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PRIMER PLANO

Estdn a punto de transcurrir veintidn afos desde
aquel atardecer en que los asistentes a la octava edicion
del Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamerica-
no participaran en una de sus actividades principales:
el acto de inauguracién de la Escuela Intemnacional de
Cine y Televisién de San Antonio de los Bafios, presidido
por el Comandante en Jefe Fidel Castro. En esa ocasion,
el Festival de La Habana adquirfa la funcién de festival-
aula, y la primera leccion que recibieron los alumnos de
la primera generacion de la Escuela de Tres Mundos fue
justamente el torbellino de imagenes de esa octava con-
vocatoria-certamen.

En afios anteriores, el festival siempre habia sido el
espacio anual de convergencia de los cineastas de toda
Latinoamérica, y sirvi para reuniones que precedierona
la gestacién de este “centro de produccion de la imagen
global audiovisual”, destinado a la formacién de “cine-
telestas”. Desde siempre, el ICAIC habia permanecido
con las puertas abiertas a los creadores latinoamerica-
no que llegaran con sus rollos a cuestas para terminar
obras de imposible conclusion en sus paises de origen;
otros hallaron en las bévedas de la Cinemateca la posi-
bilidad de preservar imagenes antoldgicas en peligro de
desaparicion. Aquel 15 de diciembre se hizo realidad el
suefio de contar con una escuela para que se formaran
los profesionales del cine América Latina, Asia y Africa y
no tuvieran que concurrir a academias de Europa o Esta-
dos Unidos.

Desde entonces, esta especie de “buque insignia del
realismo mégico” —como la definiera un periodista es-
pafiol al situarla en 1999 junto a la de la Universidad del
Sur de California, la de la Universidad de Nueva York
y la mitica FEMIS parisina, entre las cuatro escuelas
de cine mas importantes del mundo, la Gnica galardo-
nada en Cannes con el premio Roberto Rossellini —
ha formado en sus aulas a dieciséis generaciones de

”. No pocos ya cuentan con

una trayectoria significativa, sea como realizadores de
documentales, largometrajes o cortos de ficcion; coti-
zados productores, editores, sonidistas, fotdgrafos o
guionistas. Para concretar proyectos de toda indole,
desfilan por aulas o pasillos prestigiosos cineastas en
activo, quienes conceden cada afo un privilegiado lu-
gar en su agenda a convivir con los estudiantes en San
Antonio de los Bafios, uno de los pueblos més filmados
del mundo.

La vigésimo novena edicién del Festival Internacional
del Nuevo Cine Latinoamericano, vuelve a devenir espa-
cio para los creadores del cine de la region. Este segundo
niimero de enfoco lo dedicamos a este acontecimiento
anual. Anticipamos en el Travelling los recorridos por las
filmografias de Joaquim Pedro de Andrade, Eric Rohmer
yJosé Luis Borau, a quienes rinde tributo el certamen. En
el Zoom in nos aproximamos a la celebracién de los cua-
renta anos del Festival de Vifia del Mar, génesis también
de ese movimiento renovador del cine continental. Dos
obras de dos creadores notorios ~ el brasilero Glauber
Rocha y el senegalés Ousmane Sembene — son aborda-
das en un interesante texto. Se complementa con una
introduccién a la Muestra de cine fantéstico y de horror
latinoamericano programada en el Festival, y una suerte
de decélogo para acometer la anhelada opera prima. El
Trailer propone un nutrido conjunto de libros, revistas,
videos y CD de mdsica recientemente adquiridos para
nutrir los fondos de la Mediateca André Bazin.

“Lo que al principio parecia un suefio efimero, se ha
consolidado con més reputacién y adeptos”, escribié
el mismo periodista espafiol. Gardel decia que “vein-
te afios no es nada”; pero hace dos decenios atras, su
coterraneo Fernando Birri, director fundador de la Es-
cuela, reclamé el derecho a la dignidad de la imagen,
“el derecho de todos a satisfacer nuestra hambre de
imagen”.

Y asi ha sido
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ERIC ROHMER

(Nancy, Francia, 4.4.1920)

Joel del Rio

Cuando el cinéfilo avido y desprejuiciado descubre en
retrospectiva la nueva ola francesa, suele deslumbrarse
con Truffaut, lo domina el asombro ante Godard, y se
siente espoleado intelectualmente por el racionalismo
memorioso de Resnais. Pero semejante trio de ases do-
minan solo la primera partida. Después, nuestro cinéfilo
modelo, si le alcanza la tenacidad, deberé enfrentar los
retos quizds menores que representan Claude Chabrol,
Jacques Demy, Agnés Varda, Jacques Rivette y Eric Roh-
mer. La obra prolija de este dltimo representa un escollo
monumentalsi nuestro cinéfilo considera que el buen cine
depende de la anécdota genérica, las estrellas, el entrete-
nimiento evasivo y la narracion aristotélica y heroica.

La filmografia rohmeriana una lista larguisima en
la cual aparecen uno o dos titulos casi todos los afos,
desde 1950 (cuando se inici6 en el cortometraje con
Joumal d un scélérat), y sobre todo a partir del afio
boom de la nueva ola, 1959 (afio en que debutd en el
largo con Le signe du lion)- llega al espectador como
una verdadera provocacién a todos sus preconceptos
asentados en su inteligencia por el cine comercial. En
la mayoria de sus filmes, Rohmer registra, con un estilo
nitidamente realista, semidocumental, sin atropellos
de ninguna indole, y en un perfil dramatico muy bajo,
las existencias de gente muy normal, como el vecino
a quien nunca le dirigimos la palabra pero suponemos
parecido a nosotros por la similitud de sus pequefias
alegrias y desdichas. Sus protagonistas acceden a lo
excepcional por su afan de conocimiento, o por la in-
saciable sed de emociones fuertes. En la misma medi-
da en que parezcan mas grises, las mujeres y hombres
inventados por Rohmer deberédn enfrentarse con algdn
tipo de suceso o idea que represente lo absoluto tras-
cendental, lo humanista quintaesenciado, de modo
que el cineasta ha construido durante mas de cuarenta
afios, una suerte de épica intimista, de cdmara.

Si el cinéfilo consigui6 superar sus esquemas men-
tales y aceptar, al menos tacitamente, esas peliculas de
Rohmer donde la gente hablay habla y no pasa nada ,
entonces podra acercarse a un cine delicado en la formu-
lacién de ideas y sugerencias, un cine cuyas claves prin-
cipales estriban en los largos planosecuencias, que re-

velan emociones y matices usualmente inadvertidos; las
escenas largas de ritmo interno moroso, casi detenido;
el minimalismo esencialista del disefio de produccién,
la parquedad de cualquier recurso espectacularizante;
las inagotables alocuciones (nada librescas) de los per-
sonajes casi vulgares a fuerza de cotidianos, la prédica
siempre pertinente de una ética civilizadora, tolerante,
iluminista porque Rohmer es mas que todo un moralis-
ta del futuro, un predicador directo y comprensible de lo
trascendental puesto en términos que todos los espec-
tadores podemos comprender, si nos aprestamos a ello.

Resueltamente marcado por la llamada politique des
auteurs, aquella que consideraba un filme el resultado
inalienable de las ideas, obsesiones y personalidad de
su director, Rohmer se contaba entre los fundadores de
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la influyente Cahiers du cinéma, y fue su editor jefe en-
tre 1956 y 1963. En este dltimo afio se inicia la retros-
pectiva que el Festival del Nuevo Cine Latinoamericano
le consagra al cabal autor este afio. Y es que justamente
ése es el punto de inflexién hacia un cine més filoséfico;
es el periodo en que se inicia la etapa de los llamados
Seis cuentos morales, que abarcan desde 1963 hasta
1972, incluyen La carrera de Suzanne, La panadera de
Monceau, La coleccionista, Mi noche con Maud, La rodi-
lla de Claire y El amor en la tarde, y les confiri6 al direc-
tor y a su fotografo Néstor Almendros el raro privilegio
de haber creado un estilo y un universo cinematografi-
co totalmente dnico e inimitable. Sobre estos mundos
recreados en los Seis cuentos morales asegura Rohmer
que “tratan menos de mostrar lo que los personajes ha-
cen, que todo aquello que piensan mientras lo hacen;
es un cine de pensamiento, no de accién”.

Amediados de los afios setenta, a tono con la época,
le llegd el turno a dos soberbias y atipicas adaptaciones
literarias. El Festival programa una de ellas, La marque-
sa de 0... (1976), otra fabula que disfruta las prerroga-
tivas de la sencillez asombrosa, ambientada en la Italia
del siglo XVIII. Y a la contemporaneidad volvié en los
afos ochenta con otra serie propuesta, nombrada y de-
limitada por el propio Rohmer. Seis filmes integran las
Comedias y proverbios (de esta serie veremos La buena
boda, Pauline en la playa, El rayo verde y El amigo de
mi amiga) y se relacionan con caracteres hiperestési-
cos, inadaptados, sobre todo mujeres, que de algdn
modo consiguen al final un sitio bajo el sol, dicho sea
en sentido figurado y recto, pues las peliculas suelen
ambientarse en lo més intenso de la luz del mediodia.

En esta etapa, Rohmer opta por los protagonistas
muy jovenes, suele rodar y editar sus peliculas al tiempo
real en que ocurre la historia, gasta muy poco dinero en
sus producciones, reduce el equipo de rodaje al minimo,
a sus actores apenas los conoce alguien aparte de él
mismo, y apenas emplea la mdsica que no provenga de
la misma accién de los personajes. En los afios noventa
inicia y termina los Cuentos de las estaciones, y poste-
riormente, con més de 8o afos, vuelve a derivar hacia la
relectura de la historia y de los géneros. Ha sido odiado
y admirado con la misma vehemencia. La izquierda con-
tumaz no le perdona sus afinidades con la metafisica fi-
locatdlica; la derecha no quiere reconocerle su fructifera
inconformidad librepensadora. Al margen de todo ello,
Rohmer continda engrosando una obra formidable (qué
pena si nuestro cinéfilo modelo no lo quiere admitir) y
solo se enorgullece, segiin ha dicho en reiteradas oca-
siones, de haber sido, pura y sencillamente, un hombre
libre, alguien capaz de hacer cine solo cuando se encuen-
tra en estado de casi absoluta independencia, emanci-
pado por completo de los gustos tiranicos que imponen
los piblicos mayoritarios, los circuitos festivaleros, los
productores, la distribucion y la critica a la moda.

&rqveu’ing

(c) corto de ficcién, (doc) documental. Los titulos en negritas estin
contenidos en la videoteca de la EICTV.

1950: Journal d’un scélérat /Diario de un malvado (c)
1956: Sonate @ Kreutzer /La sonata de Kreutzer (c)
1958: Véronique et son cancre /Véronique y su burro
©

1959: Charlotte et Véronique, ou Tous les gargons
s’appellent Patrick /Charlotte y Véronique, o Todos los
muchachos se llaman Patrick (s6lo guién)

1959: Le signe du lion /El signo del leén

1960: Présentation ou Charlotte et son steak /Presen-
tacion o Charlotte y su steak (c)

1963: La boulangére de Monceau /La panadea de Mon-
ceau () *

1963: La carriére de Suzanne /La carrera de Suzanne *
1964: Les cabinets de physique au XVilléme siécle | Los
gabinetes de fisica en el siglo XVIII (TV)

1964: Les mét h du paysage /Las met

fosis del paisaje (TV)

1964: Nadja a Paris /Nadja en Paris

1965: Entretien sur Pascal /Entrevista con Pascal (TV)
1965: Les caractéres de La Bruyére /Los personajes de
La Bruyere (TV)

1965: Don Quichotte /Don Quijote (TV)

1965: Les histoires extraordinaires d’Edgar Poe / Las
historias extraordinarias de Edgar Poe (TV)

1965: Perceval ou Le conte du Graal /Perceval o El cuen-
to del grial (TV)

1965: Carl Th. Dreyer (de la serie Cineastas de nuestro
tiempo) (TV)

1965: Le celluloid et le marbre (de la serie Cineastas de
nuestro tiempo) | El celuloide y el mdrmol (TV)

1965: Place de I'Etoile (segmento de Paris vu par...) ()
1966: Une étudiante d’aujourd’hui /Una estudiante de
hoy (documental)

1966: Victor Hugo: Les contemplations (Livre V-V) /Vic-
tor Hugo: Las contemplaciones (Libro V-V)

1966: Brigitte et Brigitte / Brigitte y Brigitte (s6lo ac-
tor)

1967: La collectionneuse / La coleccionista *

1967: Fermiére @ Montgaucon / Granjera en Montgau-
con (TV)

1968: Mallarmé (TV)

1968: Louis Lumiére (TV)

1969: Victor Hugo architecte / Victor Hugo arquitecto
)

1969: La béton dans la ville /La hormigonera en la ciu-
dad (TV)

1969: Ma nuit chez Maud / Mi noche con Maud *

1970: Le genou de Claire / La rodilla de Claire *

1971: Out 1, noli me tangere (s6lo actor)

1972: L’amour aprés-midi /El amor en la tarde
1976: Die Marquise von O... / La marquesa de O.
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JOAQUIM PEDRO
DE ANDRADE

(Joaquim Pedro Melo Franco de Andrade,
Rio de Janeiro, R}, Brasil, 25.5.1932-10.9.1988)

En una cabafia en plena selva, una madre da a luz un
nifio negro, que cae de cabeza: nadie que haya visto Ma-
cunaima se ha olvidado de esta escena en que Grande
Otelo interpreta al nifio. Aquella comedia inolvidable de
1969, dirigida y producida por Joaguim Pedro de Andrade,
fue el mayor éxito comercial del cinema ndvo brasilefio.

En la década de 1950, el joven Joaquim Pedro estu-
diaba fisica, daba sus primeros pasos en el cine-club
de la facultad y como ayudante de los realizadores Ge-
raldo y Renato Santos Pereira en Rebelido em Vila Rica,
sinimaginar que devendria uno de los mas importantes
realizadores del movimiento del cinema névo.

En 1959 fundé su propia casa productora, Saga Films
y ese mismo afio realizé dos documentales: O Mestre
de Apicucos, sobre el soci6logo Gilberto Freyre; y otro
sobre su padrino, el poeta Manuel Bandeira, titulado O
Poeta do Castelo. En 1960 empez6 el rodaje de Couro
de Gato, un corto de ficcién sobre un aspecto poco co-
nocido del carnaval de Rio: la caza de gatos para deso-
llarlos y utilizar su cuero para tambores. Ese afio viajé
a Francia, donde tomé cursos en el Instituto de Altos
Estudios Cinematogréficos (IDHEC, hoy FEMIS) y logré
terminar su corto, antes de partir hacia Inglaterra don-
de estudi6 con Thorold Dickinson en la Escuela de Arte
Slade, y luego a Nueva York, donde hizo un taller con
los hermanos documentalistas Albert y David Maysles.

