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Nota editorial	

«El cine es un flujo rítmico de imágenes, un movi-
miento», declaró alguna vez Ingmar Bergman, cineasta 
desaparecido en julio de 2007, seguido a pocas horas 
por el deceso de esos otros cineastas esenciales que 
siguen siendo Michelangelo Antonioni y Robert Altman. 
Desde esos días de malas noticias para el cine mun-
dial, no poco movimiento han advertido los usuarios de 
nuestra Mediateca, remodelada para su inauguración 
oficial con el nombre de André Bazin (1918-1958), críti-
co francés cuyos influyentes escritos dieron origen a la 
“teoría del autor”, tan valiosa para interpretar y validar 
el legado de Bergman, Antonioni, Altman y otros semi-
dioses del cine entendido como arte.

Con enfoco, nueva publicación mensual de la Media-
teca, iniciamos un primer acercamiento a sus fondos a 
través de dos soportes: el digital y el impreso. Inclui-
mos la relación de nuevas adquisiciones (sección trai-
ler) y zoom in, una selección de traducciones, además 
de que quisimos revivir una antigua publicación eicete-
viana, Filmografías, puesta ahora al servicio de las acti-
vidades docentes, y que añade la programación elabo-
rada por Extensión Cultural, además de informaciones 
de interés sobre los filmes y directores que protagoni-
zan estas las principales exhibiciones de la Escuela. En 
este primer número decidimos dedicar este travelling 
a Michael Winterbottom y Ray Harryhausen, dos re-
presentantes del gran cine en la acepción más amplia 
e inclusiva de todos los géneros. Es preciso informar 
que la versión completa de algunas entrevistas o tex-
tos publicados en zoom in sólo podrá conocerse —por 
razones de espacio— en formato digital. Confiamos en 
que, para el próximo número, podamos informar sobre 
el ingreso de material en formato DVD, proceso actual-
mente en fase de ejecución.

«El video ha hecho que ver cine se parezca más a la 
lectura de libros», escribió el novelista John Irving en Mis 
líos con el cine. El escritor admite que «si no existiera el 
video, probablemente no vería ninguna película», y se 
siente obsesionado porque el video le permite «avanzar 
cuando hay escenas aburridas, o rebobinar la cinta y 
ver de nuevo las escenas que me agradan», algo hasta 
entonces privativo de los libros. Este es un recurso que 
pueden valorar todos los que tienen acceso a los fondos 
videográficos de nuestra institución, que supera los diez 
mil títulos, con más de 70 países representados. La po-
sibilidad de tener acceso a una variada colección –que 
va desde la obra de destacados cineastas hasta cinema-
tografías poco conocidas, pasando por determinados 
períodos de la historia del cine- da cuenta de la perenne 
vocación de diversificar la mirada que anima a la EICTV. 	
	

«La oposición que algunos quieren ver —aseguró 
Bazin en Vie et mort de la surimpression, en L’Écran 
français (1946)— entre un cine volcado hacia la repre-
sentación casi documental de la realidad y otro que, 
apoyándose en la técnica, se inclina a escapar de la 
realidad hacia el mundo de la fantasía y los sueños, 
resulta en esencia forzada. El viaje a la Luna (1902) 
de Méliès no niega a La llegada del tren a la estación 
(1895). Uno es inconcebible sin el otro. Los gritos de 
miedo del público ante aquella locomotora que se 
abalanzaba sobre ellos prefiguran las exclamaciones 
de asombro de los espectadores en el teatro Robert 
Houdini. Lo fantástico en el cine sólo es posible gra-
cias al irresistible realismo de la imagen fotográfica. 
La imagen es quien nos enfrenta cara a cara con lo 
irreal, la que introduce lo irreal en el mundo de lo 
visible».  

La Mediateca de la Escuela Internacional de Cine y 
Televisión, de San Antonio de los Baños, y su Publica-
ción mensual Enfoco, pretenden recrear y compartir 
tanto el irresistible realismo de la imagen fotográfica,  
el cime volcado a la representación documental de la 
realidad,  como el cine que se inclina a escapar de la 
realidad enfrentándonos con lo soñado, lo irreal, lo 
fantástico. André Bazin dixit. Y nosotros seguimos su 
evangelio casi al pie de la letra.

André Bazin
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Edgar Soberón Torchia

Entre 1995 y 2005, Michael Winterbottom dirigió 12 
largometrajes con la misma celeridad con que hizo su 
escuela primaria en cuatro años. De amplia variedad 
temática, y con recursos de diversos géneros, sin em-
bargo, su obra contiene, un estilo naturalista y atención 
a dramas humanos peculiares  que le dan coherencia y 
lo emparentan con el cine social británico.

Su nombre empezó a ser reconocido con la serie 
televisiva de 1994 Family, sobre los miembros de una 
familia de obreros irlandeses. Al año siguiente rodó Bu-
tterfly Kiss, historia de una asesina múltiple lesbiana, 
que dio inicio a su relación profesional con el guionista 
Frank Cottrell Boyce.

En 1996, adaptaron con éxito la novela favorita de 
Winterbottom, Jude el oscuro, de Thomas Hardy. Ho-
llywood le hizo varias ofertas, pero Winterbottom optó 
por rodar Welcome to Sarajevo (1997), filmada en la 
ciudad titular, a pocos meses de concluido el sitio de 
la misma; y dos filmes de tema erótico –el “thriller neo-
noir” I Want You y la comedia With or Without You- que 
tuvieron una distribución accidentada.

Con Wonderland, retomó el ambiente contemporá-
neo de la clase trabajadora y reforzó su estilo realis-
ta, pero, sorpresivamente, para su siguiente proyecto 
regresó a Hardy, al adaptar el drama decimonónico El 
alcalde de Casterbridge, en The Claim, producción de 
20 millones de dólares, plagada de problemas. Quizá, 
como reacción, su próximo filme fue el festivo y anár-
quico retrato de la escena musical de Manchester, 24 
Hour Party People.

El punto de giro en su carrera es su película de 2002, 
In This World, ganadora del Oso de oro en Berlín y por la 
que recibió el premio a Mejor director, del Sindicato de 
Cineastas del Reino Unido. Registrada en vídeo digital, 
con actores no-profesionales y ágil trabajo fotográfico, 
muestra el tráfico de los refugiados afganos en Europa, 
desde el punto de vista de un adolescente.

De manera oblicua, Code 46, su siguiente película, 
mezcla de film noir, ciencia-ficción, drama romántico 
y filme de aventuras, Winterbottom dio continuidad a 
sus preocupaciones sociales, así como la polémica 9 
Songs, en la que aborda la efimeridad de muchas rela-

Biofilmografías 

MICHAEL WINTERBOTTOM
(Blackburn, Lancashire, Inglaterra, Reino Unido; 29 de marzo, 1961)

ciones contemporáneas y, sobre todo, su cariz epidér-
mico, acentuado por las escenas de sexo explícito.

Después de A Cock and Bull Story –que, en buena 
medida, es a Winterbottom, lo que 8 ½, Alex in Wonder-
land y La noche americana son a Fellini, Mazursky y Tru-
ffaut, respectivamente-, el cineasta co-dirigió con Mat 
Whitecross (editor de 9 Songs y asistente de dirección 
en In This World) el docu-drama The Road to Guantána-
mo, sobre tres prisioneros capturados en Afganistán en 
2001. Inmediatamente, producido por Brad Pitt, realizó 
A Mighty Heart, drama sobre Daniel Pearl, periodista 
asesinado en Pakistán en el año 2002.

Genova, su filme de 2007, es una historia de fan-
tasmas. Actualmente trabaja en dos nuevos proyec-
tos: Murder in Samarkand, basado en las memorias 
del embajador británico Craig Murray, que denunció 
el régimen violento de Islom Karimov en Usbekistán; 
y Seven Days, que planea estrenar en 2012, luego de 
filmarlo durante cinco años, para reflejar la estadía en 
la cárcel de un traficante de drogas y su relación con 
su esposa.
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Winterbottom y el productor Andrew Eaton son pro-
pietarios de la casa de producción Revolution Films. El 
cineasta fue esposo de la escritora Sabrina Broadbent, 
autora de la novela Descent, y tuvieron dos hijas.

Biofilmografías

1989: Rosie the Great / La gran Rosie, episodio de 
           la teleserie “Dramarama” (director)
1989: Ingmar Bergman: The Magic Lantern / 
           Ingmar Bergman: La linterna mágica 
           (documental televisivo) (director)
1990: Forget About Me / Olvídame (director)
1991: Time Riders / Jinetes del tiempo, 
           serie televisiva en cuatro capítulos (director)
1991: Cab Rank Cowboys, 
           episodio de la teleserie “Boon” (director)
1992: Under the Sun / Bajo el sol (director)
1993: Death at the Bar / Muerte en el bar, episodio 
          de la teleserie “Alleyn Mysteries”(director)
1993: Love Lies Bleeding / Amor, mentiras, 
           desangramiento (TV)  (director)

1993: The Mad Woman in the Attic / La loca en el ático,   
           episodio de la teleserie “Cracker” (director)
1994: Family / Familia, serie televisiva 
           en cuatro capítulos (director)
1995: Butterfly Kiss / El beso de la mariposa 
           (director, idea)
1995: Go Now / Ve ahora (director)
1996: Cinema Europe: The Other Hollywood, 
            mini-serie documental televisiva (co-director)
1996: Jude (director)
1997: Welcome to Sarajevo / 
           Bienvenido a Sarajevo (director)
1998: I Want You / Te quiero (director)
1998: Resurrection Man (productor ejecutivo)
1999: Wonderland / Tierra de maravillas (director)
1999: With or Without You / Contigo o sin ti (director)
2000: The Claim / El reclamo / La redención (director)
2002: Heartlands (productor ejecutivo)
2002: In This World / En este mundo (director)
2003: Bright Young Things (productor ejecutivo)
2003: Code 46 / Código 46 (director)
2004: 24 Hour Party People / 
            Fiesteros de 24 horas (director, editor)
2004: 9 Songs / 9 canciones 
            (director, guionista, productor, editor)
2004: Top Spot (TV) (productor ejecutivo)
2005: A Cock and Bull Story / 
            Historia de vergas y toros (director)
2006: Snow Cake / Pastel de nieve 
           (productor ejecutivo)
2006: The Road to Guantanamo / 
            El camino a Guantánamo 
            (co-director, productor, editor) 
2007: A Mighty Heart / Un corazón poderoso (director)
2007: Genova / Génova (director, guión)
2008: Murder in Samarkand / 
            Crimen en Samarkand (director) 
2012: Seven Days / Siete días (guionista, productor)

PRÓXIMOS PROYECTOS 

Murder in Samarkand (director) 
Seven Days (guionista, productor

The road to guantánamo (2006)

A Mighty Heart (2007)
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Edgar Soberón Torchia

Antes del advenimiento de las computadoras para 
controlar los movimientos de cámara o de las imáge-
nes generadas por computación (CGI, siglas en inglés), 
Ray Harryhausen seguía la tradición de animar mode-
los realistas en miniatura, cuadro a cuadro, mediante 
el proceso demoninado stop-motion animation. ������Discí-
pulo del creador de King Kong, Willis H. O’Brien, Har-
ryhausen realizó clásicos como Mighty Joe Young, The 
7th Voyage of Sinbad y Jason and the Argonauts. Ad-
mirado por varias generaciones de cinéfilos, cuando 
Tom Hanks le presentó el Oscar por toda su obra en 
1992, el actor confesó: “Muchas personas dicen que 
Casablanca o Citizen Kane es la mejor película de to-
dos los tiempos. Qué va, la mejor es Jason and the Ar-
gonauts.”

Al cineasta no le gusta comparar sus efectos es-
peciales, en los que combinaba acción en vivo con 
animación, con películas que son completamente “ani-
mación de marionetas”, como The Nightmare Before 
Christmas o Chicken Run. Sus personajes animados 
interactúan y son parte de la acción en vivo, sin rasgos 
de caricatura como en esos filmes, en secuencias tan 
elogiadas y recordadas como la del gigante de bronce 
Talos o la batalla con los esqueletos espadachines en 
Jasón y los argonautas.

Inspirado por el trabajo de O’Brien, Harryhausen 
empezó a realizar sus proyectos y continuó con rela-
tivo éxito por más de tres décadas. Lejos del dibujo 
animado de inspiración publicitaria (al estilo Disney), 
su obra siempre estuvo más próxima al mundo greco-
latino. Harryhausen entró a la industria de cine, para 
trabajar en los cortos de marionetas animadas Puppe-
toon, dirigidos por George Pal para la Paramount. Sin 
embargo, el momento significativo fue cuando O’Brien 
lo contrató como asistente de Mighty Joe Young, en 
1949, filme que ganó el Oscar a los Mejores efectos 
especiales. Tres años después se re-estrenó King Kong 
y empezó una fiebre por los monstruos gigantes, que 
se extendió hasta Japón. En 1952 Harryhausen hizo sus 
primeros efectos de animación en solitario, con The 
Beast from 20000 Fathoms.

Durante décadas, Harryhausen trabajó refinando las 
técnicas que O’Brien había creado desde 1917. En The 
Beast from 20000 Fathoms, separó la acción en vivo 

pre-filmada, en dos segmentos separados de celuloide: 
primero, filmaba la animación de sus modelos con una 
proyección posterior de acción en vivo, y luego le so-
breimponía el otro segmento, con más acción en vivo, 
de manera que aumentaba la impresión de realidad, 
de tridimensionalidad, de los modelos animados. Cu-
ando recurrió a la misma técnica para rodar su primera 
película en colores, The 7th  Voyage of Sinbad, la bau-
tizó “Dynamation” (luego “Super Dynamation”, más 
tarde “Dynarama”.)

Reubicado en Inglaterra en 1960, Harryhausen 
siempre trabajó solo, mientras otros se encargaban 
de dirigir la acción en vivo, aunque solía visitar los ro-
dajes para supervisar la acción. Sin embargo, en su 
vida profesional, hay varias asociaciones significati-
vas. Además de trabajar con su maestro Willis O’Brien 
o de auspiciar la carrera de Jim Danforth (animador de 
Jack the Giant Killer y Flesh Gordon), en 1955 se aso-
ció con el productor Charles H. Schneer por el resto 
de su carrera. Y para The 7th Voyage of Sinbad, ambos 
contrataron al compositor Bernard Herrmann, quien 
hizo la música de los mejores filmes de Harryhausen y 

ray harryhausen
(Los Ángeles, California, EUA; 29 de junio, 1920)
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Schneer: The Three Worlds of Gulliver, Mysterious Is-
land y la obra maestra Jason and the Argonauts.

Para fines de la década de 1960, los mundos de fan-
tasía evocados por Harryhausen (hoy reciclados en las 
películas de cineastas que lo señalan como influencia 
mayor, como George Lucas, Steven Spielberg, James 
Cameron y Tim Burton) habían perdido el favor del 
público, y la producción de Harryhausen disminuyó, 
aunque participó en una resurrección de los filmes de 
dinosaurios, con sus efectos para One Million Years 
B.C. y The Valley of Gwangi. A mediados de los 70, es-
trenó con éxito dos nuevos filmes de Simbad, lo que 
le permitió volver en 1981 a la mitología griega con su 
último gran proyecto, Clash of the Titans. Para entonces 
las nuevas tecnologías eclipsaron los procesos creati-
vos del maestro, y la indiferencia de los estudios forzó 
a Harryhausen y a Schneer al retiro.

En años recientes, sin embargo, Harryhausen co-
laboró en la conclusión de The Story of the Tortoise and 
the Hare, corto iniciado en 1952; en 2006 terminó The 
Pit and the Pendulum, primer corto de una serie basa-
da en los cuentos de Edgar Allan Poe, y autorizó mini-
series basadas en sus filmes más célebres, entre ellas 
Sinbad: Rogue of Mars, 20 Million Miles More, Wrath of 

the Titans, Jason and the Argonauts: The Kingdom of 
Hades y Back to Mysterious Island.

Harryhausen ha publicado varios libros sobre el 
arte de la animación de modelos tridimensionales, ed-
itado tanto sus filmes como sus pruebas y demos en 
formato DVD, ha aparecido en filmes en actuaciones 
especiales, han exhibido sus modelos en museos, ha 
sido objeto de homenajes y retrospectivas, y ofrecido 
charlas y conferencias en universidades y centros cul-
turales.

En el mundo de la cultura popular hay múltiples re-
ferencias a Ray Harryhausen o a su obra: así en can-
ciones de The Hoosiers y The Killers, en las películas 
Flesh Gordon, Reproduction Cycle, Monsters Inc., The 
Lord of the Rings, Corpse Bride y The Curse of the 
Were-Rabbit, en los “comic books” Cinzia la Barbara 
y Ghost Rider, la novela gráfica tommysaurus rex, la 
novela Dinosaur Summer, o el juego de PlayStation 
“Crypt Killer.”

Cuando se hace algún vídeo o programa televisivo so-
bre la historia de la animación y de los efectos especia-
les, la presencia de Ray Harryhausen es obligada. Esta 
filmografía no incluye esos títulos en que el cineasta es 
entrevistado o mostrado en su actividad profesional.

