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EDITORIAL

En sus manos, sobre el escritorio de trabajo, reposando en el valuminoso mercado de las revistas, comoda sobre
los musios siempre insinuante de las amantes al cine, viajando en buseta o en navio de cuatro palos con
escotillas para la angustia navega la nueva Arcadia...

La de todos los dias, la de algunas noches para otros y la de todas las noches para otro. Aprendimos a sofiar sin
dejar de reconocer lo molesto de algunos suefios, en estos tropicales parajes donde el sol habita de frente y la
lluvia se esparce sobre los ojos de la Garbo y habita la regién iluminada de rictus a lo Bogard, lo' John Ford, lo
Passalini. Lluvia frenetica ardiendo en medio de los cuerpos de Sandra Milo, Ava Gagner o Irene Papas. Lluvia
con ojos verdes para gatitas diferentes a Offenbach, que van haciendo rodar la maquina secreta y ponen a sofiar
delfines adocenados en las butacas, secretarias de aventuras noctambulas, viejas regordetas que por un
mamento nos recuerdan otras bellezas acurrucadas mas alla de la noche.

Por fin estamos reunidos, embutidos sin esfuerzo en el lenguaje de las imégenes, pero mas alla de ellas, en los
lenguajes de |las imaginaciones donde atortunadamente podemos reclamar un lugar sin comprar boleto y sin
prestar ningun servicio, alli no vale sino, lo que cada uno hace valer y es porque todavia las puertas estan
a'fiartas, este placer nos aleja de los lugares comunes y nos induce a la imperiosa necesidad de simbolizar hasta
el cansancio,

Arcadia... arranca a marchas forzadas, como debe ser toda carrera contra lo desconocido.

Navegamos a plena vela —sin la sabiduria de Ulises pero acompaiiados por un bolero nostalgico de cualquier
sirena criolla, sin cola de pescado, con cola de la verdadera, con cara de muleta veradadera— por el inmenso mar
del mundo recegiendo en cada puerto convertido en grafismo la informacién que usted de pronto lanzara al
cesto, la que deposita en el folder de lo que mafiana haremos, o ficha cuidadosamente cuando tiene alma de
minero de las letras.

Sea lo que sea nos decidimos a sortear los escollos de la noche de la cultura, daremos pasos en las sombras
hasta encontrar las mayores oscuridades, iluminados solamente con los besos de las pamallas y las manos
agiles que compiten con los vientos amordazados en celuloide. Sin desembarcar, como “"marinos de Gibraltar,
ebrios de todos los titanes, bafiados de lava hasta los tuetanos.

Solo quersmos ser timones de nuestro descascarado laberinto, humo que desde lo lejos sea la sefial combatida,
pero tambien, no dudaremos frente a las acechanzas y no ataremos nuestra ancla a ningun puerto aungue este
si tenga sirenas de “melodioso aliento falso™,
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(Glauber Rocha

Te fuiste Glauber, como se van los poelas

Te dejaron solo los amigos

Te moriste de tristeza y no de un problema de los pulmonas.
Tus asesinos fueron los criticos esos que antes te alebaron,
e58 critica conservadors que tanto dafio le ha hecho a
nuestro arte

“La Edad de la Tierra” era demasiado avanzada para los
europeocs, para los revolucionarios latinoamericanos,
demasiado revolucionaria

Para mi “La Edad de la Tierra™ era el grito de libertad mas
désesperado que habia vislo en una pantalla y al mismo
liempo una respuata a un cine latinocamearicano que por su
afan de querer ser popular se ha convertido en un cine
populista y colonizado

Me acuerdo en Pésaro, ltalia en Junio del B cueando todos
declan gue eso no era cine

Lamentiablemente, Glauber, quienes te juzgaban son
cortesancs. Si la critica te hubiera defendido, ellos nunca
hubieran dicho lo contrario

El problema del genio es que se adelanta al momento
Ristarico, marcando nuevas pautas. Lo més triste Glauber
fué que &l precio de tu genialidad te costd la vida

DIEGD RIsQuEz




Cinema Novo

El "Cinema Nove' comienza a
gdquirir & propio rostro del cine
brasilefo. Por eso insisto. incluso si
creemos que la palabra ya es vigja,
nosotros no podemos acabar eon un
espiritu que es grande como nuastra
voluntad. Pero los jdvenes debean saber
gue no pueden ser jrresponsables
frente al presente y al future porque su
anarquia de hoy puede ser |la esclavitud
de mafiana. Pronto sl rmperialismo
vendrd a explotar las nuevas primeras
materias. Si el cine brasilefio es las
palmeras del trapicalismo es necesario
que los campesine gue han vencido la
sequia se pongan en guardia para evitar
que &l cine brasilero no llegue & ser
subdesarroliado.

La unica manera de luchar es
producir: &l que no qulere ver esta
realidad es ciego o idiota. Los cineastas
del Tercer Mundo deben organizar la
produccidn nacional y expulsar el cing
imperialista del mercado nacional. Si
cada pals del Tercer Mundo tiene una
produccidon sostenida por su propio
mearcado un cine ravelucionario
tricontinental serd posible.

El cineasta del Tercer Mundo no debe
tener mido de ser “primitive”. Sera
solamente “naif”’ si insiste en imiar fa
cultura dominadora. También sara
"nail” si se hace patrictero, Debe sar
antropdfago y dialético. Hacer de
manera que &l pueblo colonizado por la
estética comercial/ popular (Hollywood),
por la estética populista/demagdgica
{Maoscd), por la estética burguesa/artis-
tica (Europa), pueda ver, antender y
comprender una estética revoluciona-
ria/ popular gue es el dnico objetivo que
justifica |a creacidn tricontinental. Pero
también es necesario crear esta
estética

La toma politica por los colonizados
es fundamental

1. Roma, Enero de
FOSITIF No, 114,

1970, Escrito para

GLAUBER ROCHA
Dos Manifiestos

Paro la
suficiente.

La creacion de una estetica revolu-
cionaria/popular es una tarea revolu-
cionaria en la revolucidén porque lodo
poder politico iene siempre miado de la
critica dialdéctica. jExcepciones?

La 'estética revolucionaria/popular
todavia es una utopla.

El cine tropicalista todavia es el lado
virgen de esta utopia.

El cineasta tricontinantal debe
quemar las teorias gue los neo-
colanialistas de lzquierda quieren
impanearnos

Un cineasta tricontinental es
torturado por la policia. También puede
ser fusilado.

Una verdadera relacidn internacional
debe estar fundada sobre un principio:
jbasta de paternalismo, basta de
solidaridad sentimental, basta de
humillacién, basta de agresividad
gratuita, sobre todo basta de consejos!

Las imagenes no tienen necesidad da
traduceion y las palabras de izquierdas
no salvan las Imagenes de derechas,

loma del poder no es

No al populismo

El cine, insertado en el proceso
cultural, debera ser por ultimo analisis
del lenguaje de una civilizacion. /Pero
qué civilizacion? Pais "en trance”, el
Brasil s un pals indigenista/vanaglo-
rigsa, ramanticy. sholicionista. simbao-
lista/naturalista. realista/parnasiano,
republicano/ pasitivista, anarguico/ an-
tropofago, nacional popular/reformis-
ta, tropical/estructuralista, atc. El
conocimiento de las oscilaciones de
nuestra cultura tan liena de superes-
tructuras —dato con que nos referimos
a un arte producido por élites, muy
distinto del “arte popular producido por
el pueblo”— no es suficiente para saber
qué somos. JOuE somos?, jqué cine
enamcs?

El piiblico no quiere saher nada de
todo esto, van Bl cine para divertirsa,
pearo se ancuentra en la pantalla con un
film nacional gue le reclama un enorme
esfuarzo para establecer dialogo con al
cineasta gue también hace por su parte
un gran esfuerzo para hablar al
plblico. .. jeniotroylenguaje!

Las discucionessohre este lenguaje
son prolijas y.revaledoras, El "Cinema
Novo!, rechazandg el cine de imitacidn
v eligiendo ‘otra forma de exprasion,
también ha rechazado el camino mas
facil de =ste otro lenguaje tipico dal
Itamado arte nacionalista, el populis-
ma~, reflejo de una actitud politics
tipicamente nuestra: Como &l “caudi-
lig”, el artista se siente padre dal
pueblo; 1a frase clave e5 "hablar con
simplicidad para que &| pueblo
antignda™

A mi paracer 8s una falta de respeto
hacia el publico, por subdesarroliado
Que este sea, 'crear cosas simples parse
un. pusblio simple”. El pueblo no es
sumple, A pesar de estar enferma,
hambriento y ser analfabeto, &l pueblo
es complejo. El artista paternaslista
idealiza los lipos populares como
sujetos fantdsticos que incluso en 8
misarip poseen una filosofla
pobrecillos, tienen Gnicamente
necesidad de formarse un poco de
“conciencia politica’” para que puedan
un dia u otro invervenir en &l proceso
historico.

El primitivismo de este conceplo s
aun mas nocivo gue el arte de imitacion,
porque el arte de imitacidn tiene al
menos el coraje de saberse Imitador y
justifica la “industria del gusto
artistico” con objetivos de lucro

El arte populista, por el contrario
trata de justificar su primitivismo con
una “huena conciencia . El artista
popular alirma siempre "'no say
intelectual, estoy con €l pueblo, mi arte
es bueno porque comunica’’, etc. (Pero
qué comuniga? Comunice en general
las mismas alignaciones del puablo.
Comumica al pueblo su mismo analfa-
bensmo, su misma vulgaridad nacida de

a
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una miseria que le lleva a considerar la
vida con desprecio.

El ' pueblo brasilefio, aceptandolo,
gritica siempre la propia miseria. En la
miisica popular son numearosisimas las
“sambas” que digen: “'no tengo judias,
hago el potaje con pedras’. “Morire
sobre la acers pero con mucha alegria™,
“Ia favela es la entrada del paraiso™ El
populismo recoge estas fuemes y las
restituye al pueblo sin ninguna
intarpretacion mas profunda. El pueblo,
sintiéndose arrojar encimala comicidad
primitiva de su sub-desarrallo,
encuentra gemal su misma desgraciay
se muere de risa.

Asi se explica el éxito de la
“chanchada’, basads en la pintoares-
ca misena del “caboclo” & de la clase
media. De aqgui deriva el éxito de
cualguier drama de denuncia social

El populismo defiende tambidn la
tesis segun la cual “se deben usar
medios de comunicacidn para
desalienar’”™. Pero estos “"medios de
comunicacién’’ san; como haimos visto,
las formas de alienacion de la cultura
colonizadora

Un pais subdesarrollade no tiene
necesariamente |la ohligamon de poseer
al arte subdesarrollado. Es una
ingenuidad y una forma de reacciona-
rismo creer que el are ofende El
CINEMA NODVD. partiendo de la
inguietud general de la cultura
brasilefia, ha rechazado el populismo
reduciendo asi su posibilidad de
manejar &l publico

{Habra escogido el camino de la
esfinge?

Mientras se discule sobre e
problema de la'comunicacion, el
CINEMA NOVO discute el problema de
la creacion |son conciliables creacidn y
cinematdgrafo? La mayor parte de los
observadores responden que al cine es
un arte de comunicacion y basta. Para

1 Nombre con ol gue se denpming una
pelicula de bajo nivel, ¥ tematica sacial

estps observadores crear se opone a
comunicar. Los apostolas de la
comunicacion a cualquir precio no se
preguntan sinembargo esto: Ja gque
niveles se produce |a comunicacion vy,
sobre todp, qué es una auténtica
comunicacian?

El CINEMA NOWYWD admite estar
consiguiendo  alcanzar la verdadera
camunicacién,; pero confgésando esto
viene a |litberarse de (8 certeza
comunicativa del “populisma’;  aun
esto es una alirmacion enganosa,
poarque en &l fondo el populismo apenas
cultiva los "valores culturales’” de una
sociedad subdesarrollada. Estos
valores no valen nada, nuestra cultura
producto de la incapacidad artesanal de
la pereza, del analfabetismo, dé& Ia
impotencia politica, de su inmovilismo
sooial, es una cultura ane cero. [Fuego
a las bibliotecas. por lo tanto!

El CINEMA NOVO en cada film
comienza desde cero, como Luamiera
Cuando los cineasias estan dispuestios
a comenzar desde cero, a crear un cine
con nuevos tipos de intriga, de
interpretacidn,  de ritmo y con otra
poesia, ‘se lanzan g la peligrosa
aventura revolucionaria de aprender
mientras se realiza. de unir paralela-
mente la teoria a8 la practica, de
reformar cada teoria gcon cada practica,
de comportarse, segun la apromada
frase de Nelson Parerra dos Samtos,
cuando cita a no sé cudl poeta
portugués: “No se a donde voy pero se
que alli nora"”

El piblico-se signte arrcjado de las
salas de proyeccion, obligado a leer un
nuevo género de cine: téonicamente
imperfaecto, dramaticamente disonamie,
poéticamente rebelde, sociolégicamen-
e impregiso como es impreciss la
misma saciologla oficial brasilefia,
agrasivo 2 inseguro politcamente,
como la misma vanguardia politica del

Brasil, violento y tristo, mejor dicho,
mas triste que viglente, como nuestro
carnaval, que es mucho mas triste que
alegre

Para nosotros. nuevo no significa
perfecto, porque |la nocidn de
perfeccitn es un concepto heredado de
las oulturas colonizadoras que han
determinade un conceplo suyo de
perfeccion siguiendo los intereses de
un ideal palitico

El werdadera arte moderno ética-
esteticameante ravolucionario se apone,
por medio del lenguaje, a un lenguaje
dominante. Si el comple de culpabili-
dad de los artistas burgeses les lleva a
aponerse a sd propio mundo, én
nombre de aguella conciencia que &l
pueblo necesita pero gue no tiena, In
unica salida consgiste &n oponerse por
medio de la agresividad impura de su
arte a todas las hipocresiss moralas y
estéticas que llevan a la alineacitn

La ambicion del CINEMA NOVD, por
lo tanto, se considera extracinemato-
grafica. El'cine, dicen tados. es una
diversidn, El que va acine vaadiverlirse
MNadie desea afromar problemas en gl
cine Elarte estareservadaaltentro, ala
pintura o a la poesia El cine en cambio
cuesta dinero. El 'cincasta artistico as
un irresponsable, un' ¢cretino, un
intelectual En Brasil. intelectual as
sinonimo de homosexual Y s& necesita
mucho valor para ser ntelectual vy,
como intelectual, agredir a8l poder del
cine. Creo que &l Brasil es un pais que
tiene una vital necesidad de cine v,
sobre todo. que el cine serd el arte
brasileno por excelencia
Roma, sin embargo, no sa 2o en ires
dias, y @l CINEMA NOVO comenzo en
1962 v desde entonces apenas ha
producida 32 films

Glauber Rocha VW FESTIVAL INTERNA-
CIONAL DE PESARO. 1969




-Dios y el Diablo
en la Edad de la Tierra_

Genio de la raza, angel y demonio de
la cultura brasilera, artista mundial-
mente respetado, loco, exhibicionista,
traidaor, intelectual de prestigio
internacional... jquién es Glauber de
ndrade Rocha? Es cierto que no solo
omos responsables de los actos que
racticamos sino también de la imagen
ue producimos, pero como es posible
ue una sola persona produzca tantas
proyecciones, desencadene lanlas
siones? "El es nuestra fuerza y
nosotros, Brasil, su debilidad” decia
Paulo Emilio. QO sera lo contrario? En
todo caso hay una cosa cierta: sobre un
lato de la balanza esta Glauber Rocha,
en el otro Brasil entarc. Es propio del
mito captar y difundir el ruido y el furor,
la languidez y la calma de las
civilizaciones a las gue pertenece,
retener y repartir @ comenide del
inconciente colectivo. Cada pais tiene el
Picasso que se merece y los pecados
ué necesita. Sin guerer resentir & la
critica, debo decir que conla “edaddels
ierra’’ se han repetido los juicios gue se
irigen al creador y no 8 la creatura
Sefores, aun un esfuerzo por dar en el
blanco. La provocacion Glauberiena
ue va desde su escritura nacional-
futurista hasta su candidatura
alternativa a la presidencia de la
republica, pasando por la dilatacion
temporal de los planos proporciona un
buen terreno & las malas hierbas de le
envidia y la maledicencia. Pero no es
necesario ser experto para percibir que
cuando Glauber se lanza como
candidato, reivindica, con un sentido
extremo de la oportunidad, un espacio
politico para el intelectual brasilero, sea
el que sea. De una forma teatral, como
Juan Pablo Il gue actua, canta y hace
politica- Glauber convoca a los artistas
vy a los intelectuales al compromiso, en
cualquier parte. Después de su muerte,
quién ha leido a Sartre? Libertad,
responsabilidad, participacién. O
gntonces el sar no tiene nada que ver
con nada? Qué pals es el nuestro
desierto de hombres y de ideas?

La critica cinematografica brasilera
ha visto pasar por su camino grandes
nombres, Octavio de Farias, Vinicius de
Morais, Antonio Moniz Vianna,
Francisco Luiz de Almeida Salles,
Rubem Biafora, Alex Viany, Ciro
Siqueira, Jacques do Prado Brandao,
Walter da Silveira y Paulo Emilio Salles

Por Gustavo Dahl

Gomes para limitarnos a los maestros
que han heho escuela.

Ellos han encabezado varias genera-
ciones, lluminaban lesfilmsa los que se
agarraban y con una gran independen-
cia cultural revelaban a los apasionados
el sentido escondido de la obra
encerréndola &n un contexto estético,
filosdfico, politico, psicolégico: veian
el cine con un ojo abierto sobre el
mundo. La actividad de escribir sobre
los films en un periddico cotidiano
presuponia entonces un notable saber
cinematografico y/o0 humanistico. Se
trataba de virtudes provinciales de un
tiempo &n el que no habla panfletos
(follatines) 1elevisados, cuando pensary
trasmitir el pensamiento era una
actividad digna de sstimacion y de
placer? Ely Azereo, Sergio Augusto,
Paulo Perdigao, David Neves, Rogerio
Sganzerla, Jean-Claude Bernardet,
Fernando Ferreira, José Carlos Avellar,
Sergio Santeiro, a pesar de sus
prejuicios, mantenian alumbrada la
llama de la discusitn teorico-cinemato-
grafica entre nosotros,

Pero ellos se manifestaban muy rara
vez y no con el nivel de complejidad del
gue eran capaces. Logue siguid, gue los
jbvenes y las excepciones me perdonen,
fue &l congelamiento genaral, fue «l
“yo-ancuentr-yo-yo-no-encuaentra”’
“me-gusta-no-me-gusta”’ informacién
dada por periodistas gue improvisan
como criticos. los psicoanalista, los
estructuralistas, los sociologistas
universitarios, “"Bon Chic”’, buena
izquierda, cuando no se trata de la mala
fe de la frustracidn de la infancia, la
nostalgia de no haber conocido la
ternura de wvivir el cine antes de la
revolucidn, Para cambiar, sefores de
las escuelas de samba separadas del
carnaval del cine brasilero, por qué no
situamaos la polémica en Un plano mas
digno, y en cambio de atacar al hombre,
pensamos en su obra? La narracion en
si misma es un fin. La necesidad del
hombre de contar una historia, sea de
un hecho real o ficticio, debe haber
nacido enseguida de los primeros gritos
de dolor, los primeros signos de
comunicacién o de dicha provocados
por el eslabon perdido. Los micos,
sabian_ustedes? aprendieron a gritar

imitando &l canto de los pajaros. La
musica debe haber mezclado el ruido
intra-utering de los latidos del corazén
maternal con &l ruide del viento en las
hojas y sobre las piedras. El baile, el
teatro, los ritos sagrados eran formas
propiciatorias. La pintura, captacién
mégica de las apariencias, La poesia,
celebracian, re-evocacidn de senti-
mientos, Cualguiera gue sea la musa,
se trataba del mismo fendmena
dilatacion de la experiencia individual a
través de la emision/recepcion de
formas, signos y estimulos. La
comunicacidn ha sido siempre la
capacidad de hacer que otro sea capaz
de vivir una experiencia que |2 es ajena
o que si le pertengce no la ha percibide
como tal.

Los films, las piezas, los relatos, los
grandes poemas historicos son cuentos
de hadas para adultos, que se les
cuentan cuando se encuentran en |a
situacion infantil de placer. Desde
Homero hasta Janete Clair pasanda por
Alejandro Dumas, todos los romances
del siglo XIX y los cantores de gesta
mediavales, siempre se trata de una
cadena de eventos. La idea de un
ordenamiento natural, logico de
significados es intrinseca a la esencia
de ja narracion. Ese noeselcasode 'La
edad de |a tierra’’, aun si antes del film
se-anuncia en la pantalla a los profanes
gue ‘el cine es la mayor de las
diversiones . Sin historia, no respeta la
regla del juego que es permitir al
espectador que se salga de sl, que
diluya su individualidad en la de los
personajes. Espectaculo total gue
podria pasar asincranicaments en
varias pantallas simultaneas, aungue
sufre algunos atentados del mundo
conceptual por las intervenciones del
periodista Carlos Castello Branco y del
mismo Glauber en off, en realidad el
film propone permanentemente una
lectura plastico musical, esmocional
sensorial de las locas contradicciones
de la civilizacion bragilera Un cine que
2% la expresidn muy concrata de deas
muy absiractas. O como decian los
ancianos: La moral es una cuestion de
Travelling.

Mosaico sinfonico, la “edad de la
tierra’” se inserta solidamente en la
tradicidn artistica latinpamericana: el
proposito de aprisionar el espiritu de

L una nacionalidad en una sola obra se
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rafiera directamente al muralismo
mejicanc. La imagen de Rivera, —o la
de Sigueiros’— sobre una escalera.
pincel en mano, frente a una supearficie
inmensa que reduce la talla del artista,
componiendo con figuras toda la
historia de su pueblo evoca la imagen
de Glauber metido desde hace afios en
kilometros de pelicula que el mismo
engendro en |a empresa quijotesca (o
dantesca) de contar su pais

La exacerbacion nacionalisia de su
obra, desnuda de todo compromiso
narrative, encuentra por fin su estado
de pureza. Como si la dimension del
tiempo no existiera —'solo lo real as
eterno”— el film-mural dispone sin
bloques de significados espacialmente
en una estructura atonal que avanza
por rupturas entre' Bahia, Brasilia y Rio
Nacimiento de Cristo, Cristo-pueblo y
Cristo-rey, Cristo-guerrara y Cristo
profeta, el mundo sin Cristo v por todas
partas Brahms, el anticristo. Esta
parahola gue no es SN0 unNa sucesiIon
de parabolas estd dispuesta como un
cuadro de batalla en el gue se
desarrollan diversas acciones simulté-
nieas, donde =l ojo se pasea poniendo su
orden, El ejemplo de Guernica, donde
una mirada deformada por el dolor
cohabita en tiempo y superfitie con la
cabeza cortada de wun toro. todo
contando la masaore de una pequeiia
villa vasca por la aviacion nazi en 2|
mamento de un examen de sus
capacidades de exterminio. Y la
insistencia por evocar al pintor del siglo
no es abusiva, ya que los amarillos, los
verdes, los rojos alegres y brutales que
colorean “la edad’” han venido de &1 a
Rivera, a Di Cavalcanti u a tanto otros
pintores latinoamencanos. De la misma
manera que el hombre hambriento del
sertao, el mulato cargando café, se han
translormado en materia pictorica an
Portinaire, encontrando en Picasso su

ralz y desembocando en la presencia
visual destacada del puehblo brasilero,
es ese ﬂuEhli, al mas humilde, &l que
aparece en el film de Glabuer

No son los pintorés refinados del
modernismo, gulenes, segin Glauber,
tomaban &l t& mientras los lugartenien-
tes conspiraban, los que van a
impregnar &l hervor visual de sus films,
aungue de paso él les rinde homenaje
gon un movimento de camara que va de
un cuadro de Tarsila a un busto de
Mario de Andrade

Vinmiendo de un gensal corto metraje
de DI Cawvalvanti, Glauber colarea
frecuentements su panel sin una
camara/pincel que se humaniza en la
repeticien del gesto, se balancea, va 'y
vienge, duda. Pero si habifa en “Di"” una
estructura centrifuga totalmente
rodada hacia un punto fijo que era el
pintor en sy atadd, hecha de breves
golpes de pincel en un mantaje gue
trabajaba realmente el nucleo de plang,
“Idade " se situa en ¢l plano opuesio, en
unag estructura abwerta, muelle que
descompone &l mismo plano en
fragmentos extremadamente cortos
que se repiten, 0 mantiene los planos
enteros con grandes movimienios en al
espacio. similares a la “action-painting
de Pollock. padre del arte infoarmal, y
que se puade encontrar antes que en
Glauber en Zabriskie Point de Antonioni
o en el cortometraje de Paulo Cesar
Saraceni, ''Sefor de los navegantes” Y
aun en las largas panoramicas
{graficadoras) de Mario Peixoto, "La
edad de la terra” gquidn lo hubiera
dicho?: estd mas cerca de “"Limite” que
de “Ganga Bruta”

Cerca también de la Pel-Mex cuyo
simbolo era un astro girando scbre &l
mismo como lo sugiers la segunda
imagen del {jlm. El paraisg reconstruido
en un estudio improvisado, con flores

marchitas atadas con alambres, con
Jece Valadao mojado de sudor desde su
nacimiento, todo asto tiene un sabor
latine que serd la constante de la
partida. Los cocoteros que se desplazan
dalante de la cAmara como los arboles
de la batalla de “"Senso” de Visconli
descritos en un texto de Glauber que
comanzaba asl: “Hay que estar atentos
al problema de la drmaturgia’ —los
pescadores, la cantina, el revalver, el
cielo azul, solo falta Dolores del Rio,
Pedro Armendariz, Gabriel Figueroa y el
Grusoe de Bufiuel, "Las Perla™ y
“Raices”’, Masticacion de peyotl hongo
sagrado, delirio mistico en el que &l
diablo, con sombrero y vestidos
bordados— silbotea “vamos nifos”,
mientras que San Juan Bautista negro,
vivido con emocian por Mario Gusmao,
bautiza fieles. consagra y cierra el
cuerpo de Cristo/Jece, nuevo consco
con las armas y las plumas de las
nacipnes indigenas. Esta secuenciay la
de el encuentro con el demonio son
ejemplos antoldgicos de la capacidad
Glauberiana de crear a partir de nada,
arte pobre (infinitamente rico) que
expresa con un numero minimo de
elementos, reminiscencia Brecthiana
gue: &l cineasta trata con una gran
dulzura lirica en |la escena bailada de 1a
coronacidn del Cristo-pescadoro con
fervar expresionista y popularesco en
las escenas del demonio. Las oscila-
ciones aritmicas del zoom, la luz que va
¥y viene, un arsenal de récursos
desardenados vy desagradables, llevan
opticamente a [a ldea de gue bajo los
arapeles dal diablo, lo que existe es el
caos

¥ en el corazdn de esta paradojica
pbsesion de desordenar lo ordenada y
de encontrar dentro de ese desorden un
nuevo orden, es ahi donde sa debe ver
toda la obra (vida) Glauberiana
“Barraventa , "Deus & o Diablonatarra
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do 5ol “"Terra em Transe mantenian
compramisos con la narracion tradi-
cional aungue dejaran a veces escapar
una progresiva desestructuracion del
relate. A partir de "'Dragao da maldade
contra o santo guarreiro” a medida que
el estilo galuberiano evoluciona hacia la
teatralidad del plano fijo, general y
largo, o hacia los planos-secuancia
prolongados gue renuevan el espacio y
£l movimiento en su interior, forzando,
en los dos casos, a una colocacion
extremadamente precisa, estructurada
de la camara de los aclores, o §i 58
guere, 8 medida gue su puesta en
escena se depura y se codifica; la
articulacion parrativa. se-va desinte-
grando. “El ledn” y'Cabezas Cortadas”
son &l ejemplo de una narracion que se
niega a contarse y busca mas y mas
soluciones poéticas y alegoricas para
realizarlo como especticulo. Los planos
secuencia magistrales de Cabezas
cortadas (el envenenamiento de la reina
y de sus hijos) o dal Leon (la secuancia
de la lanza al bordel del rio) o bien de
ldade (el descubrimientio de la tierra
prometida por la pareja africana)
existen en 51 mismos. unidades
separables gel film,

De todos los films de Glauber este
ultimo es el mas elaborado y el mas
complejo visualmente y en &l que la
gstructura dramatica esta mas ausente.
La primera versidn de escanario,
apocaliptica, Shakerperiana,. saga
mundial y maldita de luchas por gl pder
y de pasiones sexo-revolucionarias,
sobrevive en 'La edad de la tierra” a
wravés de fragmentos, de residuos, de
vestigins de las escenas dialogadas
entre los actores, bellos como iconos
paroc gue no juagan mads ninguna
intriga. La dramaticidad tiende a la
danza, la de Gerardo del Rey con los
revolveres o en el recuerdo de
bailarines javaneses cuando Brahms/
Mauricio intenta seducir a la reina
Aurgra Magdalena/Ana Maria Magal-
haes mezcla de revolucionaria y de
cortesana. Este film concebido en el
extranjero y que retoma a un nivel
cosmico la tematica de “Terra em
transe” trayecioria en su nicleo por &l
retorno. del director al Brasil y por la
muerta de Pier Paclo Pasolini, segunlo
que Glauber cuenta. El esplendor del
fisico y de la representacion de los
actores servida en pequenas dosis en el
montaje final, hace imaginar resonan-
cias wagnericanas, las intrigas
sangrientas entre dioses sensuales y
{urlosos.

Este Walhala ha sido invadido de un
lado por el mundo arcalco primitivo de
amazanas, por otra parte por el Cristo:
pescador, por &l Crisio-profeta y sobre
todo por el pueblo sacrificado ¥
miserable. Como en una sinfonia los
BMas van y vienan, se exponen, se
conteponen, se sobreponeén en una

desestrictura que trata de reconstruir
sobre la pantalla al caos brasilera en
sus mutiples facetas y de decifrar su
misterio, Dziga Vertov frato de hacer la
misma cosa en los anos veinle con |a
Union Soviética, pais gigantesco como
@l nuestro, continente de diversas
culturas superpuestas, en el largome-
traje "La sexta parte del mundo’,
Glauber, asimilando las criticas
eisensieinianas &l cinema-ojo de
Vertov, tratado como simple fenomeno-
logia de las apariencias, de captacion
mecanica de una realidad ordenada por
el ritmo, busca, a través de la puesta en
escena y sobre todo del montasje, de
interpretar el sentido profundo,
historico, dialéctico de la realidad
cantemporanea brasilera. Introduce
sus actores en un desfile de carnaval o
&0 un centro espiritista de Brasilia y s&
apropia asl dal concrelo existentie en
funcion de su discurso abstracto. O
coma en |a primera procesion de Bahia,
cuando al final la imagen santa se aleja
de la cdmara y el pueblo se acerca,
amontonandose Irenre al cuadro
horizontal del cine, mira intrigado hacia
la cdmara, y juega a ser filmado como
en cualguier periddico de actualidad, —
entonces Glauber recupera de golpe la
ficeidn y el sentido del discurso regando
sobre el pueblo la luz de un milagro.
punto extremadamente fuerte del fitm,
simplemente a través de |a abertura. ..
del diafragma. Es la democracia
audiovisual hecha de luminosidad
religiosa. ¥ digamos de paso que &l
pueblo, diezmado por Antonio das
Mortes en Deus e o Diablo, lo que le
avila morir de hambre o de fanatismo,
despreciado por el intelectual esta
pintadt con un amor y un afecto sincero
an “La edad de la nerra™ La piramide
neoconcreta construida por Brahms
para ser su Tutura tumba. ve al puablo
marchar sobre ella comao sabra el fortin
de su victoria, Aunque al final,
misteripsamente, esta misma piramide
s@ traga al pueblo, que gn lugar de vino,
se embriagard de Pesi-Cola, como en
Rusia.

Al anterior de la capula barroca de la
caledral de 'su obra, siguiendo |a
definicion gue nuestro Miguel Ange!
tropical ha dado a |58 adad de la 1ierra,
fresco de su propio pals. infierno y
paraisn terresira. Una serpiente
amplumada, revestida de miitples
sentidos, flujo audiovisual mezclado
con la wida por ausencia de generica de
principio a fin, rreverente, conmovedo-
ra fabula cristiana en la que el hijo del
hombire bebe whisky y baila en fas
fiestas populares, orgia arcaica
engelso-pasoliniana, acto religipso
popular de un Brasil desposeido,
obsesidn de muere como en Posada o
en Mojica Marins, desesparo politico-
lisergico que busca dentro del
cristianisme sincrético su ultimal

salida, el Sol y sus manchas surgen de
detras del Palacio de la "Alvorada’, la
politica del sexo. &l diablo vestdo de
purpura, 1as relaciones del impenahs-
mo can la pornografia. el poder de los
tiranos, amor, muerie. perversion,
tetichismao, guerrillern punk, lincormio,
homosexual, amazonas masticando
chiche, carnaval militar, deglucion
antropofaga de B0 aros de vanguardia
cinematografica, encueniro niely
cheano de la desnuder negra con la
belleza vestida y castradord, discurso
chino sobre la riqueza y la pobreza de
los paises, aurora morena de ia
revolucidn, la rosa en gl cabello come
Ava Gagner. india Hindu, negra
mejicana, blancas oxigenadamente
rubias, las tres razas conteniando otras
razas, armas de fuego, bufandas sobre
las espadas, danzas dudosas de
revilveres, tantos contratos, prosbiu
cidn y poder, la mano derecha leprosa,
la irquierda armada. el globo terrasire
incendiada an 'as manos de satan,
pasion kitsch de rojo y oro (.| henditos
sean los criminales y Dostoievsky
serman.sobre la antana di la television
nueva mantafia, explosiones implo-
siones, carceles, cloacas, angeles
barrocos al son de atabascos, religiosas
en la picota, la tierra prometida, el
habito franciscano bajo el velo barmeajo
de la libertad una e indivisible
maonaolitos celtas sobre el borde del mar
en Rio donde se discute gl incendio de
los campos de pewdleo, delirio hipico
futbolistico de Brahms, 1a obsesion de la
politica, Getulio Vargas, Shakes-
peare, amar, creatividad, repelicianass
exhaustivas e Ilpcomprendidas, los
grandes eventos, pasiones revolucio
narias, traiciones, obreros del tercer
mundo, el sertao en carnaval, al son de
Villa-Lobos, fas mujeres rubias sobre g
camino de héroe, la dificil conciliatitn
de la lengua v el lenguaje, lo etarne, 1a
omnipotenta utcpla de la inmortalidad
Glauber como Artaud ve mil dioses y
trata de capturarios. Algunas veces el
encuentra, otras, simplemernte busca

¥ duranie este tiempo 105 escEticos
bosiezan como cuando aparecio el
“Ulises™ de Joyce, tuercen la nariz
como hicieron ante las “'sefioritas de
Avignon’* de Ficasso. no compranden
nada, coma cuando passo el "Ciudadano
Kane” de Welles, o silban comao
hicieron con “Sacre de Printemps”
CQue los dioses de la modermidad nos
sean propicios y den larga wida a
Glauber, cuyo nombre quiere decir el
qué cree”’

Traduccion y adaptacion para Arcadia
por Martha Clemencia Prieto

1. Janete Clair popular escritora oo
1elenovelas brasdarn

2 “Limite’ Mario Peixoto 1930 considerada
coma &l acestrg mitlco dil ¢ihe brauitirn




“Nuestro cine es nuevo porque
el hombre brasilefio es nuevo, y
la problemética del Brasil es
nueva, y nuestra luz es nueva.
Y por eso nuestas peliculas ya
nacen diferentes de las euro-
peas’’.

GLAUBER ROCHA

La Musica en los Filmes

de GGlauber Rocha

Nacido en Vitdria da Con-
quista (Bahia) en 1936. Se
desenvolvio dentro del ambien-
te teatral de Salvador donde
fundé un grupo experimental.
'Mas tarde de este grupo saldria
un cine-club y la critica
cinematografica que culmina-
ria con REVISION CRITICA AL

CINE BRASILENO (1963,
Publicado por el ICAIC).

En 1959-1960, realiza dos
cortos experimentales, O
PATIO y A CRUZ NA PRACA.
Sus cuatro primeros largome-
trajes marcan el rumbo del

llamado ‘“‘Cinema Novo'":
BARLOVENTO (1962). DE-
SUS e o DIABLO NA TERRA

DO SOL (1964), TERRA EN
TRANCE (1967)y O DRAGAO
DA MALDADE CONTRA O
SANTO GUERREIRO (1969).
En 1968 realiza O CANCER
(inacabada) en 16 milimetros.
En la republica popular del
Congo, realiza IL LEONE DI
SETTE TESTE, produccién
italiana (1969-1970); ensegui-
da dirige en Espaiia, CABEZAS
CORTADAS. Regresa al Brasil
con proyectos de guiones sobre
escritores brasilefios: MENINA
MORTA, de Cornelio Pena y
QUARUP, de Antonio Calado.
Realiza finalimente LA EDAD
DE LA TIERRA, biografia
tempestuosa sobre el Brasil.




1. Barravento
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El papel que desempeda la misica en
las peliculas de Rocha se ve claramente
en su primera pelicula BARRAVENTO
(1961). El hecho de que la musica desem-
pefie el papel mayor, cuantitativamente,
que el didlogo, es obviamente atribuido al
bajo presupuesto para &l film. Conocien-
los Gltimos films y numerosas indicacio-
nes de esia pelicula se ve que fue una
decision tanto estética como econdmica.
La misica es utilizada en varias formas
pero especialmenta para juzgar y exten-
der el significado da la imagen; y en la
primera media hora de ia pelicula, domi-
na completamente la estructura de la
misma.

