 
ses de produccibn y distribucibn del cine en 
Chile. Sin embargo, la visibn de la infraes- 
tructura del especthculo cinematogrifico 110 

podria quedar completa si no abordhramos 
t ambih  la fase de la exhibicibn. Por el tra- 
tamiento que hemos dado a estos articulos 
pudiera pensarse que la distincion entre las 
distintas iiistancias niencionadas fuera nitida, 
pero no es asi. Hay que tener muy presente 
que se trata de  un solo complejo donde 10s 
diferentes aspectos, aunque pueden ser enfo- 
cados separadamente, estin en una estrecha 
interrelacibn y sobre todo 10s dos liltimos, la 
distribucibn y la exhibicibn. 
La reciente crisis a que llegb la distribucibn 
de peliculas en Chile por el conflicto del go- 
bierno con las rompafiias distribuidoras norte- 
americanas tuvo, Ibgicsmente, una repercusibn 
inmediata sobre la exhibicibn de peliculas en 
el pais. La gran escasez d e  estrenos a co- 
mienzos de afio Ileg6 a ser agobiante. Los ci- 
nes recurrieron a1 reestreno indiscriminado de 
toda clase de peliculas. En la actualidad, es 
cierto que todavia permahece el conflict0 con 
esas compaiiias y, por lo tanto, la posibilidad 
de que dejemos de ver el cine que ellos im- 
porten; cine del c u d  no es posible prescindir 
totalmente pues comprende titulos importan- 
tes de la produccibn europea y norteameri- 
cana. Por otra parte, no es menos cierto que 
10s problemas creados pl piiblico por esta 
situacibn ha+l sido solucionados en buena me- 
dida por el rol que ha pasado a jugar la 
Distribuidora Nacional de  Chile Films, de  
reciente creation, que ha aportado n la car- 
telera cinematogrifica un mayor nlimero de 
titulos, algunos de ellos de  real interb. Ade- 
mbs, una destacable iniciativa d e  Chile Films 
en el rubro de la exhibicibn ha sido la orgn- 
nizacibn de  Festivales que han permitido eo- . 

nocer cinematografias que anteriormente, por 
el predominio de las compaiiias norteameri- 
canas, no llegaban a nuestro pais (por ejem- 
plo, la excelente muestra de cine hlingaro 
presentada en el mes de julio). 
Lo importante de la creacibn de una empresa 
estatal actuando en este campo es no so10 
satisfacer pasivamente las necesidades del 
pliblico sino t ambih  contribuir a la forma- 
cion de  un piiblico distinto. La indiscrimi- 
nada actuacion de  h s  compaiiias privadds 
ha provocado o intensificado una serie de 
alienaciones con las cuales debe necesaria- 
mente contarse. GEstarh la compafiia estatal 
obligada a seguir en forma irrestricta las exi- 
gencias de  ese pliblico? Es necesario cambiar 
la mentalidad de la gente respecto a una 
serk de asuntos. Crear un inter& verdadero 
por el cine como expresibn de concepciones 
estkticas e ideologicas. Es absolutamente ne- 
cesario incorporar a1 cine a1 proceso de la 
cultura nacional, ronipiendo las estructuras 
alienantes en que se le ha usado. Hasta ahora 
el cine no se ha llegado a ver en la impor- 
tancia que tiene como fen6meno cultural. Su 
enornie capacidad para comunicar ideas a las 
masas ha pasado desapercibida o ha dado lu- 
gar. ,a panfletos retbricos sin ningiina reper- 
cusion en la realidad. En este sentido ha in- 
fluido t ambih  decisivamente la inexistencia 
de una cultura cinematogrhfica en nuestro 
pais. Se puede afirmar que salvo raras excep- 
ciones o intentos sin continuidad ni perma- 
nencia, no ha habido en niiestro medio una 
verdadera critica cinematogrhfica, una acti- 
vidad org6nica de cine-clubes o cadenas de 
cine-arte (sblo desde hace pocos afios fun- 
cionan dos cine-arte en Chile), como asimis- 
mo no se cuenta con cinematecas de real im- 
portancia. Todo ello se relaciona y reconoce 
una de  sus causas en una politica de exhihi- 
cion que hasta la fecha ha proporcionado a1 
espectador nna visibn fragmentaria e incom- 
pleta del desarrollo del cine. 
Examinar el fenbmeno global de la exhibicih 
(tanto comercial como no comercial, en 35 
6 16 mm.) en todas sus implicancias, rebasa 
10s limites del presente articulo. Debemoc 
circunscribirnos por el momento a una visi6n 



del estado actual y de  10s problemas existen- 
tes en el hmbito de la exhibicibn comercial. 
Para ello, con el Animo de entregar a1 lector 
i in panorama lo mhs objetivo posible, PRI- 
MER PLANO ha recogido las opiniones y 
criterios sustentados en 10s dos principales 
sectores que inciden directamente en la exhi- 
bicibn: lu  Distribnidora Nacional de  Chile 
Films y la Asociacihn d e  Indiistriales Cine- 
matogrificos de  Chile ( ASICI) . No consulta- 
mos en estn oportunidad a 10s representantes 
de las enipresas norteamericanas porque, en 
prinicr ttmnino, itstas prhcticamente no man- 
ticim salas de cine en el pais y, en segnndo 
lugx, porque sus puntos de  vista ya qiieda- 
Io11 espuestos en nuestro anterior reportaje a 
la Oistribucibn 1. 

Don Jus6 Daire, presidente de  la ASICI, en 
conversaciones sostenidas con nuestra revista, 
respondih de la siguiente manera el temarjo 
(pie le propusimos: 

$ira’lcs piensa zrsted que han sido 10s factores 
rieterrniriantes en lus cariaciones de la afhren- 
cio tie priblico a1 cine durante el ziltimo 
tieinpo? 

“Estimo, y asi creo estii clemostrado hist6rica- 
mente, que el auge masivo del cine se inici6 
.I] ttrniiiio de  la ditcada del 20 con el adve- 
iiitniento del cine sonoro y, posteriormente, 
!iiibo niievos crecimientos en la asistencia.de 
piiblico a 10s cines con la aparicicin del color 
v de las pantallas anchas. El period0 de  ma- 
VOL‘ niige se alcanzci despuits de  la Gltima 
quem niundial, en la dC.c:ida de  10s aiios 50 
;I1 60. 
“Este proceso ha sido un fenhmeno mundial 
!’ ta1iibii.n se ha reproducido en nnestro pais. 
POY lo tanto, las razones determinantes de 
c-rte constante anmento se deben, a mi juicio: 
1’: A 10s tres elementos y? nombrados (so- 
im, color y pantallas anchas); 2“ A la per- 
manente blisqueda de  niejoramiento en la ca- * 
lidad de la produccihn filmica que, como 
todo factor de creacibn, vive en constante su- 
peraci6n tanto en sn aspect0 artistic0 como 
t6cnico. 
“A partir de la ditcada del GO se observa una 
disminucicin notoria en la concurrencia a 10s 
cines, debido a1 perfeccionamiento y exten- 
si6n masiva de  la televisibn, la atraccicin de 
10s eventos deportivos, es ecialmente el flit- 

trnles, musicales, etc., que recorrieron el 
miindo causando impact0 en 10s pliblicos de  
diferentes latitudes. Tanibiitn ha influido en 
este decrecimiento el aumento masivo del auto- 
n i 6 d  que dia a dia va extendii-ndose a las 

bol, y, tambiitn, las grun ;1p es atracciones tea- 

IYer PRIhIER PLANO NO 2, pp. 21-28. 

distintas capas socioeconbmicas. Estos facto- 
res empezaron a influir en Chile a partir del 
aiio 1982, en que se lleva a efecto en nuestro 
pais el Campeonato Mundial d e  FGtbol, que 
trajo como conyecuencia la aparicihn de la 
TV en forma incontenible en nuestro medio. 
A contar de ese aiio se produce una apre- 
ciable declinacihn en la asistencia de  pGblico 
a 109 cines, que llega a su nivel mhs bajo, en 
mi opiniOn, entre 10s aiios 1989 y 1970. A 
pnrtir de  1971 se registra un ligero aumento 
que podria cuantificarse en un tkrmino medio 
de in1 lo%, comparnndo 10s aiios 1970 y 1971. 
Este aumento tiende a mejorar apreciable- 
mente en el presente aiio, lo que creo se debe 
a In baja que han experimentado las atrac- 
ciones nombradas anteriormente, a1 mayor 
poder adqiiisitivo del pGblico, ya que la en- 
trada no ha experimentado un aumento de  
precio snstancial”. 

;Que‘ nos puede decir acerca de las titilidades 
que hari percihido 10s exhibidores en 10s zil-  
timos afios? 

“La utilidad de  10s exhibidores en Chile no 
solamente ha sido baja en 10s bltimos aiios, 
sino que en muchos casos se ha transformado 
e n  pi-rdida, lo que se comprueba con el cese 
de  las actividades de algunos empresarios y 
el cierre masivo d e  salas. Este problema se 
ha solucionado en parte con el alza del recio 
d e  las entradas decretada a comienzos 4 aiio 
aunque ksta resulta todavia insuficiente. El 
vdor ;ictual de  las entradas lo podemos di- 
viclir en tin 33%, m6s o menos, que corres- 
ponde a impuestos directos, un 64% a costos 
generales y probablemente un 3% correspon- 
deria a las utilidades siempre y cuando lo- 
grhramos mantener una alta frecuencia de  
asistenciii a 10s cines”. 

, 

iCdnio influye en la exhibicidn el 
de loc cottos de operacio’n de las sa P as? 

“El constante anmento en 10s costos de  ope- 
racicin de  10s cines perjudica a las empresas 
exhibidoras, debido a que estos costos son fi- 
jos y las posibilidades de  venta irnpondera- 
hles, por cuanto ’10s cines no comercializan 
elementos fisicos d e  produccicin sino que, co- 
mo i m a  excepcibn rara en el comercio, ven- 
demos un espacio de  tiempo diariamente, y 
si kste un dia no es bieri vendido, ese espacio 
es irreciiperable. Las soluciones que hemos 
propuesto en forma permanente en nuestra 
Asociacibn es bajar 10s costos fijos, como es 
el arriendo d e  las salas, tarifas elkctricas, de  
agua, derechos de autor, publicidad, etc.”. 

kCun’ntas sulas funcionan en Chile, cudntas 
se han cerrado y cudntas se hun abierto du- 
rante 10s ziltimos afios? 

roblema 

I ?  
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“En Chile, fiincionan ~il~ro”iinac1ameiite 3FiO 
cines; tenemos conocirniento que shlo en S a n -  
tiago, en 10s 6ltimos I 0  aiios, se han cerrado 
2G siilas, y a contar de  1962 no tenemoc an- 
twedentes que haya sido constrnida una 
nueva sala de  cine en cstn mismn cindatl”. 

2Cucintas personas trabajan en las acticiclmdes 
de la e.xhibicio’n en ncrestro pais? 

“En la exhibici6n cinematogrhfica, en tPrmi- 
nos aproximados, trabajan alrededor de 7.000 
personas, y m a s  3.000 en forma inclirect:~ en 
la distribucibn, publicidad, transporte, etc.”. 

Hasta aqui las opiniones del presidente de 
la ASICI. 
Otro punto de  vista nos entregan 10s 
neros de  Chile Films respecto del pro lema 
de la exhibicibn. Segiin ellos, el Estado, a 
travks de esa enipresa, piiede pasar a dcsem- 
pefiar un pnpel importante en la exhibicibn 
cinematogrhfica. Existirian las  bases necesa- 
rias pnra crear en el futuro una red nacional 
de cines administradn por la empresn ya que 
con la incorporaci6n a1 Area social de la eco- 
noinia de numerosos bancos y otras institii- 
ciones fropietarins de salas de cine estaria 
creada mfraestructura para operar en este 
sentido. Por otra parte, esto posibilitii la fun- 
ci6n que debe cumplir Chile Filnis de dar a 
conocer un  cine hasta hoy ignorado o mal 
apreciado por el piiblico de nuestro pais. Por 
el momento, ello se estk consiguiendo en cier- 
ta medida con la extensi6n de las actividades 
de  Chile Films a1 Area de la distribuci6n y 
el inieio de  s u s  funciones en el campo de la 
exhibicidn propiamente dicha, a1 haber pasn- 
do a aclministrar dos salns en la capital (ci- 
nes 13andera y Pacilico) . El objetivo esencial 
de  esta politica es crear una  nueva recepti- 
vidad en el p6blico, winpiendo 10s hhbitos 
mentales en que se acostunhra ver el cine. 
Dentro de este niarco hay que situa? la ini- 
ciativa de ofrecer festivales de  cinematogra- 
fia de  valor, prhcticamente desconocidas por 
el espectador chileno. Ello sin perjuicio de 
aportar a1 mercado peliculas que puedan Ile- 
gar a diferentes clases de ublico. De este 

fundanientalmente de entretencihn destinados 
a un pliblico masivo ( E l  gendarme se casa, 
El urpero  de fuego),  y, al mismo tiem o, 

peliculas de Miklos Jancso, o ideol6gicamente 
comprometida; este iiltimo seria el caso de 
filmes como El coraje del puchlo, de Sanjinhs 
0 De AniCrica soy hijo. . ., de  Santiago Al- 
varez. 

eerso- 

modo, Chile Films hn trai x o a1 pais filmes 

obras de  graii calidad artistica tales como r as 

A1 pregunt8rseles sobre 10s argnmentos ciitro- 
gados por la  Asociaci6n de  exhibidores rcs- 
pecto de las bajas utilidades que obtendriaii 
en la explotaci6n dc 10s cines, precisan qiir 

por el hecho d e  haberse abocado Chile Films 
desde hace muy poco tiempo al prohlenia tlr 
In  exhibici611, no pueden entregar aim iiii cii- 
irrio tlefinitivo sobre esta materia, para lo 
ciial se requeriria disponer de estudios de 
costos acuciosos y completos. Pero seiialan en 
principio iin criterio discrepante con el sus- 
tentndo por la ASICI, ya qne basindose en si1 

breve experiencia como exhibidores han po- 
dido comprobar alin en 10s cines dondr 

terios tradicionales no serian taquilleras, &as 
hsn  estado lejos de constituir un desastre eco- 
n6mico. Por otra parte, las eventuales p6r- 
didas que ocasionen esos filines se pueden 
compensar ampliamente con las ganancizs 
obtenidas en la explotacih de otra clase de 
peliculas. 
Agregan que Cste es precisamente el modo 
c6mo operan 10s exhibidores privados, a lo 
que hay que aiiadir que kstos trabajan en la 
mayoria de 10s casos sirnultineamente coin0 
distribuidores v exhibidores y aun conside- 
rando shlo este Gltimo rubro, ellos se agrii- 
pan en cadenas de exhibici6n que les permi- 
ten cubrir posibles pkrdidas. Por iiltimo, des- 
tacan que el actual gobierno ha sido el linico 
en muchos afios que ha decretado una rebaja 
en 10s im uestos que gravan las entradas (al- 
rededor f e un 5%). 
Frente a1 argumento del cierre de salas, es- 
pecialmente de barrio, que estaria demos- 
trando In escasa rentabilidad de esta activi- 
dad, responden que este fendmeno se debe 
a dos ramies: primero, a que nunca 10s eni- 
presarios se preocuparon de invertir parte de 
s u s  ganancias en la mantencibn y mejora- 
miento de estas salas, con su consiguiente 
deterioro (mala proyecci6n, servicios sanitn- 
rios deficientes, carencia de  coinodidades mi- 
nimas); y, en segundo lugar, porque hub0 
una Cpoca en que iniperh entre 10s exhibi- 
dores la ley del mAs fuerte, y en esa dura 
cornpetencia se produjo la quiebra de mu. 
chos enipresarios pequeiios. A futuro, Chile 
Films considera que debe seguirse una poli 
tica totalmente distinta con las salas de b; 
rrio, convirtihlolas en centros de recreacib 
v cultura de 10s respectivos nbcleos poblacic 
kales, sin que sea necesario que funcioneii 
contiriiianiente coino cines. Estas salas po- 
drian presentar durante ciertos dias de la 
semana obras de teatro, ballet, especticuloc 
musicales, etc. 

se han programa Ye o peliculas que seglin cri- 

Franklin Martinez Richurd, 
Sergio Salinas Roc0 
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ANTECEDENTES 
PARA UN ESTUDIO 

DEL CINE CUBANO(2) 
1 

La siguiente entrevista a1 realizador cuhano Manuel ‘Octauio Go’ma, preparada por 
nuestra redactora Luisa Ferrari de Agiiayo, constitiuye In segunda parte de tin tmbajo 
de largo aliento que hemos titrrlado Antecedentes para un estudio del cine cubano 
(Ver PRIMER P L A N 0  N o  2). 
La entrevista al realizador de La Primera Carga a1 Machete y Los Dias del Agiia f i le 
h e c h  en La Halmna, a cotnienzos dcl presente afio, tanto por Luisa Ferrari corn0 
por JosB Roma‘n. 

Ciiando conversamos con Manuel Octavio 
C h e z  el pasado enero, en La Habana, el 
tema principal de niiestra charla fue su Glti- 
mo largometraje Los Dias del Agzra, visto por 
nosotros all6 y fespecto del cual Josk Rom6n 

yo planteamos una serie de preguntas. De 
alii, entonces, que la entrevista que aqui se 
reproduce se refiere, esencialmente, a ese 
filin, conteniendo s6lo algunas apreciaciones 
dr orden mlis general. 
h i i i e l  ‘Octavio G6mez, de  37 aiios, luego 
del triiinlo de la Revoluci6n se integra a la 
I)ircc.ritin de Cultui-a del Ejercito Rebelde, 
tloiide comienza s u  actividad cinematogrkfica 
~ I J I I I ~ I  asistente de direccicin del primer tlocu- 
‘WIIJI lrecho mi < h b ~  revolucionaria: Esta 

I i t  i i i i  L‘S Nucsfrci. Con posterioridad desa- 

rmlla la misma funci6n en otros documen- 
tales. Su primer largometraje no lo mencioiia 
porque, en su opinih,  “es bastante malo”; 
en seguida realiza La Primera Carga aE Ala- 
c l i~ te ,  Tulipa y, in6s recientemente, Los Dias 
rlcl Agua. 
l l u y  bien recibida por el pGblico cubano, 
esta Gltinia pelicula es su primera obra en 
color y exigi6 un  ardiio trabajo a1 director 
de  fotografia, Jorge Herrera, quien debi6 en- 
frentarse a 10s colores “dernasiado bonitos”, 
“bellos a veces en el peor sentido” del east- 
mancolor, siendo necesario un minucioso em- 
pleo de filtros y Iuces de color, “para ofrecer 
algo m;is real, mhs diiro,  niQs de acuerdo a 
10s ohjetivos de la pelicula”. En el ultimo 
I“esti\.al de ~ foscu ,  la pelicula mereci6 el 
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Premio Especial del Jurado, el Premio de  la 
Critica Internacional y el Premio a la Alejor 
Inter retaci6n Femenina. 

Pinar del Rio en 1936, de Antoiiica Izqiiierdo, 
una especie de “curandera” que logra gene- 
rar a su alrededor toda una mistica irracio- 
nal, la pelicula, a travks de  ese ambiente y 
de  10s personajes que surgen en 61 (el perio- 
dista, testigo tamhihi alienado por el niedio; 
Tony Guaracha, el comerciante que descubre 
la veta comercial que “el hecho Antoliica” 
significa ; el politico quc se aprovecha cn si1 
beneficio y ara obtener dividendo5 politicos 

Felipe, el creyente, que se‘ rebela, entre otros) 
configura todo un panorama de  un moniento 
hist6rico que, lo expresa m6s adelante el pro- 
pi0 Manuel Octavio Gciinez, es una visicin de  
la Cuba prerrevolucionaria, de la seudorre- 
pGblica. 

-8Hiciste antes algztna experiencin de prrcsta 
en  escena en teatro? 

-En teatro no, ni antes de  hacer cine ni des- 
puks. Nunca he tenido ninghn tipo dc  rela- 
ci6n con el teatro, salvo como espectatlor. Mi 
formaci6n ha sido mis bien prictica como 
ha sido la de la mayoria de nosotros, salvo 
T o m b  Gutikrrez Alea y Julio Garcia Espi- 
noza que tuvieron una formaci6n ciiiemato- 
grhfica. Ellos estudiaron en Italia. Y fueron 
10s maestros de  nosotros. Pero nuestra real 
formaci6n se fragu6 haciendo peliculns, “me- 
tiendo la pata” muchas veces, tratando de  
sacarla otras. Fue una formacicin, natural- 
mente, a base de comenzar como realizador 
d e  documentales. Antes d e  hacer mi primer 
largometraje hice como 6-documentales, de  
algunos de ellos coiiservo bastante buena me- 
moria; el mejor que hice, indudablemente y 
uno de  10s docurnentales importantes del 
ICAIC, file Zlistoria de una Batalla, sobre el 
afio de la alfabetizacibn. Es un documental 
que todavia’ se p e d e  ver. Despubs, pask a1 
largometraje. 

-,#‘or qu& usas e1 reportaje, tanto e n  La Pii- 
niera Carga a1 Machete como en  Los Dias 
del Agua? Parece que te sientes incis co’modo 
enfocando 10s temas a travhs del reportaje. 
8 0  le das otia significacidn a cse hrcho? 

-Yo no sk exactamente. Pudieran intervenir 
varios factores en esto; 1 7 0  creo que sea sola- 
mente uno. Hay una cosa: antes del triunfo 
de  la Revoluci6n estudik perioclismo. El pe- 
riodismo es algo que me interesa inucho. 
Creo que es un modo de acercarse, en forma 
miiy directa, muy rlipida y muy certera, si 
se emplea bien, naturalmente, a una realidad. 
En La Primera Carga a1 Machete est6 el em- 

Rasa r; a en un hecho real, la existencia en 

del poder a x quirido por Antoliica Izquierdo; 

I 

pleo del reportaje; lo periodistico est& dado 
solamente en un aspecto. En  Los Dins d d  
Agua, no. En Los Dias del Agua ha dife- 

periodisnio o de las formas del periodismo, 
para acercarse, como mktodo, a una reali- 
dad. De nimera que creo que el reportaie, 
el periodismo, es un mktodo. Esto no quiere 
decir que todas las peliculas 1as tenga que 
hacer, necesariamente, con cl mismo mCtdo; 
pero si me parece que es un mktodo miiy 
bueno para acercarse a la realidad y -  para 
enfocarla de una forma directa. 

-Accrca de esta pelicula que acahamos de 
cer me gristaria que nos dieras antecedentes 
respecto a la docrrmentacio’n, a1 hecho real 
mismo en que se basa y que nos dijeras, tam- 
big,, cirri1 es el objetioo que te planteaste a1 
realizarla. 

rentes facetas, es decir, est6 el emp 1y eo del 

-Esta pelicula esti  basada en un hecho real 
que swedi6, especificamente, en el aiio 1936. 
La pelicnla no es exactamente una descrip- 
ci6n total y fie1 del hecho real, sino que he 
tratado de interpretar lo que signific6 ese 
hecho real, lo que represent6 la ‘Repiiblica, 
nuestra RepGblica, antes del triunfo de la 
HevoluciBn: una Rephblica frustrada, una Re- 
pliblica totalmente mediatizada. A traves de 
este hecho, del hecho irracional en este caso, 
de una inujer que se Cree coil poderes sobre- 
naturales para curar todo tipo de  enferme- 
dades y todo tipo de  males, ahn sociales, se 
ha tratado de dar esa que pudikramos llamar 
panorimica de la Repiiblica. Entonces, como 
decia, no es que la pelicula sea una biogra- 
fia, ni es un objetivo de la pelicula hacer 
una biografia de esa mujer, Antoiiica Iz- 
quierdo, sino sacar de 10s hechos que ella 
vivi6 lo que fue m6s representativo, para d a r  
toda la cosa irracional, toda la cosa mediati- 
zada, frustrada, q‘lie signific6 la Repliblica. 
fuiito con esto, junto con el hecho real, junto 
con la ankcdota sacada directamente de In 
realidad, hay otras ankcdotas que no sucedie- 
ron ni en la inisma kpoca, ni en el mismo 
lngar, ni con 10s mismos personajes, sino que 
sucedieron a lo largo de todo el periodo de 
la seudorrepGblica, las cuales se integraroii 
en 121 pelicula. 0 sea, que nosotros hicimos 
una labor de documentaci6n partiendo de uii 

hecho y tratanios de  enriquecerlo a travbs de  
otrns aiikcdotas, de  otras realidades que ro- 
bustecieron la idea central. Esta era, en defi- 
nitiva, hncer una descripci6n, una panorimi- 
ea, de ese periodo de nuestra historia. 

-,Th hablaste del ohjetivo principal de la 
pelicrrln. 2Podria.s explicarlo nids detallada- 
mente? 

-Sentimos la necesidad de hacer Los Dias 
del Agzta cuando realizamos nuestra peliculn 
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  fa nu el Octavio GGmez 

anterior, La Primcra Carga a1 Machete. Ahi 
nacici una inqiiietud no scilo en nosotros, sino 
en todos lor; directores que, de una u otra 
forma, rodamos peliculas que trataban de 
nuestra lucha por la Independencia. A1 ir a 
la fuente rnis imncdiata y mis directa, des- 
cubrimos cbmo la historia de nuesfro pais 
habia d o  totalmente tergiversada. Uno lee 
ahora 10s libros de historia con 10s que le 
enseiiaron en primaria o en secundaria y ve 
cbmo 10s hechos eran o tcrgiversados, o pre- 
sentados en forma fraccionada u ociiltados, 
todos 10s ciiales han tenido una marcada in- 
fluencia en nnestra nacionalidad y en nues- 
tra forma de ser. Entonces,. una de las cosas 
que nos propusinios en La Primera Carga a1 
Jfachefe fue, precisamente, rescatar la ver- 
dad de nuestra historia. Creo que es impor- 
tante poner 10s piintos sobre las ies y tratar 
la historia de verdad y decir cbmo fue real- 
mente Csta y cublcs fueron 10s elementos que 
intervinieron en ella. Ese es uno de 10s obje- 
tivos principales de la pelicula, cl tratar de 
hacer una revisih, de buscar el verdadero 
umentro con nuestra historia y, en esa linea 
estin La Primera Carga 01 Machete, Los Dias 
rld Agua y pcliciilas tlr otros compniiefos, 
tu i i io  Lrtcicr, poi. ejcniplo. 

-2Tienc tanzhie‘ia la pelicula coin0 objetiuo tl 
cnmbatir la superviuencia de algztnas formas 
clc migticismo? 

-Fijate, hay una cosa. Indudablemente que 
la COW de tip0 mistico, de tipo supersticioso, 
alin tiene importancia en nuestro - pais. Es 
mis, por ejemplo, se da el cas0 que existe 
una secta, “10s acuiticos”, en Pinar del Rio, 
y que son seguidores directos de  Antoiiica 
Izquierdo. Esta secta es muy reducida. Sin 
embargo, hay otras formas de  supersticih y 
de misticisnio que estbn mis arraigadas, que 
tienen niis tiempo y mnchos mlis sepidores. 
En realidad, no ha sido exactamente kse uno 
clc 10s objetivos de  la pelicula aunque esth 
implicito. 

-2A qitic‘n oa dirigida principalmente la pe-  
lictila? 

-3 

- h e n o ,  es una pregunta que nunca me han 
hecho. Uno cuando se plantea a q u i h  va 
dirigida la pelicula que hace, primer0 que 
nada descubre que VR dirigida a un  pliblico 
inmediato o a1 pliblico de uno, a1 phblico de 
s u  pais. Principalmcnte, estb dirigida n ese 
pitblico. Ahora, indudableniente que la pe- 
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licula rebasa 10s liniites nacionales y creo que 
es un filme que trata no solamente de he- 
chos que hail ocurrido en nuestro pais, sino 
que trata de algo que, de una u otra forma, 
todavia sigue sncedieiido en la mayoria de 
10s p i s e s  d e  Amdrica latina. Por lo tanto, 
estrj dirigida, tambidn, ;I' ese pliblico. 

-<Til rclacicin con, 10s actorcs, c r h o  sc plan- 
ten? i:tIci!y t i n  ticihajo preuio?  usa as nlgtin int-  
todo cspccial en la rlireccitin dc actores 

-Sc puede decir . que en La Priir iw(i  Cargn 
a1 Mriclic~tc y en Los Dios del Aguci, sc ha em- 
plcado el niisnio mbtodo. ?.Cui1 es este m6- 
todo? El nidtodo es cliscutir coli 10s actores. 
Para ponerte un ejemplo m6s concreto, yo 
jainis le pido ii i i n  actor q~ic  se aprenda de 
ntcmoria el texto, sino que capte s i i  sentitlo, 
la escricia de 10 que hay que decir y que des- 
p i &  lo' djga e011 siis p11al)ras. Naturalmente, 
hay actores que aunque til les digas esto, se 
w r i  a aprender el texto de memoria. i lhor ;~  
bien, lo cpe yo trato de dnrle a 10s actorcs 
cs 1;1 mayor libertad exprrsiva. Es lo misnio 
que trato de hacer con el Director de Foto- 
g,afia. A 61 no le &go: vamos a cncuadrar de 
csta forma o de estn otra, siiro (pic me poiigo 
de acuerdo, en principio, tanto con i.1 conio 
con 10s xtores. Con 10s actores teiigo 1;irg;is 
conversaciones, lo que pudi6ramos Iliimar tra- 
bsjos d e  mcsa, en 10s cuales 1lcg;mios a dis- 
cutir exliaustivainerite totlos y c;id:t inlo de 
10s detalles de la pc l i c~~ l~ t ,  totlos y cntln nito 
de 10s objetivos que nos planteamos. Esto 110 

quiere decir qiie (:on todos y cadn uno tlc 
10s actores yo trabaje d e  la misma fornia. ITay 
actores a 10s cuales si les exijo mlis, en el sen- 
tido de que a1 no responder con esa esponta- 
neidnd, con esx libertad que les pido, entonces 
10s dirijo dc otra forma, marclindoles miis 10 
que quiero que hagah. Pero, cn un sentido 
general, hay una gran espontaneidad y hay 
iina grari libertad en ciiaiito a mi trabajo con 
10s xtores, siempre cl;iro, partiendo de ese 
cstirdio previo que se hace y de esos objeti- 
vos que se aclaran iiiuy bien. IIay veces en 
qnc la espontaneidad cs total y a1)soluta. IIay 
otra cosa en esta pelicula, que tanibikn hay 
que tener en cuenta: que se trat6 de cnptar 
Io que ibn surgiendo en cl niomento. Los Vicis 
del Agiiu se . trabaj6 totla, absolutamente to- 
da, con sonido directo. Solnmente hny (10s es- 
cenas que desp1ii.s se doblaron. Hay inla cs- 
cena qiie es miiy representativn de  la f'ormn 
c6mo se hizo el filme: la que antecede a1 ii- 
nnl, ciiarido Felipe ya se vit a rebelar, cuando 
umpieza a qiiitarle Ii1 medalla a la santona 
Antofiica. Afortuiiadaniente esa escena se fil- 
m6 en orden. Esa es una de las cosas que 
sicmpre trato de  exigir, por lo nienos que las 
seciiencias, no la pelicula elitera, porque eso 
es imposible, se filinen en orderi aunque a 

veces tengamos que saltar otra vez a1 1ug;u. 
donde comenzamos. Entonces, debido a cso, 
en esa secuencia, se pudo lo rar que el actor 
que interpreta a Felipe, Ado 7 fo Llaurado, de- 
bido :I que tenia que gritar, a que tenia qiie 
decir i ina serie de cosas, sc fuera volvientlo 
afhnico, se fuera ponicndo ronco, lo que no- 
sotros qxovechamos con el sonitlo tlirecto, 
cosa que no se hubiera logrado jmi6s despiii.~ 
del doblaje. A )rovecharnos, precisnniente, eso 
de que i.1 se iiiew vo~vienclo ronco y que I,? 

voz se le fuera ponicndo cada vez in6s cIiira, 
m6s rasgada. 0 sea, que tratamos tanibiCn tl? 
aprovechar todo 10 que nos dio la realidnd mi 
el mismo momento del rodaje, buscnndo la 
iniprovisacicin, improvisacicin que naturalnien- 
te no es absoluta y total, en el sentido de 
ckjar que todo surja coni0 sea. En definitivx 
se trata de buscar 10s elementos ue estin 

inclriirlos en la realizacicin. 
en la realidad, que aporta la reali 1 ad, par3 

- M a  iriafiaiia convcrsainos con Jillio Gar& 
Espiiioza. Dc la conversacih se dcsprcndid 
y i e  linbiaii vaticis tendencias en el cine Cu- 
bmno cn lo qric a forma de crifrcntar rl cine 
sc wficrc. Es decir, a l p n o s  preferian tin cine 
cnstiyo, otros rm cine entrctencio'n; ntros t ~ i  

cine vias claborado, ctc.: i:ctta'l cs la posicio'ri 
cpc tri ticncs con rcspccto a este problcnici:J 

-lfira, primer0 que nada yo no creo en i i n  

cine totalmente elahorado. Yo creo que se dc- 
be partir siernpre con una idea muy Clara d:: 
10 que se quiere decir. Ahora bien, a la hora 
(le hacer la pelicula, de  filmarla, creo qw 
Iiay que tener un grado siiino d e  libertad y 
de  improvisncicin para poder captar la ver- 
dad, la realidad; porque la realidad, ni aim 
una realidad reconstruida, la realidad de 10s 
niios 30, del siglo ptisado, no la puedes cons- 
truir a travks de nioldes y decir: bueno esto 
tiene que ser asi, porque sabes que ha slice- 
(lido asi. Tieiies que contar con 1111 grado de 
libertad y de improvisacidlr dentro de la mis- 
ma filiiiacitin pura que la realidad del mo- 
mento te influya dentro de lo que cstis ha- 
cientlo. POT lo tanto, no creo en un cine to- 
tdinente cldmxdo, rn nn cine en que digas: 
(.I giiion hay que hacerlo de  aqui a aqrii y 
iste rigido y estricto. Creo que es necesario 
tencr libertatl ii In horn de filmar, que es lo 
i jue, en tlefinitiva, va a hacer que esa reali- 
t lxl .  la realidnd de la filmaeibn, del momento 
en (pie til estiis filmando, inflnya tanibi6n y 
I;i piiedas recoger y meter dentro de la pe- 
licula. IIny otra cosa: yo soy de 10s que crco 
que si cl cine til lo vas a hacer para que Io 
disfruten 3 personas y lo entiendan 3 perso- 
nas,. 61 deja de ser vilido, en a1 sentido y e  

sona pueclc seiitarse a escribir y gastar y ell)- 

solamente llega a esas tres personas. l T i r a  p- I I 
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I + J I  rn Io q i i e  va a escribir todas las horns 
(It’ s i i  vitla xinqne Io que escribici despni~s 

nadn m6s que :i tres personas. Eso, 
‘sea vdlido. Pero el cine es tin inedio 

,iiic9 primero, agota ;i todo el minido que in- 
tcxivieiie dentro (le la ren1iz;icicin de  una r e -  
iicrila, o sea 10s agota CII  el mejor y en el 
pror de 10s sentitlos: pn el sciitido qiie el es- 
ir icrm qrie realizan todos 10s que intervieneii 
eii i i i i a  peliciila es agoliiador, y 10s Inedios 
t;rnto econbinicos con10 de toda indole ( ~ L I C  

\c eniplean en uiia pe1iciil;i no son 10s que 
emplea nn pvcritor a1 escribir una ohra, sino 
clue son medios de  niucho m6s alcance. Por 
em, una p(>licda, para qiie de vertlatl resultc 
cfcctiva, dehe ser inia pelicnla qiie llegue. 
Saturalmeiite, esto no significa hacer un ci- 
ne coiiiercial, no significa hacer un cine que 
linga conccsiones. Se tlelie tratar tie hacer un 
rille que, diciendo COSRS, llegue a la mayor 
enlitidad de personas posible, y de  una for- 
i i ia en que lo piiednn, por lo menos, discutir 
o que salgan del cine choqueados totalmente. 
Pero que salgnn coli algo. A1 misrno tienipo, 
IIO estoy de aciierdo en absoluto con tin cin:, 
(>\e cine si que lo detcsto, para coni laccr. 

comlil;icido, .sin que la peIic111:i le deje n a c h  
Yn v i v o  i{w PI ciiic., cn tldinitivn, es un m n ; i  
(iiii I;! m i l  Iiay qiie coinliatir y con la cual 

llse cine que uno va a ver y sale tota P mente 

hay que decir cosas. Entonces, una de Ins 
funciones del cine dehe ser, precisaniente, qiie 
e1 espectador tome partido y participe y lle- 
gue a estar en dcsacuerdo con la pelicnla o 
;I estar de acuerdo, pero que participe, que 
no sdga inactivo del cine, que no snlga del 
cine como si hubiera tomado un refrevco y 
punto. 

-,-jEn qrte‘ cstcis trahaianclo en este monietito? 

-En realidad no me gista hablar de  mis pro- 
yectos, pero voy a tratar de hacerlo. Estoy 
trabajando en el guion de una pelicrila quc 
transcurre dentro del periodo de trimifo de 
la RevoluciGn. La accibn se ubica en tin lugar 
donde siicede tin sabotaje, prodiicto de tin in- 
filtrado de la CIA, en el cual Iiay wia serie 
u’c. pi.rtli(lns inateriales y humanas. Debiclo a 
este sabotaje se produce un jriicio gopi!lar con 
la piirtieipacicjn de todos 10s que an interve- 
iiido en 10s hechos. Y a travPs dc esa historia, 
de ese jnicio, se va viendo la participaci6n di- 
recta o indirecta que todos han tenido en’ el 
sabotaje. JIBS o niellos es esa la anbcdota. Y:t 
no estaria In cosa periodistica ni nada de eso. 
Seria nna investigaci6n que se produce en e1 
mismo jnicio; la pelicula tendria toda una serie 
de retrospectivas. X i s  o menos cs;i es Ii1 itlcu 
en la que estoy tralxijando. 
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C I N E  
M E J I C A N O  

En forma imprevista pero bastante publicita- 
da lleg6 a1 pais, a mediados de  abril, una 
muestra de cine mejicano actual que no por 
pura casualidad coincidi6 con la visita a Chi- 
le del Presidente Echeverria. Se mostraron en 
total seis peliculas y unos cuantos actores, di- 
vas, funcionarios y cineastas, todos 10s cuales 
hubieron de resignarse a 10s aires decadentes 
del Teatro Santiago y a la conducta de un 
piiblico poco enterado que no se distingui6 
por su finura ni por su agudeza. 
En  tkrminos generales, una muestra discreta- 
mente organizada, que se dio incluso el lujo 
de disponer para 10s espectadores de  un fo- 
lleto impreso sobre su contenido, folleto que 
pudo alcanzar mayor vuelo de liaberse limi- 
tado m6s a1 cine y menos a ese americanismo 
retbrico, continuamente proclamado, que ter- 
rrrin6 por confundirlo todo. 

UN SUELO Poco ABOSADO 

En la actualidad, el espectador chileno no es- 
t i  en condiciones -ni lo ha estado jamis- 
de subvalorar una posibilidad como ksta para 
ver un cine que no conoce y que, por defor- 
maciones de  la distribucicin cinematogrifica 
que no es del cas0 reseiiar, probablemente 
n h c a  conoceri. 
Ver s610 una pelicula de interks de  aquellas 
que no llegan a 10s circuitos regulares ya es 
una gracia; dos, una pequeiia fiesta y mPs 
de tres, todo un privilegio del que rnuy pocos 
pueden disfrytar. 
Lamentar, por lo tanto, la eventual falta de 
representatividad de  las peliculas exhibidas 
p e d e  resultar un tanto presuntuoso. En pri- 
mer lugar porque en Chile se desconoce por 
completo la produccibn mejicana experimen- 
tal que aparece a1 promediar 10s afios sesenta 
y, ademis, porque ni la mas completa reseiia 
seria suficiente para abonar la ignorancia so- 
bre esta corriente de producci6n de la cual 
s610 se tienen referencias parciales, de  segun- 
da' niano, pero ninguna comprobaci6n per-. 
sonal. 
Conociendo apenas Los caifanes (Juan Ib6- 
fiez, 1967), La soldudera (Jos6 Bolafios, 
1966) y Fando y Lis (Alejandro Jodorowsky, 
1968), es temerario pontificar acerca del ci- 
nc mejicano, sobre todo cuando esas tres cin- 
tas dejan saldos muy diversos e irregularcs 
que van desde el entusiasino contenido en el 
caw dc Iblifiez, n la indignnci6n furibunda 

. 

en el de Jodorowsky, pasando por la admira 
ci6n en el de Bolaiios. 

RESEP~A DE ux TIRA Y AFLOJA 

Obviamente, hay mucho mhs que eso. Quizis 
todo parta de la imperiosa necesidad de una 
industria cinematogrlfica de  remozarse a si 
misma para conquistar nuevos mercados ,y 
afianzar 10s que posee. Si ese fue el impro- 
bable punto de  partida, no cabe la menor 
duda que la industria ech6 pie atris. La his- 
toria de 10s illtimos siete u ocho aiios del cine 
mejicano es la cr6nica dolorida de un largo 
y desigual tira y afloja entre 10s patriarcas del 
negocio cinematogrhfico y las nuevas promo- 
ciones que tratan, de  alguna manera, de SII- 
perar la esclerosis cultural, econ6mica y pro- 
fesional de un cine hipotecado al mal gusto, 
a1 capital extranjero y a una estructura abier- 
tamente burocritica. 
Desde 1964 tienen lugar una serie de con- 
cursos patrocinados por el Banco Nacionnl 
CinematogrQfico, la Direccicin General de Ci- 
nematografia y la Asociaci6n de Productores 
de  Peliculas Mejicanas. Ese aiio, en el expe- 
rimental, aparecen 10s nombres de Albert0 
Isaac, Juan Ibiiiez, Sergio V6jar y Juan Gue- 
rrero que pasan de inmediato a1 cine comer- 
cial. En 1965 es convocado el concurso de 
guiones que, un afio despuks, confiere tres 
premios y recomienda once proyectos. De 
estos, s610 dos llegaron a la pantalla, en me- 
dio de enormes dificultades (caso de Los cai- 
fanes) que parecieron irrelevantes compara- 
das con las que afront6 el segundo. concurso 
dc cine experimental en 1967. Entonces ope- 
ro un agravante: .]as presentaciones fueron 
mediocres y 10s procedimientos del jurado 
-segiln se asegura- sospechosos. La critica 
seiiala qde el h i c o  filme de interks, J i q o  
de mentiras de  Archibaldo Burns, pas6 inad- 
vertido en medio de repartijas y , transacciones 
conformistas. 
1968 no fue una jornada m6s provechosa. 
Los disturbios juveniles y la feroz represi6n 
contra el estudiantado enturbi6 con la sangre 
de 500 muertos y 400 heridos la apacible y 
sospechosa tranquilidad politica del pais. El 
concurso experimental fue suprimido. AI ailo 
siguiente, a1 fundar el Instituto de Capacita- 
citin Cinematogrifica, la Dirccci6n General 
de Cinematografia prometi6 realizar una nue- 



vn conipetencia de guiones, eso si que con 
ni;tyores garantias. Todo qued6 en promesas 
y la mejor respuesta a ellas t w o  lugar ese 
mismo afio en la formaci6n de “Cine indepen- 
diente”, cooperativn de  producci6n marginal, 
dispuesta a financiar sus propias produccio- 
nes y a dar carta de  dignidad a1 16  mm. 
Al l i  se destncaron Felipe C;nzals, Arturo Rip- 
teins (Ticmpo de niorir, La hora dc 10s ni- 
i ius), cl operador Alexis Grivas, Rafael Cas- 
t:ifiedo y otros. 
Iiie una respuesta enQrgica, pero no del todo 
consistente. AI poco tiempo, Cazals deserta- 
ba a1 cine comercial para gran desconsuelo 
dc quienes habian visto en 61 a un rupturista 

( o n  61 a uno de sus puntales, quedanc rdi6 o en- 
insobornable. “Cine independiente” 

tregatla la cooperativa a1 esfuerzo individual 
de sus miembros y a la suerte de una pro- 
duccirin iracunda, experimental, que preten- 
de abrirse paso en medio de una industria 
pnrticularmente implacable con quienes le re- 
presenten nn riesgo o un desafio. 
Conio casi todas las industrias, por lo demis. 

A~cusas COXSTANTES 

Criil mBs, cub1 menos, cinco de las seis pe- 
liculas integrantes de la muestra presentan 
ciortas constantes que, dentro de 10s escuetos 
irtazos del panorama actual dcl cine latino- 
ninericano que desde Chile se nlcanzan a di- 
v i w ,  no pueden pasar inadvertidas. 
1. Si bien las cinco peliculas rompen en va- 
ios sentidos con el cine mejicano tradicional 
([le mariachis, cuates y corridos; de  galanes 
airasas y chicns contundentes, invariablemen- 
te muy maqnilladas, muy peinadas, en bikini 
y calziidas de taco alto con extremada vul- 
garidad), si bien es cicrto, cn fin, que por 
aqiii no asoma ese subdesarrollo mQs desca- 
Ixlo que cultiva el- grueso de la producci6n 
aztcca, no es kste propiamente un nuevo ci- 
i i r  mejicano. El hecho de  contar con amparo 
oficial le impone, de  partida, enornies limita- 
cioiies formales y conceptuales. Seria sin em- 
bargo tin error -en el que por supuesto yn 
liaii incurrido 10s quc insisten en atribuirle 
al cine una vocaci6n francotiradora- descali- 
firar por esta sola circunstancia la validez de 
r\tns esfuerzos que son discutibles por mu- 
rliisimas razones, menos por &sa. 
2 Efecto de lo anterior, el cine que dej6 
\ e r  esta muestra revela escasa atcncion a las 
rralitlndes sociales mlis inmineiftes de Mdji- 
(n.’ Es un sintoma peligroso. No porque des- 
stienda ese “compromiso” politico que ahora 
(iivc de justo titulo para reclaniar la condi- 
t ihi  de cine importante, sino porque es dn- 
tlosa la consistencia de  ima cinematografia 
iw 50 a is ln  del contrxto cultural en que se 
~ i ~ r ~ ) l l a ,  

3. Finalmente, las cinco peliculas dan cuen- 
ta de una considerable solvencia artesanal, 
product0 si se quiere de  s u  filiacihn indus- 
trial. Este rasgo hay que entenderlo referido 
m b  a 10s 6ptimos niveles de produccih (co- 
lor, actores profesionales, decorados, utileria) 
que a la eventual correcci6n de  la piiesta en 
escena o de la sintaxis cinematogrlifica. 

CAZALS, 2DESERTOR 0 IMPOSTOR? 

Dirigida por Felipe Cnzals (33  alios, egresa- 
do del IDHEC, realizador de La manzana 
rlc la discordia, Faniiliaridndes y Emiliano 
Zapafa), El jatdin de Tia Isabel es una fic- 
ci6n anibientada en 10s albores de la conquis- 
ta americma que no oculta sus pretensiones 
mi5 o menos desorbitadas y sus referencias 
a la actualidad. Intento de reflexibn sobre 
Ambrica y sobre la conducta de  un grupo de  
niufragos expuestos a 10s riesgos de la natu- 
ialeza, el filme divaga sobre el poder, la li- 
bertad, 10s falsos y 10s verdaderos valores de 
la cultura que surgiria en estos jardines de  la 
Reina Isabel, la Cat6lica. Todo esti  expuesto 
en una clave que, queriendo partir del realis- 
mo, intenta mayores gencralizaciones. No lo 
logra. Confabula en SII contra una tremenda 
faltn de imaginacirin encubierta en la grandi- 
locuencia miis odiosa y, 10 que es peor, unos 
diilogos redactados en castellano antiguo, re- 
curso que en si ya es discutible y francamente 
reprochable cuando se pretende dar alguna 
actualidad a estas antiguallas. 
Caznls no queda en mejor pie que en Ernilia- 
no Zapata. En este filme -estrenado comer- 
cialmente poco despuks de concluida la mues- 
tia- tambiCn hay grandilocuencia y arrebato 
estetizante, con una variaci6n importante: 
servidumbre a1 gobierno mejicano. El oficia- 
lismo que trasuntn la obra, bien p e d e  ser 
iina garantia de 10s 9 millones de pesos in- 
\ertidos en esta super roduccibn, ero des- 

cia critica para analizar a \in personaje como 
Zapata, a1 que no es licito despachar con or- 
todoxay invocaciones a la justicia social y al 
mesianismo mis repugnante. Si en 1952 Elin 
Gazan, constreliido por el melanc6lico realis- 
mo social que Steinbeck impuso en el guibn, 
abord6 el cas0 Zapata para justificarse a si 
mismo, Cazals, dieciocho aiios despuks, hace 
otro tanto para la justificacih de tin rkgimen 
que acaso no la tenga. Es, por ultimo, una 
posibilidad que debi6 haber tenido en cuenta, 

poja por completo a1 fi f mc de  la in B ependen- 

CINE, QUE FALTA QUE ME HACES 

En su primer largometraje, Salom6n Laiter 
(35 aiios, arquitecto, estudios de  cine y tele- 
visi6n en Londres) traduce a imhgenes con 
muy poca fortuna el itinerario moral de un 

27 



personaje deshumanizado en constante huida 
de la sociedad y de si mismo. Metaf6rico co- 
nio 10s mis trasnochados filmes de la Cpoca 
muda, arbitrario en su desarrollo, poblado de 
siml~olos, claves, pistas y contrapistas, La.7 
p w r t a s  del pnraiso constituye la expresibn 
agrcsiva. de tin hermetismo peqiieiioburguks. 
nilis iniejo que decadente, superado por I n  
novela. el cine y acaso hasta por el espiritis- 
nio. la astrologia y la clarividencia. El filme 
ahniida en referencias homkricas, en reitera- 
cionrs a nna  relaci6n afectiva que no se con- 
siima sino a1 final y en vagas’ siigerencias a 
ima conductn homosexual. Lo h i c o  que es- 
crrsea, aiin a1 nivel de  Ins veladas insinuacio- 
nes Pn que el filme se niueve, es el sentido 
del cine. 