Su corto Couro de Gato, considerado como uno de los
antecedentes mas significativos tanto del cinema névo
como del “nuevo cine latinoamericano”, fue incluido al
afio siguiente en Cinco vezes Favela, filme de segmentos
dirigidos por los que serian luego personeros destaca-
dos del cinema névo: ademas de Andrade, Miguel Bor-
ges, Leon Hirszman, Marcos Farias y Carlos Diegues.

En junio 1963, el cineasta fue nominado al Oso de
oro del festival de cine Berlin, con su primer largometra-
je, el documental Garrincha, Alegria do Povo, sobre el
legendario jugador de fdtbol brasilefio y reflexion mas
amplia sobre la intensidad y proporcién del fanatismo

deportivo carioca. Tres afios mas tarde estrend su pri-
mera cinta de ficcién: O Padre e a Moga, adaptacion al
cine del poema de Carlos Drummond de Andrade, una
radiografia del inmovilismo y la represion sexual laten-
tes en un pueblo de Minas Gerais hasta aflorar con la
llegada de un joven sacerdote que se enamora de una
de las muchachas del lugar. Otros aportes a destacar
dentro de su obra documental fueron el filme hecho en
1965 para la televisién alemana sobre el movimiento
del cinema névo, titulado /mprovisiert und Zielbewur-
szt,y en 1968, Brasilia, Contradi¢es de uma Cidade.

En medio de la persecucion politica que padecid, 1969
es el afio de su consagracidn, con el estreno de la adap-
tacién de la obra de Mério de Andrade, Macunaima, cinta
que le proporciond un extraordinario éxito de publico y
premios nacionales, y le revelara internacionalmente
como uno de los mas iconoclastas realizadores brasi-
lefios del momento. En esta delirante parabola sobre el
Brasil actual, se sirve del tema del canibalismo para su-
brayar la voraz naturaleza del incipiente capitalismo del
pais y sus efectos sobre el ciudadano de a pie.

En 1972 con Os Inconfidentes, Andrade dirigi6 su
mirada al pasado para ofrecer una visién nada compla-
ciente del famoso complot independentista de Minas
Gerais en 1789, poniendo en cuestién la vision oficial
de los hechos y de los supuestos héroes de aquel epi-
sodio; y en 1975 con Guerra Conjugal, hizo una devas-
tadora incursién en el universo habitual de los dramas
familiares popularizados por los seriales de television,
constituiria un nuevo éxito en su carrera.

Después de realizar dos cortos (uno para el filme
de segmentos Cuentos erdticos, y el documental O
Aleijadinho), el suceso no se repetiria en 1982 con O
Homem do Pau-Brasil, biografia del heterodoxo poeta
Oswald de Andrade. Aunque el filme no carece en ab-
soluto de interés, su decisiva contribucién a la renova-
cién del cine brasilefio hay que buscarla en el periodo
anterior a 1974.
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FILMOGRAFiA:
(¢) corto, (doc) documental. Los titulos en negritas estén contenidos en
la videoteca de la EICTV.

1953: O Mendigo /El mendigo (c)

1957: Rebelido em Vila Rica / Rebelion en Villa Rica
(asistente de direccién)

1959: O Mestre de Apicucos /El maestro de Apicucos
(doc) *

1959: O Poeta do Castelo /El poeta de Castelo (doc) *
1962: Couro de Gato (episodio de Cinco Vezes Favela) /
Cuero de gato (c) *

1963: Garrincha, Alegria do Povo / Garrincha, alegria
del pueblo (doc) *

1965: O Padre e a Moga /El padre y la muchacha *
1965: Cinema Novo /Improvisiert und Zielbewurszt /
Improvisacién con un objetivo determinado (titulo en
festival de Torino) (doc) *

1967: Brasilia, contradi¢des de una cidane nova /Brasi-
lia, contradicciones de una ciudad nueva (doc) *

1969: Macunaima *

1970: A Linguagem da Persuasdo /El lenguaje de la per-
suasién (c) *

1971: Os Inconfidentes /Los inconfidentes *

1974: Guerra Conjugal / Guerra conyugal *

1976: Vereda Tropical (episodio para Contos Erdticos)
©*

1976: Gordos e magros /Gordos y flacos (s6lo produc-
tor)

1978: 0 Aleijadinho (c)*

1982: 0 Homem do Pau-Brasil /El hombre de Brasil*

*Titulos que serén exhibidos en el 29. Festival Intemacional del
Nuevo Cine Latinoamericano.
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JOSE LUIS BORAU

(Zaragoza, Aragdn, Espafa; 8.8.1929)

i

Luciano Castillo

“Dirigir es como ser Dios. —declard el cineasta José
Luis Borau en una entrevista concedida en 1996. -Man-
das y la gente estd contenta de obedecerte. Decides
cdmo sera la cara de un personaje. Qué dira. Qué hara.
Ordenas el decorado. Haces un mundo a tu imagen y
semejanza. Y, sobre todo, juegas.” Para este hombre,
el cine fue el Gnico contacto con el mundo en su Zara-

goza natal, donde ya desde los 12 afios queria ponerse
detrés de una cdmara. No le quedé otra alternativa que
cursar estudios de Derecho y refugiarse en el ejercicio
de la critica cinematografica antes de matricular en la
que luego serfa la Escuela Oficial de Cinematograffa. El
premio Fin de Carrera coroné una brillante ejecutoria
en las aulas, pero quiso compartir sus dotes pedagd-
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gicas en una labor extendida a 35 afios en los que tuvo
alumnos como Manuel Gutiérrez Aragén o Pilar Mird,
por apenas mencionar dos de ellos.

En ese tiempo apenas dirigié nueve largometrajes,
ocho de los cuales integran el homenaje que se le hace
en el marco del Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano: Crimen de doble filo (1964), Hay que
matar a B (1974), Furtivos (1975), La Sabina (1979), Rio
abajo (1984), Tata mia (1986), Nifio Nadie (1997) y Leo
(2000). Su polifacético quehacer le ha permitido alter-
nar las labores de productor, de coguionista de titulos
notorios como Camada negra (1977), de Gutiérrez Ara-
g6n, o Mi querida sefiorita (1971), de Jaime de Armifan,
y hasta de actor ocasional, sin olvidar la coordinacién
de ese importante libro que es Diccionario de cine es-
paiiol (Alianza Editorial, 1998). En 1988 recibi6 la Me-
dalla de Oro de las Bellas Artes y en el afio 2000 le fue
otorgada la Medalla de Oro de la Academia en recono-
cimiento a una trayectoria activa.

Apasionado por el cine clasico al estilo de Ford, Re-
noir, Rossellini, Hitchcock, Mizoguchi, Lang o Hawks,
este realizador, poseedor de un universo tan propio,
confiesa su intolerancia ante las peliculas pretendida-
mente simbélicas o poéticas. Borau admite que se re-
siste mucho a no realizar las peliculas que ha querido y
que dibuja plano a plano. Solo filma aquellas a las que
echa en falta como si fuera el tnico espectador. Per-
manentemente insatisfecho, si bien a veces le gusten
algunas de las imagenes logradas, como si fueran chis-
pazos de creacién, no se considera un perfeccionista,
sino “un superviviente que se ahoga.” Sia la actriz Lola
Gaos no la hubiera consagrado ya Bufiuel, bastaria el
personaje de la madre castradora en Furtivos para que
Borau la hiciese entrar de un golpe a la historia del cine
iberoamericano.

Capaz de ofrecer obras plenas de aspereza, de cam-
biar stibitamente el tono de sus narraciones, de hur-
gar en los interiores prohibidos del alma, estamos en
presencia de un realizador preocupado por el sentido

.
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en su trayectoria tanto humana, como por sus vinculos
con el cine y su peculiar soledad profesional, de la si-
guiente manera: “El hecho de que desde esta soledad,
desde este esfuerzo personal y desde esta creatividad
singular haya realizado peliculas como Hay que matar
a B, Furtivos, La Sabina, Rio abajo, Tata mia y tantas
otras bastaria para que Borau quedase clasificado en
el pelotdn de cabeza de nuestro cine y recibir el recono-
cimiento colectivo de los cineastas.-

FILMOGRAFIA:
{c) corto de ficcion, (doc) documental. Los titulos en negritas es-
tan contenidos en la videoteca de la EICTV.

1960: En el rio (c)
1962: Capital Madrid (doc)
1963: Las bellas en Mallorca (doc)
1963: Cavalca e uccidi [ Brandy /Cabalga y mata
1966: Albergues y paradores (de la serie Conozca usted
Espaiia) (doc)
1966: El juego de la oca (s6lo actor)
1965: Crimen de doble filo *
1966: Leccidn de Toledo (de la serie Conozca usted Es-
paria) (doc)
1966: Zaragoza es algo mds (de la serie Conozca usted
Espaiia) (doc)
1968: Cuentos y leyendas (TV)
1970: Un, dos, tres, al escondite inglés (s6lo actor)
1970: Estado de sitio (sélo productor)
1972: Mi querida sefiorita (s6lo guionista y asistente de
direccién)
1974: Hay que matar a B. *
1975: Furtivos *
9; a addltera (sélo actor)
1976: Quiero ser mayor (s6lo actor)
1977: In memoriam (s6lo productor)
1977: Camada negra (s6lo guionista)
1977: El monosabio (s6lo guionista)
1978: S¢ (s6lo actor)

de la vida, al que debemos licidas sobre
determinados periodos de la vida de su pais. Carlos F.
Heredero, estudioso de la obra de Borau, subraya la di-
ficultad de hallar en la historia del cine espafiol un caso
semejante con un itinerario desarrollado “en medio de

1979: La Sabina *

19841: Cuentos para una escapada (sélo actor)
19841: On the Line /Rio abajo *

1986: Tata mia

1988: (s6lo actor)

una contumaz lucha por la i ia, c
a base de esfuerzos y sacrificios que marcan, de mane-
ra indeleble, tanto su personalidad como su cine. (...)
En su concepto de arte cinematografico se dan la mano
la ambicién del creador y la modestia del artesano.”
Elprimer rodaje al que asistié este hombre acostum-
brado a la incomprensién y el aplauso fue al de Calabu-
ch, dirigida por Luis Garcia Berlanga. Al apoyar la can-
didatura de Borau para presidir la Academia de Artes
y Ciencias Cinematograficas de Espafia (1994-1998),
Berlanga se refirié a este personaje totalmente atipico

1992: Celia (mini-serie) (TV)

1993: Todos a la cdrcel (s6lo actor)

1996: llona llega con la lluvia (s6lo actor)
1996: Nifio nadie *

2000: Leo *

* Titulos que serén exhibidos en el 29. Festival Intemacional del
Nuevo Cine Latinoamericano.
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precedentes, legado

Joel del Rio

Diffcil resulta encontrar en la actualidad un festi-
val cinematogréfico cuyos objetivos principales se
desmarquen de la comercializaci6n y distribucién de
las peliculas que exhibe, a partir de factores como la
popularidad de las estrellas, el prestigio de los direc-
tores implicados o la singularidad espectacular de al-
gunos titulos. Pero hubo una época en que los propé-
sitos eran mayores, y quizas resulten paradigmaticas
las ediciones de 1959 y 1960 del festival de Cannes,
y la extraordinaria relevancia que alcanzaron cuando
se notificé la existencia de la nouvelle vague francesa
(via Hiroshima, mon amour, Les quatre cents coups,
Orfeu Negro) y se estableci6 la preeminencia de una
novedosa etapa, mas introspectiva y ontoldgica que
elneorrealismo, en el cine italiano, a través de La dol-
ce vita, segln Federico Fellini, y de L’avventura, de
acuerdo con Michelangelo Antonioni.

Luego, aqui y allg, en este o aquel evento aparece
la voluntad por demarcar tendencias y trazar politicas,
pero ningdn otro festival, europeo ni asiatico ni en el
hemisferio occidental, se habia trazado plataformas
estéticas, ideoldgicas, geograficas y culturales tan an-
churosas como Vifia del Mar en 1967, el lugar donde al-
canzd conciencia de si el “nuevo cine latinoamericano”,
el dnico movimiento en la historia del cine que alcanza
notabilidad continental y logra trascender a lo largo de
varias décadas y de muy diversas geograffas, culturas
e identidades.

Si bien no ha faltado la celebracién respecto a las
ediciones de 1967 y 1969 de Vifia del Mar donde se re-
unieron 250 realizadores, mas o menos la mitad chile-
nosy la otra mitad procedente de varios paises latinoa-
mericanos-, muy poco se habla de la semilla plantada

en Chile varios anos antes, y en general suele descono-
cerse la evolucién previa que dio lugar al cénclave de
jovenes e inconformes talentos, decididos a confrontar
una nueva manera de entender el cine, més alld de la
distraccion evasiva y no comprometida en los ambi-
tos social, politico y artistico. Cinco afios antes, exac-
tamente el 20 de agosto de 1962, se habfa fundado el
Cine Club de Vifia del Mar, bajo la direccién del doctor y
cineasta Aldo Francia. El cine club lo integraba un grupo
de entusiastas amantes del séptimo arte y uno de sus
objetivos prioritarios consistié en organizar el Primer
Festival de Cine Aficionado en Chile, que ocurri6 entre
el7yel 13 de febrero de 1963, en el Teatro Municipal de
Vifia del Mar, e incluyé competencia de documentales,
argumentos, filmes familiares y de fantasia. El premio
Paoa de Oro a la mejor pelicula fue para el documental
en 8mm y color de Aldo Francia titulado Liuvia.

En 1964 y 1965 ocurrieron las ediciones segunda y
tercera del Festival Internacional de Cine Aficionado.
En la segunda, participaron 48 peliculas, algunas la-
tinoamericanas y otras norteamericanas, espanolas,
britdnicas, alemanas... La mejor pelicula fue Svita, del
checo Jaroslav Mencl, mientras que el cine nacional
era reconocido mediante Un ndmero menos, en 16 mi-
limetros, dirigida por Natalio Pellerano, procedente del
Foto Cine Club de Valparaiso. En la tercera edicién se
modific6 la manera de conceder los premios (a partir
de aqui se postula un solo galardén) y se agregan los
galardones especiales de fotografia en blanco y negro
y en color. La pelicula ganadora del Paoa fue Un largo
silencio, del argentino Eliseo Subiela.

La cuarta edicién de Vifia del Mar, en 1966, se
transformaria en el Primer Festival de Cine Chileno;
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y continuidad

se concentré en el documental y el experimental en
35, 16 y 8 milimetros. La principal innovacién consis-
ti6 en crear un foro de encuentro para los cineastas
locales, de modo que se debatiera el futuro del cine
nacional en el marco de la creacién e implementacién
de la Ley del cine. El gran premio Paoa y el premio al
Mejor filme argumental en 35 milimetros, fueron para
el filme Aborto, del chileno Pedro Chaskel. Asf, se lle-
g6 a la quinta entrega del certamen, replanteado otra
vez, ahora como Primer Festival de Nuevo Cine Latino-
americano, a tono con la corriente emancipadora, an-
ticolonialista y revolucionaria que prosperaba, por su-
puesto, en los paises del llamado Tercer Mundo, pero
que alentaba también los estratos juveniles europeos
y norteamericanos.