La extensa rula adrea sobre el mar
astablece la fuente de subsistencia de
25105 habitantes costeras del noreste;
pero la pista de sonido, una cancidn
‘candomble” nos dice la fuerza con gue
sus actividades pesquera estan domina-
das por ritos religiosos Afro-Brasilefios
del ‘candomble’. Nos dé una pista de lo
aue la imagen v el didlooco nos aclarard
més tarde: |a pesca obtenida es vista
CoOmp Uun generoso regalo de lemanja,
una diosa del mar que es aplacada por la
consagracion de uno de los moradores,
Aruan, como su casto “esposo”. La pri-
meéra cancion es un tipico llamado-y-
respuesta en coro ‘candomble’; consiste
an una respuesta coral casi invariable a
una frase principal improvisada de un
cantante gue emplea un tono excesiva-
mente nasal, los tambores acompafian-
tes entran Unicamente cuando el ritmo es
establecido por los cantantes, Este es
seguido por un solo en un ritmo mucho
mas libre. El instrumento graficado en los
créditos, &l berimbau, toma &l acompa-
fiamientoy las voces temeninas cambian
a8 un coro masculino de llamado-y-res-
puesta mientras los pescadores seven an
su frabajo, con la red enganchéndolos
como una cadena en silueta contra el
cielo.

Una cancidn sin acompadamiento {so-
lo) presenta una solitaria figura sobre
una roca: es Firmino, guien viene como
salvador de esta comunidad regida par la
tradicion, dedicado a liberar a esta gente
de su aceptacidn pasiva de una existen-
cia determinada por el favor de los dioses
de su culto, y a convertirlos a una lucha
activa por su subsistencia, especialmen-
e en contra de los explotadores propieta-
rios de la red para pescar, quienes, guie-
nes cobran el noventa por ciento de la
pesca como pago. El no digloga durante
este corta introduccion. el berimbau y el
coro femenino nos regresa a los pescado
res, luego hay una toma cercana de ellos
acompafiada por una cancion llamado-y-
respuesta con un ritmo vivo e incisivo de
los tambores. Lo ultimo indica la natura-

leza funcional de su cancién provee de un
impetu en el trabajo; pero las palabras
nos recuerdan su esclavilud, expresando
gratitud con la pesca como regalo del
mar.

Las imagenes que siguen, el pescado
en close-up, la larga red esparcida en
medio de las esiacas en una diagonal
serpenteada a lo largo de la arena, Firmi-
no contra el faro cbservando a los pesca-
dores, estan todas unidas por un coroque
cambina ahora 8 un cantantie principal
con un coro femenino, dando entrada o
los singulares sonidos de la cuica cuyos
extrefios gemidos son rapidamente imi-
tados por las voces masculinas. Unica-
mente hasta este momento la musica se
silencia para una sera de escenas dialo-
gadas gue establecen las relaciones en-
tre los caracteres. Firmino se mofa dael
astado de subordinacitn de los pescadores
y énfrenta a Aruan quien aconseja adhe-
rencia a las formas lradicionales, una
ascena en close-up que Rocha abandona
rdpidaments para un "long shot” de la
continyacion de la disputa, vivificada por
una cancion candomble. Esto persiste
cuando Firmino habla con Cota, un futuro
instrumanto en la desmistificacion de
Aruan. Una escena gue introduce a Nal-
na, triste porgue su guardian Vicente
sale al mar inicidndose los ritos Macum:
ba de Mae Dada, cambia @ una larga
escena de samba dominada completa-
manie por la musica. La gente sa agrupa
@n un circulo para la libre y atn sober-
biamente controlada auritrmia del baile de
samba. Los tambores y las panderelas
tocan a un animado, ritmo esta vez prece-
diendo al coro de llamado-y-respuesia. El
conflicto entre Firmino y Aruan, estable-
cido primero vérbalmente, es ahora desa-
rrollado musical y coreogrdficamente:
berimbau y pandereta dan un ntmo y a
medida que Firmino v Aruan desarrolan
el caposira, sus piernas se disparan para
atacar en concordancia con el togue de la
musica.

Los principios establecidos en estas
secuencias introductorias goblernan el
rasto del film. Un amplic grupo de tambo-
res de timbres contrastados y rilmos
enconirados une las escenas entregorta-
das, de la secuencia mas pura del film.
Los rituales de Mae Dada son vistos
progresar desde los bailes sagrados hasta
la matanza de un pollo v la introduccion
de un adepto dentro de las hijas del santo,
mediadoras entre |los pescadores y los
dioses. Estos rituales eslan eniracorta-
dos con el encuentro v &l subsecuente
hacer el amor de Cota y Aruan en la playa,
una aceidén ingeniada por Firming con el
fin de desacreditar estas mismas practi-
cas raligiosas mostrando al casto £5poso
de lemanja sometido por el anhalo de ia
carne. Los tambores dan &l ritmo para la
creciente marcha cortada del “syntagma
alterno, finalizando en un punio culmi-
nante del hacer el amor unido a Una toma

de las plumas del pollo desparramadas |
sobre la cara afeitada del adepto.

Una cancién sin acompafiamiento (so-
lo) da &l punto méximo de la escena entre
Firmino y Cota mientras el canta “nadie
ve mi sufrimiento/ Yo tengo mi dipiloma
er la materia, Sufrimiento”’. Otra cancion
sin acompafiamiento proporciona &l final
de la pelicula. Convencido por los hechos
llevados a cabo por Firmino de que "'se
pesca con la red y no con oraciones  y
creyendo “'solo en la realidad”, Aruan
canta "Voy a ir a Bahia a vér si haydinero
por alld. Si no hay dinero, por lo manos
nadie muerg da hambre™”. La toma de

Aruan, solitario contra un arco, saparado
del grupo, recuarda la primera toma de
Firmino; la cdmara finalmenta toma pa-
noramicamante la tierra y el mar en una
variacion de la toma inroductoria del
film

2 Tierra en Angustia

TIERRA EN ANGUSTIA, hecha en
1987, tiene el doble de oportunidades
para el comentarno fnusical, gracias a su
estrictura: |a pelicula toma |a forma de
las remembranzas de un hombre
moribundo, una prolongada ares gue
inferrumpe una muerte muy oparatica
Paulo, con ametralladera levantada vy
convancido finalmente de gue la dnica
gsolucion politica es la lucha armada,
recuerda la trayectaria que lo condujo a
su decisitn, una frayecloria gue oscilaba

entre @l conservador Diaz v el populista
Viera apoyado por-su ameante Sara
De -esta forma la pelicula ofrece Ia

oportunidad para que no Ssolamernte
Paulp juzgue las- imdgenes de su
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remembranza, sino que también lo haga
el director sobre su personaje, siendo la
actitud de Rocha hacia su personaje "'a
veges critica, a veces apasionadaments
comprometida™’

Ahora, explotar todas posibilidades
del comentario en tal situacion
probablemente producira una compleji-
das oscura, Sinembargo, &l rasgo
sobresalisnte del use de la mdsica en
TIERRA EM ANGUSTIA reside &n la forma
como sus implicaciones son empleadas
para juzgar los personajes y las
situaciones, y para comparar los estilos
politicos de las hombres entre los gue
Paulo oseila.

Las escenas con Diaz, por ejempla,
tienen lugar &n su palacio, en realidad sl
jaspeado esplendor a lo italiano de las
escaleras vy la entrada de Is soberbia casa
de la opera de Rio. Como es lo apropiado,

la misica consiste entonces de extractos |

operaticos de Carlos Gomez y de Verd)
Pero la pista de sonido es més que una
simple referencia esotérica para aguallos
gue la reconocen. Los pasajes de Gomez
caracierizan inmediatameante a Diazen la
tercara escena de la pellcula cuando
balla con Silva Las escenas posieriores
revalan en todo su contenido el desprecio
dque Diaz sienta por la gente, su concepto
del liderazgo politico como una cualidad
dada por Dios al elegido; su elitismo
fandtico descubre una historia de
opresidn colanialista. Sin embargo la
misica ya tiene estas implicaciones
Gomez, aungue brasilefo. fue un
compositor completamente [talianizado;
gran parie de su vida y éxitos (incluyendo
la opera O GUARANI, de la que aqul sa
escuchan pasajes) tuvieron lugar en
ltalia. Como era imperialista, perdic el
apoyo con la caida de Don Pedroen 1889,

El escriter en el diccionario musical de

Grove anota en forma callada que Gomaz

“es consideradp en gran estima en su
pals natal’” pero, agrega, “nadie lo
reclama como un musico reprasantativo
de las tendencias nacionalistas’™

El uso de la mosica de Verdi en la
escena donde Diaz reprocha a Paulo por
su traicion al hacer el documentalde T V.
e5 un mds resonante, tanto por las
implicaciones de la musica del composi-
tor en general como por esta masica de
OTELLO en particular

Cuando | LOMBARDI. la segunda
opera de Verd, que narra la expulsion de
los infieles de la tierra santa, fue
interpretada aludiendo a la liberacion de
la dividida ltalia del yugo austriaco, Verdi
mismo encontrd un motivo revoluciona-
rio aglutinante y el grito "Viva Verdi"”
(Viva Vittorio Emmanuel Re d'ltalial) fue
empleado por los insurgentes como una
consigna.

Estas implicaciones son empleadas de
manera soberbia an la escena inicial de
SENSO de Visconti Agui, sugeren a
Paulo, &l compromatido revolucionario
que recuarda un episodio doloroso
durante el dasarrollo de ese compromiso
E! uso de la musica de OTELO
proporciona oportunidades para juicios
aun mas especificos. La explosion inicial
de la misica de asalto y el "Esultatel” de
Otelo cuando este anuncia la victoria de
les Venecianos sobre los turcos
acompafa el argumenta y la pelea entre
Diaz v Paulo:. el coro ""Vittoria,
Sterminio!” gue se recocija por la
derrota, llega a su climax cuando Paulo
se encuentra sobre Diaz en la escalera de
marmol. La musica sugiere la magnitud
de |la pelea segin parece a Paulo, ese
exorcismo de su pasado politico, v &l
mismd tlempo es el irdnico juicio de
Rocha de su propio héroe autobiografico.
la grandeza de la musica que se burla de
la mezqguina pelea sobre las ascaleras
Ademas se rememaora aqul el triunfo de
lago sobre el epiléptico Otelo, mientras
que los recuerdos de Paulo de Diaz
tentandolo con poder y dinero como el
demonio reflejan la manipulacién
mefistofélica que hace lago del moro

Mientras el estilo estilista de Diaz tiene
su imagen musical en la dpera, el estilo
populista de Viera aparece ironicamente
relacionade al pueblo con el uso de la
samba y las canciones candomble de
cuyos ritmos de percusién afro-
brasilefios se desarrolld la samba La
primera toma de I pelicula, una larga
rodada desde el aire sobre el mar, las
montafias y el bosque, estd acompafiada
por una cancion candomble de llamados
y respuestas, con fondo de percusion,
estableciendo con esta mdsica la voz
guténtica del Brasil v su pueblo. Esta
ecuacidn esta reforzada con el uso de las

canciones candomble, cuando los indios
saludan a los conquistadores en la
celebracidn que recuerda el desembarco
de los portugueses, En esta visidn que
asocia a8 Diaz con los conquistadores y
gue forma la primera parte de |la
meditacion de Paulo, la misica se oye
deliberadamenta anacronica, ligando lo
indio y lo africano en uno.

Después que HAocha ha establecido
esta misica como el punto de referencia
popular, la usa para juzgar las acciones
de Vieram_Una animada y corta pleza con
sabor a samba, para dos flautas, pone en
duda su sinceridad cuando explica a
Paulo, quien acaba de ser presentado a
Viera por Sara. como su carrera politica
fue uma dura lucha desde el primer
escaléon combatiendo la corrupcién y
abrazando causas nobles. La escena se
funde con una sucesion de escenas que
muestran su campafla electoral para
llagar a la gobernacién,

La musica de flauta se transforma en
una tuba burlona y finalmente &en una
banda completa de metales, mientras
que la creciente extravagancia del astilo
de su campafa aparece sugerida por la
adicion del cigarro y de un gran Cadillac
blanco. El ritmo de samba domina el
conjunto de |é escena donde Viera se
reiine con la gente, como Un comentario
irdnico de su pretension de representar al
pueblo, subrayado por el incongruente
baile del senador.

En esta reunién la musicadel puebloes
pronto silenciada significativamente,
como la voz de la gente es silenciada
primero por la difamacidn y la propagan-
da eomunista, y en segundo lugar por la
muarte.

El avance errdtico del desilucionado
intelectual de la derecha a la izquierda
también tiene su propia mdosica, El
dilema de Paulo, quien esta atormentado
por lealtades opuestas, aparace trazado
en la musica de Villa Lobos. La figura
musical mas importante de Brasil
aprendid sus primeras lecciones
musicales con los pupulares muosicos
callejeros de Rio y gastd la mayor parte de
su juventud viajando por el norte, el sury
ain el Mato Grosso, embulando como
musico y recogiendo una enorme
cantidad de muosica afro-brasilena vy
mestico,

Mas tarde, como superintendente de
educacion Musical, Villalobos dié un
impulso a una educacion musical basada
en las formas populares al escribir un
manual para profesores con base en
temas tradicionales; més alin, organizd
posteriormente un plesbicito para
conocar los desess de la gente con
respecto al futuro de la educacidn
~musical brasilefia. No cabe, entonces, la
‘menor duda sobre el cardcter nacional de
su temperamanto musical. Sin embargo.
comn sucede con todo gran mudsico, la
tradiclén musical europea tuvo gran
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influencia an él. Donde mejor se aprecia
la combinacian y el fructifero conflicto de
e5las corrientes europeas y nacionales
es5 an las Bachianas Brasilefas, una serie
de trabajos inspirados en la forma
musical de Bach pero completamente
brasilefia an las cualidades melddicas y
amocionales. Los movimientos separa-
dos de estos trabajos tienen un nombra
gurcpeo y otro brasilefio. Estos
fragmentos son los que Rocha emplea
aqul con relacién a Paulo.

Et uso de estos fragmentos en
particular es &l mayor acercamiento que
hace Rocha a la misica que acomnpafa
una accidn dramatica en la forma de un
aprapiado tono emocional. El “preludio™
de marcado draméatismo de las Bachia-
nas Brasilefias No. 3, para piano vy
orquesta engrandece el final de la
secuencia inicial de a pelicula, llevando
&l rapide montaje gue abarca su visible
desvanecimiento del ascenso de Diaz al

poder

Un momento de “fanta-
sia' orquestal acompafa |la escena en la
gue Paulo se desilusiona después de
conversar con Sara, sobre todo, cuando
alla le sugiere que “la politica y la poesia
son demasiado para una persona’.

La "a tuga” de Bachianas nimera 9,
es |la melodia que tiene mas influencia
de Bach, su propdsito reduce al ritmode
la samba durante la reunidn de un lider
con la gente y a medida que los primeros
planos de Paulo registran su disgusto con
Vigira ¥ los intentos de Sara para conso-
larlo.

Las partes que se entrelazan en la fuga,
complemantan admirablamenta los mo-
vimientes coraogréficos de la cdmara y
los movimientos de los personajes a
medida que organizan circulos para la
danza. Ademds, una pieza suave de chelo
recalca los momentos mds agudos de la
desilusidn: la musica rueda libremente
en la secuencia inicial cuando Paulo
confronta a Vieira sobre su renuncia, y
cuando deja el palacio de Diaz abando-
nando al protector v a8 la amante, y
finalmente registra su tacito disgusto con
Vieira en el patio después de la reunion
politica. Rocha utiliza con sutileza e im-
parcialidad convencional, musica de Vi-
lialobos que con su tension europeo-
brasilera sugiere el dilema de un hombre
atormentado entre el elitismo y la politica
popular

Un film denunciando el populismo ¥
defendiendo la revolucién armada difi-
cilmante podria personificar sus crilicas
an un film de estilo populista. Sobre todo
Rocha buscaba abolir un film donde ...
todo estaba trabajado para minimizar
cualquien conflicto para el espectador’’.
Para Aocha tales peliculas desmenuzan

toda la ideclogia y le entregan todo mas-
ticado al publico’™ La musica juega su
papel en el estilo “impuramente agresi-
vo''* de |a pelicula,

Rocha abole los puentes musicales
formando transiciones suaves de una
escena a otra y favorece sacudidas re-
pentinas de sonido. Por ejemplo, la mu-
sica de la escena donde Paulo lanza a
Felicio al suelo es arbitrariamente conta-
da en la mitad de |a frase con el cambio al
apartamento de Paulo, mientras el silen-
cio de la Ultima escena es de pronto
destrozada por un aullido de rabia y luto,
con un corte repentino a la escena de los
campesinos sobra el cuerpo de Felicio.

Similarmente, un redoble de tambores
con un golpe de platillos, enfatiza el corte
de las escenas, la misica se detiene o
para bruscamente, como en la reunion
popular de Vieira, Rocha también utiliza
efecios arbitrarios de percusidn para re-
calcar la accidn como én la escena de la
terraza-techo en al edificio de Fuentes.

3. Dios y el Diablo
en la Tierra del Sol

Antonio Das Mortes, —la siguiente
pelicula de Rogha (1969}— precede
inmedialamente a Tierra en Angustia,
nos transporta al personaje mas
significativo de Dios y el Diablo en la
Tierra del Sol.

Dios y el Diablo en la Tierra del Sol se
ha definido como el més poderosofilm de
la primera época de Rocha: por su
estructura simple y balanceada. La
palicula estd basicamente determinada
por la mosica y particularmente por una
cancidn balada que narra las fortunas del
Sertao (regién de llanuras @ridas).
Compuesta por Sergio Ricardo en el
estilo de la Ineratura popular, la balada
funciona como un coro ﬂl"lBQ-D fortale-
clendo la accién contenida en las
imagenas y actuando también en forma
similar al distanciamiento Bractiano. La
accion cuenta con la rebelion de Manuel
contra |la explotacion del terrateniente-
asesino: Morais, junto con su esposa
Rosa se unen al religioso beato, a
Sebastiao y al Cangaceiro (bandido)
Corisco, &n la esperanza de alcanzar una
vida mejor.

Los personajes estan mucho meajor
desarroliados psicolégicamente gue los
de Antonio das Mortes: ellos resumen la
historia de las personas oprimidas
buscande la liberacion, apelando al beato
y no al bandido, El punto de vista de
Rocha es que la liberacidn se une noan el
extasis religioso, no en la violencia
desorganizada, sino més bien en una
decision racional: por el significado de la

accidn y la lucha conciente. Es esta la
funcién de Antonio das Mortes en la
pelicula: Asesino del bealo y del
cangaceiro, da 2 Manuel la oportunidad
de libertad y la libertad de hacer esa
decisidn.

Esta funcién representativa de los
personajes s supgerida por @l comentario
de la balada. Julio, clago cantante Jy
tradicional visionario, proporciana con su
voz la cualidad épica a la historia, Losdos
encuentros —oon Sebastiao v Corisco—
son intreducidos por un canto casi
identico, sugieren que los dos personajes
ofrecen similares e ineficaces formas de
revolucién,

Entonces un dia de dios o el diablo
El Santisimo Sabastiao

entro en sus vidas

al andemoniado Corisco.

Sebastiao estd emparentado en la
tradicion del Sebastianismo vy del
misticismo religioso de Carselbeiso y el
padre Cicero que ofrece esperanza a la
opresion del pobre; asi Corisco incorpora
8 todos los compafieros para ofrecer la
violencia a la revolucién. Corisco,
enlonces se ve asi mismo como el
descendiente y vangador de Lampiao.
Una parte de la balada sugiere |a
meditacion de Corisco antes de la
muerte; “Lampiao perece en medio de la
noche/Maria al amanecer”.

Més tarde se muestra como la lucha de
Corisco es parecida a la San Jorge con al
Dragdn, otra parte de [a balada habla de
él como "Corisco de San Jorge”.

La balada en efecto funciona én mu-
chos sentidos dentro de la estructura de
la pelicula. Puede proveer un cambio de
tono: la lastimera melodia v el rasgeo de
ta guitarra de acompafiamiento cuando
en cantor habla de Manuel y Rosa en el
sertao “trabajando la tierra con sus pro-
pias manos”, cambia después a una
animada seccion en la que Sebastiao es
descrito, sugiriendo una nueva esperan-
za; después hay otre cambic cuando
Meanuel cierra los ojos de su madre,
muerta en la batalla con los hombres de
Maorais. La balada puede también tomar
el lugar del didlogo: hacia el final, en el
inutil duelo antre Corisco y Antonio, el
baladista canta: “Rindase, Coriscol No,
yono me rindo, no soy un pajaro para vivir
en una prisionl”. O también guiar el
movimiento de la camara como en la
introduccion de Corisco. cuando &l bala-
dista canta "'el diabélico Corisco entrd en
sus vidas', la camara panea hacia la
derecha hasta encuadrar & Corisce, como
si las palabras hubigsen dirigido su aten-
cion. Finalmente, puede también sugerir
el significado total, més obviamente, por
supuesto, hacia al final de la pelicula
cuando &l cantor concluye:

“Les he contado mi histaria

creada de realidad e imaginacidn

y espero que ustedes saguen su lec-

clon de ésto
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Que un mundo tan mal dividido

es conducido por el camino equivocado
y que |a tierra es del hombre

y no de dios o el diablo™.

Complementando las canciones-bala-
das y el sélo de voz y guitarra de Sergio
Ricardo, estan también las piezas corales
y orquestales de H. Villa-Lobos. Aqui,
Rocha utiliza las Bachianas Brasileiras
numeros 2, 4 y 5 (piezas que lienen sus
raices en |a region del sertanejo), asi
como el Manificat Alleluia para coro y
orquesta. Estas obras son utilizadas no
solo como mero acompafiamiento, sino
que comentan la imagen y la accion. Por
ejemplo, la misica que abre, |a cancao
do sertao (el movimento “aria’” de las
Bachianas Brasileiras No. 2), establece
sobre los créditos el escenario de la
historia antes de que la pelicula propia-
mente dicha y |a balada comienzen: "Ma-
nuel v Rosa viven en el sertao”. La
abertura dramatica de esta cancao evo-
luciona después en un aestallido de sonido
cuando 8l nombre del sertanejo es cam-
biade por Corisco 8 Satanas. El mow

miente "'dansa’’de la misma obra, provee
un sardonico comentario en la lucha a
muerte entre Manuel y Morais, mientras
que al mismo tiempo sus ritmos conflicti-
vos son apropiados para la batalla. Y
cuando Antonio le dice al cantor ciego
gue la muerte de Corisco, como la de
Sebastiao, es necesaria porque pronto
habrd una gran guerra “sin la supersti-
cidn de dios o el diablo”, la cancao do
sertanejo (el 'preludio” de las Bachianas
No.2), marca su camino hacia Corisco!
gs &l rechazo de dios y el diablo a fin de
luchar su propia guerra la cual debe ser la
real cancion del habitante del sertao y es
lo que Antonio hace ver a Manuel
Antonic es presentado por medio de la
“dansa’’ de las Bachianas No. 4. Un
rapido montaje de tomas de una figura
con sombrero y capa disparando un ca-
fdn, establece |a idea del jagunco, mien-
tras la alegre musica hace su irénico
comentario (el subtitule de la pieza es
“midinho™ o “pegueno’), el cafdn dis-
para con fuertes estruendos La cancidn
balada se superpone entfonces paraexpli-
car que se trata de “Antonio das Mortes,
asesino de cangaceiros’ Otra seccitn de
esta cuarta Bachiana, el “aria ", es usada
cuande Rosa sigue a Manuel gue sube al
Monie Santo a Sebastiao. La escena
gana en significado ni sabemos de ante-
mano que esta Bachiana esta basada en
una famosa cancién de Paraiba: “Oh
hermana, déjame ir..., oh hermana, me
voy stlo. Oh hermana, déjame ir al sertao
de piance”. La mis famosa de las Ba-
chianas es la quima, una cancidn sobre
la libertad del amor, su lirismo y su
teméatica estan relacionados con el ser-
tao.
La serena
belleza del primer movimientio en el que

la soprano se remonta sobre los pizzica-
tos de los chellos, es usada cuando Coris-
co toma & su 8sposaen un plano largoy al
final la abraza frente a Antonio. Este es
uno de los pocos momentos tiernos de la
peliculs.

El Magnificar Alleluia, de Villalobos
nos proporciona un gran nimero de oca-
slones para rénicos contrapuntos de ima-
gen/somdo, generalmente en ralacion
con &l culto mesidnico de Sebastiao. El
doloroso y lento remontarse por el sende-
ro hacia el Monte Santo y la oracidn
inicial del vigoroso himno de atabanza en
la banda de sonido, corresponden ambos
al punto de vista subjetivo de los seguido-
res del culto y s también &l comentario
del realizador acerca del equivocado fer-
vor. Esta pieza vuelve triunfalmente ha-
cia @l final de la pelicula sobre unas
tomas del mar y de Manuel corriendo
solo. La musica y el paisaje marino re-
cuardan la promesa de Sebastiao para
hacer un mar del sertao; no obstante la
cartera de Manuel demuestra gue solo el
hombre puede liberarse de dios o el
diablo y que por ello se merece un Alle-
luia. Dios y el diablo son equiparados an
el significado del Manificat Alleluia: es el
estallido repentino cuando Manuel cas-
tra & un hombre por &l desalio de Corisco

Recordemos la asoclacidn inicial de la
musica gon Sebastiao, el hombre gue le
ofrece a Manuel matar a su hijo como
una prueba similar de lealtad. Finalmen-
e, la misma escena de la castracion
contiene el uso maAs sardonico de la
musica en la pelicula. Conisco interrumpé
la fiesta de la boda, viola la novia y obliga
a Manue! a castrar el novio, Esta inteérac-
cién entre los cuatro esta acompatiada
por un cuarteto de Villa-Lobos, el movi-
miento allegro non tropo de la No. 11

4. Antonio Das Mortes

ANTONIO DAS MORTES emplea la
musica de manera similar a coma lo hace
BLACK GOD, WHITE DEVIL, perocon una
diferencia importante: falta una estructu-
ra dominante tal como la balada del
cantante ciego, v la segunda pelicula no
tiene del todo el impactode laprimera. Es
de todas maneras una pelicula muy dife-
rente que refleja los 5 afios de creciente
control militar en Brasil desde el golpe de
1964 Por otro lado beato, cangaceiro
y Jagunco se muestran todos como posi-
bles fuerzas revolucionarias en unién
del sacerdote; el intelectual v el pueblo

El momento mas conmovedor de la
pelicula es una cancién, Un largo primer
plano se espacia sobre la cara magnifica-
menta intesa del herido Coirana cuando
canta una balada que hace un recuanio
de su vida, su viaje al sur en una pau-de-

arara con la esperanza de hacer dinero;
su trabajo como esclavo en el Mato
Grosso, el encuentro del asentamiento
mistico religioso en Joazeiro y su retiro
final al sertao. Coirana, comao lo revela su
historia, ne es Unicamente el descen-
diente espiritual de Corisco, como lo dice
en la gitima linea, sino una suma de |a
historia del oprimide nordeste.

E! lamento de beatos sobre Coirana,
"Ogum estéd muerto”, refuerza esto Glti-
mo, Uqum @5 candomble equivalente a
San Jorge, el santo guerrero con &l cual
Coirana, al igual que Corsico, se identifi-
ca el mismoen la lucha contra Antonio, el
dragén del mal. La balada de Coirana
cambia de cardcter hacia el final. El
narrador cambia de primera parsona &
tercera persona y habla de encontrarse
con Caoirana y darle su nombre. En el
momento del cambio, la cdmara medifica
también su motivo, de una toma cercana
de Colrana a una toma alejada del mismo,
moribundo sobre la roca miantras a su
lado Black Antao continug su cancidn. La
voz. sinembargo, no cambia, el acompa-
fiamiento de guitarra da paso al tambor
de tronco que Antao estad tocando. De la
misma forma como Antao se hace cargo
de la cancidn de Coirana, toma su papel
como San Jorge ¥ mata al verdadero
dragon del mal, Horacio, con una lanza y
un corcel blanco como el santo del 1ripti-
coo gque aparece bajo los créditos del
comignzo.

El enfogue emblemdatico y estructural
que Rocha da a la musica se puede
apreciar otra vez &n una escena entre
Laura y Matos. Los dos cantan el Carin-
hosa de Pixinguinha, que con su melodia
pegajosa y su letra romantica y ordina-
ria encarna el entretenimiento burgués.
En efecto, Laura, sifnificativamente una
prostituta de Bahia toda cubierta de dia-
fana lila, raprasenta a laclase media, gue
a veces hace alianzas con la clase de los
terratenientes (horacio), otras con el po-
der politica y civil (Matos) cuando parece
oportuno, y esta dispuesta a apufalear
brutalmente a la una o a la otra. &l titulo
{“carifioso”) y las refarencias enlaletra a
la “amabilidad” a la "sinceridad’’ propor-
cionan un comentarioirénico de la accidon
en laque Matos llenade joyasa Laura La
musica dicta la estructura de la escena y
proporciona su "didloge” guizds en una
parodia a LOS PARAGUAS DE CHER-
BURGO de JacquesDemy y Michel Le-
grand.

La Iglesia y la intelectualidad y sus
papeles potenciales de contribucidn a la
revolucidn armada tambign estdn encar-
nados por personajes en la pelicula, El
profesor, por ejemplo, progrésa desde la
confusidn de la embriaguez y la hilaridad
hasta un astado donde ve claramente,
2510 ditimo llustrado sencillo y llenamen-
te cuando el profesor abre ampliamente
sus ojos y mira directamante a la camara.
Las canciones trazan &l curso de este
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desarrollo, el profesor canta una cancion
de samba en la escena donde se entraga
en una discusién politica con Matos du-
rante un juego de billar. El contraste
entre las palabras meldncolicas (“como
ha llorado, cdmo ha sido atomentada mi
alma”) y el ritmo alegre sugieren al
conflicto interno del profesor, la agitacion
que yace debajo de Ia chanza burlona y la
copa levantada. Rocha también parece
que considera la samba como “violenta y
anarqufsta” y aparentemente la utiliza
aqui para sugerior a quien serd fiel el
profesar eventualmente. Cerca del final
de la pelicula, cuando Antonio datiena al
profesor en su huida y lo trae de vuelta al
encierro, estalla una brillante tonada
pop en la pista sonora, El ritmo vivo y el
tono de moral fatua de su letra | 'levanta-
te, sactidete el polvo, comienza a hacer tu
camino hacia arriba... un hombre fuerte
no se queda abajo”) estan deliberada-
mente compuestas a la dificil subida de
los dos por la colina

La naturaleza irreal y emblematica de
los personajes de la pelicula como un
todo conduce al critico Ernest Callenbach®
a interpretar a Antonio como una repra-
sentacion del ejército, provocando una

propias conclusiones como mas tarde en
las de Hans Proppe y Susan Tarr®. El
personaje s emblématico pero sigue del
todo la tradicion de los Jaguncos, asasi-
nos contratados, conuna concienciagque,
comao Antonio, cambia de bando depen-
diendo de quien parecia tener la razén. La
cojuncidn de la imagen y la repeticion de
la parte relevante de |a balada de Sergio
Ricardo aciaran esto. Al tiempo que ia
cancidn describe el asesino de Canga-
ceiros que “ora en diez iglesias pero no
tiene santo patrén”’, la cAmara panea a
través de la tierra pelvorienta en una
amplia y en extremo alejada toma. Es
clerto que Antonio aparece en la 1oma,
paro apenas como una pequefia figura
casi invisible an &l vasto paisaje

El “cordel’ o poema balada que la
cancién de Ricardo, imits, es una forma
musical tipica del nordestaqueseescucha
a cantantes errantes quienes no vacilan
en fundir elemanlos tradicionales y con-
temporanens, Estas cancionas sa ¢consi-
guen con frecuencia impresas an panfle-
tes ilustrados con grabados; Rocha crecia
an un Area donde estas formas eran
populares. Rocha utiliza un “cordel” so-
bre uno de los sujetos mas populares, el

gerie_de malos célculos tanto en sus _cangaceiro Lampiao, para dar una es-
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tructura # las dltimas secuencias de la
pelicula,

Desde el momento en que Antonio
coloca el cuerpo de Coirana en una posi-
cién perpendicular comode crucifijoen el
arbol, el “cordel’de Lampiao domina la
pista del sonido hablando de la revolu-
gién que &l provocd en el infiermo, Ia
quema del imperio de satanas y |a libera-
cifin de los oprimidos. La cancion raune
las escenas de aquellos que derrocarona
suU propio oprasar satanico, Horacio.

Durante la primera pane del "cordel”
gue relata como Lampiao discutia con &l
portero, amenazandolo con destruir el
lugar si le negaba la entrada, el profesor
se uneé & la causa da Coirana, tomando
solemnemente el révolver y la espada del
cuerpo hincado sobre &l tronco dal érbol,
La balada se calla en el momento ritual
més solemne. cuando todas aquellos que
resucitardn la lucha armada se reunen
en el dltimo plano el sacerdote va a
auxiliar @ Coirana, mientras que an gl
segundo plano Antonio, Santa y Antao
permanecen en una formacién ceremo-
nial cuando Santa entrega pausadamen-
te el rifle y el sombrero a Antonio, quien
se aleja para reunirse con el sacerdote




Cuando se reanuda el “cordel" hay una
toma lejana de los hombres de Mata Vaca
cargando a Horacio en una litera, una
sutil muestra de hasta que punto el poder
de la clase terrateniente descansa en la
bandoleria armada. Se trata de una toma
extrordinariamente prolongada gue con-
tinda mucho después que su motivo ha
quedado manifiesto, y parece disefada
para dejarnos saborear las palabras del
"gordel” y su relacidén con la imagen:
Satands, dice el cantante, preocupado de
que la reputacién de Lampiac como asi-
duo ladron rebajara el valor de su propie-
dad, da drdenes para “juntar a ias gentes
negras’ para resistir su entrada.

Otro silencio tiene [ugar para la con-
frontacion de los hombres de Mata Vaca
con las fuerzas combinadas de Antonio y
el sacerdote, pero cuando Antonio desa-
fia a Mata Vaca a sostaner el combate en
un duelo otro “cordel” suena y relata la
historia de la batalla entre los dos. Las
palabras, que se refieren a eventos del
pasado, tienen el efecto de distraer estas
imagenes del presente ante nhosotros, La
balada de Lamplao’ sin embargo, inte-
rrumpe a la otra antes de sumergirse ella
misma en una avalancha de disparos
cuando el duelo da paso a una batalla al
estilo Penkimpah en la que los hombres
de Mata Vaca son masacrados.

Cuando Antaoc completa el proceso
matando a Horacio, el “cordel’” continua
una vez mas. comando el detalle la des-
truccién del infierno por Lampiao. El
cantante describe esto Ultimo en termi-
nos de una vasia empresa capitalistacon
almacenes, relo] registrador. reglamento
y una fuerza de trabsjo decaida. En las
imagenes el sacerdote conduce en forma
ritual el caballo gue lleva a Antao y a
Santa alrededor de Antonio. La imagen y
el “cordel” se unen en el recuerdode que
Caoirana. cuyos herederos son Antonio y
Antac se consideraba a si mismo el
heredero espiritual de Lampiao. En las
imagenes finales, sinembargo, aparace
Antonio solo, v al airoso cordel’” de
Lampiao da paso al “cordel” mas triste
del hombre gue po tiene santo patron,

La tercera escena de |a pelicula pre-
senia las danzas de beatos alrededor de
Coirana, sus costumbras coloridas, el
esplendor tropical y 2l esparcimiento de
los sombreros cangaceiro de cuaro ta-
chenado. La cancidn, acompafiada por un
frenético ritmo de tambor, da paso a una
batuceda, una pieza para una variedad
de instrumentos de percusidn, —iam-
bores, cimbales provisionales gongs vy
campanas— al tiempo que Santa rodea a
Coirana siguiendo un movimiento ritual
seguido por un silencio y los pronuncia-
mientos de Coirana en verso.

La segunda escena de beatos (inte-
rrumnpida por las juegos de billar) muestra
a los danzantes retirados hacia una lade-
ra rocosa que se revela gradualmente en

un prolongade zoom: Su cancién, que
henra a San Cosme y a San Damian y
pregunta “§Qué les ha pasado a Jauy a
Orixa?” (dos santos de Macumba), da
paso esta vezr a un coro d& murmullos
cuando Coirana pronuncia que es tiempo
de caer sobre el pueblo, come lo ha
jurado. Se le opone Antao, todavia ino-
cente de su activo papel en el futuroy en
este momento en defensa de la pasividad
en una forma que recuerda al esclavo del
imperio brasilefio.