Clash of the Titans
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Biofilmografías 

1942: Tullips Shall Grow / Los tulipanes   crecerán 
(animador)

1942: How to Bridge a Gorge / Como tender un puente 
sobre un desfiladero (director, productor, 
animador, cinematografista)

1946: The Storybook Review / La revista del libro de 
cuentos (director, productor, animador)

1949: The Story of Little Red Riding Hood / La historia 
de la Caperucita roja (animador, productor, 
cinematografista)

1949: Mighty Joe Young / El gran gorila (animador)
1951: The Story of Hansel and Gretel / La historia de 

Hansel y Gretel (director, productor, animador)
1951: The Story of Rapunzel / La historia de Rapunzel 

(director, productor, animador)
1953: The Story of King Midas / La historia del rey 

Midas (director, productor, animador)
1953: The Beast from 20,000 Fathoms / El monstruo 

de tiempos remotos (animador)
1955: It Came from Beneath the Sea / El monstruo de 

las profundidades (creador de efectos visuales, 
animador)

1956: The Animal World / El mundo animal (creador de 
efectos visuales)

1957: The 27th Day / El día 27 (creador de efectos 
visuales)

1957: 20 Million Miles to Earth / La bestia del espacio 
(creador de efectos visuales, animador, actor)

1958: The 7th Voyage of Sinbad / Simbad y la princesa 
(productor asociado, creador de efectos 
visuales, animador, argumentista)

1960: The Three Worlds of Gulliver / Los tres mundos 
de Gulliver (creador de efectos visuales, 
animador)

1961: Mysterious Island / La isla misteriosa (creador 
de efectos visuales, animador)

1963: Jason and the Argonauts / Jasón y los 
argonautas (creador de efectos visuales, 
animador, productor asociado)

1964: First Men in the Moon / Los primeros hombres 
en la Luna (creador de efectos visuales, 
animador, productor asociado)

1966: One Million Years B.C. / Un millón de años A.C. 
(creador de efectos visuales, animador)

1969: The Valley of Gwangi / El valle de Gwangi 
(creador de efectos visuales, animador, 
productor asociado)

1974: The Golden Voyage of Sinbad / El viaje dorado 
de Simbad (creador de efectos visuales, 
animador, productor, argumentista)

1977: Sinbad and the Eye of the Tiger / Simbad y el ojo 
del tigre (creador de efectos visuales, animador, 
productor, argumentista)

1981: Clash of the Titans / Furia de titanes (creador de 
efectos visuales, animador productor)

1985: Spies Like Us / Espías como nosotros (aparición 
especial)

1994: Beverly Hills Cop III / Un policía en Beverly Hills 
III (aparición especial)

1998: The Harryhausen Chronicles / Las crónicas 
Harryhausen (entrevistado)

1998: Mighty Joe Young (aparición especial)
2002: The Story of the Tortoise and the Haire / El 

cuento de la tortuga y la liebre (director, 
animador, productor)

2003: Elf (voz)
2006: Ray Harryhausen Presents The Pit and the 

Pendulum / Ray Harryhausen presenta “La fosa 
y el péndulo” (productor ejecutivo)

2007: Her Morbid Desires / Sus mórbidos deseos 
(aparición especial)
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PROGRAMA DE PROYECCIONES 
NOVIEMBRE 2007
	

1
Ciclo Ray Harryhausen Animador
El poderoso Joe Young (El gran gorila). EE.UU., 1949, 
Dir: Ernest B. Schoedsack, b/n, 94 min. 
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y Malditos
Dynamic 01 (cortos de David Lynch) + Pretty as a Pictu-
re: The Art of David Lynch (Documental de Toby Keeler)
EE. UU., 2006, 120 min, 
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm  

2
Ciclo  Michael Winterbottom
Fiesteros de 24 horas
Reino Unido, 2002, color, 117 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y Malditos
Una boda (A Wedding)
EE.UU., 1978, Dir: Robert Altman, 125 min.
Int: Desi Arnaz Jr., Carol Burnett, Geraldine Chaplin,
Howard Duff, Mia Farrow, Vittorio Gassman.
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm  

4
Sesión Continua
2:00 pm: La strada. Italia, 1954. 
Dir: Federico Fellini, b/n, 108 min.
4:05 pm: Europa. Dinamarca-Suecia-Alemania,1991, 
Dir: Lars Von Trier. b/n-color. 112 min.
9:00 pm: Blade Runner. EE.UU., 1982, 
Dir: Ridley Scott, color, 117 min.
Sala Glauber Rocha.

5
Ciclo de documentales
Las Hurdes. España, 1933, 
Dir: Luis Buñuel, b/n, 30 min.
Brillante. Brasil, 2004, 
Dir: Conceiçao Senna, color, 90 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Muestra Galaxia Anime
(Curador y presentador: Dean Luis Reyes)
Explosión Anime (documental introductorio)
España., Dir: Eiichi Yamamoto, 2004, 57 min. 
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm  

6
Ciclo Akira Kurosawa
Dersu Uzala. URSS, 1975, color, 144 min, 35mm
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm
Muestra Galaxia Anime
Memories
Japón, 1995, 115 min
Dir: Koji Morimoto, Tensai Okamura, Katsuhiro Otomo-
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm  

7
Ciclo  De la paura al giallo
Suspiria. Italia, 1977, Dir: Dario Argento, color, 98 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Muestra Galaxia Anime
Otaku no video 
Japón, 1991, 110 min
Dir: Takeshi Mori
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm  

8
Ciclo Ray Harryhausen 
La Tierra vs. los platillos voladores (Los visitantes del 
espacio). EE.UU, 1956, Dir: Fred F. Sears, b/n, 83 min
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y malditos
Los pornógrafos (Jinruigaku nyumon: Erogotshi yori)
Japón, 1966, 126 min
Dir: Shohei Imamura
Int: Shoichi Ozawa, Sumiko Sakamoto, 
Masaomi Kondo, Keiko Sagawa
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm
	

9
Ciclo  Michael Winterbottom
En este mundo. Reino Unido, 2002, color, 88 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y malditos 
Paprika
Japón, 2006, Dir: Satoshi Kon, 90´
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm

11
Cinemateca del domingo 
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12
Ciclo de documentales
Isla de las flores. Brasil, 1989, 
Dir: Jorge Furtado, color, 13 min.
La isla de los niños perdidos. Francia-Nicaragua, 2002, 
Dir: Florence Jaugey, color, 52 min, 
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y malditos
Las zapatillas rojas (The Red Shoes)
EE.UU., 1948, 136 min
Dir: Michael Powell, Emeric Pressburger 
Int: Anton Walbrook, Marius Goring, Moira Shearer, Leo-
nide Massine, Austin Trevor, Ludmilla Tcherina, Esmond 
Knight, Robert Helpmann, Albert Basserman
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm	

13
La Trilogía de la vida 
de Pier Paolo Pasolini
El Decamerón. Italia, 1971, color, 112 min.	
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Muestra de Video Danza
Sala Glauber Rocha,

14
Ciclo De la paura al giallo
Zombie 2. Italia, 1979, Dir: Lucio Fulci, color, 91 min, 
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y Malditos
Las horas del día 
España, 2004, 90 min
Dir: Jaime Rosales
Int: Alex Brendemuhl, Ágata Roca,
María Antonia Martínez, Pape Monsoriu
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm

15
Ciclo Ray Harryhausen
EL 7º viaje de Simbad (Simbad y la princesa). EE. UU., 
1958, Dir: Nathan Juran, color, 89 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y Malditos
Los favoritos de la luna (Les favoris de la lune)
Francia, Italia, URSS, 1984 , 105 min
Dir: Otar Ioselani
Int: Katja Rupé, Alix de Montaigu, François Michel,
 Jean-Pierre Beauviala, Pascal Aubier, Christiane Bailly
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm

16
Ciclo  Michael Winterbottom
Código 46. Reino Unido, 2003, color, 92 min.	
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y Malditos
Painted fire (Chihwaseon)
Corea del Sur, 2002, 117 min
Dir: Im Kwon Taek
Int: Choi Min-Sik, Ahn Sung-ki
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm

Curso libre El recorrido del héroe
a cargo de la profesora Norteamericana Ruth Goldberg. 
Charlas y presentaciones de películas. Los títulos serán 
anunciados.
Sala Glauber Rocha

18
Sesión Continua
2:00 pm: Modesty Blaise, Reino Unido, 1966, 
Dir. Joseph Losey, color, 119 min
4:00 pm: La pianista. Austria-Francia, 2001, 
Dir: Michael Haneke, color, 131 min.
9:00 pm: Ichi, el asesino, Japón, 2001, 
Dir: Takashi Miike, color, 129 min.
Sala Glauber Rocha

19
Ciclo de documentales
La pesadilla de Darwin. Austria-Bélgica-Canadá, 2004, 
Dir: Hubert Sauper, color, 107 min.	
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

20
La Trilogía de la vida 
de Pier Paolo Pasolini
II. Los cuentos de Canterbury. 
Italia, 1972, color, 118 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

21
Ciclo De la paura al giallo
El destripador de Nueva York. Italia, 1982, 
Dir: Lucio Fulci, color, 91 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

22
Ciclo Ray Harryhausen
La isla misteriosa. Reino Unido-EE.UU, 
Dir: Cy Endfield, color, 101 min,.	
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23
Ciclo  Michael Winterbottom
9 canciones. Reino Unido, 2004, color, 71 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

25
Sesión Continua
2:00 pm: Aventurera. México, 1950, 
Dir: Alberto Gout, b/n, 101 min.
4:00 pm: Agua. India-Canadá, 
Dir: Deepa Metha, color, 114 min.
9:00 pm: Bad Lieutenant. EE.UU., 1992, 
Dir: Abel Ferrara, color, 96 min.
Sala Glauber Rocha

26
Ciclo de documentales
Los puños de una nación. Panamá, 2005, 
Dir: Pituka Ortega-Helbron, color, 75 min. 
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Curso libre El recorrido del héroe
Flores de Shanghai (Hai shang hua)
Taiwán,, 1998 130 min
Dir: Hou Hsiao Hsien
Int: Shuan Fang, Michiko Hada, An-an Hsu, Annie Shi-
zuka Inoh, Jack Kao, Carina Lau, Tony Leung Chiu Wai
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm

27
La Trilogía de la vida
de Pier Paolo Pasolini
III. La flor de las mil y una noches, 
Italia, 1974, color, 155 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Curso libre El recorrido del héroe
Grey Gardens 
EE.UU., 1975, 95 mins 
Dir: David & Albert Maysles
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm

28
Ciclo De la paura al giallo
Dellamorte, Dellamore. Italia, 1994, 
Dir: Michele Soavi, color, 105 min,
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Curso libre El recorrido del héroe
ABC África
Irán, 2001, 86 min
Dir: Abbas Kiarostami
 + Abbas Kiarostami: The Art of Living (Documental de 
Pat Collins & Fergus Daly) 
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm

29
Ciclo Ray Harryhausen
Jasón y los argonautas. EE.UU.-Reino Unido,1963, 
Dir: Don Chaffey, color, 104 min.	
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y malditos
Los puños en el bolsillo (I pugni in tasca)
Italia, 1968, 105 mm
Dir: Marco Bellocchio
Int: Lou Castel, Paola Pitagora
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm

30
Ciclo  Michael Winterbottom
El camino a Guantánamo. 
Reino Unido, 2006, color, 95 min.
Sala Tomás Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Raros y Malditos
El samurai rebelde ( Jôi-uchi: Hairyô tsuma shimatsu )
Japón, 1967, 128 mm 
Dir: Masaki Kobayashi
Int: Toshirō Mifune, Yōko Tsukasa, Tatsuyoshi Ehara, Et-
suko Ichihara, Isao Yamagata, Tatsuya Nakadai
Sala Glauber Rocha, 8:30 pm
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traducciones 

DOS MIRADAS A LA VIOLENCIA
EN EL CINE SURCOREANO: PARK CHAN-WOOK Y KIM JEE-WON

Ali Jaafar conversa con Park Chan-wook 

Ali Jaafar: ¿Como ves a Lady Vengeance (Sympathy 
for Lady Vengeance, n.d.l.r) en relación con las otras 
dos partes de tu trilogía?

Park Chan-wook: Para mí representa la antítesis de 
la masculinidad, la violencia impulsiva, y la ira y el odio 
explosivos de los dos primeros filmes. Lady Vengeance 
se dirige a lo femenino, la expiación, la búsqueda del 
perdón y la salvación. El humor es un también elemento 
importante. Mientras que Sympahty for Mr. Vengeance 
aborda temas sociales, y Old Boy puede verse como un 
relato mítico, Lady Vengeance es un cuento de hadas. 
Y el humor juega un papel central en tanto le imparte al 
filme ese tono. 

AJ: ¿Cuando comenzaste el rodaje de Sympathy for 
Mr. Vengeance, tenías ya la idea de filmar una trilogía? 

PCW: Al iniciar el rodaje de Old Boy albergaba al-
gunas reservas acerca de realizar dos filmes seguidos 
sobre el tema de la venganza. Iba a rechazar la oferta, 
pero en ese momento mi esposa dijo: «Si el argumen-
to es interesante, ¿acaso no es lo único que impor-
ta?» Los periodistas, de todos modos, no dejaban de 
preguntar: «¿Por qué has decidido realizar consecu-
tivamente dos filmes sobre la venganza?» Parecían 
reprocharme el no haber escogido una de las muchas, 
bellas historias que pueden contarse, y elegir un tema 
tan horrible. Me cansé de oír la misma pregunta y, casi 
sin pensarlo, dije: «¿De qué hablan? Tengo pensado 
hacer una trilogía.» Lo dije espontáneamente y luego 
me arrepentí, pero no podía retractarme de lo que afir-
mé en público. Es por ello que pudieras decir que la 
trilogía debe su existencia a los periodistas coreanos. 

AJ: Tus filmes parecen utilizar distintos colores para 
codificar diferentes características de los personajes y 
las escenas. 

PCW: Intenté enfatizar eso, de forma sintética, en la 
secuencia de créditos. Se ve el blanco del tofu y la tor-
ta, el rojo de las velas y la sangre, el negro de la pistola 
y el abrigo de cuero. Simbolizan la pureza, la expiación 

y la venganza, respectivamente. Pero tan pronto expli-
cas el significado de un filme de esta forma, acabas por 
reducirlo a algo trivial. 

AJ: La banda sonora del filme parece evocar, delibe-
radamente, momentos de éxtasis de la ópera europea. 

PCW: Escogí una música «vivaldesca», de una in-
tensidad muy vital, y que fluye con elegancia, con la 
intención de conectar los momentos confusos de un 
filme en el cual presente y pasado se cruzan desor-
denadamente. También quería plasmar el espíritu 
que se esconde tras la inexpresiva apariencia de 
Keum-ja.

AJ: En una escena casi al final del filme, se sostiene 
un largo debate sobre la cuestión moral de la vengan-
za. ¿Pudiéramos leer esta escena como un comentario 
sobre las tres partes de la trilogía?

Park Chan-wook
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PCW: Sí, definitivamente tenía a la trilogía en mente 
cuando escribí ese diálogo. 

James Bell conversa con Kim Jee-woon

James Bell: Tus filmes marcan los distintos géneros 
con un sello propio. 

Kim Jee-woon: Escoger un género es como escoger un 
tema. Por ejemplo, el noir trata sobre la destrucción; el 
horror o el suspenso sobre la intriga; las comedias sobre 
la estética de lo absurdo; la ciencia ficción sobre nuestras 
esperanzas y miedos respecto al futuro; los melodra-
mas sobre las emociones y el dolor. Y a menudo, utilizar 
convenciones narrativas es la mejor forma de contar una 
historia. Cuando llegas a dominar un género, realizar un 
filme se hace una tarea más fácil, que implica un riesgo 
menor. Por último, existen las exigencias del mercado. Por 
ejemplo, ya que el horror es de por sí taquillero, destino 
mi presupuesto a elevar la calidad de la producción y no a 
contratar una estrella para atraer al público. 

JB: Se ha hablado de A Bittersweet Life en relación 
con otros filmes coreanos recientes como ejemplo 

de un género de acción y suspenso específicamente 
coreano. 

KJW: A Bittersweet Life se ubica entre el noir y el cine 
de gángsteres. Ya he dicho que estoy influido por el cine 
de Jean-Pierre Melville, cuyos filmes veía de niño. Me at-
raían los filmes de acción y suspenso más filosóficos y 
de alto valor estético. Realicé A Bittersweet Life con el 
deseo de expresar algo sobre lo oscura y despiadada 
que puede ser la vida, y también para captar el placer de 
la acción. En Corea, la mayoría de los realizadores que 
hacen filmes sobre el tema de la violencia se esmera en 
realizar películas taquilleras o comunicar algo a los críti-
cos.  La trilogía sobre la venganza de Park Chan-wook 
muestra a un artista que trata de apelar a ambos, como 
lo es también Memories of Murder, de Bong Joon-ho.

JB: ¿Consideras que hay similitudes entre tus obras 
y las de Park Chan-wook?

KJW: Cuando analizas el tipo de historia que A Bit-
tersweet Life intenta narrar, te das cuenta de que su 
intención es completamente distinta a la de los filmes 
de venganza. En primer lugar, Old Boy es una historia 
universal, mientras que A Bittersweet Life es eminen-
temente personal. A Tale of Two Sisters, The Foul King 

Sympathy for Lady Vengeance
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y The Quiet Family pertenecen a un mundo distinto al 
de los filmes de Park Chan-wook. Pero nos colocan en 
la misma categoría porque ambos tenemos estilos dis-
tintivos como directores –en lo que respecta al uso de 
la música y nuestro sentido de la belleza– y realizamos 
filmes que son bien recibidos por el público en general. 
Nos gustan filmes parecidos, pero a él le entusiasman 
los filmes masculinos, mientras que yo prefiero los fil-
mes delicados y femeninos como Happiness, de Agnès 
Varda, Heavenly Creatures, de Peter Jackson y The Spi-
rit of the Beehive, de Víctor Erice. Debiera preguntar a 
Park Chan-wook si le gustan esos filmes también. 

JB: A Bittersweet Life sugiere que Sun-woo descubre 
quién es realmente cuando es despojado de todo el 
boato superficial de su existencia (los trajes elegantes, 
el apartamento lujoso, el respeto de su jefe). 

KJW: El hotel es un sitio donde coexisten el esplen-
dor (el salón y el lobby) y el lado oscuro de las cosas 
(el cabaret y los pasillos para empleados). Como tal, 
ilustra la idea de vivir en el límite entre la luz y la oscu-
ridad. La mente del personaje se refleja en los espacios 
del hotel. El lujoso salón pudiera representar la mala fe 
de Sun-woo, quien descubre su verdadera naturaleza 
cuando ya no le queda nada, cuando se está muriendo. 

Quería mostrar a un hombre que recuerda los momen-
tos dulces de su vida mientras espera la muerte. 

JB: Hay muchas escenas muy estilizadas y violentas 
en el filme, como aquella en que Sun-woo logra esca-
par luego de una pelea con varias personas. ¿Tenías 
una visión clara de la estética de tales escenas antes 
de comenzar el rodaje?

KJW: Antes de comenzar el rodaje diseñé las escenas 
de acción en colaboración con el coreógrafo de artes 
marciales Jung Doo-hong. Lee Byung-hun (que interpre-
ta a Sun-woo) también participó en muchos ensayos con 
los expertos en artes marciales, que filmé con una cáma-
ra de video. Luego, cuando encontramos la locación para 
la toma, refinamos la escena en colaboración con el ex-
perto en efectos especiales, la persona encargada de los 
efectos computarizados y los dobles para escenas con 
automóviles. Nos tomó cinco o seis días rodarla. Quería 
que todo, desde la lluvia hasta la iluminación, funciona-
ra conjuntamente. Repetí las tomas hasta obtener los re-
sultados que deseaba. Gracias a tanta preparación creo 
que pudimos filmar muchas buenas escenas. 

Tomado de: Sight & Sound, febrero de 2006
Traducción: Adrián Replanski

A bittersweet life
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Jean Douchet

Cien años después de su nacimiento, el cine sigue 
dividido con más fuerza que nunca entre dos enfoques, 
presentes desde su aparición: Méliès o Lumière. Desde 
el punto de vista comercial y financiero, los espectácu-
los, los efectos especiales y las diversiones han gana-
do al público. El cine del hecho real, de la observación, 
está en minoría y se resiste a dichas influencias hasta 
donde puede. Las consecuencias de la contribución de 
la Nueva Ola al desarrollo del cine son obvias; sin em-
bargo, no siempre encontraron su lugar dentro de tales 
corrientes.

