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¿Cuál cine chileno?

Coitus interruptus

Con
el cine chileno ha

habido un abandono

de proporciones. Esto

se ejemplifica en algo
tan concreto como es

que físicamente hay
muy pocas películas que ver:

nuestro patrimonio fílmico ha

sido aniquilado. Entonces,

¿cuál es el cine chileno?

Maga Meneses:

-Quisiera precisar que el cine

es uno de los lenguajes más

complejos de las artes, porque
involucra trabajar
con dos hemisferios

de la cabeza al mis

mo tiempo. Tienes

que desarrollar la

creatividad, la sensi

bilidad, el talento,

por un lado, y por

otro la capacidad de

trabajar con medios

tecnológicos muy

complejos, muy sofis

ticados, muy caros.

Por lo tanto tienes un

lado de ingeniero y

un lado de artista.

Constituye un len

guaje narrativo que

involucra conoci

mientos de muchas

áreas, como la litera

tura, la pintura, la

música, el manejo
del tiempo. Son

obras que se desarro

llan en el tiempo. Yo

creo que el cine ade

más es una herra

mienta muy impor
tante de creación de

identidad. En la me

dida en que hay cine

nacional, esa nación

puede verse de algu
na manera, se puede recono

cer en cómo habla, en cómo

se mueve, en cómo se viste, en

cómo se relaciona. Al no ha

ber cinematografías nacionales

se pierde la identidad.

Nelson Villagra:

-Una cosa esencial a distinguir
en el cine es que se trata de un

lenguaje estético. El problema
de la identidad es una cuestión

accesoria. Fundamentalmente

es una consecución de un ob

jeto sensible que sea capaz de

comunicarse con el colectivo.

Desde ese punto de vista, yo
creo que el cine nuestro ha te

nido un problema relacionado
con la capacidad estética del

lenguaje desarrollado. En la
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Se trató de un desayuno donde el emblemático actor Nelson

Villagra no fue El Chacal de Nahueltoro, ni el guionista y

actor Gregory Cohén estuvo dirigiendo El baño, ni la

directora de la Escuela de Cine de la Universidad Arcis Maga
Meneses habló en mapudungun, como sí hacen los actores

mapuches de su filme Wichán. Nada de eso: esta vez todos

ellos se sentaron -en el Café Off de Record- junto a

Patrimonio Cultural para desempolvar una cinta de

celuloide virgen. Aquella que, con motivo de la

conmemoración de los cien años de cine en el país, intenta

contestar qué cosa ha sido eso que llamamos cine chileno.

La dama de las camelias, de José Bohr (1947). [Archivo de la Fundación Chilena de las Imágenes en Movimiento]

ficción, a mi juicio, ha sido

menor que en el lenguaje do

cumental. Yo como espectador
me siento mucho más conmo

vido por los lenguajes que he

la conmoción de la experien
cia humana. Entonces, desde

ese punto de vista, ¿por dónde

hincarle el diente al desarro

llo del cine nacional?

cine chileno a uno? Yo me

acuerdo que en el colegio a mí
me llegaba la literatura chile
na en forma natural por me

dio del ramo de Castellano.

"Yo como espectador me siento mucho más

conmovido por los lenguajes que he visto a través de

los documentales en este país que por la ficción"

(Nelson Villagra)

visto a través de los documen

tales en este país que por la fic

ción. Me sobran dedos de una

mano para nombrar las pelícu
las de ficción chilenas que me

han conmovido o que se han

convertido en un hecho cul

tural, cultural en el sentido de

-Si hay cinco películas memo

rables en toda nuestra filmo-

grafía, como dice Nelson, ¿se

puede decir que hay algo iden-

tificable como "cine chileno"?

Gregory Cohén:

-¿De qué manera le llega el

También íbamos a algunas ex

posiciones. Pero no me acuer

do ninguna vez en que una

muestra del cine chileno, una

película chilena, haya forma
do parte de un material de re

flexión con respecto a las ma

terias que estábamos viendo.

Y no sólo con las materias: con

respecto al entorno que está

bamos viviendo como niños

primero y después como ado

lescentes, el cine chileno fun

cionaba afuera y funcionaba

poco, porque nunca había

muchas películas chilenas. De

repente en el teatro San Mar

tín veíamos Tierra quemada,

pero eran cosas personales, no

estaba afianzado por la estruc

tura educativa. La diferencia es

que el cine norteamericano o

el cine europeo en cantidad

había mucho más. Y

se podía consumir en

cualquier lado. Aquí

hay algo importante:
el cine de barrio.