TRIPLE DESEKCUENTRO 

En Tri, go, nosotros, tres directores se hacen 
cargo de una historia dividida en tres episo- 
dios que escrntan la conducta de unos mis- 
nios personaies en situaciones diferentes, con- 
formando itri relato que hace lo posible por 
rnantener. sn nnidad. Lo consigue en alguna 
niedida, aunqiie no cnteramente por efecto 
de la direcci6n de ties cineastas de diverso 
calibre. Gonzalo Martinez, con inepcia y ordi- 
nariez, se encarga de masacrar el z’zi. hkis 
cliscreto y parejo, Juan hlannel Torres (la 
consistencia a1 Yo y finalnicmte Jorge Fons 
( 3 5  afios, asisteiite de Juan Ibiiiez, autor de 
dos largonietrajes y algriiios episodios de  pe- 
1icul:~s colectivas) remata en Nosotros la ex- 
perirncia con dominio artesanal primcro y 
con genialidad despubs. Todo ello dentro de 
nn melodrama necesariamente desigiial que, 
por lo expuesto, carece de identidad y, lo que 
es iniperdonable en el gbnero, de ajuste y vi- 
talidad. 

UN SENTIDO INHATO 

Sergio Olhovich (31 afios, nacido en Indone- 
sia, estiidios en Colombia, Venezuela, MCxico 
v la Unihn SoviPtica) no cs shlo tin buen via- 
jante conio hace presumir sn escueta biogra- 
fia. Tiene un doniinio artesanal que bien pue- 
de haber adquirido en tres cortos y un me- 
dionietraje, y i in sentido del cine por lo visto 
iimato. Dc anibas ha1)ilidades da cuenta h f u -  
fiecn Reina, SII primer largometraje, que ba- 
s a d ~  en u n  cuento del letal Carlos Fiientes 
irgistra las evasiones a la infancia de  un per- 
sonaje quc no encuentra en la  realidad mis 
cpie riitina. desapego y banalidad. Olhovich 
sabe situarsc en el t i cn ip ,  sabc infundir filer- 
za draiiiliticn ii t in relato quc nnturalmente 
no la tiene y muestra i inn  inshlitn cnpacidnd 
p r a  extrnrr resoiianciws Iiorrorificas de sitna- 
ciones cotidianas, sin trmisgredir u n  realistno 

que de  partida acepta, y sobrepasa. El resid 
tndo p e d e  que no sea una obra maestra, nl 
un manifiesto de ruptura, pero tiene el mP 
iito de  agotar las posibilidades de  una pro 
Iosicibn inicial nada flcil de desarrollar con 

Iucidez y correccion. 

LA P A S I ~ K  DE UN CINEASTA 

La niejor pelicula de  la muestra es dirigida 
pol “el hombre de confianza del cine de re- 
cetas”, segGn la desorientada sentencia de lo. 
desconocidos de siempre. Autor de seis largo- 
metrajes, normalista, campecin olimpico, di- 
bujante, pintor, ceramista, critic0 y cineasta 
por afiadidura, Albert0 Isaac no posee la ar. 
tesania de  Olhovich, pero si una endiablada 
capacidad para crear atm6sferas. Y Los dias 
del amor es pura atm6sfera. Historia de la 
iniciaci6n sexual de  un adolescente, cr6nica 
de la vida pueblerina, . nostilgica evocaci6n 
de una casona poblada de tias, niilitares, pa- 
rientes y beatas, este filme no puede ser sino 
el product0 de una pasibti autobiogrifica, ad- 
ministrada paciente, minuciosa, inspirada- 
mente. Enriquecida con pequeiias observacio- 
nes, alcances y maticcs, el filme tiene una 
fluidez que recuerda a1 inejor cine norteame- 
ricano y un reposo esthtico que rehuye todo 
estrkpito formal e ideolcigico. El guibn, fir- 
mado por Emilio Garcia Riera e Isaac, s6lo 
descuida, entre tanto crespuscular detallismo, 
situar con mayor precisi6n el conflict0 poli- 
tico en niedio del cual el relato se inserta. 
Obra admirable en s i t  modestia, maestra en 
dgunos momentos (toda la secucncia de la 
eena y del juego de  miradas), Los dins del 
mior es una de aquellas cintas que nienos sc 
pueden esperar del cine latinoainericano pe- 
ro que, sin embargo, miis entusiasman. 

LA OVEJA NECRA 

De las seis peliculas de  la muestra, Reed: 
M&xico inswgente de  Paul Leduc es la mi: 
jns6lita. Filmada cn bla~7co y negro virado a1 
sepia, en 16 inm, sobre la base de las cr6ni- 
cas de la revolucibn escritas por John Reed. 
se aparta por completo de las constantes ano. 
tadas a1 comienzo. Desde lue 0, ha sido pIo- 
ducida por capitales indepenientes, con eyi- 
dentes economias, y se hace cargo, a diferen- 
cia de 10s filmes exhibidos, de una proble. 
nilitice nacional y politica. Por desgracia no 
pnede ccuisiderarse una experiencia feliz. 
Quizlis logre entregar parcialmente la visi611 
de Reed de la revolucicin mexicana, pero fra-  
c x a  rotnndamente a1 describir la progresiva 
iclentificacicin del protagonista con la causa 
revoliicionaria, aspect0 que sin diida ern el 
tlc ni;iyor inter6s. 

Hhctor Soto G(rridurillaa 



PIER PAOEO PASO1.INI 
EL MUNDO UNICO DE UN AISTOR 

Esta nota es la consecuencia de tres declaraciones sucesitias de Pasolini: la conferen- 
cia de prensa que dio, junto a Maria Callas, a todos 10s periodistns del Festizjal de' , 
Cine de Mar del Plata (1970); m a  conuersacio'n bastnnte informal a1 dia siguicnte, 
en 10s comedores del Hermitage Hotel, con zjarios criticos aigentinos y en la cual 
tome' parte y, la restante, tin innno a mano, 36 horas despue's, en el que oolviinos a 
tocar todos 10s tenias tratados, aclcrrando algunos, comentando otros, ratificando 10s 
mds. Por razones ohvias he resirmido Ins tres en una sola, como si .re tratara de la 
Lltima. 0 quizds serin meior decir: hc completado y ajustado esta hltima, agregando 
lo que habia sido dejado latente o sobreentendido y que considere' importante agre- 
gar. Pero a1 unos de 10s temas tratados -en honor a la oerdad- se originaron en  in- 
quietudes p P anteadas por participantes en las antcriores. N o  crei necesnrio especificar 
cirdes m e  pertenecen y cudles no: me paiccid un personalismo esthpido, ame'n de 
que salzjo el nombre de dos o trcs amigos, de 10s restantm ni m e  acuerdo. Y lo que QF 
mds: Pasolini en ninguna de estns conversaciones, !la clue en todns estirvP presente, 
habld en secreto o para algiiien et, partictjlar. Por lo tanto, lo que m e  parece mhs 
correct0 especificar, cse interlocutor que aparccc dialogando con ~1 icalizador ita- 
liano prede ser cualquiera, i n c h i v e  usted, que ahora nos va a leer. 
Otra cosa. Como a inds de alguno le resultard notorio, el asunto de si1 opinio'n per- 
sonal acerca del marsismo y del cristianismo no fire tocndo en la tiltinla conwrsacidn. 
Consider6 preferible que Pasolini, antes de autodcfinirse, lo hiciera mediante sus 
opiniones sobre asuntos que atafien directamentc a1 cine como i n d i o  de rrpresi& 
11 a todas tns implicancias que este hecho tiene. Por lo demds, creo que a trnvks de 
ius respuestas est0 estd bien claro. La honestidad y la sinceridad con que en todo. 

. 
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moniento se manejb, sir proha inodcstin, sir actitud indugatorin, sus contradiccionos 
y ,  por fin, su postura ante la vida -no sdlo ante el arte e n  particular, lo cual scria 
una aberracidn- su obra por Bltinzo, hablan ma's que las normales y corrientes frases 
pomposas y grandilocuentes en que sirelen refugiarse 10s reporteados cklebres cuando 
les asestan preguntas del mismo culibrc. Para concluir resta decir -atrnque sea ob- 
vio- que las conclusiones, las definiciones y su utilidad quedan a cargo de 10s 
Iectores, que en uerdad son 10s desiinatarios reales. S i  asi fuera -y creo qlre Pasolitii 
opinard 10 mismo- la funcio'n de este trabajo estd cuniplida con creces. 

-En su conferencia de prensa 
de hace dos dias el didlogo gi- 
~d casi exclusivamente sobre el 
tema de la mitologia. Y no fue 
respansaldidad suya, sino de 
quienes le hicieron las pregein- 
tas. Pero creo que e sogs  bien 
sintomdtico. 2Qud es lo que le 
interesa? 

-Le repito lo que les dije a 10s 
periodistas argentinos: el mito 
o la leyenda tienen actualidad. 
Y eso es lo que busco. 

-Bueno, pero dpor que' insiste 
con esa tema'tica? 

-&sisto? Yo no me limito a 
ese campo. 

-Esta' bien. Ustcd ha filmado 
otras cosas; basta recordar SIJS 

primeros fi1mc.s. Pero estas rei- 
teraciones en las pregirntas es- 
t6n referidas a que Bltima- 
mente no se ha apartado de 
alli. Quiero hablar sobre Me- 
dea. Usted ha tornado el libro 
de Euripides y crrando llega a 
tin cierto punto es como si al- 
go se qirebrara: reinterpreta 
todo. N o  s& si me eqrrivoco o 
esquematixo, pero parecipra ser 
una tdcita pro osicidn entrc. e1 
mundo sagra Lr 0, antiguo, reli- 
gioso, y el actual, esencialmen- 
te  laico y tecnificado. 2Es mi? 

(Asiente cabeceando lenta- 
mente). 

-Per0 a1 apartarse de Ins leyes 
propias de la tragedia, dacaso 
no se desmorona la tesis que 
parece estar -0 que est& de- 
tra's del f i h e ?  

(Sonriendo). -Yo s610 me he 
basado en Euripides, en un 
texto para tratar de hacer un 

puente, un nexo, una continui- 
dad entre el mundo antiguo y 
el moderno. Nada m6s. Es lo 
Gnico que he querido. 

-Usted ha sefialado que no IC 
intmesa el mundo biblico o 
cla'sico por lo que significan 
en si sino como referencia a1 
mundo que re resentan, mues- 

desde alli referencias a la ac- 
tualidad, tanto sea del Tercer 
Miindo como del neocapitalis- 
mo. 

tran y descri l en, para liacer 

-Ad es. 

--Entonces, dpor quk si usted 
en su primera &poca -recor- 
demos Accatone y Mamma 
llorna- se maneid directanicnte 
con t i n  estilo de realism0 ahora 
prefiere dar todo u n  rodeo y 
no toina directainente 10s te- 
nias de actrralidad a que usted 
alirrle en siis parciholas? ,jPor 
que' lo hace? 2Es una necesi- 
dad del espectdculo? $e re- 
fugia en el prestigio cultural 
de esos testos? 2 0  se trata de 
algirnn comodidad para evitar 
cieitos problcnias.? 

-Dueno, creo que se comete 
una cierta injusticia si se deja 
a Teoremn fuera de esa lista. 
No, no es asi como usted lo 
plantea. A mi, blisicamente, lo 
que me importa transformar 
del estilo clhico es s610 una 
cosa. Desgraciadamente, a& no 
se ha visto Porcile. Alli les 
seria flicil advertir y com ren- 
der lo que estoy dicien B 0. A 
mi no me importa tanto la ac- 
ci6n como la poesia. Yo no en- 
frento a1 cine como accibn. No 
lo us0 como un instrumento 
para intervenir directamente 
en 10s problemas. ,$de explico? 

-Si. 2Y usted Cree que hay 
nuis poesia en el mundo anti- 
guo que en el contempora'neo? 

-No. Lo que yo he querido 
decir es que si prefiero un ar- 
gumento d e  la antigiiedad es 
porque alli me es mhs fticil, 
m6s chmodo, abordar y trans- 
formar un problems. Es iind 
comodidad. 

-Per0 usted, Pasolini plantea 
esos problemas como una dico- 
tomia. Y detrds de esa duali- 
dad entre dos mundos, ?no 
subyace la vieja concepcidn 
maniquea, teoldgica, entre el 
Bien y el Mal? S i  as i  fuera. . . 
la herramienta no seria muy 
pertinente para jtrzgar nuestrn 
rcalidad actual. Nuestras socie- 
dudes de racional sdIo tienen 
la cortcza. . . 
-Estoy d e  acuerdo. Si. Lo que 
pasa es que cuando yo dicoto- 
mizo esa dualidad lo que hago 
es separar el mundo del Bien 
-Medea, para referirnos a este 
caso- y el del Mal, que es el 
d~ Jasbn. 

-Usted liu diclio que se iden- 
tifica con bledca. .  . 
-Si. 

-Me gustaria que aclarara es- 
to. <Cudcs serian 10s elemen- 
tos, concretamente, que hncen 
que cl mundo de ella sea el 
del Rien y el de Jasdn el del 
AlaP 

-iAh! No sabria decide exac- 
tamente cu6les son 10s elemen- 
tos. Es un criterio estrictamen- 
te personal. . . En cierto sen- 
tido, si usted quiere, hasta 
patolbgico, completamente irra- 
cional. 
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Pasolini dirigiendo “El Evangelio segiin llateo” 

-Yo entiendo. . . 

-\ray a tratar d e  explicarle. 
Yo siento irracionalmente el 
mundo de Medea. ZPor quC? 
Porque yo amo mhs el niundo 
campesino. Yo aborrezco el 
inundo de la tCcnica y de  la 
industria. Pero, como usted 
p e d e  apreciar, esto no es ob- 
letivo sino totalmente subje- 
tiro. 

-Y, ;cria’les serian 10s datos 
irracionales -0 que se le tor- 
nan conscientes, por lo me- 
nos- con que usted cuenta 
para querer mhs a1 mundo 
campesino que a1 industriali- 
ado? Ace to ese criferio de 

a pwferencias e inclinaciones, 
pero listed, Pasolini, es tin in- 
Ielectiial, y generalmente -lo 
riial no deja de ser una des- 
:racin- a 10s intelectuales -se 
Irs erige otro tipo de  defini- 
riones. Usted nianeja otro tipo 
clc conceptos. 2Por quS opta 

irracionali dp ad en lo que hace 

f 

por un nirindo que es del pa- 
sado, irrecirperable y no por 
este otio, el nuestro, que es el 
presente? 

-De acuerdo. Estoy obligado, 
como intelectual, a darle toda 
una serie de razones objetivas. 
Si, lo s6 bien. Pero las razones 
objetivas que usted me pide 
-y que yo puedo darle- son 
banales. 

-,$htiles son? 

-Bueno, no amo la cultura de 
masas, no amo la tkcnica, no 
amo esa necesidad. compulsiva 
del consumo, no amo la socie- 
dad actual. ZVio? Estos son 
todos criterios de negacibn. 
Son pasionales. 

-2Y la relacio’n entre Medea 
y . .  . 

-Es la relaci6n que existe en- 
tre ese mundo antigno, reli- 
gioso, del Tercer Mundo diga- 

mos, y otro moderno, laico, el 
del neocapitalismo. 

-<No picnsa que el lenguaje 
de Medea, .su peliczila, m un  
tanto hermdtico para un p d -  
blico general? 

-Si, claro, seguramente es di- 
ficil. 

-Y no so’lo desde el punto de 
uista del lenguaje cinematogrb- 
f ico . 

-No. Lo es por muchisimas 
razones. Alli hay toda una se- 
rie de alusiones histhieas y 
estCticas que indudablemente 
no est& a1 alcance de  todos. 

a -?No le interesa el gran pd-  
’ blico? 

-Si, iclaro que me interesa! 
Per0 no por eso voy a dejar 
de lado el rigor de mi estilo. 

-Usted habla de rigor estilis- 
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tico. ,:Estri s(itisfcc1io con lo 
logrtido C I I  Iklipo Iicy !/ XIe- 
dea? 

-Bneno. entre nna y otrii cinta 
hay notables tlifcrenrias. Lo 
linico cw comt'in q i i e  tienen c s  
que he recnrrido a1 muntlo an- 
tig,uo. Pero en Etlipo R q  me 
releri a1 mito en lo que hare 
a s n  cotitexto frentliano; en 
Medea, en cambio, la relacitill 
est6 entre esos niundos de qnc 
hal)liiinos, cl religioso y el lai- 
co. No creo que puedan ser 
comparables. 

-2Y qiik diferencia encrientra 
entre Medea y Tcorenia? 

-Creo que usted podria COII- 
testar mejor que yo a esa pw7- 
gurta. Son dos ambientes di- 
ferentes en donde transciirw 
el Hieii y el bIuI. 1'110 oritrre 
en Corintio y otro C I I  el \I i lAti  
de nuestros & a s ,  

-Usfed rwt r r r i6  (I lti Bihlici 
para l m w  El Evangelio segini 
IIateo y tunIhit:n (1 (0s cld.sico.9 
griegos. ,:Ddndc trabaj6 1 n h  n 
giisto.? 2Do'nde enconfro' 7nci.s 
1)a.c.c rlc tipo!jo pura cluhnrar y 
t ru nsf or niu r osos prohlcmas y iie 
sori .sir prcocwpaci6n,2 

-Lo cine yo I)risco, tanto en 
uno cwnio en otro, c s  la t w n -  
cia, la relacibn qiie iiiedti te- 
ncr con la ;ic+un~idacl. Pero 
esa dicotoniia entrc el miindo 
iircaico y religioso por un lado, 
y el mundo laico y moderno 
por el otro. existe. Yo c1i i is i .u  
que lo rarioniil diera i inii  I 's- 
puesta y yo estoy a f ;nw (le1 
Innndo de la irracionalitlad. 

-Usted diio qrre si le infcie- 
saban 10s tono.s aniigiios. o (le 
la initologia crci debido a q i i e  

IC facilitabnn i i n ~  rccrcncidn 
podticti deterrninnda tlc cicv f a  
problcnrcitica con cigenciu uc- 
tiral.  ;So es cierto:J 

-Si. 

--ConcrPtamenfc, cil  filtnar El 
Evangelio segiin Mateo, 29116 
fire lo que in& le iritctrso' de  
Jes4.s conio rescate y t'c .a f '  irma- 
ciiin? 

-13iieiio. generahnente las cn- 
SHS (pic uno eligc son decisio- 
lies improvisatlas. . . irriicio- 

rpc inro piense c1espni.s de hx- 
1)erlns tornado o elegirlo, no 

- .  
ilales (sonrie). Lo IO&' 'IC0 es 

;tntcY. 

--KO. Yo no me propongo rc- 
solver 10s problemas. Apenas 
si 10s espongo (sonrie). 

--iY ccirno concilia todo esto 
con sii intcncicin, a1 nienos .ma- 
nificstu, de hacer un cine no- 
brirguks? 

-No, yo no piiedo hacer tin 
cines p i m i  el proletariado. Lo 
filii( o (pie piedo hacer es I n  
Iristoria -y lo digo con dolor-- 
1)iir:;uesa. Todo lo que se pile- 
tlc Iiaccr, por  ahora, se idriiti- 
fiw (mi la lucha dc cluses. Por 
lo tanto, va a contar con la 
biirguesia como protagonista 
porriiie la burguesia a6n existe, 
gol)icmn y rige est21 parte del 
111111 ,do. 

-;De rsto ha9 que dctliicir 
y i i c  puru Pusolini nn csiste i i n  
cinc prolctario? iSntlu rnds 
que fin cine para intelectiiu- 
I P S  . prrliie'lobiirgiit's~~~ de iz- 
q riir,rdu.9 

-Si, asi es (sonrie) 

E L ,  IIUNDO DE LTN 
RE.\LIZADOR 

-Ustrd tiortnaln~ente aprlti N 

10 gente cortiitn, de  la calle, en 
siis filnics. ?En q i k  criterio se 
busti para seleccionur u esas 
p r , c  o nus3 

-hieno, antes que nada ha- 
brja que distinguir entre la 
coniparsii 1 y 10s personujes. 
Por otro lado, yo siempre elijo 

-~ 
1 TGnnino la jerga cinm1atoqr.i.- 
fiw L I I I , .  drsigna a 10s extras en gr- 
nrrnl, uunque &os pnedrn ser O C ~ -  
riona,es. como cuandn, :iI filmarsr m 
una calk,  s e  tninzi a 10s transeilntes 
que pasnn oca,ionslmente. 

la calle, la gente conifin. C O I ~ N I  

cscenario. como trasfondo. Uii 

periotlista me pregiinth 11nr 
(1116 yo, viirias veces, habia to- 
mado la Plnza de 10s hlilagros 
como liigar para alg~mos exte- 
riores. La razcin es sencilla: 
t:sa plaza trnsunta pureza. Yo 
la elegi por eso. Pero volvien- 
do a lo (pi(: usted me pregun- 
talia, si tengo que elegir n mi 
:wtor protagcinico y enciientro 
;i t i n  prolrsional atleeriado p ' . i  

el personaje que se trata, tlesde 
luego lo tomo a 61. Pero si en- 
cuentro que un hombre de In 
calle puede hacer, lo mismo o 
lo puede hacer mejor, no va- 
cilo uii instnnte en elegir a1 
hombre de la calle.. 

-Y, i en  qut: criterio se basal 
2Piiru corazonada, intiiicio'n? 

-Ah, si, si. Lo rlijo irrational- 
mente. 

-En ieutrn ha!/ t in  tlirrctor 
qrrc mcara totlas l a 9  p l i f ' s t R . ?  

en escena, tunto dn qrie seu 
Shakespeare o 13reclit, con tin 
criterio politico. Sle ,refiero a 
Piscator. 

-Si. 

-Esta pregiinta ya S P  la liicie- 
ron y no creo que se trate d e  
undar briscaticlo purentescos 
crrltiirules o pudriiiuzgos, pero 
s i i s  filmcs, gno tienen t i n  .m- 
tido similar, de a l p n u  manera, 
a lo y i ic  Piscator hace en teu- 
tro? 

-No. Y, no porque yo, durante 
muchisinlo tiempo, no he m a -  
do para niida el tentro. Salvo 
en estos illtitnos dos o tres 
alios, en que le he tomado nl- 
giui carilio; antes, nada. Qui- 
zis en Porcile hay \.arias esce- 
nas que puetleu consitlerorse 
brechtianas. Pero, en linens 
generales, no existe nexo :iI- 
g u m  entre niis filmes y Pis. 
cator o Rrecht. 

-Yo stjlo se lo meneiorinho 
para establecer cifrto pw". 
Ctilfrrrulmente, ningzin fendnip- 
no sticede en forrnu aislarla, 
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n i c h  alli de la ignoranciu o ta- 
h f o s  indiuiduales. Piscator 
rlrcia que el tvatro tiene que 
pstur 01 seroicio de sus ideas 
politicas y usted tanibie'n con- 
d c i u  que. . . 

-So 5olamente Piscator, ieh? 
Eso 10 han dicho millares de 
personcis. Aristhteles, entre 
otlos. 

-De acueido. Vayamos a1 te- 
ma por otrb atajo. <Qtrk opina 
rlvl ntc'todo biechtiano? 

-Lo respeto, claro. Per0 por 
nincho tienipo he sentido real- 
mente aveisihn a 61. Un cierto 
fdstidio por esa manera de es- 
yiiematizar y por ser continua- 
mente pedag6gico. Eso me 
irritab.1. Sin embargo, luego 
me interes6 por 61. 

-Salgamos tin niinuto de esto 
y lirego volcemo9. [Jsted, se- 
giln sris propias declaraciones, 
rsfriictrira 10s filnies a hase {le 
secuencins que son unidades 
por si, iinidades que SQ agotan 
en si mismas, sin estados in- 
temedios, eslahones niediante 
10s crrales la acci6n ca crecien- 
do. Las ha llamado mdnadas 
figurativas. 

-eQu6 cosa? 

-Vdnadas, Le'ibniz. 

-hhora si, entiendo. 

-Lo que qiiiero preguntark es 
91w esa esttiictura a base de 
mdnadas es bien perceptible 
m otros filmes y no en  Medea. 
SF apart6 de ese criterio? 

-\o, no creo. Mi teoria est5 
inds a116 del naturalismo; yo 
inio 10s sentimientos en SUS 
iiomentos culminantes y de 
tlli la estructura en mdnadas 
ne wt6 presente, me pnrece, 
1mbii.n en Jledea. 

-E\ posible, pero no son f6cil- 
Meilk perceptibles. Pero lo 
vie a mi me interesa saber es 
orno maneja 10s actores para 
'kudos a esos momentos cul- 

mitiantes dmitro d~ la accicin, de demostrar a1 actor en qu6 
co'nio fabriccz el climax -si es se equivocb. Per0 le voy a de- 
qiic lo utiliza- para que ellos cir que esto es muy dificil que 
entrrn a uccionar; c6mo hace, ocurra. Todo depende del 
rn definitiua, para que entren acento inicial que uno haya 
(I frrncionor coda uno de esos puesto sobre el intkrprete, la 
momentos. orden precisa. 

-\Iuy senrillo. Yo no Ie esijo 
a1 actor que pase de tin nio- 
mento a otro sin intervalos. Le 
voy a dar un ejemplo. Prirneio 
hago que exprese odio, luego 
amor. No le exijo que sicolb- 
gicamente me pate de uno a 
otio. <Est6 claro? 

-Pero, icdmo introduce a1 ac- 
tor en PI momento brece odio, 
en el momento hreve anior? 

-iAh! Yo no intervengo en el 
actor. Soy niuy simple para 
dar brdenes. Todo depende de 
lo que uno acenthe, inicinl- 
mente, en forma muy concisa, 
concreta. Yo le digo rie, llora, 
odia, s6 dulce. Le dig0 cosa? 
muy elementales a1 actor. 

-Entiendo. Es un rne'todo 
mu factible con actores de la 
calz, zpero sucede lo mismo 
aiando tiene que mfrentar a 
zrn actor profesional que lleoa 
afios y atios de formacidn tbc- 
nica, con tin manejo propio de 
las expresiones y, por qub no 
decirlo, con no pocos oicios? 

-Pasohi, para meterse den- 
tro del niundo del actor, <no 
srria necesario contar con un 
niktodo? Pongamos por cas0 el 
d~ Stanislawshy o del de ws 
continziadores, por dar un  
Pjemplo. A veces en  tin actor 
no dotado espresiuamente, sin 
ie'cnica, s610 hay m a  riqzreza 
interior en potencia, inhibida. 
No cirenta con 10s medios pa- 
ra hacer aflorar esc T ~ C O  miin- 
do interior. 2 0  hay otros me- 
dios para trabaiar? 

-Mire, yo por un lado manejo 
a1 actor de la calle como un 
peqnefio tirano y por el otro 
le otorgo libertad, pero no la 
libertad de que p e d e  dispo- 
ner, por ejemplo, un actor de  
teatro. Porque,.;quk es un ac- 
tor de teatro sin0 un actor de 
plano-secuencia? 2 i,Qu6 es el 
actor teatral sino un plano- 
secuencia? En cambio, en el 
cine yo tengo la posibilidad 
de manipular, de regular, de 
utilizar parcializaciones. Yo 
siempre hago tomas niuy cor- 
tas. M y  rara vez me paso del 
medio minuto; cuando niucho 
llego a1 minuto. En cine se -Clara, usted tiene la raz6n. J trabaja la que en 

Mi forma de  trabajar es m h  - teatro. 
accesihle a 10s actores no pro- 
fesionales. -&sted ha dirigido teatro? 

-;Que' 'Pins me'todo de la 
-NO, yo siempre he odiado el 
teatro. En Itaha el teatro es 
horrible. Pero he escrito algu- 

improvi.saci6n con actores? 

-Bueno, por un lado, da gran 
libertad; por otro, no tanto. 
Por ejemplo, si 0 a la ''an- 

dulce, no le di o cdmo ha- 

-<Cree en 10s conseroatorios, 

nicop 
gano la Y as le digo " Pn l a s  escuelas de arte escb- 

cerlo. sino que f: as deio suel- 
tas, q"e inte;Preten esh Orden -No, para nada. En  It& no. 

Y eso porque nosotros no te- 
nemos una unidad en nuestro 
lenguaje oral. cada regibn 

como ellas la sientan. 

-62' si no la sienten? &uu'l es 
entonces sir papel? 

-Bueno' en 2 M4s adelante el propio Pasglini go muy delicadamente. Trato ac~ara sentido del t8rmino. 
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nuestra se habla un dialecto, 
un lenguaje distinto, con ca- 
racteristicas propias, y en esas 
escuelas ensefian un italiano 
Gnico, lo cual falsifica todo. 

-@US opina sobre la dpera? 

-(Medita un instante). St5 
poco sobre este problema, 
deh? Como hecho actual, no es 
sentida or el pliblico. Est0 es 

tro, primer0 fue un privilegio 
de las cortes, despuks de la 
gran burguesia. En  la medida 
que ha surgido cierta demo- 
cratizaci6n en 10s especticu- 
los, en la medida que se .ha 
posibilitado la concurrencia de 
grandes capas de la sociedad, 
estos g6neros privilegiados 
han entrado en decadencia. 

-dEstdn condenados? 

-La Gnica posibilidad de sur- 
gimiento que el teatro tiene, a 
mi juicio, es en  la medida que 
se opone a la cultura de  ma- 
sas. El teatro jamis seri  un 
especticulo masivo. Y por una 
raz6n muy sencilla: en su 
esencia misma reclama la pre- 
sencia del actor y el es ecta- 

serie. Asi concurran cien, dos- 
cientos mil; siempre van a ser 
cien, doscientos mil individuos. 
Alli no hay masa. Y como tal 
se opone a la caracteristica 
fundamental de  10s especticu- 
10s contemporineos. Entonces, 
yo creo que puede resurgir 
como una protesta casi fisica, 
digamos, contra la cultura de  
masas. Per0 no creo que pue- 
da  ocurrir lo mismo con la 
6pera. Aci  el asunto es dife- 
rente. Porque mientras aqukl 
puede ser montado con gran 
simplicidad, en Csta Ia cosa es 
muy complicada, muy costosa. 

indudab .p e. AI igual que el tea- 

dor. No puede ser hec K o en 

LOS CAMINOS DE LA 
EXPRESION 

-@k relaciones o contradic- 
ciones hay en su actividad co- 
mo novelista y poeta y su adi-  
vidad como cineasta? 

-Yo no establezco diferencias 

'- 

entre una y otra. El mundo 
del autor es h i c o .  La linica 
variaci6n esth en la tkcnica ex- 
presiva que se utilice, per0 el 
mundo del autor es uno solo. 

-dusted sabka que 10s censo- 
res argentinos mutilaron Edi- 

o Rey a tijeretazos y que, i t  ego, prohibieron Teorema? 

-Bueno, me enter6 aqui por- 
que me lo preguntaron. No lo 
sabia. 

-&Cud1 es su opinidn a1 res- 
pecto? 

-(Sonde). La misma que 
frente a todo tip0 de  censura: 
que no deberia existir. 

-A su juicio, ,jqub es mlfs im- 
portante, la relacidn entre el 
cine y el espectador o entre la 
literatura y el lector? 

-La relaci6n de la literatura 
con el pliblico es un viejo pro- 
blema. Secular, digamos. En 
cambio, la relaci6n cine-espec- 
tador es mis  actual. Y es Csta 
la que me interesa. Por ejem- 

lo, un compatriota suyo me 
Ka dicho que Medea es dema- 
siado.. . ddiscursiva se dice? 

-Si, correcto. Eso le dijeron. 

-Bueno, discursiva. No com- 
parto ese juicio. Creo que el 
cine es, esencialmente, un me- 
dio de expresi6n audiovisual. 
Un creador tiene la libertad 
de  hacer su poesia recalcando 
uno de 10s dos elementos. JNO 
es cierto? Puede hacer poesia 
esencialmente con la imagen. 
Puede tambikn hacer una poe- 
sia de palabras y hacerla jugar 
a travbs de  las imigenes. No 
existen reglas fijas en este te- 
rreno. 

-Pasolini, se ha dicho no po- 
cas veces que el cine de BerF- 
man y de Godard es burgues. 
2Comparte. este criterio? 

Porque, dquibn hace cine? 
JAlguien ha visto a un prole- 
tario haciendo cine? ZAlgGn 
analfabeto ha hecho cine? No. 
Los cineastas son todos bur- 
gueses. dY por que? Porque 
somos todos privilegiados. 

-NO era en este sentido. . . 
-Si, si, claro. Yo creo que 
cuando se dice ue el cine de 

burguks, a lo que se esti alu- 
diendo es a la condicibn con- 
creta del autor, a su forma- 
c i h ,  a su criterio, a su visi6n 
filodfica del mundo. El conte- 
nido concreto de  estos filmes, 
en lo que hace a 
personajes, alude a mundo de 
la burguesia. Aqui es donde 
ellos son burgueses. Per0 el 

5 contenido de  mis filmes estb 
relacionado a la problemitica 
de  10s campesinos y proleta- 
rios. De 10s campesinos, m b  
que nada. 

-Lo que se ha dado en lla- 
mar cine de autor -el que 
hacen usted, Fellini, Visconti, 
Antonioni-, dqud repercusidn 
tiene en Italia? dAtrae a las 
masas espectadoras? dSe recu- 
pera el dinero invertido en la 
produccidn? 

-Bueno, el phblico responde 
de un modo absolutamente im- 
previsible. A veces nos apoya, 
a veces nos ignora (Sonrie). 
No, no se puede establecer 
una regla. 

-dY que' con sus filmes 
en particu ar? 

-Teorema provoc6 discusiones, 
reacciones violentas, per0 el 
productor no tuvo problemas 
En cambio, Porcile, que yo 
consider0 para mi muy impor- 
tante y que la critica elogib, 
no constituy6 ningGn suceso 
Accatone gust6 mucho, como 
en general han gustado todos, 
exceptuando Porcile, Paiarracoc 
y Pajarillos y Mamma Roma, , I 

Bergman o el 1 e Godard es 

froblmas 

-Bueno, ya de  alguna manera -@u6 piensa de 10s festiualer 
lo hablamos antes. Yo creo internacionales? No sea pia' 
que todo el cine es burguCs. doso. . , 
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-( Sonriendo) . Bueno, tienen 
algo de positivo. Por ejemplo 
en Italia uno puede ver 10s 
filmes latinoamericanos. Eso 
es lo h i c o  de  bueno que yo 
les veo. DespuCs para lo h i c o  
que sirven es para estimular la 
competitividad: ganar premios, 
prestigio, etc. 

-Y para hablar y conocer a 
:ente como usted. 

-Gracias, muy amable. 

-Yo tiene or que‘. Ahora me 
orisfaria sa l er algo: <Est& el 
cine en crisis? <Es cierto esto? 
.A qud nivel? ~Realizacidn, 
podtlccidn? 

-5iempre hay que hablar de  
dgo ino? Cuando no hay otro 
*?ma se recurre a1 de  la crisis. 
‘odo momento es critico. To- 

f 

t la historia es crisis. 

E LA TEORIA Y 
i PRAXIS 

L‘sted habld recie’n del pla- 
wemencia. Ese es un tema 
:portante y creo que provo- 

olguna poldmicn por ahi .  . . 

- (Sonriendo) . Si, yo escribia 
tin ensayo. 

-Bueno, antes le pedi que 
fuera intelectual para darmr? 
algunas razones; ahora le pido 
que lo sea lo menos posible. 

- (Suelta una carcajada) . Bue- 
no, trataremos . . . Se trata de 
una acci6n completa, con la 
c6mara fija o dotada con sus 
movimientos naturales, per0 
en un solo encuadre. La ca- 
racteristica principal del pla- 
no-secuencia, a mi juicio, es 
que se trata del medio miis 
naturalista de las figuras re- 
t6ricas del cine. 

-Deme un qjemplo. 
-A eso iba. Si uno necesita 
recurrir a un naturalism0 ex- 
tremo para filmar una escena, 
bueno, recurre a1 plano-secuen- 
cia. Le doy el mismo ejemplo 
que di ayer. Filmemos esta 
charla entre nosotros. Yo pon- 
go la chmara alli, junto a la 
ventana, fija, sin miis movi- 
miento que las panoriimicas y 
tom0 todo lo que est6 suce- 
diendo aqui, entre usted y yo. 

-Per0 mi realidad tiene 360°, 
aunqrre yo. . . 
-Si. La h i c a  operaci6n sub- 
jetiva, deliberada, reside en 
que yo he elegido el punto de  
vista, el lugar para instalar la 
chmara. Es lo iinico. Una vez 
que elegimos este punto de  
vista, todo lo que yo filme es 
una realidad tal cual, esa par- 
te de  la realidad tal cual. Pe- 

* ro  desde el momento en que 
comenzamos a tomar primeros 
planos -suyos o mios, close- 
up de  miradas o gestos, deta- 
lles de manos o cigarrillos, el 
movimiento que usted hace 
con el micr6fono hacia su bo- 
ca o la mia- y despuCs voy a 
la moviola y monto todos esos 
planos, bueno, a partir de  
alli estamos haciendo una 
operaci6n no naturalista. dPor 
quC? Porque he manipulado 
la realidad, la he estilizado. 

-Est0 tiene implicancias est& 
ticas dno? 

-Claro. Per0 lo que yo obser- 
vo ahora es c6mo el cine, no 
desde el punto de  vista estCti- 
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co, estilistico, sino desde el 
punto de  vista puramente se- 
miol6gico, es un plano se- 
cuencia infinito. E n  ese sen- 
tido, s610 en  ese sentido, com- 
parte esa caracteristica con la 
realidad. Porque nuestra vida 
concretamente, ZquC es? Nues- 
tra vida es un roceso de ac- 
ciones, de  pala t ras, de  movi- 
mientos que  s610 pueden re- 
presentarse idealmente con una 
cliniara funcionando constante- 
mente y que toma ese plano- 
secuencia infinito. Entonces, 
sintetizando, desde el punto 
de  vista ahora si estilistico, el 
plano-secuencia es la forma 
mis  naturalista de representar 
la realidad. Per0 desde el 

unto de  vista semiol6gico es 
ya sustancia misma del cine. 
2EstB claro? 

-Si. Y est0 nos lleva a otros 
temas, a la diferencia entre 
esos dos tipos de lenguaje ci- 
nematogrdfico que usted es- 
tablece: el de prosa y el pod- 
tico. Ahora bien: en la litern- 
tura es mucho mds fdcil, es 
casi bizantino distinguir entre 
uno y otro. En cine no ocurre 
lo mismo. Chematogra'fica- 
mente hablando, dhabria un 
Eenguaje intrinseco que ya de 
por si  va mds alld del natu- 
ralismo ..., que Eo supera? 

-Ayer dije algo a1 respecto y 
es lo que yo sostengo. Pienso 
que todo realizador tiene un 
lengua'e que va m6s all& del 

pura, en la pr6ctica no existe. 
Tomemos un ejemplo sencillo, 
accesible. Veamos cualquier 
filme neorrealista de la post- 
guerra -Ladrones de bicicle- 
tas de De Sica, sin ir m6s le- 
jos- donde el plano-secuencia 
es de  la mayor importancia, 
ya que el mh imo  ideal de 
este inovimiento fue presentar 
la realidad tal como se pre- 
sentaba ante nuestros ojos. 
2No es asi? Bien; si lo mira- 
mos con atenci6n dquC va- 
mos a poder observar? Que 
s610 es naturalista en las in- 
tenciones y, en cierta medida, 
en la realizaci6n. Pero, en 

natura 1 ismo. Este, en forma 

realidad, si analizamos a fon- 
do, no 10 es. 

-2Por que'? 

-Por la manipulaci6n del au- 
tor. Tomemos un ejemplo: la 
elecci6n de 10s actores. Alli 
De Sica realiz6 un verdadero 
acto creativo. Recordemos el 
personnje, el rostro del nifio: 
alli se cumpli6 un acto m6s 
allh de la realidad. Eso no fue 

.obra de  la casualidad. Natu- 
ralismo y realismo, en-la pric- 
ticn, no existen: son un ideal 
irrealizable. Cada realizador 
supera a1 naturalism0 de di- 
versos modos, lo quiera o no 
lo quiera. Y en el polo opues- 
to del neorrealismo tenemos 
a Eisenstein: Octubre es un 
filme de montaje, todo de es- 
tilo, para nada naturalista. 

-Algunos cm'ticos burgueses 
usan esa distincio'n entre un 
cine y otro con un criterio va- 
lorativo . . . 
-Si, pero yo hago una distin- 
ci6n estbtica cuando hablo de  
cine de  prosa y cine poCtico. 
Mi distinci6n es puramente 
lingiiistica. En literatura es 
f6cil distinguir un lenguaje d e  
prosa de un lenguaje poCtico, 
iverdad? Basta abrir un libro 
para que sepamos ripidamen- 
te de  qub se trata. La poesia 
tiene cows como la rima, la 
diversa disposici6n tipogrifica, 
ciertas palabras -no SC si en 
espaiiol, pero sucede en ita- 

ue tienen un us0 pod- 
liana- tico exc 'f usivo. 

-&o'mo liacemos ese correla- 
to a1 cine? 

-En este terreno este tip0 de 
distincion ciertamente no se 
ha estudiado. Uno ve un fil- 
me y no se hace una diferen- 
cia ripida entre un lenguaje 
y otro. Yo escribi ese ensayo 
que usted mencion6 precisa- 
mente para caracterizar este 
distingo. 

-Yo pienso que uiendo szi ci- 
ne se plantean estos proble- 
mas .  . . 

-si, claro. 

-2Y cso no estaiia dado poi 
el contenirlo concreto de S I I ~  

iindgenes? N o  como srrcedc 
con las palabras, en la litero- 
ttira, sino por cierto contenitk 
sinib6lico, por cierta fuer: 
peculiar en el inontaje, ylri 
hace que trascienda a 10s oh 
jvtos o a 10s personajes enciia 
drados. 

-Si . . . Peio no es por esta 
sentido que pueda tratarse de 
cine de prosa o de poesia. Yc 
creo que hnbria que ver el 
la moviola si mis filmes soli 
de  prosa o de poesia. Por mi 

parte, pienso que el mio es 
un cine de prosa pobtica. 

-&hi& caracteriza a1 cine dc 
poesia? 

-Yo diria que, fundamental 
mente, t i n  tip0 especial di 
montaje, un cierto movimim 
to de la$ imhgenes filmads 

.. un todo extremadamente e\ 
presivo. Por eso, mis filmrk 
no son como algunos de lo< 
de Godard o del "Under 
gi ound" norteamericano, qut 
son 1111 violento ataque dc 
imigenes, deformaciones de I ,  
realidad. En cambio mi tint 

' no tiene la evpresividad pur, 
de  la poesi'i: siem re ha\  

cieita coherencia en ellos. CI 
movimiento, digamos, que e 
tipico de la prosa, per0 dp 
una prow poCtica. 

tieito orden, cierta P 6gica 1 

-En Teorema, s in  vmhargo 
hay cierta inmovilidad. Alli I i  

imagen es algo esta'tica., . 

-Si, es estitica. Tiem raz6n 
Pero fue intencional: 
lograr cierta expresivida CY'" 
-Hay cierta notoria dispersio'r 
en el niundo modern0 - - z I s ~ P ( ~  
niisnio plantea la dicotornri 
entre dos mundos- y a mi nu 
parece que rsta dispersio'n s i  
inanifiesta, se refleja en cierii 
tipo de montaje.  NO estd d~ 
ocuerdo? 
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-No lo veo tan asi. La fun- 
cibn del montaje, esencial- 
mente, es la de  recrear una 
iinidad. Claro, nosotros, tanto 
10s latinoaniericanos como 10s 
europcos, vivimos en socieda- 
des esencialincnte contradicto- 
rias, vivimos en una intima re- 
lacibn eon la contradiccibn; 
pero, en el fondo, estas so- 
riedadcs son extraordinaria- 
mente coherentes. La caracte- 
ristica principal de  la sociedad 
brirguesa es tratar de encon- 
trnr la forma adecuada de ab- 
sorber, de arinlar esas contra- 
licciones. 

-Pcro el lcngiiaje con que un 
Pnlizador prefende ezpresnr, 
rtraer esa contradiccidn, i no  
p da esencialniente a trave‘s 
ldr cicrto cine de niontaje en 
d;iriior filines eitropeos, una 
rarfa drralidad entre la accidn 
11 cl eiifor no por ut i  lado y Ins 
arllnhrcr\, las idpao por otro? 
\ o  hahlo dc qrre se dd en rrnu 
‘1riiifi nrctinica, pttra, per0 

C‘(fJ ( / f I (  CI Ulli tlo/lcle se cla 

la contradiccidn, la incapaci- 
dad -a GPCCS- de stiperar y 
plantear a fondo esa proble- 
11zrit icn. 

-No. Po creo que la contra- 
diccicin de una sociedad se ex- 
press a trav6s tanto de una 
obra literaria coin0 de 11n fil- 
me. Cualquiera de  estas dos 
obras son, precisamente, la 
expresirin de esa sociedad. 
Evidentemente, tanto la con- 
tradiccidn interna de una so- 
&dad neocapitalista, como de 
In que yo provengo, o la de 
una sociedad latinoaniericana 
se produce dentro de la obra. 
Ahoi:a bien, en 10 que a cine 
se refiere, no creo que esa 
contradicckh de clue habla- 
inos est@ en el montaje, ya 
clue hste es el medio con que 
ce ciient:i par:‘ rrcrear la uni- 
dad que es toda la obra -una 
unidad estilistica, por lo me- 
nos- qne ticnde a manifestnr 
la contrndic.ei6n en si1 seiio, 
no sepalntl;iineittc. 

L ATINOAMERICA 
DESDE ALLA 

-;En Eiiiopa rotioccii cn pro- 
frincliclad PSC niieoo cine lati- 
tiocimcricano qiic se ha dudo 
cn llamnr de TAeracidn o dcl 
Teicrv Mundo? 

-No, no vemos cine latino- 
americano. No no5 Ilega, por- 
que no se distiibuye. 

-<El n u e m  cine brasilefio 
f0171poC03 

-Tampoco. En Italia el cine 
Iatinoamericano no entra a1 
ciicuito noiinal. SI se lo 1 e es 
en funciones especiales y en 
festivalts. Yo, desgraciada- 
mente, por razones de tiabn- 
IO, no tcngo ticrnpo de ver 10 
poco que l lep .  

-&ud seria la razrin? icier- 
f o  dew-reiinaento hacia niicsti os 
p i  odiictos criltitraler? 

-Cornu creel, se cree. Eso no. 
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Por ejemplo, se conoce la li- 
teratura latinoamericana. 

-Algunos jdvenes cineastas la- 
tinoamericanos plantean la 
imposihilidad de filmar den- 
tro de ntiestra actual situacidn. 
Sostienen que el dnico cine 
posible, aqui y ahora, seria uii 
cine marginal de 10s circuitos 
comerciales, suhversivo, de 
agitacidn politica, clandestino 
por ldgica consecuencia. Tome 
en cuenta, Passolini, que las 
contradicciones para ustedes, 
en Europa, son muy diferen- 
tes. Le  pregunto: dadas estas 
condiciones concretas nuestras, 
de subdesarrollo y dependen- 
cia a todo nivel, dseria ese el 
zinico tipo de cine factible? 

-Bueno, a mi, personalmente, 
no me parece que el cine, co- 
mo medio de expresihn, sea 
un arma de  acci6n inmediata, 
un elemento de agitaci6n. KO 
lo creo. En este sentido, con- 
sidero el cine a1 mismo nivel 
de  la literatura o la poesia 
m h  logradas. Y &stas no son 
agitativas, pragmhticas: tienen 
siempre un efecto mediato, de  
largo alcance. Con este mismo 
criterio juzgo a1 cine. Puede 
que en ciertos momentos el 
cine politico se justifique. Pe- 
ro no como gknero. Cuando se 
convierte en tal -tip0 China 
se avccina de  Belocchio, por 
ejemplo, que encuentro muy 
bello- deviene siempre en al- 
go contemplativo, distante, 
que  a la larga desemboca en 
un cine costumbrista como el 
de  Pietro Germi. (Hace un 
gesto con la mano). Y esta no 
es una observaci6n maligna; 
es mi opini6n franca, leal. 
Per0 fatalmente es 10 que 
ocurre con este tipo de  cine. 

--&so vale incluso para u t 2  
Francesco Rossi? 

-Si, si, un poco. Para Salva- 
tore Giuliano quizis no. 

-@uh ha significado para Ita- 
lia esa invasicin de productoras 
de Hollywood? 
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-Bueno, sobre la invasi6n de 
capitales norteamericanos, nun- 
ca, hip6critamente nunca me 
he ocupado del problema. 
Aqui mi conciencia es falsa: 
a1 hacer cine, o acepto un 

cine. Por eso siempre he evi- 
tado abordar este problema: 
por debilidad. Per0 es bien 
claro que esos capitales son 
un grave peso para nosotros, 
inclusive para nuestra libertad. 

LO QUE VENDRIA 

-2Hay una nueva corriente de 
cine italiano entre 10s jdijenes 
realizadores? 

mundo que rec E azo fuera del 

-Si, indudablemente, 10s i6- 
venes tienen caracteristicaq 
propias. Son seguidores de 
Godard. 

-2En que‘ sentido? hie gusta- 
ria que aclarara. 

-De acuerdo. El neorrealismo 
italiano pas6 a Francia a tra- 
vks de la mixtificacihn intelec- 
tualista de Roberto Rossellini; 
alli, alios despuks, se genera 
el fen6meno de  la “nouvelle 
vague” y retorna a Italia de 
la mano de  Godard. Los 
nuevos realizadores estin ope- 
rando sobre esa base. Per0 10s 
mis jbvenes, 10s dtimos, es- 
trin mQs bien influidos por el 
“Underground” norteamerica- 
no. 
-2Eso significa que han cor- 
tado todos 10s lazos con el neo- 
rrealismo de la primera e‘po- 
ca? 
-(Dudando). S i .  . . El neo- 
rrealismo pas6 a Francia, co- 
mo le dije, y alli es donde 
acab6 por ser mixtificado del 
todo. Sus personajes ya no 
fueron 10s obreros, 10s hoin- 
bres y las mujeres del 
sino 10s personajes de  a vida 
cotidiana burguesa. Bertolucci 
y Belocchio estrin tras esos 
pasos. 