En esta trascendental edicion de 1967 participaron
filmes y realizadores argentinos, bolivianos, cubanos,
chilenos, mexicanos, peruanos, uruguayos y venezo-
lanos. El gran premio Paoa fue para el filme Manuela,
del cubano Humberto Solds, pero entre los numerosos
descubrimientos de aquel suceso descollaba la afini-
dad entre los designios estéticos y conceptuales de
muchos de los filmes exhibidos y los realizadores alli
convocados. ¢Quién puede dudar de la existencia de
un torrente renovador, hondo y vital integrado por sa-
cudimientos como Maioria absoluta o Viramundo (de
los brasilefios Leon Hirszman y Geraldo Sarno); Now/,
del cubano Santiago Alvarez, o Revolucién y La pampa
gringa (realizadas por el boliviano Jorge Sanjinés y el
argentino Fernando Birri, respecti ? En la es-
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otros, dentro de una tendencia que colocaria por pri-
mera vez al pais en un lugar privilegiado dentro de las
cir del continente.

fera nacional, se hizo piblica la existencia del nuevo
cine chileno, encabezado por el fundador Aldo Francia,
por Rail Ruiz, Miguel Littin y Helvio Soto, entre varios

Como este articulista entiende que no hay mejor
manera de expresarlo, ni tiene caso recurrir a extra-
viadas sinonimias y paréfrasis para volver a decir lo
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que tan exacta y licidamente ha sido definido, recurro
a dos o tres fragmentos escritos por Alfredo Gueva-
ra, a proposito de los 20 anos de Vina del Mar: “Alli
el encuentro se hizo unidad”, —asegura el entonces
presidente del ICAIC, en la revista Cine Cubano nldme-
ro 120, de 1987-, “porque nos descubrimos ya para
siempre diversos; y ya para siempre, uno. Esa fue la
experiencia definitiva, aquella en que dejamos de ser
cineastas independientes o de las margenes, experi-
mentales, buscadores, promesas o aficionados, para
descubrirnos lo que ya éramos sin saberlo: un Nuevo
Cine; el Movimiento, y es bueno subrayarlo, que de
ese Nuevo Cine nace una constante indagacion reno-
vadora, es decir revolucionaria, es decir, poética. (...)
En el curso de estos anos, aquel inicial recurso expre-
sivo que tomaba como punto de partida el testimonio
y la denuncia ha sido desbordado largamente, y cuan-
do (si) reaparece tiene ya otra y muy distinta signifi-
cacion estética; es la diversidad el rasgo distintivo en
nuestros dias; y su presencia es tanta que nos hace
optimistas, pues permite avizorar sintesis y blsque-
das quedara esa frescura siempre inédita y renovada
que es la sustancia de lo joven, de lo Nuevo”.

El Segundo Festival del Nuevo Cine Latinoamerica-
no y sexta edicion de Vina del Mar, en 1969, alcanzo
igual o mayor trascendencia que el evento preceden-
te, pues participaron filmes reconocidos entre los
mejores del mundo como Sangre de céndor, El Dra-
gon de la Maldad contra el Santo Guerrero (o Anto-
nio das Mortes), El chacal de Nahueltoro, Tres tristes
tigres, La primera carga al machete, Lucia y Memo-
rias del subdesarrollo. Justo en el ano que el Festival
consiguid reunir la mayor cantidad de obras maestras
latinoamericanas, ocurrid la altima edicion, antes de
la larga noche instaurada por el golpe de estado fas-
cista en 1973.

La continuidad de Viia del Mar, en tanto consta-
tacion y apoteosis del “nuevo cine latinoamericano”,
se verificd de momento en otros paises. En 1974, se
cred en Caracas, Venezuela, el Comité de Cineastas de
América Latina, y tres anos después, en Mérida, tam-
bién Venezuela, tuvo lugar su festival de cine, antesa-
la de los encuentros de La Habana, establecidos des-
de 1979 hasta ahora. En 1987 se le rindié homenaje al
Primer Festival de Cine Latinoamericano de Vina del
Mar, en la capital cubana, luego de casi una década
de celebrar cada diciembre el Festival Internacional
del Nuevo Cine Latinoamericano. Veinte anos después
La Habana reitera el reconocimiento a aquel evento
que demostro, entre mil ideas preclaras y auspiciado-
ras, gue un Festival de cine puede ser vehiculo idoneo
para muchos otros proyectos y experimentos, ademas
de la habitual pasarela de estrenos, cineastas y nom-
bres famosos.
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RESUMEN DE LAS RESOLUCIONES APROBADAS
POR EL PRIMER ENCUENTRO DE CINEASTAS LATINOAMERICANOS

REALIZADO EN VINA DEL MAR, CHILE,

1.- Crear el CENTRO LATINOAMERICANO DEL NUEVO
CINE, que reunira los movimientos del Nuevo Cine in-
dependiente de cada pais de América Latina. La sede
permanente del organismo serd en la ciudad de Vifa
del Mar, Chile.

EL CENTRO LATINOAMERICANO DEL NUEVO CINE,
tendra una Comisién Ejecutiva formada por un repre-
sentante de cada pais, un coordinador general, y una

secretarfa ejecutiva con sede permanente en Vifa del
Mar. Se formaran en cada uno de los paises participantes
del Centro Latinoamericano, Centros Nacionales del Nue-
vo Cine. El Centro Latinoamericano tendré en cada pais
tres delegados que constituiran los Centros Nacionales.

2.- Enviar toda la informacién que surja de las deli-
beraciones del Primer Encuentro de Realizadores Lati-
noamericanos y del V Festival de Cine de Vifia del Mar,
a todas las publicaciones especializadas, insistiendo
en la importancia y necesidad que a las informaciones
enviadas en el futuro se les preste particular atencion y
difusién. Cada delegaci6n designaré un critico cinema-
tografico para que tome la responsabilidad de preparar
periédicamente el material informativo que sera envia-
do a las publicaciones especializadas. Copia de todo el
material enviado por cada pais debe ser remitido a la
sede del Centro Latinoamericano en Vifia del Mar.

3.- Organizar una Semana de Cine Latinoamericano
que sera propuesta para su exhibicién en los diversos
Festivales Internacionales como Muestra paralela.

Los Festivales Cinematograficos Internacionales a
los que se propondra la exhibicion de esta Muestra de
Cine Latinoamericano son: Cannes, Pesaro, San Sebas-
tian, Moscd, Montreal, Venecia, Columbianum, Berlin,
San Francisco y Acapulco.

La Muestra estard integrada por filmes producidos
en los dos (ltimos afios: 7 largometrajes y una selec-
cién de cortometrajes que acompanarén la exhibicién
de cada largometraje. Argentina y Brasil, aportaran dos
largometrajes cada uno, Mé&jico, Cuba y Bolivia un lar-
gometraje cada uno. Para la seleccion de los cortome-
trajes se tendran en cuenta los siguientes paises: Perd,
Chile, Uruguay, Venezuela, Argentina, Bolivia, Brasil,
Cuba y Méjico, dandose prioridad a los cuatro paises
que no participan con largometrajes. Se recomienda
que los filmes que integran la semana estén subtitula-
dos en francés e inglés. Cada pais designara a un res-
ponsable para la obtenci6n y remisién de los filmes.

Los Centros Nacionales y responsables director por
la remisién de las copias de los filmes, deberan infor-
mar al Centro Latinoamericano antes del 24 de marzo,
los nombres de los filmes de corto y largometraje selec-
cionados para la Semana.

ENTRE EL1Y EL 8 DE MARZO DE 1967

Se solicitara a la Asociacién Internacional de Nuevo
Cine con sede en Roma, que asuma la organizacién y
control de la Semana en los mencionados Festivales.

La Secretarfa Ejecutiva del Centro Latinoamericano
informara a los Centros Nacionales cuél sera el primer
Festival que exhibira esta Muestra y la forma, lugar y
fecha de envio.

4.- Promover la Semana a que se refiere el punto tres
o Semanas Nacionales, en cada pafs, a través de los
Centros Nacionales en colaboracién con Cinematecas,
Cines de Arte y Cine Clubs.

5.- Promover el Encuentro de Criticos cinematograficos
y editores de publicaciones especializadas de América
Latina y Europa, en ocasidn de los Festivales Internacio-
nales. Cada Centro Nacional gestionara invitaciones para
criticos vinculados a la cinematografia de cada pats.

6.- Cada Centro Nacional elevara a la Secretaria Eje-
cutiva de Vifia del Mar y en el plazo de 9o dias lo si-
guiente:

- un informe completo censando el mercado poten-
cialen 16 -mm.

- un censo completo de cines de arte.

- un informe completo sobre las posibilidades de
exhibicion de cortos y largometrajes en canales de te-
levision.

- un informe completo sobre legislacion cinemato-
gréfica y condiciones de produccién y distribucion.

La Secretarfa del Centro Latinoamericano enviard un
informe completo a los Centros Nacionales resumiendo
los datos més importantes aportados por cada pais.

7.- La Secretaria Ejecutiva del Centro Latinoamerica-
no informara a la FIPRESCI sobre las conclusiones del
Encuentro, la constitucién del Centro y la organizacién
de la Semana en los Festivales Internacionales men-
cionados. Se solicitard a los asociados de la FIPRES-
Cl asistentes a los Festivales, den la mayor difusién a
las expresit del Nuevo Cine Latil icano y que
esta difusién también se haga a través del Boletin de la
FIPRESCI. Debe realizarse igual gestién con la Asocia-
ci6n Internacional de Criticos Cinematograficos.

8.- Se editaréd un catalogo completo sobre el Nuevo
Cine Latinoamericano. Cada pais deberd suministrar
antes del 15 de abril del corriente afio los siguientes
materiales:

- un articulo sobre el Nuevo Cine que ubique la apa-
ricién del movimiento en el contexto cultural y cinema-
tografico de cada pais.

- De la produccién de los afios 1964, 1965 y 1966 se
enviara lo siguiente:

o ficha técnica de cada filme.

* sinopsis.
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 fotografias.

« referencias para las ventas al exterior

e de la produccién mas importante de los afios ante-
riores se remitird el nombre de los filmes director, pro-
ductor y referencias para las ventas al exterior.

Cada Centro Nacional designara un critico encarga-
do de suministrar los datos mencionados. El material
debera ser remitido a Walter Achiigar (Andes 1433,
Montevideo).

9.- La Secretaria del Centro Latinoamericano, editara
un Boletin Informativo trimestral conteniendo las infor-
maciones remitidas por cada Centro Nacional.

El Centro Latinoamericano establece un acuerdo con
el Cine Club de Vifia del Mar por el cual la revista editada
por el Cine Club toma la representacion del Centro Lati-
noamericano para la publicacién de material referente al
Nuevo Cine de cada pais. Para este fin el Centro Latino-
americano brindaré toda su colaboracion y apoyo.

10.- Se recomienda a cada delegacién tomar las me-
didas necesarias para difundir y destacar la importan-
cia del Festival y el Encuentro a través de los medios de
divulgacion de sus paises.

11.- Para asegurar el financiamiento del Centro Lati-
noamericano con las peliculas premiadas en el V Festi-
val de Cine Latinoamericano efectuado en Vifia del Mar,
se organizard un programa que serd exhibido comer-
cialmente en Santiago de Chile, Concepcién y Vifia del
Mar, destinando las utilidades al Centro Latinoameri-
cano del Nuevo Cine. En oportunidad de exhibirse en
Chile la Semana de Cine Latinoamericano, un porcenta-
je de las recaudaciones de la misma sera destinado al
Centro Latinoamericano.

12.- Se recomienda que cada Centro Nacional impul-
se el trabajo de Cinematecas, Cine Clubs y Circuitos de
Cines de Arte, tendiente a establecer vias para el lanza-
miento de los filmes latinoamericanos del Nuevo Cine.

13.- Recomendar a los realizadores y productores del
Nuevo Cine de cada pais estudiar las formas de inter-
cambio de filmes para su distribucion y exhibicién me-
diante el trueque o exhibicién a porcentaje sin minimo
garantizado.

14.- Se dio traslado a UCAL (Unién de Cinematecas
de América Latina), con caracter de recomendacién es-
pecial la organizacién de un programa de dos horas in-
tegrado por los filmes premiados en el Festival para ser
difundidos en los paises de América Latina, a través de
las Cinematecas. Se recomienda también a las Cinema-
tecas la i6n de filmes latinoamericanos en la
medida de sus posibilidades.

15.- Para establecer una vinculacion permanente con
la Asociacion Internacional para la Difusién del Nuevo
Cine, se aceptd la representacién de dicho organismo
en la Comisién Ejecutiva del Centro Latinoamericano, a
través de su delegado en América Latina.

16.- La Secretaria Ejecutiva del Centro Latinoame-
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ricano iniciara gestiones ante los representantes del
Nuevo Cine mejicano para que el segundo encuentro de
realizadores se efectde en el afio 1968 en aquel pais.

Las presentes resoluciones fueron aprobadas por el
Plenario del Encuentro, el dia 8 de marzo de 1967 en la
ciudad de Vifia del Mar, Chile.

PREMIOS DEL FESTIVAL
DE VINA DEL MAR

El Jurado del Festival, constituido por Agustin Ma-
hieu (Argentina) , Alfredo Guevara (Cuba), Alex Viany
(Brasil), José Wainer (Uruguay) , Patricio Kaulen, Hans
Ehrmann y Aldo Francia (Chile), otorgé los siguientes
premios y distinciones:

. Gran pRemio “Paoa”: Manuela, de Humberto So-
l&s (Cuba).

© PReMIO DOCUMENTAL EN 35 mm: Mayoria absoluta, de
Ledn Hirszman (Brasil).

* PRremio FANTASIA EN 35 mm: Buenos Aires en camiseta,
de Martin Schor (Argentina).

© PRemIO DOCUMENTAL EN 16 mm: Viramundo, de Geraldo
Sarno (Brasil).

© Premio FANTASIA EN 16 mm: Rodha e uotras hestorias,
de Sergio Muiiiz (Brasil).

ElJurado otorgd dos Premios Especiales: a Now!, de
Santiago Alvarez (Cuba) y a Revolucion, de Jorge Sanji-
nés (Bolivia).

Se acordé también destacar con Menciones Especia-
les:

A la cinematografia brasilefia, atendiendo a su im-
portancia y coherencia, y particularmente a la significa-
cién del movimiento de Cine Directo.

* Al programa de conjunto presentado por Cuba en
el Festival, y a la “Escuela de Cine de Santa Fe”, de Ar-
gentina, por su influencia en el desarrollo del cine en
Argentinay Brasil.

Se otorgaron menciones a los siguientes filmes:

Erase una vez, de Pedro Chaskel y Héctor Rios (Chile)

Electro Show, de Patricio Guzman (Chile)

Carlos, de Mario Handler (Uruguay)

Andacollo, de Nieves Yankovic y Jorge Di Lauro (Chile)

Greda, de Raimundo Gleyzer y Quema, de Carlos Fis-
cherman (Argentina)

Sobre todas esas estrellas, de Eliseo Subiela, corto
de argumento (Argentina).