Siempre hablo de

cómo uno accede al

cine cuando niño y

el cine de barrio con

formaba un elemen

to bastante democrá

tico en el consumo

del cine. Yo vivía en

el paradero 18 de

Gran Avenida, iba al

Cine Moderno: da

ban cuatro películas;
entrabas a las 2 de la

tarde y salías como

las 8. En esas cuatro

películas veíamos

una película mexi

cana, Santo contra

el enmascarado de

plata, una de Jerry
Lewis, una de Felli-

ni y una norteame

ricana típica: pelícu
las de cine arte, de

clase B y de clase C

o D. Cuando me

tocó ver Eclipse de

Antonioni, como a

los 9 años, después
de una película de Jerry Lewis,

dije: "Chuta, si está dentro de

la misma programación tam

bién es cine". Es una manera

distinta de aproximarse al cine.

Era de una manera democra

tizada y no fragmentada como

ahora. Hoy vas a ver cine arte

por aquí. . . De partida las pelí
culas habituales que uno veía

en esa época ahora son consi

deradas arte, consagrado por el

tiempo. Yo me acuerdo que en

contadas ocasiones vi en esos

cines películas chilenas. Y es

verdad lo que dicen: sin duda

que ver cine define una iden

tidad, porque uno se ve refle

jado en la pantalla. Entonces

la cultura, escasa en la panta-
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lia, se asume

como una cultura

extranjera. Mis re

ferentes identifica-

torios eran las cua

tro películas de la
tarde. Luego uno

empieza a darse

cuenta que el cine

es algo que se hace
en otros lados, y

sólo esporádica
mente en Chile.

Es claro que el

cine es muy movi-

lizador, en térmi

nos de espejo, en

términos de ver

ahí la identidad de

uno.

-Hay un hecho

sintomático: la

década de 1920 es

la década que

más cine se hizo en el país. Se

trata de cinemudo. No sé qué
les dice eso. Tienemuchas lec

turas posibles. Una es que la

sonoridad, que llegó en la dé

cada siguiente, produjo un

trauma: ver a uno de los nues

tros en la pantalla levantan

do la voz era quizá una cosa

muy fuerte...

Cohén:

-Pero también ahí se puede
hacer un paralelo con lo que

estaba pasando internacional-

mente. El cine que se hizo en

Chile entonces sustituyó, de

algún modo, lo que no podía

llegar con facilidad en ese

tiempo desde fuera. Hoy tene

mos el mercado absolutamen

te copado, sobre todo prove

niente de los Estados Unidos.

Esto no sólo ocurre aquí: en

Francia es difícil encontrar en

cartelera una película francesa.

-El predominio mundial del

cine norteamericano es una

muestra de que el cine, mu

cho más que cualquier otro

lenguaje estético, es la
indus

tria cultural más influyente y

creadora de cultura que exis

te. Y eso a lo mejor ocurre por

que es el lenguaje que
retrata

más literalmente lo que uno

vive, independiente de sus con

tenidos, o si está en formato do

cumental o de ficción.

Meneses:

-Lejos es lo más influyente.
Si

no manejamos el lenguaje del

La chica del Crillón, de Jorge Délano (1941) . [Archivo de la Fundación Chilena de las Imágenes en Movimiento]

audiovisual estamos siendo

bombardeados y permeados

por una serie de códigos que
ni siquiera estamos conscien

tes de que nos están invadien

do. Y así ese bombardeo se

transforma en tu cultura, en tu

referente.

Villagra:

-Tengo bastante esperanza en

las opciones juveniles que em

piezan a aparecer en el cine

que se hace en este país. Yo

participé en pleno en todo un

proceso ideológico no sólo de

Chile, sino en general de

América Latina, que creo que

nos afectó desde el principio
del siglo XX, y nos siguió afec

tando durante todo el siglo pa

sado, y espero que en este si

glo nos libremos: hablo del

identidad. Ese afán es una

limitación. Y, para el caso

del cine, ha sido una gran

tranca.

Cohén:

-Yo he llegado a pensar que

tengo que sacudirme de este

problema de la búsqueda de

identidad, porque yo soy uno

de los participantes de un gru

po de grandes grupos que

hubo en este país desde los

años 50 para adelante. Fue

una verdadera peste esta cues

tión de la búsqueda de iden

tidad. Entonces casi era nues

tro fin creador el buscar la

identidad y hoy me empiezo
a atrever a pensar que eso es

una limitante de la que hay

que sacudirse. Pienso que uno

tiene que liberarse para poder

Villagra:

-Claro, porque no nos atreve

mos a darle la vuelta a la tuer

ca a los personajes. En gene

ral, los personajes que me ha

tocado representar en pelícu
las chilenas se quedan en el

medio, no llegan hasta las úl

timas consecuencias. Esto lo

veo desde mi punto vista de

actor.