-Hasta aqui llegaron noticias 
de que usted, respecto de 10s 
movimientos estudiantiles eu- 
ropeos, habria adoptudo cierta 

Tueblo, 

actitud de desprecio porque 
eran todos hijos de pap6 y. . . 
-iAh!, . por una poesia . . .  
(Sonrie) . 
-Eso no lo se‘. Lo dnico que 
sabemos es que usted habria 
manifestado cierto desprecio 
porque todos elan burgueses, 
hijos de . . . 
-Bueno, la redacci6n de ese 
poema es algo complicada y 
contado asi adquiere otro sen- 
tido. Si, hasta cierto punto es 
un poco asi. Yo escribi la poe. 
sia antes del mayo de  Paris, 
no despuCs. Mostraba simpa 
tias por 10s movimientos que 
se habian dado en Pisa, en 
Trento y en otros’lugares. Pe- 
ro yo sefialaba alli, debido al 
origen de  la mayoria de esos 
jbvenes, algunos defectos fun. 
damentales: el moralismo, en. 
tre otros, y tambikn el neos- 
zadanovismo 3, que pretende 
que el cine sirva directamente 
a la politica. Yo no acepto es- 
to. Escribi esa poesia y alli 
aparecian esas criticas. Per0 
en general yo estaba de acuer- 
do. No fue asi como lo difun. 
dieron, seguramente, las agen- 
cias noticiosas. 

+Que‘ piensa haccr, en lo in. 
mediato, en el futuro? 

-Mi pr6ximo filme seri el 
Decamerdn d e  Bocaccio. Por 
lo tanto, vuelvo a ese cine 
inspirado totalmente en el 
mundo popular. En  cierto sen. 
tido me siento como bloquea 
do a1 presentar el mundo bur. 
guQs: Teorema, Porcile, Me. 
dea . . . Me siento prisionero 
de ciertas recjetas formales. 
Con Medca, de alguna mane. 
ra, he arribado a la culmina. 
ci6n de  una investigacih ex. 
presiva, d e  una bhqueda es. 

3 No tiene tmduccidn literal al (I. 
paiiol. S e  trata dr  la relaci6n que sf 
establece entre un interlocutor y d 
oyente (pasivo o no, uno o variori. 
IXWI tanihien desima la forma dia. 
IPrtica en qiie Pste va inflnyendo. 
condicionando el nwnsaje. dlndole 111 
nuevo sentido, diferentr o mis m. 
quecido, el que a si1 vez vuelve a 
ser niodificado por el interlocutor I 

otrn vcz por el oyente y usi siirr.’ 
vamentc . . . 



tilistica. Ahora siento la nece- 
sidad de liberanne de  todo 
esto. Retorno a1 mundo popu- 
lar. 

-dPor eso vuelve a1 pasado? 

-iNol No retorno a1 pasado. 
Voy a hacer un Decamerdn 
todo ambientado en NBpoles 
de hoy, moderno. 

-Medea, entonces, habria ce- 
rrado un ciclo. dBocaccio abre 
uno nuevo? 

-No sd, no sk . . . Tengo la 

impresi6n de que no voy a 
continuar haciendo cine. Creo 
que el Decamerdn va .a ser 
mi Gltimo filme4. 

-dCdrno? dAbandonar6 el ci- 
ne? dA raiz de que’? 

-Porque . . . Mire, haciendo 
un examen de conciencia muy, 
per0 muy sincero, me he da- 
do cuenta que no amo a1 cine 
como lo amaba antes, en un 

4 Pasolini no s6l0 estren6 el “Deca- 
m e r h ”  sino tambiCn “Los cuentos 
d e  Canterbury” con posterioridad a 
esta entrevista. 

principio. Entonces, si uno no 
ama a una cosa total, acaba- 
damente, de una manera di- 
gamos corn leta, es mejor re- 
nunciar a e P la. Eso creo yo. 

+Eso significa que vuelve a 
la literatura? 

-Si, por supuesto. Aunque, 
claro esth, yo nunca he deja- 
do de escribir. He estado ha- 
ciendo poesia constantemente. 
No hay duda que si abando- 
no el cine voy a retornar con 
mhs amor, con mis fervor, a 
la literatura. 

La feliz iniciativa de Chile Films de ofrecer 
peribdicamente muestras cinematogrhficas de 
paises por largos afios excluidos del mercado 
de exhibici6n nacional (se ofreci6 despuhs un 
Ciclo B6lgaro y otro HGngaro que serin rese- 
tiados posteriormente) , nos permiti6 conocer 
algunas de las producciones m b  representa- 
tivas del nuevo cine polaco. Las circunstan- 
cias de haber sido exhibidos s610 por un dia 
y el anuncio de su posterior distribucih re- 
gular, nos aconseja reducirnos a la sucinta re- 
sefia que ofrecemos a nuestros lectores, de- 
jmdo un anhlisis critic0 mis  exhaustivo para 
el momento del estreno de cada uno de estos 
filmes. 

VXA LARCA AUSENCIA 

Sriestro conocimiento del cine olaco se re- 

Andrzej Wajda (Kana1 y Cenizas y Diaman- 
fes)  estrenadas comercialmente en nuestro 
pais y a una muestra ofrecida hace algunos 
anos por la Cineteca de la Universidad de 
Chile, la que incluia el clisico El Hombre 
sobre 10s Rieles, de Andrzej Munk; El Cu- 
iJrilIo en el Agua, de Roman Polanski; Cdmo 
ser Amada y El Manuscrito de Zaragoza, de 

mitia a1 de algunas memorab P es obras de 

FESTIVAL 
DE CINE POLACO 

W. Has; El  Atentado, de Jerzy Passendorfer, 
y Yovita, de Janusz Morgenstern. Dos obras 
de Jerzy Kawalerowicz, El Faradn y Madre 
Juana de 10s Angeles, esta Gltima presentada 
tambiQn por la Cineteca Universitaria, com- 
pletaban nuestra magra visi6n de una de las 
cinematografias mis importantes del mundo. 

Los FEME$ 

La selecci6n exhibida en la muestra se ca- 
racterizb por la heterogeneidad de temhticas, 
estilos y ubicaci6n generacional de sus rea- 
lizadores. Asi, junto a obras recientes de  “ve- 
teranos” como Wajda y Kawalerowicz, se 
exhibi6 un consagado filme de un joven rea- 
lizador: La Barrera, de Jerzy Skolimowski. 
ComGn denominador dentro de la variedad 
de estilos y niveles fue el domini0 del len- 
guaje cinematogrifico y la perfecci6n thcnica 
alcanzados por estos filmes, asi como la pre- 
ferencia por el us0 del color y su expresiva 
utilizaci6n. 

VIDA FAMILIAR, de Krzystof Zanussi 

En una atm6sfera claustrof6bica y decadente, 
un grupo familiar visto por 10s ojos de un 
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estrafio ocasional ajusta sus cuentas con el 
pasado y con s u  propia situacihn y relaciones 
reciprocas. En esta tragicomedia del absurdo, 
el decorado y la iluminaci6n de  interiore.s jiie- 
gan un papel fundamental en la creacicin de 
ese universo desencaiitado y contradictorio, 
realzando el desajuste que experimenta ese 
grupo hiiniano con las nrievas condiciones his- 
tbricas. El conflict0 generacional que, en este 
caso, no es sino un fencimeno de clases, es 
niaduramente expuesto a travCs de la presen- 
cia de personajes complejos y ntormentados 
que rehlisan cualquier simplificacicin inani- 
queista. Sin dnda, Zaniissi se perfila conio 
i ino de  10s mlis importantes realizadores de 
esta niiei’a cinernatografia polaca (Ver entre- 
iista en este nlimero). 

LOKIS, de Janiisz Majewski 

Excclente adaptacicin del cuento hom6nimo de 
Prosper Sferimi.e, Lo!& se aventnra en el 
niunclo inquietante de la licantropia, entrc- 
glii?donos ima de las m6s bellas historias de 
un  tenia que se repite en el folklore de casi 
todos 10s paises. El hombre-fiera, fruto de  iinA 
posesicin bestial. de una c6puln de miijei. y 
oso, serB dominada tarde o temprano por el 
componente animal de s u  pei,sonalidad y re- 
tornarb a siis ancestros subhumanos provo- 
cando la niuerte y el horror. 
El cuidado en la reconstrucciori tle Ppoca, la 
atm6sfera alucinante que rodea a siis sombrios 
personajes, la amenazante soledad del p 
son elenientos que permiten lograr en Lo i s  
esa verosimilitud de lo fantlstico tan difjcil 
de  encontrar en ese gknero. 

aisa/P 

Tono A VESDER, dc  Andrzej R7ajda 

La ausencia (le Zbigniew Cybnlski, inio de 10s 
mas grandes actores del cine polaco, muerto 
trigicamentc en el ciirso (le 11na filmacibn, es 
cl tenia central de  este filme, cn el ue 10s 
verdaderos personajes que rodearon 9 actor 
en si1 vida profesional y afectiva representan 
su propia ex eriencia frente a1 vacio que deja 

desaparecido. Es asi como el propio \\’ajda, 
interprethclose a si mismo, expone sus tribii- 
Iaciones en el pi-oceso de creacicin de este 
filme interrumpitlo. 
Frecuentemente el cine ha reflexionado sobre 
su propio proceso creativo y el recuerdo (le 
Oclro y niedio es lo bastante reciente coni0 
para incurrii- en la comparacicin. Pero hay en 
Zodo n Vender una voluntad de sinceridad y 
sencillcz ajena SI harroquismo alucinante del 
filme de Fellini. La reflexibn sobre -la vitla 
del actor, sobre siis relaciones afectivas, sobre 
la estriictara del i‘ilme, tienen una frescuru, 
espontaneidad y riqueza poktica que lo si- 

la personali s ad conipleja y genial del actor 

than en un singular parthtesis en la o h  t l ~  
IVajda. 

LA BARRERA, de Jerzy Skolimowski 

Conocido anteriormente como guionista de El 
Circhillo en cl Agrra, de Polanski, Skolimowski 
nos entrega tal vez la obra mls importante 
;le la nueva cinematografia polaca. Filme 
cornplejo por su estructura y sus referencias 
simbcilicas plenas de ironia, su delicada re- 
creacicin poCtica de ambientes y situacioncs, 
La Rarrcm, a travk del aparentemente in- 
cdierente itinerario de sus j6venes protagonis- 
tas. disciirre a dos niveles que se integran. se 
fiisionan y constituyen un universo pobtico- 
rpflexivo abierto a la receptividad de tin CS- 
pectador atento y sensible. En un nivel esti 
la posicicin critica sobre la iuventud de la 
Polonia actual y 10s deteriorados nexos que la 
vincnlan a la generacicin de la guerra y la li- 
beraricin ( escenas de 10s ex combatientes, 
aparicicin del ciego, etc.) y en otro, el libre 
iuego surreal que reconstruye lo cotidiano en 
iinligenes oniricas. Esta unidad critico-pobtica 
la consigue Skolimowski mediante encuadres, 
angulaciones e iluminaci6n que modifican la 
visiGn “real” fundarnentalmente por camhios 
de  perspectiva visual, sin alterar el carlcter 
concreto de objetos y decorados. 

Tu HERMASO ABEL, de  Janusz Kasfeter 

Andri. 13azin decia que la mayor parte de 10s 
filmes sobre la infancia son enfocados desde 
una perspectiva adulta y, por lo tanto, defor- 
mada. Tit Nermano Ahel no escapa a esta ca- 
racteristica. El mundo d e  la infancia, 
y base del filme, es desplazado por 
tensiones alegbricas a1 exponernos la 
cia y la crueldad en las relaciones humanas, 
In situaci6n de  domini0 y sumisi6n y el tema 
de la “victima propiciatoria” objeto de todas 
Ins iniqiiidades y humillaciones. 17isi6n unila- 
teral, magnificaci6n de la crueldad infantil, 
insistencia en el sufrimiento humano, este filme 
clc Nasfeter no deja alternativa ni opci6n a 
10s “ddbiles” en i in  mundo de  violencia. La 
excelente direccicin de 10s nifios actores y la 
ciiidada puesta en escena no evitan la sensa- 
ciOn d e  “tour de lorce”, ’ de  exposici6n mani. 
quea destinada a la sustentacicin de  una tesis. 

LA M U ~ E C A ,  de 1%’. Has 

Transposicibn de la novela cllisica al lenguale 
del cine, en el mejor sentitfo de la ex rewhi, 
La Mrrfieca nos entrega m a  hiqtoria {e fine5 
c k  siglo en 1‘1 que la aguda penetracicin sico- 
Icigicd, la definici6n de tipos y calacteies, IJ 
desciipcicin de ambientes y s u s  coniiotacione~ 

40 



politico-sociales nos hacen pensar en Ralzac 
o Ihtoievski. 
Largos travellings sobre perfectos decorados 
de +oca; iina iluminaci6n expresiva,. jugada 
cn profundidad, resaltando las texturas de 
rostros y ohjetos; la excelente interpretaci611, 
Iiwlia de matices y gestos, hacen de La Mrr- 
ticur una obra shlida, bien narrada y dertdora 
dr I;is Inrjores influcncias literarias. 

jor estilo de  Marie Claire, Claude Lelouch o 
Claude Sautet. Con tecnica inipecable, Kawci- 
lerowicz se abandona a 10s flash-back, largos 

aseos en autom6vil e intensas confesiones de  x astio, abandono e .incomunicacion, vistas has- 
ta el cansancio en el mercantilismo decadente 
del cine “a la nioda”. 

SOL DE LA TIERRA SEGRA, de  Kasimiersz Kutz 

13 11 FGO, de Jerzy Kawalerowicz 

Soipiende el hecho de que la misma vigorosa 
p\oiialidad que dirigiera Madre Jtrana de 1 0 s  
hrgr lr~  y El Faradn, se abandonara a esta 
rt imcewda “puesta al dia” sobre la fugaci- 
tI,d de l a y  relaciones sentimentales en el me- 

La historia del levantamiento de Silesia de  
1920 es mostrado con rasgos de humor que 
logran neutralizar. la seriedad Ppica ’ y hacei 
aceptable las descripciones de arrojo indivi- 
dual y sus virtudes ejemplarizadoras. 

Josc‘ Roma‘n 

hitiago de Chile, abril de  1972. La muestra 
de ciiie polaco, con motivo de  la UNCTAD 111, 
deja \w un filme inusitado y notable: Vida 
Fnniilior, cuyo guion y dirccci6n pertenece a 
Christophc Zanussi. Y tambihn revel6 a una 
!c  csas actrices que aparecen mil) de cuando 
‘11 aiando: hilaja Komorovska. Del joven rea- 
irador polaco -apenas 32 aiios- se tenian 
nil! pocos antecedentes; entre otros, que Es. 
‘vctrrras de Cristd, s u  6pera prima, se habia 
‘Jzado con el rimer premio del iiltimo Fes- 

nimotivo para que su presencia en Chile, con 
mtivo de la niuextra, haya pasado un tanto 
nrduertida. Los comentarios previos del ci- 
11) cnrgaban las tintas hacia realizadores mis 
mocidos y reputados, tales como Wajda y 
Kawalerovicz. A la pelicula de Zanussi le co- 
::rspondici el dificil papel de abrir el fuego 
I. enfrentar todas las expectativas del piiblico 
b i c i n  el evento. 
ri priiiier contncto en vivo con el realizndor 
YVO lugar en Chile Films, donde volvi6 a 

, ~ a l  de Mar c f  el Plata. QuizQs ese haya sido 

CONVERSACION C O N  CRISTOPHER ZANUSSl 

ARTE, 
SUENO Y SOCIALISM0 

iMe grrsfa lo feo, lo horriblc. Soy una 
litrnianista autCnlica. Am0 a la gente. 
;Conyrndes? ( Parlamento de Isabel 
en Vida Familiar).  

proyectarse Vida Familiar y donde mantuvo 
un diilogo con 10s trabajadores de  ese orga- 
nisnio y con algunos j6venes cineastas chile- 
nos. Alli tuvo Zanussi la oportiinidad de cons- 
tatar una serie de hechos e inquietudes que 
mthn en el candelero, como asi tambidn la 
forma en que diferentes experiencias sociales 
promueven y conforman expectativas distintas. 
Modesto y casi timido, cordial pero firme, el 
director polaco intent6 en todo rnoniento de- 
jar transparente su experiencia personal y la 
de $11 niedio. Pero es posible que no haya 
hahido inucho entendimiento: un poco porqua 
se le pretendi6 “exigir” posturas que -para 
13s trabajaclores de la ciiltura de un medio tan 
clifereiite como es Poloriia hoy-dia- ya estrin 
como in1 ~ O C O  distantes en el tiempo. Y esto 
produjo afgiiiias actitudes irritadas. 
Esa cei-razOn de  algunos fue evidente obsticu- 
lo para ahrirse -pensfirnos- a tin diilogo clue 
hiil)iim sido mis productivo y provechoso 
pins tudos : i daga r ,  nsimilar la csperiencia de  
10s polncos cn la materia, en un can-iino que 
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10s latinoamericanos intentamos -Cuba ya lo 
ha emprendido y Chile esti  en eso-, cada 
cual con su propio bagaje hist6rico y con vias 
diferentes, per0 un camino ue sin duda, co- 

tiene sus puntos en comGn. De ahi que esta 
inquietud fuera la que nos llevara a concertar 
una entrevista personal, a intentar un replan- 
teo de cuestiones fundamentales sobre todo en 
lo que hace a1 manido y a h  no agotado tema 
del marxismo y el arte y todas las implican- 
cias que el cas0 tiene, la forma en que se re- 
suelve la prhctica en un pais socialista, etc. 

mo lo ha sido y lo es toda ? a historia, toca y 

EL MARCO HIST~RICO DEL LENGUAJE 

-Lo que pasa es ue muchas veces, induda- 
blemente, las pala ras tienen un si nificado 
diferente -coment6 Zanussi, sonrien 0. Lejos 
de la pedanteria o de  la suficiencia, acot6:- 
Hay una diferente experiencia cultural, social 
y econ6mica. Dicho de otro modo, simplemen- 
te un diferente sentido emocional en cada pa- 
labra. Las palabras cambian. 

li 1 

- iTa to?  

Vacila antes de responder. 

-Ustedes pueden estar usando palabras que 
esthn de moda -dice pausadamente, midien- 
do- y que a116, quizhs, no lo estin. 

Se volvi6 a1 tema del dia anterior, a lo que 
habia rondado como una obsesi6n en algunos 
cineastas j6venes. Era lo que estaba esperando, 
para aclarar lo que habia quedado en el aire: 
-Mira, por ejemplo, nosotros no usamos tanto 
la palabra politica. Diria ue no la necesita- 

esto es un problema semintico, pienso. Por- 
que si queremos definir quk es politica, se 

uede decir ue 10s artistas siempre est& ha- 

lores esenciales y estos valores son 10s obje- 
tivos de la lucha social, del desarrollo de un 
pais. Toda medida politica, dno es cierto?, con- 
duce a cierta finalidad: llevar a1 individuo a 
aquellas circunstancias que permitan su desa- 
rrollo. Esta es una definici6n marxista. 

-Estamos de acuerdo. La confusibn existi6. 
Sin embargo, Zanussi insiste: 

-Para 10s artistas la politica es un problema 
tictico y en el arte lo que interesa es la estra- 
tegia. 0, para decirlo de otro modo, las fina- 
Iidades iiltimas. Y como no se puede separar 
la tictica de la estrategia, no establecemos la 
diferencia. La politica es un problema directo, 
de  hoy, y la estrategia es un problema m8s 
distante, mAs importante. La politica es para 

mos emplear tanto como 7 a usan ustedes. Y 

Elando de  PO 9 itica. Los artistas hablan de va- 

10s periodistas, para la lucha tictica de cadi 
dia. Los artistas deben tener una perspectiva 
mis larga: deben pensar finalidades. Por eso 
se debe a dizar y acentuar tanto el proble- 
ma del in IY ividuo y 10s valores. 

-De acuerdo. Per0 a mi juicio no se debi6 tan 
s610 a un problema de idioma o de experien- 
cia. Aqui, en Latinoamhrica, a1 menos defini- 
damente, hoy dia dentro del marxismo hay po- 
siciones encontradas con respecto a1 problema 
estktico, sobre todo res ecto a su utilidad o 

tetizando apresuradamente y tomando en 
cuenta a las que no s610 han esbozado cierta 
programitica sino que esgrimen productos con 
quk ejemplificar, te podria decir que hay dos 
corrientes: una arranca de lo que todos cono- 
cemos, sin atin haber perdido todos 10s lastres 
del “realismo socialista” (mis  a h ,  ha vuelto 
a la carga con otras envolturas, m b  moder- 
nizado y con cierta cobertura liberal) y otra 
que a arece con posturas mis  radicalizadas. 
De to B as formas, creo que a la luz de 10s he- 
chos muestran algunos puntos en c o m h ;  por 
ejemplo, cierta negativa o desconfianza ante 
el arte en general, argumentan la no compren- 
si6n de las masas, la perentoria necesidad de 
hacer todo aquello que sea accesible para 1as 
mayorias ( y  las evidencias muestran que Bstas 
no son el verdadero destinatario) y tambikn 
que 10s valores de la belleza son valores de 
las clases explotadoras que deben ser dejados 
de lado. 2Es claro? 

no, a su efectivismo me 1 iato o inmediato. Sin- 

-Si, comprendo perfectamente. Es una posi 
ci6n dogmhtica y muy razonable. 

-Perfecto. Per0 este argument0 no alcanz: 
para la discusi6n. No 10s toca que uno les diga 
que son d o p i t i c o s  y todo lo demis, mucho 
menos si cuentan con 10s medios ara llevar a 
cabo lo que ellos creen que es justo y lo 
correcto. 

-Claro. Son 10s que nos preguntan qu6 
ren las masas, per0 en cambio van y lo 1:;; 
lo mismo. Son paternalistas, dno? -sonrie-. 
Per0 este fendmeno no es nuevo, por cierto. 
Este paternalismo, hace veinte aiios, tambiCn 
tuvo su apo eo en Polonia. Los hombres del 
partido decicfian, sin investigar, quk era bueno 
o no para las masas. 

-;Y ahora? 

-En este momento, yo diria que tenemos una 
actitud mis pragmitica. Preguntamos, indaga. 
mos, escuchamos. Desarrollamos la sociologia 
para estudiar cui1 es la situacibn, la realidad, 
quC piensan 10s obreros verdaderamente. Eso 
si, d la vez comprendemos y tenemos muy 
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claro que hay un constante peligro de  estan- 
camiento, de distanciamiento entre 10s grupos 
m6s avanzados de 10s dirigentes y las masas. 
Esto es siempre posible. Por eso pensamos que 
la gente mu revolucionaria, digamos, puede 

prender cud es la situaci6n real. 

ALCANCES DE LA POL~TICA 

perder esta r igaz6n con el pueblo y no com- 

Y DOMINIOS DEL ARTE 

-El obrero puede estar muy interesado por 
10s problemas politicos, directos -continha Za- 
nussi-. En realidad, siempre lo esti.  Per0 tam- 
hien se interesa mucho por otros problemas, 
por la soluci6n del conflict0 con sus hijos, con 
si19 padres; es decir, tambiCn por esos proble- 
mas que la politica no toca tan directamente. 
0 sen, que el obrero busca en el arte aquellos 
ronflictos que le permitan parangonar s u  si- 
tuaci6n, su condici6n con respecto a los de- 
mJs, n 10s mis cercanos. 

Se toma un respiro y agrega con un dejo de 
cansancio: -Est0 es tambidn una zona de in- 
cliiietnd humana, Zno? 

-Yo creo que si. 

-Sin ir mhs lejos, 10s problemas de comuni- 
caci6n en la familia, entre un individuo y la 
sociedad, dentro de un grupo, el problema del 
colectivismo: todos estos problemas son huma- 
nos y tocan la politica. Per0 yo diria que no 
se pueden desarrollar, que no se pueden abar- 
car mediante lo que se llama “cine politico”, 
a trav6s de  un cine politico directo. Y la raz6n 
es sencilla: se trata de que son zonas diferen- 
tes. Por eso se debe buscar. Hay una nece- 
sidad de buscar un lenguaje cinemato rPfico 
que bucee en estos problemas y que, %gica- 
mente, este lenguaje tenga un nivel compren- 
sible, accesible para el gran priblico. 

-Est& bien. Per0 habiamos partido de  otro 
punto. 

-Si, tienes razbn. Yo tengo miedo de  esos que 
dicen que 10s problemas estdticos son proble- 
mas burgueses. 

-,bfiedo? 6Por quc! miedo? 

-Bueno, porque se trata de  una reacci6n 
frente a cierto esteticismo que efectivamente 
es muy irritante. Per0 de  todas maneras es una 
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P) actitud muy peligrosa: las masas no piensan 
lo iiiismo. 

-;No? 

--No. Las m.asas gustan, buscan las peliculas 
iimericanas, por ejemplo. Esas que muestran 
ciertos sentimientos: muchas veces, la gente 
bnsc-a en el arte algunos de sus ideales. Todos 
-cual mi,; cual nienos- tienen sus propios 
ideales, y entonces quieren sus sueiios (cual- 
quiera, incluso aquellos que puedan ser ilusos ) 
y uno no puede rechazarlos tachindolos de 
Ixirgueses. La gente suefia; quiere ser mejor; 
quicxre ver mejores tanto a la sociedad como 
a si mismos; y no se puede responder con la 
negacihn de esos sueiios o decir que estin 
cquivocados porque lo que buscan es, precisa- 
‘mente, la expresibn de todo eso. Creo que 
cualqiiier arte da  a la gente un sustituto para 
csos snefios y nosotros tambikn tenemos que 
hacerlo. Por supuesto, lo hacemos desde cierta 
posici611. Desde una posici6n d e  artistas com- 
prometidos sociiilmente, no desde el individua- 
lismo. Y yo nie considero un artista compro- 
nietido. 

GLTSTOS T VASGVARDIAS 

-Entre otras de las cosas que se hablaron ayer, 
alguien mencion6 a1 realizador cubano Garcia 
kspinozn como ejemplo, ya que la mayoria de 
10s jhvenes embarcados en la segunda de las 
corrientes que te hice menci6n esgrimen un 
trabajo suyo como puntal mhximo. 

-Si, si. Conozco lo del “cine imperfecto”. 

-Obvienios, entonces, Ins explicaciones. Lo 
m6s ciu-ioso es que se arapetan detrls de  esa 

quiera es el cnlto de  lo feo y un poco como 
que da la sensacihn d e  que ocultan ciertas co- 
jeras: For supuesto, todo ello hastante entre- 
verado con banderas y consignas r l  politicas. 

-Si. Nosotros conocemos una experiencia que 
Codard produjo. Es un cine “muy imperfecto”, 
rnuy rcvolucionario, pero es un cine que gusta 
solamente a 10s intelectuales burgueses. Los 
obreros se levantan v se van: no les gusta. 
Ciiando exhibieron $Zudimir !y Rosa abando- 
naban la sala en initad de la pelicula. Yo creo 
que este tipo de cine confirma, en cierto sen- 
tido;la actitud que esta gente tiene en el plano 
sicol6gico: son tambitin burgueses. Para nos- 
otros, debo decirte, es L I ~  enorme peligro. 

-?,En quk sentido? 

--Nosotros, en nuestra sociedad, hemos tenido 
ilna experiencia rnuy importante en estos vein- 
tc itfios. -EIace una pausa: 

especie de  antinomia c T e la belleza que ni si- 

-Per0 yo preferiria hablarte de  teatro, no de 
cine. 

-;Por quk? 

-Para ser m8s claro. En  el terreno del teatro 
10s ejemplos son m6s explicitos. -Con la mano 
hace un gesto de  desmenuzamiento. 

-Si es asi, de acuerdo. 

--Rueno; en Polonia existe una ciudad toda de 
obreros, cerca de  Cracovia, que fue construida 
despu@s de la guerra. Son todos ex campesi- 
nos y trabajan en una gran industria del acern 
que hay cerca. En  esa ciudad, un grupo de 
aitistas, hace ya a l g h  tiempo, form6 un tea- 
tro de vanguardia. A nii juicio, la idea file 
rnuy interesante. Ellos pensaron que ectos 
cainpesinos, que no conocian n i n g h  tipo de 
teatro, podian ace tar uno de  m6s avanzada 

pequefia burguesia. Y esto, hasta cierto punto, 
fue verdad. Un ejemplo: el teatro; el teatro 
de Rrccht, de la comedia del arte, en un p i n -  
cipio correspondia rnuy bien a este tipo de 
piiblico, les gustaba mucho m8s que el teatro, 
digamos, d e  Chkjov, de ese realism0 pesado, 
con una honda y fuerte tradicihn burguesn. 
Fero, <,qud sucedib? Despuds de un tiempo \e 
cmpezo a ver que ese mismo phblico prefiere 
el teatro tradicional. El experiment0 no mar- 
ch6 tan bien como se pens6 en un comienzo 
Se prefiere M y  Fair Lady y no Rrecht. 

-2Y debido a qud este vuelco? -&lira coil 
cierto azoraniiento: 

que el phblico ya P ormado en s u  gusto por Li 

-Esa es nuestra realidad -dice-. Es contra 
nuestros sueiios, por supuesto, pero esa es Ia 
verdad. No podenios forzar a la gente. 

t!S LABORATORIO DEL LENGUA JE 

-2Tuvo algo qne ver Grotowsky en esa expe- 
riencia? 

-Si. Pero Grotowsky trabaja en otro Ambito. 
El, personalniente, dice que su teatro es iin 
laboratorio, no un teatro para ]as masas. Alli 
trabajan ara un nuevo lenguaje, el cual pue. 
de ser ab)aptado para otro tipo de teatro. Por 
ejemplo, Peter Brook, que estuvo estudiando 
un tiempo con 61, emplea muchos de sus ele- 
nientos en las obras mis comprensibles parr 
el gran phblico. Grotowsky, en cambio, rea- 
lira especticulos para pequeiios grupos: R lo 
sumo c im personas, no mis .  Su tralnjo tienc 

blico, en agitar las masas; dice qne si1 la g‘l- or 
otros objetivos. No se interesa en el gran 

es preparatoria para otro tip0 tlc tentro, cqn 
si, masivo. 



-;(;I ( ~ ’ 5  (pic rr:ilinente p i &  SCT as? 

- \ ( I  pieriso qiie su esperiencia p e d e  ser uti- 

s i l h  p i q u e  Grotowsky busca cierta ver es lo- ad 
l i m l ; i  rn r spec th los  masivos. 

l i i ~ ~ i ~ u n a  eir 10s actores, en el anQlisis de 10s 
tvstos. Todas SLIS teorias pueden ser adapta- 
das y usadas en un teatro m6s accesible y 
popular. 

-Volv;tmos a1 cine. Tengo entendido que en 
Polonia hay cuatro corrientes de cineastas. 
( k l a  i m i  corrcsponderia a una escuela di’fe- 
rciite, con stis propios planteos estkticos, con 
siis alumnos. 2Es verdad? 

-Brieno, si. . . , pricticamente. Pero yo creo 
que hay dos concepciones bhicas en el fondo‘ 
(le todns ellas y que vence aquella que me- 
nos. . . , que no se diferencia, digamos. 

40 est6 claro. 

-Lo que s 1 es que cada grupo produce 
diversas per:t:las, zcomprendes? Si no, podria 
hiicerse una diferenciacih horizontal y otra 
vertical. 

-iDe quk forma? , 

-.\luy sencillo. Si no se hiciera eso, si no se 
produjera en cada uno diferentes peliculas, 
succderia que cada grupo podria especi a 1’ izar- 
se. Y en este caso, si fuera asi, hasta se 
dria decir que tambikn la gente se especia iza 
en cada uno de  ellos. En cambio, para que 
haya iina competicibn constante entre 10s gru- 
pos es que se ha adoptado el tipo de  pro- 
tluccidn que te mencionC. Nosotros creemos 
m e  cn el arte es necesario 
ticibn: es mejor. De este mo 0, todos 10s gru- 
pos producen diversos tipos de filmes. 

p- 

Y hays compe- 

-Pur un problema.. . 
-Est0 es un problema prActico, mAs bien. Si 
UII grupo se especializara en determinado tip0 
(le gbnero (cine para mayoria, uno; cine de 
tip0 experimental, otro) , entonces ahi se cae- 
ria en la no competicibn. Vale decir, nos es-’ 
pecializariamos cada uno en su gknero. Si eso 
sucediera, el gobierno bien podria decir: 
“flueno, a nosotros no nos interesa mbs deter- 
iiiinado grupo”. Entonces, para tener mlis in- 
iepcndencia, pensamos que cada uno de 10s 
p p o s  debe coniponer cierta riqueza de  pro- 
posiciones. 2Estb bien dicho en castellano ri- 
quem de proposiciones? 

-Un espectro incis amplio, se podria decir 
tirnbith, 

-Emto: un espectro m6s amplio. Y esto es 

10 que 1105 da In posiibilitIad de Iialnncear cier- 
l a s  corrientes. 

-Dame un ejemplo concreto. 

-Si. En niiestro griipo hacemos lo sigiiiente: 
producimos dos o tres peliculas miiy, muy di- 
f ides ,  rnuy anibiciosas. y para balancear, rea- 
lizanios unas cuatio o cinco destinadas a1 gran 
p6blico. <Est6 claro? 

-Ahora si. 

-Rien. Porque para nosotros hay un proble- 
ma muy importante y yo tengo temor de que 
alguna gente no me comprenda claramente, 
ino? 

-2CuQl problema? 

-Es un problema de valores -entatiza-. Xli- 
I a: : q u i  en el niiindo capitalista, generalnien- 
te, se piensa que im valor positivo en una pe- 
licula es un valor comercial. 0 sea, qiie si 
ni6s gente va, mlis buena es. Pero cuando no 
se cuenta tanto con el valor comercial, como 
es nuestro caso, es rnuy dificil saber qu& otro 
valor existe. Te doy un ejemplo: un cineasta 
dice que una pelicula mia es muy buena, muy 
revolucionaria, y otra persona, miembro del 
partido, dice: “No, esta pelicula no es buena 
para nosotros”. Puede ocurrir tambikn que el 
pitblico no quiera ver la pelicula y el cineasta 
diga que el pitblico es est6 ido. El miembro 
del partido dice: “No, el p6 t ico siempre tiene 
razbn”. CQUC hacer? No hay un Qrbitro. ,iQuiCn 
o quC puede ser Qrbitro? 

~ 

-No existe un patr6n de medida, en ese caso. 

-iClaro! Y la situacibn se torna muy com- 
pleja, Ccomprendes? Alguien puede argumen- 
tar: “Rueno, existen 10s criticos”. Si, pero 6s- 
tos no son independientes. Los cineastas pue- 
den refutar apoyhndose en el criterio de que 
10s criticos son reaccionarios. ;Per0 qui& dice 
dbnde hay un valor? Porque no se puede de- 
cir que hay un valor comercial; tiene que ha- 
her otro valor, y este es UD problema eTencial 
para aquellos paises donde toda la produccibn 
cinematogrhfica es estatal y donde, por lo tan-. 
to, no existe una valorizacibn autombtica, co- 
mo podria ser la comercinl. Tam1,iCn se piietle 
argiiir: “Un kxito en el extranjero”,. h e n o , .  
aqui si; bste es un valor que todos compren- 
den. Per0 tambibn existe la posibilidad de que 
ese Cxito en el extranjero sea woducto de un 
eschdalo politico, un escbnbalo que no le 
sirve a nuestro pais, por lo tanto un 6xito 
que no nos sirve tampoco a nosotros. 
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LOS VALORES Y LA N J E V A  SOCIEDAD 

-Como ves, todo esto es muy complejo. $26- 
mo crear un juego de  fuerzas sociales que den 
]as condiciones para desarrollar 10s valores pro- 
fundos? -Se queda mirindome, escrutando. 
-,jEntiendes? 

-Si. Per0 aqui es donde pesa nuestra historia: 
tenemos s610 una experiencia. Lo comprendo 
tebricamente; a h  no lo hemos vivido. 

-Claro. El problema, como te decia, es muy 
com lejo. TambiCn suele darse el cas0 que se 

estiman muy necesaria desde el punto de vista 
olitico. Como hay problemas con 10s jbvenes, 

Eueno, entonces hay que crear un modelo de 
arn mostrar a todos. Una vez rodu- 

producci6n la ven y dicen: “Eso no es nuestra 
idea, a nosotros no nos gusta”. TambiBn pue- 
de suceder que digan: “IPerfectol, esto es 
exactamente lo ue queriamos, lo que se ne- 
cesita”, y que IespuCs ocurra que nadie la 
quiera ver, que sea un fracaso de  

pasa aqui? Desde un punto e vista 
pragmdtico, esta pelicula no sirve: nadie la 
ve, no tiene ninguna influencia sobre el pG- 
blico a1 cual estaba dirigida. Per0 en el cas0 
en que la gente si vaya a1 cine y la vea, es 
posible que el pGblico no acepte 10s valores 
propuestos y que una investigacibn sociokgica 
posterior confirme qui’ 10s resultados obteni- 
dos son completamente diversos, que 10s re- 
sultados didhcticos son completamente dispa- 
res de  las intenciones primeras. Y por quC 
todo esto, me podrias preguntar tli. Bueno, 
porque resulta muy dificil saber, anticipada- 
mente, cud1 va a ser el resultado d e  una expe- 
riencia. Otro cas0 es que la gente que tiene 
el poder, la gente del artido, limite la explo- 

piensa que puede ser peligrosa para la socie- 
dad y despuCs, a1 tiempo, se ve que no lo es. 
Per0 este es, tambikn, un problema de  ambi- 
cibn: un politico que quiere anticipar ciertos 
hechos sociales tiene miedo de ace tar uno 
que ha sido un error. Per0 &os, c P aro, son 
problemas humanos. Lo fundamental es c6mo 
crear un sistema que pueda solucionar, regu- 
lar estos conflictos que existen siempre, puesto 
que son inevitables. 

+Hay roces concretos entre 10s cineastas, por 
ejemplo, y 10s miembros del partido? 

-Si, claro, siempre. Y hay discusiones muy 
fuertes. Pero a menudo 10s politicos tienen 
raz6n. No se puede decir que siempre 10s poli- 
ticos son 10s esthpidos, 10s equivocados. Nos- 
otros, por supuesto +ode- ,  siempre pensa- 

pro B uce una pelicula que 10s propagandistas 

cido J6venes el P ilme, 10s mismos que han pedi B o esta 

Pblico* 

tacibn, la circulaci6n f e una pelicula porque 

mos que la raz6n esth de nuestra parte, pero 
tambiCn sucede que son ellos 10s que la tie- 
nen. Lo que pasa es que 10s sociblo os, encar- 

bien. El resultado de  sus trabajos no siempre 
es 6ptimo. -Se rie: 

-Es mu dificil crear una especie de  Gallup, 

gados de  sondear la opinibn, no tra % ajan muy 

una Gal 7 up perfeccionada, digamos. 

-Me imagino. dEntonces? 

-Para nosotros, por ejemplo, un criterio de 
Cxito es c6mo una pelicula influencia profun- 
damente a1 p~iblico. Porque aqiiello que piido 
haber sido un Cxito comercial resulta que des- 
pubs de  diez dias fue olvidado totalmente co- 
mo filme, como hecho. Lo Gnico que se puede 
decir, en consecuencia, es que la vi0 mucha 
gente. Nada mL.  Per0 sin ningrin resultado. 
Y puede tambiBn suceder que otra, que fue 
vista por un pe ueiio nlicleo, des UCS de dos 

Aqui si, entonces, podemos J c i r  que ha sido 
un Cxito: ha formado una mentalidad, una 
conciencia en determinado sector, y esta idea, 
esta conciencia, se difunde entre las masas. 
Per0 lo que siempre es dificil d e  saber por 
anticipado es quC va a pasar con tal o cual 
pelicula. Eso nadie 10 sabe. 

o tres aiios a h  4 a recuerden ha E len de ella. 

LOS MECANISMOS DE FUNCIONAMIENTO 

-Un poco antes afirmaste que toda la pro- 
ducci6n es estatal. 

-Si. 

-Per0 tienen una determinada autonomia, ca- 
da grupo decide quC va a producir durante 
un aiio, por ejemplo. Eso me pareci6 enten- 
der, 

-Si. Solamente el Ministro de  Cultura, 
es el jefe de-cine, tiene derecho a veto, a r  
cir no, a decir que esto o aquello es peligroso. 

-2Es el h i c o  t r h i t e ?  

-No. DespuBs, cuando la pelicula estd termi- 
nada, hay una comisi6n compuesta por cineas- 
tns, criticos, miembros de  sindicatos, de orga- 
nizaciones sociales y del partido (en total, 
unas trcinta o cuarenta personas), ue son 109 
que ven y deciden quC tipo de iistribucibn 
puede ser aplicada en cada caso. Por supues- 
to, estos hombres tambiCn cometen errores.. . 
-L6gico. Per0 su funcidn, por lo que me di- 
ces, ataiie s610 a un problema de exhibici6n. 
2 0  tambiBn pueden prohibir la circulaci6n en 
forma total? 
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-Clara, pueden prohibirla totalmente. 

-CY esto se da a menudo? 

-2A menudo? En un sentido estadistico.. . 
Bueno, basta una sola para que a uno se le 
cree un  problema sicol6gico enorme. Porque 
esto es un obsticulo contra 10s artistas. El ci- 
neastn dice: “Yo creo que esta obra es una 
obra positiva”, y 10s otros dicen no; entonces 
nunca se sabe realmente qui& tiene raz6n. 

\le rio: 

-Un verdadero dilema hist6ric0, ieh? 

Zanussi tambiCn rie: 

-Si, claro. 

Despuis, otra vez con su seriedad habitual, 
agrega: 
-Porqtie cuando una pelicula no ha tenido 

piiblico. no se puede decir, no se puede 
@>tar seguro, de antemano, de  cui1 hubiera 
> d o  el resultado, su efecto, y queda s610 una 
yosicibn. 

Sntendido. Per0 hay una cuesti6n de funcio- 

namiento, Zanussi, que me gustaria fuera acla- 
rada. El Ministro de  Cultura revisa y aprueba 
un gui6n; hego  se hace la inversi6n, el ro- 
daje, la compaginacion y se la exhibe ante la 
Comision. 2El criterio d e  esta 6ltima prima 
sobre el del Ministro? 

. 

-Si. Per0 el Ministro es el responsable mtixi- 
mo de esta Comisi6n. 

-De acuerdo. 2Pero no hay contradieci6n en- 
tre estas dos funciones? 

-No, no creo. Lo que pasa es que el Ministro 
puede argumentar que el guion estaba bien, 
correcto, per0 que la realizaci6n le ha dado 
otro significado. Y este si es un problema es- 
trictamente profesional. Hay hombres que  
leen un guion tkcnico y lo entienden perfec- 
tamente. En cambio, otros que no entienden 
de cine no lo comprenden y se fijan s610 en 
10s diilogos. Per0 un parlamento, escrito, es 
frio, indiferente, y una vez dramatizado, su 
sentido p e d e  cambiar en forma radical, ad- 
quiere otro sentido, esth vivo y no indiferente 
y frio como en el papel. Por eso, 10s encar- 
gados de  leer el guion ( ue son ne6fitos en 
la materia) discuten muc R o sobre 10s parla- 
mentos, sobre tal o cual palabra, si se puede 
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o 110 decir. Pero pasa que yo, durante la rea- 
liznciciri, piiedo hacer decir de diez maneras 
diferentes la misma palabta y en cada una de 
ellas su significndo nunca va a ser el mismo. 
La puedo hwer decir con o sin ironia, por 
ejemplo. Por F‘SO es muy diferente la lectura 
que p e d e  realizar (in hombre de  cine de la 
de i i n  politico. En la prtictica deberian ser 
una misina persona, pero no lo son. El Mi- 
nistro tiene un Consejo, pero los consejeros 
son parciales debido, precisamente, a eso. Es- 
tos c;on 10s problemas de poder 16gicos, pric- 
ticoc;, en un pais socialista. 

-De todas maneras, aunque no sit si or un 
problema de  bptica, pero Polonia no !a pa- 
sado por conflictos tan graves como. . . 
-Si, eso es verdnd -afirma con cieita vehe- 
mencia-. Pero esto tambiCn depende de  Is 
tradici6n. Nosotros, en materi,l artistica, tene- 
mos una tradici6n muy progresista. Siempre 
fue asi. El esteticismo nunca fue posible en 
nuestro pais: la historia ha sido nniy dur2. 
Los artistas siempre se preocuparon d e  lo; 
problemas nacionales, de  10s problemas dc 
las masas, con las cuales han estado ligados, 
y esto ha sido muy importante ara nosotros. 

este sentido. 
Pienso que esta tradici6n ayu B a mucho, en 

LOS CAMINOS DEL IDE4LISMO 

-Tambih yo lo veo muy importaiite; eso, 
indudablemente, 10s exime de  ciertas suspi- 
cwcias en 10s planteos y discusiones. Per0 que- 
ria pasar a otro tema. Hay cierta critica dog- 
ni8tiea que en el fondo traduce s610 lo que 
1 esulta aceptable a1 h6roe “positivo”, o sea, 
que es nianiqueista en esencia: no acepta la 
con~radicci6n dentro del ersonaje sino cliw 
&e debe representar “lo fueno” o “lo malo” 
en forma pura. Como que le nterran cierto ti- 
po de  “vacilaciones”. TJcitamente, me arece, 
poi un atajo reclama lo que tanto le Ka cri- 
ticado a Hollywood, por otro lado: 10s famosos 
happy  end que impuso en SLI kpoca de oro. 

-Si, esa es una posici6n dogmitica conocida. 
Te  comprendo; yo la conozco muy bien. 

-Me imagino. Pero yo queria relacionar lo 
anterior con algo que sucedib a rer, tomando 

ahi. Ante 
la pregunta que te hicieron (si no era posi- 
ble hacer un cine expresivamente de  vanguar- 
dia pero a la vex que sea accesible para las 
niasas), diste una respuesta categ6rica y -la- 
c6nica: “No”. Creo que habrbs reparado en 
que mis  de uno se quedh alelado, ino? 

-Claro; tambikn para mi es muy triste, per0 

un poco como pie algo qne se cijo 1 

yo 110 p i c d o  negar la realitlad. Af in i i~ l~  Io 
contrario seria caer en 1111 idealismo mlty p- 
ligroso: en un idealismo niarxista, como sc 
dice entre nosotros. Y es parad6jico, pero 10s 
nrarxistas tienen una gran proclividad a caer 
en este tip0 de idealismo. Vale decir, en ne- 
gar cierto tip0 de realidad, d e  evidencias. Es 
iina enfermedad muy tipica, muy caracteris. 
tica de ciertos marxistas: lo que en in ICs se 
dice wishful thinking *. 0 sea, todo P o que 
ellos quieren, todo ‘lo que piensan, existe. P 
esa no es la verdad. Despuits,, ante 10s he- 
chos, se sufren muchas desilusiones. Por eso 
tc- di antes ese ejemplo de  teatro. Alli trnbn- 
jaban durante casi todo el afio, en todas las 
temporadas, y despub,  a1 pblico dej6 de 
gustarle poi la influencia de ‘gusto pequeiio- 
hrguCs, que fue muy fuerte. Por eso yo 
pienso que el artista debe tener un grnn res- 
p t to  por la realidad; es muy importante, ya 
que aquellos que viven aislados en sus  pro. 
pias palabras, en sus propias ideas, se encie- 
rran en una torre de marfil, y esto es muy 
peligroso. hfuchos hombres de izquierda tie- 
nen una tendencia niarcada a cometer este 
tipo de error, De ahi que yo crea que loc 
artistas tengamos el deber de escuchar, de 
palpar la realidad, 10s sentimientos humanos; 
y en un cierto sentido, mis que 10s politicos, 
;,no es cierto? Estos siempre son mbs apega- 
dos 11 pensar en inaniobras, en problemas tic- 
ticos; en cambio, nuestro deber es vivir entw 
la gente, ver c6mo piensan, c6mo realizatr. 
quk quieren, y dar en nuestras obras una ini,L- 

gen propia, veraz, autkntica. El arte no ri;icp 

tanto de las ideas puras como de la exp-  
ricncia personal. 