Le cancion de Cosmey Damian anima
la danza en la escena de la plaza, cuanda
los beatos han descendido de las rocas;
las palabras sugieren gue un pericdo de
renovacidn astd proximo: “Cosme da la
medicina, Damian es el curandera, Cos-
me aplaude, Damian golpea el tambor™.
La cancién es interrumpida arbitraria-
mente para &l desatio (ritual) cuando
Antonio y Coirana se enfrentan, las fra-
ses de su desafio se alternan en verso
rimando. Hay otra interrupeidn sdbito v,
enlonces, comienza la cancidn de beatos
cuando los contendientes aparecen an-
frentados con la bufanda rosa de Antonio
agarrada por susextreamos entre los dien-
tes de cada uno. Cuando los beatos
cantan "Oxosse es rey”’, asociado a Coi-
rana, el triunfador pravisto, con el dios
macumba de la caza

La cancidon continua implacablementa
al tiempo que Laura, &l sacerdote y al
profesor van en ayuda de Coirana y lo
llevan hasta el bar Alvorada; mientras
tanto, Horacio hace un gesto de conailla-
cién como una comida de limesna
tomada del almacén,

Muy diferente de las canciones ma-
cumba, la musica de Matlos Nobre liga la
escena que contieng @l segundo climax
de |a pelicula, o sea la escena sobre el
cuerpo de Matos, el asesino de los bea-
tos, vy la parte donde Antonio transporta
&l cuerpo de Coirana al sertao. La misica
con la instrumentacion de pequefias agru-
paciones, incluyendo piano, voces de
contralto y soprano empleadas como ins-
trumentos, y cinta electrnica, tiene una
calidad grotesca, de pesadilla, que re-
cuerda vagamente al Pierrot Lunaire de
Schoenberg. Comienza cuando el profe-
SOT @rrastra a campo abierto &l cuerpo de
Matos, seguido por Laura con su vestido
lila salpicado con manchas de sangre y
llevando un ramillete de flores rojas y
amarillas de papel. El sacerdote intenta
hacer volver al profesor con las noticias
que Horacio ha ordenado la muerte de los
beatos, pero el se queda fascinado cuan-
do Laura abraza el cuerpo muerto de
Matos, y finalmente se avalanza sobre el
cuerpo con ella en desesperado abrazo.
Es una escena que reflejs el movimiemo
tropicalista con su deliberade “mal gus-
to": los excesos grotescos de la accidn, la

mezcla chillona de colores, y la cacofonia
de la musica. La musica continua durante
dos insertos de la gente de Mata Vaca
que S8 regociga en Su preparacion para
asesinar a los beatos, guienes sa ven an
la colina que esta detrds. La musica
proporciona un extrafio contrapuntoa las
cancionas de los beatos y los regocijos de
los asesinos. Las partes vocales de la
musica dominan lag ultimas tomas de la
secuencia: la masacre de los beatos,
Antonio abrazando el cuerpo de Coirana
el cual ha sido llevado al sertao, y Mata
Vaca rigndose de Santa y Antao, los
unicos sabrevivienies, parados entre los
cadaveres dispersos de los beatos. Du-
rante esta ultima toma, los cantantes
realizan grandes saltos vocales, como
gritos de lamentacién, y el contra-alto
sentona las primeras palabrasque sevan
a emplar en la mdsica, 'compasidn por
aquellos que han invadido nuestra tierra”",
La secuencia termina con &l alejamiento
de Mata Vaca temeroso ante la mirada
penetrante de Santa.

A lo largo de todas estas cuatro pelicu-
las, Rocha demuestra una actitud consis-
tente hacia el papel de la musica en al
cine. Aungue Rocha no desprecia &l uso
de la mdsica como elemento acompa-
fiame, exige que ella también realize
olras tareas: estructurar, juzgar y exten-
der &l significado de la imagen, de la
escena e inclusive de toda la pelicula,
tambign expandir la referencia de los
protagonisias de |a pelicula mas alld de
los estudios sicoldgicos individuales has-
ta sumarios embleméticos de la historia
del Brasil.
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Fotos Fijas

El cine siempre ha inquietado a los espiritus sensibles,
basta un ademan para remover toda la intensidad de la
naturaleza, Quién no se sorprendid con las viejas peliculas de
Emlio "Indie” Ferndndez? Producto adorado por el ojo cro-
matico del catalan mexicano Gabriel Figueroa, cuando un
falso Emilio Zapata muere como un gallo acribillado. Todos
disfrutamos la apologia a la estética estergotipada de la mejor
#poca de Holliwood, repleta de virgenes paganas y hetairas
maquilladas a la moda del cuarenta. Gozamos con &l gesto
ansiso de Anna Karenina “profundamenta cursi” imterpretado
por la inmortal Greta Garbo, en Romeo y Julieta donde el cine
olvido a Shakespeare y caminara por una cuerda facilmente

El cine no &s ni joven ni viejo, cuando conocimos a Cain no
teniamos idea de su verdadera identidad, era un nombre mas
en el inmenso universo de la cultura. Por ese entonces nos
retiniamos en casa de Rosaura a beber cerveza, escuchar el
bolero de moda —que termino por beber |as defensas raciona-
les de mas de uno— y enchufamos una que otra pégina de la
literatura universal, tode sin protocolo sin selemnidad. No
falto quien llegd un dia hablando de Cain. ecreador del
monumento a la ARCADIA, dijo que en la antigua Micenas
hubo una montana donde los griegoes aprendieron el suefioen
las estrellas. De esa época a muchos nos guedd la costumbre
de saludar a la noche con nombre de mujer, jamas olvidare-
mos aquellos tiempos recurrentes.

Hace poco tiempo un grupo unido por el mismo fracaso
editorial, se junto bajo la ejida de otr empresa editorial que
bien puede terminar como cualquier piloto Kamikase durante
la Il guerra. La tarea publica una nueva ARCADIA, se
barajaron hombres y vencio aquel, intermedic entre malo-
drama, mujer, animal, ceremania criminal y brujeria.

La discusién del hombre fue un didlogo propio de

—"Que no

—Que si

—Que no, que no

—Que s, que si

—{Que no, que no, que no
—Que sl, que si, gue si
—{Que no, que no, que no
—que si. que si, que si
—No

—S§i

—Esta bueno

—|Ni una mas!™

—Ni un nombre mas.

En la candidez de Diana Dors, la tranquilidad de Jeveny
Lipton, la imperiosa mirada de D.A. Sade y un organo como
fondo quedamos bautizados para quien sabe cuanto tiempo.
Entonces "El cine es todopoderoso’’ lo demés dejemoslo a la
deriva, siempre tendremos un sitio que ocupar como "Ciuda-
dano Kane, lvan el Terrible, Los 400 Golpes, Ladron de
Bicibletas, Diario de un Cura Rural, La Aventura™. Para la
muestra basta el botén rasgado de Bufiuel y la pelicula que
alin esperamos de La Marilyn

Cain escribe a la carrera, a veces hace frases célebres y
como critico “tiene disgresiones torpes, torpes...” Nunca serd
una Santa Biblia del cine, porque la biblia es un libro
inimitable, no vale la pena copiarlo, seria tedioso después de
mencionar algunos apartes “Vanidad de Vanidades™, etc.
(Usted puede agregar lo que guiera).

La parodia terminaba con batalias a lo John Wayne o
simulando una escena de cualquier film de Carlos Chaplin,
luego a introducirse en el salvaje mundo de Jack London eon
la intencion de husmear alguna carrera a lo largo de la
avenida. Que otra cosa podia hacerse, a nadie se le ocurrié
encender sus proyectos después de las doce de la noche, el
tiempo nos iba marcando, desgastdndonos como suelas
demasiado sensibles.

Arcadia inici6 el culto a los héroes ahora no es més que un
pequefio volimen repleto de disgresiones acerca de tres
grandes del cine, para ser justos ARCADIA puede ser cual-
quier cosa, desde un cofre que esconde secretos hasta el
nombre de una revista de cine. “La vida termina por ser un
close-up poco convincente.

Decidido el nombre, Lain nos transporté al cine a través de
la palabra, sus frases célebres fueron copando una necesidad
oscura y deliberada: “La Strada es lo que muchos intentan y
pocos logran: un poema. Y un poema en el cine es tanto como
un milagro. La Stada es un milago.

La Strada es la comunién animal entre un hombre Yy una
mujer. La Quimera de Oro es la ciave de Charles Chaplin.
Quiza la mds perfecta de sus cintas silentes —no se divide que
tanto Lunes de la Ciudad come Tiempos Modernos, en los que
Chaplin se negaba todavia a hablar, fueron filmes sonoros—,
conserva treinta y dos afos después su comicidad innata.

Decia Nestor Almendros (Almendros es un joven cineasta
cubano que puede dar mucho que hablar: de hecho su corto
1958/1958 es la mejor pelicula experimental realizada hasta
ahora por un cubano: lo que no deja de ser gracioso, si se
aclara que se hizo en New Yark)"

Luego fue el silencio, mediado solamente por la tenue
penumbra de una silueta recostandose sobre el tejado a
manera de contraluz que nos introduce en la espontdnea
danza de Elmo, un bandido de diez afios que habité cerca a la
casa de Verdi, magistralmente elaborado por el poeta director
del Ultimo Tanto en Paris. El tema del cine parece intermina-
ble abarca el dia y la noche, sigue y seguird conmoviendo
£omo un buen verso, un cuadro o un silencio retribuido. Nada
mas real que el silencic de la escritura —no importa cual sea—
. hada mas drido que saber que se estd preparando el fracaso,
pero también nada mas graciose que este juege que nos
permite eludir el agonico impuesto social.

Un movimiento leve y lejano igual a un largo camine nos da
la oportunidad para la secuencia final. ARCADIA bien puede
ser como un filmen de Renari; “El hombre se marcho con al
otro hombre y la cdmara avanza tras ellos; al llegarala puerta
uno de los hombres se vuelve v saluda en despedida a los
otros,..”

La velada termina, estamos a punto de escapar, fugaces
sonrisas nos acompanan, momentaneas y faciles: “El cine
pasrece haberse inventado para expresar la vida subconcien-
te”". Recordamos la lcuha por el nombre, el sabor del nombre,
la venganza del nombre: ARCADIA va al cine de nuevo, a
jugarze como un maravillos adulterio, "todavia es tiempo...
hermano” y nos hundimos calle gbajo.

Soltamos y nos vamos.
Arcadia... serd todos los dias, en las mesas da| café, anlamesa

de la produccion y también en la necesaria y absurda soledad
de guien escribe.
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La Industrializacion

del Cine

Colombiano

Desde que se instaurd el sobreprecio en 1972 y con un
promedio de —digamos— 90 cortos anuales, se han produc!
do en el pals unos echocientos cortos que por su dudosa
calidad artistica, técmica & investigativa (ésto, ocbviamente,
descontando las escasas honrosas excepciones) no son mas
que una muestra de la mediogridad reinante. La cantidad s lo
de menos. Podrian haber sido solo doscientos y &l juicio no
varia: Déficit de Talento. ¥ e&n ésta ruinosa asiructura se
guiere edificar lo que pomposamente llaman Industria Cine-
matagrafica Colombiana. Pero no hay forma de ang_lu:“rars:;. la
calidad de los largometrajes realizados en el pais en esle
periodo lo confirman ly agui si, sin excepciones) Lasesparan-
zas puestas en Focine parecen por o pronio esfumarse, Su
crecienta burocratizacion, el interminable papeleo y el capital
que maneja, lo convierten en botin y presa facil del fortin
politiguero gue poco a poco corroe el pals. Que mejor que
estas predicciones sean falsas y ojala Focire no se convirtiera
mafiana en un gran elefante blanco imposible de cabalgar a
causa de su avanzada artritis coyuntural créonica y que, como
en los pargues de diversiones, solo nos sirva para encaramar-
nas a divisar como se alejan las vanas esperanzas

A partir de 1942 se viene hablando en
las esferas oficiales de un “"fomento a la
industria cinematografica colombiana”,
pero los mutiples y jugosos intereses en
juego empantanan cualguier accidon que
se emprénda en ése santido. El dltimo
intento para adelantar este tipo de ges-
tiones fue organizado por Focine y se
lleva & cabo en el Hotel Sochagola de
Paipa el 1 y 2 de septiembre pasados. Se
reunieron representantas del gobierno,
realizadares de cine, productores, labora-
torios, distribuidores, exhibidoras, inde-
pendientes y trabajadores del cine, para
plantear o que se denomind “Plan Indi-
cativo de Desarrollo de la Industria Cine-
malografica Colombiana™ y que como su
rombre lo sugiere, debia servir para ven-
tilar viejos problemas. hacer un diagnds-
tico de |a situacidn actual y formular
superficialmente unas recomendacionas
viables

Por lo tanto lo gue se desprende de los
documentos presentados por cada una
de las entidades invitadas al encuentro,
la situacidn es cadtica

Publicamos a continuacion dos de las
ponencias presentadas en el encuentro

Distribucidn Internacional”™ de Gustavo
Nieto Roa y la del "Grupo de Cineastas
Independientes””

Las conclusiones |las dejamos al ama-
ble lector
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Si Colombia va a tener una industria de
cine sélids, estable, permanente y
productiva, debe contar con una
distribucion a nivel internacional, lo
suficientemante amplia y bien organi-
zads, que cuslquier paliculs producida en
Colombia pueda exhibirse ante todo en la
mayoria de los paises de habla hispana, y
luego en cualguier otro pals.

La razdn porla cual es indispensable la
distribucion internacional es muy simple
Colombia por sl sola ne pueda financiar
los costos que implica una industria
cinematografica

Ejemplo de cinematografias naciona-
les que no susbsistirian sin contar con
una distribugidn inmernacional es México,
a pesar de sus 70 millones da habitames
y-de sar uno de los mas ricos de America
Latine. Los ingresos totales que obligne
por concepto de la distribucion interna-
clonal de sus peliculas varia entre el 50 y
el 70 por clentc en relacidn con las
recaudaciones &n su propio tarritorio.

Otros paises como Suecia, famoso por
las paliculas de Bergman, o inclusive
Inglaterra, son apenas ejemplos de una
cinematografia que no subsistiria sin las
gxportaciones, por las limitaciones
econdmicas de sus propios mearcados

Para muchas parsonas la solucion a la
exportacion de nuesiras peliculas y la
garantia de una distribucidn interna-
cional, parece reducirse tan solo a que el
Gobierna. fije las llamadas cuotas de
exportacion, por las gue a través de
arreglos de gobierno a gobiernao, se fija el
nimero de peliculas qua obligatorigmean-
12 deberian de comprarle & Colombia los
palses de donde provienen las pelicuias
gue se exhiben en nuestro pais.

Esta gente que crea poder garantizar
una distribucion internacional de esta
manera, desconoce por completo el
mecanismo del mercades internacional y
cree gue el cine s& mangja en los paises
occidentales, de los cuales dependemos,
como an los paises socialistas, Con éstos
ultimos si se pueden establecar dichos
acuerdos, pero no con los paises donde
predomine Ia libre empresa. En éstos la
comerciafizacion del cine la manejan
empresas particularas independianies,

Y es con estas empresas con las que el
cineg colomblano tene que tratar para
conquistar los marcados internacionales

Y asi como en Colombia &l éxilo o el
fracaso de wuna industria se mide en
términos economicos, asl al igual, con la
distribucidn internacional el éxito de una
pelicula se mide exclusivamenta en sl
éila es rentable para la persona o
ampreasa gque manegje &l mecanisma de
distribucidn y exhibicidn en cada pais
Asl, una pelicula colombian slempre
tendra abiertas las puertas de la
distribucién Iinternacional si constiluye
para el distribuidor-exhibidor de
cuslquier pals una buena inversion,
frente a todas las demas peliculas de
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otros paises gue se la ofrecen

Ante esta situacion, la responsabilidad
da una distribucidn intarnacional cae
directamente en ias manos del productor
y del director, que deben realizar una
pelicula gue sea no solamente de interés
nacional, que quiere decir gue los
distribuidores v exhibidores nacionales
ganaran dinero con ells, sino de interés
intarnacional en las mismas condiciones

Como hader una pellicula que puede
interesar a los distribuidores interna-
cignales? Es es al problema

Ustedes saben muy bien, por ejemplo,
que uno de los paises de América Latina
que actualmentes produce mas peliculas
al aflo, las que sobrepasan de 1302 150
titulos, es Brasil. Este pais por la
magnitud de su territorio, pot el nimero
de sus habitantes y por las leyes que
amparen el cine nacional, donde cada
teatro esta obligado a exhibir peliculas
brasilefias cerca de § meses al afo, se
podria considerar autosuficlente, desde
el punto que puede mantener una
industria cinematografica sin necesidad
de la exportacion

Sinembargo, la aspiracidn de 1ode
productor brasilefio vy de la empresa
oficial que los representa, EMBRAFILM
es la de exhibir su producte a nivel
internacional. Y pregunto, cudntas de las
130 peliculas producidas en 1979 se han
vista en aqul en Colomtua? 'Dofia Flor y

sus dos maridos , @s &l ejemplo tipico de
lo que es la distribucidn internacional de
una pelicula brasilefia. Es la (nica
pelicula de ese pais que se ha exhibido
¢on alguna notoriedad en los dos altimos
afos an Colombia, ¥y es también la unica
pelicula brasilefia que ha logrado
conquistar los mercadas internacicnales
de practicamente todo el mundo

Y vuelvo a prequntar en base a qué?
Acaso 8 una cuota de exportacitn
impuesta por el Gobierno?, o que la
pelicula tenia tantos méritos artisticos
como intelectuales gue los exhibidores
internacianales sa la arrebataran?

La razdn por la cual esta pelicula logro
una taguilla internacional s& debid a que
desde su estreno en Brasil se constituyd
én uno de los mas grandes éxitos de
taquillatanto en su propio pais como casi
en cualquier otro donde se exhibiera.

Tan pronto como 10s comercianies del
cine. los distribuidores internacionales,
se dieron cuenta que la pelicula era un
super éxito de taquilla en el Brasil, se
interesaron en ella la adquineron y la
exhibleron en otros paises donde la
pelicula les raspondit

Si vamaos a hacer un cing con miras a
una distribucién internacional, debamos
tenér en cuenta cierios fatores de
comearcializacion, gue a fa vez son validos
dantro dal propio pails; Primero: La



—

calidad téanica. Segundo: El nombre de
los actores. Tercero: La temdtica vy,
Cuarto: La promaocién intarnacional.
Asl, para lograr los mercados
internacionales, Colombia debe producir
peliculas que técnicamenta estén al
mismo nivel de¢ cualguiera otra
producida en el extranjero. Aqui, entre
paréntesis, debo mencionar que para
nosotros es mucho mas costoso la
adquisicion del negativo, al proceso de
los laboratorios, la adguisicion de los

equipos, ste., que para una pelicula Pa

hecha en Hollywood con presupuestos
millonarios en dolares. Colembia, como
lo ha demosirado ya. esta en posicion de
hacer peliculas que técnicamente se
comparan en calidad con cualquiera de
cualguier otro pais.

Otro requisito indispensable es que los
protagonistas de las peliculas sean
conocidos a nivel internacional. No es
igual, porejemplo, ira Venezuelaconuna
pelicula en la que sparece &l Gordo
Benjumea, gue ir con una sefiora como
Claudia de Colombia. El pablico
venezolano desconoce al Gordo Benju-
mea y en cambio conoce a @sia, ya
famosa a través de sus discos. Y no es
igual ir a ese mismo pais con un actor
como Cantifias, o una actriz gcomo Sofia
Loren. La primera pelicula que los
distribuidores querrdn sin lugara dudasy
con los ojos cerrados serd la de Cantiflas,
luego la de Sofia Loren, etc

La temdtica es otro factor que decide
definitivamente si se exhibe en un pais
extrafio o no.

Las peliculas japoness, de la India,
rumanas, para dar ejemplos, son
peliculas que en la mayoria de los casos
no interesan en el madio latinoamerica-
no u occidental, Parque no se ajustan al
promedio de los sentidos de valores
prevalentes en nuestro medio.

La tematica de una pelicula colom-
biana debe buscar ante todo una
idantificacion con las reahidades y los
conceptos de los publicos imernaciona-
les.

Una vez que el cine colombiano tenga
la cantidad, los actores y la temética que
interess a un plGblico extranjero, debe
{enor una promocion que lo haga conocer
y lo comercialice a nivel internacional. Es
aqul, en aste campo de la promocion
donde mas prede ayudar 8l Gobierno, a

Distribucion Internacional

— =

(ravés de una entidad como FOCINE,

Al igual que en otro campo existe la
oficina de promocién de exportaciones,
Proexpo, el cine colombiano deberia
tenar una oficina representativa en
ciudades como México, Buenos Aires,
Nueva York, Los Angsles, Madrid, que
hiciera conocer nuestras peliculas,

Otra manera como Colombia podria
lograr la distribucién y exhibician
internacional de sus peliculas es a
través de una inversién millonaria por
rie del Gohbierno, abriendo oficinas de
distribucion y comprando salas de cine
en varios paises, tal como lo ha hecho
México.

Partiendo de la base de gue nuestras
peliculas tengan todas las caracteristicas
para convertirse en éxitos en cualquier
parte de a tierra, nos ancontramos ante
una triste y dolorosa realidad y es que,
mientras en Colombia produeir una
pelicula cuesta, digamos una cifra
promedio de 400 mil délares, por
mencionar una cifra, esa misma pelicula
solamente puede espirar a recibir un
promedio de 10 mil délares por pais en
América Latina comao regalias, vendida a
precio fijo, no porque se trate de una
pelicula colombiana, sino porque los
mecanismos de comercializacién va
establecidos asl lo imponen.

Resulta que el negocio del cine dentro
de cada pais lo manejan individuos o
empresas que son a la vez duefias de los
canales de distribucitn y exhibicidn y, por
lo tanto pueden imponer los precios de
compra que aaseen.

Asi, un distribuidor colombiano puede
comprar una pelicula naliana, francesa o
norteamericans, con |os mejores y mas
taquilleros actores, entré 5 y 80 mil
dolares. Comeo vamos a pretender que a
nuestra pelicula colombiana la compren
en el extranjero & un précio superior a o
que pagan por una pelicula suropea o
del none,

Esia es también la razén por la cual no
es posible aspirar ague un distribuidor de
un pais determinado invierta diez veces
mis de lo que le costaria una pelicula
extranjera en la produccion de una
pelicula nacional, que no siempre tiene

por

las mismas posibilidades de éxito que la
otra.

Sinambargo, #stas entidades y
organizaciones dedicadas a la comearcia-
lizacibn del cine y gue denominamos
distribuidores, serian a la vez, las
personas mas apropiadas para promover
vy colocar las peliculas nacionales en el
extranjero, al convertirse an parte
integral de |la totalidad del negocio
cinematogréfico, el cual comprende la
produccidn, la distribucién y la
exhibicién. Si ellos tuvieran una
participacion en la produccion se
intargsarian tambidn en que su inversion
resultara altamente rentable con la
exhibicién an el extranjero, y utilizarian
los contactos que mantienen a nivel
internacional ya no solo para adquirir
peliculas, sino también para vender las
propias. Practica muy utilizada entre las
grandes compafiias,

¥ para que estos distribuidores se
conviertan en parte integral de todo el
mecanismo de la exhibicién interna-
cional es necesaric que el Gobierno
legisle una reglamentacién por medio de
la cual los distribuidores de peliculas en
Colombia participen también en la
produccién.

La solucidn seria que el Gobiernofijara
gque por X namero de peliculas importa-
das al pais, ese distribuidor debe invertir
an la produccién de una pelicula
colombiana, gue no solamente distri-
buiria y exhibiria en su propio pals. sino
que a la vez promoveria y venderia en el
extranjero, con el objeto de obtener las
méximas utilidades posibles.

Como decla al comignzo, st vamos a
tener cine colombiano, debemos téner
distribucién internacional, por razdn de
costos. Para ello debemos hacer
peliculas que interesesn & un publico
intarnacional y, daben ser los distribuido-
res y exhibidores quienes participen
también en la produccidon, de manara que
allos se interesen en 5us ventas
internacionales.

El Gobierno debe participar en la
reglamentacién de una inversién en la
produccién nacional en base a la
importancién de peliculas extranjeras, y
debe establecer oficinas de promocién y
representacién del cine nacional en el
extranjero.

Gustava Nieto Roa
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La industria cinematogrdfica colom-
bians estd sectorizada en dos grupos
1} El sector de produccién, conformado
por las companias que tienen una inver-
sién en equipo, contratan personal téeni-
co y artistico, servicios de laboratorio,
etc., y cuyo producto final son las pelicu-
las corto, medio y largometraje. El cine
publicitario y el trabajo destinade a
talevision.

2) El sector comercializador, constituido
por distribuidores y exhibidores, que dis-
tribuyen o exhiben las peliculas naciona-
les o extranjeras en salss destinadas
para el efecto.

En términos claras, el sector da la
produccién es realments el comprome-
tido con la industria cinematografica
nacional puesio que, en ausencia de
ésta, las salas y los distribuidores pueden
cumplir con su propfsito de constitucin
exhibiendo o distribuyendo material im-
portado.

El gobierno, a traviés de actos legisiati-
vos o de gobierno, ha reglamentado,
promoviendo e intentando proteger e
impulsar la industria cinamatogréfica na-
cional

Con la ley 9a de 1942, protegia al
productor del cine nacional limitando [a
participacién de capitales foraneos, pro-
poniendo un porcentaje adecuado de
t4cnicos nacionales y promoviendo ar-
gumentos o temas nacionales, y posibi-
litando exenciones adusnales de equi-
pos y materiales de infraestructura.

Protegié a los exhibidores dandoles
exencién de impuestos sobre la exhibi-
cién de material nacional.

A través de sucesivas reglamentacio-
nes, el obierno ha intentado proteger la
industria cinematogrifica nacional pero
hasta el momento ésta no ha despegado
formalmente por los problemas que pos-
tariormente se enumerardn,

El producto actual de la industria cine-
matografica colombiana esté dividido an:
cortometraje, largometraje, cine publi-
citario y produccién de material para
television,

Cortometraje. A partir de 1972, en
virtud de la Resolucion 315, de la Supe-
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rintendencia de Precios se posibilité la
produccién y comercializacidn del corto-
meatraje sobre las siguientes bases: so-
breprecio en el valor de la boleta, y
obligatoridad de exhibicion.

En reglamentaciones posteriores (Re-
lucién 073 de 1974) se cred la Junta
Asesora de Calidad, se determind el
namero de cortos que podia producir
cada companila y la obligacidn de, cumpli-
da esta cuota, producir un largometraje.

La resolucién 2016 de junio de 1978,
del Ministerio de Comunicaciones, dicta-
mind la divisidn del producto 'del sobre-
precio entre el exhibidor, el distribuidar,
Focine y el productor de la siguiente
manera; Productor 50%, Exhibidor 30%,
Distribuidor 10% v Focine 10%.

Esta reglamentacidn castigd al produc-
tor inversionista, restandole un 10%, pues-
to que la Resolucién 316 concedia un 60%
al productor, y repartia el 40% restante
entre &l exhibidor y el distribuidor. Es de
anotarse que en este momento, al aludirse
al distribuidor, se estd hablando del distri-
buidor duefio de la pelicula con 1a cual se
exhibe el corto, ¥ en ningln caso del
distribuidor del corto mismo. Es decir, gue
en la practica el productor no recibe el 50%
sino que de éste debe deducir la distribu-
citn ¥ &l control de la exhibicion que se
paga a un lercero.

Este corto corresponde en promedio a un
16%, es decir, gue en el mejor de los casos
2l inversionista estd recibiendo el 35% del
producido.

Por su parte, el exhibidor resultd favore-
cido cuando, por el Decreto 2288 de 1977,
se sustituyd &l 50% de |la cuota de la
pantalla con la exhibicion de cortometra-
jes,
Procesos. El productor de un cortome-
traje debe dar 1res pasos para lograr su
producto: 1) Preproduccién. En la prepro-
duccién se requiere una inversion en
materiales, guidn, contratacian de técni-
cos y actores, seleccidn de locaciones,
:11-8

2) Produccidn. En la produccitn debe
invertir en un seguro scbre equipos,
alquiler o devaluacion de equipos, costo
de insumaos, y todos los gastos que con-
lleva un rodaje. En este momenio, ade-
més debe estar pagando los costos finan-
ciaros del proyecto.

3) Postproduccidn, Pago de laborato-
rios, pago de procesos opticos, de
procesos de sonido, tiraje de copias. Pero

PONENCIA DE LOS CINE
ASTAS INDEPENDIENTES

&n este momento, ademas, inicia el
proceso de la legalizacién del producto,
paso a la Junta de Calidad, paso a la
Junta de Clasificacidn, consecucién de
las exanciones concedidas, y gestiones
de comercializacion del corto.

Hasta el momento, el productor, que
recibira el 35% del preducto final en el
término de dos afios, es quien ha
invertido el 100% de los costos, ademéds
de su trabajo. Pero el exhibidor y el
distribuidor, que recibirdn las exenciones
tributarias y el 55% restantes, no han
invertido ni trabajo, ni dinero.

El resultado de la legislacion, cuya
filosofia era fundamentaimente proteger
al productor de los cortos, y crear una
infraestructura técnica y artistica que
posibilitara la creacidén de una industria
compelitiva en términes internacionales,
ha sido la de conducir al productor & una
quiebra virtual en tanto que, mientras los
costos de insumos se elevan y cracen los
costos financieros, aumentan las trabas
para la exhibicién de su producto. El
sector comercializador, favorecido por la
laxitud de la Junta de Calidad, y obligado
a cumplir Ia cuota de pantalla, adquiere
indiscriminadaments, a bajo costo y por
precios bajos. los cortos nacionales, que
explota sin la presién de un publice que
pueda exigir calidad por el precio que ha
pagado.

Actualmenta al cortometiraje nacional
no esté cumpliendo ni con la funcidn de
crear una infrasstructura técnica y
artistica, ni con la de educar, ni con la de
servir de testimonio de una época. Se ha
convertido simplemente @n un cCoOmMercio
dentro del cual unos lucran mas y otros
menes.

La baja calidad del cortometraje tiene
una explicacién obvia: el productor, que
ha entrado en &l juago dal precio fijo, se
vé obligado a castigar sus costos, con el
resultado de una vertiginosa caida de
calidad.

La filoscfia gue inspird la legislacion,
se ha perdido en la préctica, tanto en el
campo de la distribucién, como en el
campo de la produccidn, ¥ quien méas ha
resultado castigado es el asistente a las
salas de cine, que subsidia obligatoria-
mente y recibe muy poco a cambio.

Largometraje. Se ha considerado al
largometraje el fundamento de la
industria cinamatografica y la legistacidn
ha sido dirigida a impulsarlo. Historica-
mente la subsistencia de la produccidn



nacional de largometraje ha sido
Precaria, por varias razones’

1) Mercado. El mercado total
cinematografico es de 125 millones de
espaectadores por afio,

El mercado por pelicula nacional, ha
demostrado que ain en la mas brillane
de sus opciones apenas si alcanza a
medio millon de espectadoras.

Sinembargo el escaso numero de
asistantes promedio por pelicula no
puede achacarse a la deficiencia y
calidad o al bajo interés de las
producciones puesto que, el cine
colombiano de largometraje comparte
@sa misma cuota de espectadores con
peliculas extranjeras de alto costo de
i producaion

El recaudo promedio del productor de
largometraje colombiano no alcanza a
cubrir la cuantiosa inversion hecha. Los
distribuidores, que no han arriesgado

‘ dinero y los exhibidores que tampoco han
invertido en la pelicula, reciben el
subsidio de la exoneracién de los
impuestos que le concedit |a ley 9a. de
1942

Su ejercicio comercial enfrente al cine
colombiano e#n ningldn caso deja de ser
atractivo puesto que, recauda el mismo
promedio de ingresos que controla a
través del over-hall y percibe ademéds el
valor de los impuestos que le concede la
axoneracidn,

2) Precios. A través de la Superinten-
dencia el Gobierno controla el precio de

los cines, por consideerar que &l

especldculo cumple con una funcién
social. Paro en contraposicién a la
generosidad con la cual el gobierno
subsidia a las empresas del Serwvicio
Piablico, o concede sucesivas alzas a
ctros productos gue como el cine basan
sus costos en el valor de las divisas y en el
valor adquisitivo del peso, solo ha
concedido en los Uitimos 4 afios dos alzas
que na compensan las nversicnas que el
ejercicio del servicio exige

Los exhibidores solo pueden conten-
tarse con la valorizacién de los bienes
inmuebles que poseen, los distribuidores
deben pagar sumas cada vez mayores
para obtener beneficios cada dia mas
exiguos y el productor de cine nacional
recibe una participacion muy pequefia
con una moneda en proceso constante de
devaluacian,

3) Costos Financieros. Tal vez
ninguna industria tenga costos finan-
cieros tan altos comao la del cine nacional
de largometraje. Enire los procesos de
preproduccion, produccidn, postproduc-
cian, lanzamiento y exhibicién puede
consumirse mas de 18 mases. Pero los
ingresos derivados de la exhibicién no se
reciben inmediatamenie sino en el curso
de 2 afos més

El gobierno tratd de ayudar al productor
concediendo préstamos a través de
FOCINE con imereses inferiores a los
bancarios. Sinembargo ni adn asi los
costos financieros de la inversion pueden
compararse con ninguna de las
industrias cuya produccion sale al

CUARTICO AZUL
(Luis crump _1978)

mercado con precios libres o aun con
précios controlados, peroreajustados a la
presentacion de las pruebas de costos
reales.

4) Mercado Exterior, El largometraje
colombiano estd limitado a su mercado
nacional estrecho por varias razones. En
orimer lugar aun cuando existen las
bases y aldn la aprobacion de los
acuerdos, los gobiernos no han dado el
paso fundamental de lanzamiento a los
marcados internacionales que son las
firmas de conventos y acuerdos de
cooproduccion, Sin estos acuerdos o
convenios, Colombia no puede salir a
competir &en el mercado internacional
para ganar puntos y obtener divisas, para
dar a conocer un producto que estd & la
altura técnica y artistica de otros paises
delamisma area tercer-mundista, cuyo
cine estd presente en el mercado
inermacianal

Propuesta: Los Cineastas Independien-
1es consideramos gue solo un cambio
definitivo de rumbo puede salvar al cine
nacional, no solo como industria sino
como vehiculo de identificacidn cultural y
como medio de comunicacion

Reestructuracién de Focine. La
Comparnia de Fometo Cinematogréfica en
virtud de suconstitucion juridica, estd
limitado a8 ser un prestatario y un
organizador de eventos. pero estd
incapacitado para comercializar, producir
o intarvenir anotras actividades en forma
directa. Consideramos que la modifica-
cién de FOCINE con una constitucion
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como compafila de participacion mixta,
haria posible que la compafia pudiera
integrarse mucho mas plenamente al
manejo del cine colombiano

Reestructurado FOCINE como compa-
fila de participacién mixta puede
intervenir como productor, cooproductor,
comercializador, etc., es decir, podré
imervenir en forma dgil enfrente a las
necesidades del cine nacional.

Intervencion de FOCINE enfrente a
cortometrje. Una vez establecida la
modificacidn estatutaria FOCINE puede
constituir una Juna de Evaluaciéon que
reemplace a la sctual Junta de Calidad y
determine cuales son los proyeclos que
deben ser realizados, cudles son los
cortometrajes que pueden, por su interés
educativo, estético, etc. entrar en el
mercado del sobreprecio,

FOCINE recibiria la totalidad del valor
del sobreprecio que se destinard de la
siguients manera:

&) Una parte para los exhibidores.

b) Una parte para los distribuidores.

¢) Un fondo para la adgquisician, la
produccidon o la cooproducccion de
proyectos especiales.

d) Una participacién para el productor.

e} Una participacidn por sus gestiones.

Con el fondo, que seria mayor &l gque
actualmente maneja FOCINE podria
intervenir en la produccion de proyectos
especiales de largometraje, sin dejar de
cumplir con la funcidén actual de
prestataria para proyectos de realtivo

interés cultural o cine de entreteni-
miento.

Intervencion de FOCINE en telavi-
sién. Con el cambio de estructura
juridica, FOCINE podria convertirse en
programador de television y mediome-
traje.

Actualmente el Estado maneja y posee
canales de televisién y reglamenta la
programacién de éstos. Los medios
de televisidn y cine, estan por razones
técnicas muy emparentados. Un equipo
de cinematografistas, como se hace en
Europa, puede manejar con vigor vy
calidad espacios de television cultural o
educativa.

FOCINE podria comarcializar los
espacios de televisién con la venta de
espacios comerciales y negociar con
olras entidades como Colcultura,
Capacitacidn Popular, etc. los espacios
entregados en arrendamiento.

Largometaje. Con la nueva constitu-
cion FOCINE podria entrar a participar
activamente en la comercializacion de
largometraje en el campo nacional e
imernacional a la vez gue wvigilar al
cumplimiento estricto de las cuotas de
pantalla gue la ley ha destinado para el
cine colombiano

Con la modificacion estatutaria podria
éntrar a participar, como cooproductor en
proyecios especiales o como productor
directo de ellos.

Con estructuras semejantes funtio-
nan. por @jemplo, el Film Board de

Canada y el Banco Cinematografico de
México.

Con la nueva constitucion FOCINE
podria convertirse en un verdadero
centro de produccion cinematografica lo
cual implica, también una escuela
practica para los cineastas jovenes.

Otras Propuestas:

6) Precio. Consideramos que es
necesario la liberacion del precio en el
ingreso a las salas cinematogréaficas. Con
un aumento o &l establecimiento de una
“upaquizacién’’ del precio de las boletas.
Solo de esta manera podrian los
exhibidores mantener salas y equipos
adecuados. los distribuidores importar
peliculas de interés general pero de altos
costos v los productores de largometraje
colombiano recibir un' mayor reintegro de
su inversion y rebajar por lo tanto los
allos costes financieros de su empresa

Internacionalizacién. Se requiere con
urgencia que el goblerno asuma como
emprasa prioritaria la de firmar y poner
€n vigencia, pactos y convenios
cinematogréficos que le dén la posibili-
dad al cine colombiano de lograr una
participacion adecuada y amplia en los
mercados extranjeros, con el fin de hacer
menos riesgosa la inversion y de poder
generar divisas para el pais.

Algunos de estos convenios, como el
de ltalia y el ANDRES BELLO, y &l de
Venezuela, han sido ya aprobados, pero
no han sido oficializados adn.

Enrique Forero

CINEMATOGRAFIA

Estudios Calle 35 N'7-51-301
teléfono 2457528 Bogota,D.E. Colombia
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Festival Nacional de Cine

Super 8y Video

Paso Reducido y Amplia

Durante e mes de Noviembre se realizd en Bogotla, el
Festival Nacional de Ciner Super B y Video, en el MUSEO DE
ARTE MODERNO DE BOGOTA. Tuvo especial interés por su
reflexidn acerca dé un formato tan menospreciado dentro del
medio cinematogralico nacional. El resultado de esta
muestra, viene a recalcar de una vez por todas que los canales
de difusion y distribucion existentes en el pais no son los mas
apropiados, para una cinematografia que se bambolea entre lo
existencial y la comedia popular de mal gusto.