Se otorgd una mencién por fotograffa al operador
argentino José Stagnaro, por su filme Berni 1922-1965,
y por la direccién de fotografia de Sobre todas esas es-
trellas, de Subiela.

El Jurado de OCIC, otorgd el premio de esa institu-
ci6n a Greda, de Raimundo Gleyzer.
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Un estudio sobre Sembene Ousmane y Glauber Rocha

William F. Van Wert

Todo el arte en el siglo XX es politico. Si la revolu-
cion es, en realidad, una obra de arte, como afirmaban
Marx y Lenin entonces, entonces el arte es también re-
volucién - “si, y solo si, crea sentimientos, personajes,
situaciones, fenémenos y poesia que no se ven ni se
sienten en este mundo alienado; si representa y pro-
pone eso que no existe y para lograr lo cual debemos
emplear medios politicos”.! En otras palabras, el arte
se vuelve revolucién cuando altera nuestra manera
de pensar acerca del arte del pasado al alterarse a si
mismo voluntariamente: los mismos materiales que
emplea, sus estructuras, sus c6digos y convenciones.
Como dijo Malraux una vez, “El fuego nace de lo que
se quema”. En este sentido, Dada y el surrealismo fue-
ron movimientos revolucionarios, a pesar de que no
alteraron partido politico alguno, no abolieron clases
sociales, ni evitaron guerras mundiales. Es dificil para
los norteamericanos, para quienes el cine ha significa-
do fundamentalmente entretenimiento y no educacién,
una industria y no una forma de arte, pensar en cual-
quier cine, especialmente el de ellos mismos, como un
cine politico, excepto al nivel mas superficial.

Como somos literalmente prisioneros de nuestro
propio etnocentrismo politico e histérico, no logramos
“leer” nuestro propio cine de manera politica; no com-
prendemos que el mas mediocre de los filmes norte-
americanos esta plagado de mensajes ideoldgicos para
otros paises y otras culturas, pues para ellos se expor-
tan esos filmes. De hecho, nos sorprende saber que lo
que a nuestros ojos es evidentemente un filme de “fic-

ci6én”, es invariablemente un “documental” a los ojos de
un extranjero. De esta manera, los franceses ven a Jerry
Lewis y los ingleses ven a Douglas Sirk, como cineastas
politicos radicales: sus peliculas, cuando se exportan,
se convierten en “documentales”. Pocos norteamerica-
nos pensarian que la Espafa representada en el filme £/
diablo es una mujer, de Josef von Sternberg tenia algo
que ver con el pafs del mismo nombre que gobernaba
Franco. Sin embargo, cuando la pelicula se presenté en
el extranjero, se prohibi6 en Espafia; en realidad hasta
cre6 un incidente internacional, que en dltima instan-
cia condujo a que se retirara la pelicula y a la expul-
sién de von Stemberg del sistema de los estudios de
Hollywood. Pocos norteamericanos concebirian que
una pelicula de Doris Day pudiera tener significacién
politica alguna; sin embargo, en Africa y América del
Sur, una pelicula como Problemas de alcoba se vuelve
intensamente politica, precisamente porque se puede
ver como algo mas que un filme de ficcién: como un do-
cumental. Es, por tanto, imposible pensar en el cine en
general, ni en ningn cine nacional en particular, como
algo desprovisto totalmente de ideologfa, por apoliti-
cas que hayan sido las intenciones de las peliculas in-
volucradas. Para comprender mejor la relacién entre el
cine y la ideologia en el Tercer Mundo, debemos prime-
ro comprender el fracaso del cine como fuerza ideolégi-
ca en sus principios verdaderamente revolucionario, es
decir, en las peliculas de Sergei Eisenstein.

Cuando el teatro Kabuki de Ichikawa Sadanji visitd
Mosci y Leningrado en 1928, la prensa soviética reac-
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ciond con cierta condescendencia. Un ejemplo tipico fue
la critica publicada en Pravda el 26 de agosto de 1928:

Por supuesto, no hay duda de que el drama ‘Kabuki’
es una bonita historia. Pero es bonita en el mismo
sentido que una pelicula histérica romantica que
muestra castillos medievales y lideres guerreros de
guerras ficticias entre sefiores feudales es bonita.
Nosotros, sin embargo, hemos acabado con esas
cosas... Algunas personas dicen que es necesario di-
ferenciar entre forma y contenido. ¢Como es posible
diferenciar entre esas dos cosas? Esto s6lo es posi-
ble hacerlo en la representacién dramatica restrin-
gida a una clase social - los repertorios del gremio
de los pulidores de diamantes, por ejemplo, gue po-
sefan una combinacién completa y una armonia per-
fecta a pesar del hecho de que e ellos ambas cosas
se diferenciaban. Por tanto, es en esencia la forma,
mas que el contenido quien es nuestro enemigo... El
populacho de Moscl no puede aprender absoluta-
mente nada de Kabuki.?

Tales criticas tenian la tendencia a mirar a Kabuki his-
toricay politicamente con un ojo puesto en los castillos
medievales y los sefiores feudales cuyas raices la Ru-
sia soviética habia exterminado hacia solo once afos,
y el otro ojo puesto en la guerra ruso-japonesa, cuyas
reverberaciones todavia se sentian en la Rusia soviéti-
ca. No hay mas que pensar en la linea de los marineros
en El acorazado Potemkin, segln la cual los japoneses
servian mejor comida a los prisioneros rusos que la
que ellos, los marineros, recibian a bordo del Potem-
kin. Para reciprocar, todavia en 1928, el mismo afo de
la visita de Kabuki a Moscq, las peliculas de Eisenstein
y Pudovkin todavia estaban prohibidas en Japon. Pero,
incluso si no hubiese existido un conflicto entre los dos
paises, la sumision ideolégica de los personajes de Ka-
buki a sus superiores —de los vasallos a los sefores,
de los samurdis a los sefiores, de los sefiores al empe-
rador— debe haber parecido penosa y quizas hasta un
insulto a los rusos posrevolucionarios, cuya orientacién
politica era mas hacia la igualdad de clases, hacia una
Gnica conciencia de clase. Asi, por ejemplo, las muertes
por seppuku (muerte por suicidio, mas conocida en oc-
cidente como harakiri) de los cuarenta y siete ronin al
final del Chushingura deben haber molestado bastante
al critico de Pravda si se interpreta de forma literal, es
decir, como representacion de una realidad histérica.
Donald Richie comenta acerca de esta tendencia nihi-
lista en Kabuki.

En el mundo del drama japonés, solo hay una reali-
dad, y por esta razon el drama japonés solo en raras
ocasiones penetra la superficie de la existencia. El
status guo debe aceptarse sin cuestionamientos y
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los personajes, especialmente en el periodo de la
pelicula, el Kabuki, y el drama Bunraku de la mufieca
debe sacrificarse sin significado alguno.z

Aceptar el sacrificio ideoldgico de los cuarenta y sie-
te ronin era practicamente imposible para el critico de
Pravda, que veia las obras no como ficcién, sino como
documentales. Califica al Kabuki de escapista, para ver-
se en la misma forma que se ve una “pelicula romanti-
ca, histérica.” Pero resulta irénico que el comentarista
no extendiera su analogia a las peliculas de Eisenstein,
como el propio Eisenstein habia hecho en Film Form,
donde habia trazado paralelos en todos los puntos que
pudo entre las obras que acababa de ver y las tres pe-
liculas que acababa de realizar. Pero si las obras del
Kabuki pudiesen disculparse como romanticas o histo-
ricas, también podian serlo las peliculas de Eisenstein,
como en realidad lo han hecho los criticos mas ade-
lante. El critico de Pravda desechd las obras de Kabuki
desde un punto de vista naturalista y representacional
(una ideologia en si misma), cuando en realidad Kabu-
ki es una forma altamente estilizada y presentacional.
El critico queria sets, actores y drama gue correspon-
dieran a sus referentes en al vida real, no el elaborado
magquillaje, los exagerados gestos y posturas, y la esti-
lizada entrega vocal y musical de Kabuki.

La reaccion del critico de Pravda es significativa ade-
mas por otra razén: Muestra hasta qué punto se hacia
énfasis en el momento histérico presente y en laidea de
que la crénica de la revolucion solo podia transmitirse
mediante una forma preexistente (y no necesariamente
revolucionaria): el naturalismo. Debe tenerse en cuen-
ta, también, que en la década de 1920, en todas partes,
desde Argentina a Estados Unidos, desde Rusia hasta
Japén, surgieron y se desarrollaron movimientos litera-
rios proletarios.s La importancia de este fenémeno no
es tan artistica como tedrica. Las teorias en realidad
nunca estuvieron a la par de la produccion artistica. La
razén, por supuesto, radica en la creencia equivocada
de que el naturalismo era la forma por excelencia que
corresponde a estas teorias del realismo social; en rea-
lidad, como hemos visto en las reacciones del critico de
Pravda, todas las otras formas se consideraron burgue-
sas, nihilistas y escapistas.® Ha sido necesario que una
generacion de artistas del Tercer Mundo nos muestre,
como la poesia de Nicolas Guillén o Pablo Neruda, que
la teorfa marxista puede ir mas alla de las oposiciones
dialécticas estaticas, pueden coexistir perfectamente
con las metaforas surrealistas, con la mdsica africana,
con el folclor indio.

El movimiento por un cine revolucionario despojado
de naturalismo comenzé con Eisenstein. Pero, a pesar de
lo importantes que siguen siendo los filmes de Eisens-
tein y Pudovkin en la actualidad para nosotros, los mis-
mos palidecen en comparacion con la importancia teori-
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cade ambos. La diferencia entre arte y teor\a basada en
las oposiciones dialécticas (sobre todo en es
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huelguistas en Huelga \ncluso aquellos individuos que
noson dei desde el punto de vis-

muy abierta, y siempre esta sujeta a la reinterpretacién.”
Por otra parte, los filmes de ellos, que también se basan
en la dialéctica (ya sea el montaje en paralelo de Pudo-
vkin o el montaje de atracciones o la colision de ideas
de Eisenstein), tienden a cerrarse en el sentido de que
corresponden en contenido a un momento histérico y un
ambiente determinados, y como tal, son més bien como
crénicas de una Revolucién especifica, en oposicién a to-
das las revoluciones en sentido més general y genérico.
Las de ellos son crénicas que siempre se sitdan antes de
la Revolucién, crénicas que dramatizan sus causas, pero
no sus efectos, crénicas que son, y por tanto no son con-
tinuas, crénicas que no sobreviven lo que ellas mismas
narran. En otras palabras, sus peliculas son cerradas en
el sentido de que la ideologfa presente en filmes como
Huelga, La madre, Octubre y El fin de San Petersburgo
no es una ideologia continua, sino méas bien una ideolo-
gia condensada, abreviada para el consumo del piblico
(las masas), cristalizada, finalizada, cerrada (a través
del montaje), valida solo por la duracién de la pelicula,
para una realidad histrica que ya ha pasado, passé en
el momento de la pelicula; esto contrasta, como les voy
a mostrar, con la dialéctica mas dramatica, pero menos
didactica que se utiliza en los filmes del senegalés Sem-
bene Ousmane y del brasilefio Glauber Rocha, quienes
recibieron mucha influencia de Eisenstein.

Existen muchas razones para el fracaso artistico
(ideolégico) de Eisenstein, pero como no son objeto de
este estudio, me concentraré solo en una de ellas: la
tipologfa. Hasta el punto en que se manipula, el uso
de la tipologfa en las peliculas de Eisenstein impone
una dialéctica de tesis y antitesis para la cual no hay
sintesis al nivel connotativo (ideologia). La sintesis ar-
tificial impuesta al nivel denotativo es, por supuesto,
el montaje. Pero el choque de ideas, persomﬁcado vi-

por los tipos (t j vs. C
sigue siendo una colision sin resolver de principio a fin,
ya que la tipologia de Eisenstein se fundamente sobre
una ideologia maniquefsta que no admite términos me-
dios, no admite metamorfosis.

La tipologia es, por definicion, ideoldgica, ya que se
concentra en estereotipos que se conforman segtin c6di-
gossocialesy culturales: c6digos de vestir, de conducta,
etc. Las acciones y las reacciones estan, por tanto, pre-
determinadas por el tipo. Sabemos que los Cosacos van
amasacrar al pueblo en la secuencia de las escaleras de
Odessa en El acorazado Potemkin, precisamente por-
que son Cosacos; esperamos esa conducta de ellos. La
tipologia determina que el “Patriarca” maldiga a Vaku-
linchuk y al resto de los marineros rebeldes en Potem-
kin, que los cadetes a cargo de la defensa del Palacio de
Invierno saquearén toda la plata del Palacio en Octubre,
y que los accionistas se negaran a las demandas de los

ta extra-cinematico, ya que los tipos estén obligados a
comportarse segin la tipologia filmica. Los informantes
de la policia en Huelga se tipifican de inmediato (se les
da un pasado, un presente y un futuro predecible) por
la yuxtaposicién del montaje de animales en pose (la
lechuza, el mono, el zorro) con los informantes que tie-
nen os mismos nombres (Lechuza, Mono, Zorro) y que
se ven en la misma pose. Incluso un personaje que se
basa en una realidad histdrica extra-cinemética como
se caracteriza a Kerenski, no tanto por las acciones in-
dividuales como por el montaje en retablo; por el titu-
lo “El Dictador”, mediante la estatua con la corona de
laurel y el pavo real. Estas imagenes, que existen inde-
pendientemente unas de las otras en virtud del fuerte
nivel ivo de la imagen cir aficay que son
simbélicas porque son genéricas y no particularizadas
(el titulo podria referirse a cualquier dictador, la esta-
tua con la corona de laurel podria referirse facilmente
a cualquiera de los Césares, a Borgia o a Napoledn; el
pavo real podria referirse a cualquier hombre orgullo-
50, vano o arrogante) tipifican la idea de Kerenski mas
que capturar al hombre mismo (el énfasis de Eisenstein
en lo pre ional ynoenlo i La tipo-
logia excluye una caracterizacién profunda; y también
excluye una motivacion sicoldgica exploratoria, ya que
esta estd implicita dentro del tipo. Si la tipologia estd
verdaderamente arraigada en una dialéctica, entonces
depende, para su efecto, de extremos opuestos que no
cambian, de ideologfas opuestas pero a la vez fijas y ri-
gidas (de ahf la necesidad de la revolucién).