14.4 ORRA DE ARTE COhIO S h T E S I S  

-Yo ere0 que Vida Familiar toca conflictos 
sociales bastante claros ( 0  que se insinilan. 
31 menos, como tales), sin poi eso desvirtrrar 
en  lo mhs minimo la verosimilitud drain& 
o la vitalidad de 10s protagonistas. Pienso que 
es en ese punto de sintesis donde ocurre n n a  
obra de arte. Sin, embargo, esa critica dogmi- 
tica a que hicimos referencia antes, suele sos. 
layar uno y otro elemento, segGn le conven- 
ga. Por ejemplo, ante tu pelicula recurriria a 
dos antipodas que le son clisicas. 0 d i r k  
“Esto es la realidad, asi es Polonia”, o diria: 
“Si. . ., estb bien hecha, per0 es s610 el pro- 
blema de tres polacos, la gente no es asi”. 
(:reo que estaris de acuerdo conmigo: o re- 
curre a la generalizacih rotunda o suhjetiu 

* Una traducci6n literal seria pensamiento desesdo, de. 
seo ideal, anhelo. Pero el sentido del giro usado indlca 
que la traducci6n mtis cercanameute correcta seria 
anhelar y dar como real algo que no lo e5 





como participe. Asi y todo, aceptando esta 
nueva etapa nuestra, se deben observar todos 
estos valores, a que ellos constituyen un pro- 
blema esencia r en el artista. 0 sea, c6mo abrir, 
c6mo brindar a la gente una posibilidad mis  
am lia, mas rica de  la vida, mis  diversifi- 

encuentre su propia identidad. 
Hace una pausa y un gesto: 

-Y esto es muy importante porque es una 
finalidad -agrega-, una meta a alcanzar, una 
ilusi6n, ya que no se trata solamente de divi- 
dir equitativamente 10s bienes materiales con 
mis  justicia. Esto no es una finalidad en si 
misma; una finalidad Gltima es dar, a cada 
hombre, una posibilidad de desarrollo total. 
Vuelve a detenerse: 

ca a a, para que de este modo cada individuo 

-Y para nosotros tambi6n' hay muchas desilu- 
siones -dice-. Hay muchos aspectos que la 
revoluci6n, en nuestro sistema social, no toca, 
no resuelve. Por ejemplo, un amigo mio ha 
realizado una pelicula sobre las enfermedades 
incurables. Claro, se lo puede acusar de que 
este tip0 de dolencia es igual en el capita- 
lismo que en el socialismo; pero este reali- 
zador es un hombre muy enfermo, ya sin espe- 
ranzas; y entonces en este filme 61 cuenta su 
problema: qu6 pasa cuando uno vive rodeado 
de  gente que se desarrolla, que tiene posibi- 
lidades, y que 61, enfermo como est&, ya no. 
,.jComprendes? Ahi se ve que sus relaciones 
con la sociedad son muy dificiles: su vida no 
le pertenece. Por lo tanto, Cste es, para nos- 
otros, tambikn un roblema muy importante, 
digno de ser trata g, 0. 

LA ETICA Y LA T~CNICA 

-Estoy totalmente de acuerdo. Lo que sucede 
es que 10s que esthn tras esas posiciones sec- 
tarias parten de  un punto real y concreto: 
ciertas prioridades que determinan las circuns- 
tancias. Y creo que eso no esti  en duda: hay 
momentos en que se hace imprescindible res- 
ponder a la urgencia. Per0 las discrepancias 
surgen con posterioridad: cuando pretenden 
imponer esas prioridades y excluyen todo otro 
tip0 de manifestacibn. Per0 volviendo a tu 
pelicula y a1 trabajo excepcional de Maja 
Komorovska, me interesaria que contaras tu 
forma de dirigir a 10s actores. 
Zanussi cabecea, muy dubitativo. 

-Bueno. Es un problema tan largo y tan 
complejo como el de  la comunicaci6n entre 
10s seres humanos. -Sonrie-. Para mi, cada 
actor es un problema diferente. 

-2Desde quC punto de vista? 

-Porque comprendo muy bien que para darlt 
a cada actor una posibilidad real de invencibn, 
de creatividad, y no tratarlo como un objeto 
(algo para mi inaceptable desde el unto de 
vista Ctico, un error que tengo muc K o miedo 
de cometer), para que tenga esa posibilidad, 
tengo que tratarlo como a un colaborador, 
raz6n que me lleva a la necesidad de llegar 
a ser su amigo. Y esto, tambikn desde el punto 
de vista Ctico, es muy complejo, ya que mu. 
chas veces esa amistad se puede volver falsa, 
ser totalmente por inter&, etc. 

Se encoge de hombros: 

-Como ves, se trata de  un problema muy 
complejo desde un punto de  vista global -in- 
siste-. Per0 en Io, que hace la Komorovska, 
que es lo que a ti te interesa, yo de ella pue- 
do ser su amigo: puedo aceptar su manera 
de pensar, su vida privada. Con otros, debo 
decir, esto no siempre es posible y de ahi 
que no tenga una respuesta categ6rica acerca 
de c6mo trabajar con 10s actores en general. 

-Acepto tu criterio, per0 me interesa esta 
experiencia en particular. 

-Bueno, ella ha trabajado con Grotowsky. Y 
hay una cosa muy tipica en la Komorovska: 
tiene mas independencia que 10s otros actores 
Ella pregunta siempre quk efecto quiero 10. 
grar yo sobre el pGblico en determinada to 
ma y luego reciCn pregunta quk debe hacer 
si reir, llorar o quk. No acepta mi sugesti6n 
sobre la acci6n a llevarse a cabo. Ella pre 
gunta uC efecto es para mi importante a es 
altura ?le la elicula y luego si debe reir 
si sera mejor Kacer otro gesto. Y esto es mu! 
bueno porque refresca, renueva ciertas bana 
lidades, ciertos lugares comunes, ciertos clises 
0 sea que a1 reguntar primer0 sobre el efec 
to, que es la gnalidad, reciCn despuks, a pos 
teriori, busca con quC ilustrar para lograr e 
objetivo. En este sentido es que pienso q u f  
10s mktodos de Grotowsky son k u y  espec 
ficos. 

-2Ensayas mucho o prefieres que el acto 
vcya en blanco, virgen a la toma, que un, 
vez frente a la chmara recikn suelte el mo 
vimiento? 

-Est0 depende de cada pelicula. En Vida FL 
miliar hemos trabajado mucho antes, debid 
a1 tip0 de filme que es. 

-Es de suponer; tiene un movimiento mu 
teatral. 

-Si, es asi. Per0 despuks, ya que siempre i 
autor se rebela contra si mismo -dice c[ 
tono ir6nico-, yo estaba cansado con este fir 
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de filnie y he realizado otro de  una forma 
ompletamente diversa. 

-2Tiene titulo ya? 

-En inglks seria algo asi como Behind the 
Wall ". Aqui tambiBn trabaja la Komo- 
iovska. Pero en esta pelicula hay una posibi- 
lidad mi, amplia, pienso, de  realizaci6n ac- 
toral. 

-2Y debido a quk? 

-Porque no hubo un dihlogo reestablecido. 

provisados y lo mismo se hizo con el desa- 
rrollo de la acci6n. 

Los parlamentos fueron comp P etamente im- 

-Per0 trabajaste, digamos, con un patr6n de  
ideas bhsico. 

-Si, claro. Por ejemplo, yo hablaba con el 
actor o la actriz antes de  cada toma, per0 
siempre en forma separada, de  tal manera que 
fueran a filmar desconociendo mutuamente sus 
itleas, 10s trucos, las cosas que les habia suge- 

'lido a cada uno por su lado. ,.jComprendes? 
Y esto dio, por supuesto, un tip0 d e  naTaci6n 
muy diverso. 

LOS CAMINOS DE LA E X P R E S I ~ N  

-Tengo entendido que has hecho literatura. 

-Si. Peio solamente he publicado, como no- 
velas, 10s guiones de  mis primeras dos peli- 
cnlac: Estrirctriras de Cristal y Vida Familiar. 
0 sea que he escrito sobre el gui6n, luego de  
1% expeiiencia cinematogrhfica. Nunca he he- 
tho otro tip0 d e  literatura. 

-Sin embargo, es una experiencia. Y lo que 
te qiiieio preguntar es tu criterio acerca de  
i n  term que si bien est& bastante trillado, 
nopor eso esth agotado. Tomando en cuenta 
FItd lpoca que nos toca vivir, Zd6nde encuen- 
lids que hay m b  posibilidades de  expresibn, 
KIS txtibilidad para soltarse y abarcar un 
ayctro, una gama m b  am lia de  expresi6n: 

-9ueno; yo no tengo posibilidad de elegir 
y i e  no soy estrictamente un autor litera- 
-0, no me consider0 tal cosa. Y esto, pienso, 
) u n  problema d e  talento. Por esta raz6n no 
- d o  lustificar, no puedo dar causas de la 
'mtura. Estoy forzado a trabajar, a buscar 
I el cine. -Se rie-. ipero tengo muchisimos 

e:) el cine o en la literatura. ? 

ynentos para defender 
fe que tiene un futuro 
Piatlira es muy limitada! 
.queda serio otra vez: - 
''drda def Muro. 

el cine y asegu- 
enonne y que la 

-Pero, por otra parte -agrega como si pen- 
Sara en voz aka-, y esto desde un punto de  
vista muy personal, creo que tenemos la nece- 
sidad de desarrollar mucho mbs el cine inte- 
lectual, el cine de  expresibn, mis  que el cine 
de emociones, ese que agita s610 10s senti- 
mientos. Para mi, la diferencia entre el cine 
y la literatura estriba en que Bsta expresa 
mejor el pensamiento. Per0 10s sentimientos 
se expresan mejor en el cine. Los espectado- 
res Iloran; 10s lectores, me parece, no tanto. 

-Yo no quiero defender la literatura, ero si 
ksta puede ser m b  "reflexiva" que e7 cine, 
en esto, pienso, incide mucho la relaci6n con 
el objeto, dadas las caracteristicas concretas 
de  cada uno. Yo puedo volver atrbs y releer 
mantas veces quiera un libro. El tempo de  
lectura, el tip0 de relacidn, lo fijo yo -1ec- 
tor-, que casi lo poseo a destajo. E n  cambio, 
en el cine no sucede lo mismo. Sentado en 
una sala, estoy compelido a ver, en un lapso 
equis de  tiempo, toda la pelicula: de  alguna 
manera, acepto un hecho total que me im- 
ponen de  determinada manera. Despuks, a 10 
sumo, cuando mucho y si tengo plata, puedo 
volver a verla otra vez: per0 completa, ca- 
rece un poco de sentido, por la estructura 
misma del hecho cinematogrhfico, salvo que 
sea un es ecialista, detenerme en una secuen- 

de  6sta. 
cia o en I$ eterminada escena particular dentro 

-Claro; en eso estamos de acuerdo. Per0 mi 
inter& es romper con todo esto. Por esta ra- 
zbn, ahora, cuando vuelva a Varsovia, voy a 
realizar otra pelicula. 

-2Y quk es lo que pretendes romper? 

-Pienso que se puede dar a1 espectador un 
trabajo muy fuerte para hacer las asociacio- 
nes necesarias durante la proyecci6n. Voy a 
usar el tiempo de  otra manera y . .  . 
Vacila y vuelve a sonreir con ironia: 

-Mira, me parece mejor que de esto hable- 
mos una vez ue est6 terminada. -Se pone 
de pie; ya n o k i y  tiempo para seguir; abajo 
lo esthn esperando. 

-Ten o miedo que qn una d e  ksas sea una 

es posible. Afrontar una obra siempre es una 
interrogante, un riesgo infinito. 

De todas maneras, aunque lo dudemos, suerte, 
Christophe Zanussi. Y gracias. 

Gracias por toda esa experiencia que necesi- 
tamos asimilar y ue ojali nos sirva para no 
abrir puertas ya a % iertas y andar caminos ya 
transitados. Gracias y suerte, otra vez. 

pelicu K a terriblemente pesada, zno? Quizis; 

51  



CONFESIONES 
DE 
COSTA-GAVRAS 
H. Soto - S. Salinas - J. A. Said - H. Balic - R. Acuiia - F. Martinez. 

PRIMER PLANO: En primer 
lugar, nos gustaria que nos hi- 
cieras una breve biografia y 
nos contaras c6mo llegaste a 
esto de  hacer cine. 

COSTA GAVRAS: Naci en 
Grecia en 1935. Y, como su- 
cede a menudo con 10s j6venes 
de  mi patria, tuvs que emi- 
grar. Mi padre tom6 parte en 
la resistencia griega y, por ese 
solo hecho, fue considerado 
comunista. Pro-comunista, a1 
menos. Esto creaba muchos 
problemas. En  1953, las cosas 
en Grecia cambiaron mucho y 
no se podia hacer otra cosa 
que emigrar. Como deseaba 
estudiar, lo mis 16gico me pa- 
reci6 hacerlo en Francia. Me 
matriculk en la Sorbona. Que- 
ria estudiar literatura. Muy 
rhpidamente el contacto con 
el medio estudiantil francks 
-era esa una kpoca de  gran- 
des reivindicaciones, eran 10s 
tiempos de  la guerra de Indo- 
china y luego vino lo d e  Ar- 
gelia- hizo que, poco a poco, 
me diera cuenta que el arte o 
la acci6n de  escribir era para 
mi algo demasiado pasivo y 
que necesitaba de cosas mis 
activas y mhs positivas que 
correspondieran a aquello que 
0, verdaderamente, deseaba h acer. Asi, comenck a descu- 

brir mi personalidad. Paralela- 
mente a este proceso, vi mu- 
cho cine y empec6 a frecuen- 
tar, tambikn, la televisi6n. 
Comench a trabajar en una 
escuela de  televisibn, per0 te- 
nia un nivel inferior o dife- 
rente a1 que yo buscaba. En- 
tonces, me concentrC definiti- 
vamente en el cine. Por otra 
parte, me daba cuenta que 
la televisih estaba sometida 
completamente a la autoridad 

e influencia del Estado y era 
casi imposible -hablo de  
1956, 57- hacer cualquier 
cosa con libertad. Comenc6 a 
hacer cine y abandon6 la 
Sorbona, un afio antes de  ob- 
tener la licenciatura, lo cual 
todavia me pesa. Me hubiera 
gustado terminar. Por una 
cuesti6n de orgullo 
Me fui a1 Instituto iTZii 
Estudios Cinematogruicos de  
Paris. 

PP: En Chile tenemos bastan- 
tes problemas con la distribu- 
cidn de  peliculas. Sin embar- 
go, como te lo deciamos hace 
un rato, toda tu obra se ha 
erhibido en Chile; mejor di- 
cho, tus cuatro largometrajes: 
Crimen En El Coche Cama, 
Donde Sobra Un Hombre, Z 
y La Confesi6n. 2Hay algo 
mds en tu filmografia? 

CG: Durante el tiempo que 
trabaj6 como ayudante de  di- 
reccibn hice dos cortometrajes, 
per0 sin ningim inter&. No se 

uede tomar en cuenta el tra- 
Eajo que se hace en dos se- 
manas. Hice, tambihn, algo 
para un director que estaba 
enfermo. Mi filmografia, en 
realidad, esti  ~610 compuesta 
por esos cuatro largometrajes. 

PP:  Entonces, tu iriicio en el 
cine se plasm6 a trave's de u n  
filme policial: Crimen E n  El 
Coche Cama. 

CG: Claro, aunque mis inicios 
reales en el cine hay que re- 
ferirlos a la Cinemateca fran- 
cesa. En el I.D.H.E.C., me 
preocup6 de 10s problemas del 
lenguaje cinematogrifico. Todo 
esto se perfeccionb cuando 
trabaj6 como ayudante de 

Jacques Demy y de  RenC Clc 
ment. En contacto con Rei1 
Clair creo que aprendi much: 
cosas sobre el montaje. El m 
dijo que un director es, ant1 

ue nada, alguien que saE 
j a r  el hltimo toque a la con 
paginaci6n. Sobre el rodajc 
sobre la filmacibn misma, m 
enseiiaron mucho Demy 
ClCment. 

PP: 2Trabajaste como ayudai 
te de otros realizadores? 

CG: Si. Tambi6n fui ayudant 
de  Vernuil, de  hlarcel Ophiil 
de  Jean Becker. En fin, di 
rante cuatro y medio aiios, tr, 
bajk como ayudante de direc 
ci6n en trece peliculas. 

PP:  ,$udl es la ayudantia qzr 
consideras mds provechosa? 

CG: ZDe todas las peliculas 
CDe las de buenos directore 
y de las de 10s no tan biienoq 
Es dificil hablar de 10s no tal 
buenos; no estaria bien. Lo 
mejores son para mi Cl&men 
y Demy. 

PP: ,jEn que' eliculas traba 
/ 

jaste con ellos P 
CG: Con Demy en Fiebri 
(La Baie desanges) y COT 
ClCment en La Jaula dr 
Amor (Les F6lins) y E /  Dii 

Y La Hora (Le Jour Et L 
Heure). No creo que Sean 
sus mejores peliculas pero, er  

fin. . . 

PP: dPor qu6 hiciste Crime. 
E n  El Coche Cama? 

CG: Un dia yo lei la novelr 
Era muy complicada, ca\ 
imposible de  llevarla a1 cinr 



. .  

Costa-Cavras responde a “Prinicu Plano” 

Todo esto sucedi6 entre las 
filmaciones de las dos 
las de Clement. La i ea de  
la filmaci6n me entusiasm6 
mucho. Lei el libro varias ve- 
ces, tenia muchos personajes 
y eran todos muy complica- 
dos. Ale propuse sacar ade- 
lante e l  guicin. AI principio lo 
roncebi romo nn mero ejer- 
r i c h  Todo empez6 asi. De 
psta forma pas6 trabajando 
durante dos meses y medio en 
el gii6n. Despubs hice el fil- 
nip, Creo que estalja influen- 
ciado por el cine norteameri- 
c a m ,  por peliculas como An- 
t rmh  Del Infierno (Detective 
Story) de \\:yler. Porque des- 
iiiiCs de la guerra, y diirante 
riinchm afios, vi una cantidatl 
fmtistica de cine norteame- 
ricano. La pelicula file una 
rnrpresa para todos. Muchos 
v preguntaban, ,i,por que se 
!hian? Uti critico. italiaiio Ile- 
ai a decir que se trataba de 
1111 director muy importante 
(!lie se ocultaha tras un seu- 
diinimo para que no se SU- 
piera qne habia hecho una 
riuta policial cle ese corte. Y 
,qegahn clue todo lo ha l~ ia  
;.tho por razones econ6micns, 
-,irq\ie necesitaba dinero. Era 

Keiicu- 

~ I V  folklOrico c ~ l  itsunto. 
”“: I : l t  i o t t m  r m m c c s  in - 

fluencias del cine nortpameri- 
cano. 

CG: Creo que si, segura- 
mente. 

PP:  La pelicula era un poco 
hitchcockiana en lo que se r’e- 
fiere a1 decorado. El tiso del 
tren, sohre todo, la presencia 
del tren . . . 
CC: Creo que el tren es un 
elemento permnnente de  la 
vida en Francia. Como aqui 
las micros. Sin el tren no ha- 
bria existido la pelicula. C h -  
ro, Hitchcock tambikn lo ha 
usado mucho. . . 

P P :  iNa!y algrin dircctor nor- 
teaniericano que haya influi- 
do especialmetifp eii tu forma 
de hacer cine? 

CG: No. MAS que de un di- 
rector especifico, yo hablarin 
de un conjunto de realizndo- 
res, cle muchas cosas del cine 
norteamericano. Por ejemplo, 
IValsh, IVyler, tambikn Hitch- 
cock. Per0 hay filmes de  este 
ultimo que yo detesto. 

PP:  Entonces, cam hiando la 
pregrrnto, ~ r s i s t [ ~  una olna 
(pie te linyci mar’cado, que ha- 

ya ejercido una gai t  infliren- 
cia sobre ti? 

CG: Para mi, s610 Los Siete 
Samurai, de Kurosawa. Tam- 
bikn, probablemente, ese vie- 
jo filme de Raoul Walsh Ila- 
mado Gentleman Jim. Tam- 
bi6n Eisenstein. Claro, El 
Acorazado Potentkin. Esta pe- 
licula fue un descubrimiento 
enorme. Se produjo en mi una 
ruptura entre la forma que me 
proponia El  Acorazado Po- 
temkin y la del cine nortc- 
americano que me gustaba 
mucho. Eran dos tipos de  ci- 
n e  diferentes. Despuks, recibi 
el impacto del cine francks, 
que es un cine muy particu- 
lar, bastante inaccesible a1 C O -  
niienzo, cuando yo recibn hn- 
bia llegado a Francia. Y es 
que la mentalidad francesn es 
muy distinta. Pero, poco a 
poco, la cultura francesa -y 
el cine galo la refleja muy 
bien- se va entendiendo. For 
eiemplo, el cine cle Jean Re- 
noir, es un cine totalmente 
diferente a lo que se hace ha- 
bitualmente. Es un cine pro- 
pio de  la cultura francesa. 
Bueno, creo que Los Siefe Sa- 
???Zf?ffi e.; lo q u e  m6s me ini- 
p x  tti. Todo es iinpresioii:~ii~r~ 
e11 61: el conteiiido, la maneril 
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de mezclar 10s contenidos, la 
relaci6n entre el fondo y la 
forma. Todo. , 

PP: Jean Mitry dice que la 
Nueva Ola fue una especie de  
golpe de estado dentro del ci- 
ne franc&. dCdmo te sorpren- 
did ese golpe de estado? 
2Fuiste actor o espectador del 
mismo? 

CG: iAh, si! El cine francks 
se encontraba en "estado de  
sitio" en aquella kpoca. (Ri- 
sas). La Nueva Ola fue muy 
importante. No se trat6 s610 
de  una cuestion de  hombres, 
de nombres. Fue tambikn un 
asunto relacionado con la tkc- 
nica. Por primera vez alguien 
tomaba la c6mara con la ma- 
no y salia a filmar. Fue toda 
una experiencia que estaba 
muy cerca de la tkcnica tele- 
visiva. Me refiero sobre todo 
a1 reportaje d e  teIevisi6n. El 
cine francks se encontraba es- 
tancado. En cinco o seis afios 
no se habia registrado ninglin 
cambio. Existia una rutina 
monstruosa. Bueno, y ahi vie- 
ne la ruptura, la Nueva Oh,  
que fue hecha fundamental- 
mente por 10s criticos. Los 
linicos que conocian bien el 
cine francks fueron 10s que 
encontraron una soluci6n para 
sacarlo de la postracion. Yo 
vivi el fen6meno como espec- 
tador. Estaba en IDHEC. El 
entusiasmo ue habia con la 

tirara de  61. Comenck a ha- 
cer cine, per0 mi cine estaba 
m6s cerca del tradicional que 
el de la Nueva Ola. Ya lo de- 
cia: el cine francks es produc- 
to de la cultura francesa y yo 
estaba recikn llegado a Fran- 
cia. La Nueva Ola era puro 
cine francks. Si se quiere com- 
parar mi trabajo de esa kpo- 
ca, el modelo de comparaci6n 
que se puede usar es el cine 
que hicieron 10s emigrantes 
europeos en Estados Unidos. 
Un cine mis  o menos inter- 
national. Yo no podia con 
siete u ocho aiios de perma- 
nencia en Francia retratar el 
fondo del alma francesa. 

/ 

Nueva OIa R izo que me re- 

PP: En todo caso, td partiste 
en el cine sin un intento de 
problematizar el lenguaie ci- 
nematogrdfico. Intentaste solu- 
cionar 10s problemas de la na- 
rracidn, priyipalmente. La 
Nueva Ola es toda una teori- 
zacwn sobre el lenguaje del 
cine. E n  alguna medida, es 
como una critica que se hace 
a1 cine desde el cine. Td  to- 
maste una direccidn distinta. 

CG: No, no, creo que no. El 
lenguaje, probablemente, me 
preocupaba menos, y yo to- 
mk un camino m b  tradicio- 
nal. Per0 lo formal siempre 
me preocup6. Sobre todo, 
despuks de Crimen En  El Co- 
che Cama. Claro que, para 
mi, lo lo mtis importante es el 
fondo. Creo que el cine debe 
dirigirse, primero, hacia la 

roblemhtica del fondo. La 
Forma de seguirla. Es decir, 
a medida que avanza el fon- 
do se desarrolla, la forma 
tamtikn logra avanzar y de- 
sarrollarse. 

PP: Pero, ique' es la forma? 

CG: Si, 2qud es la forma? 0 
bien, 2quk es la estktica? Yo 
soy alkrgico a la estktica a1 
estilo de la del siglo XVIT, 
creada por una cierta clase de 
la sociedad para su gusto per- 
sonal. Esa estktica representa 
toda una visi6n del mundo. 
Esa estktica se ha trasladado 
a1 cine. Por eso es que consi- 
der0 necesario cambiar 10s 
contenidos. Eso es lo impor- 
tante. Con la forma hay que 
jugar de tal manera que ella 
sea ficilmente captable por la 
gran masa de espectadores. Se 
puede re rochar por ejemplo 
a Godarcf a quien yo consi- 
dero un  gran cineasta, que ha- 
ya seguido haciendo un cine 
de klite, dirigido a cierta cla- 
se que puede ver y compren- 
der sus filmes. Godard ha de- 
jado de lado a la gran masa. 
El espectador, .en toda la pro- 
fundidad del tkrmino, ha sido 
tratado con negligencia. Esto 
le ha pasado a Godard, que 

es, repito, un gran cineasta dc 
nuestra kpoca. 
Mis peliculas, pienso en Z y 
La Confesidn, se dirigen a una 
masa media, a una masa mis 
politizada. A1 juzgar la esth- 
tica, yo pienso que, primero, 
hay que analizar el fondo y a 
travks de 61 analizar y preo- 
cuparse por la forma. Yo busco 
la masa, per0 una masa poli- 
tizada. Por ejemplo, para ver 
La Confesidn hay que conocer 
las ideas politicas, la proble- 
mAtica de 10s partidos comu- 
nistas. Si no, el filme no po- 
d r i  ser comprendido cabal- 
mente. Es necesario hablar a1 
gran pliblico, incluso a riesgo 
d e  esquematizar un poco. Pe- 
ro el fondo hay que agotarlo 
totalmente, acudiendo a 10s 
detalles, metikndose en 10s 
recovecos, en donde todo se 
da y todo se agudiza. 

PI': En Donde Sobra Un Hom- 
bre se tratan ternas histhicoy, 
es decir, de la Hbtoriu. . , 
CG: Si, temas hist6ricos. Per0 
en esa pelicula faltci algo a 
nivel del guidn, la forma era 
muy tradicional. Yo ueria, 
con ese filme, con esa lorma,  
tratar de hablar de cierta pro- 
blemtitica, de hacer un infor- 
me, un documento, sobre 10s 
pacifistas y 10s no pacifis- 
tas. .  . 
PP:  Quisiera i;olr;er a lo de la 
forma. Aids all6 de lo elitiktn 
que pudiera resultar el estudio 
de la forma cinematogrdfica, 
8th le niegas toda posibilidud 
a ella como un elemento pura 
mejor profundizar en el conte- 
nido o en el tema que se est4 
tratando? 2No Crees ytre 10 
forma es un elemento esprc- 
sivo en el sentido m6s esacto 
del te'rmino y no algo mcrli- 
mente decorativo 

CG: Claro, per0 hay un pro. 
blema. El lenguaje cinemato- 
grifico suele caminar tan apri- 1 
sa que se produce un divorcio 
entre 61 y el piiblico. Es ('1 
mismo problema de la estdtic,i 
elaborada en el pasado. Fijdte 
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lo que pas6 con la tragedia 
griega. Los estetas crearon re- 
glas, absolutamente absurdas, 
para la representaci6n de  las 
tragedias. Eran unas reglas 
que se hacian entendibles en 
10s medios aristocriticos. Ocu- 
rri6 en la aristocracia francesa. 
Sin embargo, esto ha influido 
en todas partes hasta nuestros 
dias. Y sabemos que la trage- 
dia no tiene nada que ver con 
todo esto. La tragedia es el 
primer paso que dio el arte. 
Es, a1 mismo tiempo, la vulga- 
ridad, el extremismo, la ex- 
presi6n de todos 10s sentidos, 
es la alegria, el miedo, la tris- 
teza. Asi se desnaturaliz6 la 
forma y, consecuencialmente, 
tambidn el fondo. Creo, en- 
tonces, necesario volver a las 
formas cinematogrificas primi- 
tivas. A las que conocemos. 
Tratar de usar esas formas y 
acercarnos 3 10s problemas 
ne hoy nos inquietan. Es ver- 

!ad que la forma debe avan- 
7ar pero ella cambia, casi au- 
tomiticamente, poco a poco. 
En cierto sentido, no es bueno 
que cambie muy ripidamente. 
Claro, la forma debe evolucio- 
nar. Entre Z y La Confesio'n 
hay una evoluci6n, en cuanto 
a la forma, muy importante. 
Yo diria que es una evoluci6n 
personal. 

PP: dNo Crees que si a conte- 
nidos progresistas o de  avan- 
:ada no se le suministra una 
jorma adecuada, se corre el 
ripsgo de que el product0 fi- 
n d  sea una pelicula reaccio- 
noria? d0 Crees que es el con- 
Imido el que determina total- 
mente la forma? 

CG Yo no creo que un con- 
tenido se pueda volver reac- 
cionario por la forma. El 
Irma, en el fondo, es e 51- 

:iiiente: creo que nosotros, 
iiiea5tas y ustedes, criticos, 
m o s  las peliculas en algunos 
d e s  y tambikn en algunos 
:nes, con gente de una clase 
wal determinada. Ya sea en 
0' rentro de la ciudad, en 10s 
fimpos Eliseos, etc. Pero, para 

d , i  (le L I ~ J  pelicula, eso no 

p'o- 

es nada. Eso es s610 el 10%. . . 
Cuando, despuks, una pelicula 
se exhibe en las pe ueiias ciu- 

vuelve muy importante. Por- 
que, dquk ve, generalmente, 
esa gente? Ve Maciste, Hkrcu- 
les, John Wayne, en fin, todas 
esas peliculas. La forma que 
usan esos filmes es la que se 
acerca a ese priblico, que es 
el mayoritario. Entonces, de  
alguna manera, esas peliculas 
con esa forma que todo el 
mundo entiende, constituyen 
armas de la reaccibn, del im- 
perialismo. Porque se trata de 
embrutecer a la gente mante- 
niCndola en un cierto nivel 
cultural. Hay que estudiar esa 
forma, ya que es abordable, 
ya que est& ahi, que es reac- 
cionaria, si tit quieres, y bus- 
car la manera de imponer, a 
travks de esta forma, otro 
fondo para hacer reaccionar a 
la masa. Creo que el mejor 
ejemplo, y el mis  impactante, 
es el de  Z. Porque Z est6 tra- 
tado un poco como un filme 
policial, como un western. Al- 
gunos han dicho que la peli- 
cula est6 hecha asi porque 
quiere ser comercial. No sk. 
No creo que sea una opini6n 
muy seria. Con la forma que 
adoptamos con Sempritn, que 
tri bien llamas reaccionaria, el 
filme ha logrado penetrar por 
todas partes, en pequeiios pue- 
blos y ciudades. Siete millones 
de franceses han visto Z. Truf- 
faut, lleg6 a decir que la pe- 
licula jug6 un papel impor- 
tante en la caida de De Gau- 
lle. Claro que decir eso es 
exa erar un poco. En fin, esa 

Esa era la idea de Semprrin 
cuando me dijo que hicikra- 
mos una pelicula que fuera 
profunda, pero que la gente 
comprendiera. Creo que el 
filme, como lo habiamos pen- 
sado con Sempritn, ca16 hondo 
en mucha gente, en mucha 
gente. 

PP: Tri te has definido, en la 
televisio'n chilena, como tin 
mamista-sartreano. Yo, en pro- 
blemas de definicio'n personal, 
no me meto. . . 

dades, alfi si que P a cosa se 

es B a gran experiencia de  Z. 

CG: Yo tampoco: 

PP: Por supuesto, pero en 
cuestiones de cine me suelo 
meter un poco (risas). Bueno, 
lo que te quiero decir es que, 
a mi juicio, ni Z ni La Confe- 
si6n repressntan una postura 
marxista-sartreana. Yo diria 
que tu cine es liberal, en el 
mejor sentido del te'rmino. 

CG: Si, estoy de  acuerdo. 
Hay muchas cosas del libera- 
lismo, como la defensa perma- 
nente de la dignidad humana, 
que lo asemejan a1 socialismo. 

P 

PP: Claro. Yo tiso la palahra 
"liberal" despojdndola de sus 
connotaciones econdmico-socia- 
b s .  Te hablo, mds bien, de  
una actitud ante la vida. 

CG: Bueno, si, creo que hay 
que hablar de  dos cosas. Pri- 
mero, lo referente a lo de 
marxista-sartreano. Yo me de- 
fini asi. Per0 eso necesita una 
explicaci6n. El mamismo lo . 
entiendo como una manera de  
ver las cosas, de analizar. E n  
cuanto a Sartre, lo que me 
atrae es su capacidad de auto- 
critica. Cuando se e uivoca 
lo reconoce. Es un hom 7 J  re,de 
una vida personal y de  una 
vida intelectual muy honesta. 
Pienso, por otra parte, que el 
mundo de  hoy no tiene otra 
soluci6n que el marxismo. Un 
marxismo adaptado a cada 

ais. Todas las otras filosofias K an fracasado hasta ahora. E n  
cuanto a lo del liberalismo. 
Hay que pensar en el Lam- 
brakis de Z. Yo quise ser fie1 
a 61. Lambrakis no era un co- 
munista. Era un humanista, 
un medico que atendia a la 
gente, sin cobrar. Un dia se 
hizo diputado y entr6 a un 
proceso politico absolutamente 
increible para 61. Era un hom- 
bre de  izquierda dentro d e  la 
p l i t i ca  griega. Era un gran 

umanista, un liberal de iz- 
quierda que actuaba junto a 
10s comunistas. Y lo matan. 
Matan a un liberal. Descle 
1953-54 no hay asesinatos de 
comunistas. Hay eliminaci6n 

~ 
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d e  liberales. l l a tan  a Larn- 
brakis y no a1 Secretario Ge- 
neral del Partido Tomunista 
griego. Y lo inatan porque el 
liberalismo significnba tin paso 
adelante cierto. Los colnunis- 
tas ,  por una serie de razones, 
no podinn Ilevar aclelante el 
cambio de cstriicturas politicas. 

tenian ni4s libt.1- 
n .  1,anil)raliis cra 

como Kennedy. Qnerian pro- 
tliicir pequefios cambios, alte- 
rar algunas cosas. Y por eso 
Ins matan. Tainbih hay qiic 
iibicaiw en el mornciito histi)- 
rico. A h n b r a k i s  10 matan 
cn 1963. Es la i . poc~  del rv- 
wrginiicrito del liberalisrno en 
el inundo. Es In 4poc:$ (IC 
Kennedy, de Kruzhov, dcl 
Papa gordo &e, i,ci)mo sr 
llama?. . . 
PP:  J l l f l l l  X X I I I .  . . 

C C :  Si, Tuan SSIII, en fin. 
Hoy sabenios que 10s liberales 
fracasan en todm paites. Co- 
mienzan la p e r l a  del T'iet- 
nani, fracasan en Francia, etc. 
Hoy sabemos qiie fracasan. 
Pero en 1963 goberiidban. 1211 
ese context0 se mueve Lmi- 
brakis. Asi cran las C O S R S .  

CC: Claro que si. Es 1111 I m w  
braliis 11. Pero su problemi- 
ticn ES conipletaincntc distiri- 
ta. Lanibrakis se c:oniporta 
conio tin hombre solo. Lon- 
don no es t i  solo, es 1 1 1 1  hombre 
de  partido. Lo que hnce no cs 
y r a  si, sin0 para el Partido. 

o pienso que ser liheral es 
rniiy dificil. Los liberales son 
una raza inuy dificil. 

PP: Pienso que la criiica dc 
La Confesicin al sfnlinisino, 110 

est6 hcclia desde posiciones c k  
izqtiierda. La critica SP haec,, 
pienso, cle.vtle irncz postirrn .so- 
cial deino'crcita, por rlr 
algo. 

(;G: Slira, ;quiPn ha hecho 
una critica desde la izqnierda 

o In ultraizquierdn a1 stalinis- 
ino? 8Dhntle est6 la uiitocritica 
o el andisis del stalinismo? 
Ademis, este p r o l h n a  no se 
piede a1,orclar coinpletamente 
(wi i i n i i  pelicnla. Nadie ha 
T i c ~ l i o  i i n a  critica swia a1 sta- 
linisino. Estiivo lo del XN 
C o n p ~ s o ,  pero, dcspn&, la 
( m a  SP detiivo. La pe l icd i  
t r a t a  la historia de un honi- 
171-c: London. Lo qne le SIICC- 

de ;i 1111 honilire, :I i in comii- 
r i k t a ,  tltmtro tlcl iii;ir(m del 
s t d i n  i s l i  1 o , 

CG: Es que el periodista tan- 
poco es u n  hombre de i. 
qu ie rda . .  . 

PP:  Si, pero la iinprrsih 9ti 
nic qurtla a m i  e . ~  que podrii 
licihcr sitio dc.vipado jrrcz iii.5 

titictor por la tlocclra, per( 
C:.c.fo .SP equii;oc.a, pmpc C 
e.! i n n /  honesto, cntonccs. . , 

CG: T6 tienes iina \,ision di 
I;t derecha miiy nianiqueista 
(;l;ii.o qiie hay derechistas qiii 
son muy cstiipidos y por m i  
r i i i e  a iino lo acusen [le inani 
cpieista, no hay rnis remedic 
qiie niostrarlos conio iinos rs 
tiipidos. El juez cs diferente. 
I k s p i i k  esti  el personaje dt- 
rrangois Perier, que es un 
honibrc (le derecha, pern 110 

w l ~ e  qnb  actitiid tomar, esti 
tl~sorientado, aiinqiie, final- 
n-irntc, se incline por 10s reac. 
cionarios porqiic ticnen mi$ 
poder. 

PP: En  todo cam, pienso qcrc 
tit .? prlicirlas son mnni9tieas !I 
rso lo encrr~ntro t i n  dcfecto. 
La ,siniplificacidn tamhiin al- 
cnnzn a 10s personaies que 48. 

ciiiirlaii a lJaiiihraJii.~. En  nia. 
p i n  inonicnfo sc lcs U P  In 
iiiteligc:iicici politicn qrrr .Y 
. s r r p " e  cleben fcnrr 10s qiir  
rictricin cn politicn. 

1 -  

C ( ; :  Es qiie ellos no crnn mil' 

inteligentes. Tiwicroll niiich,! 
debilidadrs. Cometieron 1111 

chos ~ r r o r e s .  I'olviendo a ! 
ilcl nisnirpieismo, !-o cren qi 
c ~ ; ~ n c l o  se h:ihln de mar 
qiieisriio en mis pelic~llas, 
habla \in poco a la ligera. P 
ciemplo, 10s personajes de ' 

jnpiierda son negligentes, I' 
poco conio snelen ser, much 
veces, 10s politicos de izqirie, 
da. Creen en el hueii Dios ; 
en la Imena sncrte. 
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el humnnismo? ;Pol- qi16 eosa 
Io c;iniiiiimos? Clnro qiie el 
hnnianismo cs tin poco como 
el c+ti:inisino: n veces no es 
nlgo miiv ~nido. 

PP: Xo se tratn de e.yfar con- 

dado P I  hccho dcl circll t r n t n  
lo p(dicri1fi. (4  ncontrciinimto 
nii.vno no ern, qirizcis, la for- 
7 7 1 ~  t n h  cficnz de linccr cinc~ 
izquiertlista, dc nuanzaclri. 

tra cl hrrlnolli.Smo, sit10 que 

CC: )lira, con respecto n 1:i 
eficncia tlc %. lo qiic ella h ; i  

que es nmcho. S o  s(: lo ~ i i c  
nport:ttlo en cr1atro alios. c1-eo 

con' In 

Allcn- 

I 1 l a l l t ' -  

consi- 

dernr la pelicula como eficaz 
(risns) . En Etiropa el i m p c t o  
file gr:ii&. IJnlio niiichos dis- 
ciirsos e11 contra dc  In sitria- 
ci6n griega. Claro qtw, si til 
quiercJs, cst:is son cosas secun- 
tlarixi, porque In sitnncion 
griegn n o  11n cambiado, las 
cosns'sigiien i p a l .  Los milita- 
res se ~nantienen en el poder. 
Pero, hay qne pregrintarse 
qui. esperamos de iinn pelicii- 
la, cle dos horas de  proyec- 
citin. Yo rreo que Z ha sido 
positi\x porqiie llam6 la aten- 
citin sobre el problemn griego. 

PP: ?Tu cine es r~t;olrrciona~- 
rio? <IIus qiiorido hncer cine 
rcuolrrcionario? 

CX;:  ;.Que es el cine r w o h -  
cionario? 



contenidos, sin0 tambie‘n una 
niceva forma. El cine de Ei- 
senstein es revolucionario. 

CG: Claro. Por ejem lo, 10s 
chinos han dicho que f a y  que 
hacer un cine revolucionario. 
Y para ellos consiste en hacer 
un tip0 d e r l i c u l a s  que pue- 
dan ver to os 10s chinos. Me 
ha tocado ver algunos filmes 
chinos. Son casi invisibles pa- 
ra el pliblico francks. Per0 
para el pliblico chino eso es 
cine revolucionario. 

PP: Cuando se estrend en 
Chile Z, algunos sectores de 
la critica de izquierda, habla- 
ron de iin cine revoluciona- 
rio. GAndaban bien perdidos, 
Gno? 

CG: No creo que el mio sea 
un cine revolucionario. En es- 
tas cosas hay que ser un po- 

uito 16cido. Mhs que hablar 1 e cine revolucionario, asi en 
general, hay que hablar de  
peliculas revolucionarias. Cla- 

ue ahora se le pone, a 
Euc%os filmes el cartel de 
revolucionario, sin saber a 
ciencia cierta de  quk se trata 
el problema en el fondor Sub- 
siste la pregunta: dquk es el 
cine revolucionario? 

P P :  GPor que’ en Z no se cita 
directamente a Grecia? @or 
que‘ no se usa el nombre de 
Lambrakis? 

CG: La pelicula se hizo e n \  
Argelia, con actores franceses. 
No creo que fuera necesario 
hacer una referencia explicita 
a Grecia. Toda la gente sabia 
que se trataba de la Grecia de 
Papadopoulus. 

PP: GHubo algunas imposicio- 
nes de produccidn en este te- 
rreno? 

CG: No. Creo que si tli to- 
mas la tragedia griega y vistes 
a la gente con trajes mapu- 
ches, las cosas no cambian 
mucho. Todo el mundo sabe 
de quC se trata. Ademhs, se 
hizo un esfuerzo por gcnera- 

lizar. El problema que plan- 
tea 2 concierne a Grecia. Pe- 
ro no s610 a Grecia. Se trata 
de presentar la problemhtica 
del imperialism0 que se intro- 
duce en America latina, Gre- 
cia, Turquia, Irin, y usa me- 
canismos idknticos para con- 
trolar, tanto a las fuerzas eco- 
n6micas como politicas de un 
pais. 

PP: Tli recibbte un “Oscar9’ 
por Z. 

CG: Si. 

P P :  <No habria sido meior no 
recibirlo? 

CG: Pensamos mucho en este 
problema: irecibirlo o no re- 
cibirlo? 

PP: Yo te pregunto esto y 
pienso un poco en el cas0 de 
Sartre con respecto a1 Nobel, 
claro que en diferente plano, 
por supuesto. 

CG: Lo discutimos mucho y, 
en equipo, decidimos recibir- 
lo. Yo no fui a Hollywood. Un 
productor lo recibio a nombre 
mio. Pensamos que con el 
Oscar una mayor cantidad de  
gente iba a ver la pelicula y 
esto significaba que, tanto 
Lambrakis como la situaci6n 
politica de Grecia, serian co- 
nocidos por una gran masa de 
espectadores. Si no lo recibia- 
mos, era probable qug se pro- 
dujera un esdndalo que ha- 
bria perjudicado la eficacia 
politica del filme. Ademhs, 
cuando la r l i cu l a  gan6 el 
Oscar, ya ha ia hecho su tra- 
yectoria comercial. Por lo 
tanto, no existieron razones 
econ6micas para recibir el 
premio de Hollywood. 

P P :  dTratas de defender a l p -  
na posicidn politica en tus pe- 
Eiculas o haces una critica a 
situaciones conflictivas desde 
una pars ectiva que est6 por 
encima B e las posiciones que 
se oponen? 

CG: Creo que la cosa no es 
muy simple. De Z se ha dicho, 

or ejem lo, que era una pe- 

seria mejor habhr de “un acto 
politico” en contra de lo que 
ocurre en Grecia. -Mira, per0 
yo creo que tu pregunta de- 
ben responderla ustedes mis- 
mos. Ustedes deben ver ]as 
peliculas, analizarlas y dar 
una respuesta. 

Ecula po 7 itica. YO creo que 

PP:  Yo te pregunto por tuy 
intenciones porque, y esto 
ocurrid concretamente aqui en 
Chile, mientras Z fue aplau- 
dida por la izquierda, La 
Confesibn era defendida por 
la derecha y atacada por sec- 
tores de izquierda. 

CG: La derecha, con respec- 
to a La Confesidn, empez6 
-porque, como recordarhs, yo 
vine a Chile en la kpoca que 
se estren6 el filme- a hacer 
una critica muy favorable a la 
pelicula antes de verla. Era el 
period0 de las elecciones mu- 
nicipales. Los reaccionarios 
dijeron que la pelicula la iba 
a prohibir el Gobierno y 109 

comunistas. Te repito que, 
entonces, nadie la habia visto , 
Yo estaba en Chile y me en- 
trevistk con Allende, con 10s 
comunistas, etd., y ellos, todos, 
me dijeron que La Confesidn 
se podia estrenar sin proble- 
mas, cuando quisikramos. 
Per0 fijate que en Francia, la 
derecha y la nueva derecha, 
no recibieron bien la pelicula. 
Se preentaron: dque quiere 
decir Gavras? Por otra parte, 
toda la izquierda francesa, Y 
una parte del Partido Comu- 
nista, el PC italiano, el belga, 
el yugoslavo, el espaiiol, estu- 
vieron a favor de la pelicula 
Bueno, creo que lo mhs co- 
rrecto, con res ecto a La 
Confesidn, es L c i r  que es 
una pelicula que a muchos 
comunistas no gusta porque 
habla de cosas que no son 
muy c6modas. A mi me parew 
que hay que hablar de es,i\ 
cosas. Por lo demhs, la derc- 
cha siempre sabe manejar mu! 
bien estos asuntos, y, sobie 
todo, una derecha como I J  
chilena, que es bastnnte hibil 



Rodaje de “Estado de sitio”: Costa-Gavras da instrucciones 

PP Codard ha dicho, y cy al- 
LO qrrc yo comparto, qirc indr 
9irr lzacer filmcs politicos, lo 
iniportantc es hacer politica- 
mrnte Eos filmcs. No creo que 
cyfo yea un jiiego de palahras 
nhtrrido. Me parece qzie la 
rrpresidn usada por Godard 
fiene bastante asidero, ya qzie 
liacrr polfticamente irn filtne 
rignifica dar tin testimonio, 
no d o  en ctianto a lar idea7 
qirc se expresan, sino taml$tri 
m crtanto a co’mo se manificr- 
foti lag misinas. Creo, sincefa- 
rrirntr, quc no se puede hacci 
ritir & iaquierda, o cine re- 
drrcionario, distrihuido por 
lo\ norteamet icanos, porquc 
nlpicn .w estd engaiiando: o 
lor norteamericonos o el rea- 
1i:ndor. 

CC: Te voy a recordar quc 
prliuilas de Codard las 

,i\tiiIniyii 10s rml-teamerica- 

nos. Pcro, en lo que tli dices, 
hay dos cosas.. . 
PP: No, lingo ahstraccicin de 
Codard. Es el prohlema de 
fondo el que me interesa to- 
car. . . 
CG: Rien, me parece que, con 
respecto a una pelicula, hay 
qiie hacrr tin juicio sobre el 
papel politico que juega. Aho- 
ia bien, creo que Z y La Con- 
fesio‘n han jugado un papel 
politico. De alguna manera. 
Con respecto a la distribucibn 
norteamericana, te he de de- 
cir que controlo, personalmen- 
te, todo lo que tiene que ver 
con la procluccibn y venta de 
mis i7eliculas. La otra ventaja 
que tiene la ClistribuciGn nor- 
teamericana, ya que tambii.1; 
hay que hahlar de lo poqitivo, 
es que 10s yanquis tienen u n i  
red de distribuci6n fantlstica 

y tino siempre esti  seguro que 
la pelicula se va a ver en to- 
das partes. 

PP: Con respecto a La Con- 
fesibn, !/o no soy comunista 
pero, cinematogrtificamente ha- 
blando, creo haber visto pocas 
peliculas tan anticomunistas 
como la tuya. . . 

CG: Porque tli no eres comu- 
nista. Dificilmente puede ha- 
ber alguien tan comunista co- 
mo el Secretario General del 
PC espafiol, y 61 vi0 la peli- 
cula y me dijo: “has hecho 
una pelicula comunista”. Yo 
tampoco soy comunista. Per0 
61 dijo eso. Y la pelicula le 
pareci6 comunista porque ha- 
bla de  los comunistas en la 
m6s rlolorosa de ]as diidas. 

PP: Entonces, ;La Confesibn 
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puede ser calificada como un 
filme antistalinista? 

CG: Si, m6s bien eso. 

PP: Yo difiero en cuanto a 
pensar quc la pelicula sea an- 
ticoni ti n kta. M h  hien estim o 
qUQ .vc trata de un f i h e  en 
contru de las aberraciones del 
comunismo. 

CG: Si, porque el comunismo, 
en principio, no deberia tener 
aberraciones. 

PP: El espectador medio, que 
es aquel a1 cual quieres llegar, 
fdcilmente priede conf ii ndir 
La Confesi6n con t i n  filme de 
John Wayne  de corte antico- 
munista. 

CG: No, creo que esa es una 
simplificaci6n muy grande. La 
pelicula fue hecha para el 
gran publico, para un pu"0lico 
ideal. Per0 hay cosas que ese 
publico no entiende fhcilmen- 
te cuando ve el filme. Z era 
otra cosa. Por ejemplo, Z, en 
Huenos Aires, fue vista por 
400 mil personas. Algo enor- 
me, tremendo. La Confesidn, 
en cambio, no pas6 dc  las 18 
mil. Te podria dar niuchos 
ejemplos en este terreno. 

PP:  Me gristaria q w  pvecba- 
ras c u d  fire la intcncidn cen- 
tral qiie te mnvio' a trasladar 
el lihro de London a1 cine. 
$ i d  cv la clave de la peli- 
cula? 

CG: La clave de la pelicula 
est& en esto: el stalinisnio 
existi6 una vez, se habl6 de 
61, pero con el paso de 10s 
aiios, a muchos se les olvid6 
lo que pretendia. Y ocurri6 lo 

de Checoslovaquia. Eso fue 
una forma de noestalinismo. 
TambiCn una forma de  colo- 
nialismo. Entonces, despuks 
de lo de Checoslovaquia, era 
absolutamente importante es- 
tar de acuerdo con London y 
Semprun, y con todos a 10s 

ma, y volver a hablar groble- el sta- 
que les interesaba el 

linismo, que es un problema 
mis grave que otros, porque 
nos concierne directamente. 