Meneses:

-En el fondo, cualquier obra

que surja de una necesidad

creativa real va a trascender y

puede ser universal. La histo

ria de El Chacal de Nahuelto-

ro es profundamente puntual

y local, pero es un problema
humano que es legible en

cualquier cultura. Es su logra-

4

Tenemos una historia de un cine chileno que basa en

la anécdota su principal recurso creativo, creyendo que

está haciendo identidad. Eso es una gran mentira"

(Gregory Cohén)

problema del afán de la bús

queda de identidad. Yo no sé

si Neruda se propuso escribir

"poesía chilena", o el resto
de

los poetas, que son el punto

más alto que hemos tenido
en

términos de lenguaje estético.

Me parece que
no han estado

muy preocupados de hacer

"poesía chilena", sino
de ha

cer "poesía". Creo que noso

tros nos quedamos pegados

en el problema ideologizan-

te del afán de búsqueda de

acercarse a un ser que es ho

landés o de donde sea: ahí hay
un ser humano y a mí me in

teresan las relaciones de los

seres humanos para contar en

una determinada historia no

como una peculiaridad.

-Es probable que sea ese trau

ma por el hallazgo de la pe

culiaridad de un hipotético
"cine chileno" lo que ha pro

ducido un buen cúmulo de

películas poco universales.

da confección cinematográfi
ca la que hace a la película
universal.

Cohén:

-Cuando Nelson hablaba de la

identidad, pensaba que la bús

queda consciente de la identi

dad intelectiva es algo tremen

do porque inmediatamente

comienzan las metas: "yo

quiero hacer una película con

mi identidad". Y ésta debería

estar implícita. Sucede que

nuestra identidad es bastante

inestable y nues-

| tra autoestima

bastante oscilan

te. Entonces la

\ identidad se aco

ta, se reduce a las

| expresiones, a un

lenguaje, a un

tipo de persona-

I je, a un tipo de

vestuario, a un

tipo de locación,
e intentamos ha

cer ver que eso

i es "lo chileno",

'pero es más bien

folklórico y ane

cdótico. Tene

mos una historia

de un cine chile

no que basa en la

anécdota su prin

cipal recurso

creativo, creyen
do que está ha

ciendo identidad. Eso es una

gran mentira.

Villagra:

-Cuando uno no tiene algo que
decir rápidamente la anécdo

ta llena ese vacío. Y además

puedes tener éxito. Ahora,
cuando el panorama se empie
za a llenar con películas de

identidad chilena en términos

anecdóticos yo me empiezo a

preocupar, porque las pelícu
las no solamente las veo desde

el punto de vista estético: tam

bién las veo como producto de

la ficción, porque por excelen

cia hacer cine es hacerlo para

distintas generaciones. El Cha

cal todavía la están viendo y la

van a ver los nietos y bisnietos.

A mí me gustaría que una pe
lícula hecha por mí la vieran

en el año 2070 y sirviera para

que la gente de esa época se

imaginara lo que estaba pasan
do en este país en el año 2000.

-A propósito del peso del

criollismo y del pintoresquis
mo en el cine de ficción chi

leno, y de que los personajes,

según expresión de Nelson,
"no dan la vuelta de tuerca",
el guionista José Román me

decía que el problema no es

taba en el guión, como siem

pre se señala, sino en la pues
ta en escena.

Cohén:

-A nivel de cine nosotros no te

nemos nada que envidiar en

términos de artesanía y en tér

minos de técnica a cualquier

película de afuera. ¿Cuál es el

Patrimonio Cultural
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problema? Que
muchas artística