Ousmane Sembene
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Por eso, los obreros en Huelga tienen los rostros
bronceados, bien rasurados; son robustos, musculo-
sos y se visten de manera simple. Fuman en pipa si es
que fuman. Disfrutan la actividad comunitaria (el baile
“con la misica de un acordeén” o la conspiracién de los
preparativos de la huelga , o la huelga o la muerte), y
pasan mucho tiempo al aire libre. Aparentemente han
sido tomados directamente de los nobles campesinos
de las paginas de Karamzin y Tolstoi. Por otra parte, los
accionistas capitalistas se visten con trajes a la moda,
con frecuencia llevan sombreros de copa. Sus rostros
son palidos en comparacién con los de los trabajadores,
ya que pasan la mayor parte del tiempo ente una mesa
de trabajo en una oficina o en una butaca en un salén.
Con frecuencia tienen bigote o barba. También usan
accesorios faciales muy afectados, como por ejemplo
mondculos o lentes montados al aire como el Dr. Smir-
nov en Potemkin. Por lo general estdn muy delgados
0 muy gruesos; igualmente son muy conversadores y
extrovertidos, rapidos para emitir un juicio, capricho-
so0s y propensos a arranques de mal humor o antoja-
dizos. Beben vinos occidentales (o los desechan, como
en Huelga), mientras que los obreros beben vodka sies
que beben algo. Los capitalistas casi siempre aparecen
con mujeres de la alta sociedad artificial y europeizada,
0 con mujeres del demi-monde, mientras que los obre-
ros casi siempre aparecen juntos entre ellos nunca en
compania de mujeres que estan también agrupadas en-
tre ellas, o de lo contrario aparecen en una situacién de
familia. Los capitalistas, de manera significativa, nunca
se ven en familia; aparentemente no tienen esposas o
hijos. Y siempre fuman — por lo general tabacos largos
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y gruesos. Son totalmente villanos, y nuestra “lectu-
ra” es que son villanos basandonos en los cddigos y
convenciones sociales (fuman, por lo tanto son malos;
no trabajan, sino que obligan a otros a trabajar injusta-
mente para ellos, por lo tanto, son malos) reminiscente
hasta cierto punto de los tipos caricaturas en Dickens.

Un problema que se presenta al realizar este tipo de
peliculas con esta tipologia, al igual que al escribir la
llamada literatura proletaria, es que los obreros de Ei-
senstein desempefan ellos mismos un grupo comunal
pero anénimo, provisto de cualquier istica
extrema de personaje, solo distinguible en contraste
con los villanos capitalistas. Estos trabajadores hacen
su propio papel, mientras que los villanos hacen el pa-
pel segin un tipo. Se nos ofrece un retrato de grupo
de los obreros, mientras que los villanos —Smirnov, el
Capitén, el Director, Kerenski— se ven mas como indivi-
duos aislados. Como consecuencia de esto, tendemos
a olvidar las masas y a recordar los villanos. En otras
palabras, las masas heroicas solo son heroicas en sen-
tido negativo: como victimas de los villanos (Huelga) o
como triunfadores sobre los villanos (Octubre).

Desde el punto de vista idecldgico, la tipologia per-
mite al espectador identificar a los personajes, al mis-
mo tiempo que evita que el espectador se identifique
con esos personajes. Y como que esa tipologia se basa
en oposiciones visuales fijas (reconocemos a los capi-
talistas de inmediato, porque visualmente siempre son
iguales), el argumento ideoldgico que personifican estos
tipos se toma igualmente maniquefsta, igualmente pola-
rizado, igualmente sobre simplificado. Como las contra-
dicciones solo existen entre tipos, pero nunca dentro de
un mismo tipo (por ejemplo, los capitalistas nunca son
buenos, ni en ocasiones), la presentacién y por tanto la
ideologia se vuelven estaticas, estratificadas, congela-
das. Reconocer a un tipo es reconocer una ideologia des-
provista de matices, encerrada en si misma, no aplicable
al mundo extra cinemético de las concesiones. Rechazar
la tipologia de Eisenstein porque es demasiado simplista
y porque nunca esta sintetizada inter filmicamente y solo
extra filmicamente (montaje) es rechazar la ideologia de
Eisenstein (la de la de la predeterminaci6n socialy de los
c6digos culturales basados en los estereotipos literarios
y en el lenguaje folclérico ruso) por las mismas razones.
De la misma manera que el naturalismo no es necesaria
y Ginicamente compatible con el realismo social, tampoco
la tipologia de Eisenstein es necesariamente compatible
con las ideas intelectuales que quiere transmitir. Es inte-
resante destacar en este contexto que el uso que hace
Eisenstein no permite que el espectador extranjero haga
una lectura de las peliculas como si fueran documentales;
desafor para los o de Ei: i
dicho espectador es obligado a llegar a la conclusién de
que peliculas como Huelga, Potemkin y Octubre, en el
mejor de los casos, no son mas que ficcion.
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El uso de esta tipologia fija contrasta con el uso de
la tipologia en las peliculas de Sembene y Rocha, cuyo
concepto de la dialéctica también implica la tipologia,
pero en muchos més niveles que en las peliculas de Ei-
senstein. El cangaceiro (bandido) es un tipo en las pe-
liculas de Rocha, un personaje que de inmediato esta
plenamente desarrollado, porque personifica todas
las caracteristicas de la vestimenta especializada, los
manierismos estilizados y la conducta social que espe-
ramos de un bandido. Sin embargo, cuando se le pre-
senta como una especie de Mesias para las masas, es
lo inverso del héroe de la sociedad que esperariamos
extra cinematicamente. Ademds, es una contradiccion
en si mismo. Es al mismo tiempo todo lo bueno y todo
lo malo, que lucha contra las igualmente contradicto-
rias fuerzas del bien y del mal. En Dios y el diablo en
la tierra del Sol, de Rocha, hay varias oposiciones dia-
l&cticas: lo negro (que casi siempre corresponde mas
con nuestra nocién de lo que debe ser blanco) versus lo
blanco (que casi siempre corresponde mas con nuestra
nocién de cémo debe ser lo negro); Dios (Sebastido,
que casi siempre acttia como un diablo) versus el dia-
blo (Corisco, que casi siempre actia mas bien como
Dios; y las oposiciones entre los cuatro términos com-
binados: dios negro/dios blanco/diablo negro/diablo
negro. Para complicar todo esta obvia confusién de ro-
les, también esta el personaje de Antonio das Montes
el bandido-asesino contratado, que personifica todas
las contradicciones mencionadas anteriormente en £l
Dragén de la Maldad contra el Santo Guerrero (también
conocida como Antonio das Mortes.)® Sin embargo, tal
esquema simplifica en exceso la tipologfa estructural de
Rocha. El depende de la tipologfa de la misma manera
que un poeta depende del conocimiento de la Biblia o
de la mitologia clasica - es decir, como intelectual y no
como algo fisico o de la sociedad, como un basamento
cultural previamente establecido sobre el cual puede
imponer las continuas molestias de la contradiccidn y
la oposici6n. Es imposible parafrasear sus tipos, como
hicimos con los de Eisenstein, ya que no son tipos ver-
daderamente fijos. Por el contrario, estan en constante
metamorfosis, siempre en contradiccién con el paisaje,
siempre en contradiccién consigo mismos. Partiendo
de lo que Rocha insiste es una situacion “realista” (es
decir que tiene una base factual en la historia de Bra-
sil), infunde la situacién de una estructura mistica, una
estructura que es mas dramatica que didactica, mas
épica que dramética, una estructura que o bien rechaza
la identificacién total o la identificacién con los perso-
najes dentro de la pelicula.

Pero igual que Rocha utiliza los mitos de la mejor
manera para criticarlos, toma prestada la violencia
inherente del Occidente para obtener un significa-
do completamente diferente. En las peliculas que
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se sitdan en el Nordeste, el lugar no se utiliza como
un fetiche sino que se coloca dentro de un aconte-
cimiento histérico concreto, tiene importancia mas
alla de las acciones y la moralidad. Aqui podemos
hablar de una forma épica en el sentido Brechtiano y
no en el sentido del triunfo heroico. Para evitar toda
ambigiiedad, Rocha desglosa todas sus escenas de
violencia, se niega a presentar la accion completa tal
y como apareceria en un westem o un thriller nor-
teamericano. En Antonio das Mortes, sin embargo,
construye las escenas de la carniceria, multiplica los

i ientos y continda intermir con
los asesinatos de los personajes en una masacre
colectiva que no permite la identificacion del pabli-
co con un espectaculo que es tan deliberadamente
operatico e irreal. Lo que le interesa es la idea de la
violencia y su presentacién simbdlica.?

El distanciamiento, por tanto, se alcanza a costa de
una tipologfa fija. El Antonio das Mortes de Rocha es
tan diferente de Huelga de Eisenstein como Madre Co-
raje de Brecht es diferente de La madre de Gorki (y por
consiguiente de Pudovkin). Lo que habria confundido
completamente a nuestro critico de Pravda en 1928 es
que Rocha presenta ostensiblemente otra “pelicula his-
torico-roméntica” mas. Pero su pelicula esta repleta de
efectos de distanciamiento al estilo de Brecht, de ma-
nera que el espectador se ve obligado a trazar paralelos
(hacer comparaciones) con la politica contemporanea de
Brasil, ya que los personajes con frecuencia se alejan de
lanarrativa para mirar a la camara y entregar soliloguios
que parecen demasiado modernos para el ambiente de
la historia del filme y porque Rocha no permite que el
espectador haga una lectura del mismo como documen-
tal por su exagerado uso de estructuras operaticas. Sus
secuencias son, por tanto, episddicas, porque son musi-
cales, no porque sean lineales o literarias.*

En el nuevo cine subecuatorial, Glauber Rocha es
reconocido a nivel universal como el padre del malha-
dado cinema ndvo* de la misma manera que se reco-
noce a Sembene Ousmane como la figura mas seminal
del nuevo cine de Africa.* Ambos tuvieron una fuerte
influencia de Eisenstein y de Brecht. Pero donde Ei-
senstein crea una sintesis artificial de una dialéctica
basicamente hegeliana a través de un montaje impues-
to por el director en lugar de a través de una sintesis
denotativa dentro del filme [es decir, el tercer elemento
de la dialéctica nunca esta presente fisicamente en una
pelicula de Eisenstein, porque su montaje es un pro-
ceso de sustraccion mas que un proceso de adicidn:
la tesis (presente dentro de la pelicula) choca con la
antitesis (presente dentro de la pelicula) para crear la
sintesis (creada en la mente del espectador, pero no
fisicamente presente dentro del filme)]. Rocha y Sem-
bene sustituyen la sintesis terminal de Eisenstein con
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Emitai

el comienzo de otra dialéctica. Ni una sola oposicién
queda clara nunca o resuelta. Es una dialéctica mas en
consonancia con las conclusiones estructurales sobre
mito de Levi-Strauss: los opuestos irreconciliables bus-
can factores (analogias) que permitan la existencia de
un factor mediador, que entonces se convierte en uno
de los dos factores opuestos que permitiran la existen-
cia de otro factor mediador, y asi sucesivamente, hasta
que por fin, el impulso intelectual detras del mito, y no
el mito en si mismo, muere.

Ya hemos analizado la propiedad singular del cine,
a nivel de connotacicn, transformarse de ficcién en do-
cumental y viceversa. Realmente, Jean-Luc Godard ha
establecido que todas las peliculas que aspiran a ser
ficcién se convierten en documentales y, a la inversa,
todas las peliculas que aspiran a ser documentales ter-
minan siendo ficcién. Para los propdsitos de este es-
tudio, yo he seleccionado las dos peliculas de Rocha y
Sembene que son al mismo tiempo las mas parecidas a

enfoco / MEDIATECA EICTV

de mas disciplina realizado por cada uno de ellos; re-
presentan el primer intento de tratar con el misticismo
religioso dentro del contexto politico de cada uno; y al
mismo tiempo representan dos retratos radicalmente
innovadores dentro del contexto de la representacién
de las masas; en la pelicula de Rocha, la importancia de
las tradiciones y creencias africanas en el nuevo Brasil
es evidente en la representacién de los negros; en la
pelicula de Sembene, la importancia de las mujeres ne-
gras es evidente en la solidaridad de las mujeres en la
conclusion. Barravento representa el filme més africa-
no de Rocha (en contexto y en técnica), incluso mucho
mas que su dltima pelicula, que fue realizada en Africa,
El ledn tiene siete cabezas (1970). En esa misma ténica,
Emitai representa la pelicula de Sembene més adapta-
ble a otras culturas del Tercer Mundo (en este caso, la
(nica pelicula que tiene més similitudes con la lucha de
los negros en Brasil).

Emitai trata de la ocupaci6n por los franceses de una

Eisenstein y las mas neorrealistas: y Emitai.
Barravento (1961) el primer largometraje de Rocha, fue
también su primer y Gnico intento en el estilo “docu-
mental”.’? Emitai (1970), el filme de Sembene, fue tam-
bién su primera pelicula basada en una realidad histori-
ca extra cinematica. Ambas peliculas son significativas
dentro del corpus de la obra de cada uno de los dos
directores, ya que representan el trabajo mas fuerte y

aldea senegalesa en |a regién de Casamance. Los fran-
ceses estan representados en la pelicula por dos oficia-
les del ejército que solo se pueden comunicar con los
aldeanos mediante unos soldados negros entrenados
por los franceses. Cada intento de estos soldados de
imbuir cierto sentido de patriotismo hacia el pafs ex-
tranjero en los aldeanos se ve frustrado, irénicamente,
por un cambio en la politica, algin cambio de directiva,
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0 algdn cambio de gobierno en Francia. Los oficiales
hablan francés, mientras que los aldeanos solo hablan
un dialecto, el diola. El mediador (al menos a nivel de
traduccidn) entre los oficiales y los aldeanos es el sar-
gento negro que fue educado en Francia y a quien tra-
tan con desprecio tanto los aldeanos como sus supe-
riores franceses. Abundan los medios de propaganda
utilizados, por ejemplo fotos de Petain o de De Gaulle,
o frases axiomaticas en francés. El gobierno francés ha
ordenado a los dos oficiales que confisquen el arroz de
la comunidad para aumentar las provisiones del ejérci-
to. Los aldeanos se resisten porque el arroz es un sim-
bolo religioso para ellos. Se produce una lucha entre
la creencia (los aldeanos han acumulado el arroz como
ofrenda a sus dioses) y las circunstancias (la ocupacién
francesa). Los oficiales separan a los hombres de las
mujeres, y obligan a las mujeres a sentarse en grupo
bajo el sol y con un calor sofocante, para que suden y
sufran, mientras que los hombres quedan libres para
deliberar acerca de la moralidad del asunto. Un hom-
bre en particular insta a los demas a la rebelién y la
violencia. El jefe de la aldea por el contrario, insta a la
no violencia y a invocar una consulta con los dioses. En
una secuencia extraordinaria en la que Emitai (el dios
del trueno) es invocado (con la ayuda de la fotografia y
el trucaje), el dios prohibe la violencia, pero no ofrece
solucién alguna al dilema que enfrentan los aldeanos.
Mas adelante, cuando el lider es asesinado, no pueden
siquiera llorar por &l o enterrarlo adecuadamente, ya
que las mujeres que son las encargadas de hacerlo,
estan cautivas y porque el arroz necesario para la ce-
remonia, estd escondido para que los franceses no se
apoderen de él.