. Los enemigos imperialistas 
existen, y se sabe c6mo com- 
batirlos, pero el stalinismo es 
algo interno, que ataiie a to- 
dos 10s partidos de izquierda. 
Por estas razones hicimos la 
pelicula. Para hablar de este 
problema. 

PP: Pienso que el drama de 
London es ma's impresionante 
que el de Lambrakis, rues 
dste es destruido por sus ad- 
versarios, por sus enemigos; 
en camhio, el primer0 es des- 
triiido por .sus propios cama- 
radas. Por eso, creo, que la 
denuncia en La Confesi6n es 
mcis estremecedora. 6E.s asi? 

CC,: Claro. Creo que la dife- 
rencia entre las dos peliculas, 
es que London vive tin pro- 
ceso politico y que su perso- 
nalidad no puede jugar ningun 
papel, pues todn su vida an- 
terior lo condiciona y nctGa de 
aciierdo a ese drama bisico. 
No pasa eso con Lambrnkis. 
Cuando London, por ejeniplo. 
dice que trabaj6 para la CIA, 
lo hace por el Partido. Como 
sus jiieces creen que eso ayu- 
da a1 Partido, confiesa eso 
aunqrie no sea verdad. 

PP: Se ha dicho que tu cine 

es eminentementc comercinl. 
2Que' respondes a eso? 

CG: Si, se ha'dicho eso: que 
mi cine es una tentativa co- 
mercial para ganar dinero. Si 
esto fuera vcrdad, si no en- 
Sara mhs que en ganar $ne- 
ro, habria aceptado la propo- 
sici6n d e  hacer Godfather. 
hie habrian agado entre 400 
y 500 mil d6 P ares. Per0 ese es 
un tema casi pro mafia. h f e  
neguk. Distinto es hacer una 
pelicula que va a dar dinero, 
per0 en la cual uno se siente 
a gusto, en consonancia con 
sus principios. Es el cas0 de Z. 

PP: No te da miedo, enton- 
ces, ganar dinero. . . 

CG: No, el dinero es muy im- 
portante. Se puede hacer mu- 
cho con 61. Peliculas, entre 
otras cosas. 

PP: Respecto a t irs planes f f i -  
twos,  ;piensas perseverar en 
la linea del cine vincdado a 
10s temas politicos, o tienes 
alpin proyecto concreto parn 
tratar otras temn'ticas? 

CG: \'erdaderamente, no s$. 
Es rnuy dificil, incluso en tin 
pais como Chile, hacer peli- 
culas con contenido politico. 
Despu6s de  Estado De Sitio, 
creo que voy a trabajar coli 
Sempriin en un libro que ee 
llama jUh, Jerusale'n! Es un 
libro de un Bxito enorme y 
habla del periodo del $8 
cuando 10s ingleses abandona- 
ron Palestina, dejando tras de 
si una situacibn monstruosa. 
Es un tema que me !pasion:\. 
Pero no sd todavia SI  el pro-  
yecto se concrete finalmentp. 
Sempriin va a escribir PI 
g + m .  Cuando lo lea vop a 
decidir. 





La relaci6n Teatro-Cine ha sido postulada y 
cuestionada desde diferentes perspectivas, pe- 
ro como tal relaci6n existe; ha logrado una 
configuraci6n concretizada en la adaptaci6n 
de  la obra dramitico-teatral a1 nuevo medio 
de expresi6n y de  comunicaci6n que es el 
cine. Basta recordar las peribdicas adaptacio- 
nes de  “Romeo y Julieta” (Cukor, Castellani 
y Zefirelli) y aun la recreaci6n del mismo 
mito sisperiano en West  Side Story, con s u  
context0 de  barrio po ular neoyorkino, inser- 
to en una modalidaB especifica del espec- 
ticulo norteamericano como es la comedia 
musical. 
La relaci6n Teatro-Cine uede establecerse 

a 10s inicios ’ del cine sonorizado norteamerica- 

de las pancartas en el cine silente- per Far io la 
no. La Iniagen considerada suficiente -a 

supremacia, deslumbrados productores y direc- 
tores por el descubrimiento de la palabra. Has- 
ta en lo propagandistic0 se utilizb la incorpo- 
raci6n del invent0 por encima de  lo creacional. 
Anna Christie, de O’Neill apoyaba la mhquina 
publicitaria en la frase “Garbo habla”, el pri- 
mer filme sonorizado de  la esfinge sueca ya 
popular por El Demonio y la Carne o El To- 
rrente, adaptaci6n de la novela de Blasco 
Iblifiez, Entre Naranjos. 
El Cine se vi0 atiborrado por la palabra y 
perdi6, en el momento de  confusibn, la espe- 
cificidad de  su semdntica: la Imagen como 
factor esencial de comunicacibn, expresividad 
y plasticidad significacional. AlgGn tiempo tar- 
d6se en adecuar un equilibrio mlis o menos 
eficaz para conseguir en el Cine actual (Go- 
dzrd, Antonioni, Fellini, Truffaut) la defini- 
ci6n semintica necesaria. Aun el comerciante 
y chapucero Lelouch logra mantener su len- 
guaje cinematogrlifico en 10s limites de la es- 
pecificidad. Descontando el aspecto taquillero, 
su Un hombre y m a  mirier y su detestable 
Simdn el brihdn alcanzan la concreci6n de 
una imagen condicionadora de la fibula y de 
la conceptualizaci6n conflictiial. 
Precisamente la es ecificidad de la semiintica 

relaci6n Teatro-Cine mediante la Adaptacidn. 
El problema se define en el aspecto estricta- 
mente lingiiistico, o mlis bien, en el lenguaje, 
ya que ambas expresiones creacionales pro- 
yectan sus contenidos y estructuras a travCs 
de  factores de comunicaci6n situados en pers- 
pectivas diferenciadamente categorizadas. El 
Teatro -sea Cste aristotblico, +eo-diakctico 
o del absurdo- utiliza la palabra como el fac- 
tor de  comunicaci6n. determinante y casi ex- 
cluyente. Entendemos, en este caso, palabra 
como zinidad significacional, la cual integra lo 
sintlictico y tambibn lo interjeccional. El Cine, 
en cambio, utiliza como unidad significacional 
bhsica y excluyente a la Imagen, la cual se 

como dependencia-indepen d” encia si atendemos 

cinematogriifica p P antea el problema de  la 

carga semhnticamente de contenidos integra- 
les, adecuados incluso para formular la intro- 
hisforia de 10s personajes y el planteamiento 
problemitico existencial individual o colectivo. 
El Nacimicnto de una Nacio’n, del viejo Grif- 
fith, o El Acorazado Potemkin, de Eisenstein, 
ejemplifican con el lenguaje de  sus imligenes 
la afirmacibn precedente. La ya cllisica se- 
cuencia de la escalera ( E l  Acorazado Potem- 
kin)  ilustra el contenido integral mediante la 
Imagen. La cuna que se precipita por 10s pel- 
daiios y el rostro de mujer que observa horro- 
rizado narran una intrahistoria que no nece- 
sita de mayor elocuencia verbal. 
El Teatro y el Cine poseen, en consecuencia, 
medios expresivos caracterizadores y excluyen- 
tes que parecerian dificultar o imposibilitar la 
relaci6n entre ambas actividades. Sin embar- 
go, las obras dramitico-teatrales son adapta- 
das frecuentemente a1 Cine y, a veces, con 
el kxito masivo que el Teatro no puede con- 
seguir de  inanera tan ripida y eficaz. Esta 
posibilidad de adaptaci6n indica que algrin 
elernento constituyente dramhtico-teatral con- 
tiene el neso para convertir la palahra-con- 
tenido en palabra-imugen-confenido. 
La obra dramhtico-teatral posee tres niveles 
linguisticos bisicos: apelativo, acotacional y 
re iesentacional. De estos tres niveles- son el 
priniero y el segundo 10s que establecen la 
relaci6n Teatro-Cine y mis especificamente el 
segunilo, el nivel, acotacional que es, a1 mis- 
mo ticmpo, transicional entre lo apelativo y lo 
representaciorial. La acotacihn es la indicacibn 
minima y sustantiva que el autor seiiala a sus 
re-creadores. Con la acotacibn se .concretiza la 
presencia del autor como factor de vigilancia, 
cauteladora de determinados aspectos esencia- 
les tanto en lo conceptual como en lo tkcnico. 
Dentro de las categorias fundamentales de 
acotaciones, observemos un tipo que ilustra la 
posibilidad de visualizacion y lasticidad: la 
acotacion de interpretaci6n y $e significado, 
es decir, aquella que le seiiala a1 qctor la 
reaccibn deseada integrada a la significacibn 
que conlleva. Valga la ejemplificaci6n un tan- 
to obvia: 

“DUN1ASHA.- ( EMOCIONADA) i Ay, me des- 

P ‘  

mayo; me desmayo!”. 
0: 

“AN1A.- ( CONTEMPLA cos TERNURA LA PUER. 
TA DE su H A B I T A C I ~ N )  Mi habita- 
ci6n, mis ventanas, como si no me 
hubiera marchado”. 

0: 

“VAR1A.- (ENTRE LACRIMAS) i No hables! 

(Chejov, Anton: El Iardin de 10s Cerezos. 
Ediciones en Lenguas Extranjeras, Mosci, 
1946). 

iNo hables!”. 
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A \ ~ ~ t o ~ t  Chejov, el sutil dramaturgo ruso, tam- 
bi6n ha sido adaptado a1 Cine con suerte va- 
iiada. Sus obras, apoyadas bisicamente en el 
niundo interior de  sus personajes, constituyen 
tin magnifico material adaptable, mas lo que 
interesa destacar ahora es el nivel acotacional 
como factor relacionador Teatro-Cine. 
A I  observar 1as tres acotaciones de interpre- 
txi6n y de significado: 

a )  “Emocionada”; 
b )  “Contemplando con ternura la puerta de 

c )  “Entre lhgrimas”, 

podemos captar que en el lenguaje cinema- 
togrlifico estas acotaciones corresponderian a1 
010 de la cimara evidenciado en un close-up 
o un plano americano o un travelling subje- 
tivo. En consecuencia, la acotaci6n asi enten- 
tlida permite la posibilidad de visualizaci6n y 
de plasticidad que un buen gui6n tCcnico 
debe saber evaluar en el imbito de su propia 
Femhntica. Por ello, pensamos que la imagi- 
naci6n, la sensibilidad y la inteligencia auna- 
(In? de un director y su camar6grafo podrian 
wstituir incluso la adaptacibn misma como la- 
bor adecuadora del lenguaje-palabra (Teatro) 
nl lenguaje-imagen (Cine). Esto no implica 
lo que peyorativamente ha solido denominar- 
v “teatro filmado”. AI contrario. Implica el 
rechazo de una cimara monbtona, incapaz de 
romper la rigida formulaci6n escenogrifica 
teatral y que ademis desprecia la riqueza del 
encuadre posibilitador de  valorar contenidos 
emotivos o puramente conce tuales. A1 alu- 

casi sin el trimite de  la adaptacibn, postula- 
mos el acondicionamiento d e  lo dramitico- 
teatral a las necesidades de un lenguaje t6c- 
nico determinado pur la cimara, entendida 
esta como un factor de  apoyatura a1 texto. 
Es la labor que Mike Nichols realiza, en 
(Qiridn le tiene miedo a1 lobo?, de Edward 
Albee, cuyo texto escrito ha sido conservado 
rnsi en su totalidad, a1 igual que la esceno- 
grafia teatral, la cual rompe sus limites en 
dos o tres breves secuencias. La obra drami- 
tico-teatral de marcados matices autobiogri- 
ficos de ONeill, Largo uiaje del dia hacia la 
soche, recibi6 un tratamiento cinematogrhfico 

tstmejante, apo ado en un cuarteto interpre- 

Richardson - Robbars - Stockwell) y en una 
cimara interpretutiua, con sus movimientos 
seguidores del desplammiento significacional 
de 10s actores y su close-up creadores d e  un 
acercamiento apto para meter a1 espectador 
en la lispera intimidad de 10s cuatro perso- 
najes. 
Con un tratamiento asi condicionado, aun 10s 
tlisicos griegos han conseguido una eficaz 
increcibn cinematogrhfica. Cacoyannis obtie- 

su habitaci6n”; 

dir a la filmaci6n de la obra B ramitico-teatral 

fafioo de re Y evante jerarquia (Hepburn- 

ne i i n  serio equilibrio entre texto e irnagen 
en su cuidada versicin de la Electra, de Euri- 
pides. La chmara reemplaza 10s largos mon6- 
logos narrativos o explicitadores de circuns- 
tancias que han excedido 10s limites del esce- 
nario, definiendo ademiis el paisaje caracte- 
rizador de  lo griego clhsico, factor que en el 
texto de Euripides surge muy someramente a 
travCs de la palabra. 
El tratamiento cinematogrifico esquematizado 
no significa que sea el h i c o  ni el mis ade- 
cuado. Permite, si, en cambio, establecer la 
relaci6n Teatro-Cine como probable y con- 
creta, sin la antinomia que en muchas opor- 
turiidades se ha creido percibir. Hay, indis- 
cutiblemente, otros tratamientos en 10s cuales 
lo dramhtico-teatral no se ve disminuido. Las 
tres versiones ya citadas de Romeo y Iulieta 
son ejemplificaciones de  distintos niveles de  
adaptaci6n y en la cual es determinante 1.3 

actitud conceptual y estktica del director. 
En la versibn de Cukor evidknciase la preo- 

or destacar lo puramente estCtico: 
el cupaci6n rostro B e Norma Shearer surge ireal, eteri- 
zado; s610 le falta la aureola de estampa con- 
vencional para convertirse en una madonna. 
Esto revela la falsedad sustantiva del perso- 
naje asi enfocado, dada la carga pasional con 
que Shakespeare dot6 a su heroina. La ver- 
si6n de Castellani tambiCn se sustenta un poco 
o un mucho en lo plhstico, per0 derivado de 
la probable circunstancia hist6rica en que le 
cup0 vivir a la joven pareja de  amantes. Hay 
un intento por reflejar la Cpoca a travCs de  
escenarios y vestuarios ambientadores, per0 el 
lirismo impuesto en la actuaci6n le restan la 
fuerza pasional que hace tan conmovedora la 
historia de  Romeo y Julieta precisamente por 
su juventud. A nuestro juicio, es la versi6n de 
Zefirelli la que observa mejor el sentido, la 
significacibn y la atm6sfera d e  la obra sispe- 
riana. Es cierto que la fibula de 10s amantes 
ha sido podada, alterado el orden tramhtico 
de algunos episodios, sintetizada en una sola 
secuencia las distintas escenas del balcbn, per0 
la turbulencia de la Cpoca renacentista pro- 
yectada en la turbulencia de 10s jbvenes, en 
la oposici6n ingenuidad-madurez de Julieta, 
en la grosera picardia bufonesca de la nodriza 
-personaje habitualmente sentimentalizado--, 
en la Clara premonicibn de la muerte de  Mer- 
cutio, en la insdente juventud de  Romeo, 
mostrada en el desnudo que escandaliz6 a 
mis de  alglin sisperiano intolerante y tradi- 
cional; todo ello, pues, como conjunto inte- 
grador, entrega mediante la imagen -apoya- 
tura de la palabra- el contenido trascendente 
del drama sisperiano. No aludimos siquiera a 
la enriquecedora y significativa visualizaci6n 
geogrifica. 0 a1 creativo vestuario. 0 a la mG- 
sica configuradora de  la atm6sfera afectiva. 
Es el contenido el que Zeferelli logra aprehen- 
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der y proyectar a travhs de la granihtica de 
una cimara imaginativa, sensible e inteligente. 
Es probable que sea este Shakespeare vital, 
dinaniico, sensual e irreverente el Shakespeare 
que el phblico del Globo contemplaba fasci- 
nado en medio de su propia bullangueria, 
muy distinto a1 Shakespeare solemne y grave 
que el academicisnio acosturnbra a mostrar. 
Lirismo (Cukor), esteticismo (Castellani) y 
vitalidad existencial son aspectos que el Cine 
puede enfatizar con mayor rigor, ayudado 
por sus medios tCcnicos: la chmara que acerca 
a1 espectador la perspectiva que se pretende 
conseguir. 
Algo semejante aeaece con las adaptaciones 
recientes de otra obra sisperiana: Hamlet. 
Tanto el filme ingl6s como el sovietico pro- 
curan destacar una perspectiva que pretende 
ahondar en el mundo interior del principe de 
Dinamarca, apoyados ambos filmes en una 
chmara interpretativa de  autentica proyeccion 
plpstica. En  el cas0 del filme ruso, la mlisica 
de  Shostakowitsch atenta, en m6s de alglin 
sentido, contra la intencionalidad creadora del 
director, debido a la autonomia que adquiere 
por su jerarquia. Mas, a pesar de esta auto- 
noniia, la mlisica logra acentuar el objetivo 
pl6stico de la fotografia, definida bhsicamente 
por la contrastacibn de  10s claroscuros que 
recuerdan a un Caravaggio sin 10s matices 
del color o a un Rembrandt en tono menor. 
El castillo de Elsinore mukstrase por medio 
de una escenografia en la cual Ins sombras 
configuran espacios caracterizadores de lo si- 
col6gico. El vestuario mismo constitliyese en 
una mostracih significativa de la barroca fas- 
tuosidad decadente de la corte, evidenciada 
en 10s negros ropajes de  la frhgil Ofelia so- 
vi6tica despub cle la muerte de Polonio y en 
la vestimenta de  la locura que eshoza, por 
momentos, la semejanza con alguna secuencia 
de  Dies Irae, de  Carl Th. Dreyer. 
La plasticidad delineada en las secumcias del 
fantasma del padre de Hamlet concretiza la 
atnibsfera casi chejoviana ,que el director ha 
procurado estructurar. Tambien el desplaza- 
miento de  10s actores desempeiia una funcihn 
importante, como lo ejemplifica In larga se- 
cuencia de  la representacion teatral en la 
corte, con su “desgajamiento” colectivo cuando 
10s cortesanos perciben la intencih implicita 
en la trama desarrollada. Todo el desplaza- 
miento obedece a una coreogrufiu significu- 
ciond, indicadora del futuro desmoronamien- 
to de  cuanto Gertrudis y Claudio pensaron 
permanente. 
Configurada de esta manera la intencionali- 
dad creadora, el Hnnilet soviktico caracteriza 
a un principe filos6fic0, cuestionador de la 
accion encargada.por el fantasma. NO es un 
ser irresoluto. A1 contrario. Su capacidad re- 
flexiva determina su acci6n hasta el extremo 

de  qne ksta habrli de concretarse cuanclo los 
objetivos devengan absolutamente explicitos. 
Los nion6logos del texto sisperiano aclaran 
ecta cnracteristica, ubicados escenogrcificunieti- 
te por el director frente a1 mar, fotografiado 
y revelado con una densidad de grunulucidn 
que lo torna mAs espeso, pesado, como sim- 
bolo real de la antinomia que provoca la re- 
flexicin de Hamlet. 
El filme de Olivier muestra, en cambio, un 
Hamlet lirico, frhgil, semienfermizo, condicio- 
nado por el enfoq-ue tradicional que liace de 
61 un ser irresoluto enfrentado con la acci6n 
inniediata. De este enfoque derivase la inten- 
cion total, proyectada en la vaguedad esce- 
nogrlifica -un castillo de Elsinore construido 
d o  de escaleras envolventes y estrechos pa- 
sillos y de torres de cima roma que m i s  pa- 
iecen extrafios silos vacios-; en la nebulosi- 
dad que envuelve el mundo exterior fisico; 
en la obvia contrastacibn coloristica del ves- 
tuario; en la interpretacibn pretendidamente 
interior, casi sin desbordes conductuales, rete- 
nida, de tension interna como un drama exclrc- 
sivumente sicol6gico. 
Shakespenre ha sido es un dramaturgo de 
niliximo inter& para Ls  productores, directo- 
res, actores y adaptadores cinematogrhficos. 
En la filmografia sisperiana inglesa E n r i p e  
17 y Hicurdo I I I  son ejemplos de  reflexibn so- 
bre la relacihn .Teatro-Cine. Enrique V es una 
clara demostracicin del objetivo plhstico-este- 
tizante perseguido por el director (Olivier). 
Caracteristica semejante surge en Ricurdo III, 
aun cuando este filme revela mayor madurez, 
a pesar de  concreciones puramente plbticas 
como es la efectista muerte de Ricardo 111, 
con una cimara enfocada desde -supone- 
nios- el cielo (!), la cual permite enfocar 
10s “geom6tricos” moviinientos, agonicos del 
protagonista, en tanto cada uno de ellos enfa- 
tizase con un acorde orquestal. 
I-Iahria que referirse a otros filmes basados en 
obras sisperianas y definir las diferencias de 
intencionalidad creadorn: el Otelo ruso y -el 
Otelo de \Velles o el iiltimo Rey Leur, per0 
las observaciones ya expuestas permiten for- 
mularse algunas relaciones aclaratorias de- la 
adaptation de  lo teatral a un lenguaje dife- 
renciado como es el Cine. 
El concepto udaptacirin excede el limite con- 
vencional incluso en el concepto traslacidn: 
Esta illtima perspectiva es 111 que ha provo- 
cado el aspecto peyorativo -con que se suele 
observar a la obra dramhtico-teatral llevada a1 
Cine. En la truslacirin existe . so10 la preocupa- 
cion por la fidelidad textual y literal; esto es, 
la reprodrrcci6.n del lenguaje externo sin aten- 
der a1 contenido o a la intencionalidad crea- 
dora primera. La truslucidn conserva la me- 
clinica sinthctica y aun la gramatical, per0 
anula, olvida o posterga 10s contenidos impli- 



[ & J Y  rn la tormiilacihn caracterolbgica y con- 
fiictu;rl. Ello explica la frialdad derivada de  
!A iiirrrite dc zin ciajante, la vigorosa tragedia 
1101 te:umericana de Arthur Miller, a pesar de  
\;I convincente actuaci6n de  Fredric March. 
'I'rasiacihn seniejante evidencian casi la ma- 
yoria (le las piezas del comerciante Tennesee 
\Villiams, descontado el Oscar obtenido por 
Vivien Leigh por sn patCtica re-creaci6n de 
Hlanche du Bois de U n  tranvia Elamado deseo. 
L;I odupfncio'n implica 10s aspectos sefialados 
en las referencias anteriores, imbricados con 
alg6n niatiz autbnticamente creativo que per- 

mita la concreci6n de, la perspectiva re-crea- 
dora del director, apoyado en 10s factores 
tecnicos determinantes: cimara y mlisica. El 
Cine no puede olvidar la servidumbre im- 
puesta por 10 thcnico. Por ello, la relacion 
Teatro-Cine se define y caracteriza de ma- 
nera furicional en la ligaz6n de  lo creacional 
sel-vido por lo tCcnico. En el  CRSO contrario, 
esto es, que no se alcance la relacibn eficaz, 
el Cine configurari un producto anodino o 
anibiguo o indefinido que el espectador de 
cualquier nivel captari como sustantivamente 
inautkntico. 

I 

Los creplisculos cubrieron la nueva ola con 
tempranera rapidez. De la euforia de 1958-59, 
con mQ de doscientos nuevos realizadores 
inscritos en 10s cadlogos de  un cine rebelde, 
hoy ya no queda nada. A la vuelta de catorce 
aiios todo un movimiento, una generacibn, 
una bptica unitaria, una manera de enfrentar 
el mundo y una forma de amar el cine, que- 
daron sepultadas en teorias de  rimbombante 
rar6tula. Tal vez, la ntreoa ola nunca existib. 
Tnl vez, fue shlo un rupo de  realizadores 

estremecimiento. Eran tantos y tan parecidos 
que se 10s confundib con una confraternidad 
cerrada, delimitada claramente, poseedora de 
nlgunos ritos comunes. Tal vez, en definitiva, 
lo que existib no fue mlis que una pasihn, de  
quellas que unen con precipitado afecto y se 
viin desgajando, desgastando, lentamente, hasta 
que 1111 dia mueren. 
I'iia pasibn por el cine, claro. 0,. m6s precisa- 
mente, por las posibilidades del lenguaje cine- 
matogrhfico. 
De ese movimiento, de ese grupo, o de esa 
p a i h i ,  es posible rescatar cuatro nombres 
que, para muchos, siguen hablando en repre- 
sentauion de la nueZja olu pero que, en estricto 
iigor, solamente se representan a si mismos. 
El mayor de ellos es Franqois Truffaut. El 
melior, Malle. Y entre ambos, Godard y Cha- 
brol. Incorporados n la tradici6n viva del cine 
galo, en esa tradicibn qne se alimenta de Vigo, 
Iienoir, Dresson, Hecker, son 10s que le han 
pcnnitido a Francia seguir contando con un 
clasicisnio cinematogr6fico que no pasa por 
/.os llijos dcl Puruiso, sino por U n  Diu de 
Campo, que nada le debe a Clouzot y si todo 
( I  I'ir Condcnc~lo (I .tfrlertc .CP Ita Esctlpado, 

que abrieron 10s ojos a B cine con simultineo 

A PROPOSITO DE "EL NIRO SALVAJE": 

APROXI MACION 

que se engaii6 con Clair y desprecib Cero en 
Conducta. 
A esa tradici6n viva, que tambiCn cuenta con 
la complicidad de  Max Ophiils, aunque Bste 
pertenece mis a1 mundo que a Francia, han 
contribuido, en este liltimo tiempo, d e  alguna 
manera o de muchas maneras, Resnais, Dkmy, 
Franju y, es muy posible, <par qud no?, Va- 
dim. 

I 1  

La obra de Francois Truffaut se nos aparece 
coni0 un largo camino hacia el conocimiento. 

erspectiva, L'Enfant Sauvage es un 
En hito abso P utamente clave que nos permite, de  
modo improvisado y fugaz por ahora, echar 
una mirada retrospectiva a un conjunto de  
filmes tributarios de algunos fantasmas o ideas 
que se ubican muy prbximamente a lo que 
podriamos denominar "las verdades funda- 
mentales". 

desicarles alguna reocu a c i h ,  Sue a obra digno truf- 
Su oniendo que ellas existen o 

fautnianti, artien C r P  o de os esquemas de  una 
cultura delnida, la francesa, enlaza con ese 
cine, hoy en agonia en el sentido de Una- 
muno, cuyos cultores mhximos, Ford, Hawks, 
Lang, hicieron posible que la imagen llegara 
a ser el mQs modern0 y eficaz instrumento de 
investigacibn de  lo especificamente humano. 
Truffaut, hasta El lviiio Snlvaje, parti6 siem- 
pre de  una premisa central, subyacente a ve- 
ces, explicitamente expuesta otras: sdlo aman- 
do es posible conocer. 
Para desarrollarla se ha valido de  ese senti- 
miento, a lo mejor menor, que enhricamente 

mente, aparece envuelta en una cierta frialdad 
producto de un hibil distanciamiento que su 
puesta en escena trasluce, 

a 

se llama ternura y que en Tru f faut, curiosa- 



Los Cuufrocicrifos Goljws ( 1959), momento 
culniinante de  la llamada nueva oh,  obra 
maestra tan completa definitiva, marca el 

Pierre Lkaud, niiro, desamparado, que ee a 
Ralzac y que descubre que el Paris descono- 
cido, la gran ciudad, le ofrece m b  tibiezas 
que el marco familiar, aun cuando ese Paris 
y sus instituciones terminarh y r  apresarlo, 
es el anuncio de lo que ser6 e universo de  
Truffaut, tan nitido y tan ambiguo, tan frhgil 
y tan adulto. 
La blisqueda de Lkaud fracasa. El conoci- 
miento no llega. Las esperanzas se hacen tri- 
zas. Las im6genes se congelan. La ternura, 
bruscamente, se frustra. 
Asi, queda abierta la posibilidad de  que se 
produzca un cambio de giro, de  que el Truf- 
faut que todo lo esperaba de la bondad olvi- 
dara a1 padre-maestro Bazin, a quien dedic6 
Los Cuutrocientos Golpes, y se internara por 
otras selvas, con ira y con dolor. 
La ira y el dolor esttin en Tirez su le Pia- 
riiste (1960) per0 la ruta no cambia. En  este 
filme negro, roido por el escepticismo y sal- 
vado por el humor, en donde todas las impro- 
visaciones de  la nueva ola alcanzan el Iogro 
mayor, Charles Aznavour bucea 10s contornos 
y encuentra una respuesta definitiva: el mun- 
do pertenece a 10s dkbiles, a 10s marginados, 
aunque de  una manera precaria. La ternura 
debe darse gratuitamente y s610 es compen- 
sada por la muerte. 
Esta idea se repite, triunfalmente, en la que, 
a nuestro parecer, es la pelicula m6s im or- 
tante de  Truffaut: Jules et Jim (1961), fi P me 
sobre la interdependencia de  10s sentimientos, 
la ambigiiedad de  10s sexos, el amor como 
fuente de  comunicaci6n e incomunicaci6n. En  
una palabra, filme sobre el dolor. La ternura 
que cubre a la Moreau, a Werner y Serre, 
mtis que hacer posible el amor com artido, 
hace posible la vida, el hecho fisico a e vivii 
y despoja a la muerte de su caricter mitico 
y la convierte en un hecho absurdo que, sin 
embargo, no es m6s que la continuaci6n de 
la vida misma. Nunca antes, ni tampoco des- 
pues, el nihilism0 es eranzado, o la esperan- 

fuerza necesaria como para transformarse, co- 
mo sucede en Jules et Jim, en  una amplia 
mirada sobre las constantes del sentimiento 
humano 2. 
E n  Fahrenheit 451 (1966) se produce un 
serio intento por alterar la premisa clave de 
trabajo. El sdlo amando es posible conocer 

1 inicio de  la biisqueda CY e Truffaut 1. El ean- 

, 

za nihilista de Truf F aut, habia adquirido la 

1 Con anterioridad a t e a  Cuatre Cents Coups, Truffaut 
realiz6 Les Mistons (1958), y, junto a Godard, Histoire 
D'enu (1959). 
2 Entre Jules et Jim y Fahenheit 451, Truffaut hizo doe 
filmes: un sketch para L'Amour a V h g t  Ans (1982) y 
La Peau Douce (1983). ambos idditos en Chile. 

busca convei tiise en sdlo conocicrtdo P I  p u  
ble amur. Per0 este cambio, que se va a con- 
cretar en El Niiio Sulvuje, se frustra en 1~ 
medida en que Fahrenheit, el m6s dkbil dr 
10s filmes de  Truffaut, se deja demasiado de 
una sensibilidad ue s610 puede vivir y expie- 
sarse a traves de 91 a ternura. La frialdad exce- 
siva de la pelicula, su tono geom6tric0, siis 
rebuscamientos intelectuales, la poca afinidad 
de Truffaut con la ciencia-ficci6n como gt'- 
nero (no como idea) hacen imperceptible el 
cambio. Y cuando la aproximaci6n a la tei- 
nura comienza a producirse, a1 final del re- 
lato, en el bosque de  10s hombres-libros, y:. 
es tarde y la ktica truffautniana no tiene mic 
remedio que apelar a un humanism0 hueco, 
diletante, discursivo, cerebral en el peor de 
10s sentidos. 
Con La M a d e  &it en noir (1967), su obra 
m6s patktica, Truffaut echa pie atrhs y vuelve 
a recorrer un camino que trat6 de cortar f i -  
cilmente. Apoyado en William Irish, inspirado 
en Hitchcock, apelando a1 gknero policial mis 
que nada como pretexto, Truffaut se reen- 
cuentra con el amor de un personaje (Jeanne 
Moreau) que no puede evitar, en nombre de 
ese mismo amor, ir aniquilando una a una a 
sus victimas, responsables de  su propio dolor. 
Si la fidelidad es la forma superior de la 
ternura, este filme se esmera en ilustrar, con 
paciencia satlnica, esa teoria con una tena- 
cidad que s610 puede ser product0 de con- 
vicciones muy piofundas. No ha personaje 

santo que esta Jeanne Moreau impulsada a 
actuar criminalmente por amor. En lo super- 
ficial, un ser demoniaco, demencial; en la in- 
timidad, en el sicreto de  5u d m a ,  on angel 
exterminador. Nunca Truffaut se acerc6 tanto 
a esa parte del universo hitchcockiano poblado 
por aquellas mujeres, como Alida Valli en 
El Caso Paradine, que asesinando por amor, 
se justifican ante la muerte y la vida sin caer 
en el mal. El tributo a Hitchcock est5 mls 
en ese punto, que en todos 30s travelling5 
metafisicos o en todas las tkcnicas de a m  
bientaci6n que se puedan idear para seguir 
10s ejemplos del maestro. 
Un afio despuks, en Baisers Vdles (La Hora 
del Amor), entre melancolias y parques oto- 
fiales, entre peripecias menudas y tristezas 
apagadas, Truffaut entrega, redondeado, el 
evangelio de su cine. La buena nueva es tan 
alegre que contagia, tan irresponsable que 
cautiva, tan madura que se nos hace profun- 
damente verdadera. Ya no est6 la imagen pe- 
trificada de  Jean-Pierre Lkaud en Los Ctia- 
trocientos Golpes. Ahora, el mismo LBaud 
descubre la sonrisa y el cuerpo de  Delphine 
Seyrig, 10s pechos y la juventud de Claude 
Jade, la vida de unos seres tan insi nificantes 
como 61, prostitutas, detectives, hote 7 eros, ven- 

mtis tierno, m6s fiel, m6s desva Y ido y mi$ 
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dedores de  zapatos, etc., todos 10s cuales, de 
una manera coral, le dicen que la ternura 
agria de  Los Cziatrocientos Golpes, la ternura 
frigil de  Aznavour, la ternura melanc6lica de  
Jules et  Jim, la ternura desgarrada de la Mo- 
reau vestida d e  negro, son facetas de  una 
niisma realidad que se unen y orquestan en 
torno a un sentido de  la vida que nace y vive 
junto a lo pequelio, a la soledad, a la alegria 
de  la pobreza. 
Ya el amor se ha transformado en conoci- 
miento. 
Per0 falta aim una hltima aproximaci6n: La 
Sbena del Mississippi ( 1969), Jean-Paul Bel- 
mondo quiere conocer a Catherine Deneuve. 
I’ la ama, sin m b ,  sin saber nada del mis- 
terio que la rodea, desde el primer momento. 
Ella conoce perfectamente la situaci6n en 
que esth envuelta, pero no lo ama. Y debe- 
mos asistir a1 lento encuentro de  dos caminos. 
El ya recorrido por Truffaut y el que comienza 
a recorrer a partir de  este filme. Belmondo, 
provisto de  su amor, arriba a1 conocimiento. 
Catherine, con el conocimiento, se topa con 
el amor, y en 10s momentos postreros de  la 
pelicula podri decir: “he vuelto n amar”. 
La adultez ha entrado a1 universo de  Truffaut. 
Catherine Deneuve es el enlace entre la in- 
tuici6n y la lucidez. 
El so’lo amando es posible conocer, definitiva- 
mente, se transforma en so’lo conociendo es 
posible amar a partir de  El NiCo Saluaje. Se 
abre, asi, la segunda etapa en la filmografia 
de  Truffaut. Sobre este filme, estrenado re- 
cientemente entre nosotros, hablaremos con 
mayor extensibn en el tercer apartado de  es- 
tos apuntes. 
E n  Domicilio Conyigal ( 1970), pdcticamen- 
te segunda parte de  La Nora del Amor, Truf- 
faut sigue fielmente la orientacih que se 
march a si mismo en La Sirena del Mississippi 
y El h7ifi0 Saluaje. Lo coral, el impetu, han 
desaparecido. S610 reina la serenidad. Y no 
por efecto d e  que 10s ersonajes tengan mjs 

jo, problemas de  subsistencia, una casa insta- 
lada, familia) sino orque han llegado a un 
momento de  sus vi& que les permite mirar 
Ins cows con sabiduria, sin el gesto amargo 
d e  Los Cuatrocientos Golpes, sin el dolor de  
La ATozjia Vestia de Negro, sin 10s temores 
de ]riles et J im y La Sirena del hlississippi. 
Se nos antoja que esta segunda etapa de  
Truffaut va a ser corta. Y que una tercera se 
va a iniciar muy pronto cuando aparezca la 
premisa unitaria: quien ama conoce, quien 
conoce ama. 
Por lo tanto, si a1 comienzo afirmhbamos que  
la obra de  Truffaut se nos aparecia como un 
largo camino hacia el conocimiento, podria- 
mos tambikn afimar ahora que su cine es un 
largo peregrinaje hacia el amor. 

edad, m6s responsabili 1 ades (matrimonio, hi- 

111 

Largo tienipo acarici6 Truffaut la idea de h, 
cer El Nifio Saluaje (“esper6 tres afios par 
realizar esta pelicula. Habia leido en 196 
en Le Monde, la transcripcibn de  una tesis e1 
Lucien ’ hfalson sobre 10s niiios salvajes, t 

decir, sobre 10s niiios privados, desde su n,. 
cimiento, del contact0 con 10s hombres y qrir 
por una u otra r a z h ,  crecieron en el aisl:, 
miento. Entre 10s 52 casos “serios” recordadc 
por Lucien hlalson, desde el niiio-lobo d 
Nesse (1934) hasta la historia del pequeil 
Ives Cheneau de  Saint-Brevin (1968), t 
ejemplo de aislamiento mAs significativo p,: 
rece haber sido el de Victor de L’Aveyror 
larga y minuciosamente estudiado por el doc 
tor Jean Itard, ue se interesb por el c 
queiio desde que ue ca turado en plena se\  P 
por unos cazadores, 4 x  urante el verano d 
1798”) 3. 
El  Nifio Salzjaje (1969) se integra a la fi’ 
mografia de  Truffaut tal vez por aquellc 
flancos que siendo tan consubstanciales a E 
cine nunca se habian desarrollado plenamentc 
Nos referimos, fundamentalmente, a dos ci 
sas: a1 distanciamiento que provoca su p e s t  
en escena y lo documental. 
El filme es, en una primera lectura, un ii 

forme nikdico y/o cientifico. (“Cuando cc 
mi amigo Jean Gruault emprendimos la tart  
de  escribir el guibn de  Et Nifio Sulcuje, 1 
dificultad principal fue la de traspasar a1 cii 
un texto constituido en realidad por (10s it 
formes emitidos por el Dr. Itard: el rime], 

a la Academia de  bfedicina, y el segund 
escrito en 1806, ue tenia por objeto obtem 

la pensibn destinada a. la sefiora Gu6rin, 

textos el guibn, nosotros supusimos que c 
Dr. Itard, en lugar de escribir estos informe 
habia tenido un diario cotidiano, lo que 1 
daria a1 relato el aliento de una crhica, re 
petando, a1 mismo tiempo, el estilo del autr 
a la vez cientifico, filos6fic0, moral, hum, 
nista, a veces lirico y familiar. Por lo tantc 
nos rnantuvimos fieles a 10s informes del D: 
Itard cuyo estilo me gust6 mucho y que relc 
sin cesar a lo largo del rodaje”). 
Esta caracteristica ayuda a Truffaut a poni 
en juego un distanciamiento eschico, ya si 
la frialdad de Fahrcnlieit 451, estructurado 
base de  puras aproximaciones y nlejamientc 
de  caricter fisico que permite a la siempr 
viva ternura truffautniana convertirse en u 

fechado en 1801, destinado, probab P ement, 

del h4inisterio de Y Interior la renovacibn 2 

se ocupaba del niiio. Para sacar de estos 9; c 

3 Todas Ins declaraciones de Triiffaut que se consign; 
en el texto han sido sacndas de su articulo Corrimr. 
J’Ai Town6 L’Enfnnt Snuuage, nparecido en L‘Aw 
Scene-Cinema N? 107, de octubre de 1970. 
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mecanismo que excita nuestra inteligencia. El 
relato es solemne, sacramental, sencillo hasta 
lo frugal. Tal vez porque, a fin de  cuentas, 
es un filme sohre la verdad. 
El informe que va preparando Itarcl (Fran- 
qois Truffaut) sobre la evolucicin del Victor 
(astupentlo debut del pequefio gitano Jean- 
Pierre Cargol), permite ir conociendo, sin e+ 
truendos, secaniente, con eliminacicin de lo 
tlranilitico, la h i s t o h  de una vida qiie se aso- 
nit1 Ientaniente, pmdunen te ,  a1 conociniiento. 
Los gestos de Victor, a1 comienzo primitivos, 
srlviticos, violentos; lutgo, suaves, enkrgicos; 
el niar de  ruidos menores, silencios y miisira 
de  Vivaldi con que se puebla la pantalla; la 
increible belle& de la fotografia de Nestor 
Almendros (Mi Nochc con A4nud); la apa- 
rente parquedad de la condiicr+h~ de Truf- 
faut, en fin, cada uno de 10s elenientos de 
la puesta en escenn contribuyen a crear iin 
ambiente, una atmhsfera, un universo, a1 cwl  
sc nos permite entrar en silencio, sin maravi- 
llarnos, despojados d c  totlo pensamiento pre- 
alaborado, desnudos, como se ingresa a un 
laboratorio o a una catedral, no para asom- 
Iirarnos sin0 para, tal vez junto a1 desvalido 
Victor, conocer y educar nuestros sentidos. Es 
como esa emocicin extrafia que se experimenta 
arite el inicroscopio cuando se reconoce, en 
un escenario. gris y silente, una c6lula que 
coletea con vida. 
No es extrafio a1 cine de  Truffaut el tono do- 
cumental. Por ejemplo, Los Cuatrocienlos Gol- 
pes era, tamhikn, una investigacih, una mi- 
rada, a una ciuclad, Paris, con s u  ritmo, calles, 
gente, lugares, miserias y luminosidad. Y esto 

.que se puetle decir de aquel .filme, de  una 
y otra manera, se reproduce en el resto de  
las peliciilas de  Truffaut. El Niiio Salvaje 
pulsa esa cuerda constantemente: la Francia 
de  fines del siglo XVIII y comienzos del XIX 
es retratada, es puesta como marc0 sugerente 
:I la historia del pequeiio salvaje. Pero lo mhs 
importante del tono documental de esta pe- 
1ic:uln esth en la recreaoicin de procedimientos 
mbdicos. (“Yo me document6 pero no siste- 
mhticamente; simplemente lei algunas obras 
sobre sordomndos, asi como el libro de  Maria 
Montesori. Siempre tengo miedo de que un 
cxceso de documentacihn me h a p  renunciar 
a una idea”). Las palabras de  Truffaut son 
bastante elocuentes en cuanto a precisarnos 
10s limites del aspecto documental de su cine. 
Ese equilibrio entre informacicin e inventiva 
que posibilita recrear la realidnd alcanza su 
cumbre en El NiGo Snlvaje. (“No quise tam- 
poco llamar n un consejero mkdico durante 
ei rodaje; yo no queria que me prohibiera 
algunas cosas. Me conform6 con hacer con- 
snltas, a veces, incluso, durante la filmacicin. 
A artir de 10s conocimientos que adquiri, 
pu c r  e improvisar dos o tres pequefias cosas 

s o h e  la educacicin del oido que no h l i r i ~ .  

podido imaginar sin ellos. Pero no quisc i i d ,  

sistemitico, salvo 10s consejos tkcnicos”) . 
Otras tres cosas laterales habria que destacar 
de  este filme. Una es la ambiguedad que se 
.detecta a travks de ]as relaciones entre lo\ 
personajes. La relacicin entre Itard y Victor 
sc verifica, sucesivamente, en 10s niveles (le 
cientifico-objcto a analizar; mkdico-pacientr: 
plofesor-tiliimno; padre-hijo, sin que ningritin 
de 10s ciratro logre una estabilidad definitiu 
La otra linea de ambigiiedad sa forma en !a 
relacicin doctor Itarcl-Madame Cukrin (inire. 
c?.l,le desempefio de Franeoise Seigner) t h .  
pro\Tista de erotismo, pero potencialniente su. 
gerente. 
Lo segundo est6 en el debut de Tiiiffaiit coniri 
actor. (“No s6 si tuve o no raz6n de intrr. 
pretar a Itard, no s6 si soy buen actor o mI 
actor, vera, en definitiva, no me arrepiento 
de mi decisicin: siento que s i  se hubiern con. 
fiado tl papel de  Itard a un actor, kste I I , ~  
hria sido, entre todos mil filmes, el que me. 
nos satisfacciones me hubiera dado, porqiie 
s d o  habria desempcfiado un trabajo tdcnico. 
Yo le habria dicho todo el dia a u n  sefior: 
“ahora tome el niiio, higalo hacer esto, 11C.idq 
para allli”, etc. Desde el din en que decidi 
inter retar a Itard, el filme adqniri6 una ra. 
zcin $e ser del todo completa y definitiva. Dc 
esta experiencia, no saco la impresi6n de ha. 
ber interpretado un papel, sino, simplementr 
de haher dirigido el filme delante de la ci. 
mara y no d e t r k  como es habitual”). 
El tercer punto se refiere a que El Nifio Sol. 
cojc no hace m8s que s e p i r  desarrollando 
ciertos tenias que siempre han obsesionado :I 
lruffaiit. (“El tema del filme corresponde a 
las problemiticas que siempre me hnn i n t e  
resado y ahora me doy cuenta de que El 
hi%o SnZvnje contime tanto de Los Citofm. 
cicntos Golpes como d e  Fahrenheit 451. En 
el primero, yo mostraba a un niiio que le fa\. 
taba ser amado y que crecia s i n  carifio; ell 

F’nhrenheit 451,  se trata de  un hombre a 
quien la faltan 10s libros, es decir, la ciiltiira 
En  el caso de  Victor d e  L’Aveyron, la “falta“ 
es ailn mis radical: se trata del lenpiajr. 
I‘:stos tres filnies, por consikuiente, est6n cons. 
trnidos sobre una frustracicin mayor”), 
Giiiado poi Itard, Victor accede al conoci. 
rniento y se le abre, as;, la posibilidad de’ 
amor. En el comentario clave que hace Itarr! 
sobre el salvaje convertido en hombre, se tic. 
fine el sentido de  la pariibola triiffautniana: 
“Yo tuve la prueba incontestable de que el sen. 
timiento de lo justo y lo injusto no era estrain 
en el corazcin de Victor. E n  61 aparecia CY( 
sentimiento, sobre todo cumdo se le proro. 
caba, que posibilita elevar a1 hombre salvnir 
:I la altura del hombre moral”. 

11. M i c  JI 



Miicho se ha hablado de la 
bnja calidad de la programa- 
cibn en 10s diferentes canales 
de televisi6n. Sin embargo, y 
no me propongo desmentir, ni 
tiquiera enfocar, este aspecto, 
qiiisicra hacer referencia a un 
hecho a1 que a1 parecer nadie 
IC ha dado mayor importancia. 
Y FS qne, descle hace un tiern- 
1x1 a esta parte, para ser mlis 
curto desde inarzo en ade- 
Innte, 10s canales de ,  TV (es- 
pecialmente Canal 7),  a travks 
rlc siis diferentes programas 
destinados a reestrenos de 
obras cineniatogr a 'f '  icas, en su 
p'aii inayoria norteamericanas 
[le Ins dkcadas de 10s aiios 40 
y ,50, han presentado un nil- 
inero considerable de filmes in- 
tcresnntes, e incluso de  grun- 
des filmes. Es indudable que 
iio ye p e d e  ignorar las limi- 
t,icimics de que adolece la 
~ p i i ~ a l l a  chica para poder ver 

GINE 
EN LA 

TELEVISION . 

y apreciar en su mejor forma 
obras que no han sido realiza- 
das justamente para la TV. 
Limitaciones no tan s610 en lo 
que respecta a1 color y a1 ci- 
nemascope de  algunas pelicu- 
las; tambikn el doblaje, que si 
bien tiene la ventaja de evitar 
subtitulos poco legibles en el 
aparato televisivo, permitiendo 
centrar mlis la atenci6n en las 
imligenes, perjudica notoria-' 
mente a algunas obras. A esto 
se une, ademb, el hecho de 
que no siempre es posible, 
por razones obvias, contar con 
Ins condiciones ambientales 
mlis adecuadas para una me- 
jor concentracih frente al fil- 
me. Sin embargo, y sin dejar 
de considerar lo anterior, creo 
no equivocarme a1 decir que 
en materia de calidad cinema- 
togrifica, lo exhibido a trav'Bs 
de  la TV en este dtimo tieni- 
po supera ainpliamente lo 

ofrecido por las cada vez mlis 
pobres carteleras de  las salas 
de cine propiamente tales. 
Entre el material mostrado se 
encuentra naturalmente mucha 

elicula mediocre y algunas 
Kancamente malas, pero en 
lineas generales el nivel ms- 
dio ha sido superior a1 de otro 
tiempo. La lista de  filmes que 
pueden mencionarse es larga y 
variada. Va desde peliculas 
que podrian citarse mlis por 
curiosidad que por un minimo 
de  interks, como Tu!yn en sep- 
tiemhre (1961) y Luberinto 
trcigico (1962), las dos peores 
realizaciones en la filmografin 
de  Robert Mulligan, hasta obras 
maestras de  Welles, Hitchcock. 
y Hawks. Tratark de enumerar 
algunas en un cierto orden de  
importancia, dejando constan- 
cia desde luego que no se 
tratn de una lista exhaustiva, 
ni niucho menos. 