La Nueva Ola siempre trató de quebrar ambas ten-
dencias: la primera es manierista y la segunda natura-
lista. En los filmes manieristas impera un abierto forma-
lismo; el conocimiento del cine está sistemáticamente 
intercalado o fundido con el acto de la representación, 

oscureciendo el verdadero significado del mismo. En 
semejantes filmes, el uso de referencias no es libe-
rador sino asfixiante, y no son creativos sino alienan-
tes. La apreciación y la imitación es la única premisa 
para entenderlos. Recrear formas viejas debería servir 
para filtrar el mundo y la realidad de una época, y no 
para hacerlos más oscuros. Los ángulos inusuales, el 
estilo afectado, las invenciones formales incidentales 
pueden ser interesantes, pero son inservibles cuando 
se convierten en autorreferenciales: demasiado cine 
se destruye a sí mismo. En oposición a este interés en 
la forma por la forma misma, se había desarrollado un 
naturalismo hueco, contento de copiar solamente la 
realidad. Pero la imitación sola no es arte. Sin un estilo 
propio, el cine nunca podría elevarse a dicha categoría. 
Quedaría satisfecho con la presencia «humana», que 
puede arrastrarse a través de la pantalla y se regoci-
ja con los clichés obsoletos del cinéma vérité que la 

LA NUEVA ola FRANCESA
su influencia y decadencia

A través de los olivos, Abbas Kiarostami
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Nueva Ola había rechazado desde hacía mucho tiempo. 
Ambas tendencias prosperan y amenazan el futuro del 
cine, pero enfrentan numerosos retos. Los  verdaderos 
herederos de los años 60 siguen devolviendo a la fic-
ción su poder de representar y cuestionar la realidad. 
Crean un mecanismo que no copia la vida, sino que 
cuestiona algunos de sus aspectos. Y así, la Nueva Ola 
sigue rodando.

Todas las películas del director iraní Abbas Kiaros-
tami, sin excepción, están comprometidas con la ela-
boración y la construcción de los medios para acceder 
a la realidad. El corazón de su cine está basado en la 
preocupación por percibir la realidad. Sus personajes 
son solamente instrumentos y figuras enigmáticas de 
los cuales poco sabemos. Su existencia es menos im-
portante que la indagación que realizan, y su historia 
personal permite que se muevan a través el tiempo y 
el espacio en sus viajes de la iniciación. El vehículo que 
los lleva se encuentra en el lugar donde estos aconte-
cimientos suceden. Una metáfora cinematográfica –el 
marco de la ventanilla– da acceso a una sucesión de 
imágenes en perpetuo movimiento, como una serie de 
fotografías. Los personajes de Kiarostami son capaces 
de entender la realidad de un modo que es privativo 
del cine (la sucesión de imágenes emitida por el pro-
yector). Entre las ruinas provocadas por el devastador 
terremoto de 1990 en el norte de Irán, los héroes de 
And Life Goes on  buscan a dos niños, actores en Where 
is my Friend´s House? No los encuentran en la película, 
pero chocan con la realidad, que cada vez más asume 
un significado mayor en sus mentes. La fe de Kiarosta-
mi en el cine como un instrumento del saber, su modo 
de trabajar, la prioridad que da a sus métodos de filma-
ción (cuya presencia es revelada sistemáticamente) lo 
hacen uno de los seguidores más sutiles de las teorías 
desarrolladas por la Nueva Ola.

Kiarostami dice que no conoce el nuevo cine de los 
60. Nanni Moretti reconoció su influencia y se describe 
a sí mismo como uno de sus herederos. Moretti creó 
su propia compañía fílmica (Sacher Films), lo cual le 
garantiza su independencia y la lealtad a los principios 
estéticos de la Nueva Ola. De este modo, Moretti pue-
de adecuar la trama de sus filmes a los medios a su 
disposición (Super 8, 16 mm., video, 35 mm.). No duda 
en usar a sus amigos o su familia como actores princi-
pales. Trabaja en Italia, y no quiere que sus películas 
se doblen para mantener la autenticidad de su estilo 
documental. Su obra rechaza la blanda estandarización 
del cine italiano contemporáneo, lo mismo que el juga-
dor de polo en Palombella Rossa rechaza el lenguaje 
periodístico de su época. Sus temas son la singularidad 
y la soledad que ello trae consigo. Sus personajes no 
son individuos marginales sino personas desplazadas 
dentro del mundo nuevo que se forma a su alrededor 
(un cura, un profesor de matemáticas, un dirigente del 

partido comunista que padece de amnesia), y cuyo fra-
caso en ajustarse a nuevos patrones de conducta des-
truye sus intentos de acercarse a los demás y los aíslan. 
Esto sólo provoca agresividad y el deseo de rehacer el 
mundo en que viven. Solamente el personaje principal 
en Caro diario es capaz de aceptar que él es diferen-
te de aquellos que encuentra y escucha. La narración 
digresiva, con final abierto –más libre que antes en la 
obra de Moretti–, los encuentros casuales, la narración 
estructurada alrededor  de la geografía de los lugares 
por donde pasan los personajes (Roma, las islas Lipari, 
etc.), los elementos autobiográficos y documentales: 
todo recuerda el sentido de la revolución dramática y la 
libertad introducidas por la Nueva Ola. Al parecer, Mo-
retti había encontrado un equilibrio entre la comedia 
italiana sin elementos de farsa y el cine político cuyo 
machacón didactismo rechazó a favor de la descripción 
de la crisis de identidad de su país y las dudas de su 
gente.

La influencia de la Nueva Ola en el director taiwa-
nés Hou Hsiao-hsien no sería tan obvia si su obra no 
hubiera emprendido recientemente un camino nuevo 
y radical. Abandonando la historia contemporánea de 
Taiwán, Goodbye South, Goodbye sitúa a sus crimi-
nales de poca monta en el corazón de la existencia de 
esta melancólica isla. Lo mismo que los inquietos her-
manos de Michel Poiccard en Sin aliento, estos jóvenes 
delincuentes sólo sueñan con irse de la isla, pero sus 
esfuerzos no conducen a ninguna parte. Hsiao-hsien 
presenta a la juventud de tal modo que no queda lu-
gar para las emociones fuertes o el encumbramiento; 
únicamente se ven el movimiento sin sentido, el aburri-
miento y los vanos intentos de encontrar algún dinero. 
El tiempo perdido no sólo es el tema del filme, sino su 
corazón. Todo lo que sucede en la pantalla es parte de 
la vida cotidiana y nunca cumple propósitos dramáticos 
(conversaciones interminables por el celular, viajes en 
moto, la espera, la comida, la bebida). Las anécdotas 
se suceden con similar indiferencia hacia los requeri-
mientos mínimos de la narración. Descendiente digno 
de Naruse, Hsiao-hsien muestra la rutina diaria con sus 
repeticiones infinitas en un espacio cerrado donde sus 
personajes se mueven sin siquiera tratar de salirse. Lo 
mismo que Godard, Hsiao-hsien es un director del mo-
mento. No fuerza la duración del filme para que se aco-
ple a las exigencias de la historia, sino que la convierte 
en algo que puede medirse. La trama no quedó elimina-
da por completo en Goodbye South, Goodbye, pero es 
sólo uno de los elementos de la melancólica y lírica his-
toria en que participan sus personajes. Eso explica las 
largas tomas de Hsiao-hsien. Son esenciales para esta 
transición gradual hacia un sentido de la duración afec-
tiva que ya estaba presente en The Puppetmaster y las 
escenas del club nocturno en Good Men, Good Women. 
Su indiferencia hacia las tomas consecutivas, el modo 
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en que convierte cada escena en algo independiente 
que ignora lo que sucederá más tarde, y su necesidad 
de adaptar su estilo al ritmo del mundo moderno, hace 
de Hou Hsiao-hsien el mejor representante del legado 
de la Nueva Ola dentro del ambiente tradicional que la 
rechaza.

Hay otros grandes directores taiwaneses como 
Edward Yang (A Brighter Summer Day), que muestra 
a los nuevos emigrantes creciendo en China, y Tsai 
Ming-liang (Vive l’amour, The River). Desde luego, el 
análisis del cine asiático no estaría completo sin men-
cionar al ultraformalista hongkonés Wong Kar-wai y a 
John Woo. Cinéfilo además de realizador, Woo madu-
ró viendo la obra de la Nueva Ola francesa y la Nueva 
Ola  norteamericana de los 70. Hoy día, el director de 
A Better Tomorrow sigue siendo el más importante de 
la escuela manierista de Hong Kong. En el mundo de 
Woo el cine está por todas partes. Como los perso-
najes franceses (Michel Poiccard, Nana en My Life to 
Live) y los norteamericanos (los jóvenes de Scorsese 
y Coppola), los individuos de sus filmes sustituyen su 
personalidad por una identidad basada en el cine. En 
The Killer, por ejemplo, Jeff se ve a sí mismo como un 
Alain Delon local. Woo debe mucho al cine chino cuan-
do hace un filme de acción occidental; filma los oestes 
como si fueran melodramas y las comedias como cine 

de suspenso. Imitador brillante, Woo toma prestado 
libremente de las obras de sus realizadores favoritos: 
la coreografía de Demy, el cese del movimiento de Go-
dard, la brusquedad norteamericana, el sentido de lo 
épico de Cimino, etc. La destreza y el atrevimiento de 
las escenas de acción de Woo no son obvios ni siquiera 
después, cuando la situación en la pantalla ya se ha 
calmado. El único problema con su obra consiste en 
que su personajes están tan profundamente hundidos 
en la historia del cine que tienen dificultades para se-
guir existiendo como personajes reales en la intimidad, 
en escenas de una fuerte carga emotiva (Face/Off). 

El texto original apareció en La Nueva Ola Francesa,
 de Jean Douchet y Cédric Anger,

 publicado en la primavera de 1999.

(tomado de Cineaste,
 No.1, vol. XXIV, 1998;)

traducción de Zoia Barash

Good men good women, Hou Hsiao-Hsien
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Robert Sklar

A la edad de 38 años y después de siete películas 
en siete años, el realizador francés François Ozon fue 
honrado en junio último con una retrospectiva en el 
Museo de las Imágenes en Movimiento en Queens 
(New York), coincidiendo con el estreno de su película 
5x2 (2004 en Norteamérica. Este reconocimiento atra-
jo la atención hacia el joven guionista y director, quien 
constituye una de las figuras más enérgicas y talen-
tosas en el cine contemporáneo europeo, aunque no 
es tan prolífico como uno de sus directores preferidos 
Rainer Werner Fassbinder (Ozon rueda un filme por 
año y sus películas más reciente son: Les Temps qui 
reste, 2005, Un lever de rideau, 2006 y Angel, 2007).

El estilo único de Ozon combina a menudo la bru-
talidad y la comedia, y su tema preferido es la familia, 
o en otros casos, la pareja. Siendo muy joven, hizo un 
filme casero en Super 8 Fotos de familia (1988), que se 
incluye en el DVD de su primera película de ficción Sit-
com (1998). Allí muestra a su hermano, quien luego de 
matar a la madre, el padre y la hermana, posa al lado de 
sus cadáveres para una fotografía. En la entrevista que 
sigue, dice que sus familiares preferían que les matara 
como actores y no en la vida real. Otros cortos que hizo 
durante y después de sus estudios en la Escuela de 
Cine de París, La Fémis, con el sexo y no la muerte como 
tema habitual, están disponibles en el DVD X2000, Cor-
tos escogidos de François Ozon.

Las primeras películas de ficción de Ozon, Sitcom 
y Los amantes criminales (1999) coincidieron con la 
erupción de la violencia y la sexualidad en el cine 
francés, y en la entrevista habla de su deseo de hacer 
películas gore para librarse de las viejas tradiciones 
del cine francés. Comparado con otros, su sexo y la 
violencia son más surrealistas y graciosos, aunque 
no muevan a la risa. Se puede ver lo que le atrajo 
en la obra de Fassbinder titulada Gotas de agua so-
bre piedras ardientes (2000) donde el gusto del des-
aparecido director alemán por el absurdo y el exceso 
llevó a Ozon hacia nuevos campos de la perversión 
divertida. 

Otro filme del 2000, Bajo la arena, tuvo éxito en 
Europa y Norteamérica. Su  colaboración con la vete-

rana Charlotte Rampling se convirtió en una investi-
gación extraña y profundamente conmovedora de la 
respuesta psicológica de una mujer de mediana edad 
a la misteriosa desaparición de su esposo durante un 
paseo por la playa. Ozon no quiso que lo encasilla-
ran y filmó después una película aún más popular en 
Francia, 8 mujeres (2002), un thriller musical basado 
en una obra francesa de los años 60. Este «proyecto 
fílmico femenino», como lo ha llamado Ozon, reunió 
a muchas estrellas francesas, incluyendo a Catherine 
Deneuve, Isabelle Huppert, Emmanuelle Béart y Fan-
ny Ardant, entre otras. Usó de nuevo a Charlotte Ram-
pling en otro thriller, rodado mayormente en inglés, 
La piscina (2003) (reseñado por Cineaste, vol.XXVIII, 
no.4).

5x2 también puede catalogarse como un thriller 
psicológico, en el cual se plantea: ¿qué une a una 
pareja y qué la separa? La cronología es a la inversa: 
comienza con el divorcio y vuelve hacia atrás, en cinco 
episodios separados, hasta el momento de su primer 
encuentro (de ahí el título). También puede describir-
se como otro «proyecto fílmico femenino» y, al pare-
cer, la simpatía del público está de parte de la esposa 
(la actriz italiana Valéria Bruni-Tedeschi) más que del 
marido interpretado por Stéphane Freiss (más abajo, 
Ozon habla de algo más que una simple dicotomía 
mujer buena-hombre malo). El esposo no está presen-
te en el nacimiento de su hijo y, como luego nos ente-
ramos, el padre de aquel tampoco estuvo presente en 
su nacimiento. Es decir, no se trata de los individuos 
sino de la estructura de la familia y, posiblemente, del 
papel de los padres.

Esto nos lleva de regreso a Sitcom, donde el padre 
fantasea acerca del asesinato de su familia y luego se 
convierte en una rata gigantesca que debe ser elimi-
nada. Su viuda e hijos están dispuestos a vivir felices 
en una configuración de parejas nueva y no tradicional. 
Hablando en inglés, François Ozon conversó con Ci-
neaste en Nueva York acerca de su carrera, pocas horas 
después de su presentación en el Museo de las Imáge-
nes en Movimiento.

Cineaste: Aquí no sabemos mucho sobre su pasado. 
¿De dónde viene? ¿Qué hacían sus padres? ¿Dónde es-
tudió? ¿Cómo se convirtió en director de cine?

El sexo,la violencia y
eL poder en la familia
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François Ozon: Bueno, es una historia larga (ríe). 
Nací en París. Mis padres son maestros. De niño me 
interesé mucho por el cine. Mi padre tenía una cáma-
ra Super 8 y filmó muchas películas sobre mi infancia 
y los viajes que hicimos juntos. No me gustaban sus 
películas, y un día decidí tomar el poder en mi familia y 
apropiarme de la cámara. Empecé a hacer cortos y me 
di cuenta que me encantaba usar la cámara para reve-
lar mis emociones. Yo no era un niño expresivo y, de 
repente, pude comunicarme fácilmente con los demás. 
Para mí fue una oportunidad de aceptar quién yo era. 
Era un juego. Podía pedir a un actor –de hecho, mi her-
mano o hermana– que hiciera algo que no me atrevería 
a pedirle en la vida real. Con frecuencia me comentaban 
que preferían ser asesinados por mí en aquellos filmes 
y no en la realidad. Los maté varias veces en las pelí-
culas que hice con la Super 8. Después estudié en la 
escuela de cine, La Fémis, e hice cortos con un equipo 
y actores reales.

C: Algunos de esos cortos son fáciles de conseguir. 
¿Recuerda algo importante sobre ellos?

F. O.: Me encantaba la libertad que tenía. No necesi-
taba escribir un guión, porque tenía la cámara. No ha-
bía sonido. Era muy importante para mí. Cuando pienso 
en la historia del cine, me da la impresión que empe-
cé con filmes silentes como los hermanos Lumière o 
Méliès. Me ayudó mucho. Ahora, cuando filmo algo y 
puedo escribir una escena sin diálogos, me siento fe-
liz. Es fácil usar el diálogo para explicar las situaciones. 
Es más fuerte cuando todo se capta únicamente con la 
imagen. En la película que he terminado hace poco, los 
últimos veinte minutos transcurren sin diálogo pero lo 
sentimos todo, a la par del personaje.

C: Cuándo piensa sobre sus filmes tempranos como 
Sitcom y Criminal Lovers, ¿le gusta que lo relacionen con 
una determinada escuela del cine francés representada 
por los directores como Gaspar Noé y Catherine Breillat 
donde predomina la violencia y la sexualidad?

F. O.: En los Estados Unidos la gente nos relaciona 
porque tratamos la sexualidad de modo muy agresivo, 
lo que es algo nuevo para ustedes en el cine francés. No 
estoy seguro de que los críticos franceses sean capaces 
de ver el vínculo entre todas estas películas. Creo que 
usted tiene razón: para nosotros era una vía de mostrar 
la sexualidad de manera diferente en comparación con el 
cine francés anterior. Era el modo de destruir algo. Tam-
bién quería mostrar que el cine francés podía acercarse 
a las películas gore, no quedarse confinado al estilo de 
la Nueva Ola y del cine clásico. Pudimos mezclar la por-
nografía (en el caso de Catherine Breillat) con filmes muy 

intelectuales, y Gaspar y yo hemos hecho películas gore 
y de clase B. Era algo nuevo en el cine francés.

C: Sin embargo, en Gotas de agua sobre piedras ar-
dientes usted usó la fuente original (la pieza de Rainer 
Werner Fassbinder) como el modo de seguir adelante.

F. O.: Después de descubrir la obra, tuve que organizar-
me para que fuera una especie de colaboración con Fas-
sbinder, aunque éste estuviera muerto. Tuve la sensación 
de que me hablaba. Me reconocí como el adolescente de 
la obra. No sé si fue un punto crítico en mi carrera. No me 
doy cuenta de esas cosas. Creo que Bajo la arena es más 
importante. En Bajo la arena me percataba más de lo que 
quería hacer. Antes no tenía ideas, solamente estaba ha-
ciendo películas y era algo instintivo. Eso es bueno. No 
está bien cuando un director, un artista, piensa todo el 
tiempo: «Tengo que hacer esto». Debe sentirse libre. Es 
por eso que hago una película por año. Debo seguir mis 
instintos o mis deseos. Si es un fracaso, si no funciona, si 
es una mala película, no me importa. Sigo la tradición de 
Fassbinder, la de los directores que aman el trabajo. Si es 
buena, bien. Si no es buena, la próxima lo será.