Las capacidades tematicas —principal falla del
sobreprecio— mostadas por el Super 8, son una clara muestra
del impulso que existe dentro de la generacion nueva de
cinematografistas, quienes con un analisis mas personal y
criterios definidos, han sabido enfrentar a las verdaderas
anomalias de una industria que “"aborta” cortos de
sobreprecio por doquier

Directores de Super 8 con alguna trayectona como el caso
de Victor Gaviria (ganador del Festival de Super B en
Medellin}, Andrés Upegui, Oscar Pinilla —un gran
documentalista y antropologo— al igual gque grupos con
perspectiva definida como el caso de TECA de Cali, han
demaostrado que la pequefa industria cinematografica si
axiste

Perspectiva

al Talento Tardio

Por Augusto Bernal J.
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“NI COMUN, NI CORRIENTE" de
William Gonzalez (1980) Compuesta
por tres cuentos de: Hans J. Heize
[Hospedaje Viejo). José J. Blad (La
visita) y Luis Sota (El suefio Turbada).

Caraclerizadas por su lento ritmoy un
particular modo de compasicion, que
demuestran un claro conocimiento del
oficio. En HOSPEDAJE VIEJO un
hombre maduro (Ramire Arbelaesz,
interprete de las tres historias), ingresa
a un restaurante donde as atendido de
manera formal por .un messro muy
particular. Los didlogos son suplanta-
dos par cartones, donde sg aprecia el
correspondiente texto; la utilizacidén de
gste recurso propio del cine mudo
permite que la accién se desarrolld de
una manera dramatica, acompatiada de
sus correspondientes “gags’.

Por el contrario LA VISITA, posee un
acertado manejo narrativo —con
excepcion de los largos didlogos en off
del protagonisa— y dramatico donde &l
largo deambular callejera del personaje
produce una nostalgia muy acertada
con la situacion.

SUENO TURBADO es quizas el mejor
de los tres cuentos narrados. La
situacion de desespero producto de un
radio que se enciende a cada instante y
una lluminacitn de penumbra crean la
accidn de manera muy clara,

“UNA MIRADA AL AZAR" de Alvaro
Chavez (1980) fue concebida a8 manera
de escena teatral, con situaciones muy
rigidas y formas claramente delimita-
das. Sin existir un protagonista que hile
las acciones, estas se desenvualven de
manera muy imprevista y clara
mendigos que juegan con una moneda,
ciego que aparece “‘rompiendo la
accion’’, atracadores de banco que
dejan el botin en el momento menos
pensadao.

Al contrario de la anterior “FELIX
CUMPLEANOS AQUILED" de Alberto
Naranjo (1980), parece concebida con
un propdsito propio. semi-denuncia
Temando una situacion cotidiana
cumpleanos del personaje; compra de
un traje a la medida; consabidos
regalos; lecturas de las obras de Simén
Bolivar. El tema se convierte en una
captur@ por parte de un detective, al
felix homenajeada. El recurso de un
Cuadro de Goya (Los Fusilamientos dal
3 de Mayo en Madrid) sobre el que
aparecen los créditos finales, son clara
muestra de su cbjetivo. Su gran pecado
esta en la saturacién de referencias,
gue marginan una posible denuncia.

Alvaro Sarmiento presento "HOMO
LOCUS™ (1981), donde se enfrentan las
dos “realidades” del mundo: lo profano
¥ lo benévolo. Acompariado por la im-
pertinente musica de Pink Floy —oida
hasta saturarnos durante el Festival—
un hombre de clase media sale de su
hogar maguillado y acompafiade por su

maletin de trabajo. En el transcurso de
su casa al trabajo sufre una sene de
transformaciones producto de su jma-
ginacidn y la depresion gue esta su-
friendo. Un elemento excelentemente
explotado s& encuentra en el zorrero
{Luis Tomas Diaz), personaje saténico,
grotesco y cinico. Cobijado por un anti-
faz de colores y unos dientes caidos, 58
diria que es la verdadera representa-
cion del demonio.

TAMO A MIS ARRUGAS ' de Carlos
Delgado Rivera (1980) es definido por
s5u director como: “wun mensaje a los
nifios acerca de las ocupaciones y si-
tuaciones a que estan sujetas las perso-
nas viejas’’,

El grupo de Teatro Popular de Rione-
gro se hizo presente con “LA LEYENDA
DE LA LLORONA™ dirigida por Vidal
Alberto Echeverry [(1981) Largo metra-
je con una complicada puesta escena
donde la saturacion de elementos co-
munes ¥ situacionas complicadas fa
canvierten en una tediosa réplica de'
folclar,

Sin descartar el excelente trabajo
fotografico de Antonio Varela, la obra
no logra despartar el interés propio de
una leyanda 1an conocida como &s o5ta
Compuesta por dos partes: Los cazado-
res y la Narracion de |a Llorona a los
cazadores.

"COMPLOT UNIVERSITARIO' de -Fer-
nando Maldonado (1980) es un caso
muy particular dentro de este tipo de
formates, puestc que su facil manajo
permite un desarrolla en grupo que no
parmite al 35 mm. Fernando Maldona-
do y German Ossa integrantes del Cine
Club Universitario de Pereira, trabaja-
ron sobre una comedia donde el prota-
‘ganista es confundide con un guernlle-
ro. La accion recae sobre un maletin
donde el supuesto guerrillero lleva una
bomba. Sinembargo lo reiterado de ia
situacidn (primeros planos del maletin,
situaciones embarazosas, trasteo en
acarrag) la convierte en algo manatano
y carente de ritmo.

Victor Gaviria el jovan prospecto an-
tioqueno presentd dos trabajos: “MA-
NOS SOBRE UN MANTELVACIO"y “EL
VAGON ROJO". coodirigida con Luis
Fernando Calderdn,

"MANOS SOBRE UN MANTEL VA.
CIO" (1879), es un gran fresco sobre la
pintora antioquefa Dora RHamirez, con
un excelente acompanamienta musical
y figuras de cuadros de la pintora logra
unao de los mejores documentales de la
muesira. Cabe destacar |a agilidad con
que se narra la obra y vida de la pintora,
demastrando un estilo muy propio, poco
vislo en nuestra cinematografia de
“adultos”

"EL VAGON ROJO™ (1981) es un
corto argumental donde: el formalismo
de las imdgenes [producto de esas es-
cuelas clasicas) 5& convierte an su gran

acterto. "Crea un sugestivo universo
infanul en base al manejo del espacio y
porgue el trabajo con los actores consti-
tuye una verdadera propuesta frente a
nuestra esterectipada tradicion drama-
turgica'’, con estas palabras que cons-
tan en &l acta del festival el Jurado
calificé como una de las mejores pelicu-
ias de la muestra.

Andrés Upegui compafiero de hues-
tes de Victor Gaviria y asiduo discipulo
del “gran alamén” Luis Alberto Alvaresz,
define sus trabajos como una inspira-
cidn de Aleman Rainer Werner Fass-
binder. Ganador del mejor corto argu-
mental en el | Festival de |la cinemateca
dal Subterraneo en 1879, presentd "HIS-
TERIETA DE AMOR Y MUERTE™ (1881)
donde se aprecia un gusto casi pasional
por ias escenas fugitivas y las tragedias
personales.

Con base e&n dos parsonajes (Elvia
Saldarriaga y Mario Salazar] compana
una tragedia pasional donde predomina
&l suicidio y &l amor, Retoma elementos
vislos en us anterior trabajo —EL HU-
RON— donde las expectativas son sus
mejores aliadas: Atletas/lector de pe-
rigdico, retozo en el agua/situaciones
cotidianas dentro de la casa, asesinato
pasional/juego de ruleta rusa.

“ASI" de Alfredo Solano {(19B0) es
una pelicula sobre la busqueda de un
artista, quien se enfrenta a la cotidiani-
dad académica. Su autor la define como
"la autentica busqueda de lo esencial,
para una creacidon perfecta’’. Con una
carencia de discurso las imégenes se
centran sobre su propio director-actor y
la modelo desnuda en busqueda de
nuevas formas. El solo hecho de traba-
jar en un espacio cerrado —como én
este caso— Implicea un manejo muy
acertade de ciertos elementos de ritmo
y montaje para no caer dentro de una
monotonia bien folografiada

El Grupoe TECA de Cali —ganador del
1er. Festival Internacional de Cali, me-
jor earto Nacional— presentd “LA REA-
LIDAD DEL YO de Delio Vaca (1881},
compuesto por uno de los mayores
repartos (20 actores 2n total) dentro de
la muestra, un joven totalmente deso-
rigntado busca su realidad a través de
un mundo “hostl” Salan ala pamalla
toda clase de situaciones: Homoséxua-
lismo, violencia, politica, prostitucidn,
religidn, torturas, etc. La realidad cir-
cundante es para el director una serie
de contradiciongs que terminan mez-
cladas an ung escena totalmente esca-
lolegica y grotesca.

De "DIVAGACIONES SOBRE UN TE-
MA MUSICAL", Hugo Sanpedro (1981)
es rescatable la modelo desnuda que se
presta de paraguera para el abrigo del
ejecutivo joven

"DESPUES DE LAPUERTA  de Jaime
Gutidrrez y Harvey Ocampo (1980) es la
mezcla de nifez, violencia y desespero
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Con la inagotable masica de Pink Floy
un desesperado joven se golpea contra
las paredes y destroza sus recuerdos
infantiles, centrados en un pequefo
carro de plastico

En el aspecto documental cabe des-
tacar la ingenuidad de "ACTIVIDADES
CAMPESINAS" de Juan Fonseca Ro
driguez (1981), como su nembre lo dice
la cotidianidad de una finca campesina
e85 vista de manera muy sencilla: orde-
fio, labranza,siembra, trajin, elc. Exce-
lente fotogratia

“"PAVANA PARA UNA REINA" da Ca-
milo Rabayo Romero (1980} es la clasi-
¢a muesira de un teatro filmado y una
camara verdad Tomindo como base
una obra de teatro donde la libertad es
violada por sus coterranecs. se cons-
truye todo un relato en torno al montaje
y trasgresidn que tuvo la obra durante
su filmacion en Diciembre de 1980
Complementada con foto fija, v dos
camarografos el ritmo se va creando de
manera muy particular, diflogos de los
actores, presentes, suciedades frente a
la camara. Todo esto como parte de una
desmitificacion de la imagen —lo sub-
versivo de esta—, sin un texto concralo,
con un esquelch de antemano

Es de vital importancia ia forma como
se planteo el trabajo, partiendo de un
supuesio documental sobre la forma de
trabajo de un grupo de teatro

“ALMAS SANTAS, ALMAS PACIEN.
TES™ (1981) es el resultado de una
codireccion a cargo de Edgar Jiménez y
Oscar Pinilla, antropdlogos que utilizan
el cine como un instrumeanto de acerca-
mianto a fa realidad, asumiéndolo mas
como medio de expresién, que como
medio de reflejar sus trabajos de campo.

Es un documental etnografico sobre
algunas practicas magico-religios5as axis
tlentes en el Cementeno Central de
Bogotd. Su trabajo s& centro en un
estudio sobre estos ritos a raiz da la
declaracitn de Monumanto Nacional
del Cementerio con la consabida erradi-
cacitn de esta lipo de ritos

Aungue algunos de estos ntos se en-
cuentran totalmenta prohibidos los de-
votos asistentes al cementerio, aun vi
sitan la estatua de Leo Kofler a lague le
piden deseos; asisten a los campos de
fosa comunes a enceder velas ¥ hogue-
ras luego de desenterar huesos y colo-
can veladoras a |a antrada del recinto
legs noches de todos los lunes

La dltima parte de este documental
fue lograda a trawés de un recurso
argumantal, evocando el culto da Ia
muerte, con la sorprendente actuscion
de (Esperanza Aguaro) v &l laxto musi-
cal de Giovani Battista Pergolessi "Shat
Mater”

“"CABLE" de Edgar Acevedo(1981)es
un trabaja muy detgllado, donda se
conjugan el ingenio y |& sxparimenta-
cion. & través de un plano casi fijo de
cables que van pasando & lo largo de
una carretera, la imagen mantiene un
encuadre matematico y rigido, En toda
Su exlension se aprecia una total armo
nia, El cuadro va acompafiado por trazos
de pincel hechos sobre el folograma

Al igual que algunos fologramas de
Cable. "GENESIS" de Luis Carlos Me-
jia, es la continuacidn de un trabajo
iniciado por le artista de animacidn Mac
Claren en &l Canada, donde los fotogra-
mas pintados a8 mano producen un mao-
vimiento espectacular al ritma de |a
banda sonora

“LOS ULTIMOS RESPLANDORES DEL
CREPUSCULO™ de Alberto Tejada (1981)
s liel interpretacién de una obra de
William Burroughs, donde las alucina-
ciones son manejadas de maners espe-
cifica: delirios, persecuciones, esquizo-
frenias, drogs, etc. La rapidez del mon
taje y la misica de Brian Eno permiten
una mayor asimilacion de esta

Peliculas fuera de Concurso

Sin duda alguna g parte importanta
de la rauestra estaba an las peliculas de
animacion de Maria Paulina Ponce,
quien presentd FILEMON ydel  calefio
Gonzalo Restrepo. con sus lrabajos
aducativos hechos en Francia: EL
HOMBRE VERDE (1980), ELOGRO YEL
COCHINITO (1978} v LA MANO
ENGUANTADA (1973). Sobre estos
trabajos nos referiremos en la seccion
nacional del | Festival Internacional de
Cali

Alfredo Solano presentd un trabajo
documental de excelante calidad
tégnica tiiulado ATRAPANDO PAJA-
ROS (1881), lamentablemenié se
encontraba en mantaje. El caso de
UNIDAD INDIGENA de Ute Von
Macachow Toh! (1981), trabajo
prasentado en Cali como representante
de Alemania v visto en Bogola, 88 muy
particular. Unidad indigena es el
reportaje de hora y media a la
comunidad del CRIC en el Cauca sobre
sus problemas mas elementales; con
un mMmanejo Sos0 ¥ préguntas totalmente
ridiculas esta alemana pretende
“agarrar pueblo’ y crear un gran
documento antropologico
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II Festival Internacional
Super 8. Cali, Colombia

(I Parte

Los resultados del Il Festival
Internacional de Cine Super 8 de
Colombia son favorables: un futuro
promisorio se avecina, al igual que un
lugar de privilegio dentro de los fatuos
festivales colombianos.

Un acertado nimero de peliculas
latincamericanas con excepcion de
Venezuela —por problemas musicalesy
de Cuba. por problemas de distribu-
cion— dia al certamen una coyuntura
més propia y propicia para el "subdesa-
rrollado cine tercermundista’'Para el
campo colombiano el festival sirvio para
cuetionar situaciones que venian
creciendo desde liempo atras: el
fatidico regionalismo se convirtid en &l
invitado de honor y el centralismotue la
piedra de escandalo para los films
presentados.

Dentro de las discusiones que se
dieron, esta la mesa redonda sobre
CINE DE SUPER 8 COLOMBIAND
donde los conflictos entre calefios,
paisas y rolos sirvieron de enfrenta-
mienta y las discusiones bizantinas
terminaron con la tan nombrada masa
El lunar del festival estuvo en la falla de
criterio por parie de lps jurados al

decretar desierto el premio al mejor
trabajo nacional, creando asl inconfor-
midad dentro de los participantes
nacionales, quienas de alguna manera
querian ver colmados sus esfuerzos, ya
vistos en un reciente Festival Nacional
celebrado en Bogotd por el Museo de
Arte Moderno y la Revista Comunicarte.

COLOMBIA; la mejor ruta a la
divisidn.

La muesira colombiana estuvo
compuesta por los trabajos selecciona-
dos duramte el Festival Nacional de
Bogota — comentados &n eslas
paginas— mas las irabajos del
cinematografista calefio Ganzalo
Restrepa,

EL HOMBRE VERDE de Gonzalo
Restrepo (1979) es una pelicula
construida con fines educatives donde
los nifios son los principales participes
no solo con su actuacion, sino en [a
realizacion del guidn.

“Estas peliculas son hechas confines
educatives principalmente. nos
interesa investigar las diferentes
formas de recreacion existantes y
verlas a través del cine” nos dice su

director Gonzalo Restrepo quien realizd
estos trabajos para &l Ceptro estos
trabajos para el Centro Educacional de
“La Gargoville” en Paris, Francia,

Su notable realizacion es producto de
situaciones expuestas a los nifios, por
un educador 'y 'un asesor quien les
indica los respectivos elementos del
lenguaje cinematografico. Sinembargo
en &l “Hombre Verdea” se aprecia una
meticulosa puesta escena y un
excelente nivel fotografico. La historia
del HOMBRE VERDE es un encuentro
casual de un grupo de nifios con su
maestro. En 8| campo sncuentran por
casualidad al "monstruo” gue se
desintegra con el contagto de la luz
blanca.

“Se visda el campo y se trabaja con
ellos durante una semana, de manara
que el rabajo quede lo mejor posible”
Con esta técnica de trabajo se realizo el
OGRO Y EL COCHINITO dirigido por
Gonzalo Restrepo en 1975, también
vista durante el Fastival

Los trabajous de Restrepo son de un
valor educacional asombroso, dada las
dificultades que representa el trabajp
con ninos de 5 a4 12 afos de adad, La

Colombia: el gran ausente

Brasil: el dominio presente
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principal labor de este centro educa-
cional es la formacién de estos infantes
dentro de un contexto artistico
aproplado, incrementando asi su
interés hacia todas las aries posibles.

Gonzalo Restrepo realizd para este
cenirp educacional un total de 6
pelicutas de las cuales se apreciaron en
Cali: EL HOMBRE VERDE, EL OGRO Y
EL COCHINITO yv LA MANO ENGUAN-
TADA/!

Se hcieron presentes trabajos de
otros realizadores calefios como los de
Delio Vaca integrante del grupe de
Super 8. TECA.

1, 2 ¥ 3 LOS SUPER OTRA VEZ de
Delio Vaca (1981) es la clasica
camposicién de squetch, donde el
chista tacil y la situacidn ligera
producen una comedia. Lograda con
axcelente nivel tdcnico, retorna a los
viejos canonas de facilidad de imagen y
texto acomodado. La animacion estuvo
presenta con LA NEGRA NIEVES de
Gilberto Parra, basado en la tira cémica
del diario EL ESPECTADOR de Bogotd.
La pelicula de Maria Paulina Ponce,
FILEMON no pudo ser presentada por
problemas de distribucion de horarios v
de situaciones comentadas con
anierioridad.

Las cosas tristes se hicieron
presantes con el "Remake’’ de Pedro
Navajas itulado COSAS TRISTES TRAE
LA VIDA de Maria Eugen)a de Serrano,
donde la decidia cinematografica
eclipso al gran Pedro Navajas y se
enturbio con una narracidn pegachenta
y acomodada con situaciones de muy
bajo nival argumental.

La representacidn colombiana no
alcanzd el nivel esperado por los
asistentes —haciendo |a salvedad de la
no presentacion de ALMAS SANTAS,
ALMAS PACIENTES—. aunque &l
reglamento del festival estipulaba un
premio para el c¢ine colombiano. En
apinién de este redactor el premio debio
recaer en manos de Edgar Jiménez y
Oscar Pinilla quienes con un excelente
documental sobre los ritos en el
Cementerio Central se lievaron las
palmas del Festival Nacional®_

BRASIL: El Cinema Renovo presente.

En 1970 se crea en Brasil: GRIFE
(Grupo de realizadores de Cine
Experimental). Alll se conoce por
primeia vez las posibilidades del nuevo
formato llamado Super B. La influancia
de Glauber Rocha, inside sobre las
perspectivas tematicas y culturales de
estegrupo da realizadores, Ha nacido el
CINEMA RENOVO.

La introduccidn del Super B Brasilefo
en los festivales internacionales o5 va
un hecho, muy importante para los
jovenes realizadores de esie pals, el
gran cerco mstaurado por las autorida-

des militares a la importacién de
peliculas —Ektachrome— yde cdmaras
con ciertos niveles técnicos ha
desarrollado un eamporio superochista a
nivel Latinoamaricano y mundial,

Los triunfos de HISTORIA PASIONAL,
HOLLYWOOD, CALIFORNIA en el
pasado festival de Caracas y |la
nominacion de GRATIA PLENA y
CORAZON MARIND a la quincena de
realizadores en Cannes B2 son clara
muesira de su desarrollo filmico.

Dentro de la muestra de Super 8
Brasilefio presentado en Call. cabe
destacar el desarrolio alcanzado por el
cine de ammacidn

NACE UNA ESTRELLA de Sergio
Caires Berber, denota un profesionalis-
ma y un manejo del dibujo muy propio
de un humaor tropical. El cambio en
pleno espacio de un simple astronauta
en travesti, la convierte en la mejor
pelicula de animacitn presentada en el
Festival Lamentablemente &l premio al
mejor animador fue otorgado a Espafia;
al parecer el jurado temio por el
"dominio’’ brasilefio dentro del Festval
y. prefirio evadir esta responsabilidad
NUEVA DIRECCION (Sob Nova Direcan)
de Marcos A Bertoni, conjuga la
realidad y |a ficcion a ravés de la obra
de un animador quien ve suplantada su
identidad por el dibujo que fabrica. La
nota sorprendente por su habilidad e
imaginacion la did Victor Gerharh con
128 |SLCJ.. IMPOSIBLE, perfecta
alegoria a lo que podriamos llamar “el
mejor suefo erdlico”. Lo imposible
radica en el agto de amar entre un
mufiece de madera: y una mufieca
“baby’’. El despertar erdtico del mufieco
acompanado de exilantes imégenss,
con una sensual voz en off

TRILOGIA GROTESCA de Moyses
Baunstein, fué el ganador al mejor film
de ficcion en el pasado Festival
Macional del Brasil. Es un film
hermético compuesto por tres historias:
LA MALDICION DE LA CALAVERA, LA
CARA OCULTA y LOS INSACIABLES
La accidn tiene como desarrollo
groltestas situaciones, en.algunos
casos grotescas @ irreverentes. LA
MALDICION DE LA CALAVERA.
desarrclia un fatidico hecho de
posesicn demeniaca por parte de una
calavera donde los dos protagonistas
{un matrimonio, paciente gue lee el
penddico y teje) son asesinados lusgo
de una lenta posesidn. Con un sensual
final —calavera sobre el seno de la
victima— termina la maldicion, Una
intervencian guirdrgica —cirugia
estética— es la clave de LA CARA
OCULTA, finalmente LOS INSACIA-
BLES es una cldsica parodia donde el
mito del Dracula y su victima se
convierte en un irreverante compane:
rismo de vietima v victimario.
CONCERTO de Marcos Bertoni, Sergio

Mancini vy José Braga, narracién
simple donde los truces acompafian de
manera sincrinica a un concertista. Su
validez radica en la forma como se
“juega’ con los espectadores (palicula
desenfocada, pelicula que se quema,
cuadro ebajo. cuadro arriba) creando
una atmosfera totalmente descontrola-
da por el trucage.

EL MATRIMONIO DE UNA MARIA de
José Marcio Passos. Film de una lucidez
tedrica y una claridad de concepcitn
admirable por su trabajo documental -
ficeibn. Las situaciones cotidianas de
una mujer casada (recien), se convierte
en un revertir de las situaciones donde
la verdadera Maria aflora dentro de
cada uno de los espectadores. El mundo
de los suefios y las alegorias de Maria
€5 mostrado con wna naturalidad
asombrosa |(carro de recien casado
pinchado, situaciones aneriores al
matrimonio, nerviosismo durante la
ceremonia), producto de un estudio
muy a fondo sobre las costumbres de
lizs pueblos brasilefos y una dura critica
al instaurade machismo latinpameri-
cang.

GRATIA PLENA de Leonardo Cresenti
y Carlos Porto, Premio a la mejor
pelieula del Festival junio con
HISOTORIA PASIONAL, HOLLYWOOD.
CALIFORNIA

El suefio de una monja enclausirada,
que imagina y sufre toda clase de
“seguimientos” morales. se flagela y
rompe una locion femenina luego de
vencer la tentacion en busca de un
frustado suicidio. Un desarrollo banal a
simple vista con un manejo por una
monja de clausura y un escarabajo
negro (elementa de transician entre (o
real y lo imaginario) que mantiene el
ritmo. HISTORIA PASIONAL, HOLY-
WOOD CALIFORNIA de Leonardo
Crescenti, Carlos Porto v Louis Chilson,
contiene &l ritmo lento de la antenor
(Hevado por la voz en off de un poema de
Vincius de Moraes), guiados por un
sentimienta artistico muy propio. Lo
trascendental de este film 25 la
conjugacion de ritmo poélico Impuesto
por Vinicius y la conjugacion filmica con
todos los elementos impuesia por los
directores. De una simple historia de

-amor donde |a soledad y el deseo son los

protagonistas, los directores se recrean
con todas las palabras de Moraes
acompanados por la bellisima actriz de
televisian (Glaba TV): Maité Provenca.
Esta educada sensibilidad propia del
Super B es una clara muestra del
dominic que através de un formato
menor se puede lograr,
I FILMOGHRAFIA DE GONZALO RESTREPO
- Reportaje sobre el centro educacional
de “La Gargowlla” (1974)
- El' Ogro ¥ El Cochinito (1975)
- Westarms (1976}
Ef Hombre Verde |1979)
La Mano Enguantada {1980}
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SUPER 8 DEL BRASIL
EVISTA CON LA DELEGACION

Carlos Porto Andrade, Leonardo Cresenti y Americo Silveira

e

-

El movimiento Superochista del Brasil ha demostrado ser, en los Glitimos afos, &l mas importante de América Latina. Sus

peliculas a pesar de las limitaciones técnicas, sorprenden por su temdtica y, en especial, por la capacidad de iInnovacion que
los jovenes realizadores le imprimen a sus producciones

En el pasado Festival de Cine Super 8 y Video, realizado &n la civdad de Cali, sorprendieron y "srrasaron’’ practicamente con
todos los pramios

Arcadia wvi oportunidad de hablar con algunos de ellos. Esta es la entrevisla

por Arturo Jaramillo, Augusto Bernal

HISTORIA PASSIONAL. HOLLYWOOD CALIFORNIA

{Carles Porto- Legnardo Crescent|- Louiy E.Chison)
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ARCADIA: El nivel de participacion
que ustedes exigen al publico en cada
una de las proyecciones de sus pelicu-
las. es muy particular. Me he dado
cuenta de laimportancia que le prestan,
a la forma del auditorio, a la forma de
aplaudir y sobre todo la reaccion a una
proyeccion tan pequefia como es la del
super 8, Esimprescindible para ustedes
ese nivel de participacion?

CARLOS PORTO Existen dos niveles
bésicos de participacidn: un primer nivel
cuando se hace cine y otra nivel cuando
esta cine que se ha hecho es mostrado.

Plenso que cuando uno 58 mete a hacer
una pelicula, no s& debe pensar en nada
mas sino en élla, esta es la principal
participacion. El siguiente nivel se con-
vierie en un “clasificador™. Esto es muy
importante, sobre tode cuando se logra
llegar a la reaccion de las personas. Por
ejemplo en HISTORIA PASIONAL, HO-
LLYWOOD CALIFORNIA [a reacciaon de la
gente se va midiendo de acuerdo al ritmo
de l|la protagonista, no al texto ni al
sentido musical que pueda tener esta; el
momento culminante de ésta creo que
estd en el chicle que la protagonista infla
puesto.que Se reunen las situaciones
alternantes del film; el deseo y el titubeo.

ARCADIA: (No seria esto forzar los
elementos visuales, por encima de los
demas elemeantos filmicos?

CARLOS FORTO: Yo pienso que uno
busca incesantemente una estética pro-
picia gue sadlo se puede encontrar a
través de lo visual. En una forma espon-
tdnea, no es experimental, porgue lo que
hacemos como fotografia o encuadre es
una cuestidn que esta alli, no es algo
preponderante ni obligatorio.

ARCADIA; ;Su formacion de arqui-
tectos no los sujeta a ciertas reglas de
encuadre, lo que podriamos llamar *‘pa-
ral vertical izquierda y derecha'’, esta-
bleciendo de esta manera una relacion
muy arguitecténica con su cine?

CARLOS PORTO. Nuestra formacion
de arquitectos no nas limita a encuadres
de izquierda y derecha. Basicamente tra-
bajamos un virtiosismao, que consiste en
tocar &l fondo del corazén de la pantalla
con un buen encuadra.

ARCADIA: ;Creén que con una pelicula
se logre plantear una arguitectura, una
cinematica. Cémo puede ser eso?

CARLOS PORTO: Claro, nosatros hici-
mos una pelicula tmulada ARQUITECTU-
R& DE MENTIRAS, donde utilizando las
imagenes bidimensionales del cine, higi-
mos creer @ las personas gque se encon:
traban viviendo en un mundo tridimen-
sional de mantiras. Ese mundo es seme-
jante. a los planos de arquitectura; los
dibujos son bideimensionales pero la
concepcon es tridimensional. Con esto
demostramos que cads folograma s un
cuadro compuesto

ARCD: De manera gue existe una
relaciébn mutua entre arquitectura y ci-
ne donde se puedan configurar diferen-
tes espacios y formas...

CP: Bueno, para |a arguitectura existe
la referencia material, lo congrelo, lo
presante, mientras que para el cine exis-
te el celulpide dmcamente. Hay sinem-
bargo algo comuln y constante en las dos
artes” un clima. Cuando se entra en un
espacio de Picasso y o de Le Courbousier
no se percibe arquitectura se percibe
sensacion. el cine es todo esto mas
sensacian.

ARCD: ¢(Ese manejo continuo —por
llamarlo asi— del espacio arquitectonico
no abusa o entra en choque con la
concepcidon de imagen filmica tan mar-
cada que tienen?

CP: No,yopiensogue las personasy los
espacios nacieron para ser invadidos

ARCD: A nivel emocional sus pelicu-
las. son muy efectivas puesto gue se da
preponderancia a ciertos hechos: algo
asi como lo gue occurre con las mas
inocentss de las ocupaciones que a
veces resultan ser las peligrosas. Se
dirla que tienen un mangjo ‘politico”
muy sutil.

CP: Es muy importanie para todo ele-
mento que eéxista un manejo politico —de
buen uso y manera— y ¢l cine no esta
excenio de esto

Recardando alge que decia GLAUBER
ROCHA "que era tan horroroso el siste-
ma opresivo que le tocd vivir, que le
reprimia hasta lo sexual’”

J0ué es lo politico? Bergman es politica
Antonion gs politco. Se ha enganado los
sentimientos de las personas los han
comprametido con una realidad. SACCO
Y VANZANTI, politico. Yo no lo creo. Todo
lo contrario es:un film pantfletario y reite-
rativo; pero el CASO MATTEOT], ese sies
un clasico film politico, se presentan
actos, mds no opina. Lus actos son tan
reales, 1a8n claros gque @l propio puablico

tiene el darecho de tomar su partido. en
un parido donde el director no plantea
sus opiniones de forma directa. Hay que
tener mucho cuidado con la expresian
politica. GRACIA PLENA es un film poli-
tuco, HISTORIA PASSIONAL, HOLLYW-
00D CALIFORNIA, es un lilm politico
CONCERTO &2 un film politico
ARCD: Comao expresa literariamente ase
concepto politico en sus peliculas?

CP Los expraso con los compromisos
que adquiero con la realidad Porque
aparece 8l momenio en que el material
filmado —el celulaide— se convierte en

politice. Su funcién se convierte en poli-
tica.

ARCD: “NADIE TE ESCUCHARA
EN EL PAIS DEL INDIVIDUD", poses
una lectura inmediata a lo politico...

CP. La primera lectura de NADIE TE
ESCUCHARA. . Ia veo en un sentido
psicolégico y no politico. Entendide lo
politica comao panfletario. Esta pelicula es
para mi esencialmente. los conflictos in-
teriores de las persenas y su decision por
el poder.

ARCD: Sinembargo la pelicula recu-
rre a simbolismos, que no creo acerta-
dos exteriorizar para dar un desarrollo
psicologico?

CP. Hay una frase que dice: "El hambra
aprendié a hablar para esconder sus
pensamientos”’. Concuerdo totalmente
con ella.

ARCD: De Acuerdo. Hay momentos
an gque este simbolismo se convierte en
una marejada de elementos (ElHusvo
reventado, Un papagayo sobre una mé-
quina de escribir, un general que se
suicida, etc.) todo esto produce algo
que llamaria un "‘'mal simbolisma’’...

CP: Siempre ha existido una necesidad
inteleéctual de buscarle, de una manera
desesperada unsimbolo “correcio a todo™
Yo me pregunto por qué la Gioconda
sonrie, no se. Sinembargo la admiro
mucho. En &l momento de rodar NADIE
TE ESCUCHARA. .. no sabia exactamente
la funcidn del huevo reventade al lado del
genersl vestido con alas. En eltranscurso
se le encontrd una funcion a ese huvo en
espedial, sin saberporgue. Son cosasgue
salen de adentro sin saber como, es algo
demasiado espontaneo que de una u otra
forma complementan la imagen

ARCD: Retornando ese concepto tan
espontaneo de realidad, propio del Cl-
NEMA NOVO, jcomo han enfrentado
este alud de realidad en sus peliculas?
{Exactamente’ es una obra como EL
MATRIMONIO DE UNA MARIA'?

CP. EL MATRIMONIO DE UNA MARIA
es una excelente obra, porgque trata los
dos suefios de toda muchacha casarse
&n contrapunlo con la perdida de la
virgimdad, que es una represion sexual
que se ejerce en lodas las persohas y en
todos los pueblos. Esta pelicula tiene un

sentido muy importante para el Brasil,
puesto que el nombre de Maria @5 muy
comun dantro del pusb lo es una plena
identificacion

Los enfremamientos y diferencias ba-
sicas antre nuestro lenguaje filmico vy al
del CINEMA NOVO, son una blsgueda
eterna Pienso que el Cinema Novo fué
nuestra formaciaon, nosotros somaos hijos
de la dictadura, de la represion. De mane-
ra gue hay gque entender gue en g¢ing
muchas otras cosas han influido Berg-
man, Fellini, no solamente Glauber Ro-
cha

ARCD: Pensamos en Glauber Rocha,
por su formacion dentro de un cine
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ARCD: Pensamos en Glauber Rocha,
por su formacidon dentro de un cine
netamente nacional en tdrminos de lo
nacional; se mira por ejemplo el cine
cubano donde existen peliculas que
plantsan una solucién como "LOS DIAS
DIAS DEL AGUA'" donde toda la tra-
dicion cubana es reflejada por el cine y
replanteada en términos de cine. A
ustedes les queda muy facil copiar,
aportar al Cinema Nova sin embargo no
o hacen, por qué?

CP. Nosotros no podemos decir que
hace mos un “"Cinema Novo”, puesto que
estamos en procura de una busqueda
muy parsonal de una estética propia, con
un cantenido muy propio

Del CINEMA NOVO no tenemos casi
informacidn. Glauber fue un desconocido
an &l Brasil, se empezd a conbcer por su
muerte, 1a influencia de Glauber la tene-
mas por otros directores brasilefios, pero
no par influencia directa. Existe un cono-
cimiento de lo que decis y sentia, pero no
de lo que hacia

ARCD: Como definirian su cine: como
una continuacion del Cinema Nova o
por el contrario una generacion de este?
CP: Nuestro cine es basicamente sen-
sorial, Hay mucha verdad en gquienes
afirman que el cine perdid un poco cuan-
do sparecieron las palabras, puesio que
de cierta modo las palabras estan siendo
utilizadas a manera de discurso artistico,
que llega a tornarse en repatitivo sin
interpretacién de ningun tipo, disfrutan-
do solo de las ideas.

As| como las palabras pueden ser utili-
zadas de un modo muy explicito las
imagenes pueden correr la misma suerte
hacidndoles perdes la poesia

ARCD: "HISTORIA PASSIONAL.." es
la transcripcion de la palabra a imagen.
Es un poema convertido en celuloide...

CP Alli las palabras son uninstrumen-

to mas, como la musica. En “Historia
Pasional..” el poema original es muy
largo. Apenas tomamos el “perfume” al
poema. Por otra parte era obligacién
nuesira interpretar la obra de Vinicius de
Moraes. Si de repente quisieramos hacer
un cine con toda la poesia hablada, no
tendria sentido, se justificaria gue las
nersonas compraran &l libro...

ARCD: La concepcidn filmica del poe-
ma de Vinicius nacid de una idea litera-
ria © de un hecho real adaptado al
poema?

CP: Su poema se basa en un hecho real
sucedido en los afios 50 en Hollywood. Lo
genial de este es que Vinicius es verdade-
ramente el protagonista del mismo. Ade-
mas al tratar el poema, su forma de
construirio fue totalmente cinematogra-

fica

CnFICD: {Usted como entiende ese
*traslado’” —para usar su terminolo-
gia— entre, lo irreal poético y lo visual
poético al lenguaje filmico? (Qué op-
ciones le dé el cine brasilefio a este
ienguaje?

CP: Hay que ver una cosa muy impaor-
tante, &l CINEMA NOVO estd muarto.
Hay una frase citada por Mauricio Lau-
rens (3} quien dice que esta naciendo un
riuevo cine en el brasil: el CINERENOVO
Es muy tonto pengar qua CACA DIGUES?
sea el nuevo cine brasilefo. El Cinema
Novo para mi es el cine de Glauber Rocha
ue siempre va a ser nuevo. porque el
cine es siempre un irabajo exparimantal,
el cine escomo un juego enque lasreglas
deben ser siempre quebradas, no hay que
seguirlas al pie de la letra, se debe
motivar al pablico de alguna manera. Se
debe acabar con los conceplos de “pang-
ramica rigida a la izguierda y viceversa’
Algunas personas piensan que DONA
FLOR Y SUS DOS MARIDOS" es el cine
Brasil nuevo. Esto es falso. Dodfia Flor es
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un lindo film brasilefio por la musica de
Chico Buarque, unicamente.

ARCD: La conjugacion de valores den-
tro del cine brasilefio es una cuestidn de
mucho impulso, puesto gue su cultura
permite infinidad de conjugaciones. ;Se
logra en sus peliculas esta unidad cultu-
ral?

CP. Creo que parte de los brasilefos
tienen plasmado en si un sincretismo
muy grande; sincretismo americano, sin-
cretismo universal. La mayor virtud de
nuestras peliculas —GRACLA PLENA por
ejemplo— es su universalidad, donde
fuere provectada tocara a alguign, serd
sentida. De manera que el cine comao
todas las artes debe ser universal con
una universalidad plena. El hecho de ser
brasilefia es apenas una coincidencia.