mente están

muertas. Para mí

eso pasa por el

lado de la con

sistencia ideoló

gica de la pro

puesta. El autor

no es solamente

un buen técni

co, especial
mente en el

cine: es sobre

todo un artista y

como artista tie

ne que tener su

propuesta ideo

lógica. Rescato
la palabra ideo

lógica, porque
ha sido tremen

damente des

prestigiada y

desvalorizada, y
la rescato en

toda su esencia,

no como una posición políti
ca ni partidaria sino que tie

ne que ver con las ideas, con

la proyección, con la re

flexión, que tiene que ver con

la especulación. Creo que te

nemos pocas películas con

consistencia ideológica. Noso

tros, que tuvimos la experien
cia de los 60, si algo nos dio fue

eso. Es el gran aporte que po
demos dar a las generaciones

que se están formando ahora,

que desde el punto de vista for

mal saben más que nosotros en

términos de que nacieron con

la imagen, bombardeados. Es

importante que toda esta arma

zón técnica y este conocimien

to tenga también una consis

tencia ideológica, lo que falta,

por ejemplo, en los cortome

trajes. Hoy en el cortometraje

hay una propuesta tremenda

mente interesante, pero tam

bién hay un criollismo y pin

toresquismo que tapa.

Meneses:

-Cada vez más la diferencia

ción de los medios cambia el

lenguaje también. Hoy día

mucha gente tiene una cáma

ra y hacen películas que edi

tan en el computador de la

casa. En la escuela de cine los

estudiantes hacen un trabajo
en el taller con las reglas del

taller y hacen cuatro por fue

ra, porque tienen sus cámaras

propias y editan en el compu

tador. La facilidad de produc
ción, el abaratamiento de los

New Love, de Alvaro Covacevic (1968). [Archivo de la Fundación Chilena de las Imágenes en Movimiento]

costos, es impresionante. Me

parece que muchos tienen

algo que contar, pero, al me

nos en mi experiencia docen

te, veo deficiencias al elegir,

por ejemplo, las historias de

ficción. En cambio, en el do

cumental sí que saben elegir
temas. He visto documentales

asombrosos, hechos por chi

cos de 18 y 20 años. Lo que

está claro, en todo caso, es que
hacer cine es un trabajo de

equipo. Y no hay en Chile

una práctica de ese esfuerzo

colectivo.

-El cine está profundamente
vinculado a la memoria.

Constituye un maravilloso re

gistro epocal. ¿Qué rol ha

cumplido el cine en el regis
tro de lamemoria de Chile?

Cohén:

-Diverso. En gran parte ha

cumplido un rol anecdótico,

nostálgico; y en menor grado
ha sido formador valórico e

hablar, y todos me son seres

queridos, objetos también, que
se murieron. Es mi patrimo
nio. Me hubiera gustado ha

ber tenido cualquier cantidad

de películas que me hayan
mostrado la antigua Farmacia

Farrú. Qué bueno hubiera

sido haber tenido todas esas pe

lículas que lamentablemente

no están.

Meneses:

-Un caso es Palomita Blanca,

que la estrenaron en el 92 y

había sido filmada en 1973. El

hecho de que hayan pasado
casi 20 años para que se pudie
ra estrenar tuvo un efecto que

fue mucho más allá de la pelí
cula misma. Se transformó en

un documento magistral.

Cohén:

rA mí me habría gustado que

hubiera mil películas como El

Chacal. Cuando uno la vio en

su momento y cuando la ve

ahora y cuando la ven los nie-

muy bajo, y lamentablemen

te ahora está bajando cada vez

más, estamos volviendo a ver

un cine anecdótico que, a mi

juicio, tapa más de lo que

muestra.

-Respecto de la memoria fíl-

mica, Chile debe tener el ré

cord mundial de destrucción.

Por ejemplo, todo nuestro pa
trimonio de cinemudo es una

película, y todo lo que sa

bemos de historia del cine

nacional ha sido escrito por

investigadoras(es) que ja
más vieron las cintas, por

que no existen, y que debie

ron encontrar, entre las

arenas de una revista, una

pequeña referencia.

Meneses:

-Hay que preguntarse porqué.

Quien ha rescatado las cine

matografías nacionales en

cada país es el Estado. Cuan

do murió Helvio Soto, a co

mienzos de este año, yo traté

"Es verdad que en Chile hacer cine todavía no se ha

constituido en un oficio"

(Maga Meneses)

ideológico, aspecto para mí

importante. Cuando veo imá

genes tan ingenuas y básicas,

como la de Manolo González

en el Banco del Estado, me

cautivan por lo que significa el

entorno, porque significan lu

gares que ya no están, perso
nas que ya no están, modos de

tos genera un espíritu de re

flexión. Eso es memoria colec

tiva. Eso es el cine, no sólo una

cuestión descriptiva con la

cual tú te identificas. Es un

elemento con el cual empie
zas a reflexionar. Cumple una

función ideológica, y creo que
el cine chileno percibe ese rol

de buscar una película de él,
la iba a proyectar y hacer un

homenaje, porque Helvio fue

profesor de la escuela, ¡y no

hay ninguna copia en cine de

una película de Helvio acá!