C: No es que sus películas tempranas no tengan de 
humor o de comedia, pero lo absurdo en la trama de 
Fassbinder es un tipo diferente del humor.

F. O.: El humor está presente en el corto A Summer 
Dress (1996) y en Sitcom. Hay algunas expresiones de 
este tipo de humor, algo surrealista.
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C: Cruel y divertido…

F. O.: Sí, y muy triste. Muy triste.

C: Es como si  pensara, voy a hacer esto, voy a probar 
aquello…

F. O.: No, no tenía ese plan. Simplemente estaba 
haciendo películas. Cuando filmaba con Super 8, to-
dos los meses hacía un filme pequeño con mi dinero. 
Pienso en el presente y el futuro. No quiero teorizar o 
analizar demasiado mis filmes.

C: ¿De seguro significó 8 mujeres un viraje para us-
ted?

F. O.: Sí, pero no modifiqué el modo de hacer una 
película. Era una «pieza teatral» rodada en estudio. 
El elenco fue diferente, eran estrellas, pero el traba-
jo con los actores fue el mismo. El viraje radicó en el 
éxito del filme. No era muy caro, una especie de filme 
experimental, una extraña mezcla de policial con mu-
sical. No nos imaginamos que tendría un enorme éxito 
en Francia. Después, todo el mundo estaba esperando 
que hiciera 8 mujeres-II y 8 mujeres-III. No quiero ha-
cer siempre el mismo filme. Quiero hacer algo nuevo y 
tratar de no repetirme.

C: Con Bajo la arena, interpretada por Charlotte Ram-
pling, se hizo usted muy conocido en Norteamérica. An-
tes, muchos de sus personajes tenían obsesiones más 
variadas…

F. O.: Ella también tiene obsesiones. Está muy ob-
sesionada. Charlotte Rampling es muy importante para 
mí. De repente, estaba trabajando con una actriz que 
me daba más de lo que esperaba. Sin hablar: me daba 
algo y yo le daba algo. Fue una conexión muy fuerte en-
tre nosotros. La película era importante para ella tam-
bién. Se hizo en dos partes. Yo tenía algo en mente para 

ella, pero cambié el guión completamente debido a la 
primera parte. Comprendí que la historia no consistía 
en «por qué desaparece un hombre», sino «cómo vive 
una mujer al perderlo». Era un tema mucho más intere-
sante. La primera idea del filme era un thriller acerca de 
la mujer que vive con un misterio. ¿Dónde está? ¿Estará 
muerto? ¿No estará muerto? ¿Desapareció? ¿Tiene otra 
esposa?

Después me di cuenta de que Charlotte Rampling era lo 
suficientemente fuerte y no necesitaba darle muchas ex-
plicaciones. Para mí era muy interesante observarla. Des-
de el principio le mostré los hechos al público: un hombre 
ha desaparecido. No sabemos donde está. ¿Cómo va a 
vivir ella? ¿Estará triste? Comprendí en ese momento que 
los actores pueden ser muy importantes para mí. Pueden 
ayudarme a conformar una historia. Necesito a los actores 
involucrados en el proyecto, muy cercanos a mí. Después 
hice 8 mujeres, algo totalmente opuesto a Bajo la arena. 
Las actrices ya venían preparadas. Todo estaba escrito. 
Pero yo no quería trabajar así. En La piscina trabajé igual 
que en Bajo la arena, y también en 5x2.

C: ¿Tiene otra visión del trabajo con los actores des-
pués de trabajar con Rampling?

F. O.: Ella confiaba en mí. Aceptó entrar en mi mun-
do. Pero vino con un equipaje, por así decirlo, con una 
vida. Para filmar a una actriz de cincuenta años hay que 
compenetrarse. No es una «virgen». Hizo muchas pe-
lículas con otros directores y debo tenerlo en cuenta. 
Cuando uno ve a Catherine Deneuve, recuerda a sus 
películas y algunas viejas historias. Lo comprendí en 
Bajo la arena.

C: ¿Detuvo deliberadamente la filmación para escri-
bir otro guión?

F. O.: Por razones financieras. El dinero era un 
problema, porque nadie creía en la película. Todo el 
mundo decía que Charlotte Rampling estaba pasada 
de moda y acabada. Era un filme sobre una mujer de 
cincuenta años. ¿A quién le interesaría  esta historia? 
Es un cuento sobre la muerte. Fue muy difícil terminar 
la película. Constituyó un gran placer para mí cuando 
se estrenó y tuvo gran éxito en Francia. Para Charlotte 
y para mí era como una venganza, porque fue tan di-
fícil filmarla.

C: La gente ha opinado sobre ella.

F. O.: A menudo es así. Para escoger el elenco, la gen-
te es muy conservadora. No pueden imaginarse que un 
actor se proponga hacer algo diferente, quieren que se 
mantenga en el mismo rol de siempre. Le di a Charlotte 
Rampling un papel muy sencillo. Ella solía interpretar a 5 x 2 (2004)
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mujeres fatales, misteriosas. En mi filme es también una 
mujer misteriosa, pero una mujer moderna, con su vida 
cotidiana.

C: La utilizó de nuevo en La piscina.

F. O.: La piscina era algo diferente. En Bajo la arena 
tuve la sensación de que utilizaba a Charlotte Rampling 
como Charlotte Rampling. Me dio un montón de cosas y 
creo que el argumento del filme tiene algo que ver con 
su propia vida, su vida privada, con la tristeza. En La 
piscina quise verla interpretar un papel, proponer algo 
diferente. Aproveché sus orígenes. Era un juego. (Ram-
pling interpreta el papel de una escritora inglesa de no-
velas policiales que va al sur de Francia para escribir un 
libro y se ve involucrada en extraños acontecimientos 
relacionados con la hija de su editor – R.S.)

C: Hemos hablado de la obsesión que vemos en mu-
chos de sus personajes. ¿Cómo definirías el objeto de 
la misma?

F. O.: Es difícil generalizarlo a todos los personajes, 
pero creo que muy a menudo todos buscan el placer y 
tienen que aceptar la realidad. Cada filme descansa so-
bre un personaje. En cada uno hay una evolución. Tra-
tan de aceptar la realidad. En Bajo la arena, una mujer 
trata de aceptar la pérdida de su esposo. ¿Lo logra al 
final? No lo sé.

C: ¿Se trata de la pérdida de las ilusiones?

F. O.: Ella prefiere la ilusión. ¿Y por qué no? Es su 
elección.

C: En su película, 5x2, uno siente una gran simpatía 
hacia la mujer pero poca hacia el hombre.

F. O.: Quisiera mostrar a un hombre muy frágil y dé-
bil. Mostrar la fortaleza de la mujer en tiempos difíciles. 

Ella está dispuesta a vivir de nuevo después del divor-
cio, pero para él es más difícil. No quiero mostrar hé-
roes, sino a la gente común. Creo que para el hombre 
es muy difícil enfrentar una situación, especialmente 
el nacimiento de un hijo. Quería mostrar que es difícil 
para el hombre convertirse en padre. Siempre es difícil 
para una mujer a convertirse en madre, pero ella lleva 
al hijo dentro y puede acostumbrarse a la idea. Para 
un hombre es algo nuevo. Hay un cuerpo nuevo entre 
dos personas. Es verdad que al público no le gusta el 
hombre, pero a mí me conmueve mucho. Creo que está 
sufriendo. Trata de afrontarlo, pero es difícil para él y 
prefiere escapar. Creo que es real para muchos hom-
bres. Al ver a las parejas alrededor mío, siento que las 
mujeres son más capaces de enfrentar la realidad. Dan 
la cara a sus sentimientos.

C: ¿Qué ha logrado con subvertir el tiempo?

F. O.: Para mí el cuento al revés ofrecía a cada es-
pectador la oportunidad de distanciarse y pensar en su 
propia vida y sus propias experiencias de pareja. Era 
una oportunidad de llenar los vacíos y hacer su pelí-
cula personal. Fue un experimento. No sabía si iba a 
funcionar. Fue un reto comenzar la película con una 
escena dramática y terminarla como una comedia, 
porque habitualmente se hace al revés. Quería ver si 
podía funcionar así. Creo que el final del filme es muy 
decepcionante debido a su estructura. Muchos espec-
tadores esperan una respuesta sobre el divorcio, pero 
yo no tengo esa respuesta. La idea era no explicar, sino 
preguntar. De usted depende encontrar la respuesta en 
su propia vida. No doy lecciones sobre las parejas o el 
amor.

C: Es extraño de que use la palabra «comedia» para 
el final, porque la película se hace cada vez más triste.

F. O.: Es muy ambigua. Para mí el final es feliz, pero 
para muchos es muy triste. Para mí era importante ter-
minar el filme con la idea de un comienzo. Cuando se 
empieza un romance, usted cree en él. Creo que es me-
jor saber que va a terminar, que va a morir. Al saberlo, 
se puede tener más placer y alegría. Me parece que soy 
el único que piensa así.

Tomado de: Cineaste, otoño 2005
Traducción: Zoia Barash

La piscina (2003)
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El optimismo alrededor de Nuestra música (Jean-Luc 
Godard, 2004), donde la guerra es el Infierno, Saraje-
vo el Purgatorio y el Cielo un idilio junto a un lago, no 
es duradero. «Está agotado», dijo el director a Michael 
Witt.

La película de Godard, luminosa y polifónica, com-
bina la agilidad del enfoque, la profundidad de pensa-
miento y el placer de la experimentación formal para 
evocar y confrontar problemas contemporáneos tan 
inquietantes como la reconciliación posbélica en los 
Balcanes y los intentos del reconciliación entre palesti-
nos e israelíes. El estilo es más ensayístico en compara-
ción con sus filmes anteriores For ever Mozart (1996) y 
Elogio del amor (2001), y más asequible. La película se 
estructura como un tríptico de los tres reinos de Dante: 
Infierno (collage de imágenes que muestran la guerra 
y los asesinatos en masa), Purgatorio (el Sarajevo mo-
derno) y Paraíso (un bosque idílico a orillas de un lago, 
custodiado por los marines norteamericanos). El centro 
del filme lo constituye el Purgatorio, ubicado en el En-
cuentro Literario Europeo, evento que se celebra anual-
mente en el Centro Cultural André Malraux de Sarajevo, 
donde Godard participó en el 2002.

El Godard de ahora es también un artista multime-
dia, además del realizador habitual. Y Nuestra música 
muestra fuertes afinidades temáticas y estilísticas con 
su voluminoso trabajo de la década pasada, cuando 
colaboró con su compañera de siempre, la directora, 
camarógrafa y guionista Anne-Marie Miéville. Además 
de sus filmes de ficción, escribió La historia del cine 
(1988-98), que se estrenó ahora en video, y en forma 
del libro y CD, junto a una compilación de 90 minutos 
para los cines de los mejores fragmentos fílmicos lla-
mada Momentos escogidos del cine; seis ensayos en 
video (tres codirigidos con Miéville), seis libros de «fra-
ses» derivados de su trabajo audiovisual (uno escrito 
con Miéville) y un corto aún no estrenado destinado a 
un retrato colectivo cinematográfico de París. También 
encontró tiempo para actuar en las películas de Miévi-
lle Nous sommes tous encore ici (1997) y Después de la 
reconciliación (2000), y más recientemente para prepa-
rar su muy esperado proyecto de instalaciones Collage 
de France, exhibido durante nueve meses en el Centro 
Pompidou, desde abril del 2006.

«Había una vez…» anuncia la primera escena en Pur-
gatorio en el afiche pegado a un tranvía que pasa con 
las palabras «Un día». Después vemos a los habitantes 
de Sarajevo en su vida cotidiana y a la gran variedad de 

visitantes de todas partes: el escritor español Juan Go-
ytisolo, el poeta palestino Mahmoud Darwich, el escri-
tor y escultor francés Pierre Bergounioux, el arquitecto 
francés Gilles Péqueux (que en aquel momento luchaba 
por la reconstrucción del famoso puente de Mostar, que 
data del siglo XVI), Godard mismo (que da una confe-
rencia sobre textos e imágenes) y varios personajes de 
ficción como la joven periodista de Israel Judith Lerner 
(magníficamente interpretada por la actriz israelí Sarah 
Adler) y la estudiante judía de origen ruso proveniente 
de Francia Olga Brodsky (encarnada por la actriz fran-
cesa Nade Dieu). Esta sección del filme recuerda, por 
momentos, Alemania, año cero (1948) de Rossellini y su 
fuerza se basa en el retrato documental de una ciudad 
llena de cicatrices de la guerra reciente.

La película explora la reconstrucción de Sarajevo y 
de Mostar después de la guerra en Bosnia como una 
metáfora de la reconciliación posible entre las faccio-
nes que pelean en el mundo. Al imaginarse el futuro 
como menos catastrófico que el pasado reciente, la pe-
lícula aporta una nota optimista. A Godard le interesa la 
posibilidad de que la gente se acerque con sinceridad 
y apertura, anticipando un diálogo que pudiera llevar 
a un futuro menos terrible. Durante su conferencia en 
la película, muestra imágenes de Richmond en Virginia, 
una ciudad arrasada en 1865 durante la Guerra Civil. 
Esta imagen nos sugiere que los Estados Unidos no es-
taban tan unidos en el pasado, y por tanto, que hay una 
esperanza para los países divididos por el odio.

Goytisolo, parado en las ruinas chamuscadas de la 
famosa biblioteca pública de Sarajevo (destruida por la 
artillería serbia en 1992), no llama a la venganza sino a 
la creación para contrarrestar la barbarie. Su Cahier de 
Sarajevo, notable relato de un testigo ocular acerca del 
asedio de esta ciudad, incluía una furiosa crítica a la 
Unión Europea que no actuó decididamente para dete-
ner los asesinatos. Dice: «Nuestra época posee fuerzas 
destructivas sin fin, y ahora se necesita una revolución 
de una enorme fuerza creativa para fortalecer la memo-
ria, aclarar los sueños y dar sustancia a las imágenes.»

Judith es atraída a Sarajevo porque cree en la posi-
bilidad de encontrar nuevas ideas acerca de las relacio-
nes entre los palestinos e israelíes. Tiene esperanzas, 
y sueña con apartar las diferencias e iniciar una simple 
conversación sobre el amor al mismo pedazo de suelo. 
«¿Podemos empezar así?» –pregunta. «¿Con la tierra, 
con la promesa y luego con el perdón?» Nuestra música 
no da respuestas fáciles y plantea muchas preguntas. 

« La entrevista con Godard:
SOY UN HOMBRE DE LA IMAGEN»
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Como numerosos trabajos de Godard y Godard-Miéville 
en los pasados treinta años, funciona simultáneamente 
como un freno para la tiranía de las ideas preconcebi-
das y un laboratorio para generar perspectivas frescas.

La película fue terminada hace un año. Cuando hace 
poco visité a Godard en su estudio en Rolle, estaba 
menos preocupado por su desempeño financiero en 
Francia que por la pobre recepción crítica. En general, 
siente que la gente no sabe qué decir, en parte (sugie-
re) porque el filme trata el conflicto palestino-israelí de 
modo poco convencional.

                                                          
Michael Witt: Uno de los aspectos más impresio-

nantes de la película es su exploración de las calles de 
Sarajevo que recuerda la curiosidad documental de la 
Nueva Ola en París.

Jean-Luc Godard: Es algo que conservo, lo mismo 
que mi amiga Anne-Marie Miéville, quien sabe filmar 
tan bien los autos, como algo que realmente existe. En 
los tiempos de la Nueva Ola queríamos que nuestros 
personajes caminaran por los lugares que conocíamos 
y respetábamos, mientras que hoy día los directores 
usan cualquier calle vieja: si uno ve a Bruce Willis en 
una calle, no es porque el director y el personaje de 
Willis amen a esta calle. Antes habrían utilizado un es-
tudio. Nosotros queríamos que la cámara saludara los 
lugares que amamos.

M.W.: La película emplea la imaginería documental 
para evocar una fuerte sensación de lo desconocido.

G.: El guión se basa en mis experiencias, cuando par-
ticipé el año anterior en el Encuentro Literario Europeo. 
Habríamos podido utilizar las cámaras de video para fil-
mar a diferentes participantes, y a mí impartiendo una 
conferencia a los estudiantes que repetí en la película. 
Pero sentí que no sería lo mismo, y que se necesitaba 
un equipo de filmación y el aparato ficcional del cine. La 
gente que filmaba, sentía que había algo sobre Saraje-
vo que los conmovía. No era solamente un filme hecho 

en una zona de guerra (como por ejemplo Bienvenido a 
Sarajevo, de Michael Winterbottom, donde parecía que 
no había visto nada en Sarajevo o que todo lo que veía 
ya le era conocido). También la puesta en escena era 
teatral.

M.W.: Usted sugiere que demasiado a menudo los 
realizadores simplemente filman lo que han decidido 
anteriormente y no explotan la fuerza de la cámara 
como un instrumento casi científico, al estilo de un mi-
croscopio, telescopio o estetoscopio, para explorar que 
mundo que los rodea.

G.: Se necesita una cámara para ver ciertas cosas. La 
mayoría de los filmes se hacen ahora sin usar la cámara 
como un instrumento de investigación. En lugar de acu-
dir a esta herramienta analítica durante la filmación, 
la gente la sustituye con explicaciones: «Quise hacer 
esto, quise hacer aquello.» El científico o el químico 
que usa el microscopio lo necesitan. Cuando Hawks 
filmó a Rosalind Russell y Cary Grant, necesitaba una 
cámara para hacerlo. No estaba escribiendo un libro.

M.W.: ¿Usted siente aún esa gran necesidad de usar 
la cámara para registrar y estudiar el mundo?

G.: Sí, como si usara un estetoscopio para explorar la 
realidad. La cámara posibilita ciertas cosas. La literatu-
ra y la pintura son diferentes, y permiten otras cosas.

M.W.: Nuestra música señala una percepción del 
mundo que yo asocio con la Nueva Ola y su exploración 
del video UMatic en los setenta. ¿Significa el comienzo 
de la otra fase de renovación?

G.: Deseaba empezar de nuevo al agotarse aquella 
idea sobre Europa que correspondía a mi vida o a mi 
trayectoria intelectual. ¿Acaso existe un posible punto 
de partida que nos permita empezar de nuevo? En lo re-
ferente al cine, éste no fue hallado, y me pregunto si es 
posible ya que, al parecer, no somos capaces de hablar 
o filmar de modo diferente. Por ahora parece sin final.

M.W.: Me asombran sus palabras. Para mí la pelícu-
la tiene un tono evidentemente ligero y mira hacia el 
futuro.

G.: Es verdad que es más bien alegre comparada con 
las demás. Los que la llamaron pesimista estaban equi-
vocados. Por el contrario, es algo infantil y optimista, 
pero hemos vivido durante un año con ese optimismo y 
ahora está agotado. 