ARCD: Uste vid gran parte de las
peliculas de Super B presentadas en
Cali. JQué concepto le dejo nuestra
pequena muestra de cine?

CP: En las peliculas colombianas hay
una cosa que no comprendemos, ustedes
teniendo las mismas dificultades de no-
sSolros en cuanlo a elementos téenicos,
sonido, montaje, no poseen una unidad
propia, no existe un cine colombiano con
identidad propia. Son peliculas distantes,
frias, sin una conciencla cultural, total-
mente atemporal

Note un fuerte regionalismo, especial-
mente una pugna de lideralo sobre la
calidad de los films, no una pugna tema-
tica que para el caso seria mas favorable
1. EL MATRIMONIO DE UNA MARIA de José

Marcio Passos
2 los Dias dal Agua. de Manuel Octavio

Gomez
3. Mauricio Laurens - Critco colombiano es-

aribid un articulo sobre cine Brasilafio titu-

lado: “EL CINEMA NOVO HA MUERTO

VIVA EL CINEMA RENCVO" bajoel seudo-

nimo deLuchino Macumbeiro, 1981
4 CACA DIEGUES. autor de God Bye. God

Bye Brasi|
5. Pelicula exhibida en Colombia en 1881,

GRATIA PLENA

(Carlos Porto De Andrade - Leonarde Crescenti)



Los Primeros Films
de Luis Bufiuel




En ia escena culminante de la Edad de Oro, el héroe y la
heroina, ven frustrado su mutuo deseo sexual, acosados por
los ultrajes de la sociedad burguesa conocida bajo el nombra
e los mayorcans, v al final son muertos e incendiados,
Mianiras tanto, otro invitado estd ocupado en una recepcién
formal y, &n otro instante los enamaorados salen furtivamente
al jardin a manosearse una vez mas, y terminan con sus
vestidos cubienos de arenilla. El ministro del interior esté al
eléfono, quiere hablar con el héroe. El amante, en forma
disiraida, se mueve siradamente hacia el teléfono.

Al otro lade de la linea, un anciano enfurecido y hablador le
dice al amante que por perseguir el placer ha ignorado la
mision diplomatica que le fué encomendada. Como resultado
de este inolvidable lapsus, un hombre inocente, mujeres y
nifios mueren an un inmenso hologausto. Para ilustrar este
tiecho, Bufiuel establece un corte y muestra el plano de un
documental donde una enormeé multitud se moviliza y
protesta; son victimas de laguerra que corren a refugiarse en
las ruinas incendiadas. El furioso amante grita “Usted me
molesta, qué quiere decirme? Al infierno con sus lamentos!”
El deshanrado ministro lanza un insulto final y se suicida, &l
amanta ya no escucha; ya ha corrido hacia su amante, Gnica
realidad de su mente. Ahora los movimientos de los amantes
son torpes, se cuidan de hscerse dafio. La Inhibicién ha
ganado la batalla, la mujer deja a su amante por un anciano
mayorquiano. La secuencia final simboliza impotencia y
pervarsion. La Edad de Oro (L'Age D'Or, Francia 1930} es el
mas importante film surrealista de Bufuel y la escena del
teldfono pone de relieve algunas de las caracteristicas esen-
ciales del surrealismo y del gcine de Bufiuel,

En Bufivel encontramos el extramo opuesto de ia narrativa
dramatica convencional que reproduce |a realidad social y
permile reconocer Lpos Y caracteres an la pantalla. No
estamos dotados para identificarnos con el héroe de Bufiuel.
Es diverndo ver como mnsulta a los dignatarios de |a burguesia
paro, no lo es, cuando ataca las esperanzas de las personas
enviando a las masas a su perdicion o cuando establece una
escena de amor donde el sexo se acopla con sangre vy
asesinalo, Bufiuel presenta a sus personajes sin referencia a
las normas establecidas, Parace que los personajes tuvieran
gue adaplar sus necesidades a cada secuencia, al mundo real,
subrayando algin aspacto simbélico. La sociedad frigida que
al héroe de Bufiuel critica es obviamente la civilizacién
Europea Contemporanea, mostrada en forma simbalica.

En La Edad de Oro los objetos nenen un doble sentido todos
ellos sonmostrados en forma misteriosa. Bufiuel no enfatiza
especiaslmente los simbolos, los trata como parte de |a realidad
v de la accidn frecuentamente apoyado en trozos de comedia:
La maquina de arado surcando la era, la llama abrazadora y
viva y el relleno de jirafa son suficientemente obvios como
simbolos del estado de frustracidn de los amantes en estado
permanente de ansiedad

La descripeion de |a sociedad en La Edad de Oro depende
sobre lodo da este doble corte simbdlico. Su Bufuel estd
tratando con el Mimistro del Interior, el documental de paisaje
urbano o el cocktaill de recepoan de los Mayorguinos, 8s una
realidad social en la que ambos tienen un significado subjetivo
y objetivo, un punto de vista simbdlico hacia afuera y hacia
adentro. En aste caso el punto de vista 85 el del Ministro del
Interior. Aparentemenie &l es el estado, obedeciendo ¥y
cumpliendo un deber patrigtico. Al mismeo tiempo durante la
llamada del Ministro se escucha su voz intérior que eslade su
conciancia exhortandolo 2l remordimiento.

Asi la rabelion politica dal héroe de Bufiuel se convierte en
un acto ‘esencialmente anti-religioso. Dios, le doctrina
declarada de la iglesia. asume forma humana y le permite a él
mismo ser asesinado para redimir al mundo. En la escena de
Bufivel al amante regresa a la mesa y provoca el suicidio del

Minisiro e ignora las palabras del aficial moribundo{de hecho,
él destruye el1eléfono), Buscando una clave podemos suponer
gue al ministro simboliza la conciencia y el poder del estado,
Bufiuel nos muestra en forma magistral el suicidio: El teléfono
s& balancea hacia el suelo, el cadaver permanece sin vida
desafiando la gravedad, aparece pegado al cielo raso

la arafia. El ministro expira en el cielo y su mensaje
desatendido.

La Edad de Oro es un ataque a la sociedad represiva
Bufiuel nos muesira la represién social ¥ la inhibicidn como
dos lados de una realidad singular. El simbolismo ambivalente
de La Edad de Oro permite a Bufiuel capturar la dialéctica de
la prisién exterjor — Roma Imperial’, civilizacién cristiana,
sociedad burguesa— vy la prisién interior: la culpa que niegra
el placer, instinto de inhihicién y las condiciones del hombre
para la conformidad, Un lado refleja el otro, ambos forman un
todo y son indisolubles, Este es el blanco al que apunta
Bufiuel,

Para Bufiuel la clave de [a liberacidn es el deseo, el mowil
esencial de |a actividad humana. El complemento idecldgico
de La Edad de Oro es un estudio contemporaneo de Freud
‘Civilizacion y Descontento’. Civilizacion originada en la
sublimacién del impulso sexual, un proceso reflejado en el
desarrollo del individuo. No sublimar la sexualidad representa
una amenaza para el munda civilizado y |a sociedad tiene una
ingrata pero esencial tarea como es la supresién de
manifestaciones inhibatiras de los instintos y de la culpa. E
radicalismo de Bufuel consiste en una exposicion de esta
verdad, que &s un escandalo para la sociedad burguesa (y
presumiblemente para toda forma de sociedad).

A pesar de todo, la sexualidad reaparece en formas
simbdlicas, escritos en fechadas institucionales, apariciones
sublimes y letreros efimeras. El La Edad de Oro, el amante,
mitad conciencia y mitad instinto, utiliza los anuncios
publicitarios: una mano repleta de crema, las medias de seda y
el de una peluqueria para estimular una alucinacion erdtica de
la mujer de la quien |a sociedad lo ha separado a la fuerza. Una
secuencia documental titulada “Aspectos Pintorascos de la
Gran Metropoli'’ reslta aspectos genitales de los monumetos
urbanos: un par de cupidos o ninfas se acarician sobre unapila
de agua, una estatua vista desde atrés parsce desvestirse y
gxcitarse asi misma; una secuencia de posies y Cercos, como
también puertas de acceso abiertas sugieren formas
masculinas y femaninas, un subtitulo identifica el centro de |a
Roma imperial con la metafera: “El Vaticano es la columna de
la lglesia™.

Asl la inhibicion y la civilizacion concreta que nos rodea es
vulnerable solamente cuando nuestra vision esta “afilada”™
por la pasidén, Durante el fingido documental, una fila de
tachadas de casas en medio de una calle vacia caen en una
sarie de explosiones. En |a Edad de Oro |as construcciones de|
la Roma imperial aparecen levantadas, la sociedad es
imperturbable para todo quien no quiera mirar a traves,

Impenetrable e inmutable, las Mayorguinos contindan su
ritual, sus celebraciones, mientras los sirvienies de tiampo en
tiempo repiten el sangriento mita del infanticidio de Dios @ el
suicidio del Ministro. La civilizacion ignora con persistencia el
origen de su propia sexualidad, en el interés de su propiay
continua preservacion. Su exclusivo enemigo —porgque él es
libre de culpa— es el héroe sin remordimiento de Bufiuet,
aungue en su lucha perezca por lograr una sociedad mejor y
no Gonsume su pasion

Anterior a La Edad de Oro, Burfiuel habia realizado un
pequedo film El Perro Andaluz (Un Chien Andalou, Francia
1928) con un tema similar y lenguaje simbaélico. El personaje
masculino hace absurdos y violentos esfuerzos para liberarse
de sus innumerables inhibiciones, hasta alcanzar el sexo con
una mujer madura Asl como &l héroe provoca en La Edad de
Oro &l suicidio del ministro, el pratagonista de El Perro
Andaluz baja las armas de su propio Super yo, Una version
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ulta de él mismo que quiere crecer y comportarse. Comoen
Edad de Oro, sin embargo, este gesto de autoliberacion es
vanal. La heroina cierra su puerta al inadaptado pretendiente
y prefiere salir con un hombre maduro, un hombre racional.

En la ecena ceniral, el protagonista y la mujer esign
mirando la calle desde la ventana de arriba. Un pequefio
incidente presenciado por ellos estimula en él el deseo por
ella, pero ve tambidn que se acerca la fatalidad y pierdels
excitacion ante semejante perspectiva,

La escena con una clara asociacion a la fuerza vital y a la
muerte as comparable con la secuencia en La Edad de Oro
antre @l arrogante héroe replicando al ministre y el
documental de la desvastacidn humana y (a8 busqueda del
deseo cuando &l se hastia del mundo exterior.

El personaje asesinado en |a calle en El Perro Andaluz,; al
igual que muchas de las figuras en |la pelicula, aparece como
una proyeccion del protaganista, en este caso una criatura de
determinado sexo concenirada en upa mano severa,
simboliza la alienacitn del protagonista. Esto demuestra que
debe ser asesinado antes de gue él pueda estar maduro
sexualmente. En La Edad de Oro por olra parte, la masa qlie
parecen la catdstrofe simbolizan la alineacion externa de la
conciencia del héroe. A pesar de todo es el parsonaje mas real
porgue Bufiuel se esfueza en retratarlo tal como €l quiere.

La comparacién ilustra la diterencia esencial entre El Perro
Andaluz v La Edad de Oro. El primero es una alegaria de fa
vida de la psiquis, su simbolismoe se ve reflejado
exclusivamente en el polo subjetivo de la experiencia
emocional. La Edad de Oro constituye un completo estudio de
la mitologia de la sociedad y sus conflictos gracias al doble
cardcter de los simbolos, a8l mismo tiempo constituye un
ataque a la sociedad, una agravacidn a sus propios conflictos.

Ademds la sociedad que Bufiuel ataca es la muestra, la
sociedad burguesa. El radicalismo subversivo de La Edad de
Oro habia sido frecuentemente identificado con el marxismo.
Se puede sefalar una escena en particular como signo de
cienciancia polémica en la pelicula de Bufiuel. La recepcion —
cocktailes, smokings, vestidos largos y conversacidn
afectada— es una muastra de usos irracionales burgueses. Lo
mas aspactacular del arribo de los invitados al salén de baile
es |a presencia de un carruaje tirado por caballos manejado
por tres trabajadores que beben vino barato. El carruajeque es
enorme no causa la menor sarpresa entre los invitados, comp
si fuera comun verlo rodar en linea recta a través de lafiesta y
con destino a la puerta opusasta.

Todos los invitados lovieron, pero aparte de ja casualidad no
interrumpieron su conversacian. Es una escena polémica
ciertamente. Bufiuel intentd racrear la imagen de la
alienacidn estableciendo un contraste entre clases y
mostrando el poder latente de los trabajadores. Ademas esta
breve aparicién del proletariado es excepcional. La relacion
antre la clase significante y los trabajadares en La Edad de
Oro intenta simbolizar los roles del poder, la obediencia v la
gratificacion en un mundo gque precede las realidades de la
sociedad industrial (2l mundo de la aristocracia, el mundo del
ego) Todavia més problemdtico para un observador marxista,
de lo que uno puede esperar, es la relacion que Bufiuel
establece entreé su heéroe rebelde y las masas que son
diezmadas Su destino no se relaciona con ellas de ninguna
manara. Al infierno con sus lamentos!”. Para un hombre
inflamado por el deseo, &l destino de los de su especie no as
importante, no solamente aborrece los vinculos de las
convenciones humanas (familia, estado, amor cristiano) sino
también la solidaridad politica, para &l no tiene ningun
sentido.

Bufivel ha mostrado este antagonismo como claramente
posible. No cbstante uno interpreta o lee malesta secuencia,
aparentemente un corte del hecho en que la muchedumbre
ametraliada rompe &l cerco atacando el cordon palicial

"Opuesta a esta escena de angustia. la pareja
axasperada erdticamente es la consecuancia social del

deseo del héroe que es mis y mas extrafio a él: la
‘escena del disturbio y el suicidio del Ministro. Desde

ese momento el deseo se convierte en una fuerza
dinamica y colectiva, es poner en peligro la sociedad de

los Mayorcanos
Podemos ver la muchedumbre como un colectivo, como una
extensian dindmica de la libido del héroe, en vez de sus
vicimas (y asl se ve claro el terro de la secuencia: el ministro
llora. “Usted es el dnico culpable de lo que ha pasado,
asesino’’), este manejo critico para igualar el peligro de la
sociedadneoyorguina con una accion dialéctica de las masas,
s& prasenta como un historial dindmico gue es fundamental
para &l marxismo paro no para La Edad de Oro.

. La misma critica es interpratadas en el prélogo de la pelicula
—escorpiones. arzobispos y bandidos viviendo en una tierra
drida— como una alegoria historico materialista del periodo
prehistonco donde se dio comienzo a |a sociedad burguesa.
Historia que empieza con la llegada de los Mayarcares.

Ciertamente la pelicula de Bufivel se abre hacia la iz-
quierda. Se podria interpretar el prologo —la secuencia del
holocausto— en términos marxistas, basta forzar un poco
dlgunas asociaciones. También se puede interpretar lo sim-
bélico vy anti-histdrico a partir de un corte geoldgico de Iy
civilizacion rasireando el origen de los conflictos.

La historia real de la socidad es irrevelante en La Edad de
Oro, si tomamos como punio de partida las premisas de |a
conciencia inconciente. La fuerza dinamica de |a pelicula ests
expresada por &l deseo sexual insatisfecho y la analogia con
una civilizacién negativa. La esencia de la civilizacion esg
récapitulada en forma undnime a través de |la ereccidon de un
hombre. La civilizacién per si misma no tiene historia ni
dindmica, se puede definir comt un bloque de fuerzas
represivas en una determinada agitacion pericdica. Movi-
miento entre explosion y petrificacidon, donde su represanta-
cion més parmanente es fa pasion

Ahora miés que nunca, La Edad de Oro parece mas
pertinente para realizar sobre ella un critica Freudrana de |a
civilizacion que un analisis a partir del materialismo histérico.
si la jzquierda desea vaolver sobre 1a pelicula necesita elaborar
nuevos discursos de interpretacion. En su momento, La Edad
de Oro fué aceptada como un trabajo politicamente revolu
cionario. Sin embargo, un nuevo intento de interpretacion|
precisa del andlisis del movimiento surrealista al que Bufiuel
pertenacia

El surrealismo hoy en dia se entience como el arte del
subjetivismo. Es importante recordar que el surrealismo
original entre los afos 1924 a 1932, intentaba que sus
trabajos fueron vistos y entendidos como una experiencia
colectiva, como yna disciplina centrada al mismo tiempo en el
analisis de lo interior v lo exterior del hombre. Sus descubri-
mientos se orientaron hacia la imaginacién del hombre “hay
que lomar revancha sobre  las "cosas”. La mejor definicidn
de psta tendencla se encuentra en la siguiente cita de André
Braton fundador del movimiento “yo creo en el acuerdo futuro
de los dos estados, aparentemente suefo y realidad son
contradictorios, pero son esencialmente una clase de ralidad
absoluta, asi que podemos hablar de Una surrealidad™
Bunfuel, coma lo hemos visto, en La Edad de Oro alcanzd la
fusion entre reahdad objetiva v subjetiva

La discipling surrealista no es una escuala asceptica, en
una actitud moral, un “espiritu de la desmoralizacion” Los
surrealistas se esfuerzan por hberar los elementos en juego,
por explorar la imaginacion del subconciente, ellos no vieron
2510 COmo Un arle sing como una contribucion a la revolucion

-

cientifica de la ménte, como una liberacidn del hombre. Si sus
trabajos recibidos con indignacidn o incomprendidos, esto
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debid y fué una prueba de su virtud radical, a pesar de lodo el
surrealismo —humor negro, espiritu de contradiccion, chistes
insultantes, juego de palabras, erctismo, blasfemia, opacidad,
atc,— procede de una liberacion de la opresion, de impulses
antisociales y de una apelacion a los impulsos del publico

El surrealisme a pesar de todo no fué solamente una
revolucidn en la mente. Ellos exiendieron su revolucion al
inmenso. campo del arte y la politica, a los movimientos
“avant-garde” en el arte occidental y a la |iteratura que s&
produjo después de la | Guerra Mundial, Generalmente
proclamaban su apoliticidad, al igual que los futuristas, pero
es bien sabido que los segundos se alinearon definitivamente
con la derecha. A pesar de fodo, fueron descubriendo el
marxismo y su relacidn se vid fortalecida al grado de emparen-
tarse muy seriamente con el plartido comunista francés

Los surrealistas adoptaron la politica marxista en 1927,
Breton y algunos mas del grupodejaronexaminar Sus prinoi
pios por &l partido, insistiendo scbre todo en su autonomia
artistica, El grupo sufrid una seria division en 1927, y una vez
mas Breton siguio esforzandose por encontrar una sintesis
antra al surrealismo auténomo y la disciplina politica, él. no
concebia que los dos pudieran astar en contradiccion

Al tiempo que se suscitaba este debate se unigron al grupo
nuevos poetas y artistas, Entre ellos estaba Luis Bufiuel, un
espanol residenciado en Francia, creador de Un Parro Anda-
luz y el unico cinematografista del grupe. Buriuel bien pronto
contribuyt al movimiento con La Edad de Oro uno de los mas
destacados trabajos surrealistas, al punto gue posteriormente
asta pelicula ha servido para axminar la dificil relacion entre
surrealismo y Marxismao.

La Edad de Oro apareciden 1930, como un ataque contra la
opresian. Breton envio por correo al grupo un manifesto en &l
gue definia el film de Bufivel como una plataforma para el
surrealismo “'Uno de los proyectos mas exigentes para la

cohciencia de! hombre

apresada completamenie que ahora libremente busca coma
escenario al ciglo, el cielo occidental’

La Edad de Oro es “'un pdjaro

La Edad de Oro &3 realmente un programa de demandas,
una propuesta revolycionaria que no pareca tolerar del todo
las praciicas comunistas. En yn esfuerzo por definir La Edad
de Oro, Breton se esforzd en presentar la pelicula como una

contribucion a la izquierds, v a las realidades sociales de su
tiempo

Proyectada al momento de la quiebra bancaria, cuando
las manifestaciones proletarias aran sofocadas por
las armas y sa incrementaba el armamentismo, La
Edad de Orn puede verse, por todos los espiritus libres
de la censurs y de [as nolicias tendenciosas de los
pEriddicos an la era de |a prosperidad— como

la necesidad de la satisfaccion venciendo la

certeza cada vez mas profunda del sentido
masoquista de los opresores.”

En-este sentido los surrealistas no tenian de gue preccu:
parse, La Edad de Oro provocd un escandalo de claras
imtenciones politicas. La pelicula fue exhibida en Paris du-
rante varias Semanas sin ningun contrabempo, una tarde al
teatro fue asaltado por manifestantes de derecha, miembros
de la ligas catolicas, partridricas y anle-semistas. Esta fudé una
clara respuesta a la campafiallevada a cabo porla prensa de la
derecha, cuyo objetivo era vetar La Edad de Oro y otras
peliculas extranjeras por subwversivas, (Linea General de
Eisanstein habia sido censurada en Francia &l mismo afo),
“Este es un producto bolchevigue, de una clase espeacial y su
proposgito, sin lugar a dudas, €8 corrompernos’”

La controversia forma parte de la aguda batalla polinca
entre ia derecha y & izgwerds en la Francia de 1930 Los
surrealistas se colocaron a la lzquierda por supuestio y
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enfilaron baterias para defender La Edad de Oroy otros filmes
contra las arremetidas de los sectores fascistas, de los
sectores franceses que instaban al pals a declarar la “"guerra
contra Rusia”

El surrealismo s& unio en la defensa del film, a ellos se
acogieron prestigiosos escritores y artistas de izguierda, uno
de elios fue Ledn Moussinac, critico cinematografico del
periodo comunisita L'Humanite: “Nunca antes en el cine se
habia menospreciado el convencionahsme y la sociedad
bl_.:rylgesa comoen el vigoroso film de Bufiuel -policia, religién,
ejérgltu. maoralidad, familia, estado—. En &l uno se ve estre-
mecido de la cabeza a los pies, por |la capacidad literaria del
autor y la violencia de las imagenes..."”

El partide tenia. por ese tiempo, un gran inferdés por
desenmascarar |as campafias de censura, con lapresenciade
Muoussinac como defensor de Bufiuel el surrealismo y el
partido fueron como una alianza capaz de desafiar cualguier
atague fascista.

Moussinac definid a La Edad de Oro como un film "'incon-
formista, de profunda conciencia de clase y centrado en una
critica al capitalismo y a su ideologia. (Bien puede colocarse en
la categoria de Luces de la Ciudad de Chaplin, A nosotros la
libertad de René Claire 6 A propos de Nice de Vigo)' "

A lo large de la controversia, la derecha demostrd ser la
fuarza mejor organizada. La Edad de Oro fué ofisialmente
censurada en diciembre de 1930 por oden del jefe de la
policia, Jean Chiappe, con el apoyo de los grupos fascistas.
Puede decirse entonces gue la funcién politica de La Edad de
Oro esta plenamente justificada por su contenido y por el
momento historico en que aparecid,

La Edad de Oro sin ser un film marxista, es claramente
analogo con algunos elementos de la critica marxista, aunque
sy mayor énfasis estd fundado en la desvelacidn de |a
naturaleza concreta del mundo real —religién, romance,
racionalismo burgués, elementos propios de fa ideologia
reaccianaria— como también, es una apertura hacia la
conciencia de clase y ung lectura histérica dela conciencia. Al
mismo tiempo la pelicula es producto de un periodo de crisis
politica e ideoldgica que al igual gue en todo artista se did en
Bufiuel durante esta época.

En 1930 el arte revolucionarie no se identificaba aun con el
realismo socialista (sancionando oficiaimente en 1934} El
criterio que primaba en todo artista marxista y révolucionario
se fundamentaba en las oriemaciones de Engels: "El novelista
serd honesto y conciente de su tarea cuando por medio de un
retrato preciso de las relaciones sociales auténticas, intenta
destruir &l punto de vista convencional de esas relaciones,
gritica el falso optimismo del munde burgueés y obliga al lector
a preguntarse acerca de la posibilidad de permanencia del
orden privilegiado, aungue el autor no ofrezca ninguna
solucion y no tanga claridad sobre los camino a seguir™

El surrealismo bien puede contarse entre los grupos artisti-
cos que siguieron esta tendencia y se definieron asi mismos
como trabajadores del arte no conformista. Mas tarde, en
1950, Bufiuel para definir su posicion frente al arte citada a
Engels; por esta época el antagonismo éntre burgueses vy
‘spcialistes se habla convertido en una pelea abierta y defini-
tiva,

Al tiempo de la controversia sobre La Edad de Ora laalianza
entre el surrealismo y marxismo se fué agotando. Durante un
congreso internacional de escritores revolucionarios organi-
zado vy financiado por los comunistas, las teorias de Freud
{fueron denunciadas como idealismo burgués, mientrasque al

surrealismo se le tachaba de ser opositor ala linea general del
partido. Los representantes del grupo surrealista, Aragén y
Sadoul, se unieron a los criticos y ellos mismaos fueron los
encargados de denunciar a su grupo. A pesar de todo Breton
intentd maniener una sinfesis de las dos doctrinag revolu-
clonarias, a pesar de sus esfuerzos las relaciones ya irrecon-
ciliables, tarminaron en 1929,

Mieniras los comunistas continuaban armando coaliciones
con artistas liberales de izquierda, el surrealismo se colocden
la linga por la defensa del hombre totalmente libre: Desde ese
momento el surrealismo es una cosa y el marxismo otra.

Finalmente, Breton definid La Edad de Dro como una
pellcula apocaliptica. como un film surrealista y marxista
solpments por asociacian

TIERRA SIN PAN(Land Without Bread, Francia, 1932)es un
corto documental v el dltimo filme del periodo surrealista de
Bufiuel La estogencia del género es sorprendente: entre
todos los géneros cinematogréficos el documental es el que
mejor permite la descripcion del mundo real. El autor se
acerca como un reporte neutral para estudiar una de las
regiones mas aridas de Europa, an su intento Bufiuel alcanza
una lectura de la realidad que es, talvéz, su méas puro trabajo
surrealista.

Objetivamente TIERAA SIN PAN es una experiencia intole-
rable, una gran experiencia surrealista. El elemento subjetivo
no forma parte integral del film (como an LA EDAD DE ORO),
en este casn, lo que se ve agravado es la propia conciencia del
espectador. El éxito alcanzado por Bufiuel en TIERRA SIN
PAN se debe a la tematica, —una empobrecida area de
Espana aislada de ia sociedad— como también, a la construc-
cion de la pelicula que ésta precedida por contradicciones
sistematicas cuya intencién es hacer reaccionar al espec-
tador.

Bufiuel viajé a Espafia con un equipo escaso y filmé en la
daspoblada regidn de LA HURDES en 1932. Un afio antes la
violencia se extendia por tado &l pais que habia pasado de una
monarquia semifeudal a una inestable burguesia democrati-
ca. Sin embargo, la desolada region montafiosa que atrajo a
Bufiuel, no recibid ningun beneficio del cambio politico e
histarico. Los campesinos debilitados y a punto de perecer por
habre viven suspendidos en la prehistoria. No poseen una
tradicion cultural, no tienen intencion de mejorar su condi-
cifin, no poseen ganado ni harramientas,

La descripcidn dél trabajo es un tema esencial en TIERRA
SIN PAN, pero no el trabajo tal como lo conocemos en &l
mundo civilizado gque contribuye al desarrollo del sistema
social, Ei trabajo de los campesinos de LAS HURDES es un
esfuerzo para domesticar una naturaleza héstil, un esfuerzo
que invariablemente finaliza en el fracaso y coloca 8 esla
ambrionaria sociedad en el grado cero de su desarrollo

Los campesinos, por ejemplo, deben literalmente construir
sus campos de arado esparciendo capas de herra sobre los
bancos esteriles de las riberas de los rios: B film documenta
este increible proceso con detalles cientificos, mostrando
cores ssccionales de las capas en close-up. El comentarista
agrega: "'El suelo pierde pronio el nitrégeno y sé convierte en
un inmenso campo esteril. Durante el invierno los rios
frecueniemente se desbordan, destruyendo en uninstante un
afio de trabajo”. Ls naturaleza en la pelicula de Bufiuel, no
dominada por la civilizacion, s representada como una fuerza
destructiva que se traduce en enfermedad y muerte.

El hambre 85 el componente esencial de la vida campesina

a5




Bufiuel no g identifica como el hambre que puede ser
satisfecha y que historicamente es generada por los sistemas
politicos, en la regién de LAS HURDES se identifica con la
propia vida. No puede ser satisfecha. Los campesines ham-
brientos son un objetivo egquivalente al deseo en otras
peliculas de Bufiuel,

En la pelicula este diferente concepto de deseo, esta
morbida condicidn, no puede ser entendida como una fuerza
positiva. Bufuel describe |a vida terrible de los campesinos
como una progresion del hambre y la enfermedad hacia el
cretinismo y la muerte.

Por encima del fatalismo Bufiuel impone otras estructuras,
no para relievar el horror, sino para crear tensiones y
contradicciones en nuestra parcepcion. Una de estas ten-
siones se crea entre las imagenes, la narracion y la musica. El
texto de la pelicula es poco emocional, aunque no ésta libre de
valores, tampoco puede ser definido como la critica propia de
un cientifico social.

En contraste con lo anterior, las imagenes son horribles, la
camara describe el fendmeno en forma simple e inequivoca:
un mono muere en medio de un enjambre de abejas, los
campesinos son deformados por el bocio, la enfermedad, la
infeccién vy la idiotez congenita. Un chico muere y la cdmara
acompana su cuerpo al cementerio.

A pesar de |la estructura arbitraria del film y a pesar de
algunas escenas dramatizadas, todos los criticos concuerdan
al definir la pelicula como un documento aterrador y real.'" El
horror proviene principalmente de un amplio sentido de la
irreversibilidad. En este sentido la mds intolerable de las
ascenas es aquella en la que un campesino Intenta cuidar a un
compafiero herido. 'Rara vez una picadura de culebra es
mortal”, El narrador cuenta este hecho mientras un campesi-
no mata al animal y le sonrie a la cAmara; el siguiente plano
muestra las manos vendadas del herido, “pero los campesi-
nos en un intento por salvar a sucompanero lo que en realidad
hacen es infectarlo’.

Una sinfonia de Brahms inexplicablemente acompafia al
documental, como un recordatorio impropio de la majestuosa
civilizacion Europea que encubre la tragedia de LAS HURDES.
La musica del siglo XiX fue un elemento importante en el
PERRO ANDALUZ y en LA EDAD DE ORO. sincronizada con el
fiempo cinematografico, en ellas es casi una parodia de humor
musical, alll las sinfonias romdnticas tienen una intencion
satirica. En TIERRA SIN PAN es el propio horro de LAS
HURDES el que gradualmente contamina la gran musica de
Brahms con morbidas conriotaciones.

A modo de un narrador neutral, Bufiue! impone otra de sus
inflecciones caracteristicas sobre su represantacion. Cuando
se espera que algo emerga de los campesinos, ta informacidn
que sigue va aboliendo este recurso. Ellos tienen arboles pero
los ingectos los destruyen. Se alimentan con frutas y esto les
ocasiona desinteria. Tienan panales (que los campesinos
arriendan a un terrateniente de la regidn) pero las abejas
produce "'una miel amarga que frecuentemente trae la muerte
a los animales y a los hombres”. Utilizando hechos cientificos,
Bufiuel denota el punto optimista burgues y la mirada natural
de una mentalidad civilizada, aunque para demostrario se
basa en hechos simples,

¢Qué sobra la ayuda externa? La iglesia estd presente pero
como un edificio ruinoso de una antigua civilizacion que se
marchité hace tiempo. La iglesia no es nada para los campesi-
nos, es el aspejo de la muerte.

Los campesings, sin embargeo, tienen un punto de contacto
con la soceidad moderna: la escuela, Para un espectador
liberal ésta presencia representa un mejoramiento en la vida
de los campesinos. Pero la secuancia muestra solamenta que
una educacibén que ensefia matematicas y respeto por la
propiedad privada a niflos hambrientos 85 una educacion
burguesa y monsiruosa.

Los nifios descalzosy harapientos reciben la misma educa-
cidn primaria que los nifios de todo el mundo... A estos nifios
se les ensefia como a cualguier nifio bien nutrido. La suma de
los angulos de un triangulo equivale a dos angulos rectos”
Bufivel usa subversivamente & su narrador neutral para
presentar las contradicciones de la educacion burguesa.
Bunuel utiliza la misma estrategia en otras escenas claves,
Una secuencia acerca de |os estragos de [a malaria crea un
documental dentro del documental —un texto con ilustra-
ciones de mosquitos—, mientras el narrador describe meticu-
losamente las diferencias “‘reconocibles™ entre los mosquitos
ofensivos y los inofensivos. Este parentesis en el documental
es inutil para los campesinos, que sufren fiebre de los
pantanos puesto gue no pueden hacer uso de los conocimien-
tos cientificos, Otra secuencia muestra a una nifia endida
sobre el camino, “la nifia habia permanecido &n ese estado
durante tres dias. Uno de los camarografos se acerca y irata de
descubrir porque la nifia se queja de dolor en su garganta,
inmediatamente se dad cuenta de una seria inflamacidn,
entonces abren la boca de |a enferma vy la camara describe el
dolor como un ojo impasiblae:

Como el inserto de la ilustracian dal masquito, ésta inter-
vencion desde el mundo exterior aparece inutil o deliberada-
mente cruel. El comentario continua sin cambiar de tono
“Desaforiunamente no podemoes hacer nada por ella. Volvi-
mos a la villa dos dias después, cuande preguntamos cémo
asta la nifa nos respondieron que habia muerto"

Si los realizadores no pudieron detenar |la muerte de la nina,
antonces el cine se convierte en una actividad inutil. Bufuel
coloca a su documental, an este punto, dentro de la tradicion
humanista y etnografica en la cual el documental es un
genero impotente frente a la contundencia de los hechos
reales. La pelicula, igusimente, a partir de sus premisas sirve
para destruir el viejo refugio del humanismao,

El film fue realizando en medio de una gran agitacian
politica entre la derecha y la izquierda en Espafia que se
extiende por toda Europa. TIERRA SIN PAN libra su propia
hatalla exponiendn |a tragedia desde una sociedad prehistori-
ca, que sigue librando una dura batalla contra la naturaleza.
Bufiuel insiste que esta sociedad —el primitivo horror que
habiamos casi desterrado de nuestra conciencia— &s una
parte de la civilizagion, E! Gltimo horror en la pelicula de
Bufiuel consisie en su propia disogiacidn, desde el preciso
momento en gue el espectador intenta identificar lavida de los
campesino con la suya. Hay después de todo hombres y
mujeres como nosotros, que luchan por el diario vivir. Aungue
cada uno de sus esfuerzos es negado y tiende al fracaso.

TIEARA SIN PAN esta, a pesar de todo, ablerta para una
lectura politica contempuoranea. Es la negociacion de |a accion
progresita de la ideologia burguesa, incluyendo los politices
liberales en sus decisiones mas radicales. De hecho este
radicalismo es solo aparente duranie esta época de la politica
aspanola. La administracion de Zamaora prohibid la exhibicion
de la pelicula por considerarla "deshonroso para Espafia’ e
insto a otros paises para establecer sobre élla censura. El film
fue presentado en Francia en 1937, sin embargo. continuo
prohibido en espafia durante el regimen republicano y, desde
luego, por &l regimen de Franco.
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En este momento s& inician los afos &nonimos de Bufiuel
En perfecta concordancia con £l surrealismo habia abortado
su propia carrera Dos de sus peliculas halilan sido protibidas
por subversivas (L& EDAD DE ORD Y TIERRA SIN PAN fueran
finariciadas por patrones individiales), y Bufiuel falto de
recursos no racibid ninguna ayuda de los surrealistas dabido a
que el grupose  habia dividido. Por ese entonces ia industria
cinematografica se habia convertido an una estructura mono:
litica altamente reaccionaria. Desde luego Bufiuel no pudo
encontrar trabajo an ol cine comercial que satisfaciera sus
principios artisticos. y estéticas. Su propio rachazo o Hevé n
aceptar trabajos marginales en varias peliculas industriales
Tardarian 15 aflos antes de gue dirigiera otra pelicuta

De 1932 a 1946 en Espana, Francia, New Yark y Hollywood
Bufiuel trabajé denro del cine pero en forma ananima; como
supervisor, productor ejecutivo y editor

Despuds de TIERRA S5IN PAN Bufivel s2 relacions astracha-
menie con el partido comunisia francés. Como hemas vislo
surraalistas y comunistas- hablan mantenido relacionsdos
hasta las aventos de 1830-32, al desimegrarse los primeros
algunos de elios y siguieron trabajando en forma individual
{entre ellos Eluard, Bufuel, Unik y Breton) Como tambien
hemos visto, Ia visidn de la sociedad que 1enia Bufiuel an LA
EDAD DE ORO v TIERRA SIN PAN no era compartida por el
markismo. A pesar de todo, Bufiuel siempre fue fiel al
surrealismo ¥ a su posicidn de artista revelucionario, Para
{lustrar su posicidn basta conocer sus opinionas concedidas al
periddico comunistra, nuestro cine, en 1936: “"Eisenstein tuvo
la mente de un vigjo profasor que yo no entiendo. Lo gua &9
gdmirable en su trabejo es gue su inspiracidn la racogin de
todas aguellas personas que fueron capaces de liberarse de
sus enemigos de clase.. Cada forma de arte, aun el mas
abstracto, envuelve una ideplogla. contien® un sistema com

pleto de ideas morales = Futurismo y dadaismo en 1918
fuaron considerados “arte por &l arte”. El iempo ha mosirad

gue el futurismo contiena [as semillas cel ane fascisio

mienitas &l dadaismo (precursos del surrealismo) se desarro

& dentro dal materialismo histérico.