“Ei ciiicladano Kane”, de Orson \\‘elles 

Asi, por ejemrlo, entre 10s 
filmes destacables pero de nn 
inter& relativo pueden consi- 
derarse Adids a las arinas, de 
Charles Vidor (1958) ; Ultimo 
aturdecer, de Robert Aldrich 
( 1961) ; Los calimtcs andan 
solos, d e  David MilIer (1962); 
t o s  deprawdos, de  Henry 
King (1958) ; El coleccionisln, 
de  William Wyler (1964); El 
pucnfe de Warteloo, de  Mer- 
vyn Le  Roy (1944), y algunas 
otras. 
Entre las obras mayores exhi- 
bidas en TV podenios men- 
cionar: 
Fucrza Biuta, de  Jules Dassin 
(1947) que, a pesar de con- 
tener muchos de  10s clis6s del 
cine sobre temas carcelarios, 
es iino de  10s filmes m b  inte- 
resantes dentro de este gk- 
nero. 
Salwrina, de Billy Wilder 
(1954), con 10s siempre exce- 
lentes I-Iumphrey Rogart y 
Audrey Hepburn, es una bue- 
na prueba de  que el prosaic0 
eiicanto de las coniedias de  
este austriaco se mantiene 

indterado con el paso del 
tiempo. 
Dos para ut i  camino, de Stan- 
ley Donen (1964), la mcjor 
de las hltimas ohras del autor 
de  Cantando hoio la lluvin. 
Interesante reflexih sobre la 
pareja humana, el amor, el 
matrimonio y l a  dificil busca 
d e  la felicidad. 
Jane Eyre, de Robert Steven- 
son (1943), una hermosa pe- 
licula que, aunque aparece 
dirigida por Stevenson, debe 
posiblemente mucho a Orson 
\t’elIes, que no se liniita a 
coiifigurar un personaje nota- 
ble sino que impregna todo el 
filme de nna atmcisfera pro- 
pia si30 de  ]as obras de Ins 
cuales cs autor. Un filme mny 
\r~llesiano, y ppr ende sha- 
kespeariano. M a s  shnkespea- 
riano desde liiego que El R q  
Lcar, d e  Kozintzev. 
Diuldos del nirc, de Donglas 
Sirk ( 1938). basado en una 
obra de  F:iulkner, este exce- 
lente filme, qne reaulta espe- 
cia1me:;te perjudicdo en 1:i 
TI’ por tratarse de i ina ~ e r -  

sicin original cn colores y ci- 
nemascope. nos confirma no 
s d o  que Sirk es tin interesan- 
tisirno cineasta sino tambiCn 
uno de 10s m6s ignorados. 
S!/lt;ia Scarleft, de George CII- 
Lor ( 1935), considerada por 
niuchos coin0 la obra maestra 
de Ciikor, es sin dudn nno de 
10s iilmes ink  represent, 4 t ’  IVOS 

de  si1 autor. I!na obra cam- 
biante y plena de sugerencias, 
con una Katherine ISepbum 
escepcional como centro mo- 
tor de una piiesta en escena 
cincmatogriifica altaniente ex- 
presiva en el desarrollo de 10s 
rnotivos ni6s caros a este rea- 
lizndor: la mujer y el acceso 
a la femineidad, a la madurez 
y a1 amor. 
Amfont in  C ~ P  tin asminato, de 
Otto Preniinger (1959), pro- 
funda y compleja a pesar d~ 
si1 aparente sencillez. La sntil 
puesta en escena preniinge- 
riana le da iina segnnda Icc- 
tiira a esta obra donde u n  
tluelo dc inteligenciiis ( y dr 
actores: James Stewart y Geor- 
ge Scott) se transforma eu 
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111i;i Iiiclia entre la inteligencia 
tiel hombre y la ambigiiedad 
de 10s hechos. Desarrollo que 
es llevado a un punto tal que 
la inteligencia, aim triunfan: 
(lo, deja la inipresi6n de  fra- 
"asar. Se trata de una ohm 
i y o r  en la filmografia de  
'ste realizador. 
' W e n  Kane (El ciudadano) , 
IC Orson Welles (1941). La 
M ~ i c i c i n  de esta obra maes- 

or Canal 4 de Valparaiso, 

.'imiento cinematogr6fico. Un 
iilme que se ha convertido en 
;i:l hito en la historia del cine 
y. aunque pnede no apasionar 
,: algunos, dificilmente dejari 
de interesar hondamente a 
cualquier espectador amante 
del sPptiino arte. Su impor- 
tancia hace necesario, desde 
liiego, algo m6s que uiias 
mii tas  lineas en este escueto 
iiilorme. Conformhonos, no 
hst;inte, con decir ue si por 

jiieza de recursos expresivos 
i w e  que se encuentren en 
' I  qu iz is  10s origenes de todo 
' I  ciiie moderno; por otra 
lli/ tc, este modernismo, lejos 

caer en el seco y ankmico 
8iiceptrialismo de otros nio- 

iue '"'s e considerarse un aconte- 

IIII.I parte la extraor 3 inaria ri- 

dernos, conlleva un aire de  
grandeza propio stjlo de 10s 
clhsicos. 
Pero, con todo lo grande que 
es esta ohra, hay algo que 
bien mereLe dejarse para fin.1- 
lizar estas notas. Pues si la 
grandeza de Orson Welles es 
unlinimementc reconocida, est0 
no sienipre ocurre con otro 
maestro tanto o m b  genial 
que el autos de Citizen Knne. 
Me refiero a Alfred Hitchcock, 
del que se han exhibido nada 
menos que cuatro peliculas, 
todas notables, y entre las 
cuales Toyo e? n7i corazdn 
(Notorius - 1946) es una obra 
niaestra absoluta. Ademhs de 
&ta, se han presenrado Rc- 
hecca ( 1940), Czie'nfame tu 
uida (Spellbound - 1945), 
Agonia de ainor (The Para- 
dine case - 1948), todos 10s 
cuales configuran una exce- 
lente mucstra del arte casi 
m6gico de  este realizador, 
que, como ning6n otro, sabe 
sondgar en lo mls profundo, 
en el misterio misnio de 10s 
seres. Cine de una belleza y, 
por eso mismo, de una riqiie- 
za expresiva inagotables; don- 
de, para quienes sepan perci- 
bir m b  a116 de la intriga y el 

suspcnm (que por lo demis 
no hacen sin0 mayor e1 deleite 
de verlo), se despliega una de 
las visioncs m6s amplias y 
profundas, c6smica y por mo- 
mentos alucinante, que del 
mundo cont'empor6neo se ba- 
yan mostrado en la pantalla. 
Llegarb pronto la ocasi6n de 
hablar en detalle de las obrm 
de este maestro que, en opi- 
ni6n dc Truffaut y de muchos 
otros, es uno de 10s mbs gran- 
des cineastas de todos 10s 
tienipos. 
Para terminar, dirk que entre 
las obrns evhibidas en TV que 
P O  he visto o que ignoro, p ie -  
de haber mbs de algo intese- 
sante. Desde luego, S d o  IO,F 
n'ngeles tieiten alas, de HO- 
ward Hawks (1939) que, se- 
g6n las opiniones n& autori- 
zadas, es tambi6n una obra 
excepcional. Es asi como la 
discutida television, aunque 
parezca absurdo, y guardando 
Ins debidas proporciones, est6 
en parte supliendo la falta, 
cada vez nibs senticla, de  una 
cinernateca en donde se p e -  
dan apreciar las grandes obras 
de la historia del cine. 

Rohinson Aciitin P. 

nincidiendo parcialmente con 
' Feqtival de cine internacio- 
il realizado en el Teatro 
ran Palace de nuestra capi- 
I ?e exhibi6 durante el mes 
0 mayo en la sala Bandera 
i a  muestrn de cine cllsico. 

igual que el festival nien- 
Inado, XI organizacibn estu- 

r caigo de Chile F i l m  y 
rilretec n tlr 1'1 Yiiivri \idat1 
ilille. l l r t c ~ ~ l c ~ i l t l u  1111 C O l l -  

junto de  actos culturales pro- 
gramadoc con motivo de  la 
111 Conferencia de USCTAD. 
El hecho de exhibiise en nues- 
tro medio un ciclo de esta na- 
turaleza debiera constituir un 
verdadero acontecimiento en 
materia d e  actividad cultural 
cinematogrhfica, ya que el co- 
nocimiento de  las obras mi5 
representativay e importmtes 
dc la h i s toh  del cine -salvo 

CLASICC 
raras excepciones- ha estadn 
sistembticarnente vedado para 
el estudioso y el aficionado de 
nuestro pais. Escasamente se 
han logrado conocer en 10s 61- 
timos aiios algunos filmes que 
merezcan el calificativo de 
cl6ric.o~ del cine, a tinves de 
la labor desarrollada por algi- 
nos institutos binacionalcs de 
cultura y por la Cineteed LTni- 
lwsitaria, p i  incipalnieii tc. 



Sin embargo, la muestra exhi- 
M a  resiiltci decepcionante, en 
primer tkrmino, por el peque- 
fio nlimero de peliculas que la 
integraron (seis en total) y, 
cn segundo lugar, porcjrie dos 
de, ellas ( E l  sc‘ptinio sello, de 
Inginar Ikrgman y La sal de 
la f i r m ,  de Herbert Biber- 
man)  y” habian sido dadas a 
conocer anteriormente por la 
Cineteca de la Universidad de 
Chile. Con ello el aporte del 
ciclo qued6 reducido en el he- 
cho a una pequefia muestra de  
cine francks. En efecto, 10s 
titulos restantes fueron: EZ 
iiii116n y Para nosotros la li- 
hcrfad, ambos de RenC Clair; 
Alntrtcrzo campestre, de  Jean 
Renoir, y Los carabineros, de  
Jean-Lnc Godard. Pelicula es- 
ta iiltinia cuy:i inclusibn den- 
tro de nna miiestra de cine 
cllisico nos parece cuando me- 
nos discutible, ya que si algiin 
sentido tiene la distinci6n en- 
tre uii cine cllisico y un cine 
moderno -con todo lo relativa 
que 6sta pucda ser--, la 0 1 x 1  
tie Godard se ubicaria con 
propicdad dentro del segundo. 
Coii totlo, la muestra permitici 
c’onoccr algnnos filmes de ini- 
portancia, hasta el momento 
no exhibidos en Chile, y re- 
visar otros. Reseiiaremos a 
continnacicin sinteticamente es- 
te ciclo, en unos comental-ios 
que por las limitaciones que 
nos impone s u  brevedad rcsul- 
tar6n forzosaniente niris subje- 
tivos que rigurosos. 
E [  milldn (“Le million:’, 1931), 
de R e d  Clair. Tanto El mi- 
II6n conio Para nosotros In li- 
l?ertacl nos confirni,;i nuestra 
apreciacicin de Clair conio un 
autor menor, importante sin 
ditda en la evoluci6n del cinc 
francks, pero (listante de la 
genialidad que muchos preten- 
den atribuirle, ubiclindolo a la 
altura de 10s grandes maestros 
del cine como Eisenstein, 
Lang, Hitchcock, Ford o Cha- 
plin. El nzilldn revela las nie- 
jores cnalidades de su aiitor 
y, a1 misnio tiempo, sus  limi- 
t:iciont~s. Parte de 13 obra se 
resieirte del acadeniisino tnn 
caracteristico de Clair pero el 

filme levanta viielo en la parte 
final (la extensa secuencia en 
cl teatro de la 6pera) donde 
Clair logra plasmar un trozo 
realixcntc escelente de  cine 
cbniico. El juego de situacio- 
lies, el movimiento de perso- 
Iiajes dentro del plano, el mon- 
taje de acciones paralelas ha- 
cen q u i  reales las tan alaha- 
das virtudes de  su cine que 
en otras obras suyas nos hail 
parecido niris el product0 de 
una cuidadosa artesania que 
el resnltado de un autkntico 
talento creador. La precisi6n 
del ritmo, de la narracibn, el 
manejo de 10s niecanismos del 
hnmor, cierta fina percepciciii 
de 10s sentimientos (escena de 
10s enamorados que se recon- 
cilian ciiando deben permane- 
cer ocultos tras el decorado de 
la bpera) hacen olvidar el es- 
queinatisino inicial del filme y 
nos llevan a considerar El mi- 
ll& -junto, tal vez con Las 
grmndps , maniolms- como el 
inomento nilis rescatable del 
cine de Clair que hemos po- 
dido conocer. 
Para nosotros la lihcrtad (“A . 
nom la libertk”, 1931), de 
Hen6 Clair. Inferior a El mi- 
l l d ~ ~  este filme nos niuestra a1 
Clair mlis acadkmico. y anti- 
cuado, preocupaclo por conse- 
guir una iigurosa perfecci6n 
artesanal que logra ilnstrar tal 
vez correctamente un guion, 
pero que en ningiin cas0 llega 
;I trascender ese guion a con- 
figiirar 1111 estilo expresivo y 
vlllido por si mismo. La .siiper- 
ficididad y esquematismo con 
que estlin tratados personajes 
y sitnaciones contrastan con la 
pretenclida trascendencia de 
las ideas (critica de la socie- 
dad capitalista, slitira del ma- 
quinismo, etc.) y dan como 
resultado una pelicula hastan- 
te plana y anticiiada, con al- 
giinos aciertos .menores y un  
interks que se reinite funda- 
inentalmcnte a 10s soportes ar- 
gumentales de la historia. 
El .skptii,io scllo (“Det sjunde 
inseglet”, 1956), de Ingmar 
Ikrgrn:iii. El stptinio .scllo es 
de Ias obrns de Bergman una 
de las que goza de mayor 

p s t i g i o  entre 10s criticos tr,i- 

dicionales. Filme recargack y 
barroco, pareciera que B e r t  
man hubieraYquerido convocxr 
en dl todos 10s temas que  rc- 
corren obsesivamente su obr‘i: 
la muerte, la duda metafisica, 
la reflexicin sobre el artistn y 
su creacibn, In convivencia de 
la pareja, la pureza, en 1111 

tratamiento formal fuerterncii- 
te tributario del expresionisnio. 
Sin desconocer algunos hallaz- 
gos parciales nos parece, no 
obstante, que es kste uno de 
10s filmes mis  acartonados y 
pretenciosos de Bergman, pln, 
gado de “grandes temas”, (le 
parlamentos grandilocuentes ! 
dc golpes de efecto; de iiii,i 

estructura que pone en j i i q  

toda una puesta en escen:i ;I 

primera vista impresion;nitr. 
pero en la que succsivas yi. 

siones van revelando si1 tiebi. 
lidad intrinseca. La coinplcji- 
dad de la obra, s u  bnrroqiti\. 
trio, son mlis apareiites ci i ie 

reales; operan mas por In acw 
nialacibn de elgnentos r p  
por s u  disposicihn orghnicn e:! 
un todo coherente. De nlli qiit 
(.I estilo resulte efectista ante: 
que expresivo. Bergman pro. 
pone iin motivo tras otro, lor 
subraya y enf. ,I t ‘  iza con recrir. 
sos de toda indole, pero e: 
definitiva el filnie no  logra d e  
cantar una visi6n del nutor s o  
bre la materia de que nos 11:. 
bla y es, en filtimo td rmin~  
mris ret6rico que proftindo. 
Con todo, la perm:inenc~i:i c 
El sbptinio scllo de nlgniw ( ’  

]as tradicionales, virtiides (I 
Bergman ( s u  capacidad pi: 
tlirigir actores, para CIYW 

bientes) y la. esistc.iici,i I 

ciertos monientos cii rpir 
profundid:id de sii pmqx 
logra imponerse a S I I  dic: 
por el efecto, salvan :I ],I oi 
de caer en un total a c i  
mismo. 
Inferior a otros f i l m <  tlr ’ 

misma +oca del autor ( S P  
rims dc irnn noche de i : r w  
I7resa.s salmjes)  , El  .~c; l i \ i l ,  

sello estli iniiy distniite, p 
cierto, del nivel rjiw ; I ~ C ; I I I ~  

I3crgman postciio;.iiic~iitc. ( 1 1  

do a partir clc A / i ,m.A ti, 



lcnlc o.sct~ro re a 1’ ice una suce- 
si6n tlc obras excelentes, que 

las (pie destaca aquel Iy a entre obra 
sc piwlonga hasta hoy 

niae:;trs absoluta que es Per- 

Lo.v c~imhincros (“Les carahi- 
ilicrs”, 1962), tlr Jean-Luc 
God;irtl. Como suelc ocurrir 
mi Ias obras de Codard, Lo.s 
t , ~ ~ o h i n ( ~ r o . s  suscita la contro- 
\wsia, divide las opinioiles 
en[w (4 r ~ h a z o  y la adhesicin 
;I las pcculiares formas del 
Iengiia jc cineniatogrrifico go- 
tl:u-tliano. Personalmente, pien- 
so t p e  este filme rcpreseiita 
un inteirto fallido de  su autor, 
1111 rctroceso respecto de  Ins 
otras -escasas- peliculas sii- 
?is que hemos podiclo cono- 
ccr en Chile. Opinicin que 110 

es rompartida por otros re- 
d ~ !  ores r l  e nues tra Revis ta, 
!;I clue 10s criterios freiite a 
csta pelicnla recorren la gama 
(pic T X  dcsde qiiienes lo con- 
sitlrrainos i i i ra  obra carente de 
nlidcz como expresicin cine- 
inatopifica hasta quienes vel1 
~ I I  61 un fie1 exponente del 

.\le lirnitar6 a decir entonces 
r p c  Los cnrcibineros me pa- 
tcce in1 filme frustrado por- 
clue lo veo como nn producto 
puraniente ideologixante, quc 
110 propone a1 espectndor niis 
y e  un nivel imico d e  lecturi. 
La obra, a1 nioverse en torno 
[le una entelequia conceptual, 
en vez de acceder a la abs- 
tmcci6n me en el esqucmatis- 
nio. Los ca~a1)inern.s se plan- 
tea coino una alegoria, como 
iiiia fibula acerca d e  la gue- 
rrn, de todas las guerras, co- 
nio iina reflexicin acerca de  l a  
alieiinci6n de 10s Inillares de  
wes que participan en  ella y 
v i e  son impunemente e n g a k -  
60s sncrificados por el juego 
>,t iiiios interexes cnyos aIcnn- 

c\ iii siquiera pueden visluni- 
h r .  Pero es justamente alli 

reside la debilidacl del 
“me p e s ,  pese a s u  inten- 
‘iii critica y desmitificadora, 
dnrd no logra convencernos 
’ la vrrdnd de si7s imigenes, 
““LI sblo voii ideas, con per- 

,lies cpe C I I ~ ~ I ‘ I ~ ; I I I  coiicep- 

SOtIC. 

o filmico de  su autor. 

tos pero cuya existencia real 
como seres hiimanos no se lle- 
ga a percibir. E n  esto reside 
la diferencia de Los cnrabinc- 
10s con una obra como Ver- 
giicnza de Bergman que, par- 
tiendo de  tin planteamiento 
en alguna medida andogo, lo 
tlcsarrolla de m a  manera que, 
por su vrrosiniili~trcI cinrnmo- 
grrjfica determina una profun- 
didad y riqueza que no vemos 
e s  este filme de  Godard ( y  
que si e s t h  presentes, en 
canibio, en otras obras del rea- 
lizador franc&: Sin aliento o 
Pirvof cl loco, por ejemplo). 
Codaid ha querido hacer una 
ohra de  ideas, suscitar la re- 
flexi6n en el es ectador. Pen, 

&stas s61o pileden nacer de la 
mostracicin de  una realidad. 
Por esto el cine mds ab:itracto 
(Hitchcock, Lang, Bresson) es 
nl misino tiempo, el que mis  
profundarnente trata lo con- 
creto. Y en Los caralhcros 
esta concreci6n b6sica es a to- 
tlas 111ccs inconvincente; la 
alienacih y el horror de la 
giierra, de  10s que se pretende 
que el mpectador tome con- 
cicncia, a1 plantearse conio 
meros conceptos carecen de  
realidad cinematogrifica, no 
llegan a cxistir verdader;i- 
inentc. 
Se ha dicho de  este fihnc, elo- 
gihndolo, que es una obrn ce- 
rebral d e  Godard, una peli- 
cnla hec.h:i con la inteligencia. 
Creenios qiie es asi y que, 
precisamente por eso, resulta 
iallida. Los carahineioa nos 
deja In impresicin de  ser m,is 
e1 produeto del ingenio inte- 
lectual de si1 autor que el 
fruto de s u  innegable capaci- 
dad creadora. 
Ahnuerzo cninpcsfre (“Le (14- 
jeuner s ~ i r  I’herbe”, 1950), de  
Jean Renoii-. Obra de  madn- 
rcz de  un gran cineasta, AZ- 
n!ucrzo cninpestre fue, si!i 
dudn, el mejor filme d e  la 
mnestra. Concebida en un to- 
110 de comedia cercano a1 
mismo tiempo a la fibiila, la 
0 1 x 1  de Kenoir constituye una 
prohintla ref‘lesi6n sobre I n  si- 
t u n c i h  de! hombre ante In 

no es posible fi P mar las ideas, 

cicncia y la naturaleza, acerca 
del arte de  vivir y el amor. 
En Almticxo coinpestre, Re- 
noir opone la visi6n de  la ar- 
monia de  la natnraleza, de  la 
vida campestre, con la del 
mundo moderno, dominado 
por la t6cnica y la ciencia. 
Pero la pe1icula cstli lejos de 
ser un alcgato anticirntifico, 
cs nids bien una meditacicin 
sobre 1;i aliciiacicin d e  im mo- 
do de  vida que concilie la 
ciencin como algo desconecta- 
do de , 10s valores hnmanos 
mis  esenciales. La ignorancia 
disfrazada de  sahidiiria lleva a 
10s hombres a perder el acor- 
d e  primigenio con la natwn- 
lcza, a ’ la pretensjbn de alte- 
rar tin orden que se conserva 
en  su purezn original en una 
forma de vida aparentemente 
mris riidimentaria y simple y 
en la que Renoir redesciibrc 
SII sentido mis  hondo. De alli 
que el filrne sea fund:~mcntnl- 
mente la descripcibn de  ui i  

aprendizaje vital, de una es- 
prriencia que condiice a la 
lucidez. El orgulloso cientifico 
(Paul iMeurissc) que vivc en 
un mundo urbano de  superes- 
tructuras, que .habits en su 
mansi6ii-torre de  marfil, ro- 
deado d e  civilizalos servido- 
res, reencontrarli en  esa tarde 
en la campiiia. la alegria d e  
10s placeres m6s espontrineos 
y sencillos de  la vida, el valor 
de  la amistad y del amor. 
Renoir construye sn  obra con 
una libertad y modernidad 
sorprrndentes. El p e d e  ha- 
blar con humor de  la fecun- 
dncicin artificial o de  la vida 
de  un cientifico o incorporar, 
de  pronto, en forma inespera- 
tla, el nivel de  lo initolcigico 
en la narracicin, pero totlos 10s 
eleinentos se inte ran arnicilii- 
camente dentro‘ B e si1 puesta 
en escena, sin que se r o m p  
~ iunca  ,In coherencia iiiterna 
del filme. Esto se observa, por 
ejemplo, en aquella magistral 
secnencia -niicleo de  la peli- 
cula- que se  inicia con el al- 
niuerzo en el campo, prosigiie 
con la irrupcibn dc 10s ele- 
mentos inhgicos, “phnicos” (el 
macho cabrio y el pastor que 



tafie la fiauta entre las ruinas 
del templo de Diana) y el en- 
cuentro de Paul hleurisse y 
Katherine Rouvel, para culini- 
nar con iina elipsis de  extra- 
ordinaria belleza: 10s planos. 
de detalle de Ins aguas trans- 

arentes de un estero y de  las 
f i e r im  mecidas por la co- 
n-iente. 
El anilisis de una pelicula de 
la importancia de  Le dbjewer 
stir l’licrlx escapa por com- 
pleto a 10s limites de estas 
breves notas. Digamos scilo 
cine la pureza y transparencia 
de SII estilo denotan el equi- 
librio, la serenidad con que se 
plasma una visi6n del mundo 
que ha llegado a una com- 
pleta clepu&6n. Con AZ- 
mtierm ‘campestre, Renoir ha 
rcalizado una obra que, a1 
reafirinar su fc en el hombre, 
sii Iiumanisii~o encarna 10s 
valores m i s  profundos y per- 
manentes de  su arte. 
Ln sal de la fiPrra (“Salt of 
earth”, 1953), de Herbert Bi- 
berniari. Pclicula de produc- 
cihn independiente, financiada 
por sinclicatos mineros, La sal 
c l ~  la iicrrci reconstruye en un 
registro semidociimental el 
desarrollo de  una huelga de  
trabajaclores mejicanos que 
t w o  lugnr en Silver City, re- 
gi6n ininera de Nnevo hlkxico. 
I.Ttiliznndo actores no profesio- 
nales p i i  s u  inayoria, Biberman 
plantea sn filine en una .for- 
ma qiic parece a1 coniienzo un 
tanto Pscpienxitica. pero que 
pau1ntin:tniente va ganando 

fuerza en el transcurso de una 
narracicin sobria y ajustada. 
Aunque no alcance el nivel de  
la maestria, La ,sal de la tierra 
permanece como una obra va- 
liosa sobre todo por la hones- 
tidad y el rigor con que Bi- 
berman enfoca s u  tema, rehu- 
yendo toda demagogia o pan- 
fletarismo. 
La pelicula denuncia la explo- 
taci6n y discriniinacih a que 
son sometidos esos obreros 
mejicanos; va develando 10s 
mecanimos a que recurren 10s 
capitalistas para quebrar la 
huelga, las presiones de  toda 
clase que se Cjercen sobre 10s 
trabajadores. Esto ya seria su- 
ficiente, pero el filme va alin 
mas lejos. Es tambiCn un ver- 
dadero documental sobre la 
solidaridad de 10s obreros, de 
la accicin y el sentido del sin- 
dicalismo y al mismo tiempo, 
en una de sus facetas mis  in- 
teresantes, se revela como una 
obra feminista. De la observa- 
ricin del modo de ser de 10s 
traliajadore5 mejicanos, de s u  
machismo, del esfuerzo de  sus 
mujeres por gaiiarse un lugar 
en la lucha que protagonizan 
10s hombres, Biberman deriva 
esta dimensicin feminista de su 
filme, propone una reflexi6n 
sobre la dignidad de la mujer 
y el rol que le corres onde 
desem efiar en la socie c r  ad. 

como un eiemplo de cine so- 
cial, como un testimonio de 
jxstos alcances criticos. Ell0 
5e debe a1 rigor de  su autor, 

La sa P de la tieira permanece 

a1 respeto bisico por la niate- 
ria que trata, no desfigurada 
por ninguna idealizacicin bur- 
da, por ninguna retcirica. La 
honestidad de Biberman se 
revela en toda sn dimension 
en estos tiempos en que tantas 
pretensiones de hacer cine re- 
volucionario o de supuestas 
intenciones criticas suele dis- 
frazar, en muchos casos, la 
ineptitud de  unos realizadores 
que se limitan a agitar coii- 
signas 0, incluso, la hipocre- 
sia de quienes saben que hoy 

osar de avanzado es renta- 
h e ,  constituye un buen ne- 
gocio. El solo hecho que este 
filmc haya sido realizado en 
Estados Unidos, hace casi 
veinte afios y la forma en que 
su autor profundiz6 en la rea- 
lidad que denunciaba son una 
afirmaci6n de  aiitkntico pro- 
gresismo y explican el destino 
de  obra maldita de  L a  sal d~ 
la tierra, que afront6  multiple^ 
problemas y presiones de la5 
autoridades durante s u  rodaie 
y no lleg6 a ser estrenada en 
IT.S.A. hasta el aiio 1966. 
No sabemos si Biberman se 
declar6 alguna vez cineastn 
ievolncionario -coni0 haceii 
otros con tanta facilidad- 
p r o  si podemos afirmar que 
SLI vida y su obia dan testi- 
monio de la integriclad con 
que sostuvo sus convicciones y 
del rigor con que las ]lev6 
cine 1. 

Sergio Salinas Rocn 

1 Riberman frie uno de 10s integralit+ 
del grupo conocido como “10s die l  (10 

IIollyaood”, encarcelad(~s en 1950 do. 
rante la cam de brujns desatada poi 
el McCnrthisino en Estndos L‘11id05, 



X“I pcrro andalu~”, de 1,uis Ruliuel v Snlvador Dali 

En el SIuseo Nacioiial de  Be- 
lhs  Artcs se exhibieron peli- 
tvlas del periodo surrealista 
;icrteiircienies :i la cineteca 
rlr la VTE (Universidad Tkc-  
ilica dd Estatlo) . Regreso a la 
rmh, de Alan Ray; Entreac- 
to, de lien6 Clair; El cl6rigo 

Iri carclcola (que 110 critica- 
rrnios por estar en una vex- 
%ii iiicompleta), de  Antonin 
Artaud y Gerniaine D ~ l a c ,  y, 
iinalinente, El p e r w  andultiz, 
de Luis Huliuel. 
Con In  enorme carencia que 
‘P tieiie en nuestro niedio del 
~onociiniento de la historia del 
N.ine, resulta eiicomiable la la- 
bor que estii realizando la ci- 
r t w  de la UTE que, :I 
mar de su reciente creacih,  
.I d e m o s t d o  que trnbajando 

con interi-s y dedicacidn se 
p e d e  llegar a veneer las tra- 
bas legales, 10s laberintos de  
la bmocracia. 
Situados entre 10s esfuerzos 
vanguardistas que se llevaron 
a efecto despuks de la prime- 
ra guerra, estos filmes no se 
puedeii juzgar sin tener pre- 
sente la enornie carga de le- 
yenda que 10s rodea. Lo ideal 
seria que pudieran ser consi- 
derados igual que cualquier 
otro filme actual. Si tuvii-ra- 
ramos en vista nada mis  que 
10s productos tal como fueron 
presentados en la sala de exhi- 
bici6n del museo liasta donde 
acudi6 el piiblico “culto” de 
la capital atraido por la lumi- 
nosidad de  10s nombres, en- 
tonces nuestro juicio seria re- 

ACERCAMIENTB 
AL SURREALISM0 

lativamente ficil: se limitaria 
a relatar una experiencia est(.- 
ticii propia y nada mlis.  Per0 
aunque iiuestros juicios parten 
sin duda de  una experiencia 
original dadu por el contacto 
con I n  obra, no podenios man- 
tener ante estos filmes una 
rnirada ingenna. N o  cabe ver- 
10s tanto conio resiiltados y 
hacer t1espui.s un balance, 
una simple operaci6n de suniil 
v restn para calificar en se- 
kuida coil una nota, sino que 
tenenios que verlos en la pers- 
pectiva hist6ric.i en que apa- 
recen y sus particidares pre- 
tensiones esthticas acerca del 
arte cineinatogriifico. 
Retorno (I la rcizo‘ii se realizd 
apresuradameiite en visperas 
de  la iiltirna grim funci6n 
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datla, el Corrrr d 10 barlie, en 
vista que el poeta Tristtin 
Tzara anunci6 en el programa 
un film de Man Ray. Este 
consisti6 en el ensaml~le de 
unas pocas tomas sueltas que 
habia hecho Ray reproducikn- 
dohs tambikn en iiegativo y 
construyendo algunos planos 
llovidos con el contacto de 
fbsforos y alfileres sobre la 
pelicula virgen. La pelicula 
l'ne nn &xito total segiin 10s 
ctinones Dada. El filme inten- 
ta provocar efectos bpticos sill 
:tdentrarse para tlada en pro- 
blemas qne no sea11 estricta- 
mente pict6ricos. A pesar de 
la importancia que le atribuian 
a la c h a r a ,  Csta aparece 
siempre supeditadn a 10s con- 
ceptos de  espacio manejados 
por la P t u r a .  El arte en las 
socieda es industriales moder- 
nas snponia la extincibn del 
criterio valorativo sobre el tra- 
bajo manual. AI sentido nristo- 
crtitico que concede valor a la 
pieza linica -aquella que por- 
ta el sello precioso dc? la mano 
maestra- se respondia con la 
nueva inteligencia de  una sini- 
ple mliqdina. A partir de 10s 
registros mectinicos de la rea- 
lidad,, el artista combina el 
material para crear nuevos 
significados. En  todos estos 
cnsayos hay la intencibn de  
acceder a una realidad 110 per- 
ceptible a I n  gente comlin 
alienada en la costumbre; el 
artista investiga las fronteras 
de un territorio fanttistico e 
infinito. No se trata de huir 
de  la realidad sino de pIai2tear 
una realidad mental visluni- 
brada por el artista-visionario. 
En  el cas0 de Ray, la obra 
pasa a significar mucho en 
cuanto ruptura. Tiene en 
cuenta, como en general SLI- 
cedia con el arte Dada, un 
contexto cultural regido por 
ciertas leyes que ellos recha- 
zaban. Reforrio a la w z r h  ad- 
qniere sentido como violenta 
reacci6n a ese contexto cultu- 
ral; es una obra esencialmente 
destructiva. Pretendia causar 
un impacto sobre el especta- 
dor adormecido, reniecerlo en 
su gusto tradicional. Per0 es 

2.8 

r~ i t len te  qne el concepto de 
cine ~ii:incjado por Ray estli 
doininado por una mentalidad 
c~sencialniente pictbricn. KO 
pnede decirse que haya en 61 
un plaiiteo cinematogrhfico 
sino que trata de resolver pro- 
blemas propios de  la pinturn, 
y utiliza en el cine .los con- 
ceptos acufiados en su traba- 
jo con el pintor Marcel Du- 
champ. 
Entreacio se basa en un argu- 
mento de Francis Picabia, con 
mlisica de Erik Satie; fue rea- 
lizado por Ren6 Clair para ser 
proyeetado durante el descan- 
so del especticulo "Relbche" 
de la coinpaiiia de  Ballets 
Snccos. Es considerada una 
cle las obrns m2is iniportantes 
del cine surrealista. 
La fantmia del filme asocia 
ini6genes qiie pretenden si- 
tuarse en un lugar fuera de 
la Ibgica comlin. El niicleo 
~irincipal del filme lo consti- 
tnyc un entierro donde se va 
graduando el movimiento. que 
p r k e  de una ceremoniosa leii- 
titud nl comienzo phr:i Licele- 
r:ir hnsta el vertigo. Si al prin- 
cipio 10s acontecimientos apa- 
recen muy cbniicos -con el 
nso de gags al estilo del slap- 
stick- despuCs se Ilega, con 
.el numento paroxistico de la 
acelerxi61.1, hasta in1 liinite en 
que la destrucci6n de la for- 
ma real alcanza una imagen 
que entrega puro movimiento 
y i'uerza coni0 violentos des- 
tellos. Clair presenta un ,niun- 
do lleno de magia: el jugador 
de ajedrez ve en tablero el 
paisaje total de una ciudad, 
10s tullidos se pollen a correr 
en determinado momento, el 
aparente c a d h e r  se levanta 
del atalid lujosamente vestido 
de frac y con una vara mh- 
gicn hace desaparecer a1 cor- 
tejo y lucgo a 61 mismo. Sin 
embargo, se podria, en prin- 
cipio, dudar si la inagia viene 
dada por la base literaria o si 
tambi6n el cine de Clair de- 
fine un mundo esquemhtica- 
mente fantastic0 antes 
presentarlo y hacerlo vel a- 
dero per0 en n i n g h  cas0 se 
puede negar la efectividad ac- 

ye 

tual del filme, la ciial se logix, 
a pesar quizas de  las declnla- 
ciones, por la coherencia i m -  

rrativa y el iiso adecundo del 
ritnio. 
La pelicula de Riifiuel es la 
intis famosa de toclas y la que 
mejor corresponde :I esa a i m  
prestigiosa que poseen. No 
quiero de ninguna mnnera, 
lanzarme en una interpreta- 
ci6n inuy acuciosa del filme 
sino solamente notar algunos 
aspectos. En primer lugnr, 
decir que no se p e d e  ver este 
filme si no se entiende In in- 
teiicibn humoristica y liidicn 
de  la fantasia ~)uiiueldnlininl-la. 
Una de las cosas que precisa- 
mente permiten ndentrarse en 
un mundo atroz es la capnci- 
dad de 'ugar con mliltiplw 
visiones cie 10 ncgro. En se- 
g i d a ,  que el filme, a dife- 
rencia de 10s otros dos filincs 
surrealistas presentados, inclii- 
ye dentro de si las suficientec 
referencias como para posilli- 
litar una interpretaci6n de Io 
ncirrado como sncedieiido en 
I n  conciencia de nno de 10s 
~ersonajes. La nnrracitin se 
Iiace perfectarnente coherentP 
a partir de  un nivel onirico de 
la conciencia del personajr: fe. 
menino. Esto hace que todos 
10s elementos erbticos, Ins iiso- 

ciaciones espaciales extrahas. 
las distorsiones, adqnieraii I I I ) : ~  

unidad, un entramndo et1 ltt1;t 
estructura rnlis compleja q 1 1 t 3  

Iws otras. 
Contrariamente a lo que sii& 

decirse a1 respecto, creo qll" 

la contribiicibn de Dali en esi(, 
filme no es en absolute des- 
preciable. En muchos de sus 
rasgos -inchiso en aquellor 
que son esenciales- saltan 3 

In  vista Ins tipicas obsesioncs 
dalininnas (10s bichos que pi- 
Inlan, 10s pianos, la bicicleta, 
y muchos otros mhs). Es d a r o  
que el fihne Io realiz6 Bufiuel 
y qyi:,, 61 siipo otorgar "pre- 
sencia cinematogrhfica a la< 
ideas, pero no podemos negar 
nos a la evidencia: el genia 
pintor surrealista contriliuy 
con imligenes propias de SII 

mundo. Una de las m8s bellnc 
escenas del filnie, aquella 'ea 





piibIicaci6n pertenece a1 Co- 
mit6 de  Extensi6n Cinemato- 
griifica de la Vicerrectoria de 
Comunicaciones de la Uni- 
versidad Catdica de  Valpa- 
raiso, y tiene una presentacion 
grifica que no debe envidiar- 
ler iiada a algunas de Ias mis- 
mas revistas europeas de  la 
especialidad. Pero todo no 
queda alli: Primer Plano re&- 
ne a 10s que son, en el mo- 
mento, 10s mejores exponentes 
de la critic joven en el ais 
surefio, Hector Soto Gan f ari- 
llas, Sergio Salinas y Hvali- 
mir Balic, entre otros. De es- 
te modo, tenemos ante noso- 
tros una revista de  innegable 
calidad y valor. Tanto por 10s 
textos incluidos en el n~imero, 
como por 10s enfoques y cri- 
terios que se manejan. Primer 
Plano es una revista que pre- 
ponderantemente se interesa 
por el cine de su pais, y, en 
segundo tBrmino, por la elu- 
cidaci6n critica, desde las 
perspectivas niAs actuales, del 
i'en6meno cinematogrifico. No 
obstante, notamos en este pri- 
mer .nhmero -defect0 fhcil- 
mente superable- una cierta 
falto de organicidad en el con- 
junto de la revista. 
Sin duda, la seccibn dedicada 
a1 cine chileno y la secci6n 
critica son las nlhs valiosas del 
nBmero. No podemos decir lo 
niisino de la seccibn 'de estu- 
dios donde se incluyen dos 
milisis estructuralistas que 
dejan mucliisimo que desear, 
y que, incluso, quedan iin 
poco a1 margen de la orienta- 
cion del conjunto que Ias 
otras secciones de la revista 
revelan. 
Se espera que la  revista vaya 
adquiriendo una fisonomia 
propia y una especificidad ma- 
yores para evitar, por ejem- 
plo, 10s defectos de una revis- 
ta conio la argentina Cine & 
Medius. Pero, desde ya, hay 
que saludar efusivamente la 
nparicibn de  este primer nil- 
inero, y alegrarnos por lo que 
sigiiifica .para el cine chileno 
y para el desarrollo tle . una 
nutkntica critica de cine en 
Am6rica latina". 

OBlTUARlO 
1 )  BRUCE CABOT: 1905-1972. Actor norteame- 

ricano. Entre sus eliculas estin: King 
Merian C. 

Coo er; Hatari, de Howard HawZ9, y La jau- 
ria Kunzana, de Arthur Penn. Interpreto, con 
eficacia, papeles d e  hombre duro. 

2 )  FRAXCO ISDOVINA: 19?-1972. Director ita- 
liano. Realiz6 varias cintas, destacindose 

El amante latino, episodio del filme Los tres 
iostros de Soraya, y La extrafia pasidn de zin 
nmrido. Cineasta menor, aparece confundido 
en la gran niasa de artesanos del cine ita- 
liano. 

Kong, de Ernest B. Sc K oedsack 

3 )  JOKE MISTRAL: 1920-1972. Actor espd- 
fiol. Labor6 t ambih  en 10s cines mejicano, 

argentino y cubano. En su filmografia se en- 
cuentran, entre otras, las siguientes peliculas: 
Misidn Blanca, de Juan de Orduiia; Abisnzos 
de pasidn, de  Luis Bufiuel, y La venganza, de 
Juan Antonio Bardem. EncArn6, con acierto, 
el prototi o del galin, lo que le significb enor- 
me popu P aridad. 

4 )  ~ IARGARET RUTHERFORD: 1892-1972. Ac- 
triz inglesa. Trabajo en innumerables fil- 

mes, entre 10s cuales se cuentan U n  ratdn en 
la h a ,  de Richard Lester; Hotel internacio- 
nul, de Anthony Asquith, labor por la cual 
gm6  un Oscar, y La condesa de Hong-Kong, 
de Charles Chaplin. Solteronas damas ingle- 
sas, a las que las circunstancias arrastran a 
situaciones conflictivo-humoristicas, constituye- 
ion la veta interpretativa preferda, y mis lo- 
grada, de esta excelente actriz. 

5 )  GEORGE SASDERS: 1906-1972. Actor ingl6s. 
En  $ti vasta trayectoria cinematogrifica 

figuran Rebeccu, de Alfred Hitchcock; ViajP 
a lfalia, de Roberto Rossellini, y La carta dP1 
Kienilin, de  John Huston. IntBrprete de gran 
importancia, alcanz6 muchas veces notable9 
raracterizaciones dando vida a personajes ci- 
nicos. 

6 )  G ~ A  SCALA: 1938-1972. Actriz inglesa. Tra- 
baj6 en Los cafiones de Nucarone, de J. 

Lee Thompson, y en otras peliculas. No exen- 
ta de talento, nunca lleg6 a ocupar un lugar 
destacado en el campo de la interpretacibn. 

luan  Antonio Said 





ESTRENOS 
DURANTE EL SEGUNDO 
TRIMESTRE DE 1972 
11 PEL~CULAS FRANCESAS: 

Dernier domicile connu (Ultimo domicilio co- 
nocido) , de Josk Giovanni. 
Doucement les basses (El cura rebelde), de 
Jacques Deray. 
La route de  Corinthe (Espias ... un misterioso 
mundo salvaje) , de Claude Chabrol. 
L'enfant sauvage (El nifiio salvaje), de Franl 
qois Truffaut. 
Le gendarme.se marie (El gendarme se casa, 
de  Jean Girault. 
Le mur de 1'Atlantique (El muro del AtlAn- 
tico), de Marcel Camus. 
Le sauveur (El Salvador), de  Michel Mardore. 
Le souffle au coeur (Soplo a1 corazbn), de 
Louis Malle. 
Le temps de mourir (Tiempo de morir), de 
AndrC Farwagi. 
Les assassins de l'ordre (Los asesinos del or- 
den),  de Marcel Carnk. 
Paris secret (Paris secreto), de Eduard Lo- 
gerau. 

7 PEL~CULAS ITALIANAS: 

Devilman story (Devilman), de Paul Mas- 
well. 
Johnny Hamlet (Johnny Hamlet), de Enzo G. 
Cast ellari. 
L'arciere di fuoco (El arquero de fuego), de 
Giorgio Ferroni. 
Mister X (Mister X ) .  
Roko invoca a Dios y muere, de Anthony 
Dawson. 
Temptation (Tentacibn), de Lamberto Ben- 
venuti. 
20.000 dollari sul 7 (20.000 d6lares a1 7 ) ,  de 
Albert Cardiff, 

G PEL~CULAS INGLESAS: 

Get Carter (Carter, asesino implacable), de 
Mike Ilodges. 
Good-bye gemini (Extraiios gemelos), de Alan 
Gibson. 
One brief summer (Un verano inolvidable) , 
de John Mackenzie. 
Say hello to yesterday (Recuerda tu pasado), 
de  Alvin Rakuff. 
Take a girl like you ( Y  ella dijo si), de Jo- 
nathan Miller. 

LVhen eight bells (Atentado en alta mar), (1: 
Etienne Pbrier. 

4 PELfCULAS ME JIC.4S.4S: 

Emiliano Zapata, de Felipe Cazals. 
Siempre te amark, de Leo Fleider. 
Su precio ... unos dblares, de RaG1 de Anda, [I  
24 horas de placer, de RenC Cardona, Jr 

4 PELiCULAS' ALEMANAS: 

A playboy to kili (Misi6n en Ginebra), tlr 1 
A. de la Loma. 
Hiltemich liebt eine jungfrau (Socorro, IIK 

persigue una virgen) . 
Madame und ihre nichte (Madame y su piii 

tegida), de Eberhard Schroeder. 
La guerra de 10s huevos, de Gabriel Axel. 

3 PELiCULAS NORTEAMERICANAS: 

Fools (Mi joven amor), de Tom Gries. 
One more time (Otra vez), de Jerry Lewic 
The Honeymoon killers ( Amantes sanguiiia 
rios), de Leonard Kastle. 

2 PEL~CULAS SOVI~TICAS: 

Cuidado automhiles. 
El Rey Lear, de  Grigory Kozintzev. 

1 P E L ~ C U L ~  ARGESTISA: 

Crlnica de una sefiora, de RaG1 de la Toile 

1 PEL~CULA BELGA: 

Nathalie apr Cs l'amour (Nathalie despu& de 
amor), de Michael B. Sanders. 

1 PELfCCLA CHILEN.4: 

El didogo de Amkrica, de Alvaro COV,K~ 
vich. 