Tomado de: Sight and Sound, junio 2005
Traducción: Zoia Barash
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Robert Sklar

La directora alemana más ampliamente reconocida 
del último cuarto del siglo, Margarethe von Trotta, empe-
zó su carrera como actriz en varios filmes de Rainer Wer-
ner Fassbinder, entre otros realizadores. Su primer guión 
fue para la película de Volker Schlöndorf La repentina ri-
queza de los pobres de Kombach (1971) donde también 
actuó. Este mismo año se casó con este director. En 1975 
fue coautora del guión y codirectora de su controvertida 
adaptación de la novela de Heinrich Böll acerca de la re-
presión política en la República Federal Alemana El honor 
perdido de Katharina Blum. Después escribió el guión y 
dirigió El segundo despertar de Christa Klages (1977), so-
bre la radicalización política de una mujer joven. En la si-
guiente década se convirtió en la principal realizadora de 
Alemania Occidental, explorando las consecuencias de 
la ideología y la acción política. Sus películas Marianne y 
Juliane (1981) acerca de la violenta militancia política que 
sacudió al país en los años setenta y Rosa Luxemburgo 
(1986), biografía de la revolucionaria socialista asesinada 
después de la I Guerra mundial, le ganaron el reconoci-
miento internacional y generaron acalorados debates.

El movimiento fílmico de Alemania Occidental conocido 
como Nuevo Cine Alemán empezó a desvanecerse en las 
décadas siguientes, y la obra de von Trotta, junto con los 
demás realizadores de su generación, dejó de interesar a 
los distribuidores y el público, por lo menos en Estados 
Unidos. En la Alemania reunificada de los noventa tuvo 
dificultades para encontrar financiamiento para las pelí-
culas de ficción y empezó a trabajar en la televisión. Uno 
de sus proyectos sin realizar a mediados de los noventa 
estaba basado en los acontecimientos reales ocurridos 
en Berlín en 1943, en los tiempos del nazismo y la II Gue-
rra Mundial. Mientras se procedía a la «solución final», es 
decir, la deportación y exterminio de los judíos europeos, 
los nazis dieron una limitada posibilidad de salvarse a los 
judíos alemanes que estaban casados con cristianos o de 
cuyos padres, al menos uno era no era judío.

A finales de febrero de 1943, sin embargo, la policía de 
Berlín comenzó a confinar esos judíos en casas y lugares 
de trabajo hasta su eventual traslado a las cámaras de 
gas de Auschwitz. Las esposas de los presos empezaron 
a concentrarse alrededor del lugar donde estaban ence-
rrados, en el edificio de oficinas en la calle Rosenstrasse. 
En nueve días, la cantidad de mujeres que protestaban 
en silencio aumentó, y la policía y los nazis amenazaron 
con abrir fuego si no se dispersaban. Aunque muchos de 
los detenidos ya  habían sido deportados, el ministro de 

propaganda Josef Goebbels ordenó un receso temporal 
de la represión. Algunos hombres volvieron de Auschwitz 
y otros fueron liberados gracias a esta demostración pú-
blica, tan rara y a gran escala, de los alemanes contrarios 
de la política nazi.

Los cambios en el cine, la cultura y el clima político 
dieron a Von Trotta la oportunidad de revivir el proyecto 
en el 2000. Su guión original, que había sido rechazado 
previamente, no pudo presentarse ya ante los patrocina-
dores, por lo que se dirigió a la guionista norteamerica-
na Pamela Katz, quien trabajaba en Alemania, para que 
colaborara en un guión renovado con material adicional. 
Se adjuntó una historia situada en New York casi medio 
siglo después de los sucesos en la Rosenstrasse, mez-
clando el pasado y el presente a través de una entrevista, 
y relatando sobre los tiempos de la guerra en flashbacks. 
Con el financiamiento asegurado en Alemania y un fondo 
adicional de la compañía de producción de Holanda, Ro-
senstrasse empezó a filmarse en 2002 y se estrenó en el 
Festival de Venecia en el 2003, donde la actriz principal 
Katja Riemann ganó el premio a la mejor actriz.

En la primera escena de Rosenstrasse, en la New York 
de nuestros días, Ruth Weinstein (Jutte Lampe) deja 
perplejos a sus adultos, ateos y norteamericanos hijos 
al exigirles el cumplimiento del tradicional rito religioso 
judío después de la muerte de su esposo. Cuenta a su 
hija Hannah un secreto familiar celosamente guardado: 
Ruth, una niña judía en la Alemania nazi, sobrevivió al 
Holocausto porque una mujer cristiana le dio refugio y la 
mantuvo oculta. Hannah quiere saber más, viaja a Ber-
lín y encuentra a la protectora de su madre, Lena Fischer 
(Doris Schade), quien ahora tiene noventa años. A medi-
da que Lena cuenta sus vivencias a Hannah, la película 
muestra sucesos (imaginados y reales) ubicados casi se-
senta años atrás. En la Alemania de preguerra, la joven, 
bella y aristocrática hija de un general prusiano Lena von 
Eschenbach (Katja Riemann) se enamora y se casa con 
un apuesto músico judío. En 1943, cuando su esposo es 
detenido y enviado al edificio de la Rosenstrasse, ella se 
suma a la vigilia y conoce a Ruth, cuya madre también 
está retenida allí. Su amistad se interrumpe cuando Ruth 
es enviada a los Estados Unidos después de la guerra, 
pero la aparición de Hannah cubre el tiempo transcurri-
do a través de la memoria y la revelación. La narración 
concluye en New York, donde la alegre Ruth está presen-
te en la boda de Hannah con su novio nicaragüense.

Al mostrar un episodio poco conocido de la protesta 
contra el régimen nazi, Rosenstrasse, junto con otros 
filmes alemanes recientes (sobre todo, Aimee y Jaguar), 

Invadida por los recuerdos del

pasado de Alemania



25

Año 1 / No. 01 / Noviembre 2007

descubre el papel de los judíos en la cultura alemana, 
y las vidas entremezcladas de cristianos y judíos antes 
y durante el Holocausto. Más aún, sigue las huellas del 
documental de Aviva Slesin Vidas secretas, explorando 
el complejo destino de los niños que pudieron ocultar-
se y los sentimientos de pérdida y separación entre las 
familias judías donde nacieron y las familias adoptivas 
cristianas que hicieron posible la sobrevivencia de los 
niños. 

Cineaste: Usted empezó como directora durante la 
época del Nuevo Cine Alemán, cuando algunas mujeres 
realizadoras hicieron un trabajo importante. Sabemos 
que a menudo las mujeres encuentran la oportunidad 
de dirigir su primera película, pero se enfrentan a gran-
des dificultades, más que los hombres, para proseguir 
su carrera. ¿Cómo se las arregló usted?

Margarethe von Trotta: Tuve suerte, porque empecé 
más tarde que mis colegas. Helke Sander, Helma San-
ders-Brahms, Ula Stöckl y otras abrieron la puerta, hasta 
cierto punto. Me dieron el valor de confiar en mi misma. 
Tal vez tuviera más suerte porque era actriz y vivía con 
Volker Schlöndorff, que era un director de mucho éxito. 
Escribí guiones con él e hicimos juntos El honor perdido 
de Katharina Blum. En estos momentos soy la única de 
mi generación que aún hace películas, aunque durante 
un largo período que duró diez años no pude hacer nada 
para el cine y trabajé para la televisión, que me dio la 
posibilidad de sobrevivir. Ahora hice Rosenstrasse.

C: Usted dijo que le tomó años para encontrar el di-
nero para la película.

T: Oh, sí, sí. Hay algo grotesco: cuando empecé a 
buscar el dinero (fue en 1994-95), una de las razones 
por las cuales no encontramos financiamiento y fondos 
en el mercado libre era que solamente se hacían come-
dias. En Alemania no pudimos hacer muchas comedias 
después que nuestros colegas judíos abandonaran el 

país, pero en aquel momento todo el mundo quería 
hacerlas. Los tiempos y la política han cambiado des-
de hace tres años y nuevamente nos dimos cuenta de 
que todo no era tan fácil y parecido a una comedia. De 
repente, las instituciones se interesaron por lo que no 
había sido mostrado antes. No pude enviar de nuevo 
el guión original, porque ya había sido rechazado. En 
todo caso, este guión reflejaba solamente el año 1943.

C: Parece que ahora hay mucho interés en hacer pe-
lículas que muestran el lugar histórico de los judíos en 
la vida y la cultura alemanes.

T: Durante un período largo no hemos hecho nada. 
Creo que era el miedo de no encontrar el tono correcto, 
el modo correcto de manejar el tema. Cuando vi La lista 
de Schindler me pareció justo de que un judío ameri-
cano hiciera una película sobre el hombre que salvaba 
a los judíos. Cuando se estrenó en Alemania, muchos 
dijeron «Oh, ¿por qué no la hemos hecho nosotros?» 
Creo que era necesario hacerla fuera de Alemania. He-
mos filmado tan pocas películas sobre aquella época 
que aparecer con una sobre «un alemán bueno» que 
salvaba a los judíos hubiera sido un desastre. No pue-
do imaginarme ir a Auschwitz o cualquier otro campo 
y tratar de reconstruir lo que ha pasado allí. Me daría 
mucha vergüenza. Nosotros los alemanes aún estamos 
demasiado asustados para intentarlo.

C: ¿La historia de Ruth, la niña que fue salvada, fue 
parte de su idea original para la película?

T: Estaba en el guión original como niña, pero no 
como mujer adulta. Cuando apareció la posibilidad de 
enviar el guión revisado, yo quería añadir algo de los 
tiempos actuales como un reflejo del pasado. Llamé 
a Pamela Katz y le pregunté si quería escribir escenas 
nuevas. Ella proviene de New York, sabe como habla allí 
la gente culta y era muy importante que participara. No 
solamente hizo la parte norteamericana, sino que tuvo 
muy buenas ideas para el resto de la película.

Tomado de: Cineaste, primavera de 2004
Traducción Zoia Barash
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Richard Porton

«Sir» Michael Caine, de suave distinción, actor que 
compartió réplicas sarcásticas en la pantalla con Noel 
Coward, Lawrence Olivier y Sean Connery, nunca permite 
que el público se olvide de que había nacido como Mau-
rice Joseph Mickewhite en el sur de Londres, hijo de un 
cargador de pescado y una mujer de limpieza. Podemos 
suponer que la mezcla de estas dos personas, relaciona-
das intrínsicamente –«Caine», la estrella del cine interna-
cional y «Micklewhite», el joven esforzado de extracción 
obrera que empezó en el cine para librarse de la pobreza 
y el trabajo duro y monótono– sirvió para desarrollar en 
el actor la habilidad de encarnar los caracteres más va-
riados en todas las esferas de la vida.

Incluso en sus tempranos días de meteórico éxito, 
cuando lo llamaban «el Cary Grant cockneya», Caine fue 
siempre un actor de carácter. Interpretando de buena 
gana a malos, villanos (y a los héroes románticos) nunca 

se preocupaba de que los papeles  desagradables pudie-
ran manchar su imagen. En su excelente libro Actuar en 
el cine (Acting in Film: An  Actor’s Take on Movie Making), 
dirigido a los actores noveles y estrellas de cine, y lleno 
de consejos, Caine dice: «Los mejores actores de cine se 
meten tanto en sus personajes que el resultado no se 
ve por el público como una interpretación». Es decir, la 
mejor actuación acude al meticuloso artificio para crear 
la ilusión de la realidad y esta combinación es eviden-
te en los papeles tempranos de Caine. De niño prefería 
la dureza de gran ciudad de las estrellas de Hollywood 
como Humphrey Bogart y Edward G. Robinson a los ac-
tores británicos entrenados en el teatro. No sorprende, 
entonces, que Caine sea uno de las pocas estrellas bri-
tánicas que nunca ha vuelto a la escena teatral. (Por su-
puesto, estaba muy orgulloso de interpretar a Peachy en 
El hombre que pudo reinar, de John Huston, papel que 
fue escrito para Bogart.)

Desde los inicios de su carrera, las aptitudes técni-
cas de Caine le permitieron dotar a los personajes po-

El actor de carácter

como estrella de cine



27

Año 1 / No. 01 / Noviembre 2007

tencialmente unidimensionales con gran cantidad de 
matices. En uno de sus primeros papeles, Zulu de Cy En-
dfield, evitó presentar al oficial de clase alta Bromhead 
sólo como un idiota complaciente. Su histórico papel 
de un seductor y multifacético cockney en Alfie, de 
Lewis Gilbert, era una especie de «tour de force». Lla-
mado a menudo «un villano adorable», Alfie es casi un 
misógino despreciable. Sin embargo, la interpretación 
de Caine revela la vulnerabilidad oculta en un seduc-
tor descarado. Se percibe que le encantó personificar 
a Harry Palmer en The Ipcress File (y en otros filmes 
subsiguientes), un espía de extracción obrera cuyos 
modos de actuar sin aspavientos constituyeron una 
desmitificación parcial de James Bond. Recientemente, 
su interpretación de Fowler en El americano tranquilo, 
adaptación de la novela de Graham Greene dirigida por 
Philipp Noyce, sugería la angustia de un hombre trau-
matizado y  parecía muchos menos frío y sardónico que 
el protagonista de la novela (que oscilaba precariamen-
te entre el héroe y el antihéroe).

El filme The Statement, de Norman Jewison, no es 
el peor que había interpretado (otros fracasos son The 
Swarm, de Irwin Allen, y Blame It on Rio, de Stanley Do-
nen), pero es un ejemplo más de cómo este actor in-
trépido triunfa sobre un material mediocre. Basado en 
la novela de Brian Moore, el filme de Jewison prometía 
más. Es un thriller político acerca de un repelente crimi-
nal de guerra de Vichy, Pierre Brossard, (inspirado libre-
mente en la innoble carrera de Paul Touvier, un rabioso 
y notorio antisemita, miembro de la milicia aliada a los 
nazis) y la ayuda que le dieron las facciones de derecha 
de la Iglesia Católica. Desgraciadamente, Jewison y su 
guionista Ronald Harwood convierten este sórdido le-
gado de Vichy en una historia trivial al transformar el 
trauma histórico en un juego pedestre de gato y ratón 
entre Brossard y sus perseguidores de la policía y la fis-
calía. El público, sin embargo, puede disfrutar la inter-
pretación de Caine como un escurridizo Brossard, y sus 
patéticos intentos de justificar su tenebroso pasado y 
evadir a las autoridades.

Cineaste entrevistó a Caine en diciembre del 2003, 
poco antes del estreno de The Statement en los Esta-
dos Unidos. Es un hombre divertido y lúcido, dispuesto 
siempre a compartir anécdotas y sus amplios conoci-
mientos del oficio del actor. —Richard Porton

Cineaste: Sé que usted está muy preocupado con el 
oficio de actuar. ¿Cómo ha logrado el lenguaje corporal 
de Pierre Brossard, su caminar indeciso y la permanen-
te mirada de terror?

Michael Caine: Se comienza con algo muy sencillo. 
Procuré que se me viera más pequeño de lo que soy. 
Hice que me hicieron la ropa una talla más grande y 
me encorvaba para hacerme lo más pequeño posible. 

Los animales tratan de encogerse cuando se les aco-
sa. Algo que hacen los tipos como Brossard es lograr 
un parecido con los policías que lo están cazando. Si 
habla con un policía, mira atrás. No puede hacer nada, 
mira a su interlocutor como si fuera una pared. Todo es 
muy lento y medido, y así mira y ve dónde está cada 
cual, porque si comete un error, muere. Para los fanáti-
cos religiosos eso es muy serio, porque temen morir sin 
recibir la absolución. Es un asunto muy serio para cual-
quier religión: actuar contra sus creencias religiosas y 
no obtener la absolución.

Ci: Especialmente para un católico. Debe tener a un 
cura cerca.

C: Siendo católico, uno puede confesarse y recibir la 
absolución. De manera que viaja a los lugares donde 
tiene acceso fácil a los curas.

Ci:  En otras películas usted interactúa con otros ac-
tores. Pero aquí está solo en la mayoría de los casos.

C: Sí, estaba solo. Es como ser un mago. Uno hace 
pequeñas cosas que la gente no ve. No se dice nada, 
pero diez minutos más tarde la gente sabe quién es 
uno. Es el lenguaje corporal. Nosotros revelamos nues-
tros sentimientos todo el tiempo. Un hombre camina 
hacia la puerta y yo pienso: «Está bravo conmigo». Pero 
no dijo ni una palabra. Norman  (Jewison) es un director 
magnífico y la música ayuda enormemente. También 
me ayudó el modo de vestirse del personaje. Hemos 
visto noticieros de Lourdes y de otros lugares de Fran-
cia donde se reúnen las personas religiosas. Están ves-
tidos todo de la misma manera y así me vestí yo. Tal vez 
uno no se imagine así a un francés, pero hemos visto a 
esos franceses y cómo lucían.

Ci:  ¿Se llegó a un acuerdo de que todos los actores 
ingleses no hablarían con el acento francés?

C: Así debe ser. En un filme situado en otro país, 
la gente habla su lengua y entiende lo que dicen los 
demás. Los actores principales eran ingleses y todos 
hablaban en inglés. En un momento dado, Norman 
pensó a invitar a una actriz francesa para el papel 
de la jueza. Le dije a Norman: «No podemos hacer 
eso… ¡todo el mundo hablaría como el inspector Clo-
useau!» Todo se convertiría en una farsa. Una pelícu-
la norteamericana en Francia a menudo es doblada 
al francés. Uno no se da cuenta, pero todos hablan el 
francés con un acento norteamericano. Así todos son 
norteamericanos.

Ci: Entonces, ¿es una especie de convenio que per-
mite al público mantener la credulidad?
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C: Sí, es un convenio. Usted lo acepta sentándose 
allí un rato. Uno o dos hombres me dijeron a mí ayer 
cuando daba entrevistas: «El hombre es ruin, pero sen-
timos alguna simpatía hacia él.» Les contesté: «Es por-
que es el personaje principal.» Aunque es un cobarde, 
tiene el papel del héroe. Otra cosa es que lo interpreté 
como alguien insignificante y pienso que estos racistas 
son así. Son insignificantes y no asustan. Son terribles 
en masa, pero tome a uno de los miembros del Partido 
Nazi y es insignificante. Una mujer me dijo ayer: «Aun-
que soy judía, sentí cierta lástima.» Le dije que lo inter-
preté como un personaje insignificante, pero me dijo 
que hubo otra razón: «Soy judía, pero simpatizo con el 
hecho de que fuera un fugitivo de la policía igual que 
los judíos que tenían que huir de la Gestapo.»

Ci: En algunos aspectos, es similar a Cary Grant en 
Intriga internacional y a Robert Donat en 39 escalones. 
Desde luego, Brossard es culpable, no inocente.