La dialéctica de la tragedia es evidente: los aldeanos
pueden aplacar y satisfacer a los franceses entregando
el arroz, pero eso los alejara y separara de sus dioses,
ya que el arroz es sagrado; o pueden luchar contra los
franceses, pero esta alternativa implicarfa violencia, y
Emitai ha prohibido el uso de la violencia. Pero los fran-
cesesy los dioses, imponen exigencias imposibles para
los aldeanos. Resulta significativo que los aldeanos to-
man ambas vias.: los hombres en dltima instancia en-
tregan el arroz a los franceses: las mujeres se resisten
a los franceses. Al mismo tiempo, sin que los otros lo
sepan, las mujeres se rebelan en abierto desafio a sus
captores franceses, se acercan al atadd abierto y allf
entonan sus canticos y se lamentan por el lider muer-
to, mientras que los hombres capitulan y entregan el
arroaz a los franceses, quienes responden alineando a
todos los hombres junto a una zanja y ordenan al sar-
gento negro y a su pequefio ejército de soldados ne-
gros colonizados que los mate. La pelicula termina con
un plano en el que aparecen las mujeres en un circulo,
en cuyo centro esta uno de los pocos nifios que aparece
en el filme, un jovencito, que levanta un rifle en el aire.

Zzosm in

En términos de técnica, nunca Sembene ha tenido
tanto el control de su cadmara. El ritmo de la pelicula
es deliberado, aunque no tan lento como el de sus fil-
mes anteriores. La edicién, que con frecuencia parece
arbitraria en sus primeras peliculas, en esta esté or-
ganizada de manera meticulosa alrededor del tema de
las ironfas. De ahf que todas las escenas terminen en
una ironfa. Cuando una escena conduce l6gicamente
a su propia conclusién absurda, o a su propia contra-
diccion, Sembene cambia a otra escena. Por ejemplo,
la llegada de la noticia de que De Gaulle ha sustituido
a Petain sefiala el final de una escena. En la escena si-
guiente, observamos que los carteles con los retratos
de este dltimo han sido reemplazados por carteles con
el retrato del primero. El uso de los planos anchos y de
las mdltiples tomas largas, que abren la pelicula sirven
un propdsito estructural muy especifico: introducen y
sirven de contrapunto a los rapidos efectos de montaje
en la escena que incluye a los ancianos y a Emitai. A
partir del momento de la confrontacién con los dioses,
la cdmara se mueve mas cerca, reduciendo la distan-
cia entre ella y los protagonistas, mientras que las to-
mas se van haciendo progresivamente mas cortas en
duracién hasta las escenas finales de la resistencia y
la masacre. Es significativo aqui que Sembene asume
un alto grado de confianza tanto en el pdblico nativo
como en el piblico extranjero, ya que el final de Emi-
tai carece de ese tono moralizante que caracteriza sus
anteriores peliculas. También es significativo en este
sentido el hecho de que las imagenes en Emitai son de
un final abierto; el filme es accesible de inmediato a
un pdblico no senegalés, porque no contiene ninguno
de los simbolos culturalmente restringidos de sus peli-
culas anteriores: la medalla del duefio del carret6n en
Borom Sarret, la mascara en La noire de..., la mufieca
blanca en Manda bi, el par de pantalones en Tauw, y el
sofd y la sombrilla en Niaye.*

Las iméagenes iniciales de Barravento explican que
“Barravento” quiere decir momento de violencia, el
momento en que la tierra y el mar se intercambian,
el momento de la tormenta y la metamorfosis, el mo-
mento del eclipse total y el Apocalipsis. El filme estd
dedicado, segiin nos dice un narrador, a los pescado-
res negros de este pequefio pueblo en Bahia. La vida
de estos hombres gira alrededor de el uso de la red,
un simbolo polivalente: la red, aunque necesaria para
sobrevivir, sugiere una barrera entre ellos y el Africa
donde han nacido; la red, por tanto, sugiere esclavitud;
la red se vuelve el simbolo de su aislamiento del mun-
do de los blancos en las ciudades; al mismo tiempo, la
red es el simbolo de su comunién espiritual como co-
munidad que funciona como un solo individuo. En este
sentido, al menos para publicos americanos, la red es
evidentemente un simbolo cristiano. Esos individuos
que difieren del estilo de vida tradicional de la comu-
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nidad son los protagonistas de la pelicula: Firmino,
uno de los antiguos pescadores, vestido con un traje
de lino blanco, recientemente regresado de la ciudad
donde ha aprendido a robar para poder sobrevivir; Cota
la puta del pueblo, enamorada de Firmino; Aruan, uno
de los pescadores, sin embargo diferente de ellos en
el sentido que se considera invulnerable como hijo de
la diosa del océano, Yemanya; y Naina, una muchacha
blanca, enamorada de Aruan. Alrededor de estos cua-
tro personajes, se centra toda la accion.

Firmino, su fuerza de voluntad sugerida en el nom-
l}re,es(é decidido acambiarel modo de vida del pueblo.
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cénticos, el canto de los pescadores en sincronfa con
los movimientos de la red: también depende en gran
medida de la precision de la camara fija. Como si la cé-
mara fuera la psiquis de los pobladores, o bien respeta
la distancia entre personajes y permanece en el plano
medio, o como en el caso de la danza de seduccién
entre Firmino y Cota, que se queda fija al nivel de la
cintura en un primer plano de las caderas y los senos
de la resplandeciente y trémula Cota. Este uso particu-
lar de la cdmara es especialmente significativo, ya que
la costumbre africana impone que los cuerpos de los
bailarines no se toquen nunca. La tangibilidad erética

El censura a la gente del pueblo por ser
Les dice “Los negros estan aqui para sufrir —excepto
yo que soy independiente y he dejado atras la religion.
El candomblé no va a resolver el problema— hay que
arreglar las cosas con los pufios.” Como los hombres
se agrupan alrededor de del semi-dios Aruan, a quien
ellos consideran un santo viviente, Firmino se dedica a
desacreditar a Aruan. Y Aruan, como es hijo de la diosa
del océano, no puede estar nunca con mujeres, no se
puede casar; por tanto, Firmino convence a Cota para
que lo seduzca en la playa una noche. Entonces corta
las redes de los pescadores, y de esa manera en senti-
do figurado corta su medio de vida, y simbélicamente
corta el cordén umbilical que los une con el pasado.
Los hombres blancos que representan una gran com-
pafifa de pesca en la ciudad vienen al pueblo a decir-
le a los pobladores que la compafia va a reclamar la
red. Los pobladores deben decidir si trataran de con-
seguir otra red (en otras palabras, tratar de trabajar
para otra compaiifa), o si deberan regresar a pescar sin
la red y trabajar por cuenta propia. Cuando uno de los
hombres, Chico, sale con Arudn para tratar de salvar al
padre de Naina, que se esta ahogando, resulta que él
es que se ahoga, y el encantamiento de Aruan se pier-
de. Firmino anuncia que él vio a Aruan durmiendo con
Cota. Ya Arudn no es considerado santo, en realidad se
convierte en un paria, un intocable. El ahora proscrito
y desdivinizado Arudn se compromete con Naina, y en-
tonces sabemos que se quedaran en el pueblo juntos.
La toma final del filme es de Aruan caminando debajo
de un puente que conduce a una faro que no se usa.
La pelicula representa la obra mas disciplinada y, en
mi opinién, mas lograda de Rocha hasta la fecha. Es la
Gnica pelicula de &l que trata directamente de el em-
pefio de los negros rurales empobrecidos cuyas raices
estan en Africa, pero cuyos cuerpos estan en Brasil. El
propio Rocha no estaba satisfecho con la pelicula, y por
eso abandond la fidelidad hacia el sonido natural y a
la precisién de una camara de precisién por la cima-
ra del virtuoso y los excesos operaticos de sus filmes
posteriores. La autenticidad de Barravento depende en
gran medida de su fiel reproduccién del sonido natural:
el sonido del océano, los tambores de los nativos, los

yla oyeristica de la danza son, por tanto,
transm\'t\’das a través de la cdmara. El tercer uso de la
cémara es una orquestacién visual, de conjunto con el
sonido natural de las olas o con el sonido natural de los
tambores y las voces entonando los canticos, como en
la posesion de Nafna, en la que la camara recoge los
movimientos epilépticos de su cuerpo en primer plano
alaaltura de la cintura, pero enfocada hacia arriba, ha-
cia su rostro, y transmite asi, de manera muy efectiva
la claustrofobia de la posesion religiosa. Es necesario
comparar la escena de amor entre Aruan y Cota en Ba-
rravento con la escena de amor entre Coriscoy la mujer
campesina en Dios y el diablo en la tierra del Sol para
apreciar cuan drasticamente ha cambiado el estilo de
Rocha. La cdmara en la escena de amor anterior esta
fija, firme, enfocada en el cuerpo desnudo de Cota. El
espectador puede ver facilmente que la cdmara simu-
la o bien la visi6n de Firmino o la del excitado Aruan.
Cuando la camara se mueve, se mueve en sentido ho-
rizontal, a lo largo de las lineas del cuerpo extendido
de Cota. Cuando al fin se abrazan, la cdmara regresa
al punto de vista de Firmino. En la escena de amor de
Dios..., la cdmara desciende poco a poco sobre ellos,
hasta que los dos caen al suelo. El efecto, en dltima
instancia de la camara que gira haciendo una espiral
es muy erdtico, pero como la cdmara atrae la atencion
hacia si, tanto por su posicién, como por sus movi-
mientos, el espectador se ve obligado a preguntarse:
idesde qué punto de vista se toman este movimiento y
este angulo? La respuesta, por supuesto, es exterior a
la narrativa del filme: la cdmara solo puede pertenecer
al director. Por tanto, en dltima instancia, no permite la
identificacién con los personajes y produce el distan-
ciamiento. Es significativo que el uso de la camara de
tracking circular sea una de las constantes de los filmes
del cinema névo.

El problema central tanto en Emitai como en Barra-
vento es la relacion entre la revolucién y la religion. Las
escenas en que aparecen Emitai, Barravento y Yemanya
(los dioses) estan precisamente en el medio en ambas
peliculas. Debe ser bastante evidente que la religién
estd asociada con la politica y que la religién es tan
parte del colonialismo como los ejércitos invasores. La
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amenaza colonial estd presente en ambas peliculas, ya
sean soldados franceses o fuerzas portuguesas o con-
glomerados britdnicos, (grandes compafiias de pesca
en regiones urbanas). En ninguno de los dos filmes se
produce una revolucién, sin embargo ambos terminan
con una sugerencia muy pronunciada de que con el paso
de las viejas formas (la religi6n), no puede menos que
ocurrir una revolucion en algdin momento en un futuro
no especificado. Ambos filmes, por tanto, provocan la
accién por fuerza, y no complacencia en el espectador.
Es significativo que, como ya hemos visto anteriormen-
te, las peliculas de Eisenstein tienen el efecto inverso,
ya que la revolucién que relatan sus peliculas se ve cla-
ramente en tiempo pasado, es un fait accompli.

Sembene explica el dilema religioso en Emitai de la
siguiente manera:

En un momento dado, los dioses no respondieron.
Los aldeanos fueron abandonados a su suerte. A los
dioses se les consultd, pero no respondieron. Ya no
corresponden a las necesidades de la realidad. Pero
en la mitologfa Diola, los dioses son muchos y cam-
biantes. Los dioses hasta pueden morir. Se pueden
cambiar y ellos mismos cambiar. Eso es lo que su-
cede en Emitai. El nifio con el rifle al final es un sim-
bolo de la revolucion. También en &l tenemos a un

Barravento

g .

sobreviviente, que esta alli para resistir, para crecer
y contar la historia de lo que sucedi6.

La salvacién en Emitai llega a través de las mujeres,
quienes resisten, calladas, pero a la vez desafiantes la
degradacion fisica impuesta por los franceses, mien-
tras que los hombres son abandonados a su suerte,
preocupados con la cuestion moral abstracta de la re-
volucion vs. la religin. La ideologfa de la pelicula es
curiosamente ambigua, se sugiere mas que se dice
explicitamente. Por ejemplo, los oficiales franceses se
muestran como personajes redondeados. Ellos cumple
6rdenes con las cuales no siempre sienten agrado. El
conflicto del sargento también se muestra ambiguo y
de manera eficaz. £l no pertenece a los franceses, a los
que sirve, ni a la aldea de la que en realidad proviene.
El espiritu de la pelicula es verdaderamente de militan-
cia, pero la conclusién de la pelicula se queda ambigua,
un final abierto. Las mujeres triunfan en el sentido de
que han desafiado a los franceses, no han entregado
el arroz, se han reafirmado a sf mismas y cumplido su
deber religioso al realizar el luto por el muerto; pero
también han sido derrotadas porque los hombres han
entregado el arroz, mataron a sus hombres y los france-
ses solo estan heridos moralmente, no fisicamente. La
diferencia entre la masacre de Emitai y la de Huelga es,
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sin embargo, el jovencito con el rifle. Este permanece
no tanto como uno de los habitantes del mundo en que
esto ha sucedido, sino como embrién de habitante de
la nueva Africa poscolonial, sefialando hacia el futuro,
transformandose de nifio en casi un hombre al estirar
su cuerpo y alzar el rifle en medio del circulo de las po-
derosas mujeres.

En Barravento, la confrontacién entre mito y reali-
dad, entre religién y revolucién, esta representado por
los personajes mismos. Ellos representan ideologias.
Los vientos de cambio proceden, sin embargo de un
proxeneta (Firmino) y una puta (Cota). Igual que en el
caso del sargento en Emitai, Firmino es un proscrito, un
desarraigado en ambas culturas: en realidad no encaja
en la gran ciudad, porque después de todo, es negro,
(cosa que se evidencia visualmente por su sempiterno
traje blanco); y a pesar de que es negro, y pertenecio a
esta comunidad de pescadores, tampoco encaja en el
pueblo, porque ha cambiado: ha aprendido a leer, pero
también ha aprendido a robar. Luce ridiculo en su traje
blanco, absurdo en sus constantes alardes y regafios a
los pobladores, cruel en su persecucion contra Aruany
su manipulacién de Cota. Pero de todas maneras es el
catalizador del cambio brusco y violento (barravento)
de los pescadores, que pasan de la época de la escla-
vitud (con la red) a mediados del siglo XX (sin la red),
de sus raices ancestrales en Africa a la necesidad de
luchar y unirse a la vida actual en Brasil.

La dialéctica de la metamorfosis se expresa muy
sucintamente en un breve intercambio entre Firmino y
Cota. Ella le propone matrimonio. El responde que no
puede ser pescador. Ella responde: “Mejor comer pes-
cado que ser esclavo y puta.” Firmino contesta: “Esto
es Brasil, no Africa.” Cuando Firmino le dice a Cota que
utilice su cuerpo para romper el embrujo que esclaviza
a Aruan al mito impotente y supersticioso de ser un
semi dios, él le dice: “Cada negro libre ayuda a millones
de negros mas. Libera a Aruan y salvalos a todos.”