0 Usted vé su TIERRA SIN PAN como una rectificacién 4
codmo una evolucian?

A Yo definitvamante la veo como una continuacidnde m
carrara’ e

En la préctica, sin embargo, fue diferente. Hitler habi
llegado al poder en Alemama y an 1936 Franco condujo |
ravuelts de Jos generiles que se convirlio en la chispa de |
guarra civil qun, én 2| fondo, era una lucha entre los podere
fascistas v comunistas. Una gisiada linea de [zquierda habi
sido viable sels afios antes y el partido comunista eratambién
diferarte, atora una posicion individualista parecia clara
mante irrelevante y talvés eguivocads

Da cualguwer manara el surrealismo nunca luve un desarro
il dentro del mamismo, Se puede mirar el ejemplo de
Salvador Dali, amigo de Bufiusel v coautor, del Perro Andaluz,
guian sa habia colocado a la derecha sin dejar de ser
surraalista &n 54 arte

Durante esta época Bufiuel hizd causa comun gon el partido
comunisty y por vez primera an su carréra reviso su quehacer
artistico y su radicalismo, para sarvir en forma mas pasitive a
sus exigancias politicas. El partido comunista sspaftol se
alined con & frente popular; en Francis el partido comunista
geogid @ la almnza antifascista disefiada para atraer la
burguesia liberal y mantenerla lejos de la darecha, como
tambign integraria & quierda de contenido nacionalista, La
Unitn Sowvigtica habla preparado esta estrategia revisando su
linea genatal 8 partir de 1936

Ningunao de'los trabajos redlizados por Bufiuel durante su
parfoidy de “anormmato’’ le sobreviven hoy. aungue nunca
rechined sus trabaios. los dafing como contradictonios. Bufiuel
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admira con insistencia algunos de los films que el editd
anonimamente, El, invariablemente, aseguraba que su papel
en eslas producciones nunca fue de caracter creativo sino
administrativo. Estos elementos nos sirven para introducirnos
al estudio de una de las peliculas de este periodo: ESPARA
1837; aunque no ocupa un lugar destacado en su filmografia,
si merece ser estudiada. !

Espafia 1937 (ESPAGNE’ 1937, Francia 1937) es un
documental sobre la guerra civil espafiola. La intencidn es
mastrar las dificultades de los simpatizantes republicanos
frente a la agresion fascista. En 1937 Alemania e ltaliatoman
partido oficialmente en la guerra civil. Una demostracién de
esto puede apreciarse en la pelicula de Joris lvens EL
CORAZON DE ESPARNA, realizada en 1937 y prohibida en
Inglaterra por “estar inundada de referencias sobre |a inter-
vencidn en la guerra de ltalia y Alemania” Mientrastanto, los
comunistas y los grupos de frente unido en muchas naciones
se esforzaban por romper la conspiracion del silencio. ES-
PANA 1937 que financiada clandestinamente por los comu-
nistas para publicitar el conflicto entre la agresion fascistay la
rasistencia popular.

Espafia 1937 es una pelicula resumen del conflicto, editada
an pequefios trozos gue guardan independencia entre si, (es
preciso anotar que la edicion define substancialmente las
diferencias con el documental MORIR EN MADRID de Federi-
co Rossif,1968) con &l propésito de narrar los acontecimientos
que sucedieron en la vida politica de Espafa entre el primero
de febrero de 1936 y el primerode febrero de 1937, La pelicula
5& inicia cuando Miguel Azafia asciende al poder, El nuevo
gobierno reformista y liberal ve minado su apoyo popular por
las argucias de la derecha, conflicto que culmina en 1938 con
la implantacion de terrorismo franguista.

La gran guerra se convirlié enuna guarra acrea y la civil se
conviritd en una guerra de resistencia contra la agresion
exiterna. La pelicula se concentra sobre el sitio de Madnd
noviembre de 1836) y presenta, durame las pausas del sitio,
ta movilizacién de las masas. La secuencia final contrasta la
devastacion fascista con la ferrea resistencia de la ciudad de
Madrid. El documental finaliza con la abrupta necesidad de la
capitalizacion que coloca a la guerra civil en su verdadero
contexto internacional.

ESPANA 1937 fue producida por la embajada de Espafia en
Paris. Sus realizadores eran comunisias o simpatizantes dal
partido. Jean Paul Dreylus. el editor, se convirtid mas tarde
en productor y director bajo el nombre de La Chanois; Pierre
Unik quien se habia unido al partido al mismo tiempo que
Andre Breton en 1927 y, a pesar de todo, después de la
estampida surrealista en 1932 continuo siendo leal a sus
principios, fus, igualmente, el guionista de TIERRA SIN PAN y
ESPANA 1937,

El embajador republicano en Francia era Luls Araquistain,
un miembro de la burguesia reformista del partido socialista
quien normalmente deploraba la colaboracién de su partido
con los comunistas y el frene popular, mas tarde se conver-
titia en un acerrimo anticomunista. A principios de 1937 veia
en la Unién Sovidtica un fuerte apoyo para consolidar la
alianza socialista-comurista;

La estructura politica de Espafia 1937 refleja la linea del
frente unido convertido en el movimiento de [a unidn y a partir
del cual 58 constituiria fa vanguardia de las masas en [a lucha
contra el fascismo.

El uso de un lenguaje dual se da en log niveles mas
generales del documental. La palabra “progresista” connota

reforma liberal e incluye la simpatia burguesa. mientras que
para el militanie significa la vanguardia histérica, |a tendencia
de las cosliciones de izquierda. Aunque “‘replblica” adquiere
un doble significado, la burguesia republicana o el proleta-
riado republicano lo contiene potencialmente. Enumerando
amnistia y reformas establecidas por el frente popular (en que
se especifica "l gobierno cbedece la voluntad de la mayoria™)
la narracidn es recapitulada con este encubrimiento dialecti-
co “La Republica, que se supone es el gobierno constitucional
de todos los espafioles, empieza a ser una verdadera repa-
blica"™

En la misma linea, sin embargo, mucha de la propaganda
del frente unido evita especificar como y cuando la burguesia
progresista de la repiblica genera la revelucion proletaria.
ESPANA 1937, estd estructurada alrededor de un proceso por
medio del cual las fuerzas guerrilleras forjan una embrionaria
sociedad comurista, una unidad de masas en la batalla,
mieniras los lideres pollticos y militares “'vienen de las
categorias sociales altas de la poblacion™. En contraste con las
primeras secuencias gue se presentan como un apoyo a los
politicas progresistas del gobierno de Azaia, las secuencias
finales ignoran a los lideres oficiales desviando su atencién
hacia la vanguardia real, la verdadera repablica. Qué es el
pueblo militante —son los luchadores del frente malitar
mientras consiruyen wuna sociedad justa— vy sus lideres? Ei
documental para ilustrar al movimienic muestra como un
notable comisionado politico comunista, cuyo papel lo coloca
“en &l corazdén de su trabajo. Su tarea es forjar la conciencia
del ejército del puahlo™.

Con Espania 1337 nos encontramos en la primera fila de la
historia politica de Espafia y en el extremo opuesto de |a
primitiva y ahistorica comunidad de TIERRA SIN PAN. Mas
que eso, los aventos histdricos son concebidos y estructura-
dos a partir de una ideclogia que es externa a las peliculas de
Bufiuel, un analisis marxista empafado apenas por la retdrica
¥ la politica “'progresista”™,

Todavia Bufuel, ocasionalmente, contribuye con otra clase
de distancia, utiliza una ironia mas graciosa, con un corte o
una magen inesperada. Algunas discrepancias entre la
palabra y la y/magen dan la impresidn de que el editor estd
peleando con el texto en algin punto y que esta tratando de
decir algo distinto a lo que las imagenes muestran,

El narrador afirma que el nuevo gobierno del Frente Popular
es progresista, “la replblica empiaza a moverse hacia adelan-
te nuevamente. Cada dia trae un nuevo progreso, se abren
nuevas perspectivas para la gente espanala’. El sentido de
“nuevas perspectivas’ debe entenderse como un descenso
en |as funciones oficiales de los politicos; mas aun, los
edilores han hecho dos cortes a propdsito para mostrar &l
progreso descendente de los politicos. Efectos similares se
presentan con referencia a |a eleccidn de Azafa. Mieniras el
narradar con mucho optimismao, afirma que "con el nuevo
presidente la republica empiza su trabajo constructivo.,. La
gente apoya al gobierno en todas sus medidas progresis-
tas’, una secuencia caracterizando a unos guardias con sus
uniformes muy decorados v a los politicos ataviados de
diplomaticos deja ver que no hay una medida progresiva en las
imagenas

Posiblemente este es un lenguaje independiente, compi-
tienda en forma desleal con la retdrica. Es como si &l ala
izquierda del Frente Unido, representado por tres realizadores
comunistas, hubiera aprovechado la oportunidad para satiri-
zar ia burguesis parlamentaria, aungue respete sucaracler de
“progresista”
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Esta es la explicacién para un cambio de énfésios en medio
de escenas muy emocionales que muestran i lucha en las
calles, formas de lucha que fueron una respuesta al terroris
mo implantado por Franco. Hay escenas agitades de pistoleros
disparando detras de las barricedas que son brevemente
intarrumpidas por disparos mas silenciosos desde los adificios
de la ciudad, en ese momento los comeantarios parecen
inexplicables, "las luchas sociales, en todas las eras, se han
desarrollado desde las barricadas”. Los observedores marxis-
tas saben que desde 1848 las barricadas han sido sindnimo de
los levantamientos de la clase trabajadora en contra del
estado burg#es y su policia. Parece poco probable que Bufiuel
este gratificando un shistoricismo propio. Esta discrepancia
como muchas olras, parece sar un lamado de atencidn a los
marxistas sobra el sentido clasita de |8 guerra ciwvil, gue
directamente desciende de las barricadas de 1848 y de |a
comuna de Paris

Documentando la guerra de guerrillas y sus 1écnices,
Bufiuel encuentra imagenes con las que demuestra que la
resistencia armada ha sido asimilada a los trabajos diarios de
{a civilizacidén, Un campesino maneja su arado con una manoy
sostiene su rifle con 1a otra. Los hombres cargan ameatrallado
ras montados a caballo —casualmente como Sacos de pa-
pas— y disparan desde un terreno rocoso. Esta esla naturale-
28 de [a guerra para la gente, y desde un punto de vista
idealista los rnifles, —siempre prasentas— también llegaron a
ser un simbolode la violencia que forma parte de la civilizacién
Y gue es necesana para su mantenimignto

Buriuel al watar las ironias de la guerra lo hace un gran
sentide de|l humor negro. Hombres y mujeres sorprendidos
por un ataque agreo corren a buscar refugio miantras untrioa
los Charles Chaplin los miran desde un cartel que anuncia
Tiempos Modernos. Hay humor negro &n las tomas de la
defensa de Madnd: “los soldados lloran con rabia porgue sus
pies hinchados y sangrientos les impide perseguir a sus

enemigos. £l mismo aspintu perverso guia |a construccion de
Bufiuel en secuencias paralelas en las gque contrasta el
aniguilamiento fascista del pais vasco (incluyendo “los san-
tuarios de la libertad Vasca'') con un santuario en el que las
esposas ¥y nos nifios de los nacionalistas estdn prisioneros de
los republicanos, 'la replblica también cuida las vidas de los
Rijos del eanamigo”™

El biografode Bufivel menciona secuencias anti-clericales
en la version original de ESPANA 1937, las cuales no
aparecen en la versidn existente. 't Una secuencia representa
los sagqueos a las iglesias de Barcelona. Bufiuel debio disfrutar
documentando el odio que las masas sentian contra la iglesia,
pero la secuencia fue cortada debido a que la ofensa se
referiria a los catdlicos republicanos

La versidn conocida tiene una escena gueé muestra la
destruccion de una iglesia después de un ataque aéreo, el
dramatico espectaculo de sus escombros es recalcado por un
movimiento en camara lenta y musica majestuosa, El texto
contiene una polémica culpando a los reaccionarios. "'Las
iglesias son destruidas por aquellos mismos que claman ser
los defensores de la religion”

Algunas sorpresas grautitas o sin fundamento son de
inspiracién surrealista mas directa, como las tomas de los
hambras alingados paralelamente con los drboles a lo largo de
una calle de Madrid, observando una demostracidn del Frante
Popular, & las estaluas gigantescas destacdndose sobre las
caberas de las masas agolpadas en la plaza, (la toma én |a
edicidn se asocia frecuentamenta con la toma de los politicos
burgueses mirando desde un balcén a la muchedumbre)

La misica &5 un alamento surealista. Bufiuel se sirve de
Beathoven, Un trozo de vals de la primera sinfonia acompana
a los politicos del ala derecha; la overtura Egmont acompafa a
los politicos del ala Egmoni acompania &l resto de la pelicula,
mcluyendo el bombardeo fascista vy los contraataques de la

29




gente. Bufiuel estd indeciso entre usar la overtura indepen-
dientements, como en TIERRA SIN PAN, o asignarle una
funcién simbdlica més amplia. En una escena la overtura
compite en la banda sonora contra el ritmo de una marcha de
tambores acompafiando la movilizacién de las masas (los
tambores ganan).

A la lluvia de bombas fascistas. los republicanos responden
con dinamita y fuego de rifles. En medio de [as explosiones la
camara toma & hombres, mujeres y nifios huyendo, escon-
diéndose y llorando entre los escombros. Es una versian de la
vida real del holocausto anunciado por el ministerio del
interior.

Aungue la creatividad de Bufiuel esta mas alla de cualquier
cuestionamiento, el fue responsable por la seleccion del
material y la compilacién. Superviso la edicidn, selecciond la
musica y fue coautor del guion, su influencia es evidente de
principic a fin en este excelente documental (que fue descu-
bierto 10 afios después en un archivo de Alemania del Este)

JPor gué es dificil caracteriza la relacidn de Bufiuel en este
film politico? Su contribucién cinematografica consiste ge-
neralmente en agregar un alemenio de ironfa no esperado que
produce un cambio de perspective en el desarrollo de los
eventos. Bufiue!l trata de establecer un distanciamiento con
los eventos a traves de un texto supuestalmante neutral y
arido, evitando relatar los hechos en forma sentimental y
simple. E! tono objetivo, sin embargo, se datiene un poco en
ESPANA 1937 y no muestra la crueldad carscteristica de
Bufiuel en su primeros documentales.

Surante el conflicto —y en contraste con las ciudades en
colapso— una naturaleza impasiva cantinua floreciendo en
los primeros planos en el fondo de las escenas, indiferenteala
tragedia humana pero inseparable de ella. Frondosas palme-
fas s& mecen suavememe sobre un hospital donde los
soldados heridos se recuperan; “paz dentro de la guerra™,
coments &l narrador. En las escenas finales, los arboles se
balancean sobre el fondo de la escena, formando un contra-
punto empequedecido los pufios alzados del general Miajo, el
comisario Anton y los soldados

El colapso de la civilizacién representado en LA EDAD DE
ORO y en TIERRA SIN PAN también s mostrado en ESPANA
1937. Pero, en este caso, Bufivelsubordinasusurrealismoasu
marxisma Las personas son victimas, pero son victoriosas.

Tierra SIN PAN fue presentada en Francia en 1937, la
copia presentada tenia una alteracion intencional y evidente.
Le fue afiadido un titulo en el que se insistia que la pobreza de
Las Hurdes no era irremdiable, que la gente espafiola ha
ampezado a unirse pare mejorar sus condiciones de vida y que
la lucha actual antifascista es una continuacion de la pelea
para acabar con la pobreza documentada en la pelicula. V. Por
supuasto 28 imposible transformar TIERRA SIN PAN en un
instrumento de combate como ESPANA 1937 por la simple
adicidn de un epigrafe gue contradice las propias premisas de
la pelicula. La militancia politica de Bufiual empieza a decaer
en 1937. Todavia trabaja por los republicancs. fue enviado a
los Estados Unidos para disefiar proyectos de cine que nunca
s@ materializaron. La victoria de Francoen 1939 deja a Bufiual
exilado y sin trabajo. Politicamente la derrota de |a republica lo
unico que hizd fue confirmar en |a conciencia de Bufiuel el
pesimismo gue siempre lo acompafio.

Durante la segunda guerra mundial Bufiuel fue un fuerte
opositor de los nazis. Se enrold en el departamento de cine del
museo de arte modarno de New York, gue en canexitn con la
oficina de asuntos interamericano de la fundacion Rockefeller
se dedicaron a realizar documentales durante todo el periodo

que demord la guerra. El departamento did trabajo a una
cincuentena de realizadores liberales de izquierda, extrajeros
y americanos, quienes por 8sa época se encontraba desem-
pleados v querian continuar su lucha contra el fascismo.

El rrabajo de Bufiyel an el museo —archivo, re-edicion de
pleiculas, supervision de versiones extranjeras de cortos
sducativos y noticleros— nio tuvo ninguna significacion artis-
tica o politica para el. Relatos de estas peliculas perdidas
sugieren gue &l compromiso antifascista y &l humor surraalis-
ta todavia formaban parte del alma de Bufiuel. Se le asignd
llevar a cabo una pelicula de contrapropaganda de los docu-
mentales nazis, el filmd dos breves cortos El Triunfo de la
Voluntad (Las Promesas) y Bautismo de Fuego (La Realidad),
El experimento nunca fue mostrado publicaments.

Bufiuel perdié su trabajo en el museo en 1942 por hostiga-
mienta politico y viajé & Hollywood a desarrollar oscuros
trabajos 1écnicos. Su carrera estaba en un colapso total. Adn
asi Bufuel estaba empefnado en seguir filmando, reaparace
an peliculas de clase B realizadas por un estudio mejicano que
tenia financiacion americana. En esas producciones Bufue|
vuelve a expresarse con toda la fuerza de suarte: surrealistay
materialisia. Awngue trabaja en peliculas manores, las carac-
teristicas de su cine estdn presenies. Recobra |a libertad
creativa que se le habia negado por mucho tiempo.

1. Citado por Federico Grange de |a obra de
Carlos Rebolledo Luis Bufiuel 1964,

2 André Breton. Segundo Manifiesto Su-
rrealista, 1929.

3. André Breton, Manifiesto Surrealista,
1924,

4, NADEAU. La Edad de oro, en Historia del
Surrealismo. 1964, Pagina: 136,

5. NADEAU. OP. CIT. Pags: 321, 322

6. G. SANVOISION, Critico del periddico
derachista Le Figaros. Die. 10, 1930.
Citado en Ado Kyrou's Luis Bufivel
1963, Pag: 33.

7. MOUSSINAC. L'HUMAWITE. Dic. 7,
1930 Gitado en J.F. Aranda en Luis
Bufiuel. 1976. Pag: 72.

8. Ver ol onsayo de MOUSSINAC, L'Age
Ihgrat du Cinema. 1946

9. Federico Engels. Carta a Nina Kantshky.
Citado por Moynard Solomon en Marxis-
mo y Arte. 1973 Pag: 67.

10. Ken Kelman. El Otro Lado del Realismo
p. Adams Sidney. El Cinema Espafiol.
1875.

11. Citado en |a obra: Luis Bufiuel Fingmﬂn
Critica. Francisco Aranda. (Edicién Es-
panola). 1969,

12. El siguiente analisis se basa en un do-
cumento en Francés que pertecene al
archive cinematogrifico de Alemania
Democratica. Esta pelicula es poco co-
nocida, en Estados Unidos. Fue mostra-
trada por primera vez en el museo de
Bellas Artes de Boston en 1974,

13. Aranda. O.P. Cit. Pag: 120
14, L'Avant - Scene du Cinema No. 36,
1964.

Tomado de la revista Cineaste
Version Gilberto Bello D
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El Cine post-Franquista:
Manuel Gutierrez Aragén

Guido Tamayo y Fernando Ramirez Moreno

I

Manual Gutidrrez Aragon, director de cine espafiol, nace
en Torrelavega (Santander), en 1942, Estudio Filosofia y
Letras en Madrid para més tarde matricularse en la Escuala
Oficial de Cinematografia (E.O.C.).

Antes de dirigir su primer largometraje, Gutiérrez Aragon
trabaja como guionista: “'Corazén Solitario” de Francisco
Betriu (1972), “El Love feroz’'' de José Luis Garcia (1974),
“Furtivos’’ de José Luis Borau, ‘‘Las Largas Vacaciones dal
36" de Jaime Camino (1976). Ese mismo afio rueda su
primer largometraje "Camada negra’’ y gana el premio al
mejor director del festival de Berlin. Desde entonces filma
sproximadaments un largometraje anual: “'Sondmbulos’
(1977). "'El Coraztn del Bosque' (197B), "Maravillas™
(1980). En el Fastival de San Sebastian se le concede &l

premio a la mejor direccién por la pelicula **Sonémbulo’,

C.T. A partir de la muerte del dictador y con al viraje que
desde ese momento tomé la vida espafiola se refiejaron
también nuevas alternativas de trabajo para Ia
cinematografica Espafiola?

G.A— La respuesta seria afirmativa pero con ciertas
matizaciones, porque la cinematografia de nuestro pais
comenzd a dar a conocer cosas, burlando la censura desde
antes de la muerte de Franco. Es decir que antes de la muerie
del dictador, cinematograficamente Franco ya estaba muero
ya el cine espafiol hablaba de la realidad a través de simbolos,
de matéforas gue el pdblico entendia muy bien. Pienso
ademés que para derribar la dictadura culturalmente
hablando, el cina fue eficaz porque habla més censuradirecta
sobre la prensa, la radioy |a T.V., que sobre el cine so pretexio
de gue en él no se daba informacidn directa sobre una huelga
por ejemplo. Pero el cine daba una informacién que podria ser
méas importante, porque hablaba de las repercusiones
sociolégicas de la huelga: Como vivia una familia en huelga,
etc. Por esoc digo que miés importante que el cine
revolucionario que narra la caida de una regimen, pugde ser el
cine de comedia, drama o aventuras que da una serie de datos,
de pequefios arafiazos, que subvierten la vida cotidiana.

G.T.— (Cuéndo te refieres a este tipo de cine que
subvierte la vida cotidiana haces referencia a directores
como Saura, Bufiuel o Berlanga?

G.A.— Si por supuesto. Pero yo diria que todo el cine
espafiol, ya gque en Espafia se rodaban unas 160 peliculas al
afo. Entonces incluso en las peliculas malas que no hacian ni
Saura, ni Berlanga se hablaba de cosas que eran tabd en
Espafia. Pequefias cosas no directamente politicas como el
divorcio, el adulterio, etc.; pero de 1as que no se comentaba en
ningun otro lugar diferente al cine en ese momento, A eso ma
referia cuando menciono una especie de subversion
cotidiana. Yo creo que no se entenderia lo que ha sido la
cinematografia espafiola si solo nos limitamos a eses tres o
cuatro nombres importantes.

C.T.— Se puade decir que la democracia ha generado
mejor cine que la dictadura?

G.A.— Los que estamaos haciendo cine ahora somos casi los
mismos que estabamos haciéndolo en la época de Franco, no
porque se acabe una dictadura tiene que surgir un genio; si la
demogracia nos trae un genio, llegard en estos afos. Pero lo
que as mis importante es que al nivel técnico de nuestra
cinematografiz ara alto ya a finales de la dictadura

C.T.— De todas maneras la filmografia realizada después
de la caida del antiguo régimen ha experimentado
importantes variaciones con relacién a la anterior, esto se
dabe a las nuevas posibilidades de expresion.

G.A — Ha ocurrido un fendmeno muy curioso y es que el
plblico iba a ver deteminadas peliculas en busca de lo
prohibido, atraidos por "el pecado”. Era mucho méas
interesante ver una pelicula sobre una huelga en ese
entonces que ahora, y no digamos nada con el fendmeno
ardtico; antes un pecho de mujer durante tres segundos ara
un boom de taquilla, ahora es mucho menos atractivo, ya deja
de ser pecado. Desde luego los directores espafioles en esta
momento solo tenemos armas cinematograficas para que |a
gante vaya al cine. Realmente en Espafia no existe censura
previa, las peliculas se presentan después de que han sido
vistas por una comisién gue lo Unico que hace es clasificarlas
por la edad; para nifios, para mayores. etc. Lo que si existe es
una censura industrial, por mecanismos de distribucidn o
alglin tipo de prasidn de determinados organismaos,

C.T.— [En cuanto a la formacién de cineastas a nivel
académico, como ha cambiado esta desde la época en qua
usted era estudiante y este momento. Qué valoracidn hace
de este tipo de estudios?

(G_A — Hasta el afio 70 existio en Espafia La Escuela Oficial
de Cinematografia que es donde se ha farmado la mayor parte
de gente de mi edad que esta haciendo cine y otros anteriores
a mi, como por ejemplo Luis Borau, el mismo Saura, etc, Yo
pienso qua la mejor ensefianza de cine es la practica, sobre
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todo hay que rodar, rodar y rodar pelicula y esto es lo que
haciamos en la escuala. Actualmente la Escuela noexiste yno
ha sido sustituida por nada, porgue la actual lacultad de
Ciencias de la Informacion (periodismo) da una serie de
enseflanzas puramente ledricas, para luego crear unhos
nuevos profesores de “imagen” gue a su vez formardn a otros
Créo que cualquier escuela de cine tiene que ser
aminentemeante practica y que sl resulta caro, ahora a traves
del video se puede paliar.

El escaso presupussto para rodar es una gueja
generalizada en el cine espanol. (Qué alternativas ve usted
para obviar este problema, concretamente qué opinion le
marece el sistema de cooperativa?

G.A — El prablema de la financiacion del cine es gravisimo
en tods Europa. &n Espafia un poquito menos. agul resulta
todava mas barato hacer una pelicula que en lalia. Ef valor
medio de una pelicula rodads en Espafia traducida a dolares
eg de aproximadamente de US3%30 000, esa misma pelicula
en ltalia cuesta US$60 000, en Francia cuesta USST0.000; o
sea gue todavia estamos en uno de los sihos donde 105 costos
g& una pelicula no son tan altos. pero sinembargo son las
suficientemente &ltos como para que una pelicula
sxhibiéndose solameante en Espafa no pueda amortizarse y,
comao al cine espafiol no se vende bien fuera, se encuentra an
erisis como toda la cinematografia internacional menos 1a
norteamericana. Ante esa crisis hay mucha gente que hace
cooparativas, ese no es un remedio industrial, en todo caso es
un remedio expresivo, cosa que me pargce astupeanda, paro
sndustrialmentsa esto no sifve die nada porque ademas son
peliculas muy pequenas de poco presupussto gue solo sirven
para llenar una programacion, son peliculas que dificiimante
s2 pueden exporiar

C.T.— JEn su caso como ha solventado el problema
sconomico?

G.A.— Bueno, creo gue he ténido bastante suene. Yo soy
poco dado a ser unavictima y a sufrirpor &l cine nipor nada Lo
cierto es que cuando sali de la escuelade cine no tenia ningun
guidn escrito para ensefiar 8 una productora como higieron
glgunos compafieres mios. Lo que si tenia, era un
cortormmetraje que sellamaba “El Oltimo de la humanidad”, que
tuve la suerte lo viera Elias Querejeta, que ara ya 8l productor
de Saura yademids bastante conocido, v le gusto. Entoncas me
dijo que si tenia algo escrite, y yo le expuse una dea que

llevaba madurando desde hacia un tiempo, y que llegaria a ser
al cabo de sews meses mi primer largo metraje, “Habla
Mudita', producida por 1. Luego trabajé en guiones con José
Luis Borau, entre otros el de “Furtivos’’, que fué un éxito
ingluse de taquilla; y asl con Borau no 1wuve problemas.para
realizar mi segunda pelicula “"Camada Negra”. Con esta
pelicula gané el premio al mejor director del fastival de Berliny
a partir de enlonces era mas facil seguir adelante. La tercera
pelicuta "Sondmbulos” tuvo muy buenas criticas pero fue
mal acogids por gl publico; con ella me digron el premio al
mejor director en el Feslival de San Sebastian. Siguieraon: "El
Corazon del Bosgue'™ y 8l afio siguierte “Maravillas'”, han
tenido un éxito definitjva tanto de critica como de taquilla
C.T.— {Usted inicialmente astudio Filosofia y Letras, y
creo que tenia mas pretensiones en el terrenc de la
literaruta quae en el del especificamente cinematografice..?
G.A— De esto ultimo me acusan, en parte porque algunas
vez comeli el error de decir en plan “Boutade™; la literatura es
mad imporiante que el cine, y desde entonces, como esa fue
una de mis primeéras declaraciones, ma dicen! "Este es mas
literato que director de cine ™, y seguroque el dia que escriba
una novila me diran gue yo |o gue soy es un-director de gine
Sinembargo. yo creo gue el mundo del cine es mucho mas
objetivo que el de las letras, o sea, es un mundo que tiene
mucho mas incidenma en el pablico, y luego vitalmente
resulta mas alractivo, el cine e85 mMas promiscuo, MAs
agradable, s& gana mas dinero, es evidents que es1os motivas
san bastantes rivolos paro son los verdaderos
C.T.— ¢Su formacidn en la escuela de cine de Madrid le
reportd realmente la conviceidn de que lo suyo era el cine?
G A — Miiniciacién gn el cine sucedib de una forma precoz,
perezosa ¥y casual Yo me matriculé an [a escuela de cine
solamente para ver peliculas que entonces no se podian ver
agul comercalmente, y de pronto me encantré con la sorpresa
de gue habla sido aprobado. Entonces entrar a |a escusla era
dificilisimo: se presentaban doscientas personas y sdlo
ingresaban cuatro. Yo no sabia bien que hacia alli, entre tanta
gente que sabia de cine, ya que todos hahlan estado o de
ayudantes de direccién o haciendo guiones, etc. Los dos
primeros afos los dedigue a ver peliculas, sobre todo porque
méa parecia complicadisimao lograr una imagen de cine, por lo
menos una imagen que valiera la pena, algo con cierta
potencia visual, yo pienso que esa falta de apresuramiento me
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como ‘el retrato de un fascista adolescente’’;

“...he podido ver que el cine
latinoamericano ha dejado cierto idealismo
atrés, no s e si para bien o para mal,

pero ahora es més pragmético..”

ensefio muchisimo porque ahora cuando hago una imagende

cine pienso en cada uno de sus componantes y creo que llego
a dominaria, el tono, el encuadre, etc.

C.T.— Ahora, hablamos un poco de ciertas constantesen
tus peliculas...

G.A.— Eso lo dicen los criticos, yo nunca he estado de

acuerdo.

C.T.— Sinembargo, tanto en ""Camada Negra'' como en
“Sonambulos”, los personajes existen alrededor de una
definida militancia politica: en la primera militantes de
extrema derecha y en |la segunda militantes del Partido
Comunista Espafiol,

G.A.— Bueno, realmente la preocupacidn politica en esas
dos peliculas es realmente oblicua. Es decir, en ninguna de las
dos se toma la politica directamente. Por ejemplo, en
“Camada Negra’’, en vez de analizar el fascismo gue durante
tanio tiempo hemos padecido en Espafia, y que ya se ha ido
reduciendo a pequeiios grupos aungue muy aclivos, es la
historia de un chico que crece una familia fascista, y como'él

se va convirtiendo en un militante del fascismo. En este
sentido 8s mas bien el relato de la creacion de un héroe de
extrema derecha. De como ese microbio, que de alguna

manera llevamos todos (el del fascismo), se va alimentando
por condiciones bastante especificas hasta desarrollarse en
una enfermedad que posee todo el cuerpo. La pelicula esta
comada un poco a manera de fabula, desde dentro, algo asi
no me
interesaba una visidn desde fuera y objetiva del fascismo, sino

la vida de un muchacho que transformandose en fascista

llegaba a matar, incluso 8 guien méasamaba que ers una chica
con la que salia. En este sentido |a politica estaba vista desde

dentro

C.T.— (En "Sonambulos’, utiliza el mismo punto de
vista?

G.A.— En este caso existe una familia de izquierda a |a que
tampoco se observa “objgtivamente”, por ejemplo su reaccion
frente a la represion franquista, sino que cuenta un poco las
contradicciones gue existen en una familia, aungue sea una
famila con jdeclogia liberadora. ..

C.T.— ¢Juega un papel igualmente opresor el entre
familiar, tanto en una familia de derechas como en una de
izguierdas?

G A — Si, creo que este puade ser un elemento comin.
Evidentements, la familia tal como la entendemos hoy.
desempefia un papel reprasive, funciona y esta constituida
como un ejército. Esto es un hecho en la familia dentro del
capitalismo.

C T.— Usted fue militante del partido comunista hasta

hace un poco después de su legalizacion. ¢ Qué relacién, si
la tiene, guarda esto con las peliculas a las que nos hemes
referido anteriormente, especialmente con ""Sondmbulos’’?

G.A — Noexiste una conexion directa, Es cierto que existan
recuerdos y experiencias que de una manera o de otra
aparecan en mis peliculas, paro creo que una cosa es mi
creacion artistica y otra mi biografia personal, particular o
politica.

C.T.— ¢Por qué se retird del partido?

G.A.— No creo que eso realmente interese, pero si quieres
te lo cuento. El partido que mas intensamente se resistié al
franquismo fue el P.C.E., lo que pasa es que cuando el partido
comunista entrd a ser un partido como los demids, legalizado
evidentemente se convirtid en ofra cosa, en uno mas,
entonces me ful para estar un poco mas a la dispasicion de
cualguier planteamiento politico nuavo, y no cantinuar en un
partido politico con las mismas consignas politicas de todos
los dias. .

C.T.— ;Quiere decir ésto que el P.C.E. esta desarrollando
un tipo de trabajo que de alguna manera limita la
creatividad, ya no solamente artistica, sino politica?

G.A— Yo me retiré recién lagalizado el partido; ful uno de
los pioneros ya que desde ese entonces se han estado
saliendo muchos militantes. En eése sentide me han dado la
razon, El Partido Comunista en el aspecto de la invencitn, an
el aspecto de la creacidn, en el aspacto de sar un partido vivo
se estd gquedando corto, y claro aso los que primero lo notan,
son los intelectuales.

C.T.— Regresando a sus peliculas, me gustaria que
ahondaramos en la insistente presencia de la marginalidad
en el conjunto de su produccion, y de forma mésabierta en
su  Gltima pelicula “"Maravillas'’,

G.A — Es curioso, hoy en dia a todo el mundo le gusta
considerarse un marginado cuando antes lo Importante ara
estar integrado. Bueno, ""Maravillas’ estd montada sobre dos
tipos de marginalidad: los viejos y los nifios. Los viejos estdn
marginados porque su acceso al amor y al contacto fisice con
otra persona es muy dificil, y los nifios porque todavia no
poseen una parcela de poder. En mi p#licula el padre intenta
seducir y sentirse acompafado pero sélo encuentra refugloen
las revistas pornograficas, intenta participar de un grupo de
judios-espanoles, éstos unos marginados oficiales a través de
la historia, pero es rerechazado. Por otro lado, su hija
insertada en una violenia sociedad, se mezcla en ung sere de
actos delictivos con una pandilla de delincuentes juveniles

C.T.— Pero en "'Maravillas”, parad6jicamente, la nifia
{Maravillas) es la detentadora del poder frente a su padre, es
la que domina el &mbito familiar.
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G.A.— Si, lo gue sucede es gue la radiografia del poder a
veces se ve mejor con &l negativo, es decir, en la piramide del
poder familiar los padres siempre mandan y los hijos
obedecen, si se invierten los términos, ¥ la hija pasa a dominar
al padre, se puede apreciar mas diafanamenie las
caracteristicas de esa relacién, quiza resulten més claras las
contradicciones.

C.T.— Maravillas llaga a la delincuencia, y eso hace que
ese personaje a ese nivel, sea comparable con algunos otros
que aparecen en peliculas sobre el tema como Los Golfos,
Navajeros, Deprisa, Deprisa, etc. ;Creo gque existen
bastantes coincidencias entra ellos?

G.A— En Espana en eslos momentos @xiste mucha
delincuencia juvenll, derivado del inmenso desempleo que
sufre el pals. Por consiguiente raro serla que este fendmeno
no apareciera reflejado en 8l cine espafiol, El sector de la
juventud que conforma este tipo de delincuencia, se ve
avocado a la violencia y el autoritarismo, ¥ como en el caso de
mi personaje, uno se pregunta si cuando crezca, cuando sea
mayaor, va a estar curada de esa violencia o st al contrano va a
ser una especie de protofascista. Estos jovenes aungue no
participen del fascismo palitico son profundamente
autoritarios y duros, y viven dentro de un violento esquema de
“"mandas o te mandan’, por lo tanto pueden llevar a servir de
escopetas a la ideologla de extrema derecha. Por otro lado yo
no tengo una visidn idealista de la delincuencia. En un sentido
mas global, mi pelicula es una red linguistica, una especia de
conjugacion del verbo delinguir: el padre delinque, la hija
delinque, el cura delinque, |a sociedad en general s una
sociedad delincuente, todos de una forma u otra delinguimos
Este seria mas nigurosamente el tema de la pelicula

C.T.— {No le parece axcesivamente pesimista?

G.A— Yo diria que si; antes no me consideraba pesimisia y
comanceé a darme cuenta que lo era porque la gente me lo
decia a cada rato, Recuerdo que un hombre a la salida del

esireno de "Marawvillas™ estuvo persiguiéndome para
decirme: entonces gue queda, entonces qué queda, entonces
qué queda para usted?

C.T.— Pasando a otro tema, cuédntenos su experiencia
como jurado en el Gltimo festival de cine en Cartagena.