1 PEL~CULA CHINA (FORMOSA) : 

The Chinese boxer (El boxeador chino 1, $e 
IVang Yu. 
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YA NO BASTA CON REZAR 
de Aldo Francia 

La chmara-ojo va por 10s ce- 
‘109 de Valparaiso, sienipre 
descubrikndonos el mar, ese 
‘xr que Aldo Francia no nos 
ej6 ver en Valparaiso M i  

.\mor, porque el cerco tendi- 
do contra Mario era muy es- 
!recho y el mar hubiera sido 
!A liberacibn. Esta vez lo ve- 
ms limpio, con una chmara 
liie nos 10 va mostrando, co- 
no asustada de  - descubrir 
tintn belleza liberada. Dura 
?oca. La aparicitjn del cerro, 
qtra vez nos recuerda el cerco 
’ d i d o  contra Mario. Una 
,:Itsin y otra y otra hacen lo 
,wis; otra vez el cerco. Es- 
‘i vez el cerro inhbspito se 
‘:?e a1 repicar d e  campanas 
:‘!e anuncian la ’ muerte. ZLa 
wrte de una Iglesia Vieja? 
- 2 1  vez. Porque el cor0 de  
-,ijeres enlutadas y el rito so- 
w e  del sacerdote lo seiia- 
7 .  L‘n joven sacerdote esth 

diciendo 10s responsos fhne- 
bres a un hombre viejo. 
Per0 la vida no se detiene en 
una muerte, por 10 menos en 
el mundo cinematogrhfico de 
Aldo Francia. A1 cerco cerra- 
do de  In familia de  Mario en 
Valparaiso M i  Amor, se anun- 
cia la venida de  un niiio. El 
niiio que en Valparaiso M i  
Amo? .roba en casa de  10s ri- 
cos, ahora “lanza la primera 

iedra”. Ese gesto de “lanzar 
iedrada” contra “la pro- 

pie !I ad privada” es el santo y 
la seiia de que estamos ante 
una pelicula que nos indica 
un conflicto. 
El conflicto est6 en Jaime, 
cura joven, sin parentescos li- 
terarios con 10s curas d e  Rer- 
nanos o Graham Greene o 
Perez Galdbs, lo que signif-ica 
en cine, sin hermanos que se 
llaman curas de  Buiiuel o 
Uressorr. Es un conflicto con- 

sigo mismo y con su Iglesia 
en el terreno social, en el 
modern0 entendimiento entre 
cristianos y marxistas. 
Aldo Francia ha querido que 
su personaje sea “otro cristo”. 
Per0 este Cristo no serri in- 
molado. Por 10 menos su in- 
molacibn no la verh el pGbli- 
co. Quedarli tras la imagen. 
No serh el Cristo de la noche 
de Jetzemani en que se pedia 
rezad para no caer en  tenta- 
cio’n. Este cura-cristo isa otro 
huerto. Ese que le i c e  que 
esth pisando “terreno enemigo 
de sus hermanos de clase” y 
ante el cual ha que ser sen- 

como serpiente. El titulo de la 
pelicula por lo demhs es cla- 
ro: Ya N o  Basta Con Rezar. 
No es Jetzemani. Es el Tem- 
plo de 10s Sacerdotes que han 
hecho del Templo del Padre 
una cueva de  ladrones. 
Que no nas asusten 10s t6rmi- 
nos. En  esta obra de  Aldo 
Francia, la Iglesia aparece 
comprometida con 10s ricos. 
Si un litomo de  cristianismo 
hay, este cristianismo es .nada 
mris que paternalista. No hay 

cillo como pa ty oma y astuto 
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denuncias contra un orden 
que se hace cada vez mis in- 
soportable para el pobre. 
Mientras hay hambre, miserid 
en cerros, el cura lee una pas- 
toral del Obis o en que se 
refiere a1 tiso $e un traje de  
bafio. El obispo, por su parte, 
en una entreviqta con el cura 
Jaime, lee una enciclica de  
Le6n XI11 (Rerum Novarum), 
mientras toma su tC., servido 
como un seiior. 
Estos hechos irhn haciendo 
crisis en el es iritu joven del 

gGn lo ha visto de  sus supe- 
riores, se limita a cooperar 
con 10s pobres en obras de  
caridad, llevando medicamen- 
tos y cheques de 10s ricos a 
las poblaciones. La crisis le 
lleva a pensar que la soluci6n 
parcial no es la soluci6n. E n  
este punto 109 hechos se pre- 
cipitan: viene la huelga, inter- 
viene la justicia a traves de  la 
fuerza pGblica y 10s mismos 
obreros a egados 
a traves Ipe 10s rompe uelgas 
o matones. Este hecho vio- 
lento, en el cual ha participado 
el mismo cura Jaime como 
victima, le lleva a decidirse: 
estar junto a 10s pobres, junto 
a1 trabajador, per0 a h  sin 
violentarse contra la violencia. 
El “estar junto a 10s pobres” 
d e  este “nuevo cura Jaime”, 
tiene otro sentido. Su voz es 
una voz m6s. Se ha perdido 
en la masa, ya no es indivi- 
duo, es parte de  una masa 
clamante que enfrenta “el or- 
den establecido”. Recien *en- 
tonces, cuando la violencia 
Ilega, 61 responde con la vio- 
lencia, “lanzando la primera 
piedra”. E n  realidad se trata 
de “la primera piedra”, por- 
que el sonido ue escuchamos 

filme: el de la piedra lanzada 
por el nifio contra un venta- 
nal. AI comienzo del filme, ni 
el niiio sabe explicar el por- 
qu6 de  esta pedrada. Ahora 
y” no habrii duda: el Via 
Crucis de  Jaime es el Via 
Crucis de todos sus hermanos, 
10s pobres. 
E n  Ya N o  Basta Con Rezar 

cura. Hasta a K ora, Jaime, se- 

a1 

es el mismo de 9 comienzo del 

e1 1% Crucis esti  preqente. 
Estin presentes todos 10s per- 
soiiajes del Viernes Santo. No 
falta ninguno. Mientras avanza 
la crisis es iritual de  Jaime, 

se hacen presentes. En  el mo- 
mento en que Jaime enfrenta 
a1 cura tambiCn joven como 
41, per0 que se limita a “ayu- 
dar , se escucha el grito del 

ueblo en su rito PO ular de  
quemaz6n de Ju&s. Este 

arito va sobre la imagen del 
cura paternalista, antes que 
veamos el monigote ardiendo. 
Cuando en la parroquia se 
hace un remedo de  la Pasi6n 
de  Cristo, en el momento en 
que Pilatos se lava las manos, 
junto a Cristo coronado d e  
espinas, vemos a1 cura phrro- 
co tambien junto a Pilatos, 
como en un acto de compli- 
cidad. Jaime pasa en medio 
de la Iglesia ‘y  no es descu- 
bierto”. Este “Cristo-espia” es 
descubierto “s610 por sus her- 
manos”, en el momento en 
que se va a vivir en la Iglesia 
de 10s Pobres. Alli le descu- 
bre uno de 10s “fieles”: “dEres 
carpintero?”, le pregunta. No 
hay respuesta, porque seria 
obvia. Per0 vemos a1 joven 
cura con la cruz a cuestas 
planthndola en la tierra. 
Los simbolos de la Pasi6n 
continhan. Es a pleno dia, en 
una calle en subida, como 
ascendiendo el monte d e  la 
Calavera, Jaime “cae”. Es 
golpeado, herido casi de  
muerte. Una muchacha (dVe- 
rh ica?)  le atiende. Ha  sido 
herido en el rostro. Es la no- 
che (porque esta es vziestra 
hora y el podez de las tinie- 
blas) y se le ha pedido- a 
“Cristo de  Palo” que vigile, 
mientras se pegan carteles. 
Pero “Cristo d e  Palo” no 
cumple su funci6n. La apari- 
ci6n de 10s policias en medio 
de  la noche recuerda la apa- 
rici6n d e  10s soldados de  Cai- 
fQs. Y es prendido en la no- 
che, arrastrado hasta la Jus- 
ticia, encerrado en una celda, 
porque esta es vuestra hora y 
el poder de 2as tinieblas. E n  
la caleta de  pescadores, donde 

10s hechos cp e la vida de Cristo 

Jaime-Cristo habla, no son 
in& de  doce 10s r p c  IC escu- 
chan. 
Para narrar esta historia ocu. 
rrida en Chile “hace algunos 
aiios”, Aldo Francia ha aban- 
donado el estilo “toma se- 
cuencia” utilizado en Valpci- 
raiso Mi Amor. La raz6n es 
aceptable. Su primera obra 
acosaba a sus personajes en 
medio de una “chmara envol- 
vente” con lo que lograba el 
vertigo en la puesta en iml- 
genes. Ya N o  Basta Con Re- 
zar es la ,  toma breve, el con- 
trapunto visual y sonoro’ en el 
estilo mhs cercano a1 noticiero 
dhndoles, de esta manera, l;i 

cercania a la realidad mbs ab- 
soluta a 10s hechos. Este “he- 
cho noticioso” impide penetrar 
mlis en 10s personajes. Los 
coloquios que nos hubieran 
permitido acercarnos a1 “pen- 
samiento” de  sacerdotes, diri- 
gentes sindicales, burgueses J 
iiiiios, estlin en la acci6n. Pn- 
rece ser todo buscado, preme. 
ditado. Se dice lo precis0 y se 
pasa a otra escena. La posi- 
ci6n cat6lico-marxista quedd 
reducida a un brevisimo dil- 
logo entre 10s dos curas j6ve- 
nes: “Con esto se le hace el 
juego a 10s comunistas”. “2Y 
tG, de  qu6 lado esths?’. 
En esta escena, Aldo Francia 
recurre a1 “picado”. Los doc 
curas esthn en un momentii 
crucial, mientras, a1 fondo, el 
mar esth enfurecido. Para lo- 
grar esto, la cimara “ha des 
cendido” hasta 10s dos c u m  
Es el momento de la ubicacibn 
de ambos en medio de este 
conflicto. 
En  esta obra, Aldo Francia no 
abandona a sus maestros. Cier. 
to aire viscontiniano rodea 131 
secuencias ‘en casa de 10s ri- 
cos, a la \7ez que Eisensteiii 
esth presente en toda la “pla. 
nificaci6n” del enfrentamiento 
pueblo-soldados de la secuw. 
cia final. Sin embargo, lo( 
momentos m b  notables de ],I 

pelicula no estin alli. Estb? 
el comienzo de la obra, nun 
antes que veamos 10s creditor. 
Cuando la cimara-ojo nos YJ 

mostrando la bahia de I’alpa 
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“Y a 

rho,  desde Qngulos inkditos, 
iii siqiiiera descubiertos por el 
maestro Ivens. 
El carkter documental d e  In 
?resencia de Aldo Francia en 
cl cine chileno adquiere toda 
vi  fuel-za a1 mostrarnos 10s 
ahres de 10s cerros. En  for-. 
.a contenida, sin 10s desbor- 
v a que nos tienen acos- 
mbrados 10s documentalistas 
,icionales e incluso latino- 
niericanos en general, se nos 
acen latentes todos 10s pro- 
kmas sociales que justifican 
I enfrentamiento final. 
:I folklorismo, tan car0 para 
:\lien conozca la filmografia 
:r est? director, no esth au- 
V ~ P  clr Ih N o  Basta Con 
%:or. Los bailes de 10s “chi- 
.)< cn cl dia de San Pedro, 
*.ides ;I In bendici6n del 
‘ir .  rw iiiezcla de religi6n y 
.t:,iiiisiiio tan sndamericana, 

IIII~I(~II c , c i l r t i  itlo y carlicter 
’ i l i io. <I  I < I  lc’z que una 

, .  

no basta con rezar”, de Aldo Francia 

contradicch, por cuanto, 
mientras 10s “creyentes” avan- 
zan en su rito por el mar, en 
tierra 10s obreros avanzan para 
enfrentar a1 orden establecido. 
La posici6n marxista del autor 
no p e d e  ser mlis evidente: 
“la religi6n es el opio del 
pueblo”, que 10s adormece. 
Per0 entonces, Ya No Basta 
Con Rezar des un filme 
rnarxis ta-comunista? 
Seria limitar la obra. No se 
trata de  dejar el cristianismo 
y cambiarse a 10s “ideales 
marxistas”. El cura es recha- 
zado por la directiva sindical, 
no por sus “ideas cristianas”, 
sino porque “este es un con- 
flicto puramente gremial”. Por 
su parte, el cura no desea 
pol6micas doctrinarias, s e g h  
queda claro en la visita que 
hace a1 sindicalista enfermo: 
“No he venido a hablar de  
dogmas”. La obra de Aldo 
Francia no esth contra la Igle- 

sia, sino contra la esclerosis 
de la Iglesia. Es una denuncia 
a la no-actuacicin d e  lo que la 
Jglesia dice ’ en sus documen- 

ontificios en que se ha 

Injiisticia, el abuso de la pro- 
piedad privada, “el gasto de  
ostentacibn personal o nacio- 
nal que son un eschndalo into- 
lerable y que estamos aqui 
para denunciar” (Populoruin 
Progressio). Si de  algo se 
p e d e  acusar a1 director seria 
de ser blasfemo, per0 no he- 
r6tico. Blasfemo y no heretic0 
era Graham Greene- cuando 
denunciaba a 10s Obispos de 
Mkjico de haber escondido 
las Enciclicas Sociales en las 
bodegas del Obispado y no 
darlas a conocer a1 pueblo. La 
niisma acusaci6n cae ahora en 
el seno de la Iglesia con esta 
obra. De no haber un cura 
Jaime en la pelicula, de hecho 
la acusacibn de la obra habria 

con tos B enado violentamente a la 
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’ sido un insulto. Por eso Ya No  
Basta Con Rezar lleva esta 
dedicatoria: “A mis amigos 10s 
cristianos, por- ser cristianos”. 
Y este “cristiano” significa 
mucho. A la muerte de la 
Iglesia Vieja (comienzo del 
filme) estli el nifio que lanza 
la piedra identificado con el 
cura Jaime en la toma final: 
Iglesia Nueva. Sin embargo, 
sobre esta imagen hay un he- 
cho claro: el destino de estc 
gesto es incierto. La imagen 
se congela, queda “petrifica- 
da”. No est& “el mar”, como 
en la imagen final de Truffaut 
en Los 400 Golpes. El mar 
purificador, luego de 10s “cr6- 
ditos”, adquiere en la pelicula 
de  Aldo Francia otro sentido. 
Se enfurece o bien se le ve 
“inm6vil”, prisionero en un 
cuadro en la mansi6n de  10s 
ricos, en el momento en que 
se discute el pliego d e  peti- 
ciones. El mar no saldrli de 
sus bordes a1 final de  la pe- 
licula, al menos que para Aldo 
Francia el mar sea ahora “la 
masa pueblo” que avanza por 
las calles, uni6ndose a1 “mar” 
que bendice el obis 0, en esa 

ganismo. 
Ya N o  Basta Con Rezar es 
una obra importante dentro 
del cine nacional. Quizis las 
posibles “lagunas” se hayan 
dejado de  manera premedita- 
da, ya que no es obra que 
vaya a explicar “posiciones 
doctrinarias”. Es una obra de  
la accibn, donde 10s hechos se 
plantean y solucionan en la 
accibn. El cura deja “el mo- 
nasterio”, abandona 10s libros 
sagrados y retorna a1 cristia- 
nismo primitivo: el pan repar- 
tido de mano en mano, el 
vino bebido por todos como 
en una gran cena pascual. 
Cristianismo de las catacum- 
bas. Se sabe que 10s marxistas- 
comunistas son la base obrera 
porque 10s letreros de la mar- 
cha asi lo indican y no por- 
que canten la Internacional 
en el momento de  la huelga 
(se canta la Canci6n Nacio- 
nal). Pero tambiCn ahora, a 
las hoces y martillos se habrli 

mezcla de  religiosi (€ ad y pa- 

agregado un cartel de  10s 
“cristianos de  Puertas Negras”, 
donde esti  la Iglesia Joven 
del Cura Jaime. 
Este entendimiento en la ac- 
ci6n y no en el dililogo entre 
marxistas y cristianos, dse jus- 
tifica, es profktico? 
No. Aldo Francia pone en vi- 
gencia 10s deseos de ambos 
bandos. Por eso, todo incomo- 
do en el espectador carece de 
sentido. 
Citamos: S i  rtn sacerdote viene 
a nosotros para entregarse a 
un  trahajo politico comzin y 
cirmple concimzirdamcnte con 
sti tarea en el Partido, sin al- 
zarse contra nuestro prograina 
conizin, podenios adniitiilo en 
niiestras fila.?, porque en esaS 
condiciones la contradiccidn 
del espiritu y de 10s principios 
de nuestro progrania con Ins 
convicciones religiosas del cura 
podria mantmcrse como una 
contradiccidn propia de dl ,  
esto es, que le concicrne pcr- 
sonalmenfe (Lenin, 1909). 
“Toda accibn social implica 
una doctrina. El cristiano no 
puede admitir la que supone 
una filosofia niaterialista y 
atea, que no respeta ni la 
orientacih de  la vida hacia 
s u  fin dtimo, ni la libertad ni 
la dignidad humanas. Per0 con 
tal de  que estos valores que- 
den a salvo, un pluralismo de 
las organizaciones profesiona- 
les y sindicales es admisible, 
desde un cierto punto de vista 
es  til, si protege la libertad 
y provoca la emulaci6n. Por 
eso rendimos un homenaje 
cordial a todos 10s que traba- 
jail en el servicio desinteresa- 
do de sus hermanos” (Paulo 
VI, Popirlortinz Progressio) . 
Si Aldo Francia ha encontrado 
el “lenguaje” justo para narrar 
este conflicto humano de un 
hombre que es cura, hay qne 
agregar que su obra es cro- 
miticamente bella. E n  este 
punto hay que reconocer que 
Silvio Caiosi esti  en un exce- 
lente momento de su carrera 
como director de fotografia. 
Sin tanto preciosismo como en 
Vofo  iM& Fusil, logra tin cro- 
matisnio parejo y movimientos 

de cimara impecables e inol 
vidables (la coinida en cas, 
del rico, la entrevista de Jai- 
me y el Obispo, 10s largos 
travellings laterales de las pe- 
leas callejeras). 
Es en la direccibn de actores 
donde la obra muestra sus 
grietas m6s profundas. Mar- 
celo Romo no ha logrado 
transmitir el conflicto humano 
de  Jaime. Parece ser que no 
entiende nada y su iinico piin- 
tal son 10s pnrlamentos (punto 
dkbil, por o demis, de toda 
la pelicula). Hay ciertos ges- 
tos propios del sacerdote au- 
sentes en la interpretacibii de 
Marcel0 Romo. Este hecho es 
grave en la realizaci6n, y la 
asesoria religiosa de lo que 
Guardini llamaria “el gesto de 
la liturgia” se hacia imprcs- 
cindible. La no preparacih 
del pekonaje, la marcacibn de 
parte de  la direcci6n hacia el 
personaje clave de la obra son 
notorias y atentan contra todn 
la pelicula. Hay dos excepcio- 
nes: la actuacibn de Tennyson 
Ferracla, sobria, profundamen- 
te tlabajada, y la de Navarre- 
te. Navarrete es grato a1 es- 
pectador, siendo en el fondo 
el personaje que defiende in. 
tereses egoistas. Parece ser 
que esta vez el director escn- 
ch6 la voz de  Welles: “a lo< 
poderosos hay que darles la> 
inejores armas para que w 
defiendan”. Los demlis erso. 
najes “pasan” por la vi R a del 
cura y sus  momentos carecm 
de pasado. Por tanto, las ac. 
tuaciones son efimeras, algri- 
nas mejores que otras, ningu. 
na descollante. 
Ya No Basta Con Reznr es nl 
cat6lico lo que Vofo  A4ds Fir- 
sil es a1 comunista. Como tal 
est6 llamada a recibir criticus 
d e  algunos sectores dentro de 
la Iglesia que no aceptan cam- 
biar las estructuras conserw 
doras. Corre el mismo riesgo 
de Helvio Soto: el rechazo dr 
10s intransigentes. Tal es el 
destino que le depara a Altlo 
Francia su segundo largome. 
traje. 
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~b1;ir de una obra tan com- 
'eja como la de  Jerry Lewis 
I es en absoluto ficil, sobre 
ldo si tenemos en cuenta la 
utilatina evoluci6n de  ella y 
i constante autorreferencin. 
i r  eso lo que pretend0 ahora 

siinplemente adelantar al- 
m s  apiintes, necesariamente 
cornpletos, para, quizis, en 
rn oportmidad tratar con 
ayor extensi6n el tema. 

<I pelicula parte con el leit- 
ntiv de la suplantacion, uno 
F 10s motivos que constante- 
mte concurren en la obrn 
2 pste director. La suplanta- 
16n p e d e  a su vez ser con- 
iderndn como una variante 
:el enmascaramiento. Es co- 
riente que 10s personajes del 
nundo lewisiano quieran adop- 

una personalidad distinta 
le In qiie tienen y para ello 
eiignii que actuar como si 
iieran otros. Esto esti  tam- 

t)iCn relacionado con el mismo 
rrte que practica Lewis: 61 es 
?or excelcncia un actor y asu- 
me por lo tanto siempre mdI- 
tiples inisc;iras que a1 parecer 
'ienen una funcion similar que 
'I sus personajes, ocultar sn 
'iperfeccih, casi se podria 
.cir SII abominable imper- 
,cci6n. Recordernos El pioft.- 
ir chifludo, una de  sus obras 
iaestras. Alli el timido y tor- 
0 profesor se encuentra muv. 
ios de lo que constituye cl 
ca1 masculino hacia el cual 

aspira en la sociedad, y 
ra ganarse a la muchacha 
quien se ha enamorado in- 

uta la f6rmula que lo trans- 
:ma en un personaje super- 
vro, eg6latra y dominante. 
'rn aunque csta miscara 
.iede servirle en alguna me- 
,da, siempre delata algo bi- 
n m6s profundo donde re- 
!e la anormalidad. La mis- 
ra es completamente nece- 
'ia para estos personajcs 
n una inmensa dificultad de  
., dificultad que se rcifleja 
la torpeza clv su trato con 

OTRA VEZ 
de Jerry Lewis 

el mundo y se representa en 
la misma fealdad de  sus ros- 
tros. Son rrsonajes defensi- 
vos y por o tanto retorcidos, 
marginales a1 poder, movikn- 
dose en un universo implaca- 
ble como una pesadilla. La 
(mica salida esti  dada por el 
amor verdadero que restituye 
a la realidad a estos persona- 
jes, borra milagrosaniente si1 

fealdad y destruye todas las 
figuras fantasmales que proli- 
feraron. 
Sin embargo, con el correr del 
tiempo, esa figura que adqui- 
ria el protagonista lewisiano 
file transformindose y cada 
vez se parece mis a un ser 
normal. Desaparece la torpeza 

ara dar paso a un personaje 
fiibil que tiene un gran ma- 
nejo con el mundo. En Tres 
cn tin sofci, por ejemplo, el 
protagonista tiene una perso- 
nalidad adulta, p e d e  'moverse 
sin dificultad en el mundo de 
10s demb.  AI llegar a Otra 
vez notamos que a pesar de  
no actuar el mismo Lewis ha 
encontrado la manera de  man- 
tener las caracteristicas de  ese 
personaje linico que se desa- 
rrolla en s u  obra. Pero a1 ha- 
cer que la pareja Peter Law- 
ford-Sammy Davis tengan una 
relaci6n muy estrecha, 10s con- 
vierte a ambos en simbolo de 
diferentes estratos de  ese per- 
sonaje unico. Asi Peter Law- 
ford viene a ser el lado adul- 
to y atlaptado que se habia 
desarrollado en las dltimas 
apariciones de  Lewis, mientras 
que Sammy Davis (la raza del 
actor agrega un rasgo que en- 
riquece Ins connotaciones de 
personaje) mantiene las carac- 
teristicas que definian la difi- 
cultad de  ser en el protagonis- 
ta lewisiano. De modo que 
podemos ver este filme como 
una obra rememorante de 
aquella primera kpoca y de  
hecho encontramos en ella 
muchos signos -condensados 
brillantemelite en la primera 

canci6n de  Sammy Davis- de  
un nostilgico recuerdo del pa- 
sado, incluyendo la kpoca en 
que Lewis actuaba en pareja 
con Dean Martin. 
Christopher Pepper, a1 suplan- 
tar a Sydney Pepper -miste- 
riosa referencia a una no iden- 
tificaci6n consigo mismo-, in- 
gresa a un complicado univer- 
so en que acechan perversas 
organizaciones. De una niane- 
ra siempre oblicua como sue- 
le suceder en Lewis, uno 
aprende lo que significa Ile- 
gar a las alturas del poder. 
Sydney Pepper aparece en 
primera instancia rodeado d e  
un apetecible confort. E l  es 
quien ha recibido la herencia 
y tiene acceso a 10s placeres 
que otorgan una holgada situa- 
ci6n econbmica y una alta po- 
sici6n social, 10s lugares ele- 
gantes, las bellas mujeres, su 
inmenso castillo. Pero luego 
sabenios que s u s  negocios no 
eran precisaniente limpios y 
que ha sido asesinado por sus 
oscuros socios; sabemos ade- 
mis  que era un impotente y 
se insinha que sus sirvientes 
lo despreciaban. Esta obra 
muestra el desencanto ante la 
falsa seguridad que da el Bxi- 
to (mientras el tema de  sus 
primeros filmes era la bdsque- 
da del kxito) y parece afir- 
mar que es m6s agradable ser 
estiniado cariiiosamente que 
tener palacios y lujosos auto- 
ni6viles, rnis eiitretenido jugar 
gim-runny que vivir persegui- 
do  por 10s gangsters. $ h i 1  es, 
sin embargo, la diferencia en- 
tre esta obra y otras anterio- 
res, por ejemplo El boc6n, en 
que se trataban temas seme- 
jantes de  un modo m '  as con- 
vincente? Yo creo que esto se 
debe a que esta obra se mue- 
ve en un plano de referen- 
cias estructuralmente distinto. 
Mientras El hocdn era com- 
prensible como una nietifora 
de  lo inconsciente constituyh- 
dose en el nivel de  la fanta- 
sia onirica, lo que hacia que 
10s significados de  la obra 
fueran menos evidentes, pero 
simultineamente 10s ponia en 
una reIaci6n m h  intima con 
el sustrato mismo que 10s po- 



sil)ilitAi; en OZTU or= In le- 
fei encin principal est6 dadn 
con el lenguaje cinematogrb- 
fico. Esto provoca un clistan- 
ciamiento y hace que, dentro 
de ciertos limites, 10s signifi- 
cados no adquieran las sutiles 
resonancias que advertiamos 
en El boco’n. One more time 
se sitha por lo tanto en la li- 
nea del cine miis moderno, 
aquel que hace del cine una 
constante reflexi6n sobre si 
mismo y cuyos representantes 
miis connotados 10s encontra- 
mos en Godard, Pasolini, el 
iiltimo Bergman. En  el cas0 
de Lewis esta reflexi6n se ha- 
ce por medio de In parodia y 
la burla por un lado (en este 
sentido es notable la utiliza- 
ci6n que alcanza en este filme 
la banda sonora), llevando 10s 
ghneros tradicionales a un ex- 
tremo en que alcanzan su pun- 
to de fatiga, pero, ademis, es- 
t i  tratada de tal forma que 
queda incluida dentro de  10s 
mecanismos fundnmentales del 
inundo lewisiano. dC6mo su- 
cede esto? El mundo de  Le- 
wis se propone como espec- 
tbculo, es decir, como ilusicin. 
Asiniismo 10s personajes lewi- 
sianos viven engaliados en un 
universo enmascarado y su 
bhqueda  principal es la de  
encontrar una identidad ver- 
dadera; esto generalniente se 
logra puesto que el mismo 
personaje estb dotado de una 
energia que le permite vencer 
sobre 10s monstruos que lo 
acechan. La mbxinia autenti- 
cidad se consigue a1 mostrnr 
el propio juego de  la ilusi6n 
creada por el cine. El lengua- 
je se denuncia a si niisnio co- 
mo ihisorio y restituye junto 
con esto a1 espectador a su 
realidad rom iendo la relaci6ii 
migica crea& por el lieclio 
de ingresar a1 cine. Est0 se 
encuentra a en El ingenuo, 
en que a1 Tina1 10 que parecia 
un abisnio se desvnnece con 
un gesto de  Lewis, que mues- 
tra la construcci6n artificial 
del estudio cinematogrbfico, 
para alejarse luego con su 
reja entre las climaras y F$I 
sos decorados del set. 
Otio aspect0 notable en la es- 

triictura del filme es la Ibgica 
sobre la c u d  se coristruye. A 
diferencia del riguroso realis- 
mo dominante en la tradici6n 
cliisica del cine norteamerica- 
no, Lewis obtiene la verosimi- 
litud de su mundo, ahmiindo- 
se en la Ibgica de la fantasia. 
Esto le permite introducir una 
gran caiitidad de situnciones 
que en otro context0 no po- 
drian scr aceptadas por el es- 
pectador. Las coordenadas de 
tiempo y espacio que maneja 
permiten distorsiones perfecta- 
mente comprensibles y acep- 
tables, va que se parte del su- 
puesto de que es un universo 
faiitistico (si a alguien le pu- 
dihramos aplicar con toda pro- 
piedad el calificativo dc su- 
rrealista ese seria sin duda 
Jerry Lewis). Podemos ver es- 
to claraniente en el infinito 
trayecto que hace el mayor- 
domo para servir la mesa. Ve- 
mos cbmo un hecho real se 
desfigurn hasta alcanzar una 
diniensicin absurda. Ademis, 
la forma en que se entrega es- 
tb sabiamente utilizada por el 
autor. El espectador puede 
concebir rbpidamente la lenti- 
tud del vicjo mayordomo en 
s u  camino por la extensa sala, 
pew em lentitud adquiere 
paulatinamente una magnitud 
absurda porque transcurre el 
tiempo en que salen canas a 
Lawford, Davis consiinie tan- 
tos cignrrillos como para Ile- 
nar iin ceiiicero completo, las 
flores llegan a marchitarse. El 
efecto estb gradundo de tal 
modo que el espectador pri- 
mer0 sc sonrie a1 comprentler 
la iden, luego se detiene sor- 
prendido, pero en seguida se 
rie francamente ante la di- 
nicnsi6n inusitada que adquie- 
re el aconteciniiento. lfomen- 
tos ilustrativos de la particu- 
lar 16gica lewisiana abundan 
en la o h ;  sin embargo, hay 
un instante que resulta el de 
nibs inter& para nuestro anli- 
lisis. Es aquel en que Charlie 
Salt (Sammy Davis) recorre 
la bibliotecn del castillo bus- 
cando algo para leer y se de- 
tiene eii el “Kama Sntra“ (li- 

bro hintlii don& se Coiitirir 
todn la sabiduria oriental 50- 

bre el amor) y a1 tratar t l t  rc. 
tirarlo se abre el acceso a 1111 

subterrineo. Alli estin s e w  
monstruosos (que podrian sei 
una referencia a Fellini) y 10s 
Drbcula (una referencia al ci- 
ne de terror), per0 aparte d e  
estas alusiones cinematogrlifi- 
cas el contenido de esta esw- 
na va mucho m6s all& La 
evidente relacibn con lo sexiini 
estb dada por el hecho (pic 
el acceso a ese mundo sulite. 
rrbneo se obten a a1 accioiiai 

por la presencia de  una j o w i  

que aparece como ofrecii.ndo- 
se en un rito siniestro (ann. 
que pGdicamente cubierta POI 
una sbbana). Esto abre una  
dimensihn que tambikn F‘ 
constante en la obra de Lewis 
aunque nunca aparece en for- 
ma directa. El erotism0 est: 
siempre aludido im licitaineii 
te, dando lugar a &ersos re 
cursos de  metbfora y elipsic 
En esta obra lo vemos mu! 
claro, quiiiis como en ningii. 
na otra de Lewis. Lns alusio- 
nes son m6ltiples y significa. 
tivas. El retrato que se va ob- 
teniendo poco a 
ney Pepper por 09 datos qii( 
clan quienes estuvieron cerc: 
de 61, entrega la imagen dc 
m i  scr incapaz de hacer el 
amor, incapaz de ganarse e: 
afecto d e  nadie y, por lo tanto. 
aparece como un ser incapaz 
de ganarse la vida. Una iina 
gen opuesta se desprende de 
Christopher, en donde las ca. 
racteristicas relevantes son lac 
d e  ganarse el afecto de todos 
(y todas) -recu6rdese el SII- 

piiesto entierro-. Charlie Salt 
es un personaje que tiene pn! 
lo menos dos connotaciones: 
m a ,  en que lo sexual aparece 
como algo tenebroso -escena 
del s6tano, antes menciotln. 
da-, y otra en que aparece 
como algo liidico. Esto illtirllo 

10 potlemos observar, @I 

ejeniplo, en la segunda C;III. 

ci6n de  Sammy Davis,, dolltle 
adqiiicre una presencia rpir 
en cierto sentido renlite :I cyak 

el “Kama Sutra % y tamhiin 

Poco de Syd- 





viela representaciones ritua- 
les dc una sexunlidnd no re- 
primida y expresada en can- 
tos y daiizas colectivos. 
He escrito estas notas sobre 
One mow tima sabiendo quo 
iban a quedar necesarianiente 
incompleta~. No he pretendi- 
[lo a h c a r  todos 10s temas ni 
mucho mmoc ahoidx ;imie- 
110s en que se plantean proble- 
mas tehricos que superniian 
demasiado mi capacidad, pero 
ell todo cas0 he hatndo de 
mostrai nqiiellas cosas qiie me 

parecian realmente pertinentes 
a1 filme. Quiero deiar constan- 
cia de que la miopia de la cri- 
tics tradicional en nuestro 
i’aiis ha inipeclido la conside- 
raci6n adecuada d e  un autor 
tan importante como es Lewis, 
aniparhdose en 10s criterios 
m B s  increibles (“tlespui‘s de 
Chaplin ya nadie hace come- 
dias” o “Lewis es un payaso 
que s6lo hiice morisquet;is”) , 

AMANTES SANGUlNARlOS 
de Leonard Kastle 

Joven todavia, gruesa y repar- 
tida en 10s 9.5 kilos de la nctriz 
Shirley Stoler, Martha es la 
debilidad encarnada. La pri- 
mera escena del filme la des- 
cubre reaecionando con ira- 
cundia ante una pequefia ex- 
plosihn en el laboratorio de In 
clinica en donde se desempefia 
como jefa de  Ins cnfermeras. 
El accidente, provocado por 
el descuido de una de  sus su- 
bordinadas, m6s atenta -por 
lo que se da a entender- a 
10s flirteos del galin con quien 
es sorprendida que a s u  res- 
ponsabilitlad I;iboral, determina 
en Martha un enojo que ex- 
cede el mer0 celo con que se 
ejerce una autoridad y se re- 
prencle la negligencia. M6s 
a116 de  la explosi6n, del des- 
cuido, de  la falta en que in- 
ciirre la muchacha y del fu- 
ror nutoritario de Martha, est6 
en ella el espectro de una frus- 
traci6n sexual. Estd, en defi- 
nitiva, la clave mayor que este 
pequeiio filme, hecho de em- 
bestidas y bofetoncs, entrega 
para explicar In conducta de 
s u  dcscomunal protkgonista. 
Des >uks de aqukl se entregxn 

placer con qiie la -protagonist;, 
consume 10s chocolates de i i n ; ~  
bombonera, la particular aten- 
cicin con que escoge 10s snbo- 
res favoritos o la- ~na ls~inn  de- 

muc f 10s otros antecedentes. El 

pendencia que mantienc con 
su madre, no son simples acci- 
dentes sino una forma de ex- 
presar que detrQs d e  esa vo- 
liiminosa figura no se esconde 
sino m a  mocosa. 
Sobre el maleable carlicter de 
esta mujer, recortado con ex- 
tremada exactitud en 10s mi- 
i iu to~  iniciales de la pelicula, 
cualquier cosa puede ocurrir. 
Y, claro, ocurre lo peor. Socia 
circnnstancial y cnsi involun- 
taria del Club de  101 Corazo- 
nes Solitarios, conoce a Hay- 
niond Fernindez (Tony Lo 
Rianco) , chantajista profesio- 
nal que prostitu e s m  servi- 

ahorros de solteronas previso- 
ras, y entonces se desatan 10s 
mds inflaniados sentimientos 
de amor qne tin ser absorben- 
te y excedido como ella pue- 
da reiidir. 
Lo que sigue a estn pasi6n 
consumida en s u  propia inten- 
sidad bien podria ser In pi- 
gina mbs s6rdida de la cr6nica 
ioja o la mBs furibunda his- 
toria de amor de 10s hltinios 
afios. Porque, claro, confiindir 
las aventuras de estos dos ino- 
centes monstruos con otra 
manifestaci6n de cse cine que 
tributa a 10s bajos instintos y 
a la violencia no es muy difi- 
cil: desde lucgo en cl equivoco 
J :I han incirrrido 10s eternor;, 

cios er6ticos en r os trabajosos 

odiosos guardianes del bnm 
gusto y el cine bienpen.sante. 
Que Amantcs Sanguinarios no 
es un filme contenido, no cabc 
la menor duda. Que tampoco 
sirve para divertir un .rata, 
tambi6n. Sin embargo, lo que 
podrian ser dos objeciones’ 
atendibles tratintlose de unn 
representaci6n parroquial en 
el primer caso, o de tin anec- 
dotario de sobremesa en el se- 
gnndo, se desvanecen por 
completo ante una cinta ini- 
placable que no pretende en- 
tregar a estos niveles sns di- 
videndos mBs generosos. 
Donde si Amantes Snngrha- 
rios funciona es en el plano 
de las imigenes y en el de 
una puesta en escena que 
consigue extraer resonancias 
maestras de una cr6nica que, 
como tal, no remonta sus pro- 
pias podredumbres y que, en 
cambio, como obra global, 
constituye un penetrante tes- 
timonio de ese submundo mar- 
ginal y precario-. de la bajn 
clase media, reveladora como 
ninguna otra de  la sociedad 
norteamericana. 
Felizmente, si la pelicula al- 
canza estas illtimas connota- 
ciones no es por el camino si 
se quiere ficil de  la denuncia 
a un orden social que tiene 
demasiados puntos d6biles co- 
mo para jugar a voltearlo en 
90 minutos, y demasiado impn- 
dor como para darse por alii- 
dido con las imprecaciones de 
un modesto product0 de la 
serie R. Decididamente no. 
316s que. exponer una denun- 
cia de  muy incierto destino, 
dado que jamlis el cine ha 
sido niuy eficaz a1 operar co- 
mo oficina de partes, Amanfm 
Saizgirinarios trasunta la vacie- 
dad de un sistema de v i d n .  
Lo hace invocando no a quie- 
nes lo padecen en fornia miis 
dramhtica (negros, j6vencs 
violentados por el sistema, 
trabajadores explotados) sino 
a esos seres perfectamente 
adaptados a 61, oscuros, mc- 
diocres, desamparados pern 
detestables, y que en el fi lm8 
anininn al personaje de la m 
die y ii la serie (IC m ; i l l t r  
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“Amantes saiiguinarios”, de Leonaid Kxtle “Amantes sanguinarios”: Tony Lo I3ianco y 
Shirley Stoller 

defraudadas por la fatigada 
seducci6n de Raymond. 
A n  inn t es Sa ng it inarios avanza 
eii la progresibn de  la cada 
vex rnis terrible relacicin entre 
Raymond y Martha por iina 
cticrdn indudablemente erbti- 
ca. I,a escena del intento de 
aiiicitlio de  Martha en el agua 
iio deja lugar a dnda de siis 
represiones sexuales y de  10s 
trarimiticos vinculos que toda- 
\.in la ligan a s u  madre; el 
linile de Raymond en la pri- 
~iiera visita a la casa de  su 
,imante despeja toda ambi- 
qiietlad en orden a la natura- 
lem de 10s sentimientos que 
dcspierta en ella; en fin, Lis 
inrigencs en que, desnudo, re- 
qiiicrc sexualmente a Martha, 
iiiiirrdiatamente despuks del 
rcroz asesinato de  una anciana, 
:scinrecen en forma defiriitiva 
\,IS referencias voluptuosas y 
,isesiii;is que se alternan en la 
,ivciitura sentimental y delic- 
tiinsa que 10s une. 
Piic  Raymond -en terminos 
iiiuy generales- ama para des- 
truir y Martha destruye para 
, ~ i i i x ,  es una deducci6n que 
\.a m8s allri de la pura cora- 
./onatla. Tanto es asi que si el 
desenlace parece sorprendente, 
cs jiistamente porque llega un 
,nomento en que esa correla- 
.i6ii, hasta ese instante nor- 
:id dentro de  su patologia, 
iebc. invertirse en forma 
lirupta. Y entonces es Martha 
iiiirii opta por la destruccibn 
li,iyinond - segh  se revela 

en un esplkndido travelling 
final- por el amor total. En 
cse momento memorable, por 
10 tanto, en que Martha, apo- 
yada en el inarco de una ven- 
t a m  y de espaldas a la crima- 
ra, se entera de las infidelida- 
des de  Raymond, y aim mlis, 
cn la dignidad de las ligrinias 
que su rostro deja ver momen- 
tos despuks, estA no s610 la 
reaccicin grandiosa de la mu- 
jer quebrantada. Tambibn esti  
el gernien de una decisi6n fa- 
tal asumida ante la imposibi- 
lidad de  prolongar un amor 
obstruido por el crimen y una 
sociedad delictual excedida 
por el amor. 
Conmovedora en este doble 
planteo, Amantes Snngvinnrios 
no es de  aquellos filmes cuyas 
eventides restricciones de 
producci6n excusen la inma- 
durez o el precipitado entu- 
siasmo de sus  concepciones. 
Aqui no ‘hay inmadurez ni 
falso entusiasmo, ni menos 
todavia esa pedreria falsa que, 
a1 tratar temas como &os, 
sirve de  refugio a obras con- 
cebidas con mayores reciirsos 
econbniicos o mejores padri- 
nazgos ideol6gicos. Ante la 
escasez de 10s primeros, el 
realizador Leonard Kastle se 
vale de todos 10s medios para 
adaptar s i i  obra a Ins mcidicas 
disponibilidades a su alcanc;:; 
en defect0 de 10s segundos, 
exhibe una capacidad ejem- 
plar p m i  rescatar del natiira- 
lisnio m6s primitivo aquellos 

elementos cbnceptua~es que IO 
autorizan para guardar conve- 
nimte distancia del material 
dramitico que procesa. Es lo 
que impide considernr sn pe- 
licula como un melodrama 
abyecto por u n  lado, o tin en- 
sayo rutinarianiente iliistrado, 
por el otro. 
Para estos efectos, y acaso 
rnis que ningiin otro factor, 
la musica iuega un papel deci- 
sivo. Toniada de  partituras d e  

hler, precipita indistinta- 
mente la cinta hacia el reposo 
o la vehemencia, hacia la obs- 
tinacicin o la Iucidez, sin per- 
der nunca de vista que el si- 
lencio tambidn urde ser una 

noble quizis- a la orqnesta- 
ci6n de un fifme. Circunstan- 
cia que no deja de ‘ser para- 
dojal si se tiene en cuenta que 
Kastle debuta con Amantes 
Snnguinurios en la realizacicin, 
liiego de haber desertado de 
la composicibn musical, s e g h  
se ha informado. Doble victo- 
ria, entonces, para 4. Su pe- 
licula triunfa en dos campos 
dificilcs: a1 concertnr una so- 
lids relacibn entre las imhge- 
nes y In banda sonora -difi- 
cultad que, en lo personal, 
deb% serle muy seria- y a1 
traducir un hecho veridico a 
una escritura cinematogrhfica 
tal que lo hace verosimil. Asi 
suelcm comenzar 10s cineastas 
de verdad. 

Ilkctor Soto Cnndarillas 

contribiicibn va r iosa -la m h  
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aguda reflexi6n sobre el trans- 
curso del tiempo. Ella parece 
darse cuenta entonces de q u e  
no es tan joven ya. Asoman i i -  

betes ,de sensualidad: una cin- 
ta verde alrededor del pelo, 
unos gestos provocadores. Ins- 
tantes mds tarde, tomard In 
iniciativa sexual frente a SLI 

marido. Despuks de, la rela- 
c i h ,  se presenta el primer in- 
dicio de evasi6n. Pepe le pro- 
pone un viaje. Ser6 a Grecia. 
Per0 Fina desea partir de in- 
mediato: “mafiana”. Escena 
clave de la pelicula es aque- 
Ila en que .la protagonista lee, 
en cama, un libro - Le deux- 
ie’me sere, de Simone de Beau- 
voir- y la empleada encarga- 
da del cuidado de  sus hijos 
ingresa y le relata que uno dc 
ellos rompi6 un antal6n. Fi- 

mds que eso, fastidio, antc rl 
hecho. Le es indiferente I n  
manera en que eso se arregle, 
aunque sea con un parch, 
idea que rechaza niolcsta I n  
empleada (“un hijo suyo coil 
un parche”). Posteriormente, 
acude otra empleada y le es- 
ponc una cuesti6n doni6sticn. 
La reaccibn de r’ ‘ma es srm(-- 
jante a la anterior. Toda’ la 
escena est6 materialmentr 
construida manteniendo a1 per- 
sonaje protag6nico inm6vil en 
un mismo lugar -en rste caso, 
el lecho- mientras que 105 

otros seres aparecen y desa- 
parecen bajo distintos pretcs- 
tos. Se consigue crear asi ]:I 

sensaci6n de  que 10s extraiios 
invaden la esfcra de privaci- 
dad de la mujer, que si bieii 
esth fisicamente cercana 11 

ellos, se encuentra espiritual- 
mente muy distante. Dije que  
este es un moriiento clave drl 
filme, porque representa 12 

culminaci6n del proceso (le 
desarraigamiento de Fina C O I I  

su medio, dado que ( a )  iio 

se siente ligada ni siquiera pot 
sus hijos (mhs adelante lo di- 
r+ expresamente); ( b )  no sc’ 
preocupa ni de guardar I J \  
apariencias forninles a que SII  

posici6n social la obliga (pi- 

blema del parche); (c )  no {c 

na demuestra I; esinterks y. 

CROMICA DE UNA 
SENORA 
de RaOl’de la Torre 

Cidnicn de una sen’ora1 es, a1 
mismo tiempo, un relato inti- 
mista y un documento social. 
Es la exposici6n del hondo y 
lento procsso de  turbaci6n in- 
terior que nace y se desarro- 
lla en una mujer debido a1 
acontecimiento de  un hecho 
objetivo determinado y de c6- 
mo esa alteraci6n cambia la 
visi611 que el personaje tiene 
del mundo en que siempre ha 
vivido, provocando un desa- 
juste, una desadaptacibn, en- 
tre ese ser y s u  circunstancia 
social. 
La protagonista es Fina (Cra- 
ciela Borges, excelente actua- 
ci6n) casada con Pe e (Lau- 

io) madre de  tres hijos. El 
medio social que a travks de  
ella se escruta es la clase alta 
ganadera argentina. 
R a d  de la Torre inicia el fil- 
me con las atrayentes notas 
de 13 pxtitura musical de Ro- 
berto Lar y nos muestra a 
Fina viviendo como lo ha he- 
cho hasta ahora. Se vale para 
ello de una conversaci6n tele- 
f6nica entre la protagonista y 
una amiga. Del diblogo se co- 
lige quc se trata de un mun- 
do de normas impiiestas, d e  
cosay establecidas. Esa misma 
niafiana Fina recibe, por telk- 
fono, la noticia de que una 
antigun amiga suya, Cecilia, 
ha muerto. La muerte tiene la 
apariencia de un suicidio por 
haber ingerido exceso de pas- 

taro hfur6a, inipecab f e traba- 

____ 
1 Crrinicn de i inn seiiorn es el segun- 
do filnie del director argentino Rail1 
de la Torre. La cinta represent6 a 
Argentina en el Festival Internacio- 
n:il de San Sebastibn, en 1971. 
Su primera pelfcula fue Juan Lamn- 
@io !I senorn, filmada en 1969, clis- 
tinguida con el Chndor a la Opera 
Prima en el X Festival Internacional 
de Mar del Plata y con cl Premio al 
hfejor Filme Latinoamericano en el 
Festival Internacional de Cartngena. 
Asimismo, la Asociacih de Cronistas 
Cinematogfiificos de Argentina la con- 
siderb la mejor pelicula de 1970. 

tillas para dormir. Se dirige 
consternada a casa de  la di- 
funta a presentar sus condo- 
lencias. Esto es niostrado en 
imigenes cinematogrhficas de  
extrema sobriedad, evitando 
hacer us0 morboso de la muer- 
te. Lo sucedido es inexplica- 
ble. 2Por qu6 se mat6? Era 
una mujer que lo tenia todo: 
marido, posici6n social y eco- 
n6mica. Una conversaci6n en- 
tre el marido y la madre 
(hfercedes Sombra, buena in- 
terpretaci6n) de  Fina resume 
esa. inquietud. A1 oirlos, Fina 
dice: “parece que estin ha- 
blando de  mi”. A partir de  ese 
instante, ( a )  su vida em ieza 

qiie le ocurre es mirado por 
elIa como por primera vez, 
tratando de  entenderlo, de 
asumirlo fuera de  sus reglas; 
( b )  el mundo que ve enton- 
ces no le satisface y se desin- 
teresa progresivamente de 61; 
( c )  trata de dar a su existen- 
cia una direcci6n que la se- 
pare del peligro, que la saque 
de la trampa en que cay6 Ce- 
cilia. En la secuencia del par- 
tido de  polo la transformaci6n 
comienza a exteriorizarse. Fina 
est6 sentada dentro del auto- 
m6vil totalmente absorta en 
ella niisma, ajena tanto a la 
conversaci6n de las otras dos 
mujeres como a1 juego que se 
desarrolla delante suyo. Su es- 
tad0 animico es expresado ci- 
nematogrhficamente en forma 
excelente mediante un contra- 
punto entre la pasi6n y velo- 
cidad con que se desenvuelve 
el partido y el estado fisico, 
casi pktreo, de  la protagonis- 
ta. A1 partido de  polo sigue 
un partido de bridge. En  un 
moniento en que ahandona la 
mesa de juego, Fina se obser- 
va largamente en iin espejo. 
Sin mediar palabra alguna, 
RaGl d e  la Torre entrega una 

a ser cuestionada y to K o lo 



iiitcrrsa por 10s asuntos de la 

L;i secuencia (le la oficina, 
construida sobre el mismo es- 
qriemn cine la anteriormente 
cotiientada, implica un intento 
(le compenetracih con una 
realidad distinta, pero que, in- 
directamente y en definitiva, 
cs la suya. La sorpresa que 
sit presencia en el des > sh 

cretaria, al empleado, a un 
arnigo de su marido y a1 mis- 
n io  marido, es indicadora de 
que Fina tiene reservado un 
higar y una labor en el mun- 
[lo en clue vive y no posee de- 
1 . ~ ~ 1 1 0  :i salirse de esos riguro- 
sos rn:ircos sociales reestable- 

faceta de su vida precipitari 
/;I crisis. El instante en la li- 
IireIia, donde venden el best- 
~eller La mujer enjuulada, es 
1iii;i aliisihn redundante a su 
liropia situaci6n. 
I-na vez desarraigada, Fina 
I)uscarli la salida. Las imige- 
lies que siguen explicitan di- 
f‘erentes, sucesivos y desespe- 
lados intentos de  soluci6n. El 
primero, lo constituye un 
miante. En  una boite, conoce 
n Patricio (Federico Luppi, 
correcto desempefio, aunque 
uti tanto amanerado). La re- 
lacicin entre ambos es casi una 
pelicula dentro de la pelicula 

CdSJ. 

provoca a1 portero, a lac a se- 

ciclos. Andando el P ilme, esta 

y aparece nn tanto desenmar- 
cada del niedio en el cual la 
protagonista se mueve, dado 
que su marido y 10s demis 
scres ue la rodean desapa- 
recen %nrante aquel trozo de 
filme. Tan s61o la madre se 
entera, y su airada reacciGn 
da lugar n una secnencia-re- 
sumen de la situacicin social 
de Fina (“eres una seliora”). 
Fracasado ese intento, la mu- 
jer se vuelca a la iglesia. Es 
u n  instante dCbil, resuelto de 
modo poco cineniatogrAfico. 
Finalmentc, decide traba’ar. 

considerhidola casi descabe- 
Ilada. Aqui tiene lugar un no- 
table niomento del filme. Los 
gestos y ademanes de Lauta- 
ro hfurGa vistikndose frente a1 
espejo constituyen una sintesis 
magistral de  su personaje. 
La conciliaci6n es imposible. 
Mientras sea una seiiora, las 
implacables convenciones so- 
ciales le impedirin cumplir su 
intimo anhelo de realizacih 
personal. S610 queda la rup- 
tura total. Esta se produce, 
pero no constituye soluci6n. 
El circulo se cierra. No existe 
salida. 
Cro’nica de una seiiora es un 
filnie valioso de un director 
que promete. 