La seduccién de Aruan por Cota, la confrontacion con
los capitalistas de la ciudad y el hecho de Chico ahogar-
se sin que Arudn pueda salvarlo son los tres puntos de
giro de la pelicula, en los que respecta a la ideologfa del
filme. La red, que evidentemente es un simbolo religio-
so para los pobladores, ahora se vuelve tan ambigua
como el arroz en Emitai. Uno de los ancianos del pueblo
dice: “Cuando se empez6 a usar la red, la pesca se hizo
menos peligrosa, pero el pescado ya no era de nosotros.
Cuando lleg6 la esclavitud, también fue menos peligroso
(la “seguridad” de que se les contratara y se les cuidara),
pero entonces nuestras vidas ya no eran nuestras.” Lo
que quiere decir, esta es la declaracién ideoldgica detras
del dilema de la red. La dependencia es segura pero hu-
millante, la libertad es insegura, incluso peligrosa, pero
solo ella nos ofrece opciones. Cuando Aruén es recha-
zado por los hombres por haberse acostado con Cota y
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rechazado por las mujeres por haber “dejado” que Chico
se ahogara, tiene una pelea con Firmino. Este domina en
la pelea ritualista (que, al igual que en la danza entre Fir-
mino y Cota, no se tocan las manos); pero, en realidad,
Firmino siempre ha dominado a Aruan, pues es eviden-
te que Firmino no tiene nada que perder. Parado sobre
Aruan, quien ha sido lanzado al suelo, Firmino dice: “Te
dejaré vivir para salvaral pueblo.” Firmino tira su lanza al
suelo. Es significativo que el primer plano de la lanza se
corresponde con el primer plano del rifle en Emitai. Fir-
mino se aleja solo, libre en un sentido positivo y también
en un sentido negativo: al parecer puede hacer lo que
le plazca, porque solo &l es libre, sin embargo, no pue-
de pertenecer ni a la comunidad de los pescadores de la
que procede ni a los habitantes de la gran ciudad a don-
de regresa. Esa es una caracteristica del uso de la dialé-
ctica por Rocha. Aruan asume la identidad de Firmino; al
final también él esta en la misma situacién: no pertenece
aning(n pueblo, a ninguna cultura, a ningdn pais, pues
ya no es un dios y tampoco es hombre todavia. Aislado
de su pueblo, encuentra su pareja en la enigmética Nai-
na, quien siempre ha estado aislada de los demas por su
blancura y por su propio pasado mitoldgico (al parecer
su padre habfa estado casado con Yemanya, la diosa de
las aguas). Aruan le dice a Naina: “Firmino tenia razén. El
mundo ignora a los negrosy a los pobres.” Desmitizados,
ya no son ni mejores ni peores que Firmino y Cota. Sin
embargo, es significativo destacar que son los dos mas
negros entre los negros, el rufian Firmino y la prostituta
Cota y no el semi-dios Aruén y la semi-diosa Naina, quie-
nes inician la revolucion en este pueblo de pobres. En la
banda sonora se escucha una canci6n mientras Aruan se
aleja caminando debajo del puente. La letra dice: “Voy a
Bahia a ver si alli el dinero es mas facil. Siel dinero alli no
es facil, mi Dios, no me moriré de hambre.” La cancién,
aligual que la dltima escena en la farola, es intencional-
mente ambigua. Supongo que podria interpretarse como
un replanteamiento de la actitud apatica que el pueblo
asumia anteriormente hacia la politica colonial, su fuer-
za sublimada en las danzas religiosas y los mitos o de
lo contrario, se podria reinterpretar como un manifiesto
por una nueva actitud més militante. De todas maneras
persiste el hecho de que Barravento es el Gnico intento
de Rocha por presentar la lucha internamente dentro de
las clases mas bajas en ascenso. En todos sus demas fil-
mes, la lucha es evidente entre clases y, en este sentido,
la ambigiiedad se disuelve. Barravento es la Gnica peli-
cula de Rocha que no se purga a si misma internamente
con violencia, que no contiene ningn balsamo catartico
para el espectador. Mucho tiempo después, durante el
rodaje de Barravento, Rocha dijo:

La mds auténtica manifestacién del hambre es la
VIOLENCIA. Mendigar, una tradicién que surgié de la
lastima de los redentores y los colonialistas ha sido
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la causa del estancamiento social, la mistificacién
politica y la decepcidn cultural furiosa. La violencia
es el comportamiento normal de un hombre ham-
briento, pero las violencia del hambre no es primiti-
vismo; la estética de la violencia, antes que primiti-
va, es revolucionaria. Ese es el momento en que los
colonizadores se dan cuenta por primera vez de la
existencia de los colonizados.

Tanto en Emitai como en Barravento la ideologia es
abierta, porque las imdgenes son abiertas.
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“Lo que quiero Semosirar aquies que una forma pre-existente como el
naturalismo no puede, bajo ninguna circunstancia, servir a una nueva
ideologia, ya que esa forma, como es pre-existente, contiene en si mis-
ma su propia ideologia. Asf, las novelas de Emile Zola, los hermanos
Goncourt, Theodore Dreiser, o Frank Norris, aungue son ejemplos muy
claros de naturalismo, no corresponden a lo que el critico de Pravda
buscaba en el arte; es més, en Avaricia, el ejemplo més conocido del
naturalismo en el cine, se puede apreciar perfectamente que contiene
una ideologia casi antitética a la de la Rusia posrevolucionaria.

Por consiguiente, pienso que el critico de Pravda tenia razon al poner
tanto énfasis en la forma comovehiculo de una ideologfa, Creo, por otra
parte, que estaba totalmente equivocado en la confianza en una forma
preestablecida. Por tanto, el naturalismo, como ya estaba establecido
en el Occidente, fuera de Rusia, es una forma no menos burguesa que
las narrativas del idealismo social que atacan Rochay Sembene (Rocha
ataca a Costa-Gavras, Sembene ataca Jean Rouch).

Asi, es que se puede ver en los términos de sus nuevas ofertas que Dada
y el surrealismo tienen tanta influencia en la ideologia del arte del siglo
XX como la que han tenido Manx y Lenin. Es también en términos de la
forma que e lamado est *documental (uso del sonido directo o so-
usode
la camara en mano, etc) se han asociado de una manera tan fuerte con
el cine “politico”. Serfa un erfor pensar, como se piensa siempre, que
el inico cine que tiene ideologia es el cine de izquierda. Por ejemplo, la
tradicion extremadamente reaccionaria del cine documental en el Rei-

no Unido, como por ejemplo Drifters (Grierson, 1929), Industrial Britain
(Grierson y Flaherty, 1930), Granton Trawler (Anstey, 1934) y Night Mail
(Watt, 1936), presenta una ideologia muy definida “de la clase trabaja-

dora y para la clase trabajadora” en el Reino Unido (“muchas manos”
hacen que el Reino Unido avance; el trabajo se disfruta; el trabajo es

esla gloria de toda la Mancomunidad, etc). Este cruce entre la ética pro-
testantey el utopianismo social, todavia existe, pienso yo, en el corazon
dela lucha entre los sindicatos, por una partey la industria y el gobierno
por otra parte en el Reino Unido en la actualidad.

5 Serfa imposible documentar esta separacion entre los llamados es-
aitores proletarios y los escritores mds experimentales, los de el arte
por el arte”, en cada uno de los paises del mundo. Baste decir que en
Argentina, por ejemplo, el grupo proletario (Barrio de Boedo) estaba
representado por Leonidas Barletta, Roberto Mariani y Alvaro Yunque,
mientras que el grupo de los experimentalistas (Calle Florida) estaba
representado por Jorge Luis Borges, Macedonio Feméndez y Oliverio
Girondo; en Japan, el grupo proletario estaba representado por escri-
tores como Kobayashi Takiji, Tokunaga Sumao, Hayama Yoshiki y Mi-
(Shinkankaku-Ha o

y Yokomitsu Riichi; en Rusia, el grupo proletario (Proletkult) estaba re-
presentado por figuras como Serafimovich y Libedinsky, mientras que
los experimentalistas (afiliados al Movimiento Simbolista de la Her-
mandad Serapion) inclufa a iguras como Blok, Zamyatin e lvanov.
También, como | las formas establ

se puede considerar que son infinitamente mas ideoldgicos que los es-
itores proletarios, quienes alteraron la forma preestablecida del natu-
ralismo. Por tanto, no es coincidencia que James Joyce, Virginia Woolt,
Borges, Kawabata y Blok hayan efercido muchisima ms influencia en el
arte del siglo XX que Mariani, Kobayashi, Serafimovich o Sinclair Lewis.
“Esta adherencia de tipo linea dura a la forma se refleja en el trata-
miento de los rusos con respecto a todos los marxistas franceses, por
ejemplo, desde Breton y Aragén hasta Sartre.
7 Eisenstein, por supuesto, en verdad escribié en un estilo muy crip-
tico, sugerente, incluso impresionista. Pero debe advertirse aqui que
lateorfa del cine se serviria mejor con una traduccién mas completa y
mas precisa que la de Jay Leda, que no logra hacer nada, por ejemplo,
con los intentos verdaderamente radicales de Eisenstein de traducir
el lenguaje ruso en imagenes visuales, lo que explica la imagen de la
lona encerada en £l acorazado Potemkin, la metafora de las cruces
y la asociacion entre Kerenski y la antigua Zarina en Octubre, o la
metafora del acordedn en Huelga.

“El personaje de “Siete” cumple una funcion similar a la de Antonio
das Mortes en Los dioses y los muertos de Ruy Guerra.

» Ciment, Michel. “Glauber Rocha” en Second Wave, Londres, Praeger
Film Library, 1970. pp. 117-11¢

1 Rocha no fue el tnico que utilizo estas estructuras operdti
los realizadores que trabajaron dentro del cinema novo original. Guerra,
por cjemplo utiliza estructuras similares en su pelicula Los dioses y los
uertos.

1 Rocha no solo fue el realizador principal (en el sentido de la cantidad
de peliculas producidas y por su importancia) del cinenta névo, sino
también su principal vocero y critico. Por eso, no seria equivocado situar
I fecha de la caida del cinema névo tanto en logros como en importan-
ala par con el exilio auto-impuesto de Rocha de Brasil, primero en
Affica y posteriormente en Europa.

 La importancia de Ousmane Sembene en el cine africano se demuestra
por el hecho de que en el libro de Paulin Vieyra Le Cinéma en Affique
(Paris, Présence Afficaine, 1969) uno de los dos volumenes esti total-

as entre

idera (erroneamente,
pienso yo) el equivalente del Tercer Mundo de La terra trema (1947)
de Luchino Viscont
¥ Aqui remito al lector al excelente estudio realizado por Carrie Dailey
Moore, Evolution of the Affican Artists: Social Realism in the Works
of Sembene Ousmane (Disertacion doctoral, Indiana University, 1973).
Aqui cito el andlisis de Moore sobre los simbolos en los filmes de Sem-
bene anteriores a Emitai:

o
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Dean Luis Reyes

PARA UNA INTRODUCCION DEL HorrAr

El término microcinema, acufiado en 1991 por Rebec-
ca Barteny David Sherman en San Francisco, tras la crea-
cién del Total Mobile Home Microcinema, ha venido a
significar, mas que una modalidad del cine underground,
toda una filosoffa de resistencia vinculada a la creacién
audiovisual contemporanea. En su génesis, fue la deno-
minacién de un espacio de apenas 30 asientos, ubica-
do en el subterraneo del edificio de Rebecca, donde se
exhibfan toda clase de producciones ajenas a eso que
encuentra cobijo en pantallas de teatros y televisién.

Con el tiempo, Microcinema ha venido a devenido
en una red de proyectos audiovisuales de bajo costo
(sobre todo realizados en formato DV, Hi-8, 16 mm),
en general debidos al esfuerzo aislado de creadores
solitarios o grupos pequefios de ellos, distribuidos
fuera de los circuitos establecidos (generalmente, a
través del video o la Internet), asf como una red de
festivales y muestras destinadas a presentar “cine
alternativo”.

Esto, que floreci6 como reaccién ante la dominacién
horizontal de la produccion y el mercado por parte del
“gran cine” industrial, de la institucionalidad del cine
narrativo y de su dominacién ideolégica sobre el pibli-
co, ha salido del ghetto como resultado de la expan-
sién de las tecnologias de registro y posproduccién, asi
como de la sencillez y asequibilidad de los saberes que
facilitan los nuevos formatos.

En el caso latinoamericano, cuyas “industrias” toda-
via se disputan minimos espacios de existencia frente
al producto comercial hollywoodense y el cine de au-
tor de otras latitudes, el reto para un microcinema es
doble: sobreponerse a la limitacién econémica y existir

mas alld de los limitantes marcos tematicos y genéricos
de los cines locales.

El cine de género, patrimonio histérico de la produc-
cién comercial de los grandes centros de produccién,
ha sido uno de los mas afectados por esas limitaciones
contextuales. El principal prejuicio indica que siempre
Hollywood hara mejor thriller, cine de horror, fantasti-
co y de ciencia ficcién. La ecuacién legitima la dispo-
sicién geopolitica del cine: el primer mundo nos hace
sofiar; el tercero, pensar. Suefio y vigilia son, de paso,
dispuestos como estados disociables. Y ademas, limita
las posibili ivas de los

Por afadidura, hasta la fecha, los estudios acadé-
micos sobre el cine latinoamericano no han sabido qué
hacer con la obra de realizadores como Alejandro Jodo-
rowski, Ze de Caixao, Jorge Olguin y otros cuya orienta-
cién no es precisamente reproducir las marcas tépicas
de una cultura dada, sino que se mueven en espacios
intersticiales entre varias tradiciones narrativas y sobre
todo cinéfilas. Y ya que el pensar el cine no tiene res-
puestas, ni qué decir de la institucién cine de la regién, a
menudo vigilante de un caprichoso purismo localista.

Esta vuelta al cine de género es un fenémeno que
se da en casi todas las culturas visuales del presente,
pues patrones universales de simbolizacién hacen me-
tastasis a partir de una cultura visual comdn, no impor-
ta si para algunos no bienvenida, como es la del cine
de horror, género que, por asentarse en la gestién de
atmosferas que afectan el subconsciente mitico y sim-
bolizaciones que van dirigidas a la carnalidad, es de
los mas dificiles entre todos los del cine como medio
expresivo.
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cine de género a la latinoamericana

De ahi que sea un milagro el auge reciente del cine de
horror argentino (pronto bautizado por la cinefilia como
HorrAr). Pese a que sus peliculas siguen siendo vistas de
reojo en los festivales “chic” y mal valoradas por la cri-
tica, definidas como “pasatiempo” en comparacién con
el “cine serio” que trata asuntos sociales o se acoge a
la escuela realista, varias tentativas de produccién inde-
pendiente hoy rinden frutos tras afios de insistencia so-
bre texturas dificiles. El nacimiento hace siete afos del
Festival Buenos Aires Rojo Sangre, que este 2007 tuvo
su primera réplica con el surgimiento en la capital chile-
na del Santiago Rojo Sangre, habla del tejido de una red
almodo del movimiento de microcinema. Y 2007 ha sido
un afio muy activo para la modalidad.