C: Sí, es culpable. Hay algo de Hitchcock en el asun-
to. Hitchcock siempre decía: «Usted quiere mostrar 
que alguien apuñala a un hombre. Es muy difícil matar 
a una persona. Solamente un asesino profesional pue-
de apuñalar a alguien en las costillas o el corazón.» Un 
aficionado puede hacerlo veinte veces y el hombre sale 
del hospital en dos semanas. También está el asunto de 
arrastrar a un muerto, un peso muerto. Nuestra pelícu-
la empieza con una persecución muy lenta y un hombre 
viejo que trata de arrastrar el cuerpo de un hombre joven 
y fornido que había asesinado. Estábamos preocupados 
si no tendría un ataque al corazón antes de finalizar su 
tarea. Brian Moore, el escritor de la novela, fue un cató-
lico muy devoto y la crítica que hizo de la Iglesia Católi-
ca intentaba llevar a su religión por el camino correcto. 
Siempre asumimos que la Iglesia Católica era antinazi. 
Sorpresivamente, algunos católicos no lo eran. ¿Quién 
pudiera imaginarse? La milicia de Vichy, 25 mil franceses, 
era una unidad de la Gestapo. Había dos batallones de 
suecos «neutrales» en los SS. La familia real era antina-
zi, pero ¿y el duque de Windsor? Supuestamente, todos 

los héroes norteamericanos son antinazis. ¿Y el coronel 
Lindbergh? No todo está tan claro. Hay que explicar al 
público joven que es importante mantener los ojos bien 
abiertos. Las cosas no siempre son lo que parecen.

Ci: Es especialmente importante referirse a la si-
tuación en Francia, donde el asunto de la colabora-
ción con los nazis había sido ignorado por muchos 
años.

C: Ayer hicimos una sesión de preguntas y respuestas 
con Robert Lantos, productor de la película. Alguien le 
preguntó: «¿Por qué adaptaron esta novela histórica?» 
Respondió: «Desgraciadamente no es sobre el pasado, 
es sobre pasado mañana. Soy judío y lo sé.» Tiene razón. 
Aún hay antisemitismo en Francia y en muchos otros lu-
gares. Siempre recuerdo lo que leí en un periódico. Ru-
mania es un de los focos del antisemitismo en Europa, 
aunque allí no hay judíos (ríe). No solamente odian a la 
gente que no ven, sino a la gente sobre la cual no saben 
nada. ¿Qué le parece? Es realmente terrible.

Ci: Ya que hemos reconocido los elementos de Hit-
chcock en The Statement, me parece interesante que 
usted haya rechazado un papel en Frenesí, de Hit-
chcock.

C: En aquel momento hubo de verdad un asesino 
sádico en Inglaterra. Ahora nos hemos acostumbrado 
a los asesinos en serie, pero este hombre era terrible, 
despedazaba a las mujeres jóvenes. Se parecía a Ted 
Bundy. Era muy apuesto y podía escoger a cualquier 
mujer. No era ni siniestro ni repulsivo. Despedazaba a 
las mujeres y es lo que hace en la película. Hitchcock 
y yo éramos amigos. La cabaña donde me vestía esta-
ba al lado de la de Hitchcock cuando trabajaba en mi 
primer filme norteamericano, y almorzábamos juntos. 
Ambos proveníamos del sur de Londres y así teníamos 
algo en común, como dos norteamericanos que se en-
cuentran en el extranjero. Después que yo rechacé el 
papel, no me habló más. Si lo veía en Chasen, bajaba 
la cabeza y me ignoraba. Yo no interpretaría  este pa-
pel nunca, porque se trataba de asaltar mujeres. Del 
mismo modo, no haría nada violento contra los niños. 
La gente diría que el villano siempre se castigaba al 
final, pero yo digo: «¿Y qué pasaría con el tipo que 
se escabullía a la mitad del filme?» Eso me preocupa-
ba. Sería tremendo trabajar con Hitchcock. Yo mismo 
estaba asombrado de ser tan exigente. Barry Foster, 
quien lo interpretó, y desgraciadamente ya no está 
con nosotros, se me parecía mucho y hasta hacíamos 
papeles de hermanos en el teatro.

Tomado de: Cineaste, primavera 2004
Traducción: Zoia Barash
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Gary Crowdus

«Estoy nervioso y ansioso con esta película», co-
mentó Oliver Stone antes de empezar las filmaciones 
de Alejandro Magno, «es posible que sea el reto más 
grande de mi vida.»

Stone tiene buenas razones para sentirse abru-
mado con el proyecto de mostrar la vida y época del 
monarca guerrero macedonio del siglo IV a.C., aunque 
sea solo por el volumen de sus hazañas. En 336 a.C., 
después del asesinato de su padre Filipo II, Alejandro 
se convirtió a los 22 años en soberano de Macedonia, 
que reinaba en las ciudades-estados sureños de Gre-
cia. Al año siguiente condujo al ejército de Macedonia 
en la invasión de Persia, y a la edad de 25 años ha-
bía conquistado el 90% del mundo conocido. Cuando 
muere en 323 a.C. a la edad de 32 años, después de 
dirigir a su ejército durante once y lograr numerosas 
conquistas, reinó en un imperio que se extendía des-
de Grecia, Asia Menor y los Balcanes hasta la India, 
ganándose así para la eternidad el título de Alejandro 
Magno.

Stone sabía perfectamente que pocos guionistas 
habían intentado contar siquiera la historia de Ale-
jandro. Hasta en Hollywood, que durante décadas 
produjo filmes sobre la historia de Grecia antigua y 
Roma, así como docenas de películas épicas de la 
era bíblica, se hizo una sola película sobre Alejan-
dro: Alejandro Magno (1956), de Robert Rossen, con 
un joven y talentoso Richard Burton. La película fue 
alabada por su fidelidad histórica, pero en general  
se consideró poco inspirada desde el punto de vista 
dramático y fílmico.

El filme sobre Alejandro es un proyecto soñado por 
Oliver Stone desde sus días escolares, cuando toma-
ba clases de literatura y mitología griegas. El interés se 
avivó en 1989, cuando lo contactó otro fanático de Ale-
jandro, el productor de cine alemán Thomas Schühly, 
cuyas proposiciones acerca de un filme biográfico ins-
piraron a Stone a escribir su primer guión sobre el tema. 
Rescribió el guión varias veces en los años posteriores, 
pero las dimensiones épicas del proyecto  hacían impo-
sible su financiamiento.

Después del inesperado éxito en el 2000 de Gla-
diador (Ridley Scott), los productores de todo el 

mundo se volvieron más receptivos hacia la historia 
antigua. De repente, además del guión de Stone apa-
recieron varios proyectos sobre Alejandro: uno de 
Martin Scorsese, otro del productor Dino di Lauren-
tis y el realizador Baz Luhrmann (allí tendría el papel 
principal Leonardo DiCaprio), otro más del productor 
Ilia Salkind (quien propuso hacer una trilogía) y un 
cuarto de Mel Gibson, que quería dirigir diez minise-
ries para HBO.

Mientras estos proyectos se cancelaban o se apla-
zaban, Schühly se unió al productor alemán Moritz 
Borman para asegurar 150 millones de dólares para 
Alejandro. En este tiempo, Stone estaba muy ocupado 
trabajando con su consejero histórico Robin Lane Fox, 
profesor de New College de Oxford y especialista en 
historia antigua. En 1973 había escrito una biografía de 
Alejandro muy celebrada, y Stone quiso completar fi-
nalmente su guión, que empezó a filmarse en septiem-
bre del 2003 en Marruecos.

El objetivo de una película histórica consiste en lo-
grar una mezcla efectiva de exactitud y atractivo dra-
mático, pero debemos decir que Alejandro, con todo 
el talento del realizador, las verificaciones históricas 
y la fascinación evidente con el personaje, es en el 
mejor de los casos (y considerando que su director 
había hecho películas como  Pelotón, Nacido  el 4 de 
julio y JFK) una gran desilusión, y en el peor (si da-
mos crédito a las reseñas negativas casi unánimes) un 
desastre cinematográfico.  Con toda su fuerza como 
filme histórico (en cada etapa se perciben los meticu-
losos esfuerzos por «hacerlo bien« y se destacan las 
escenas memorables de las batallas) Alejandro falla 
simplemente como drama. La película fracasó en las 
taquillas norteamericanas y generó las críticas más 
desdeñosas y hasta brutales en la carrera de Stone. 
¿Qué sucedió?

Desgraciadamente los filmes históricos de tres ho-
ras y media de duración como Cleopatra y Lawrence 
de Arabia, con intermedio y la venta de los souvenirs,  
han pasado ya a la historia. Desde el principio Stone 
sabía que las dificultades iban a ser monstruosas. Al 
inicio del proyecto dijo a su consejero histórico: «Ten-
dremos dos horas y media, tal vez, tres. Debo dejar 
fuera tantos acontecimientos. No podemos hacer-
lo todo, ¿estará de acuerdo?» Así, la película recrea 
algunas grandes batallas, plazas sitiadas, ataques 

lo que los historiadores
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u otros sucesos extraordinarios de la vida de Alejan-
dro.

Lamentablemente, la estructura narrativa del fil-
me sufre de estas restricciones. En un esfuerzo de 
mostrar más de treinta años de la vida de Alejandro 
en menos de tres horas, Stone recurre al subterfu-
gio efectivo pero arriesgado de «narrador-mediador» 
para exponer la historia y hacer puentes entre las la-
gunas históricas en la narración. En estas escenas ve-
mos al viejo Ptolomeo (Anthony Hopkins), ex general 
del ejército de Alejandro y que ahora, cuarenta años 
después, es el faraón de Egipto, caminando con di-
ficultad por la biblioteca de Alejandría dictando sus 
recuerdos sobre Alejandro. Demasiado a menudo nos 
cuentan simplemente sobre los acontecimientos y no 
los vemos. Estas lagunas narrativas tienden a romper, 
además, los momentos dramáticos o el desarrollo del 
personaje que la película había logrado hasta el mo-
mento, y el público debe esforzarse para recuperar el 
hilo narrativo.

Aunque las escenas de Ptolomeo y sus comentarios 
en off  acortan obviamente  la historia, a menudo po-
seen, sin embargo, una intriga dramática. Ptolomeo 
es, indudablemente, uno de los personajes más im-
portantes del filme en ambos casos: cuando es joven 
y cuenta tan bien la historia de Alejandro, y cuando 
es el viejo rey e historiador al principio del tercer si-
glo a.C. Son  escenas que abren y cierren la película. 
Ptolomeo habla de Alejandro de modo romántico y 
cínico, y en su papel de «historiador» nos cuenta so-
bre Alejandro, líder carismático y de sus aspiraciones 
políticas utópicas.

Stone dijo que no quería hacer de Alejandro un fil-
me de acción. Las limitaciones del tiempo determina-
ron hasta cierto punto la decisión de Stone de hacer 
más bien un retrato de un personaje que una crónica 
histórica. Dijo: «Es una gran historia, pero si describo 
solamente los sucesos superficiales, nunca funcionará. 
Hay que encontrar un tema y perfilar al personaje.» A 
pesar de su controversial reputación de realizador po-
lítico, de hecho Stone siempre se consideraba más un 
autor dramático que un historiador o un ideólogo, y 
como tal denomina a sus películas «en primer lugar y 
antes que todo, dramas acerca de los individuos en su 
lucha personal.»

Tomando en cuenta que Alejandro siempre emula-
ba y se esforzaba para estar a la altura de las haza-
ñas legendarias de los héroes griegos, Stone llenó su 
historia con menciones constantes de figuras míticas 
como Aquiles, Dionisio, Edipo, Prometeo y Hércules. 
Las crónicas afirman que sus padres tuvieron una gran 
influencia en Alejandro. Aunque fue repudiado por el 
padre, grosero y abusivo, durante toda su vida trató 
de superar los logros históricos de Filipo. Su madre 
Olimpia alentaba a su hijo creyendo que estaba des-

tinado a la grandeza. Stone retrata a esta familia real 
emocionalmente deficiente subrayando lo que llama 
«el pacto de Alejandro con su madre»: pensaba como 
Aquiles que era mejor morir joven después de ganarse 
la fama inmortal antes de vivir una vida larga pero sin 
gloria.

Los especialistas y las personas instruidas entre el 
público van a reconocer los paralelos mitológicos en 
la historia de Alejandro, pero muchos espectadores, 
posiblemente, comprenderán las relaciones familia-
res a través de los lentes más modernos de Sigmund 
Freíd, quien intentó dignificar sus dudosas teorías del 
desarrollo psicosexual dándoles nombres de los perso-
najes de las tragedias griegas. Como un hombre joven, 
Alejandro (Colin Farrell) al parecer nunca soluciona su 
«complejo de Edipo», que culmina en el asesinato sim-
bólico de su padre cuando mata, borracho, al veterano 
Clito, a quien se muestra en el  filme como «una figura 
paternal»; también lo señala el beso húmedo y torpe de 
los labios de Olimpia y la posesión sexual implícita en 
su matrimonio con Roxana, sugerida como una sustitu-
ta de la madre.

Esta interpretación mitológica y psicoanalítica se 
enfatiza a través de los flashbacks de los sucesos cla-
ves en la infancia de Alejandro, las exhortaciones de su 
madre a larga distancia a través de las cartas, las alu-
cinaciones sobre su padre muerto o la narración en off 
de Ptolomeo que sirven como comentarios sicológicos 
sobre Alejandro. El resultado es un énfasis despropor-
cionado de la neurosis de Alejandro. No se parece al 
héroe trágico de Sófocles quien, sin saberlo, cumple la 
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maldición de los dioses, pero sus experiencias lo trans-
forman y conducen al descubrimiento de sí mismo. Es 
un peón emocional en las luchas entre sus padres y pa-
rece muchas veces debilitado, si no incapacitado, por 
su naturaleza emotiva y sensible. Muy a menudo, este 
Alejandro no se parece a un protagonista trágico o un 
conquistador del mundo sino a un «recipiente» sicoló-
gico.

La interpretación psicológica de Alejandro por Sto-
ne aprovecha todas las ventajas de la licencia dramá-
tica, pero la importancia que da a su relación con He-
phaistion se acerca a las crónicas históricas. Se sabe 
que Alejandro tenía, por lo menos, tres esposas, varias 
amantes y dos hijos, pero es indudable que la relación 
con Hephaistion, un noble macedonio que conocía des-
de la infancia, fue la más importante en lo emocional 
(y presumiblemente, sexual) de su vida. Durante toda 
la película Hephaistion (Jared Leto) funge como confi-
dente de Alejandro; es la persona con quien éste puede 
discutir abiertamente sus dudas y sus sueños políticos.  
Al nivel físico, su relación se limita a expresiones de mu-
tuo amor y lealtad, cumplidos románticos («Alejandro, 
tú tienes ojos como ningún otro»), breves toques de la 
espalda y algunos abrazos fuertes, pero claramente ho-
moeróticos.

A pesar del deseo del realizador de mostrar hones-
tamente la importancia de la naturaleza homosexual y 
emocional de las relaciones entre Alejandro y Hephais-
tion, el papel del último tiene una estructura débil y 
su función como personaje se parece a la función de 
la «novia» del héroe heterosexual de una película de 
acción. Nunca interviene en ninguna discusión militar o 
política, y solamente intercambia miradas de inteligen-
cia con Alejandro; se le ve poco en las escenas de las 
batallas. En la película no se percibe, por ejemplo, que 
Hephaistion cumplía tareas importantes militares y di-
plomáticos para Alejandro.  Desgraciadamente, la esce-
na de la muerte de Hephaistion es uno de los fallos más 
grandes del filme, con sus espasmos vistos a través de 
una luz difusa y convulsiones con tomas sucesivas de-

lante o detrás, mientras un Alejandro ajeno conversa 
acerca de sus planes de la conquista del mundo y su 
vida futura juntos.

Hay que señalar que la única escena sexualmente ex-
plícita de la película ocurre cuando Alejandro y su prin-
cesa bactriana Roxana (Rosario Dawson) se dedican a 
practicar «sexo fuerte», algo cómico, en su noche de 
bodas: la actriz desnuda y de unos pechos de lujo brin-
ca en la cama nupcial. Solo podemos decir, repitiendo 
las inmortales palabras del crítico Joe Bob Briggs: «Qué 
vergüenza, Oliver Stone… y gracias.»

 El filme presenta un retrato psicológicamente com-
plejo, y a veces algo tenebroso, pero su opinión po-
lítica sobre Alejandro es decididamente positiva. Si 
tuviéramos que comparar al Alejandro reflejado en 
muchos trabajos históricos, biográficos, y en los «es-
tudios sobre Alejandro» con el personaje de esta pe-
lícula estaríamos en el lado favorable. La película no 
muestra la mayoría de los sucesos más sangrientos 
y desagradables de la carrera militar de Alejandro, y 
los pocos incidentes mostrados, como «el juicio» y la 
ejecución de Philotas, el asesinato de Paremnion y la 
ejecución de los líderes sospechosos del motín mili-
tar, se racionalizan o se justifican en la narración en 
off de Ptolomeo.

Stone había leído mucho sobre su héroe y estaba 
consciente de las evaluaciones más críticas; había 
expresado su fuerte admiración por el trabajo de los 
biógrafos de Alejandro e historiadores, incluyendo 
a William Tarn y Ulrich Wilcken.  Por ejemplo, el sue-
ño utópico de Alejandro de unir las culturas del Este y 
Oeste se basa en la idea de Tarn de que a través de sus 
conquistas militares Alejandro perseguía, en realidad, 
superar un estado nacional y proclamar «la unidad y la 
hermandad de la humanidad».

Como lo explica abajo, Stone mantiene una posición 
estricta moral y positivista que rehuye juzgar las prácti-
cas antiguas históricas que hoy día serían condenadas 
como un imperialismo particularmente salvaje.

Sospecho que para Stone (miembro de la generación 
radicalizada política- y culturalmente  durante los años 
60 y cuya vida adulta se definió a partir de la aliena-
ción de la política del gobierno de los Estados Unidos y 
la mayoría de sus líderes políticos) Alejandro funciona 
como un vehículo para su idealismo frustrado. Lo su-
giere en la entrevista reciente para Playboy donde ex-
plica la importancia del proyecto:

«El trabajo me ayudó a evadir el pantanal del mun-
do moderno. Me llevó a las épocas y lugares donde 
los hombres tenían ideales sublimes y se esforzaban 
a hacerlos realidad. No me hizo daño asociarme con 
este tipo de energía durante tres años. Me ayudó enor-
memente. Me hice más positivo y fuerte. Puede sonar 
ridículo, pero siento que el espíritu de Alejandro me 
ayudaba a vencer grandes obstáculos.»