Su marido rechaza la i d ea, 

Juan Antonio Said 

EL REY LEAR 
de Gregori Kozintsev 

Es evidente que en Rey  Lear 
el director Kozintsev hace una 
interpretacibn de  Shakespeare 
sdecuada sobre todo a1 phbli- 
co soviktico y cumple con las 
exigencias que ese phblico ha- 
re. Por lo que he visto de  ci- 
ne soviktico me queda la idea 
de que lo mis  estimado en 
ese cine es algo que podria- 
mos denominar “una emoci6n 
desgarrada de lo humano”. 
Este efecto se considera en la 
eytCtica de las eliculas sovi6- 
ticas como fun 1 amental, “pro- 

pi0 del arte”, y alcanza su 
perfecci6n en determinados 
momentos muy intensos que 
parecen dirigidos a provocar 
o llanto ti otra emoci6n simi- 
lar en la audiencia. A partir 
de estos efectos se puede uno 
explicar la relativa aceptaci6n 
que estas producciones tienen 
entre cierto pliblico. Es el 
niensaje moralista 10 que com- 
pleta las exigencias ideales 
planteadas a la obra de arte. 
Si se provocan “emociones” 
(llanto, risa, rabia, etc.) y 

ndemlis hay im “senticlo mo- 
ray’, eiitonccs 110 I1;i l )~‘t  hgar 
:I &ltl;ls qiie estaremos en 
presencia de una obra de 
La obra c1e Kozintsev viene a 
riuedar en la cima de las mbs 
artisticas todavia, piiesto 
ndemks de cuniplir con % 
primeros requisitos aparece 
siistentada en i in:~  obra litera- 
ria cl6sica. 
El , director rtiso realiza un 
trabajo honesto pero desplr- 
gando un talento Lipenas :ice ~ 

table. El traslado a1 cine l e  
obras de teatro presenta pro- 
blemas de tal indole que es 
suniamente corriente observar 
a autores, inclriso muy capa- 
ces, i‘racasar estruendosamen- 
te eii sus intentos. La dificiil- 
tad esth en la condici6n esen- 
cialinente diferente .de ambos 
lenguajes, de tal nianera que 
niuchas posibilidades expresi- 
vas del teatro 110 enciirntrnn 
un equivalente adecuado en 
el cine y a si1 vez h t e  deter- 
niina situaciones qne le son 
absolutamente propias. Ilns- 
trativo result6 el intento de 
Peter Brook de  llevar Ainrof- 
Socle a1 cine despuks de ha- 
ber obtenido un h i t o  reso- 
nante con la puesta en escena 
de  esa obra en Londres. To- 
dos log recursos brillantes em- 
pleados en el escenario tentral 
se convertian en pesada afec- 
taci6n iina vez puestas en 
lenguaje cinematogrifico. La 
reconstrucci6n del espacio que 
en teatro se daba como una 
totalidad de conjunto percep- 
tible por un acto iinico d e  la 
conciencia, tenia que repre- 
sentarse en una sucesi6n tem- 
poral, rompikndose en parcia- 
lidades lo que antes aparecia 
unido. El filme result6 un es- 
fuerzo cligno pero, a1 mismo 
tiempo, un completo fracaso 
desde el piinto de vista est&- 
tico. Sin embargo, lo mis 
usual es enfrentarse a obras 
donde el cineasta se limita a 
ilustrar el texto literario. 
El anodino Mike Nichols es un 
ejemplo de esto, s u  <Qui&n le 
tiene niiedo a Virginia Wolf? 
representa el tipico prejuicio 
de un mal entendido respecto 



a la fuente literaria, dkbil 
pretext0 para entregar obrns 
donde no se presenta un mun- 
do propio ni se hace una in- 
terpretacibn significativa del 
mundo de  la obra teatral. Una 
soluci6n efectiva la encontr:i- 
mos en aquellos autores que 
como Geor e Cukor se apoyan 

liberlindose totalmente de  I n  
tirania que impone una fide- 
lidad estricta a la letra, se 
adentran en la expresihn d e  
un mundo que si bien retiene 
algunos elementos del teatro 
resulta siempre personal y ci- 
nematogrlifica. Otrn posibili- 
dad fructifera (queremos ha- 
cer notar que 6stas no son 
muy numerosas) es aquella 
que se constituye en una re- 
flexi6n simultlineamente de  la 
representaci6n y del cine co- 
mo lo cmcontramos en Pasoli- 
ni (Alcdea, E d i p  T C Y ) .  Te- 
niendo en cuenta estas consi- 
deraciones, las cuales preten- 
den situar un context0 mini- 
mo, queremos abordar en for- 
ma mhs precisa el trabajo de 
Kozintsev. 
No veo en este filnie del di- 
rector soviktico un plantea- 
miento cinematogrlifico 
resuelva Ins serias dificulta es 
que presentaba la pieza de  
Shakespeare. No es un cine 
completamente rechazable: una 
vez que el espectador acepta 
el estilo de Kozintsev dejlin- 
dose llevar por 81, se logran 
percibir algunas imligenes de  
inter&. TainbiCn es cierto que 
con s610 hacer la ilustraci6n 
del texto shakespeariano; por 
pasiva que tsta fuern (cuso 
Zeffirelli) ya se tendria que 
estar entregando algGn conte- 
nido. Asi, en la mirada de  es- 
te autor todo pierde relieve, 
todn cleclamacibn aparece di- 
chn en un tono exagerado, de- 
masiado dramitica, excesiva- 
mente actuada. El tratamien- 
to de  Ins escenas de  masas es 
lo que mejor consigue. La 
obra de  Shakespeare 
cionn abundante cantic ad de 
escenas emotivas a 1as cuales 
acude Kozintsev con su habi- 
lidad de  astuto artesano para 
conseguir efectos espectacula- 

en piezas 2 e teatro, pero que 

Ye 

YoPo'- 

ICS. Ya dcsde la primera se- 
cuencia se notan la ampulosn 
retbricn y el efectismo sin ma- 
yor profundidad caracteristicos 
del filme (apoyindose en la 
impresionante mGsica de  Shos- 
takovich, entradas y salidas de  
10s personajes corriendo, gran 
angular). Esto se hace mis 
notoiio cuando recordamos la 
magnifica utilizacicin que hi- 
zo Sfankiewicz de  una base li- 
teraria seme'ante en Julio CC;- 

pretacibn hecha en el cine del 
universo shakespeariano que yo 
haya visto (no conozco las 
obras de  Orson Welles) . AM, 
recurriendo a 10s gestos nece- 
sarios, se describia con preci- 
sibn 10s sutiles razonamientos 
de Bruto, su atormentada bGs- 
queda por dilucidar lo justo y 
lo injusto, lo verdadero 7 lo 
falso, y la manera como leg" 
a concluir sobre 10s horribles 
actos que debe cometer. El 
cine de hlankiewicz no abre 
un terreno de signos ilimita- 
dos; no podriamos ni en po- 
cas palabras ni en un extenso 
andisis determinar completa- 
mente sus significados; en 151- 
tima instancia, solamente la 
obra y no la critica da  la idea 
exacta d e  esos significados. 
No podemos decir lo mismo 
del antor ruso dondc se per- 
ciben inadecuaciones bbicas. 
Los signos que en el texto 

sur, sin du d a la mejor inter- 

aparecen entrelazados )or 1111 

complejo universo mental, \e 
reducen por la mano de Kozint- 
sev a puro decorado. Su pre- 
ocupaci6n principal parece ser 
una reconstrucci6n de kp0c.i. 
El nivel de su reflexi6n lleva 
a plantearse el valor mercan- 
til que tienen las personas en 
Ins sociedailes regidas por el 
principio de la pro iedad pri- 
vada, y 10s vicios S, una c ~ -  
se dominante. Per0 estos con- 
ceptos, si bien poseen un alto 
interks en si mismos, no ad- 
quieren mayor profundidad 
sino que aparecen como otros 
datos para la descripcibn his- 
t6rica de  un mundo y" extin- 
guido. 
Como toda la produccibn so- 
viktica, el filme respira de una 
moral humanista. El regrego 
de Cordelia es el momento 
mlis logrado de la pelicula. 
Alli vemos un retrato de 10s 
sentimientos no contaminadoc 
por la perver6idad de un 01- 

den social que conduce a 10s 
hombres a la deslealtad, el en- 
gaiio, la avaricia, el asesinn- 
to, la corrupci6n. Y es fun&- 
mentalmente la reflexibn mo- 
ral que se hace en el filme lo 
que explica y justifica esta 
adaptacicin d e  Rey Lear en 
la URSS. 

intimo rigor y remitien d o a un 

Franklin Martinez Richards 

EL SALVADOR 
de Michael Mardore 

Un gran motivo ( 0  tema) no 
da forzosamente lugar a un 
gran filme -de& hace un 
tiempo Chabrol-. Y esto sin 
dudn es vlilido aun cuando 
ese filme est6 tkcnicamente 
"bien hecho". Es justamente 
lo que ocurre con El Saloador, 
cuyo motivo, ambiciqso J rico 
en posibilidades, pudien o dar 
origen a una obra exceptio- 
nal, s610 ha servido para con- 
seguir algo discretamente inte- 
resante. 

Se trata de una reflexibn sobre 
el nazismo. No propiamente 
sobre el nazismo como fenci- 
meno histbrico y politico sino 
mlis bien sobre lo que podria 
llamarse el origen mitico del 
mismo: su dimensibn demo- 
niaca. Para llevar adelante e$. 
to, Mardore construye el filme 
fundamentalmente en torno n 
dos personajes: un nazi, Clau- 
de  (Horst Rucholz), que es 
un jefe de la SS en la ocnpa- 
ci6n de  Francia durante la SP- 



gunda giierra que se oculta 
lnjo la identidad de  un espia 
inglbs, y i i n  ser femenino, unii 

much;icha de familia campe- 
sina de escasa conciencia d~ 
lo que ocurre a su alrecledor, 
de proceder instintivo, a lo 
sumo pasional. Las relaciones 
entre ambos personajes dan 
lugar a uii encadenamiento de 
hechos que vienen a ser una 
descripcibn de la meclinica de 
ciertos procedimientos nazis 
para lograr u n  determinado 
objetivo. 
Ahora bien, 1:is caracteristicas 
con que esth investido aqui 
el nazi se apartan desde .hego  
de 10s esquemas tmdicionales 
con que generalmente se le 
ha presentado en el cine. No 
se trata ya de  un personnje 
delineado en forma superficial 
ymani ilea, ya sea el verdugo 

el paraiioico vociferante, o 
rualquier tip0 en que preva- 
lezcan 10s rasgos demenciales. 
Este nazi estii configurado de 
una inanera muy distinta y, 
qegnramente, niucho in a s  ’ acer- 
tiid;), y, por eso mismo, tanto 
i i h  inquietante. Se trata de 
in ser extremadamente lhcido, 
‘iibil e inteligente, con un ex- 
mordinario domini0 sobre si 
mismo, refinado y hasta capaz 
de angelical ternura. Un ser 

sidico J e rostro inquietante, o 

de iin especial y extraiio atrac- 
tivo, U I I  atractivo que se po- 
clria Ilamar. . . diabblico. Y he 
ahi justamente la clave de in- 
terpretacibii que del nazi ha  
intentado ;\lardore, TIP PS 
t : i m ~ n  la principal J ave  de 
iiiterpretacicin del filme: lo 
satlinico. Pries es en base a 
estc elemento que se puede 
entrar ii ntisbar iina explica- 
ci6n de las motivaciones mlis 
ocultas qiie hay en este per- 
sonaje, que no es tin alienado 
justamente sin0 tin ser 16cido 
que asume conscientemente el 
mal. La alienacicin estaria en 
quien, por su incoiisciencia y 
comportamieuto emocional (la 
miichacha), permite a1 nazi 
nc.tunr. 
Para dar la caracteristici ya 
seiialada a1 personajc, Mardo- 
re ha recurrido a sutiles ele- 
mentos de puesta en esceiia 
cinematogrlifica. En primrr 
lugar est6 la elecci6n de un 
actor criyos rasgos de fisono- 
niia se aproximan a lo que 
podria ser una ambigiiedacl 
entre lo bondadoso y lo sinies- 
tro, una especie de  belleza 
sathnica. Hay ademlis una se- 
rie de miticas alusiones a 12 
presencia del demonio, en la 
primera parte del filme: el 
ocultamiento (20 la aparicibn?) 
entre unos matorrales; el au- 

llido 1ej:ino de tin perro en el 
moinei~to de esconderse en In 
buliarclilla; el cordero que 
muere estrangnlado; In tenta- 
ci6n experimentatla por In mu- 
chacha; por dtimo, la tliab6- 
lica intriga urdida en base n 
la utilizncibn de esa otra per- 
SOIIR. En la segiinda parte del 

. filme, todo esto 110 vienc sino 
a confirinarse cuando, inves- 
tido cle SLI verdadera identi- 
dad, el jefe de In SS, desta- 
c,lindose el negro iiniforme que 
de por si evoc:~ la mrierte, da 
ejecuci6n a1 plan de extermi- 
nio de todos 10s habitantes de  
In altlea. 
Con todo el intcrbs que sus- 
c‘itu este filme, es evidente 
que hay en bl fuerte margen 
de insuficiencin v frustracibn 
cinematogrtificas. 81 exceso de 
rigor en In realizaci6n a me- 
niido se convierte en esque- 
mntismo. Y la inter xetaci6n 
dada m6s arriba a1 fi 1 me 
de ~iasta parccer exagerag:; 
no se hace iin serio esfuerzo 
de imagin;ic.ibn. Potlria tlecir- 
se quizlis qiie la din61nica for- 
mal no muy imaginativa del 
filme, le Iiace perder solidez 
y furrzn de convicci6n. No 
olxtantc, asi y todo, es uno 
de  10s estrenos iiiteresantes 
del trimestre. 

H .  Acuiia P .  
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ESPIAS, UN MISTERIOSO 

MUNDO SALVAJE I 
de Claude Chabrol 

El t i tdo  del filme siigiere 
James Bond o una especie de  
western italiano. Pero nada de  
eso. Lo que se esconde tras la 
pasmosn nominaci6n castellana 
es La Roiife de Cotinthe, pe- 
licula d e  Claude Chabrol rea- 
lizada en la segunda mitad del 
decenio del GO y que llega a1 
pais con tal retraso. Pero, mAs 
vale tarde que nunca. Otros 
filmes, sencillamente, pasan 
de largo. 
Escribiamos en el pasado nh- 
mer0 de  Primer Plano, a pro- 
pticito de algunas lineas sobre 
Qiic la HcJstia Alzrera, que 
Chabrol, de manera contenida 
pero perfectamente registrable, 
tlenotaba con esta hltima rea- 
lizacicin tin tr6nsito ya inci- 
nuado en sus dos filmes ante- 
riores estrenados en Chile 
(Lay Dzilces Amigas y La 
M i r j P r  Irtfiel) , traducido con- 
cretamente en un alusivo me- 
nor grado de  desapego de  esos 
personajes, cada uno a su ma- 
nera sulriente, que deambulan 
hacia el fracas0 en una histo- 
ria de  venganza ritual y casi 
niistica. Con esto, nada m h ,  
queriamos llamar la atenci6n 
sobre la mayor presencia de  
algunos elementos no tratados 
previamente por Chabrol, o 
apenas. sugeridos en filmes 
anteriores, y que hacian de 
Que In Bestia Muera unosde 
10s hitos inis su erentes y lo- 

penetrante realizador galo. 
Espias, a su turno, se ubica 
en un tienipo diverso, con in- 
tenciones tambikn distintas, y 
nparece equipada por lo mis- 
mo d e  una medida de  sensi- 
bilidad a SII manera diferente. 
Pelicula de  entretenimiento, 
despojada por tanto en  esta 

grados en la fi B mografia del 

acepci6n de proyecciones mhs 
verticales, Espias constituye 
una cr6nica en cierto modo 
jovial, Ilana, I perfectamente 
accesible, de  10s afanes de una 
joven y herniosa viuda (Jean 
Seberg) uc, acusada del ho- 
micidio %e su esposo -un 
agente secreto ai servicio, co- 
mo siempre, de  una causa im- 
precisa (Cristian hIarquand)-, 
deride emprender por su 
cuenta la investigacih acerca 
de 10s verdaderos CUI ables, 
develando de  este mo B o una 
siniestra organizaci6n cuyo 
perturbador oficio consiste en 
desviar 10s cohetes espaciales 
que X potencia mundial se 
afana por colocar en 6rbita 
terrestre. En  s u  apetencia vin- 
dicativa, la moza es asistida 
por un ex camarada de  su ma- 
rid0 (Maurice Ronet) y por 
im inancebete grie o que aca- 

rir no se sabe si a la causa 
de la justicia o a 10s atributos 
de  la Seberg. TambiCn Csta 
debe resistir 10s asedios del 
Jefe de  Agentes Secretos -in- 
terpetrado con la destreza ha- 
bitual de Michel Bouquet-, 
tarea en que, como en las res- 
tantes, el &xito de la viuda es 
pleno. Nada de  raro, a fin de  
cuentas, porque Bouquet, a su 
notable talento como actor, no 
suma por desgracia 10s hechi- 
zos de  un gal6n lanzado a la 
faena de conquistar tan linda 
presa. 
El filme, afirmado en esos 
puntales, progresa con regula- 
ridad, d e  corrido, fluida y ex- 
peditamente. Nuevamente en 
evidencia, a la medida sencilla 

elicula, se agrega esa 

do que  posee Chabrol y que 

ba perdiendo la v ic  f a por adhe- 

tremen de la : a capacidad de  m&o- 

una vez niiis deleitn, niiiiqiic 

ahora sea ;i p’rophsito t l r  1in:i 

liistoria menor o dc scgiiiid;i 
linea. 
No debe omitirse, tampoca, 
que a pesar del contexto de 
intencionalidad rcstringidn en 
que funciona la realizaciOii, 
Espias contiene elementos mis 
tarde recortados como motivos 
centrales de filmes posteriores 
del mismo Chabrol, conio OCII- 
rre con el problema de la fi- 
delidad ( L a  Mzijer I n f i ~ l )  y 
el terna de  la venganza ( Q u e  
la Bestia Mztera). EstAn tam- 
bikn ciertos momentos elogia- 
bles de la realiznci6n, coin0 el 
homicidicb en el cementerio, el 
prodigioso encuadre portuario 
que enmarca la secuencia pre- 
via a1 asesinato del agente 
secreto, la breve y crepuscular 
cena de  la Seberg con el joven 
griego que la transporta por 
las colinas de  Corinto, 10s pC- 
talos de rosa que mnrcan la 
ruta de  la secuestrada viudn 
hacia el final de  la pelicula, 
la sobrecogedora e hilarante 
trampa de la escena final en 
el avibn que saca de  Crecia 
a la triunfante pareja del bien, 
y la fastuosa comida de cerdo 
entero que paladea el malcria- 
do jefe de la organizaci6n cri- 
minal, antes de  ser toscamente 
seducido por su propia victi- 
ma (la viuda otra vez) e ir 
a terminar siis aciagos dias en 
10s roquerios de un faldeo. 
En suma: casi un juego de 
pelicula, definitivaniente en la 
segunda linea de la obra cha- 
broliana, pero en la que laten, 
de principio a fin, 10s ingre- 
dientes de  un cine siempre 
inteligente, en el que si en 
este cas0 la pers icacia no se 

bien uede quedar en obse- 
qui0 !e la amenidad y la ra- 

cibn. Vaya si una queja por 
las deficiencias de la copia 
exhibida en nuestro pais, que 
acusa el paso del tiempo o un 
deficiente trabajo de lalora- 
torio. 

apareja a la pro P undidad, ello 

cia que muestra esta pro f uc- 

Agirstiti Sqiiella 8. 
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MI JOVEN 
AMOR 

de Tom Gries 

Iiitcwsaiitc niinCpe m y  en 
tono nienor, y e11 parte por eso 
i i i i w o  iilstrficiente y fnllido, 
ttstr Iilrne (c.uyo titnlo origi- 
t i ,d  4 0 o l . 5 -  es bastante in& 
c$icito (le SII contenido) 
q)m:cc como inia muestrii 
cd)~ii de Ius intencionrs criti- 
rxs v desmitificndorns (le Toni 
Crir‘s. Lariierit;iblemeiit~~, estas 
inttwciones, ya presentes ~n 
riiia I I  otra niedida en SLIS fiI- 
iiws atiteriores ( W i l l  Pci i r i y  
1.1 colitnrio, 100 rifles, El anio 
( IP /as islas),  restiltan :i me- 
iiiido desdihujadus, debido :i 

giio1ie.s di4)iles o inapropiados 
! ;I iiiin renlizacibn cinrntato- 

ic ,n  mi‘s iliistrativa qiie re- 
irt’;ldor:r d? ellos. 
I:ii (4 prescante filme, la reali- 
; J t i O i i ,  s i  hieii e s  revelndor;~ 
l l t l  ( i t  icio y sensibilidad, en si1 
:iti!or parte sc estanca en uiin 
lr,itlernicismo transliicido y 
mil a iiiia base literaria pn- 
‘ire, auiique no eventa de una 

pizca de ainhicitin. Esta cn- 
r;tctei.istic,a generul, 110 obs- 
t u n t r ,  i i o  redwe el filrne ;I In 
nuliclacl total. La anoclina des- 
envoltitra y c.1 constante recur- 
so ;I liigares conii~nes no im- 
pideii ;I Cries exponer una mi- 
r ~ i d u  cri’tic;i solre forinas de 
\-idit gcrieradas entre 13 bur -  
fiiiesia norteamericana que, 
aseiitiidas sobre la iniica base 
del 6xito econtiniico y el af611 
de poder, clan liignr a un 
inundo desquiciado donde la 
nlienacibri tiene prestigio de 
cordura y la \.iolericia es sin- 
tomu cotidiano. Un cuadro en 
(p ie  10s sujetos esthn subordi- 
niidos a 10s objetos y las rela- 
ciones coiiyugales sblo escon- 
tlrn una siniestra vohintad de 
posesitin. Frente a esto, 10s 
intentos de relativa lilmxicin, 
conio 10s de la protagonista 
-(Katherine Itoss ) junto con su 
viejo amante-payaso (Jason 
Robartls) , a partir del encuen- 

t ro  tlcl nmor coin0 entrega 
iniitn;i  y generosa, resilltan 
f’rligiles rcspiiest;is condenadas 
finalmente a iina ‘drstruccibn 
in~placable. Claro que, en la 
impresibn general que deja el 
Mine, todo esto se  nota m6s 
bicn csquemBtico; mAs cerca- 
no a 1111 1)osqnejo qiie a ttna 
c:sposiciGn scilida y profunda. 
Es ;isi que, dada la escasa en- 
vergadrilti del filrne, In visiciri 
critica que en 61 se intenid 
desarrollar, iiim siendo franca 
y bastante clnra, ci~iedn inuy 
por debajo de lo conseguitlo 
cn  obras, con niotivos en ma- 
yor o menor grado seniejantes, 
de cineastas como Sicholns 
Hay, Trrry Lewis, Elia Kazan 
e inchso ~ r t h u r  Penn o en 
ese ensayo entnsiasta que es 
Husco mi destino de Hoper y 
Fol l t ln .  

Gries es hasta el momento i i i i  

cineastn menor (si1 mejor lo- 
gro es sin diida W i l l  Penny f.1 
solitario) , pero siis peliculas 
Iiunca carecen totalmente de 
inter&. Es legitinlo entonces 
esperar de 61 algo de  mayor 
peso en el fiituro. 

R. Acirfici P. 
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ULTIMO DOMlClLlO 
CONOCIDO 

de Jos6 Giovanni 

La sugesticin de  este filme 
consiste, antes de verlo, en la 
signatura de  Jose Giovanni a 
su realizacihn. Despu6s de  la 
proyecci6n, tal atractivo resul- 
ta ser nada rnis que un espe- 
jismo. 
En  efecto, Giovanni, hombre 
de  letras, suscribici antes 10s 
guiones de peliculas como LOS 
Aoenttrreros y Alias H o  (Ro- 
berto Enrico), y El  Circulo 
Rojo (Jean Pierre Melville). 
Con Ultimo Domicilio Cono- 
cido, Giovanni asume las res- 
ponsabilidades de la d i r e c c h ,  
y resultaba entonces de  sumo 
interks aproximarse a1 produc- 
to cabalniente propio de un 
hombre que habia jugado ro- 
les tan importantes -el de 
guionista lo es- en algunas 
realizaciones de primera linea. 
Debemos anotar, en todo ca- 
so, que Giovanni ha dirigido 
antes dos filnies -La Loi Du 
Survivant y Le Rapace, per0 
kstos no han sido mostrados 
en Chile. 
El resultado, como se anticipa, 
defrauda, aunque se tolera. 
Ultimo Domicilio Conocido, 
filme centrad0 en una simple 
anCcdota policial, no traspasa 
el marco rutinario de  la pes- 
quisa detectivesca tradicional, 
delineando un relato bastante 
rnis estirado que el motivo 
central escogido para mover 
asunto y personajes. 
Lo peor del cas0 es que, de 
manera muy Clara, Giovanni 
quiere practicar, rnis alli del 
sim le relato, una serie de 

ciones rnis ricas de  que la 
misma pelicula es portadora, 
pero que no estin ni adecua- 
damente propuestas ni conve- 
nientemente resueltas. La co- 
rrupci6n en las pricticas po- 
liciales, la arbitrariedad fun- 
cionaria, el acceso femenino a 
tareas de  fuerza phblica, la 

son t; eos que verticalicen situa- 

camaraderia del oficio comlin, 
la imperturbable soledad de  
un detective relegado injusta- 
mente a tareas menores en 
una comisaria de barrio, nada 
de  ,est0 -traido por el mismo 
filme- adquiere en verdad 
una presencia s6lida y con- 

pal del relato, diluykn rinci- ose a 
vincente como materia 

fin de cuentas en una mues- 
tra rnis bien tibia, transada, 
ficil -y por lo mismo Ilevn- 
dera-, cuyas implicancias rnis 
fecundas se desvanecen ca- 
rentes del debido brio y re- 
ciediimbre. 
Dicen que las comparaciones 
son odiosas. A veces, sin em- 
bargo, son necesarias. 0 ine- 
vitables. En  el cas0 de Giova- 
m i  resulta por lo mismo im- 
posible olvidar que se trata de  
un hombre que ha colaborado 
en filmes de  Melville, quien 
si ha conseguido, a la manera 
un tanto de c6mo Greene en 
la novela, que un relato poli- 
cia1 trascienda de veras su 
misma ankcdota, para anclar 
en el anilisis de situaciones y 
conflictos -ya sociales, ya 
personales- que se despegan 
del simple motivo de aventu- 

ras escogido para enceder  la 
historia. El ejernplo de E1 
Circtilo Rojo es inis que elo- 
cuerite en este sentido. Y si 
en Melville resultan admira- 
bles su rigor, cefiimiento, luci- 
dez y penetracih, todo esto, 
en el grado necesario, fa l t :~  
lamentablemente en la reali- 
zacicin de Giovanni. Es claro, 
quede dicho, el intento de 

or arribar a las temiiti- 
cas cp e Melville, ero la dife- 
rencia esti  en E caligrafia. 
Prueba, sin mis, de que lo 
que se admira no necesaria- 
mente se aprende. 
En  sintesis: ,filme sin lustre, 
aunque de  buenas intenciones, 
que se opaca alin mis por la 
necesaria referencia a1 trabajo 
como guionista que reconoce 
previamente su realizador. En 
todo caso, gana alguna consi- 
deracihn -ani6n de esos bue- 
nos prop6sitos (de  10s que el 
camino a1 h e n  cine tambih 
estli empedrado)- por el tm 
bajo de Lino Ventura y Mat 
lene Jobert. El primero, sieni 
pre apto a1 cine. Y ella (Zi 
Hireso del Amor, El Pasajerir 
de la LZzrvin) vuelve a ser unn 
presencia que, a su manera, 
coniunica este hechizo tenue y 
desvalido -tan car0 a algw 
nos- que persuade sin extm- 
viar y complace sin seducir. 
LQstima que no se pueda de- 
cir lo mismo de la peliculn. 

Agzistin Squella A'. 

SQPLQ AL CORAZON 
de louis Malle 

Tras las huellas de  LOS Amnn- En Malle encontramos, td 
tes, que pretendia subvertill vez, el mis corrosivo antibur- 
el c6modo orden de la fami- guks de 10s cineastas franc?. 
lia burguesa, alin en su trigo- ses. Junto a Viva iMaria, CII 

no marido-mujer-amante, para peor filme y en el que alegw 
romper su institucionalidad e encantadoras, er6ticas diou 
instaurar el reino del amor de la revoluci6n destruyen lo\ 
verdadero, Luis Malle, el gran simbolos del Poder: Ranci 
inconformista, vuelve a em- Ejkrcito, Clero, suigen obr<i< 
bestir contra la institucih y de hilito trigico y desencan. 
10s mitos que la circundan. tado, en las que lo antibur. 

98 



“Ultimo tioiniciiio conocido”, de Josi: G i o u i i n i  

giids opera a travCs de perso- 
iiajes marginados y solitarios 
( Ascensor para el Cadalso, 
Fircgo Fatrio, El Ladro‘n). En 
cste iiltimo filme, basado en 
la novela homcinima de Geor- 
ges Darien, escritor anarquis- 
ta del siglo pasado, el prota- 
gonista roba infatigablemente 
110 como un medio de lucrar, 
$in0 para destriiir, a su mane- 
ra, parte dc‘ ese orden burgui-s 
que abomina. En Frrcgo I;+ 
fIJ0, inspirado en Drieu La 
Ibchelle, el itinerario del sui- 
cida y s u s  inotivnciones resul- 
tan  igualm6iite incomprensi- 
bles para una conciencia lwr- 
~iiesa, hal~iti~ada y simplista. 
Soplo (11 Como‘n se propone. 
tlcstruir sistemhticamente (:I 
trascendentalismo con quc se 
Iia dotndo a ciertas situacio- 
lies y hechos que han consti- 
tnitlo 10s puntales de la dra- 
iiiaturgia y la “cinematurgia” 
r lo largo de si1 historia. Tras- 
rendentalismo tie fanda sus  

ciprtos climax que alteran iin 
i~qiiilibrio considerado “nalu- 
:,f, logico” o “habitual”. 
hi, tcmas como la iniciacitin 
w a l  del adolescente, s u  pri- 
~ic’ra expeiiencbia de prostibu- 
I ];IS insinuaciones de uii sn- 

!iresupuestos c 1 ramliticos en 

“ I 

I,!tlOk llolnosesual, las rcln- 

ciones conflictivas con su pa- 
dre, la comprobacicin de  la 
infidelidad de la madre y, por 
dtinio, ihorror de  horrores!, la 
relacicin incestuosa con 6sta, 
son reducidos por Malle a una 
cotidianeidad nhsolntnmcnte 
opuesta a la cntegoria de  tra- 
gedia, factor desencadenante 
o “hecho sublime”, s i t h i d o -  
10s en iqna justa perspectiva 
btica y tlranititica y apartin- 
dolos de todo “psicologismo”. 
El mundo de  la adolescencia 
vuelve a ser tratado por di- 
versos realizadores y -coinci- 
dencia o no, comodidad o 
cxceso de honestidad creado- 
ra- esquivando la +oca ac- 
tual, situtindolo a nivel de las 
propias vivencias del realiza- 
dor, en el pasado reciente. 
Pensamos concretamente en 
I i l  Ultimo Verano, de Frank 
Perry, y H u h  itnu vez tin 
Vernno, de Robert Mulligan. 
En ambos filmes del desper- 
tar de  la adolescencia se tien- 
de a conferir a las experien- 
cias de siis protagonistas: una 
de la violencia y el desengafio, 
la otra del “erotism0 sublime”, 
u n a  dimensicin que innrca in- 
deleblemente, define y modi- 
fica sn personalidad. 
Por el contrario, en Soplo a2 
Corczzdn, Xfalle xwmula situa- 

ciones y vivencias que se in- 
corporan casi naturalmente a1 
acervo vivencial de si1 prota- 
gonistn, casi como tin juego, 
adecuando si1 conducta a s u s  
leyes y no dejando en 61 otra 
huella que la que marcan sus 
experiencins intelectuales o 
gustos artisticos. En esta edu- 
cacicin sentimental y moral 
csth permitido a h  aquello 

ue la mlis fiern tradicih re- 
3 i a m  con espanto. Malle desa- 
rrolla con destreza las delicn- 
d a s  piezas que integran una 
nuevq jerarqiiizaci6n de valo- 
res pro ia de iina nueva 4tica. 
Esta CY estreza se manifiesta 
en nna narraci6n (la historia 
y el guion son del propio Ma- 
Ile) que d i seh  una +oca y 
una clnse social con siis ritos, 
s i i s  conflictos, siis inquietudes 
inmediatas y aim s u s  opinio- 
nes politicas. Pero este ani- 
Iiieitte Iiistcirico-social no cons- 
titiiyc tin mer0 marco de refe- 
rencia nnecd6tico, sin0 un fac- 
tor de oposici6n que deter- 
mina la conducta de 10s pro- 
tagonistas y 10s v n I oiiza .’ como 
seres cxcepcionales y de alg6n 
modo, marginales. De la mis- 
ma manera, la progresi6n din- 
mlitica va dando a cada situa- 
ci6n una valoriici61i que reper- 
cute eii el todo liasta llegar a 
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hacer dramiticamentc acepta- 
ble la secuencia del incesto 
como una consecuci6n cohe- 
rente y “diegdticamente” legi- 
tima. 
Tanto la fotografia del argen- 
tino Ricardo Aronovich, con 
sris suaves matizacioncs pict6- 
ricas, como la utilizacion de 
10s temas musicales de Chat lie 

Parker, contri1)uyen a confign- 
rar el cuadro “de dpoca” (por 
demasiado reciente, n i i s  difi- 
c i l  de  lograr) en el que Jfalle 
sitiia SII nueva revuelta contra 
si1 viejo enemigo: el. orden 
hi irgiiks. 

Josb Romn‘n 

10s ASESINOS 
DEL ORDEN 

de Marcel Carne 

Durante largos afios, tanto 10s 
sostenedorcs como 10s detrac- 
tores del “mito Chic'.", apun- 
taron tlesde siis respectivas li- 
neas po1i:micas a problemas 
como 10s de  si se trataba o 
110 de un “aritor” de  filmes, 
de si 10s mkritos de Amanece 
y Los Visitantes dc la Noche 
eran atribuibles mis  bien a 
Jacques Prkvert, gratificando 
generosamente a1 realizatlor 
con el titulo de “efic;tz arte- 
sano mcnor” o de-s i  Ins peno- 
sas tentativas de “puesta a1 
dia” de  10s iiltimos filmes de  
Carni: eran simples gajes de 
la senectrtd. Correspondi6 a1 
grnpo de  Crrltier clri CinZnza 
colocar la lripida no s610 sobre 
el realizitlor de El Afuellc de  
lm  Rrtrrnnu y toda SII filnio- 
grafia, sino’ tambikn sobre el 
movimiento conocido como 
del “realismo poktico”, a1 cud  
relegaba a1 ninseo coil el ape- 
lativo cle “cini:ma de papi”. 
Caian asi junto a Carn6, Du- 
vivier, Allegret y Autant-Lara, 
salvindose del holocaiisto sblo 
Jean Vigo, el precursor, y el 
maestro Jean Renoir, 10s qiie 
era11 rescatados, revalorizados 
y alineados con el nuevo san- 
toral jnnto a Ford, Welles, 
Hitchcock y Rossellini. 
Lo cierto cs que C a r d ,  espo- 

siste en ostentar inia preten- 
dida vitalidad recul)rii.ndose 
con el estiico de 10s “teinas 

r.’dic, ‘1 .i y porfiadamente, in- 

de motla”, acudiendo al ficil 
cxpdiente de 10s filines “de 
tcsis” y amparindose en cier- 
tas manidas estriicturas dra- 
rnhticas imbuidas de toclos 10s 
efectismos y convenientemente 
apoyadas en historias de p u -  
dente protesta social. 
Los Asesinos del Orden copia, 
con ligeras variantes, la es- 
trnctrira de Z, compartieiido 
si1 anibigiiedad, si1 falso iz- 
qtiierdismo y SII exposici6n 
inaniqriea y clrshonesta de per- 
sonajes y situaciones. 
La critica a1 Orden se expoiic 
aqui a travks de nn oaso ex- 
trcmo de abiiso de  oder (fla- 
gelacihn y muerte t;, un ino- 
cente) cometido por 10s eje- 
critores mis directos de la 
represi6n dirigida por ese 
Orden ( u n  grupo de policias 
subalternos), 10s que son en- 
cubiertos por las autoritlades 
superiom con el fin de  ani- 
p i r i i r  el prestigio de  In Insti- 
tiicibn (la Policia). Para mu- 
chos cineastas franceses la 
miixima manifestacih de “pro- 
gresismo” consiste en criticar 
;i la Policia, el instrumento 
inas nitidamentc arhitrario y 
represivo del sistema capita- 
lista, del cual la clesligan cui- 
dados:imente (ver entrevista 
ii Picrre Kast en el N‘! 2 de 
P.P.) y a1 crial se cuidan de  
alntlir cn la medicla que pro- 
fitan direct:unente (le 61. En 
Los Asevitios dcl Ordcrr coino 

en Z ,  el antagonista de e , ~  
inariifestaciones corrompidii\ 
del Poder y que crea el con- 
flicto, proviene tambidn d o  
ese Poder, de su “lado sano”, 
de sii “sector honesto” y “liivrt 
ii-iteiicionado”. Tomemos piir’c 
t in jncz o fiscal wlicnie e iii- 
tcgro, sntisfecho y coi7fort;ihlc- 
rnente instalado en si1 “sector 
de  Poder”, eapaz eso si d e  
arriesgar s u  tranrpilidatl y M I  

d a  intima y d!? poner SII : I S -  

tricia e ingenio a1 servicio (IC 
Lis victimas d e  e x  Poder cplc 
61 tnmhibn representa; ponp-  
mos en sns 1;ibios algiinns sd- 

hias sentencias sobre la nntil- 
raleza humana (inanterigd- 
moslo, eso si, inopinante are?- 
ea de la estructura de ese 1’0- 
der)  y alguna protesta sol~rr 
la giierra de Vietnam y trn- 
tlrcrnos el paradigma de I s c  
virtrtdes tntelares, capaz de 
demostrarnos qnc son iilgiinos 
seres inferiores y malsanos 10s 
que corrompen las institiicio- 
nes y desvirtiian siis no1)les 
objetivos. Ahora, si aliamos ;I 

cste irisobornable deferisor de 
10s principios fundament;iles 
de la justicia burpesa con 
una prostitiita de la calle, m i -  

turalmente imbuich dc ~ V J $  

principios y que cs ea iaz  tlr 
sacrificar 10s sagrxlos cteberch 
que la ;it;in a SLI cxplot;idor, 
en aras de s11 inconniovililc 
dignidntl, podremos coiicliiir. 
juntos con Carnk, que lo iiw- 
jor del sistema podrri ser res- 
catado en la inctlida que wi+ 
tan snficientm jneces devotoc 
de la correcta aplicaci6n (IF 
In  jnsticia burgucsa y prmtitii. 
tas honestas, dispucstas a co- 
laborar con In Jnsticia que las 
encarcela. “Les vrais piitairis 
ce sont derrikre la cain6r;i”. 
Ni inis ni menos. En estr 
contexto, el “fracaso del bieii” 

resulta sblo nn expedieiite 
draniitico y la “victoria ]no- 
ral” del lidroe, srrple con crc- 
ces las virtndcs cat6rtic;is (Id 
trndicionnl “find feliz” (Id 
cine de eviisibn. A 1;i irretiie- 
diable ridiculcz y fulsedatl (Ic 
este escliiemn y de las sitri:i. 
ciones qrie de (I1 emannii, TI 

agrega la dedicatoria 1~1~ligii11~1 
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La puesta en escena, adecua- 
da a tailto c~~iiforinismo disfra- 
zado de criticti, se apega a lo:; 
m;is acad6niicos reciirsos de 
inontaje, elipds y fornias de 
piso, 10s que rl “inotleriio” 
(:arnP 1n;itik;i coil iiitnltnbles 
\,iaies en autoni6vil y raccon- 
t o s  fragrnentados. 1211 siiiiiii. 

uiia revisitin critica do In o h i ~  
:untuior de este “maestro”, no 
poem sorpresns nos ilepararia, 
de segiiro, el :itniilisis de esos 
obreros intelrctiinles q i i e  ase- 
sinan \~illnnos y s c  dejan liicgo 
ni;it:ir por la policin, o de csx 
“filosofia htimn~iista” tlestilnch 
t i l  talito dihlogo literaiio. Pcro 
cso es, por el nioiiieiito. i l ia-  
terin de otra seccihn. 

, /OS& R0171dti 

EL DIALOG0 
DE AMERICA 

de Alvaro Covacevich 
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dos elementos bisicos que se 
\-an alternaiido a lo largo de 
la narracicin: uno es el dihlogo 
mismo, efectuado en la resi- 
dencia del Primer Mandatnrio 
chileno 7, e1 otro, es i ina s1.1- 
cesihn c e fotos fijas que pre- 
tenden ilnstrar 10s diversos te- 
nias que son a1)ordados en la 
conversacihn. 
Con respecto a1 primero, ha- 
bria que acotar que Covace- 
vich, en ningiin momento, 
trata de aprosimarse a siis en- 
trevistados con originalidad 
para captar una infinidad d e  
gestos y reacciones dignos de  
scr explotados en funcibn cle 
la dinhmica del relato. Una 
c6iiiai.a plana se liniita a tras- 
1;ttlarse de Allende a Castro 

.illerrde con una abulia inex- 
plicable. 
En cuanto a1 segundo elemen- 
to, la utilizaci6n de  la foto 
fija, tendriamos (pic dccir, y 
recordar, que 10s enhanos, coil 
muchos menos r’ecursos (pen- 
srmos, por ejemplo, cn esa 
ol)ra inaestra de Santiago Al- 
v ; i r e ~  Ilt!niada L U J ,  construida, 

(scntaclos) y dc  Cnstro a 

casi totalmente, a base de re- 
cortes de Playboy y Life) y 
ya hace varios afios, introdri- 
jeron sob,re el !articular algn- 
nas pautas fun amentales, im- 
posibles hoy de ignorar, y que 
Covacevich se einpefia en de- 
rogar. Su tratamicnto de la 
foto fija, como resorte tlramri- 
tico, como meranismo estktico, 
como recurso pedaghgico, re- 
sulta prehist6rico y, tainbii.n, 
superado por 10s niis mocles- 
tos informativos de  la telcvi- 
sihn chilena. 
El filinc se abre y se cierra 
con alginas  vistas del periplo 
de Castro por el pais, dignas 
por s u  estructuraci6n, de  lo:; 
peores Ernelcos que en el 
mundo han sido. 
I_in color de malisimas tona- 
Iidades hace aim m6s chato 
este reportnje. cuyo valor do- 
cuniental se ubica m i s  allri de  
41 niismo y que, en lo pro- 
findo, demuestra la falta de  
creatividad del autor de Afo- 
rir t r n  POCO (1967) y New 
T,ow ( 1969). 
EII el rnisrno progmnia de 
cshibici6r1 dc El Didogo de 

Anze‘rica, se incluyc nn serenn 
y hcrmoso documental, de 3.5 
minutos de dnracicin, del rea- 
lizador soviktico Mijail Romm, 
titnlado Lcnin en Vi&, qric 
constituye toda una leccicin 
sobre el us0  y posibilidatles 
del cine documental: con 1111 
material niucho mbs estrecho 
que el de Covacevich (que 
pudo disponer de i i n  nilmero 
ilimitado de  metros de pelini- 
las), el director de Fascism 
Corrirnfc, echando mano de 
archivos y museos, traspasa 
10s niarcos del periodisino au- 
diovisual y rcconstruye la iina- 
gen de  Lenin a base de uiu 
dinimica cinematogrtifica que 
surgc de  la fuerza del man- 
taje y ’ de  un ritnio armonioso 
y ‘fluctuante. 
Y es, precisamente, en la falt:i 

de UII montaje inteligente 
de  m i  ritmo crcativo dondr 
prieden encontrarse las causa5 
finales dc la petrificaci6n tlr 
Ins imigcnes de Covacevidl. 
tal vez reseatables para Iri\ 

:irchivos, pero janilis para r! 
cine nacionnl. 

I I .  U d i c  .\I 
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C O N S E J O  D E  G U E R R A  

E5trenos Rhbinson IIvaliinir Franklin lo& 1. Antonio Serqio Agudn IICIctor 
Acuiia Balic Xlartinez Romh Said Salina5 Stlnella Soto 

-~ 

EL NINO SALVATE (F. Truffaiit) *nu u u u  0 0 0  & U t  u 0  U I I U  0 0 0  

OTRA VEZ ( 1. Lewis) 0 0  0 0 0  Q U O  0 0 0  0 0 0 0  u u  U U Q  

AMANTES SANGUINARIOS (L. Kaqtle) 0 0  0 0  0 0  0 0  0 0  U O b  

~ ~ 

SOPLO AL CORAZON (L. Malle) 

CRONICA DE UNA4 SERORA (R. de la Torre) 0 0  0 0 0  0 0  0 0  0 0  n 

MI JOVEN AMOR (T. Gries) 0 0 0 0 u 

0 u u 0 u  Q U  ESPIAS ... UN MISTERIOSO hlUNDO SAL. (C. Chabrol) 0 0 0 

u 0 0 0 u u  0 LTLTIMO DOMICIL10 CONOCIDO (1 .  Ciovanni) 

0 0 u EL SALVADOR (M. Mardore) 0 O . O  0 0 

u 0 EL REY bEAR (C. Kozintzev ) 0 0 0 0 

EXTRAROS GEMELOS (A. Gibson) 0 0 

_____.- 

0 

__ 
EMILIANO ZAPATA ( F. Cazals ) 

- 
TIEhfPO DE MORIR (A. Farwagi) 0 0 

O : Obra maestra; hlny huena; OU: Buena; 7 * : Aceptnhlc; 0: Sin inter&; 0 :  \lala. 
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c 
-b C O N S E J O  D E  G U E R R A  

- ____ __-- ~- --__ 

0 0 0 UN VER4NO INOLVIDABLE ( 1. Sl~ichcnzic) 

RECUERDA TU P-4SADO (-4. Rahoff) 0 0 0 0 0 

0 
____ -___ ______ 

0 
___ --___ 

Y ELLA DIJO SI ... (1. Milkr)  0 0 __- ~ - - -  ~ ~- - - ~ __. 

SOCORRO, hIE YERSIGVE UNA VIRCEN 0 0 

EL BOXEADOR CHINO (W. Uu) 0 0 

LOS ASESINOS DEL ORIIEN ( \ f .  Carni.) 0 0 0 

CA4RTER, ASESIAO ISIPLACABLE (hi .  Hodqes ) 0 0 0 0 

PARIS SECRET0 ( E .  L o g e i ~ u )  0 

~- _____ 
0 

_____ -.___ ____-_-__ 
0 0 0 

__- - _ _ _ _ _ _ _  - ________  

- 
5IISION EX CIXEBRA (1. de la Loma) 0 

___________ 

EL ARQUERO DE FUEGO ( G .  Ferroni) e \  

LIADASIE Y SIJ PROTEEGIDA ( E .  SchIocder) 0 

TENTACION (L .  Belivenuti) 0 0 

EL CURA REBELIIE (1. Derav) 0 0 0 

N.IZTH..ILIE DESPVES DEL AMOR ( hl. Sanders ) 0 

F:L DIALOG0 DE L4h4ER1C.4 (A.  C o ~ a c e i  ich ) 0 e 0 

Herstrenos 
ESPARTACO ( S. Kubrick) # *  0 0  # # *  9 0  0 0  # #  &* 

YACACIONES EN RVSIA 0 



“I 4u Eh OS DE CINE” 
N? 63. Revista especializada. 
Primer trimestre de 1972. 
Lima, Peril. 

La que es, sin duda alguna, -a mejor pu rlicaci6n peri6dica de 
carricter cinematogr6fico que se edita en Amkrica latina, trae 
en su reciente nljmero llegado a nuestro pais un abundante 
material sobre el cine chileno y el nuev6 cine alem9n. 
Introduccidn a1 Cine Chileno, de 10s criticos espaiioles August0 
M. Torres y Manuel Pkrez Estremera; Panorama Actual del Ci- 
ne Chileno, de HCctor Soto Gandarillas; Reencuentro con Ralil 
Ruiz, de Federico de Crirdenas; Entrevista con Miguel Littin, 
por Franklin Martinez, Sergio Salinas y Hkctor Soto, y el 
Manifiesto de 10s Cineastas de la Unidad Popular, son 10s 
textos a traves de 10s ciiales se examina la situaci6n y proble- 
mas del cine chileno de hoy. 
Un articulo de Pablo Guevara, NCA, El Nueuo Cine Ale- 
mdn; una extensa entrevista a Werner Herzog, a cargo de 
Nelson hfiranda e h a c  Frias, y un diccionario de realizado- 
res del NCA, establecido por Aiigusto M. Torres, constituyen 
el material de aproximacibn a1 nuevo cine germano nacido 
en 1962, con el Manifiesto de Oberhausen. 
AdemAs, este NQ 63 contiene informaciones generales, notas 
sobre el cine paraguayo y criticas. Entre estas liltimas des- 
taca la de El Estrangulador de Rillington Place, filme de 
Richard Fleischer, redactada por Nelson Garcia Miranda. 
Asi, el equipo de criticos y estudiosos que comanda el infa- 
tigable Isaac L e h ,  vuelve a demostrar su amor por el cine 
y una seriedad conceptual de primer orden. (H. B. M,). 
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“HACIA UN TERCER CINE” 
Alberto Hijar. 
Cuaderno de Cine NO 20. Uni- 
versidad AutGnoma de MCjico. 
144 phginas. 
MCjico, 1972. 

Esta antologia de textos claves sobre el tercer cine, organizada 
por Alherto Hijar y puesta en circulaci6n por la Direccibn Ge- 
neral de DifusiGn Cultural de la Universidad Nacional Aut& 
noma de MCxico, constituye el primer esfuerzo por entregar 
im panorama general sobre las coordenadas esthticas de una  
forma de hacer y sentir el cine, unitaria en sus objetivos pero 
variada en s u s  procedimientos. 
La antologia de Ilijar incluye, entre otros, 10s tres textos ma- 
yores del Tercer Cine: el Manifiesto del grupo Cine Libern- 
cidn, redactado por Octavio Getino y Fernando E. Solanac, 
dado a conocer en Viiia del Mar en 1969; Estktticu cle la Vio- 
lencia, de Glauber Rocha, y el didogo Godard por Solanar, 
SoZanas POT Godurd, publicado por primera vez en la revil;ta 
uiuguaya Cine del Tercer Mundo, NO 1, de octubre de 1969. 
El trabajo de recopilacih y selecciGn emprendido por Hilar 
pasa a ocupar, desde ya, un lugar destacado dentro de 1,1 
siempre pobre y escuilida literatura cinematogrhfica de Hi+ 
panoamkrica. (H. H. M.). 
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ENTREVISTA A MlKLOS JANCSO 

ENTREVISTA A RAUL RUIZ 

ENTREVISTA A TOMAS GUTIERREZ ALEA 

CINE HUNGARO 

CINE ALEMAN 