G.A— Bueno, primero debo decir que el festival de
Cartagena es Importante porque es el dnico de este lipo que
axisle ean Sur América. Es por lo tanto importante solo por el
hecho de que exista. Evidentemente tiene muchos problemas
no sa presentian demasiado peliculas Latinoamericanas y mas
bien se ve mucha pelicula vieja, asto lo que provoca es
confusion en el jurado al no poder ubicar faciimente su justo
contexio. Sinembargo, he podido ver que el cine
Latinoamericano ha dejado cierto idealismo atrds, no sé si
parg bien o para mal, pero ahora es mas pragmatico ; por
ejemplo en este tipo de eventos antes s& hablaba sélodel cine
revolucionario, ahora se habla también de la distribucidn, al
tipo de politica cultural que se va a seguir etc., obviamente
es5t0 es mucho mas pragmatico. Por otra parte veo que en
Cartagena no hay lo que existe en los grandes festivales de
cing Eurcpeo, vy gue considaro una limitacion notable, y esque
no s& estrena una o dos peliculas a nivel mundial como si se
hace @n San Sebastian, Cannes o Venecia. Pero sobre 1odo, &l
hecho de gue un festival se vuelve importante porque hay
mercado cinematografico, es decir cuando hay compradores y
vendedores y por lo tanto el espectdculo es més sdlido y de
mayor importancia industrial, En Cartagena desafortunada-
menie todavia no sucede esto

C.T.— Existen algunos directores Latinoamericanos
(Littin, Ruiz, Ripstein, etc.) que sstdn adaptando obras de
ascritores (Marquez, Donoso, Infante, etc.) ;| Piensa que es
una buena alternativa para nuestra cinematografia?

G.A— No, pienso que no, &l cine debe buscar sus propios
argumenios. Cuando se hace eslo el director estd pensando
en una especie de bendicion cultural. Cree que la pelicula es
importantie por la importancia de la obra

Barcelona Noviembre de 1981
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KAGEMUSHA
La Sombra del Guerrero

por Edgar Acevedo

@
.n.- @

Kurosawa ha vuelto. Su profundo
aliento épico con profundas notas liri-
cas no se escuchaban desda 1971
(exceptuando un encargo del gobierno
ruso), afo an que realizd "Dode’s ka-
den’’, Enfrentandose a burdcratas de
media tinta y a torpes productores, no
habia conseguido la aprobacion de sus
gulenes (escribid tres guiones despuds
de Daerzu Uzala, invirtiendo en cada uno
de ellos cerca de un afio)

En julio de 1978, Kurosawa hace un
viaje por la costa oeste de los Estados
Unidos y se antrovista con George Lu-
cas (American Graffiti, Stars Wars)] y
Francis F. Coppola (El padring, Apoca-
lipsis). guienes son admiradores suyos
de vieja data y quienes han declarado
muchas veces que Kurosawa es el mas
grande cineasta vivo, Cuando él les
comenta gue tiene serias dificultades
sgonomicas para realizar su nueva pea-
lfeula porque el presupuesto previo ha
sido rechazado por los productores ja-
ponasas Coppola y Lucas se escandali

zan de gue un direclor de tanta enver-
gadura sufra de problemas parecidos,
Inmediatamente se dirigen al director
de |a Fox, Alan Ladd Jr,, y lo convencen
a gue participe en la aventura Kage-
musha como distribuidor. Esto alienta a
la compafila japonesa Toho a financiar
alfinloguefaltaba para la empresa. "'Yo
no esperaba ayuda y ellos (Coppola y
Lucas) no me |a habian propuesto. Ellos
actuaron directamenta, no hubo ningu-
na discusidn sobre el guidn, Coppola y
Lucas sabian lo que yo queria hacer y
adn si la Fox hubiera querido intérvenir
(en realidad no lo hizo) ellog no hubieran
permitido ninguna condisién contraria
a mis deseos’”. Lucas v Coppola, boys-
scouts modalos, serian recompensados
por su buena accidn y serian los produc-
tores ejecutivos de la varsion interna-
cional. En Junio de 19879, acabando de
cumplir 69 aflos, se lanza a un rodajede
seis meses utilizando millares de figu-
rantes y doscientos caballos:”lo mas
dificil de dirigir en la pelicula™

e’ ..‘. ....u.

El presupuesto totali 7 millones de
délares, la pelicula mas cara de la
historia del cine nipon. Si se hubiese
hecho en los Estados Unidos habria
costado més de veinte millones. La
distribucidn mundial asegura los bane-
ficios del film y el desanimo del realiza-
dor de afios ameriores parece esfumar-
se. Kurosawa ha declarado que su préxi-
mo film serd mas intelectual, més abs-
tracto y que tratard sobre aguello que se
considera anormal del plan social.

Kurosawa ha declarado asi mismo
gue Kagemusha no &s méds gue un
“divertimento”. Un divertimento ma-
gistral, agregarfamos nosotros La pe-
licula provoca una especie de estallido
espiritual. El profundo conocimiento que
tigne Kurosawa de la literatura occiden-
tal, principalmente los clasicos rusos,
ha inducido a pensar en NUMerosos
tedricos v criticos de orientacion litera-
ria que se trata de un realizador "occi-
dentalizado”, Aungque su influencia oc-
cidental es importame (no solo 1a literaria
sino también la cinematografica, recor-
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demos las afinidades entre "Rasho-
mon” y “Ciudadano Kane"), Kurosawsa
es mas la conjuncién de las dos culturas
que el representante oriental de la
cultura occidental, su exprésion
pléstica estd enraizada en la tradicion
artistica japonesa, (nc olvidemos que en
su juventud fué estudiante de Bellas
Artes) y es ésta expresion la que le da el
estilo inconfundiblemente personal a
sus peliculas. Los elementos tipica-
mente japoneses que an ocasiones
aparecen més acentuados pero que
cuyo vestigio discurre por toda su obra
son por ejmplo cierta afectacién
acompafiando la dureZa agresiva, la
contemplacion que deviene en violen-
cia 0 quiza cierta violencia al barde de la
contemplacidn preludian més que una
estética de la guerra, una estética de la
muerte. Descendiente de antiquisimos
“samurais’” regidos por una filosofia
“Zen'' y por unos preceptos (el
“bushide", su codigo de honor), para
ellos la muerte es algo siempre
presente. Mishima Yukio, el ultimo
samural, recurriria al “harakiri” como
una profunda forma de expresién. Esta
&5 pues, parte de |a tradicion que recoge
Kurpsawa.

Por owra parte, ya nos habiamos
referido a su conocimiento de las artes
plésticas japonesas. Su sentido
dindmico de la forma corrobora en la
practica éste dominio. Los momenios
caricaturescos y satiricos que poseea su
gbra, tienen su raiz en la pintura
japonesa del periodo Edo (1615-1868),
época que ademds corresponde a la
laicizacidn del arte en el Japon, ésta
evolucion estética fué asi mismo
asimilada por la influencia occidental y
China, y se dio nosoloen |a plastica sino
también en la narrativa y el teatro (T
Kabuki).

Asi mismo el gusto equilibrado en el
color y cierta abstraccion en la
composicion son lambign elementos
estdlicos japoneses que estan imbrica-
dos en su concepcitn artistica.

Existe un elemento histdrico en el
arte japonés |lamado el “shibui” gue
consiste en buscar la familiaridad de la
cotidianeidad en la obra de arte. Esto
representa una orientacion linca que
Kurosawa posee. La aparente rigueza
de medios de la pelicula Kagemusha
esid contrastada por la pureza de las
lineas que conforman la composicion
de la imégen. En los movimientos de
extras y figurantes éste dominio de la
composicion dinamica nos resulta
evidente. La i/magen nunca es barroca
sino de una sencillez admirable. Las
batallas estan presentadas en vigoro-
508 trazos horizontales y, en la ultima
batalla, la de MNagashiro (1573). no

recurre a primearos planos de armas, de
pasos, no hay un montaje de planos
cortos que quizé fueran a entorpecer su
concepcidn y su sensible composicidn,
Salvo al plano del sosia, de |a sombra
Este plano madio del hombrecillo que
emerge de un cultivo de lineas
predominantemente verticales pero
gue forman guna extensién honzontal,
es el que crealatension y esa sensacion
de acaso y dolor del fin de una época. La
batalla se desarrolla en off aungue facil
es advertir Ia suerte del clan Takeda.
Después de ésto el empleo de la camara
lenta no subraya la belleza dal
movimiento sino que corresponde a los
ultimos estertores de una cultura gue
a partir de ese momento empezaria a
eclipsarsa. El Japon entraria en una
atapa de ancierro voluntario, expulsaria
a los misioneros cristianos que habian
introducido y monepolizado el comercio
de las armas de fuego, arcabuces y

masguetes principalmente, y manie
nian un floraciente negocio

Para los Samurais, el arma de fuego
era una afrenta a su codigo de hanor
que sblo permitia el dominio total del
cuerpo y la utilizacidn de arma blanca.
La llegada de los porlugueses y
espafnoles, coincidid con el proceso de
unificacién del Japén y las mortiferas
armas fueron bienvemdas por los
combatientes en |a lucha por el poder

Los samurais se replegaron sobre sl
mismos en una medida de autodefensa
y Se organizaron a partir da ase
momento en rigidas castas. Desde &l
siglo Xl tuvieran gran influencia en &l
arte y dieron wna nueva forma a la
siempre elevada cultura de la corte, Los
samurais. como grandes amanies y
conocedores del arte, practicaban muy
amenudo la poesia y dieron una nueva
forma al rigido arte clasico. Influyeran

asi mismo en la literatura, la artesania,
la religitn, la pintura y el teatro. Toda la
cultura refleja su gusto tipico y ello no
concluye definitivamente hasta
alrededor de 1700. Su influencia
politica también entraria en decadencia
en el periodo Edo que le significa al
Japén dos siglos y medio de paz. Todo
esto lo refleja Kurosawa en su pelicula.
Un momento clave, es cuando, al sabar
de los funerales de Shingen, el guerrero
entona un patético canto en donde
reflexiona sobre |a vida y la muerte. Su
asimilacién de occidente (el vino, las
armas de fuego) no ha borrado su amor
a las ares.

Pero por encima de todo, Kagemusha
NO es una pelicula historica. aunque
utilize elementos historicos y posea
rasgos veridicos, Kagemusha no &s un
docudramall). Nobunaga existio, leyasu
también {un poco pesterior), la lucha por
el poder y la unificacion fueron asi
mismo hechos histdricos, pero el libre
tratamiento, el personal estilo y la
creacidn. artistica priman sobre los
demds elementos. A diferencia de olfas
realizaciones que se atienen @ hechos
(melodraméticos o escabrosos o
morbidos, de facil venta) “veridicos™
pero que no logran penetrar en la
naturaleza humana. Piensese por
ejgemplo en la frialdad histérica y
retdrica de un Bolivar en televisién, con
persanajes congelados en al tiempo, sin
lograr infundirles vida, con la mas
ahsoluta falta de imaginacion visual,
etlc. etc. Este es &1 abismo entre
histericismo y creacion. A pasar deque
Kurosawa aborde un tema histérico,
necesariamente traduce el pasado a su
experiencia y wvision actual porgue es
ante todo un ser sensible.

Cuartillas infinitas se podrian ascribir
acerca de los elementos psicolégicos de
la pelicula, del problema filosdtico de la
identidad, la idea del doble o de la
muerte que desfila a lo largo del film,
pero personalmeante considero gque
todos ellos son sdolo elementos
secundarios v que lo gue Kurosawa
hace es una ponenoa sobre |a estética
de la muerte v de la disolucion de la
tradicion artistica que era cultivada por
|a élite gobernante, a diferencia de hoy
dia, an que &l arte no tiene nada que ver
con tecnocratas y politicastros o con los
burdcratas y productores gue Kurosawa
ha tenido que enfréntar vy a2 los que,
como sus antapasados, ha vencido con
arma blanca.

documental dramatizado
(melodramatizado) Historia dramatica
armada & partir de “hachos reales”, la
mayorig de las veces lorpemenits
tergivesada.  Par ejemplo; Holocousto
Los crimanes de club Mason, Guyana
Patricie Hearst, Bolivar. &tc)

(1) Docudrama
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“MAMA CUMPLE CIEN ANOS se vuelve muy
divertido, coincidiendo con un cambio que ex-
perimento desde la muerte de Franco...””

MAMA CUMPLE 100 ANOS:
La comedia Espafiola Replanteada

por Augusto Bernal Jiménez

Las caracteristicas inmediatas de
MAMA CUMPLE CIEN ANOS (1879) de
cuento facil, con situaciones alternadas
por una légica ya praparada hacen de
esla una obra o comedia sencilla y c6-
mica. Ese tratamiento sobre el micro-
gcosmos familiar, acompanado de un
excentrisimo contidiano se ha converti-
do para Saura enuna necesidad en toda
su filmografia. El recuentode hechos de
la niflez y vestigios de sus antepasados
{guerra civil, represion etc.) lo ha
converiido en undirector muy prolificoy
de postura dentro del cine Espafiol,

Replanteando las pesadillas dejadas
siete afios atrds por ANA y LOS LOBOS
{1872), donde una forastera llamada
ANA irrumpe dentro del seno de una
tamilia tradicional espafipla: persona-
jes representados por la casta militar de
un sargento delirante que vive dentro
de un museo de uniformes con
aimosfera facista y marcial; un espafiol
medio representado por el hombra
adulto con “semen en |la cabeza’™ y un
esoterico ermitafio marginado dentro
de una cueva por la familia y la

sociedad. Saura crga con su cine una
conciencia especifica, donde se
reconstruye el tiempo, donde la “nueva
espafia se replantea’”.

Esta referencia a la Espaiia (sociedad”
costumbres) acompafiada a manera de
cusnto cruel, responde a dos niveles
bésicos: |a realidad representada en los
elemantos que constituyen la casa, su
amoblado, sus jardines, los espejos, elc
y el pasado representado en los
recuardos de Ana y vistos a través de su
marido (visitante axtrafio)

E! curso veraz del film se manifiesta
en la estabilidad o cierto desarrollo
temporal de los personajes de ANA 'Y
LOS LOBOS: José (José Maria Prada)
yace en un mauscleo de la familia;
Fernando (Fernando Ferndan Gomez)
mantiena sus “visiones” de la manara
més préactica, el delino de vuelo es
persistente; Juan (José Viva) manifies-
ta su lujuria' de manera perpetua; Luchi
({Charo Soriano) mantiene una frigidez
obvia vy Madre (Rafasla Apariciojes la
madre espafiola por antonomasia, que
besuguea continuamente

La estructura que desarrolia el film,
conduce & una trama muy circular,
donde los personajes llevan un orden
planteado de antemano: Quizds los
unicos gue flotan son los interpretados
por las nifias {que han crecido) y
daesarrollan otro rol distinto dentro del
cuadro familiar

Ahora el tiempo es simulténeo, la
anterioridad hace parte del presante
{recuerdos de ANA) y"la posterioridad se
intercala en las aluclonaciones de
Fernando y la constante visita de los
agrimensores através de la finca
midiendo v delineando. El futuro es muy
interporal, la “supuesta alucinacion’
de Fernando (aparicion de su hermano
Juan, unico ausente en el cumpleafios),
contempla un evento que se repitira en
mas de una ocasién'y hace parte de los
suefios previsibles de la mama (suefio
del tren/alucinacidn de asasinato).

Al contrario de ANAY LOS LOBOS =l
tlempo es mas retraido, el pasado es
traido a ia memoria a través de objetosy
vestidos encontrados dentro de un
cuarto del altillo, dejando a un lado la
premonicion de otros films donde la
narracion tomaba un caracter neta-
mente fantastico.

Sin embargo la complicidad de la
familia (juego de intrigas) hace parte de
un juege comin donde [a “representa-
¢cién'" se convierte en una necesidad.
Esta complicidad carece de niveles de
fantasia realidad, su wvanalidad la
convierte en una tediosa ordenacion de
hechas y circunstancias, que de un
momanto a olro rompen esa monotonia:
las trampas en el campo. Fernando
tratando de volar, los recuerdos de la
cueva, la aparicidon de Prada

La colocacion u ordenamiento de
cada personaje deniro de esta obra de
Sara liene como principio, la accién
desarrollada en ANA Y LOS LOBOS.

Para Juan (el idealista enamaorado y
“casanova’ su vida trascurre dentro de
la idealizacion de Ana, una obsesidn
que tiene como fin la ficticia violacion
de ANA Y LOS LOBOS al ser asediada
permanentemente, se delgita con las
dificultades en seducir a Ana. O seaque
en el fondo esa prolongacién le
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testimula. Sin embargo se considera
sexualmente sausfecho, no @5 un
reprimido total, se acuesta con la cnada
(con la que se ha ide), con su mujer... El
culmen es la violacién total, todo esto
desde un aspecto de sublimagién

La madre por el contrario s& presenta
COMo una persona omnipresants, pero
al mismo tempo Su presencia 8s vana
se ancuentra detras imami ya tan vie|a
dice su nuera). Su desaparicion desde
ANAY LOS LOBOS a MAMA CUMPLE
ha pasado a convertirse en un simbolo
familiar, que produce "estorbo’” a las
pretencionas de sus hijos

E! cambio educacional de Espafia,
esta reflejado por una vana libertad en
la trayectoria de algunos personsjes
Por ejemplo hay un personaje primot
dial: Luehi {(Charro Sorianol, su
participacion en ANA ¥ LOS LOBOS es

siempre al margen del contorno-

familiar, &s la representacidn pasiva de

cierto tipo de mujer espafiola, muy
impersanal con el unico aliciente de ser
madre y esposa ejemplar. Su cambio es
radical en MAMA,. aparece activa,
negociante y ante una situacion
familiar totalmente contraria, es |8

espafa nueva' de la supuesta
liberacion

Para Fermando (Fernan Gomez), el
liempo transcurre dentro de un margen
muy pequeno, su salida de la cueva al
mundo exterior (ganas de valar poder de
videncia) s la muestra de un dominio
imaginativa del tiempao, de lo que quiere
y puade var. No es un sar mecanico, Es
ambiguo

La pareja Ana y Antonio (Geraldine
Chaplin y Narmal Brisky) son el ejemplo
de |a dependencia terrible que existe
antre una paraja, @s una pareja normal,
vanal, “Ana se ha converlido en una
burgesita simpatica, no muy inteligen-
e, muy alectuosa es0 Si UN@a Mujer muy
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compresiva, que resuslve muy bien su
pequefio problema, el adulterio del
marndo’,

Antonio replantea la situacion inicial
de Ana en ANA Y LOS LOBOS, ese ojo
intrigante que se infiltra dentro de una
familiar espafola en decadencia, que
asume una posician marginal y al
mismo tiampo crea trastornos dentro

‘del seno de esta. Sus apreciaciones son

muy simples: "Tu familia parace un
verdadero circo’’;. La participacion
dentro de los juegos familiares es
ocasional (mariguana a Natalia
seduccion de Natalia—participacian de
trajes en la mansarda— liesta)su figura
anglosajona lo convierte en un
personaje critico y ajeno a todo

Al contrario 'de las nifas de ANA Y
LOS LOBOS que irrumpian enla casona
con sus |uegos macabres. enterrando
las mufiecas y cercando a Ana con
preguntas impertinentes g intervinien-
do en la situacidn de Ana y Juan
“mientras Juan lee a Ana su carta, las
nifias los rodean con la cuarda
obligandoles a acercarse. a quedar
pegados el uno al otro dando vueltas a
su alrededor como en un juego..”
Muastran un desarrollo normal, sus
problemas se han convertido en
situaciones cobidianas de la sociedad,
es una evolucion perpetua de las
juventudes, Sin embargo Saura plantea
una dependencia en Natalia: “Natala
sufre. A partir de cigrio momento se da
cuenta que este hombra conque jugaba
a hacer el amor ha dejado de ser un
jueqo yse ha convertido en un problema
sentiimantal...”,.

Al contrario de todas las peliculas de
Saura. el final toma un sole rumba, El
ciclo se ha completado, Ana ha
participado del proceso de maduragion
de touos los persanajes, las siluaciones
obsesivas se han convertide en una
rutina, e fetichismo de Fernando ha
desaparecido, v la balanza se equilibra
en favor de los tres: Fernando, Juan y
Luchi. El fallido plan de "asesinato de
la madre " es mastrado como la derrota
de |lo aparente sobre lo real. Los
simbolos  han desaparecido para dar
paso.a lapropie realidad, de los LOBOS
DE AMA pasaron a convertirse en los
HIJOS DE MAMA. Saura ha dado paso a
la comedia simbdlica

1 Hablegmos de Cine No, 72 Entravista con
Carles Saura,

2 Palabras de Prada s Juanen el film ANA Y
LOS L DBOS ;

3 SOERE MAMA CUMPLE CIEN ANOS por
Lus Alberto Alvarez EL COLOMBIAND,
Midregles 2 de Dicrembre de 1981

4. Palabras de Antornio 8@ Ana durama
MAMA CUMPLE CIEN ANOS

5. CARLOS SAURA por Enrigue Braso, Pag.
2959 Taller de Ediciones Josaefing
Betancour. Madrid.

6. SOBRE MAMA CUMPLE CIEN ANGS por
Luis Alberto Alvares




Una breve ncursian an &l cing de
Francesco Rossi significa &l encuentro
inmediato con una constanie gue, ensu
abra, se presenia desde el comienzo
mismo, por los tlempos de su vincula-
cign con al movimientoe Neorrealista
ialiano como asistente de Luchino
Vistonti en “La Terra Trema™ Me
refiero a su afan por wmtroducir al
intarior de su tamética los problemas de
su entorno, de la haha aiotada por la
miseria, de |3 lalia surefia. Tendancia
gue nos motiva a pensar que el cine de
ARossl tiene inmanente la intencidn de
captar Ia réalidad tal v como se da con
&Us diversas implicaciones. Su cine
aparece encaminado hacia una
tamatica social con implicaciones

grados, y &n esla riqueza lemanca
vemos & matiz poético que impregna &l
mundo de sus peliculas.

Vale destacar el permanente intergs
de Rossi por la recuperacidn del cine
Neorrealista italiano. En la década del
40, los iniciadores de aste movimiento
proponian que la esencia de su cine era
mostrar la vida cotidiana en sus facetas
mis familiares, lo cual necesariamenta,
identificaria la cotidianidad del pueblo
italiane. De esta manera, lo gque
aparecia en pantalla no era otra cosa
diferente & la calamitosa realidad de
ltalis: la Italia da la guerra perdida; la
Italia de In posguerra triste y dolorosa
Este cine nacid por una razdn

Cristo se Detuvo en Eboli

por Armando Hernandez

politicas, ademas guarda &n sus
imAgenes un cbjetive central que 25 la
base fundamental de sus peliculas
reflexionar el acascer histdrico de su
pals; raflaxién que ha dedicado a
desanmascarar |as instituciones y las
relaciones de poder que en su interior
s&¢ movilizam, Asi, en adlgunas de sus
peliculas (Lucky Luciano, El Caso
Mate:, Caddveres llustres) el personaje
implica una fuerza de poder ambigua
gue, de una u otra manera, s peligrosa
para el orden sogial. Enfin, la suya es
una forma de llegar a la esencea de una
problematica gue obedece a razones de
oriden mstitucional de la ltalia actual
Nada se ha guedado por fuera. la
palicia, Ios politicos, el orden religioso
las mafias, la dabincuencra-en todos su

econdmica, sus realizadores se vieran
forzados & filmar con el minimo de
recursos, en escenarios naturales y
utilizando actoras no-profasionales, En
éste sanlido el cing de Rossi propone un
nuevo nearreaalismo”’. Decimos
“nuevo’ porque Su recuperacion es
solamante a nivel tematico no a nivel de
la produccion gue era lo peculiar dal
movimiente. Una nueva forma de hace
oine

Pero &l santido de su cine no sélo se
puede encontrar en estas afirmaciones
Hay un aspecto en el cual 58 basa su
concapcian del cine y 85 la 'manera
como enfranta el problama narrativo en
sus peliculas. Ella aporta una forma
muy parsonal de ver las situaciones, asi
como de las bases para la creacidn de

un nuevo lenguaje enriquecido por cada
elemento que utiliza en el proceso de
expresidn de su concepcion del mundo
Con fuerza vy lucidez, Rossi no se queda
en el esquemdtismo de la narracion con
que si& ha caracterizado el cine poliico
aclual, que desarrolla un personaje con
ideas de izquierda en su lucha contra el
poder central, |levado hasta el drama
emocional de su destruccidn por obra
de la represion del astado. Rossi va
mucho mas alla. Su narrativa es de
naturaleza multiple y se puade dafinir
como testimonio de |a realidad que un
personaje vive dentro de un hecho
social, v la manera como asume esa
realidad, descubriendo la pobireza, la
corrupcion, la nostalgia como proble-
mas suyos, lo cual desemboca en una
lectura documental de la situacion
social: el mundo a traves del personaje.

Por esta razon deducimos que en
Rossi no es el personaje quien sufre el
nivel da conflicto, sino mas en, el
pueblo ftaliano gue verdaderamente lo
lleva explicito, En Rossi encontramos
un cine politico que no sufre de
sectarismos, que demuestra la
utilizacién de un lenguaje ambiguo, de
doble file, en su tentativa de enfrentar
problamas concretos gue atafen al
pueblo italiano, con una rigueza
interpretativa gue hacen de & un
vardadero arte. Tambign podemos
observar en Rossi upa propuesta de
cine semi-documental, un cine de doble
objativo, documento-argumento, un
producto estético acabado en su
cuestionamiento de |z realidad politica
de'un pais que navega en la penumbra
de su destruccidn. Es un 'cine que va
mucho mas alla de su contenido
manifiesto, llevando wvivo un sentido
estético que refleja su condicion ante fa
humanidad, gue nos dice claramante
que éste ensayista del problema social-
politico de su pais conoce bien el
senlido de la denuncia, Pero Rossi nose
queda en &l plan de simple voceador de
los problamas, el sa encarga de
racionalizarios. de documentarsa bien
sobre ellos, &s decir, de indagar donda
s8 originan y donde se produce su
estatismo y mas de eso, de establecer
quien carga sobre sus espaldas la gran
responsabilidad,

Rossi en su Gltima pelicula “"CRISTO
SE DETUVO EN EBOLI™ (1979).
adaptacidn de la novela autobiogréafica
del médico-pintor Carlo Lavi "CRISTOD
S| E FERMATO AD EBOLI™ (1845), se
adentra en busca de sus propias
concepciones y expone de manera
realista su tipo de cine, La pelicula fue
realizada en dos wversiones Una de
cudtro horas para la television talianay
esla misma reducida a dos horas para
cine gue fué la que tuvimos oportunidad
de apreciar en las salas comerciales de
Bogota. Narra la estadia de Carlo Levi—
quien perlenece & una organizacidn
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antifascista (no-marxista)— en Ga-
gliano, v a donde fue enviado por el
gobierno fascista en destierro interno.
Esta aldea, situada en la regidn de
Lucania. al sur de halia, més alld de
Eboli, es un lugar olvidado por Dios, por
las gentes dal norte, por el despotismo
del estado, por la Iltalia fascista, por la
religitn, de la cual, segun la novela, los
campesinos le confiaban al escritor
gue: "nosolros no SOmMos cristianos —
entendiendo humanos— Cristo no llego
hasta acé”’, y por la historia. En
Gagliano los campesinos no conocen la
voz resonante y de mando del fascismo
porque alll esas cosas vienen y se van.
Alll los campesinos ya no respiran aire
sino la podedumbre de una angustia
rutinaria unida a la soledad. Esta aldea
es la que nos muestra Rossi en esos
planos impregnados de rostros
poéticos: rostros que recogen una
realidad que va mas alld de la pura
significacidn inicial y que enmarcan el
abandono del campesinado por parte
del poder central, rastros que no son
mas que cadaveres deambulantes en
una ltalia que en ese punto ya no &5
Italia sino muerte,

La pelicula guarda en su construccion
una doble condicién. Por un lado la de
ensayo y por otro la de exploracion
dramética del personaje. En la primera
elabora su lectura desde el punto de
vista socioldgico, partiendo dal
postulado analitico y de reflexidon gue
tiene como objeto la region campesina

de Gagliano, vy busca, desde una
prespectiva racional, decifrar los
problemas que alli sufre el campesina-
do. Problemas como la pobreza, la
harfandad. la falta de atencidn por parte
del gobierne de Mussolini, que
obadecen a una problematica que es de
orden politico, segun queds expuesta a
lo largo de la pelicula. La cédmara
cumple con la funcién reveladora de
adentrarnos en un universo estrechc
dejdndonos ver a cada instante los
grandes valles desolados, los campesi-
nos enfermos de malaria, los rincones
de esta aldea que en esa época se
avecinaba a su destruccién. Al mismo
tiempo (y es su otra condicidn) elabora
la exploracidn dramética que se da a
partir del personaje.

El personaje se define como un
intelectual de la época, y por esla
condicidn tiene al poder de aprehension
de la realided en sus matices mas
explicitos. Su construccidn se da a
partir de dos confluencias; en la primera
parte Carle Levi cumple, en su
confinamiento, el destino de observa-
dor, que se reduce a mostrar la
situacion objetiva en que se encuentra
la regién; largos paseos por los grandes
campos cubiertos de barro y misena. En
la segunda parte aprende y asume |a
situacién convirtiendose en critivo de
una realidad agustiosa: defiende su
condicién de médico al servicio del
campesinado. Esta accion de soligari-
das es |la que nos hace pensar la imen-

cion marcada de Rossi an la pelicula: un
himno al campesinado, una cancién
poética que lleva implicito el sentido
lirico ¥ a la vez la manera de ver el
mundo de este realizador que dibuja a
Levi en su propia imagen.

La tenue fotografia cuida de
mostrarnos los dos momentos del
personaje, En el primer instante cuando
llega Levi & lg aldea vemos sus
personajes como fantasmas, como
espiritus deambulantes en una tierra
olvidada, en donde priman los tonos
difusos. Ya cuando el personaje entra a
convivir con los campesinos saltan a los
ojos del espectador, unas figuras que
cobran vida, que son humanos y pueden
sentir emociones como cualquiera en
una fotografia méas realista.

En otro aspecio, la construccion, es
muy parsonal, sin nada de panfletos, sin
nada de esfuerzos demagodgicos ni
retdricos; describe cada espacio 1al
como es; cada personaje con su
caracteristica propia: el cura y su
homosexualidad tachada; el fascista
guardando las normas de su Ideclogia
castrante; la mujer campesina y 5su
ternura vy todos esos campesinos que
estédn mas cerca de los Estadoes Unidos
fgue de Roma. En esta soledad que
denotan las imégenes. esta la vision
dialectica que Rossi quiere dar a los
problemas. Tal el objetivo supremo de
su cine-documanto,

Audiovisuales

Ocar

Todo lo Relacionado con Fotografia Profesional

Estudios: carrera 4n-24—31 Teléfono:2816883.
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De Prisa De Prisa ( Carlos Saura)

Par

Gilberto Baello

Carlos Saura, es’sin lugar 8 dudas, ol
mas conocido de los directores espaioles
en la actualidad, de él hemos podido
disfrutar las mas logradas obras que e
cine de la peninsula produjo contra la
dictadura franquista

El exilio para algunos hombres sirve
como una terapia reflaxiva y productiva

Podria decirse, en general, que el pensa

mienlo espancl de la segunda mitad del
siglo XX es producto de los hombres que
huyaron durante la guerra civil v desde
otro ambito combatieron denodadamen-
te a |a dictadura: Rafael Albertl lo
patentiza con su poesia v Saura lo
muestra &n imégenes

De este dltimo
recordamos el profundo conflicto
generacional mostrado en “La caza”, el
inmovilismo de "La prima Angélica’, o el
profundo drama psicolégico de la
extraordinaria produccion” Ana y los
lobos'

De prisa, de prisa es la histora de
cuatro jovenas delincuentes agotando la
vida-sin ninguna restriccion. El film nun.
¢a cae en el caleculo inoficioso de la moral,
son ellos contra el mundo, vivienda y
jugdndosela domo lo han decidido, su
vinculo ¢con 18 "sociedad adulta, ordena
da, normalizeda, higienizada, etc.”’ noO
existe, son ellos an un juego contra la
autoridad y la muerte, supretensionesla
comodidad vy su munde psicologico la

necesidad de |a aveniurd en una socie-
dad que para ollos es una anteleguia,
Saura con De prisa cambia de tono, sale
del pasado (como Espafa) y vuslve su
cing un recorrndo sobre el futuro de la
juveniud espafiola del momeanto
Aunque la pelicula recibid premios
(no siempre esto significa que la pelicula
posee una alta calidad), De prisa... no
aleanza la avmosfera podlica v atormen-
tada de otros trabajos del mismo autor. La
velocidad es la clave de la pelicula, en
ella nada permanege, [a camara odia el
astatismo, al igual gque los personajes, se
contrae an medio de la agitacion, Los
ancuadres son Nerviosos, como si
hubiese sido colocada sobre una
carratera repleta de obstaculos: en el
manejo de camara radica el éxito de la
pelicula, historia e instrumento se unen
en un poema a la velocidad, un
endemoniado y cuidadoso retorno le
permiten a Saura un tono tan anloguece-
dor como [a estructura, los personsjes
que &l mismo ha creado,
actores profesionales, quiero décir no
perienacen al cine, m aprendieron sus
gestos y sus ademanas 4n una escuala,
pero si lo son del mundo que muestra la
pelicula (verdaderas delincuentes), Fue.
rot tomados de'la realidad, lo gue hacan
en la pelicula lo hacen &n la vida real
Saura comprendid a buena hora que &n
cuestion deactoresad e supera el tempe-
ramento de aguel que frente a una ca-
mixra rephca suquehacer diarig, alli rad
ca la aspontanedad v lo singular de la
construccian, es por esto que la caracle-

rizacion de José Antonio Valdelomar (Pa-
blo), Bertha Socuellanos (Angela), José
Maria Hervis (Sebas)y Jeslis Asis[Meca)
es ferrea y convincente, en sus movi-
MEeNLos NO S& Nota, 8n ningan momento,
al amaneramiento del actor profesional v
mucho menos el esfuerzo de la interpre-
tacion. El proyecto actoral 85 uno da [0S
grandes aciertos de la pelicula.

Las situaciones en De prisa... pueden
definirse como Ia biografia de un grupo
juvenil delincuente, pero es mucho mas
que-eso. Espafia cuando cambid a Franco
transformd fa sociedad completa. Salid
de 1a osouridad un ejército de hombres 'y
mujeres sedientos de libertad. Pero la
hibertad occidental se ha transformado en
un animal facilmente domesticable, en-
[onces se pasa del 1aldon y las comedias
insulsas de Casona y Arniches a la rebe-
litn sin fromteras. Esto lo presenta Saura
con indudable maestria, en la pelicula
hay tres sscenas culminantes que Sir-
van somo referencia para demostrar lo
anterior. Angeéla es mostrada como la
mas agresiva y calculadora dela pandilla,
quiere demaosirarse 8 ella misma y al
grupo gue su \mportancia excede a cual-
quiar caleulo de tpo social, Sebas siente
inmenso placer con el fuego, se extasia
con la apologética de su creencia y como
todo vicio nos muestra la vida vy nos
conduce a la muerte, |Por fortunal muere
€n su ley: con la cara al fuego, La ascena
final deja var a una juventud que a pesar
de todo sigue creyendo en Espaia, sun
gue sea insoluble, pero & partir da sus
propias valores, noquigren saber nada de
la vieja historia y mucho menos coneiliar
con la doble moral de los adullos: &
médico abandona para siempre al mon
bundo pero con su maletin cargado de
pesetas y Angela sin pronunciar un la-
mento, rratando de entender que |a vida
v De prisa._.. De prisa, abandona el pisoy
carmina hacia lo inesperado.

Es preciso destacar la moasica de la
pelicula, una banda sonora agrasva, mag-
nificamente elaborada y de indudable
reluerzo para la hisioria. Cumple el papel
del signo sonoro en cualquier film de
calidad, crea la atmdsfera necesaria para
reforzar el.guidn, Como lodo en |& pelicu
la la caracteriza la velocidad y la estriden-
cia. De grisa.. nueva modalidad de
Saura, ya quedaron airds los retratos de
la generacian Franguista, dande abunda
ban las frustraciones familiares, morales
y sexuales. Epoca en la que cada espanol
entendia las consecuencias de la guerra
civil 8 su manera y dejo en los hogares de
Espafia ohjetos de adoracion, poatas muer-
105, mujeres de gran capacidad mastur-
badora, hombres enajenados, matrimo-
nios deshechos y nifios de grandes ajas y
pesadillas de elefantes. draculas vy cuchi
llos yugulares

Saura abre un nuevo capitulo en su
filmografia, ¢Qué nos deparara Saura
con la apertura democratica?

B3



(Bruce Beresford)

Al Final de la Emboscada

Pocas veces se tiena |a oportunidad de
ver en nuestro pais una pelicula de la
factura de "Después de la Emboscada’
Historia bien contada cinematogréfica-
mente, una excelente fotografia, actores
de gran calidad, de profunda conviceidn,
fotografia hermosa y estructura draméti-
ca de profundo vigor. Acostumbrados
como estamos a tanto "tiburdn” y tanta
“secretaria en la cama”’, es posible que
este excelente trabajo pase desapercibi-
do frente al publico. El circulo de nuestro
cine es demasiado estrecho, el blogueo
cultural al cual nos vemos someatidos por
obra vy gracia de los distribuidores nos
impone un cine insulso o mejor insultan-
te. 5i se mira la cartelera y s intenta una
estadistica por siemple conteo, usted
puede gozar de una o dos peliculas de
calidad en un mes, aunque si noe asiste al
teatro pronto se quedara sin verla puesto.
que desaparecerd de [a cartelera tan
rapide como un conejo @ expensas de la

!, ’
'r/ ,": L f :

jauria.

El cine mundial no llegs, un pequerio
recuento: En 1979, para dar un ejemplo,
fueron galardonados como mejores di-
rectores del afio Shyam Benegcel direc-
tor Hindu (desconocido en Colombia) au-
tor de peliculas tan importantes como:
ANKLUR (The Seedling), The Churning, la
bellisima pelicula para nifios CHARAN-
DAS CNOR, su formidable trabajo BNU-
MIKA_ El honor cubrié también a la direc-
tora hingara Marta Mésza'ros, autora de
peliculas como: NINE MONTHS, THE.
GIRL, BINDING SENTIMENTS, DON'T CRY
PRETTY GIRLS, RIDDANCE, ADOPTION,
THE TWO OF THEM. E! director Danés
FONS RADEMAKERS, euyos trabajos son
motivo de estudio en muches paises, por
5Us cualidades narrativas y su estructura
domental, ha realizado flims como THE
VILLAGE ON THE RIVER, THE KNIFE, THE
DANCE OF THE NERON, THE SPITTING

IMAGE. A lo anterior hay Lu aorogar la
magnifica cinematografia del Norte de
Africa, galardonada en varios festivales
internacionales de calidad. {Qué hemas

visto en Colombia? Usted mismo tiene la
respuesta. Pasan tantas cosas en el cine
y nosotros continuemos envenenando la
cartelera con productos de baja calidad
que en nada contribuyen a la formacion
de una cultura cinematografica.