Alejandro (2004)
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No sería erróneo afirmar que muchos fallos ambi-
ciosos del filme provienen del hecho que el realiza-
dor y el guionista, un serio estudioso de la historia, 
fueran hasta cierto punto «demasiado» calificados 
para este trabajo. Leyó extensamente y estaba perso-
nalmente involucrado en la historia, el personaje, los 
temas y los eventos. Stone estaba demasiado cerca, 
y como dramaturgo perdió la perspectiva necesaria 
para presentar al público el retrato de su héroe con 
todo su significado. Alejandro es una película rica 
en detalles históricos, por ejemplo, pero muchos de 
éstos serán invisibles para un espectador promedio, 
o si se da cuenta de los mismos, no tendrán el con-
texto dramático o histórico suficientes para resultar 
algo más que «asombrosos» para la mayoría de los 
espectadores.

Con la ayuda del productor asociado del filme, Rob 
Wilson, pudimos hablar con Stone el 24 de noviembre 
de 2004 en Nueva York, día en que Alejandro se estrenó 
en los cines del país, y nuevamente en diciembre, por 
teléfono desde su oficina en Santa Mónica, después 
que grabara un comentario para el DVD. Cineaste ha 
encontrado y hablado con Stone varias veces desde 
finales de los ochenta y siempre lo hemos visto lleno 
de vida, articulado y franco. Asimismo, siempre ha es-
tado extraordinariamente bien informado acerca de los 

asuntos políticos e históricos que se reflejan en los fil-
mes Salvador, Pelotón, JFK y Nixon discutidos con él. 
No fue una excepción su conversación apasionada con 
nosotros sobre Alejandro. Antes de empezar la produc-
ción de su última película, Stone decía: «Si venzo con 
Alejandro, será el mayor logro de mi vida.» Aunque no 
haya alcanzado la victoria deseada, su ataque fue dra-
mático. 

Tomado de: Cineaste, primavera 2005.
Traducción: Zoia Barash

Stone dirige a Angelina J0lie en el rodaje de Alejandro (2004)
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Stefano Masi

Ettore Scola, quien diseña caricaturas para todos, re-
trató a su director de fotografía de Le bal y La famiglia, al 
argentino Ricardo Aronovich, con una pistola en una mano 
y un walkie-talkie en la otra. En realidad la pistola es el 
exposímetro que utilizaba en el set, instrumento provis-
to de una mirilla que se asemejaba al cañón de una pis-
tola y que Aronovich cargaba de gran responsabilidad, 
pues había desarrollado una verdadera filosofía sobre la 
forma de usarlo. Por el contrario, el walkie-talkie es de 
verdad. Le servía para comunicarse con sus electricistas, 
pues Aronovich, director de fotografía de los filmes de Ruy 
Guerra, Louis Malle, Med Hondo, Costa-Gavras, Raúl Ruiz 
y muchos otros, es una persona reservada y su prover-
bial discreción lo induce a no alzar casi nunca la voz en el 
set. La discreción es una característica que comparte con 
otro gran director de fotografía latino, Néstor Almendros. 
También la carrera de estos dos maestros de la fotogra-
fía tiene algo en común. Ambos adentran las raíces de su 
formación en el blanco y negro del cine latinoamericano. 
El español Almendros dio sus primeros pasos en la Cuba 
de inicio de los años cincuenta; Aronovich en su patria y 
en el Brasil del Cinema Novo. Los dos hicieron un viaje a 
través del océano y arribaron a la Francia de la Nouvelle 
Vague, a la que ambos le dieron la frescura de una mirada 
acostumbrada a utilizar la luz natural de una latitud muy 
diferente. Pero también otra circunstancia los une: ambos 
recogieron su propia experiencia profesional en un libro, 
cosa poco común para un director de fotografía. El de Al-
mendros, Un homme à la caméra, tuvo un enorme éxito 
en los años ochenta y fue editado en varios idiomas (es 
necesario apuntar que la edición más enjundiosa fue la 
italiana, publicada por el Istituto Cinematografico Lanter-
na Magica de L’Aquila en 1988). El libro de Ricardo Arono-
vich, que tiene un carácter más técnico y está dedicado 
a ilustrar sobre todo problemas de fotometría, es mucho 
más reciente. Editado en 1997 en España con el título Ex-
poner una historia, fue traducido en francés en el 2003 por 
el editor parisino Dujarric, especializado en publicaciones 
de técnica cinematográfica, con el título Exposer une his-
toire. La photographie cinématographique.

La tesis que Aronovich ilustra en su libro está funda-
da en la importancia de la exposición del negativo en el 
trabajo del director de fotografía. La cosa podría parecer 
obvia, pero en realidad no lo es en una época donde a las 
intervenciones de laboratorio se les confían muchas al-
quimias. Según Aronovich, para dominar con milimétrica 

exactitud la exposición, la tecnología ofrece el exposíme-
tro de reflexión, instrumento injustamente ignorado por 
sus colegas, que de forma equivocada prefieren el de luz 
incidente. «El exposímetro de luz incidente provee a los 
operadores con una medida bastante aproximada de la 
luz. Obviamente no puedo afirmar que todos los filmes 
realizados con exposímetro de luz incidente tengan una 
fotografía «imprecisa», pero quisiera enseñarles a los 
jóvenes colegas cuán ventajoso es un exposímetro de 
reflexión. Este sistema de medición de la luz nos brinda 
la certeza de un control completo sobre todas las zonas 
de la imagen, incluso en presencia de fuertes desniveles 
luminosos.»

El Camino de Damasco donde Aronovich cayó fulmina-
do por la fotografía fue una obra maestra de Serguei Mija-
lovich Eisenstein. Hacía poco que había cumplido los die-
ciocho años y se encontraba en los Estados Unidos, solo y 
sin un dólar en el bolsillo. En una tarde gélida de invierno, 
mientras paseaba por las calles de Chicago bajo la fina 
nieve que caía, entró a un cine. Entró sin siquiera mirar la 
película del programa, solo porque la entrada era gratis y 
afuera hacía mucho frío. Se sentó sin saber que aquella 
película cambiaría su vida. En la pantalla estaba el blanco 
y negro fotografiado por Edouard Tissé para Aleksandr Ne-
vsky. Encuadre tras encuadre las perspectivas del picado 
que hacían imponente e inquietante a Nikolai Cherkasov, 
la riqueza de la gama de los grises y los cielos resplande-
cientes que parecían cada vez más implicados en el drama 
lo conquistaron. «La emoción era muy fuerte y crecía mi-
nuto a minuto», recuerda Aronovich como si tuviera aún 
ante los ojos el Aleksandr Nevsky. «Es la película que me 
conquistó. En los años sucesivos la he visto y vuelto a ver 
decenas de veces.»

Desde muchacho, Ricardo había amado y practica-
do la fotografía. Abandonó Buenos Aires y embarcó 
hacia Estados Unidos con el vago propósito de llegar 
a Hollywood. Había pasado casi un año en casa de un 
hermano del padre en Cleveland y luego había llega-
do a Chicago, donde estudiaría fotografía y, gracias a 
Aleksandr Nevsky, había establecido un enlace entre el 
cine y su  predilección por las imágenes.

Al regresar a la patria tuvo lugar una afortunada co-
incidencia generacional. Uno de sus amigos argentinos, 
Simón Feldman, había llegado hacía poco a Buenos Aires 
luego de haber frecuentado en París los cursos del Ins-
titut des Hautes Etudes Cinématographiques (IDHEC) y 
alrededor de él se estaba cristalizando un grupo de jóve-
nes apasionados del cine. Algunos se interesaban por la 

desde el nordeste brasileño hasta la Francia de Proust
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dirección, otros por la fotografía, alguien por el montaje. 
Feldman tenía una extraordinaria capacidad de transmi-
tirles a los demás sus conocimientos técnicos. Gracias 
a los libros de texto del IDHEC y a las nociones que era 
capaz de transmitir, Ricardo y algunos de sus amigos de 
Buenos Aires pudieron rehacer el programa del IDHEC, 
lección tras lección. «De día trabajaba como fotógrafo 
para mantenerme. Luego, en el tiempo libre, me dedica-
ba al estudio del cine junto a Simón, que tenía una au-
téntica vocación para la enseñanza. Nos veíamos por las 
noches y los fines de semana. «Al final fue como si hu-
biera hecho yo también el IDHEC», recuerda Aronovich, 
«Seguí los cursos a través de un intermediario.» 

Feldman (uno de los dos maestros a los que el di-
rector de fotografía argentino ha dedicado su libro Ex-
poner una historia, publicado por una editorial que el 
mismo Feldman dirigía en Madrid) fue también el pri-
mer director con el cual Aronovich trabajó, a fines de 
los años cincuenta, fotografiando primero cortome-
trajes y luego el primer largometraje, Los de la mesa 
10, historia de una joven pareja que se encontraba 
frecuentemente en el mismo local en la mesa núme-
ro diez. Su aprendizaje profesional siguió un camino 
bastante insólito, porque se convirtió en director de 
fotografía sin nunca haber trabajado como asistente u 
operador de cámara para otros directores de fotogra-
fía. Un autodidacta total.

«En 1960, cuando filmé mi primer largometraje como 
director de fotografía, tuve problemas con el sindicato ar-
gentino de los operadores, que en ese momento era muy 
corporativista, al estilo de las asociaciones sindicales 
fascistas. Me crearon muchas dificultades.» Entre 1960 y 
1962,  Aronovich filmó dos o tres largometrajes en blanco 
y negro. En 1963 tuvo la posibilidad de trasladarse a Brasil 
para la realización de un piloto para la televisión argenti-
na. Fue en aquel viaje a Brasil que tuvo la posibilidad de 
encontrarse con jóvenes cineastas comprometidos en la 
elaboración de las estrategias de aquel movimiento que 
se convertiría en el famoso Cinema Novo. 

«Ruy Guerra y yo teníamos más o menos la misma edad. 
Yo treinta y dos años, él uno o dos menos que yo. Tenía 
ideas muy interesantes. Lo encontré durante mi segundo 
viaje a Brasil y me propuso trabajar con él en su nuevo 
filme». Guerra, que al inicio de los cincuenta había estu-
diado en el IDHEC de París como Simon Feldman, había 
filmado en 1962 Os cafajestes, película que llevaba el sello 
del lenguaje revolucionario de la Nouvelle Vague francesa 
y había tenido algunos problemas con la censura brasile-
ña. La película en la que involucró a Aronovich se converti-
ría en una de las más famosas del cine brasileño, Os fuzis, 
que ganara el Premio Especial del Jurado en el festival de 
Berlín en 1964 y haría famoso el lenguaje escabroso y vio-
lento del Cinema Novo. Se trataba de un drama áspero y 
cruel ambientado en Milagres, una ciudad muy pobre del 
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estado de Bahía, golpeada por la sequía y la miseria, en 
aquel aislado nordeste brasileño que serviría de escena-
rio a los filmes de Glauber Rocha. En Os fuzis, el alcalde, 
que es también propietario de la tienda de víveres, invo-
ca la presencia del ejército para defender sus mercancías 
de la población hambrienta. A fin de impedir el saqueo, 
llega al pueblo una esperpéntica patrulla compuesta por 
un sargento y cuatro soldados, cuya inmotivada crueldad 
desencadenará la reacción de la gente hambrienta.

No fue fácil para Ricardo Aronovich encontrar una 
fórmula fotográfica adecuada a la luz del nordeste de 
Brasil. «Yo había filmado todas mis películas anteriores 
en Argentina, que es un país de la parte meridional del 
continente y tiene una luz suave, similar a la del nor-
te de Europa», recuerda el director de fotografía. «No 
estaba acostumbrado a la violencia que hay en la lumi-
nosidad de los cielos del nordeste brasileño. Tuve que 
estudiarla mucho tiempo antes de imaginar soluciones 
fotográficas convenientes a la trama de Os fuzis. Pensé 
que en el Brasil del norte debía hacer algo muy diferen-
te de lo que había hecho en Argentina». Las exigencias 
de Ruy Guerra, derivadas directamente del guión de 
Miguel Torres, tendían a soluciones fotográficas radi-
cales: para su película, el director tenía en mente una 
fotografía basada en fuertes contrastes que marcaran 
netamente el límite entre las zonas iluminadas y las de 
sombra.

«El problema de la luz del nordeste no deriva solo 
de la posición muy cenital del sol, sino de la atmósfera 
visual, que es diferente, unida a la falta de humedad en 
el aire y a la tendencia del suelo a reverberar bajo la luz 
solar. En el nordeste de Brasil, la tierra parece quema-
da». Aunque el presupuesto de Os fuzis fue muy reduci-
do, Aronovich utilizó un negativo Dupont muy elegante, 
el mismo que en años anteriores había utilizado Gianni 
di Venanzo en Italia para fotografiar algunos de los más 
refinados filmes en blanco y negro de los años cincuen-
ta. «Luego, también los franceses habían descubierto 
el encanto de la película Dupont. No había nada mejor 
en el mercado en los años cincuenta. La Kodak estaba 
mucho más atrasada», recuerda el director de fotogra-
fía. «Dupont-Nemours hacía una película fabulosa, que 
lamentablemente ya no existe. Se fabricaba también 
en Estados Unidos, pero tenía algo más que la Kodak: 
permitía trabajar sobre una gama de grises extremada-
mente rica. Aunque el revelado tenía mucho contraste 
y el negro era intensamente brillante, conservaba igual-
mente una extraordinaria variedad de gradaciones de 
gris, produciendo un claroscuro que la Kodak no podía 
reproducir en lo absoluto.» 

(tomado de Memorie del set, editado por el Consiglio 
Regionale d’Abruzzo y el Istituto Cinematografico La 

Lanterna Magica)

El recurso del Método (1978), de Miguel Littin, co fotografía de Aronovich 
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Libros

Autor: Tolstoi. León 
Título: ANA KARENINA/LOS COSACOS
Resumen: Contiene Ana Karenina y Los cosacos.

Autor: de Quevedo, Francisco 
Título: EL BUSCÓN
Resumen: Contiene El buscón, Los sueños, 
El chitón de las Tarabillas, Obras jocosas y Poesía.

Autor: Poe, Edgar Allan 
Título: NARRACIONES EXTRAORDINARIAS
Resumen: Contiene Las aventuras de Arthur 
Gordom Pym y Relatos cómicos, entre otras obras.

Autor: Verne, Julio 
Título: LA VUELTA AL MUNDO EN OCHENTA DÍAS
Resumen: Contiene, entre otras, 
De la Tierra a la Luna y Miguel Strogoff.

Autor: Shakespeare, William 
Título: ROMEO Y JULIETA
Resumen: Contiene, entre otras obras: Macbeth, 
Hamlet, Otelo, La fierecilla domada, El sueño de una 
noche de verano y El mercader de Venecia.

Autor: de Cervantes, Miguel 
Título: NOVELAS EJEMPLARES
Resumen: Contiene Entremeses y La Galatea, 
entre otras obras.

Autor: Scott, Walter
Título: IVANHOE/EL PIRATA
Resumen: Contiene Ivanhoe y El pirata.

Autor: Wilde, Oscar
Título: EL RETRATO DE DORIAN GRAY
Resumen: Contiene El retrato de Dorian Gray, 
De profundis, El fantasma de Canterville y otros 
cuentos, así como La importancia de llamarse 
Ernesto, El abanico de Lady Windermere, 
entre otras obras que han sido objeto de varias 
versiones cinematográficas.

Autor: Dostoievski, Fiodor
Título: CRIMEN Y CASTIGO/
LOS HERMANOS KARAMAZOV
Resumen: Contiene Crimen y castigo y 
Los hermanos Karamazov, 
dos novelas adaptadas al cine.

Autor: Platón
Título: LA REPÚBLICA/DIÁLOGOS 
(GÓRGIAS, FEDÓN Y EL BANQUETE)
Resumen: Contiene La República y Diálogos, 
entre otras obras.

Autor: Suárez Durán, Esther
Título: EL JUEGO DE MI VIDA. 
VICENTE REVUELTA EN ESCENA
Resumen: Un excelente recorrido por la vida artística 
del notable teatrista Vicente Revuelta, que además 
reconstruye el ambiente teatral cubano 
de manera muy vívida.

Autor: Aray, Edmundo
Título: ANTONIO JOSÉ DE SUCRE, ESE SOY YO
Resumen: Guión de la película del mismo nombre.

Autor: Aray, Edmundo
Título: BOLÍVAR. DE SAN JACINTO A SANTA MARTA
Resumen: La figura de Bolívar como protagonista de 
este guión, realizado para el Programa Audiovisual 
Educativo para la Infancia y la Juventud.

Autor: Reyes de la Maza, Luis
Título: EL CINE SONORO EN MÉXICO
Resumen: El autor aborda los primeros cuatro años 
del cine sonoro en México.

Autor: Carpentier, Alejo
Título: CRÓNICAS DE ESPAÑA (1925-1937)
Resumen: Compilación de artículos relacionados con 
sus frecuentes viajes a España desde la cercana Fran-
cia, donde vivía el autor, y que fueran publicados en las 
revistas Social y Carteles.

Autor: González, Reynaldo
Título: EL BELLO HABANO. 
BIOGRAFÍA ÍNTIMA DEL TABACO
Editorial: Letras cubanas, 2005
Resumen: Una biografía del tabaco en Cuba 
durante varios siglos.

Autor: Ellroy, James
Título: LOS ÁNGELES CONFIDENCIAL
Resumen: Novela policial que dio lugar al guión 
de la película del mismo nombre.

Autor: Vercors
Título: EL SILENCIO DEL MAR
Resumen: Su autor aborda el drama humano y amoroso 
con fuerza expresiva e intensa emoción, en una novela 
que dio origen a la excelente versión cinematográfica 
dirigida por Jean-Pierre Melville.
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Autor: Ray, Satyajit
Título: AN ANTHOLOGY OF STATEMENTS ON RAY 
AND BY RAY. FILM INDIA
Resumen: Acercamiento a uno de los más grandes 
directores del cine indio.

Autor: Aviña, Rafael
Título: ASESINOS SERIALES. GRANDES CRÍMENES: 
DE LA NOTA ROJA A LA PANTALLA GRANDE
Resumen: Este libro cuenta la historia de los primeros 
asesinos seriales y de cómo esas historias fueron 
llevadas al cine.

Autor: Vargas Llosa, Mario
Título: LOS JEFES/LOS CACHORROS
Resumen: Dos colecciones de cuentos 
del escritor peruano que señalan el inicio 
y la madurez de su trayectoria.

Autor: Cabrera Infante, Guillermo
Título: La Habana para un infante difunto
Resumen: El autor nos hace viajar por el perdido 
mundo de la adolescencia.

Autor: Clarke, Arthur C.
Título: 2001 Una odisea espacial
Resumen: Grandiosa novela de dimensiones épicas 
que dio origen a la película del mismo nombre realiza-
da por Stanley Kubrick.

Autor: Martiatu, Inés María
Título: Wanilere. Teatro
Resumen: La autora reúne ocho obras teatrales susten-
tadas en el mundo religioso de la santería, el Palomon-
te y el Espiritismo. Un sustancioso prólogo hace una 
valoración de esos textos.