En laCinemateca de Francia es

tán todas. Al final, a través de la

embajada francesa, consegui

mos que nos

mandaran una

película suya

para mostrar

acá. Nunca en

Chile nadie se

preocupó, y el

Estado tampo

co, por el cine.

Villagra:

-Es consecuen

cia de un com

portamiento

personal que te

nemos en este

país, porque la

historia comien

za en nosotros

ahora. La histo

ria del cine par

te conmigo. En

cualquiera de

nuestras mani

festaciones la

historia parte
con nosotros,

cuando más con un grupo, con

la generación de, como una

cosa abstracta, discontinua.

Entonces lógicamente eso se

refleja en el Estado, porque su

puestamente todavía el Estado

parece ser reflejo del ciudada

no. Nosotros tenemos un trau

ma que no sé si proviene de los

terremotos: estamos acostum

brados a que todo se destruya

para recomenzar de nuevo. A

mí me pasa con el teatro, que

de los años 40 para atrás nadie

se acuerda de nada. La memo

ria es un asunto traumático en

nosotros. Supongo que será

porque nunca hemos sido muy

felices como generaciones en

cada una de las etapas históri

cas que hemos vivido. Enton

ces, cuando uno no es feliz de

algo, no quiere acordarse de

los malos momentos. Voy a ir

a una cosa anecdótica para no

especularmucho. Hay una pe
lícula que yo hice en el exilio,

que se llama Prisioneros des

aparecidos, de Sergio Castilla,

que el mismo autor ha procu

rado esconderla. Es una pelícu
la terrible: es una casa de tortu

ra, con sus detenidos. Así se va

borrando la memoria.

-Es muy brutal que su propio
autor sea quien quiera bo

rrarla.

Meneses:

-Se argumenta que las condi

ciones de mostrar eso nunca es

tán. Que es demasiado duro,
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demasiado crudo. Siempre hay

argumentos así.

Villagra:

-Es tremendo que ni siquiera
el autor reconozca que su obra

va más allá de la contingencia

política.

-Probablemente en muchas

películas chilenas hay una

carencia de intensidad dra

mática y eso lo relaciono con

lo paródico, lo grotesco. La

tragicomedia está inserta en
nuestra cotidianidad. El

Chacal de Nahueltoro es un

caso donde sí hay in

tensidad dramática y

por eso tal vez ha sa

lido en esta conversa

ción. En Chile en el

velorio se echa la ta

lla como mecanismo

de defensa, para ami

norar el peso de la

negra noche.

Villagra:

-Mi mujer, que es vas

ca, dice que los chile

nos no tenemos senti

do del humor, sino

sentido de la burla.

Como actor, cuando

me toca un personaje
de una película chile

na, hay un momento

en que digo: debería

haber llegado un po

quito más allá. A mí

me pasa que me que

do muy frustrado por

que siento que el per

sonaje llegó hasta ahí

nomás. Creo que nues

tro cine ha avanzado

mucho en términos de

la factura técnica, pero
en su estructura dra-

matúrgica se mantiene irreso

luto. Se expone el problema,

pero no se resuelve. Querría
decir otra cosa: tengo la sen

sación que nosotros poco a

poco hemos ido creando ci

neastas: lo que nos falta son

autores. Es ahí donde yo en

cuentro el vacío. La trama, por

ejemplo, es casi un concepto

olvidado. Y la historia bien tra

mada es la que lleva la entre

tención, el interés y la conmo

ción, finalmente. Es lo que se

ata de tal modo que no hay
más que desatarlo cuando el

conflicto se supera.

Meneses:

-Eso yo lo amarro con el des

conocimiento del lenguaje ci

nematográfico. En Chile fal

ta realmente un manejo del

lenguaje audiovisual de ma

nera profesional. Hay escue

las donde se estudia literatu

ra, hay escuelas de teatro, pero
escuelas de cine ha habido

sólo esporádicamente. Hay
técnicos sueltos. La fotografía
en cine es buena, y eso en

gran medida se lo debemos a

los talleres que ha hecho Héc

tor Ríos. En cambio el sonido

es muy deficiente. La crítica

del cine que se hace acá es

contar una película. No ana

lizan el lenguaje, cómo lo uti-

Villagra:

-Las imágenes que tengo, gran

parte del conocimiento que

tengo de la gente que es pare

cida a mí, es decir, de estos que
llamamos chilenos, los empe
cé a ver a través de los docu

mentales. De lo que recuerdo

en mi memoria, todo el que

hacer nacional depende del

documental.