Un cine gue hace algunes anos se
destaca por su calidad es el Australiano,
ahora tenemos oportunidad de apreciarlo.

Después de la Emboscada, es una gran
pelicula. Es el recuento del juicio contra
treés militares britdnicos de origen austra-
liano durante la guerra de los Boers en
1901. La pelicula se convierte en un
juicioa la justicia y & las politicas imparia-
les de Inglaterra. Contada a dos planos, el
primero un pormenarizadoe analisis del
consejo de guerra y el segundo la historia
tal como sucedid, El espectador va clasifi-
cando la verdad y tomando partido a
medida que la imagen combina los dos
momeantos de la narracidon. Historia bien
contada s5in caer en excesos ni nimieda-
des, deja entrever la rigidez del militar
gue previamente condena aungue durante
el juicio sea sorprendido por la contun-
dencia de la defensa. Denuncia la intran-
sigencia de los altos mandos militares
que buscan a toda costa "'Cabezas de
Turgo”, como bien lo dice uno de los
protagonistas en la escena final, para
salvar un falso prastigio aunque para ello
condenan inocentes, (cualquier parecido
con nuestra inmediata realidad es pura
analogia). "Después de la Emboscada’” es
un excelente ejemplo de cine politico. Sin
argucias masoquistas, sin pretensiones
oportunistas;, sin utilizar el trucaje del
sentimentalisme; no intenta dividir |a
conciencia del espectador de entre buenos
vy males, se limita a narrar una historia:
donde la savicia de |a batalla y Ia sevicia
del tribunal son igualmente puestos con-
tra la pared

De hermosa fotografia, la camara juega
con los espacios en tal forma que &s un
verdadero placer observar la capacidad
visual del director. La pelicula tiena una
escena final antolégica, épica en toda su
dimensitn, es quizas el momeanto mas
relevante del film. Podria decirse incluso
que es una escenha donde la muérte se
convierte eén poesia. Los actores medidos,
sin pretensianes de guerrear entre ellos,
van desarrollando su papel de manera
convincente, Se destaca Morant (héroe
nacional) poeta y guerrero interpretado
magistralmente por Edward Woodword.

Después de la Emboscada bien puede
convertirse en la major pelicula del ano

XAVIER VAL

| <¥F |



El super

(Orlando Jiménez )

Roberto Amador es ur cubanocomuny
corriante, mejor dicho era un cubano gue
amaba el sol y la rumba, el ron v la
sonara, el trasero de su mujer v el de la
vecina. De pronto llega la revolucidn y se
convierte en exiliado, razones para migrar
muchas: desde los mensajes radiales,
hasta las hojas volantes que de pranto
lanzaban sobre el suelo Cubano aviones
invisibles. Otras razones, una carta, la in-
fluencia de los amigos, la ansedad de la
esposa, el miedo, el sacrificio, el miedo al
COMUNISMo, elc

Sale y emprende &l periplo hacia otro
mundo: el "American way of life”’, enla
ciudad de New York una metropoli agita-
da y angustiante. Alli Amador v su familia
comignza la vida del desarraigo y del
exilio, magistraimante contada an la pe-
licula EL SUPER, producida por los exilia-
dos cubanos asentados en New York
Que refleja la vida de muchos grupos
latinos tratando de sobrevivir en fa torre
de babel: Sinclair Lewis tenia razon

La pelicula nos muestra la vida coli-
diana del superintendente de un edificio
en New York durante un invierno tipico
an esta contradictoria ciudad. El Super
introduce al espectador en el mundo del
chogque cultural, tanto Cubanos como
Puertoriquefos detestan la vida que lle-
van en un pais donde el “paraiso’’ perte-
nece a los nativos y el mundo, de la
oscuridad, la estrechez v las basuras a
todos los grupos  de  latinos. El Super
&5 ademas el drama del desarraigo fami-
liar. La hija criada en los Estados Unidos
impraca a sus padres cuando estos insta-
lan en la estrecha mesa de la cocina sus
recuerdos de Cuba, para ella eso no
exisie es la tonteria de los “'viejos”, su
dinamica es el blujeans, la discoteca, sus
amigos Americanos y el chicle. Al igual
que el problema chicano donde las nuavas
genaraciones sucumben ante la mentira
del dolar y del confort. El Super deja
entrever &l conflicto entre los valores
tradicionales de un tipico grupo familiar
cubano y los valores de la Sociedad
Amaricana ajenos para nosotros

El film delimita muy bien los persona-
|jes, cada uno de ellos nos muestra una
faceta diferente del drama; el mitdmano
que para ocultar su impolencia inventa
historias inverosimiles como un disco
rayado, al borinquefo que piensa mas en
un pais libre v soberano, el taxista preo-
cupado de odiar cada vez mas a la ciudad,
y el Super un ser agotado que se va
desmoronando en silencio, hasta estallar
en la dramética escena de la destruc-
cion de su taller. Personaje patético y
sobrecogedor gue deja la sensacién de la
impotencia 'y la rebeldia contenida

El Super sorprende por varios motivos,
entre ellos cabe destacar el trabajo foto-
grafico y la iluminacion, estos dos ele-
mentos se conjugean hasla crear una
atmosfera cruel, mortecina, El mundo de
la fammilia es estrecho, el Unico espacio
abierto es la calle siempre cubierta de
nieve, repleta de gente congelada que
camina de prisa como animales asusta-
dos en busca de su cubil

Amador es un grito desgarrador entre
tanto edificio v tanta miseria, su vinculo
con Cuba es su esposa y algunos amigos
que unNa vez por Semana se reunaen a
jugar domino y hablar de la linda isla o
controvertir sobre el comunismo y las
posibilidades de volver cuando Fidel haya
caido. El drama camina, en esta pelicula,
en las quebrantadas bolas del Super, en
las vulgaridades del taxista, en las epope-
yas jugadas por el invasor de bahia Cao-
chinos. En conjunto es el drama de quie-
nes se sienlen como seres de olro planeta
en un pais donde la primera barrera es gl
idioma

El Super es sin lugar a dudas un intento
logrado que muestra la gran tragedia del
siglo; el exilio. Roberto Amador es uno de
los tantas que habitan en pais prestado y
explotador. Albert Camus decia que sinel
sol de Argelia le era dificil vivir; Amador
también afiora, come tantos y tantos, su
saol y su pasado, su habanera y su "largo
lagarto verde”.

XAVIER VAL
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(Steven Spilberg)

Los Cazadores del Arca Perdida

Staven Spielberg pertenece a la llama-
da "nueva ola"™ del cine norteamericana,
termino para designar, en este caso, aun
grupo de realizadores que en su juventud
—algunos de ellos— se opusieron al tipo
de cine Hollywood & intentaron hacer
peliculas baratas pero de alta calidad.
Spielberg desde luego es el menos rebel-
de de todos ellos y George Lucas  {su
compafiero de “aventuras’) indudable-
mente no es ningan rebelde. El mundo
del espectaculo tiene sus propios miste-
rios,; los llamados rebeldes un dia com-
prendieron que Hollywood sigue siendo
la meca de los grandes productores y con
la dignidad del talento enalgunos casos y
un buen padrinazgo en olros, concurrigron
con smoking a Ia fiesta del cing comercial
y saborearon la champafia vy un buen
contralo para filmar sus proyectos o unir-
§e a proyecios ya establecidos por la
industria del cine gque produce en serie
Series del tipo que “'gusta 2 todos los
ptiblicos™ para olvidarse de las penas, del
malhumor del jefe o de tres horas solita-
rias en una ciudad donde nada nos perte-
neca.

El cine de aventuras fascina a Spiel-
berg, sus primeros ejercicios los hizo con
Tiburdn, animal que a dentelladas llend
las"arcas™ de los productores, dié presti-
gio a su director y slevd las acciones del
llamado “género de desastre”. La farmula

funciond y vino un segundo Tiburdn, més
incfensivo en la tagquilla, entonces como
an los cuentos, propasitos de enmienda y
el director pasa del pequefio puerto donde
un viejo y desgastado marino intenta en
vano revivir la épica de Moby Dick o dael
Viejo y el mar, a planear una pelicula de
fieeian altarnente “realista” Spielberg sc
paso a las galaxias y 2n el cine no se vid
Nos entregd el deslumbrante experimento
de efectos que fué "Encuentros Cerca-
nos..”" perc también pasd desapercibido.

Ahora como Indiana Jones (protago-
nista de su Gltime film) resucita con su
partenaire George Lucas y produce "Los
Cazadores del Arca Perdida’”. Como el
mismo director lo afirma “Un homenaje a
los grandes filmes de Aventuras . Algine
de clase B... A las series de avenluras
{ahora recordamos que capabamas cole-
gio duranta una semana, porque al inter-
minable film nunca acababa v como en
los temas de Santo 8l enmascarado de
Plata, cada dia, al final de la proyeccion,
la cabeza del protagonista colgaba de
alguna cuerda, o su auto estaba a punto
de destruirse, o la muchacha a punto de
ser quemada, o al mundo le quedaban 20
segundos para convertirse en polvo. No-
sotros durante |a noche pensabamos &l
desenlance pero como el mundo del ¢ine
tiene &l mismo suspenso que el de la vida,
al otro dia estabamos mendigando la

entrada al serial ¥ con un cero en mate-
maticas) de 1940,/50 y a directores como
John Ford, homenajes a peliculas mara-
villosas; “El tesoro de la Sierra Madre”
donde Humprey Bogart era un “bueno”
recio convincente y Errol Flynn en las
“Aventuras de Don Juan™ nos descres-
taba con su infinito repertorio de argucias
para derrotar al enemigo

“Los buscadores...” pueds también ser
un homenaje a un Superman que no vino
de ningun planeta, que no es reporiero,
gue hoama Luisa Lane, y que la kriptoni-
ta no lo debilita. El de la pelicula referida
es un profesor de arqueologia. idolo de
sus alumnas fque no desean aprendar esa
primitiva disciplina, sino més bien es-
conderse todo el verano en una cabafie
en Lake Tahal con el maestro para ense-
fiarle las maravillas de la arguealogia
femenina. Lo Unico gue vuela de Indiana
Jones, s su latigo, lo Unico que lo acerca
a nuestro herpes es que ambos tienan un
enemigo con €l que de ninguna manera
s& puede transar.

Después de descubrir fos homenajes,
la pelicula transcurre Como un Mosaico
de “génercs de aventuras’, todo asta
presente; desde los canasios que ocultan
@ la muchacha an una calle del Cairo,
algo asi como un “Simbad el marino”
moderno, hasta la habilidad del protago-
nista para recuperarse de una calda vy
volver a desarmar a su enemigo en un
recordatorio de la diligencia del extraor-
dinario John Ford.

La pelicula es también la sintasis del
héroe, del hombre solo que se enfrenta vy
vence al mundo, todo por la vida de la
“muchacha”, en el Arca parece gue noes
la muchacha el motivo de tanta agitacidn
Pero, la verdad una pelicula de aventuras
sin muchacha y sin lucha por ella se
conviarte en un desastre absoluto. A
pasar de todo, al bueno de Indianna
Jones le falta capturar al publico, es
demasiado frio y las escenas culminan-
tes en las que el peligro s inTmnente
aparecen tan forzadas que la caricatura
aflors en la pantalla

EL ARCA entretiene por lo que recuar-
da, no por su contenido &n si mismo,
entonces el espectadar en vez de disfru-
tar de la pelicula suefa en las viejas
peliculas, en los viejos "buenos”; los
verdaderos Indiana Jones es inofensivo
como &l artificial tiburén o los enanos
lechosos del “Encuentros...”. Es igual-
mente un héroe de carton, Nno conmueve,
aungue Karen Allen trate por todos los
medios de prenderle la mecha; ella es
adorable a lo largo de todo el film. Defini-
tivamente nos quedamos con los viejos
héroes. Allan, Bogart, Cooper, R. Taylor,
Lancaster, Douglas, Flyn, Waissmuller
atc. Esas si eran peliculas de aventuras,
tanto que para verlas mendigabamos vy
nos partian en religion y demas adefe-
S105,
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56



EXCAL[BUR ( John Boorman)

La historia del rey Arturg con sus
caballeros de la mesa redonda es una de
las mas fascinantes leyendas de la brita-
fia y de la edad media. Nadie sabe con
exactitud la épocaen la que este leganda-
rio rey vivit. Nosotros detodasmaneras o
situamos al lado de las grandes epopeyas
de reyes batalladores, de las empresas de
hidalgos y galantes caballeros que am-
prendian campahas enfavorde sureipoy
de susafora. Esta historia ha sido llevada
&l cing en varias ocasiongs y con resiulta-
dos dilerantes, quiza la mejor version fue
en la que aparagieron, tambien hoy, le-

gendarios actores cormo Mel Ferrer, Ava
Gardner y Rober Taylor en 1953, bajo la
direccigon de Richard Thaorpe

Toda historia de leyenda tiene en el
amar y &l poder sus ejes centrales para
desarrollar la accidn y el rey Arturo no
escapa a esto. El noble Rey Arturo some-
1& & su autoridad & los demas reinos de
Bretana despues de desenterrar a Excali-
bur la espada de la union vy la justicia. La
feliciddad se ve entorpecida cuando naca
una irresistible atraccion entre suesposa
[Guinewene y sumejor amigo: El caballe-
ro Lancelot dal Lago. En medio de todo
esto el mago Merlin, encarnacion de la
hechiceria (quien posee ia gracia de
var més alld de la muerte)se convierte en
defensor del rey y lucha contra Morgana
encarnacion de la venganza y el adulterio.

La nueva version cinematografica de la
historia medieval fue dirigida por John
Boorman, segun sus palabras él queria
recrear el mito europeo medieval, para lo
gual convertirla a Arturo en el prototipo
del héroe individual que preliere su des-
truccion sentimental antes que cedear a
Sus apetitos de venganza. Boorman cuen-
1a de una largada toda la historia desde la
nifiez de Arturo hasta la bisqueda del
Santo Grial por Sir Persifal, caballero
valiente gue al final, también a pesar de
los esfuerzos de Morgana y su hijo Mor-
dred, logra devolver la paz al reino y al
cansado aspiritu’ del viejo rey Arturo

Como se aprecia la leyenda es maravi-
llosa, exquisita, a tal punto que casi todos
los generos del arte se han ccupado de
alla: el rey Arturo y sus caballeros de la
mesa redonda son un ejemplo da lealtad
y valentia.

La literatura y &l cine libran una sote
rrada lucha hace ya muchos afos, grandes
directores han fracasado en su intento
por vencer # espacio literario. En ven
ganza algunos literatos “‘'metidos a guio-
nistas o directores’ se han descalabrado
2N SU INtBN10 por récrear &n imagenes su
grafia.

Bien lo decia Jean Coctean "la realidad
del cine &5 una y la realidad de 1a escritu-
ra ofra’

Lo fallido en Boorman es su pretensian
Quizo contar toda la historia de un tirdn,
que, guardadas las proporciones, es co
mo narrgr en des horas la historia dal
oeste o la conquista de Aménca,. Fracaso
que intenta atenuar con disculpas ord
maticas, pesadas escenpgrafias, parafer-
nalia angustianie.

Mencion aparte merece el guidn, s de
una angustiante pobreza. Dige angus-
tiosa porque si hay algo maravilloso en la
leyenda es su capacidad de apresar la
reghdad simbdlica pero sin recurric 8
falsos trucos. en la peticula de Boorman
la desfiguracidn y las referencias a |a
madernizacion hacen del texto un desas-
tre, Habiamos dicho antes que segln
cuentan el imperio britdnico nace con el
Rey Arturo v la constitucién de Juan sin
Tierra, el esplendor del imperio britnice
siglos después nace de una espadna en-
clavada sobre un pequéio pramontorio y
que segun las profecias de Merlin con-
vestirlan &n rey a quien la desenterrara
Boorman convierte gste episodio en un
cuanto medicare: efectos y luces termi-
nan por agotar al espectador y distorsio-
nar la histona

La escena en las profundidades infer-
nales donde Merlin instruye a Morgana

coma vencer la muarte 2s un episodio de
artificio y mal gusto que sin lugar & dudas
pasara a la historia dal cine como un acto
de sublime equivocacion. Cartones que
intentan aflorar del fondo de la tierra para
samajar montafias y escalas de papel
brillanta propias no de una produccidn de
gran presupuesto, si no mas blen de la
seccion solemne de colegio de barricada,
cendenan a las profundidades dal
absurdo a8 Boeorman y Compafiia

Los escudos de los caballeros, los tor-
neos de Lancelol, las arrobas de "oro™ de
Moderd convierten a Excalibur en un
solar de chatarra, que opaca la historia
del rey Arturo. Hasta el amor entre al
valiente Lancelot y ta bella se convierte
en una Insignificante muestra visual de
discoteca.

Trista pelicula de un director que en A
Quemarrapa y Amarga Pesadilla’ habia
damostrado que aun sin mucha hondura.
sabia el oficio y producia trabajos decoro
sos. Excalibur decapitd a Boorman De la
pelicula puede decirse: “"Mucho ruido vy
pocas Nueces™ Ahl la historia del rey
Arturo y sus caballeros de Ia mesa redon-
ta as mas intereésante desds luego

G.B.
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Escape from New York & Others Escapes

NOW-1977-400% de criminalidad.
Masas famélicas deslizéndose por las
calles, en los bares. por las cloacas,
buscando el pan diario. Por mayoria, cada
fin de mes, la quincena sa ha agotado, el
“sueldo” y el “pueste”esperan, fin de
mes, la quincena se aha agotado, el
“sueldo” y el “puesto’ esperan, en otras
palabras FORMARSE UN FUTURO ETC.
G 1

Como por cualquier calle séptima de
Bogotd un viernes o jueves o miércoles o
martes o sabado a las siete de la tarde o
de la noche, escoltada por policias vy
gamines |a turba human, sigilosa y
bulliciosa a lavez, sedesliza formandoun
rio de corrientes y contracorrientes.

Decimos también que NO cualquiera
podia haber ido con el one eye man by-for
tha rescue of the number one man but
near s pop eye for non eye audiences (the
following previa etc..) i.e. “el siguiente
adelanto ha sido aprobado para todo tipo
de audiencias ete..” esto es, menos
comerciales y més cine (no importa hora
¥y media de cine publicitario) ademas ya
sdlo le guedan estimado lector, 22 horas
para olvidarse de todo esto,

Aunque tengamos en esta cinta
Carpenter TRES 3 nimeros UNO que
son: &l numero 1 con el que empezamos
metido en una inexplicable presurizada
red security ball, {sin conlar con los
pequenitos numeritos uno que acompa-
fian qualquier accion (la erotesis es: una
kamikase rubia estrellando un JET
versus Manhattan whith the P. inside (en
nombre de los WORKERS en protesta
contra el imperialisma) and the major
state too. who saves The P.’s life] por
insignificante que sea en ¢l desarrollo de
la trama). 2

Particularidades especiales: titere sen-
cillo, gordito miedoso —se majd en los
pantalones tres veces en —vya solo le
quedan— 21 horas—,

El segundo de los nimeros UNQ esiaba
también acompafiado por sus pequefitos
numeritos une —cada uno en su Momen-
to— (uno como numeral y como sujeto);
Yellow Cabbie, White Brain-i & mmm-
simplemente Maggie. TIC.---TAC----TIC-
TAC----TIC--=-TAC----TIC----TAV----TIP-
CLOP----Push!ll

El tercer nimero uno (de los tres ni-
mere uno) YA lo habrdn ustedes adivina-
do y por lo tanta NO vale la pena repetirlo,

(Para los que llegan tarde no hay repe-
ticién del primero rollo),

Recapitulando —aungue nunca fue la
imtencion escribir un capltulo o sencilla-
mente capitular— y para que no se diga
que UND es descuidado con lo que escri-
be y por el contrario se piense que cada
palabra estd pesada y sopesada —no
debe sobrar ni faltar alguna UNA- me

parece oportuno aclarar que following
previl es una contradiceion implicita. Por
definicidn, una previt —o previu como
prefieren los puristas— puede ser previs-
ta, pero una following previd siempre
SEra impravista por muy avezado que sea
el viewer y cualguiera que seéa su view-
point. Podria agregar algo més —vya que
me aparté tanto del tema— la contradic-
cion following previd no es tan grave
come The Following'Previti HAS BEEN,
¢Cémo una following previd puede haber
Been? Que no se me mal-interprete: no
quiere ser esto; un ataque a las juntas de
calidad o de clasificacién o de censura-
mas que una reflexion netamente per-
sonal y privada.
3

Por mas que se nos desdefe desde las
puertas de los ascensores, desde cual-
quier ventana entreabierta, desde el os-
curo rellano de |a escalera -psst, intelec-
tual pequefio burgueés |Jal, yo astoy se-
guro que asl fuers por los medios mas
inverosimiles, S-nake-d lunch lograria
salirse con Ia suya aungue le haya tocado
al final Iintercambiar —scisién de los
nicleos de un atomo acompefada de
liberacién de energla pro-presos politi-
onizacion de electrodes por el doble pro-
ceso de fisién inter-todo allo por aquella
musiquita para darle comentillo a los que
creian que jamas lo lograria y para de-
maostrar que en el fondo nunca estuvo del
lado de The P. ni con al #je aunque esoya
todos los sabiamos. Porque de actuacion
no es ningun genio, es max, Ernst Borg-9
hace un papel idiota (a cada cual etc. y
lodos segun elc.) la mascota punk es
apenas un dulce minimo (y todps ague-
llos que esperaban de estas paginas algo
que pareciera una critica convencional es
‘bueno que reciban también su parte),
Porque todo "chacho™ que se respets,
sabe muy bien con que tiempo cuenta y
también sabe que tiene TODO un Gltimo
minuta para salir de apuros y salirse si no
con la suya por lo menos con la del
diractor o en el peor de los casos con |a
del guionista. (perdon, debla haber escri-
to preductor, afortunadamente me re-
tracteé a tiempo, ya saben, para no herir
susceptibilidades —NUNCA SE SABE—
ademds un guionista pardona mejor esas
cosas). Y asi aunque &l planeador caiga,
estan rodeados de pielrojas, los persi-
guan miles de duros o de rudos (la dife-
rencia es unicamente anagramatica) y
aunque Yellow Cabbie, White Brain-i &
mmm-simplemente-Maggie se sacrifi-
que herooiicameennte; &l, y ¢l nenen
para si cada uno su respectivo final, y
#sto, sin que las negras manos del destino
se asomen antre los renglones de la letra
menuda de los créditos. Y sin gue el
general How Are Hauk pueda evitarlo

THE P.- Yo le agradezco mucho, joven,
pero en dos minutos salgo al aire, de
modo que, por favor..,

ONE OYE— Digame qué opina usted de
toda la gente gque murio durante el largo
proceso...

THE P.— Yo les agradezco mucho,
joven, pero en un minuto salgo al aire, de
medo que, por favor

ONE EYE— sdlo una cosa, qué opina

‘usted de toda la gente que dio su vida por
la patria para salvarlo...

THE P— Yo la.m. pea '/ msaa,
d.m.g., p.f..

El personaje THE P. fué interpretado
por Ortega v el de ONE OYE por Gasset
{famoso duo cémico de la prehistoria del
cine'_| El sabio escritor Fabio Aguirre
Amador en un célebre libro “Meditacio-
nes’” anota qgue lo gue mas detesta en un
hombre es la arrogancia pero principal-
mente que no hable sino de si mismo.
Otro autor considera esta costumbre abo-
minabile. 4

Ustedes seguramente se preguntaran
que tiene que ver esto con la pelicula:
Nada. O todo. Depende de la imaginacion
del lector, de su imaginacidn, Mas clara-
mante, y sin que prelenda ser "un togue
de digresién maestra'” —gracias caballe-
ro Shandy— el discurso se componea de
dos movimientos antagonicos: lo-digresi-
vo y lo progresivo (digresion es la forma
de llamar toda progresion que tome otra
direccion). Lo terrible es que en cuanto
empieza una digresién lo anterior gueda
parado y cuando se ratoma &l tema prin-
cipal, es la digresion la que se detiens
Oportunamente anotado en 1759, las
digresiones son la sal y la vida de la
lectura. (Coincidencialmente, 200 afios
después, en 1959, Godard iniciaba &l
rodaje de su primera pelicula que se
constituiria en una revelacidn (cuidado
con la o) dentro del lenguaje cinemato-
grafico)

Creo fervientemente que el avién que
se estrello en el punte del rio Potomac
tenia por destino verdadero la Casa Blan-
ca, es decir gue Reagan se salvd de un
nuevo atentado: posee las nueve vidas de
los boinas verdes (el mundo nos ensefia a
jugar con la muerte asl de facil) y no
astamos lejos de aceplar sin inmutarnos
el Napalm en centraomérica pero las
tragedias adreas (las de cuatro columnas
para arriba) nos conmueven demasiado

En fin, el planeta s una gigantesca
carcel de 6000 millones de presidiarios,
todos somos dahnméan:es,

1. Véase para mayor informacion el exhaus-
tiva libro “Del cine y sus Creadores”, por
G, Rubern, Tin pan Alley Ed., NY, L824
pp. 36-37

Martin Mr. Bradly




E‘}Cape de Nueva York (John Carpenter)

La generacion de directores norteame
ricanos formados en una escuela de cineg,
comaF F Coppola, G Lucas, M Scorsese
v J. Carpanter, entre otros, ha demostra-
de una gran habilidad en &l manejo
tamdatice v 1écnico. Sus propussias

cinematograficas vy sus realizacionas
los convierten en &l hecho mas
interésants del cine amerCano an esia
década
Todas estos directores son verdaderos in
genieros de los efectos especiales vy @l
trucaje, 1o que no implica un mManejo
seguro del lenguaje cinematografico
hasta el punlo que muchas veces la
narracion se ahoga entre lantd truco y
tanto efecio sofisticado. La extepcian as
John Carpenter, su cine @s de cuidadosa
factura, donde sobresale una estruciura
narrativa producto de un organizado
mantaje. Carpenter sabe capturar al
espectador, maneia en tal forma el
suspenso gue nadie puede ‘dormir
tranquilamente &an su silla® mientras
observa alguna de sus peliculas
Aungue su produccidn no ha tenide
una linea muy pareja y en ocasionss ha
caido tambign en la saturacidn de clises
de horror como en la Niebhla 1979, su
trabajo deja var un mayor |NEres por
estructurar un estilo muy personal, Un
gjemplo de su talenta, sin lugar a dudas,
es Halloween filme gue sorprende y
estimula aunque. fué realizado con bajo
presupuesto. Esto demuestra que una
peliculasn manos de un sercon talento no
necasita ljF_.' INVErsionegs H'."i!'t.”'lf.-'[!’lll'ﬂﬁ

A partir de " Dark Star” (1973), su film
de graduacion en la UCLA s@ ancuentra
un jntento de definir un estilo propio
dentro del "cine espectacule” a bajo
CcOslD

Mas adelante, "Asalio en la Celda 13"
(1978) y "Halloween' [1978), mugsiran
mas ampliaménte la capacidad del
director para presentir Sorpresas, humaor
y Suspenso un pocoa lo Hitchoock y para
proponer soluciones sencillas dentro de
la:narrativa filmica

Fara Carpanter las peliculas deben ser
emoacionalas, el publico debe reir o llorar
o sentir migdo, pignsa gue el publico debe
proyectarse en la pelicula, en un
caracter, en una situacion y reaccionar

Asi. sus films no plantean ideas o
filosofias, simplemente narran  Silus-
ciones. Y mwdo el conocimiento de la

lecnica vy de los slectos especiaies esta al
servicio de #sa narracion como alemanto
de ambentaion y no como fin-del film

En #se sentiddo se pueda considerar &
Carpenter come un restaurador del cine
narrativa de Hawks con un gran sentido
del espectaculeo. La dltima pelicula de
Carpenter que se ha presentado en el
pais "Escape de MNueve York’ &s una
historia de ficoién estructurada con todos
los elemsntos de la nueva onda del cine
narteamericano, afectos aspaciales.
luminacion, escenocgratia, sonido etc En
l& que S& encuentran —como an
Scorsese — upa mirada a la descompo
sicran metropolitana New York 1987,
centro de la violencia vy méximo

exponente de |la decadeancia ael gfﬂr'l
imperio. Personajes estereatipcos de las
aventuras policiacas derrotados —como
&l capnalismo—, envueltos en una
s#ncilla narracion donde &l director lo
umca Qque 111.15[::"!‘ @5 contar una hISIGFIﬂ_
narrar cinematograticamente su cuento
Con una escanografia magnificay con un
sobrip manejo de los efectos, donde el
sonido es el principal elemento para
creaar la necesaria atmosfera del film

Escape de New York, pusta por su elima
depresivo ¥ violento, Es una aventura
angustiosa en &l infierno de lo que un dia
fue la cibdad méas importante y luminasa
del mundo. Ahora Carpenter la convierte
an al Cemro de “rodas: las miseras
humanas ., a la que acude un héroe
desalifatde en cumplimiento de una
mision para adguirir su libertad. En |18
jungla de la ciudad cautiva, sncuanira a
un taxista romantico cuya maguina cruza
la ciudad como un recuerdo, lanzando al
aire musica de los 40 como para dejar en
gl ambiente un sentimiento de alocada
nostalgia

Aungue Carpanter en' esta pelicula no
alcanza la fuerza de “"Hallowsan', m la
dimension de "Masacre en la Celda
Trece™, realiza una aventura cinemato-
gréfica interesanta y demuastra una vez
mas su talento que saguramente nos
deparara an el luturo grandes sorpresas

Martha Clemencia Prieto
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Obituario

NATALIA WOOD

Tantos y tantos nunca la olwdaramos.
“Esplendor sobre la Hierba™ forma pane
de nuestra educacibn sentimental y los
grandes ojos de la Wood representaron
para muchos la sensualidad maxima. No
fué una actriz excepcional, sinembargo
Nend una época del cine de Hollywood,
siempre en roles entre ingenuos y 1or
mentosos. Fue una de las actrices de
mayor popularidad en América Latina,
quiza porgue su fisico bien podria con-
fundirse con cualquier mujer de nuestros
paises

Natalie Wood, fue la inmortal Maria da
"West Side Story”,. pelicula que se
convirtid en la biblia de la ganeracion de
los BO's, Los mds dures gemian con la
Wood en la famosa escena de la ventana,

WILLIAM HOLDEN

Ha muerto otro de ios duros de Holly-
wood. Holden compartit roles estelares
en muchas peliculas, con los mas grandes
aclores de su tiempo. Trabaj en toda
clase de géneros, lué policia y general de
la W Guerra Mundial  Se le ha definido
como un duro roméntico, siemgre man-
tuvo ‘an' todas sus actuaciones cierta
dulzura.

Lo sorprendio la muerte a la edad de 63
afos. Holden actud en mas de 50 pelicu-
las entre las que se destacan: Sunset
Boulevard, Picnic, The Bridge on the
River Kwai (una de sus mas inolvidables
actuaciones y con la que recuperd su
popularidad), Su dltima actuacidn desta-
cada fue en "Poder que mata’ (Netwaork),
magistral film que enjuicia el poder de la
Television, En 1953 Holden gand el Os-
Car por [ inerpretacin de un prisionera
de guerra en Stalag 17 -

MARCEL CAMUS

El director Marcael Camus murid a la
edad de 69 afios. Consagrado en la déca-
da del 50 como uno de los mas importan-
tes direclores del cine por su pelicula
“"Orfeo Negro”', dedicd su vida al cine, Su
mis reciente trabajo data de 1976 “"OTA-
LIA DE BAHIA”. Otros de sus filmes
destacados fueran “Mor en fraude ™ 1858
"Os Bandeirantes” 1959 y “L'OISEAU
DE PARADIS™ 1959,

Orfeo Negro es una magistral produc-
cién donde se revela el mito griego del
amor frustrado, evodado a través del
Carnaval de Rio de Janeiro. Pelicula de
qran dindmica y ritmo anloguecedor, en
la que Camus imprime una fusrza exqui-
sila y sublime.

Sirva esta nota para rendir un homana-
& a un gran director;

WILLIAM WILER (1902 - 1981)

Nacié el 1 de Julio de 1902 en
Mulhouse |Alsacia), provincia Alemana
an aquella época, v ahora territorio
francés. De familia suiza-judia, su padre
eera camisero de profesién y comer-
ciante.

Estudia hasta 1918 en |a escuela de
Muthouse, para pasar a Franciaydeallla
Lausana (suiza), donde continua
estyidios de Comercio,

Realiza estudios de musica y teatro en
Paris a donde es enviado por su padre a
hacer estudios de especializacién en
comeraio,

En Zurich conoce al productor de
Hollywood Carl Laemmie, primo
hermano de su madre, judio radicado en
Estados Urnidos donde se desempefia
como duefio de la Universal Viajs a
trabjar para la Unversal como escribien-
12, empleado de publicidad, asesorista,
secretario ejecutivo y finalmente
asistende de direccion. Se le encargan
cortomatrajes del oceste, de ios que
alcanza a producir cien, En 1928
aparecen sus primeros largometrajes,
siguiendo la tonica del “western” y de
segunda categoria.

Su apogeo comienza en 1930 con LA
TEMPESTAD, y luego con una serie de
peliculas psicoldgicas, muy bien
realizadas. Acabo por convertirse en un
fiel traductor de las obras de Lillian
Hellman, comenzando por COME ON
GET IT en colaboracién con Howar Hawks
y DEARD END (Punto Final), En JEZABEL,
Bette Davis hace uno de sus mejores
personajes, interpretando a la protago-
nista de un pueblo arrasado por una gran
emdemia ocurrida en 18680 en el sur de
los Estados Unidos CUMBRES BO-
RAASCOSAS hasada en la cédlabre
novela de Emily Bronte es producida en
1939, y ROSA DE ABOLENGO, pelicula
sobre el valor civil de los ingleses,

durante |a segunda guerra mundial

En 1942 Wyler es movilizado como
Mayor de las Fuerzas Aeéreas, en la

‘seccidn cinematografica, pasando dos

anos en Ingiaterra y en ITALL Hace dos
documentales de guerra. Con al
desembarco en EUROPA, pasa a la
Infanteria y toma parte en la reconguista
de Alsacia; recibe condecoraciones
norteamericanas y francesas por meritos
de guerra. Desmovilizado realiza LOS
MEJORES ANOS DE NUESTRA VIDA: se
trata del problema de readaptacion de los
hombres que vuelvende la guera ala vida
normal de su pals, tema también
abordado por los novelistas norteameri-
canos de la llamada '‘generacidn
perdida’.

Después hard LA HEREDERA vy
ANTESALA DEL INFIERND, &n =l
ambiente policiaco de una comisana, con
pocos v reducidos decorados, donde se
aprecia una ligera alusidn a las politicas
de McCarthyu en aguellos anos. Su
Incursion dentro del cine espectacular la
hace con BEN-HUR; comedias ligeras
como L& PRINCESA QUE QUERIAVIVIR,
la consagracién de Audrey Hephurn,
films policiacos, como EL COLECCIONIS-
TA. COMO ROBAR UN MILLON DE
DOLARES: &l musical, con FUNNY GIRL:
&l drama social, con FUEGO NEGRO.

Recibid el oscar @n Ires ocasiones por.
1942 MRS. MINIVER, 1946 LOS
MEJORES ANDOS DE NUESTRA VIDA,
1959 BEN-HUR

FILMOGRAFIA

1848 La Heredera (The heiress),

1951. Antesala del Infierno (Dectective
Story),

1852; Destino de dos vidas, (Carrie),
1953 La princesa que queria vivir,
1955: Horas desesperadas (The despe-
rate hours),

1956: La gran tentacion [Friendly
parsuasion),

1868 Horizontes de Grandeza [The big
countiry),

1959: Ben - Hur,

1962: La mentira infame (The children’s
haur),

1965 El coleccionista {The collector),
1966: Come robar un millér de délares
tHow 1o steal & miliion),

1968 Funny Girl,

1870 Fuego Negro {The libieration of L B8
Jones).

60






Il FESTIVAL NACIONAL
DE CINE SUPER 8
Y VIDEO

OCTUBRE 1-12 1982

XA

MUSEQO DE ARTE MODERNO
DE BOGOTA

ARCADIA

DA Al CINC



	Arc_1001
	Arc_1002
	Arc_1003
	Arc_1004
	Arc_1005
	Arc_1006
	Arc_1007
	Arc_1008
	Arc_1009
	Arc_1010
	Arc_1011
	Arc_1012
	Arc_1013
	Arc_1014
	Arc_1015
	Arc_1016
	Arc_1017
	Arc_1018
	Arc_1019
	Arc_1020
	Arc_1021
	Arc_1022
	Arc_1023
	Arc_1024
	Arc_1025
	Arc_1026
	Arc_1027
	Arc_1028
	Arc_1029
	Arc_1030
	Arc_1031
	Arc_1032
	Arc_1033
	Arc_1034
	Arc_1035
	Arc_1036
	Arc_1037
	Arc_1038
	Arc_1039
	Arc_1040
	Arc_1041
	Arc_1042
	Arc_1043
	Arc_1044
	Arc_1045
	Arc_1046
	Arc_1047
	Arc_1048
	Arc_1049
	Arc_1050
	Arc_1051
	Arc_1052
	Arc_1053
	Arc_1054
	Arc_1055
	Arc_1056
	Arc_1057
	Arc_1058
	Arc_1059
	Arc_1060
	Arc_1061
	Arc_1062
	Arc_1063
	Arc_1064