Autor: Capote Cruz, Zaida
Título: Contra el silencio. Otra lectura 
de la obra de Dulce María Loynaz
Resumen: La autora enfrenta el análisis de la obra de 
Loynaz con un excelente instrumental analítico y con-
sigue estremecer los criterios literarios que atribuyen a 
su poesía un mundo exclusivamente intimista.

Autor: Suárez, Gonzalo
Título: YO, ELLAS Y EL OTRO
Resumen: Una comedia a la vez tierna y amarga que 
recupera los ingredientes del vodevil en la España de 
hoy.

Autor: Bédier, Joseph
Título: Tristán e Isolda
Resumen: Una reconstrucción novelada 
del viejo romance medieval de Tristán e Isolda.

Autor: 
Vidrio, Martha

Título: 
EL GOCE DE LAS LÁGRIMAS. 

EL MELODRAMA EN EL CINE MEXICANO 
DE LOS AÑOS TREINTA

Resumen: 
Acercamiento a uno de los géneros fílmicos funda-

mentales de la cultura mexicana.

Autor:
 Jelinek, Elfriede

Título: 
LA PIANISTA

Resumen: 
Densa, inteligente y amarga mirada a la vida de 

una mujer cuya forzada soledad y sordo sufrimien-
to es paradigma de muchas vidas. La adaptación 

cinematográfica fue dirigida por el austriaco 
Michael Haneke.
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Autor: Hamm, Peter
Título: Crítica de la crítica. 
Crítica/De quién/Para quién/Cómo
Resumen: Un grupo de especialistas en crítica literaria 
y artística exponen diversos puntos de vista acerca de 
la profesión y propósitos de la crítica artística.

Autor: Alas, Leopoldo
Título: El extraño caso de Gaspar Ganijosa
Resumen: Una novela con una fuerte carga 
de fabulación y una desbordada imaginación.

Autor: Sarusky, Jaime
Título: Grupo de Experimentación Sonora 
del ICAIC. Mito y realidad
Resumen: A través de los propios fundadores y miem-
bros del grupo se reflexiona sobre la naturaleza y pro-
pósitos de ese grupo musical cubano.

Título: CNAC 10 años aliados 
con el cine nacional
Resumen: Una descripción de los festivales y muestras 
internacionales que ha participado el cine venezolano 
desde 1994 hasta el 2003.

Autor: King, Stephen
Título: El pasillo de la muerte
/Un ratón en el pasillo
Resumen: El afamado maestro del horror 
nos brinda un escalofriante thriller.

Autor: Combarros Peláez, César
Título: 50 Años de la Semana Internacional 
de cine de Valladolid (1956-2005). 
Una ventana al mundo
Resumen: Cincuenta años de historia del prestigioso 
certamen cinematográfico.

Autor: Wood, Barbara
Título: Perros y chacales
Resumen: Una novela cargada de intriga, 
contextualizada en el mundo egipcio actual 
y con profundos enigmas que descifrar.

Autor: Dumas, Alejandro (hijo)
Título: La dama de las camelias
Resumen: Una de las más populares novelas del melo-
drama romántico desde su aparición en la Francia en el 
siglo XIX, que ha sido objeto de varias versiones 
fílmicas.

Autor: Ferreira, Patricia
Título: Para que no me olvides
Editorial: Ocho y Medio, Libros de cine, 2005
Resumen: Guión de la película del mismo nombre.

Autor: Britto García, Luis
Título: El imperio contracultural: 
del rock a la postmodernidad
Resumen: El autor recorre el itinerario contracultural 
desde el rock hasta la postmodernidad para trazar un 
diagnóstico social del mismo.

Autor: Bioy Casares, Adolfo
Titulo: Los mejores cuentos policiales, 1
Resumen: Bioy Casares y Borges han realizado 
una de las mejores antologías de cuentos policíacos.

Autor: Simis, Anita
Título: Cinema e televisao durante a dictadu-
ra militar: depoimentos e reflexões
Resumen: Compilación de artículos sobre el cine y la TV 
brasileña durante la dictadura.

Autor: Genge, N.E.
Título: La Guía No-Oficial de los Expedientes X
Resumen: Análisis de capítulos de la famosa serie 
norteamericana y su confrontación con hechos reales.

Título: Carteles de cine de 1915 a 1930. 
Colección de Fernández Ardavín
Resumen: Exposición de carteles pertenecientes 
a la familia Fernández Ardavín, 
vinculada al cine realizado en ese período.

Autor: Sargent, Alvin
Título: Ordinary People
Resumen: Guión de la película del mismo nombre, 
realizada por Robert Redford.

Autor: Pearson, Keir
Título: Hotel Rwanda
Resumen: Guión de la película del mismo nombre, 
realizada por George Terry.

Autor: Harwood, Ronald
Título: The Pianist
Resumen: Guión de la película del mismo nombre, 
dirigida por Roman Polanski.

Autor: Frohman, Mel
Título: Embracing the Devil
Resumen: Guión de cine escrito por Mel Frohman.

Autor: Wilde, Oscar
Título: El crimen de lord Arthur Savile 
y otros cuentos
Resumen: Los cuentos de Wilde juegan constantemen-
te con lo maravilloso y lo inhabitual, 
mezclado con sutiles paradojas estéticas.
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Autor: Poe, Edgar Allan
Título: Cuentos de intriga y terror
Resumen: Edgar Allan Poe, 
un clásico de misterio y horror.

Autor: Dickens, Charles
Título: Canción de navidad
Resumen: Estos cuentos de Dickens están ambienta-
dos en los días navideños y proponen un mensaje de 
unión familiar, alegría, diversión y benevolencia.

Autor:  Vallejo, César
Título:  Poemas humanos
Resumen:  Un verdadero representante del luchador 
por la vida desde posiciones sumamente frustrantes. 

Autor: Hernández, José
Título: El gaucho Martín Fierro
Resumen: Una de los monumentos de la literatura ar-
gentina, esta obra hunde sus raíces en lo profundo de 
la argentinidad.

Autor: Pirandello, Luigi
Título: Seis personajes en busca de autor
Resumen: En esta obra, Pirandello fracturó las conven-
ciones habituales de la composición dramatúrgica.

Autor: Proust, Marcel
Título: Un amor de Swann
Resumen: Esta es la primera novela del conjunto titu-
lado En busca del tiempo perdido; su tema es el amor 
que nunca alcanzará a realizarse plenamente.

Autor: Molina, Tirso de
Título: El burlador de Sevilla
Resumen: Tirso de Molina aborda el mítico personaje 
de Don Juan con acierto excepcional.

Autor: Güiraldes, Ricardo
Título: Don Segundo Sombra
Resumen: Con esta novela, el autor demuestra su 
pasión por la cultura universal 
y un profundo amor a su tierra.

Autor: Gógol, Nikolai V.
Título: Novelas de San Petersburgo
Resumen:  Gógol ha sido prácticamente el padre de la 
literatura rusa, y en estos relatos se aprecian sus 
magníficas habilidades en el manejo de la sátira.

Autor: Chesterton, Gilbert K.
Título: El hombre que fue jueves
Resumen: El autor presenta en esta novela policíaca a 
un sacerdote católico que es detective y la manera en 
que resuelve los casos criminales.

Autor: 
Gutiérrez Alea, Tomás

Título: 
Historias de la Revolución

Editorial:
ICAIC, 1960

Resumen:
Guión cinematográfico del filme Historias de 

la Revolución, escrito por Tomás Gutiérrez 
Alea, Humberto Arenal y José Hernández, 

primer largometraje estrenado por el ICAIC

Descriptores: 
<GUION-CINE CUBANO>

Ubicación:
5760/Gut/H
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Autor: Stevenson, Robert L.
Título: El extraño caso del Dr. Jekyll 
y el Sr. Hyde
Resumen: Una trama cargada de enigmas y misterios 
resueltos magistralmente es el origen de un mito que 
ha sido objeto de atención por el cine.

Autor:  Joyce, James
Título:  Dublineses
Resumen: Joyce convierte a su amada y odiada Dublín 
en personaje absoluto de sus cuentos y escenario único 
donde muestra a los dublineses con sus frustraciones 
y mezquindades. La novela sirvió de base a la última 
película filmada por John Huston.

Autor: London, Jack
Título:  Ley de vida y otros cuentos
Resumen: Los cuentos de London tratan de historias 
en que el hombre se embarca en extraordinarias aven-
turas frente a una naturaleza dura y a unos individuos 
implacables.

Autor: Conrad, Joseph
Título:  Corazón de tinieblas
Resumen:El autor invita a un profundo buceo en los 
abismos del mal y la soledad del individuo en la novela 
que inspirara a Coppola para su magistral 
Apocalypse Now.

Autor: Isaacs, Jorge
Título: María
Resumen: Esta novela no sólo es la más importante de 
Colombia, sino también la más significativa de la 
literatura latinoamericana del siglo XIX;  
ha sido filmada en dos ocasiones.

Autor: Azuela, Mariano
Título:  Los de abajo
Resumen: Azuela muestra en esta novela la realidad de 
la revolución mexicana, apoyándose en las realidades 
contradictorias en que estuvo sumergido el novelista.

Autor: Quiroga, Horacio
Título: Cuentos de amor de locura y de muerte
Resumen: La cuentística de Quiroga brota de las ex-
periencias directas del propio escritor. Un clásico de la 
cuentística latinoamericana.

Autor: Poniatowska, Elena
Título:  Todo México
Resumen: A través de los siete tomos de esta obra pa-
san un sinnúmero de personalidades de la cultura po-
pular e intelectual de México. La entrevistadora saca a 
la luz lo más relevante de la personalidad de cada uno 
de ellos.

Autor: Borges, Jorge Luis
Título:  Antología poética 1923-1977
Resumen: Borges demuestra con este poemario, 
seleccionado por él mismo, sus preferencias y temas.

Autor: Linscott, Gillian
Título: Puesta en escena
Resumen: La novela se desarrolla a partir del asesinato 
de un censor en el transcurso de una representación 
teatral. 

Autor: Kingsolver, Barbara
Título: La Biblia envenenada
Resumen: La historia de una familia norteamericana 
que viaja a una misión en el Congo Belga.

Título: La caravana del cine venezolano
Resumen: El catálogo ofrece una muestra de 
la producción cinematográfica venezolana 
de largometraje, cortometraje y películas infantiles.

Título: Anuario INNCP. 
Investigaciones de la comunicación
Resumen: Investigaciones que desmontan 
las innovaciones realizadas en las industrias 
cinematográficas y televisivas 
en Argentina, España, México, Chile y Venezuela.

Autor: Nogueras, Luis Rogelio
Título: Hay muchos modos de jugar
Resumen: El importante poeta cubano es revisitado 
a través de sus poemas más relevantes..

Autor: Murr, Naeem
Título: El chico
Resumen: Primera novela del autor, 
gira acerca de un hermoso adolescente, 
criatura tan diabólica como fascinante.

Autor: Madrid, Juan
Título: Los senderos del tigre
Resumen: Premio Jaén de narrativa infantil y juvenil, el 
libro cuenta las aventuras de un joven que gracias a su 
coraje y a su deseo de conocer, dejará de ser un desco-
nocido y asumirá un destino diferente.

Autor: Ayfre, Amedée
Título: Dios en el cine
Resumen:  Con suma precisión, 
el autor expone una estética religiosa del cine.

Autor:  Darío, Rubén
Título: Azul...
Resumen: Título que marcó un hito de la poesía 
modernista en el continente latinoamericano. 
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Autor: Sánchez Ferlosio, Rafael
Título: El Jarama
Resumen: Una de las más importantes novelas 
realistas de denuncia social dentro de 
la narrativa española.

Autor: Meyer, Jurgen
Título: Acoustics and the Performance 
of Music
Resumen: Excelente estudio de las relaciones entre 
la acústica y la ejecución musical de los diferentes 
instrumentos.

Autor: Hartung, Raymond
Título: Fugitive Family
Resumen:  Guión de la película del mismo nombre.

Título: Rodrigo Arenas Betancourt, el maestro
Resumen: El libro recoge el trabajo artístico 
de este escultor colombiano.

Autor: Mazón Robau, Antonio
Título: Cine notas. Lo que ustedes buscan 
sobre la cinematografía universal
Resumen: Su autor brinda una serie de informaciones 
sobre distintos aspectos del cine mundial, biografías de 
directores y su filmografía, selecciones de los mejores y 
peores filmes, y numerosos datos de interés.

Autor: García Alonso, Maritza
Título: Identidad cultural e investigación 
hacia los pasos una vez perdidos
y Desarrollo de la Cultura Cubana Juan Marinello, 2002
Resumen: La autora aborda la teoría de la identidad 
cultural y propone un modelo.

Autor: Llanes, Julio M.
Título: El día que me quieras
Resumen: Una novela que transcurre en un mundo 
de adolescentes.

Autor: Arango, Arturo
Título: El libro de la realidad
Resumen: La historia contada en esta novela 
se desgrana a través de las voces de un grupo 
de jóvenes que se preparan para una misión. 

Autor:   Laverde Toscano, María Cristina
Título: Rodrigo Arenas Betancourt: 
el sueño de la libertad, 
pasos de una vida en la muerte
Resumen: La autora entrevista al escultor colombiano 
Rodrigo Arenas Betancourt y reconstruye paso a paso 
la biografía del escultor, así como su itinerario artístico 
y espiritual.

Autor: 
Ruiz, José

Título: 
JOSEPH L. MANKIEWICZ. 
UN MAESTRO DEL CINE

Resumen: 
Una exhaustiva filmografía de este famoso direc-
tor de cine norteamericano; aparecen todos sus 

filmes con sus respectivas fichas técnicas.

Autor: 
Bilharinho, Guido

Título: 
O CINEMA BRASILEIRO NOS ANOS 90-NOVOS 

FILMES
Resumen: 

Recopilación de críticas cinematográficas de filmes 
brasileños producidos en los años 90.
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Autor: Hernández, José Ángel
Título: Carmen de Bisset
Resumen: El autor nos cuenta su historia, cargada de 
drama y tragedia, con un brillante despliegue verbal 
acorde al mejor estilo barroco.

Autor: Fonseca, Rubem
Título: El gran arte
Resumen: La novela mezcla la constante alusión a los 
modelos clásicos y el manejo de referentes de la alta 
cultura con el uso del policial. 
Su versión fílmica fue rodada por Walter Salles Jr.

Autor: Ordóñez, Carlos
Título: Llanto alrededor
Resumen: La poesía de este escritor se inserta en las tradi-
ciones vanguardistas; el autor fue estudiante de la EICTV.

Autor: Luz, Marco Aurélio
Título: Cultura negra 
em Tempos Pós-modernos
Resumen:  Un conjunto de breves ensayos que abordan 
la cultura negra en Brasil y sus conexiones 
con la posmodernidad.

Autor:  Loiseleux, Jacques
Título: La Lumière en Cinéma
Resumen: Un análisis del uso de la iluminación 
en el cine y su importante papel expresivo.

Autor: Cruz Ochoa, Ramón de la
Título: Crimen organizado. Tráfico de drogas, 
lavado de dinero y terrorismo
Resumen:  El crimen organizado visto a través del tráfi-
co de drogas, el lavado del dinero y las conexiones con 
el terrorismo.

Autor: Fonseca, Rubem
Título: Pequeñas criaturas
Resumen: Uno de los más importantes escritores 
brasileños trabaja historias interesantes y atractivas 
con exquisito gusto.

Autor: Müller, Heiner
Título: Textos para el teatro
Resumen: El teatro del alemán Heiner Müller 
no encaja en las normas habituales del género, 
pues mantiene un espíritu de experimentación 
permanentemente abierto.

Autor: Guzmán Wolffer, Ricardo
Título: La frontera huele a sangre
Resumen: Novela de equívocos y humor, donde nada 
es tan simple como parece. 

Autor:  España, Claudio
Título: Cine argentino. Modernidad y vanguar-
dias 1957/1983
Resumen: Una colosal obra histórica del cine argentino 
que incorpora los métodos más recientes de análisis 
cinematográficos.

Título: Preto No branco
Resumen:  Ocho fotógrafos brasileños experimentando 
con fotos en blanco y negro.

Autor:  Santos Gracia, Caridad
Título:  Danzas populares tradicionales cuba-
nas. Contenido, movimiento y expresión
Resumen: Un trabajo investigativo bastante abarcador 

Autor:  Pino, Amado del
Título: Teatro
Resumen: El volumen recoge cuatro obras del drama-
turgo Amado del Pino donde están presentes sus ras-
gos esenciales: lirismo, cultura popular y una sólida 
dramaturgia.

Título:  Jan Tröell
Resumen: Monografía sobre el cineasta sueco Jan Tröe-
ll, que ha incursionado por los cortometrajes, el docu-
mental y el cine de ficción.

Título: Arenas Betancourt. 
Un realista más allá del tiempo
Resumen: La monumental obra escultórica del colom-
biano Rodrigo Arenas Betancourt, 
reproducida con excelente calidad.

Autor: Torriente Brau, Pablo de la
Título: Testimonios y reportajes
Resumen:  Esta obra recoge trece trabajos periodísticos 
de Pablo de la Torriente Brau.

Autor: Picapiedra Montejo, Franklin
Título: Barberán y Collar. Leyenda y realidad
Resumen: Una reconstrucción detallada de la aventura de 
los aviadores españoles Barberán y Collar, quienes prota-
gonizaron un histórico vuelo entre Sevilla y Camagüey.
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Autor: Lima, Renira Lisboa de Moura
Título: O Ensino da redação: 
Como se faz um resumo
Resumen: La autora explica exhaustivamente cómo en-
frentar la redacción de resúmenes de textos.

Autor:  Camus, Albert
Título: El extranjero
Resumen:  La expresión más depurada del existencia-
lismo en la literatura está contenida en esta novela de 
Camus, adaptada al cine por Luchino Visconti.

Autor: Paz, Albio
Título: Las penas que a mí me matan 
y otras obras de teatro
Resumen: Las cinco obras teatrales de Paz publicadas 
en este libro nos permiten conocer los estrechos vín-
culos de este dramaturgo con las fuentes de la cultura 
popular.

Autor: Mero, Roberto
Título: Conversaciones con Juan Gelman. 
Contraderrota. Montoneros y la revolución 
perdida
Resumen:  El autor sostiene una serie de conversaciones 
con el poeta Juan Gelman sobre el grupo argentino Mon-
toneros, en las cuales expresa sus opiniones críticas.

Autor: Aguirre Rojas, Carlos Antonio
Título: Antimanual del malhistoriador 
o cómo hacer una buena historia crítica
Resumen: Repensar la historia, su quehacer, y sobre 
todo cuestionar con objetividad la historiografía impe-
rante en los medios académicos contemporáneos.
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