-No sé si se hay otros docu

mentales en el mundo como

La Batalla de Chile, que se

hizo en el mismo momento

en que acontecía lo que se

dad para captarla, se va ge

nerando ahí un diálogo con

la realidad tremendamente

creativo.

Villagra:
-En relación a esto, quisiera
contar la experiencia de la fil

mación de la película Tres tris

tes tigres, que no es un docu

mental, y que hicimos con

Raúl Ruiz. La película se basa

en una obra de teatro de Ale

jandro Sieveking. Raúl tomó

la idea cuando nos vieron ha

ciendo la obra. Raúl nos en

tregaba unas hojas mugrientas

El chacotero sentimental, de Cristian Galaz (2000). [Gentileza de Productora Cebra]

liza el director, el montaje, la

fotografía... No se analiza el

cine como se analiza una obra

literaria. Todo esto se verifica

armando un staff de profeso
res para una escuela de cine.

Es muy difícil encontrar pro

fesores de producción, por

ejemplo.

-Tomando lo que se decía

antes acerca del documen

tal, ¿les parece que los do

cumentales, contrariamente

a las películas de ficción, sí

suelen dar esa vuelta de

tuerca en cuanto a manejo

del lenguaje? ¿Contamos

mejor en documental que

en argumental?

cuenta. O sea, se tiene la lú

cida autoconciencia del re

gistro de algo que a priori se

determina como histórico.

Cohén:

-Registrar el nivel de ficción,

ficcionar la realidad que es

tamos viviendo en el mo

mento, es convertir inme

diatamente una realidad en

historia. Si la plasmas en

imagen ya es historia. El do

cumentalista, al ver la reali

dad, al pasar la cámara, al ex

ponerla frente a la realidad,
tiene la agudeza para captar

que la realidad te va dicien

do cosas fuertes. Si se tiene

la disposición y la sensibili-

escritas a máquina a última

hora, pero cuando empeza

mos a llegar a los lugares adon

de filmábamos lógicamente
nos encontramos con los per

sonajes del lugar, del barrio

chino, como se llamaba en ese

tiempo a las últimas cuadras

de calle Bandera al llegar a

Mapocho. Encontramos un

mundo que tuvimos que in

corporar y empezamos a variar

un montón la película. Hay
bastantes escenas que no esta

ban previstas. ¿Qué hacíamos?

Metíamos los personajes reales

entremedio.

-¿Se podría decir que el pro
blema del cine chileno es

que todavía no llega a cons
tituirse en un oficio?

Meneses:

-Silvio Caiozzi es un granmaes

tro. Cuando filma, está constan

temente enseñando cómo se

dirige a un actor, por qué eli

gió esa locación, está hacien
do escuela. De alguna manera,
es lo que hace también Héctor

Ríos. Pero en general eso no

ocurre. Es verdad que en Chile

hacer cine todavía no se ha

constituido en un oficio.

-Nelson, tú dijiste textualmen

te: "Desde el punto de

vista actoral me frus
tra, lo que pasa con el

jé cine chileno, porque
los personajes no son

capaces de conducir

una acción. Abando

nan pronto la lucha".

Al resto, ¿les ocurre

parecido?

Cohén:

-Yo le encuentro com

pletamente la razón,

y no sólo para el cine.

En el cine, te dicen

que en el guión el

tiempo de las secuen

cias debe ser corto. En

El baño hay secuen

cias de 11 minutos,

inexistentes en otros

lados, y lo hice así pre
cisamente para que

los personajes pudie
ran plantearse, desa

rrollarse y consumar

se o consumirse hasta

las últimas consecuen

cias. Lo que dice Nel

son es muy sintomáti

co: se abandona muy

luego la lucha, y como

el Estado no nos ayu

da no hacemos nada. Sacrifica

mos nuestra propia propuesta

y uno la verdad es que se cansa

y eso es bastante aburrido, aun

que por otro lado puede ser có

modo, porque la rutina es có

moda también. Por eso me

parece que tu manera
de decir

trasciende a la actuación. Pero,

desde el punto de vista actoral,

dramático, es tremendamente

vigente. Cuando vemos pelícu
las que están llenas de secuen

cias cortadas a la mitad, vemos

que son puros coitus interrup-

tus. Hay un problema de con

sistencia. Es muy patente eso

de cómo nos vamos desinflan

do, y entonces nos empieza a

quemar las manos el celuloide.
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