Por estos dias, el HorrAr experimenta una transforma-
ci6n que indica el inicio de la madurez expresiva de sus
creadores, asi como el ensayo de formas audaces de co-
mercializacién. A causa de la inexistencia de un mercado
ensus paises, asicomoaldesinterésde losdistribuidores

de presenciar el primer corte de la pelicula que acaban
de grabar, el equipo de trabajo descubre que el asesino
de ficcion tiene voluntad propia, y ello va a tener con-
secuencias sobre sus vidas reales. Findling ha dicho re-
cién que “el cine de terror esta pasando por un momento
muy productivo en la Argentina. Quizas, su cualidad més
grande es que es uno de los géneros mas universales del
cine, porque una pelicula de terror bien hecha te va asus-
tar tanto ac como en Estados Unidos o en China”.

Findling es, ademés, un ejemplo de la solidaridad que
existe entre esta subcultura, pues desempefid el cargo de
jefe de produccion en otros emprendimientos semejantes,
entre ellos Death knows your name (2006), de Daniel de la
Vega, uno de los fundadores del HorrAr, cuando en 2004
codirigiera junto a Pablo Parés Jennifer’s Shadow.

De la Vega, ganador del premio al mejor cortometraje
en el Festival de Cine Fantéstico de Sitges por £l marti-
llo, es egresado del Centro de Experimentacion y Rea-
lizacién Cinematografica del Instituto Nacional de Cine

en esas producciones, los estan

tacticas extremas, como es hacer peliculas habladas en
inglés, despojadas de atributos locales, construidas a
partir de c6digos trar { i para ser

y Artes les (INCAA) y hace con Death knows
your name su debut en solitario. La pelicula se mueve en
el registro del horror sobrenatural, pues utiliza el mito
del lgdnger, en este caso un doble diabdlico del

y
comercializadas directamente en el mercado de video
internacional. Los equipos de produccién y actores dis-
frazan sus identidades con seudénimos que a menudo
explican sus particulares devociones, pero que no se en-
tregan necesariamente al plagio de modelos.

Por ejemplo, en el afio 2006 Hernan Findling dirigié
Director’s Cut en el mejor estilo de pelicula slasher, con
un asesino que se ceba en adolescentes, a lo Friday the
13th., pero introdujo un recurso metadiscursivo: a la hora

protagonista, para sembrar la atmésfera gética del uni-
verso claustrofébico donde se desarrolla. Realizada en
video de alta definicién, la fotografia es un mérito mayor,
con tratamientos expresionistas de la luz y una puesta
en camara que la dota de momentos sobrecogedores.
El mercenarismo consciente de estas peliculas es
asunto de debate entre sus realizadores. Uriel Barros,
productor de varios titulos que han conseguido contra-
tos de venta con la distribuidora Video Market Interna-
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cional, explicd a Telam: “Lamentablemente, hacerlas en
inglés es la mejor opcidn para conseguir mercados y te-
ner mejores ofertas. Nos gustarfa filmarlas en espafol,
pero el problema es que nos vemos limitados a la hora
de conseguir recursos y poder financiarlas en el pafs.”

Pero para ir mas alla se hace necesaria una produc-
cién estable y reconocida. La lista de proyectos en pre-
produccién, rodaje o posproduccion indica que existe
oferta. Adrian Garcfa Bogliano, otro de los mas signifi-
cativos realizadores de este grupo, opina: “Se esté pro-
duciendo una renovacién del terror en el pais. Mas alla
de los nombres y de la diversidad de propuestas, lo que
noto es la intencién comin de hacer un cine distinto y
de jugarse por el género”.

Eneso de jugarsela al género hay varios empefiados.
Los escenarios limitados para la exhibicion se van su-
pliendo con la voluntad de instituciones culturales de-
seosas de ayudar. Asf, desde septiembre la Biblioteca
Nacional, en Buenos Aires, organiza una retrospectiva
del cine de terror y ciencia ficcion nacional, mientras el
MALBA (Museo de Arte Latinoamericano) presta su sala
a algunos de estos ejemplares.

Luego, la produccién no se ha detenido ni un se-
gundo. Recién se sabia que Habitaciones para turistas
(2005), de Adridn Garcia Bogliano, tendra su remake
en Estados Unidos. Igualmente, algunos citan como un
hito definitivo el otorgamiento de un crédito del INCAA
a la pelicula de horror Visitante de invierno, de Sergio
Esquenazi, algo que no sucedfa desde los 8o. Segin
declara De la Vega, “desde que Horacio Maldonado fil-
mé Alguien te estd mirando, no hubo largometrajes de
terror con crédito del INCAA.”

Y la lista de directores aumenta. Ahora mismo son
fijos en esta clase de cine Daniel De la Vega, Adrian Gar-
cfa Bogliano, Pablo Parés, Damién Leivovich, Juan Cruz
Varela, Guillermo Bergandi, Paula Pollachi y Hernan
Fidling, mds Fabian Forte, Fernando Gonzalez, Demian
Rugnay Cynthia Martinez. Entre los rodajes y proyectos
inmediatos se cuentan Road Killer, de De la Vega, La
virgen de las arafias, de Polacchi, y £l dia de los muer-
tos, de Ezio Massa. Paura Clic produce a toda maquina
su primer largo de animacién de horror, poblado de fan-
tasmas de Dario Argento y cruces con el anime: Hydra.

Mas alld del HorrAr

Dentro del emergente movimiento argentino de cine
de género realizado de forma independiente y con ba-
jos presupuestos, uno de los nombres imprescindibles
es Ramiro Garcia Bogliano. Su productora, Paura Flics,
de La Plata, tiene una declaraci6n de principios que ex-
plica su sobrevida: “Nosotros los desconocidos, traba-
jamos para los ingratos. Estamos tan acostumbrados a
hacer tanto con tan poco, que ahora somos capaces de
hacer todo con nada”. Y que lo digan: en apenas tres
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afos, su trabajo bestial ha dado lugar a algunos de los
especimenes del horror splatter mas significativos del
cine argentino, ahora si usando el castellano y entor-
nos mas decididamente locales en sus peliculas.

Es el caso de 36 pasos (2006). Esta pelicula vuelve a
usar un tono de humor negro, més cédigos propios del
slasher y el cine de sexploitation. Su relato fomenta el
suspenso en torno a un grupo de chicas, aisladas y bajo
amenaza, mientras tratan de sobrevivir a las intenciones
criminales de un psicdpata. Deudores confesos de Dario
Argento, John Carpenter y Rob Zombie, esta pelicula tie-
ne una imaginacién visual y una puesta mucho mas rica
e inventiva que las de sus obras anteriores. El recurso
para la mirada masculina de chicas atractivas en pafios
menores a las que una suerte de subnormal simiesco
ensarta con toda clase de instrumentos félicos (recordar
Massacre: The Slumber Party) se cumple de maravillas, y
la tensién sexual es alta y esté bien desarrollada.

Esta es apenas otra de las propuestas de Paura Flics.
Entre sus nuevos titulos se cuentan No moriré sola, que
califican como “la peli de violacioén y venganza defini-
tiva”, més el nuevo proyecto de Daniel de la Vega, del
cual solo se adelanta que serd una “road movie sinies-
tra, implacable y brutal”.

No obstante el crecimiento de la produccién, el pro-
pio Garcia Bogliano ha dicho que el problema principal
es que “estas peliculas no llegan a hacerse un espacio
propio en el circuito comercial. No entiendo por qué,
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pero creo que se debe a que los distribuidores ni si-
quiera se lo han planteado”.

El director establece, ademas, las similitudes de lo
que ocurre en Argentina con la situacién del cine espa-
fiol de los 80, cuando un grupo de realizadores comen-
26 a romper moldes con peliculas fantasticas y bizarras
en la mejor tradicién del absurdo filmico.

Alrespecto, Hernan Moyano, productor de los filmes
de Bogliano, dice: “En Espafia, a principios de los 8o,
pasaba algo parecido a lo que pasa aca, pero la apari-
cién de directores como Alex de la Iglesia y los herma-
nos Almodévar, que apostaron por el cine de género, lo
convirtieron en el cine més redituable. Hay un momento
muy bueno, pero se trata de un cimulo de situaciones
puntuales que se dan con peliculas que se producen
casi desde el anonimato. Se produce mucho para el ex-
terior, mientras que aca casi no se los toma en serio”.

Sin embargo, no solo Paura Flics genera esta clase
de cine fuera de Buenos Aires. En la provincia de Buen-
50 Aires, a unos kilémetros de la capital federal, Martin
Zarlenga realizé Alea (2007), otra historia fantastica
acerca de un poblado fantasma repleto de malos pre-
sagios y secretos adonde llega un joven investigador,
quien es cautivado por la amabilidad bucélica del pai-
saje sin imaginar cuanto oculta semejante paz.

No se trata solamente en el panorama del género
de manosear cédigos ajenos. También hay trazas de
originalidad. Es el caso de Filmatrén (2007), de Pablo
Parés. Se trata de una realizacién de Farsa Produccio-
nes, otra de las iniciativas independientes del cine ar-
gentino, fundada hace 17 afios por adolescentes que
no han cejado en el empefio de trabajar sobre el cine
de entretenimiento.

Todas las historizaciones de esta subcultura cinema-
tografica mencionan irremediablemente a los de Farsa.
En 1997, el propio Parés, de conjunto con Hemdn Séaez,
hicieron Plaga Zombie. Ambos eran estudiantes por en-
tonces, habian dirigido un pufiado de cortos y su debut en
el largometraje estaba cargado de homenajes al cine de
horror de la década, sobre todo a Peter Jacksony Sam Rai-
mi. De ahi que la pelicula esté llena de personajes tipicos
del gore: cientificos locos, zombies, alienigenas, luchado-
res de wrestling y toda clase de perversiones. Eso si, con
un humor caracteristicamente argentino y una inclinacién
hacia la parodia que marcaria su trabajo venidero.

Lo que ninguno esperd fue que Plaga Zombie se con-
virtiera en un éxito de culto, hasta el punto de editarse
en DVD en los Estados Unidos y provocar que en 2001
tuvieran que retomarla para realizar una secuela: Plaga
Zombie: Zona mutante. Parés, ya embarcado con segu-
ridad en su propésito de seguir por este rumbo desde
Farsa, hizo en 2004 (en inglés y con financiamiento
estadounidense) Jennifer’s Shadow (con codireccién
de Daniel de la Vega), nada menos que con Gina Phi-
lips y Faye Dunaway, entre otros actores de un reparto
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internacional. Justamente a ésta se adjudica el mérito
de abrir el camino a novedosas formas de producciény
comercializacién, que tipifican el panorama del HorrAr
de hoy e implica que decenas de realizadores corran la
aventura del género.

El trabajo de Farsa es singular. Su punto de partida
son los subproductos del cine de género, mas la cultura
televisiva y el tono acufiado por la serie B. Con ellos se
repite el caso de esos movimientos marginales del au-
diovisual de hoy que utilizan los clichés de toda clase de
narrativas para, reapropiadas, devolverlas de manera
impensada. Antes de embarcarse a comprender la esté-
tica hibrida de Farsa hay que despojarse de la increduli-
dad que provoca imaginar que los cédigos autoritarios y
seriales de las narrativas del entretenimiento industrial
llegarian a ser subvertidos a través de sus consumido-
res, quienes sacan del amplio repertorio de la cultura de
masas lo suficiente para inventar algo nuevo.

Los de Farsa se aplican a la imperfeccién irénica para
revelar a cada tanto que trabajan con referentes de sobra
conocidos. Su operatoria es farsesca, burlona, parédica.
No se trata de emular con el referente, sino de ponerlo
en cuestién desnudando lo aburrido y pedestre de sus
codigos cuando se enfrentan sin creatividad. Y ello es lo
que hacen con Filmatrén sus creadores, quienes se aco-
gen al multioficio en una produccién que les tomé cinco
afios concluir, desde que en 2002 le dieran inicio.

Comparada por la critica con 1984, la distopia cla-
sica de George Orwell (aunque sus creadores indican
que la fuente fue la clasica historieta argentina de El
Eternauta, de German Oesterheld), refiere la historia de
una tipica sociedad de control, donde la circulacién de
imégenes es estrechamente vigilada y un solo canal de
television adoctrina a las audiencias enajenadas. Justo
contra ello se rebelan un grupo de jovenes, que a ma-
nera de guerrilla clandestina de las imadgenes empren-
de la realizacion de un largometraje bizarro.

Filmatrén sostiene un ritmo alegre y juguetén que
complemente con una visualidad repleta de ambien-
tes imaginativos, asi como de artefactos de utileria y
soluciones de escenograffa y direccién de arte no por
improvisados menos originales. Los de Farsa se pasean
del gore y la comedia adolescente al tono soez de John
Waters con naturalidad, incluyendo insertos de anima-
cién (los homenajes al anime son patentes), peleas de
artes marciales y nada sutiles citas al movimiento de
cine independiente argentino. Todo, bajo un humor in-
teligente.

Como toda distopia o relato de ciencia ficcién, Filma-
trén no elude un comentario del presente, y no solamen-
te del movimiento del cine de género argentino, sino de
las sociedades contemporaneas y sus pulsiones autori-
tarias. Pero es, en el fondo, una declaracién de princi-
pios a favor de un cine popular, entretenido y de buena
factura, personalidad propia y dotes criticas, que alienta
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una nueva ion de reali i pol
la television y los videojuegos mas que por la tradicién
del cine de arte. De ahi el fuerte contenido politico de
la pelicula, que es una apuesta por otro cine. Ha dicho
Pablo Parés: “Sabemos que el cine de Hollywood hoy
deja mucho que desear. Pero no nos gusta lo solemne
ni lo discursivo, sino lo entretenido. Filmatrén defiende,
en su contenido y en su produccion, la idea de filmar lo
que uno quiera, contra cualquier contratiempo. Trata-
mos de que Filmatrén forme parte de ese grupo de pe-
liculas especiales para nosotros. Esos filmes en los que,
alterminar, querés ser el protagonista. Hacemos cine de
género porque era lo que veiamos de chicos. Tratamos
de ser fieles a lo que nos gusta. A la vez, no hay nada
mas personal y autoral que Filmatrén. Es cierto que si
hubiéramos hecho Nuevo Cine Argentino, sin sangre y
sin vémitos, yo, al menos, tendria més aceptacion gene-
ral: mi viejo estarfa orgulloso de mi”.

Y el efecto sobre los espectadores no se ha hecho
esperar: la pelicula fue elegida para la seccién compe-
titiva argentina en la edicion del 2007 del Buenos Aires
Festival Internacional de Cine Independiente (BAFICI),
y obtuvo el premio del pdblico. No obstante, persisten
los prejuicios: “Hay otras cosas que dan un poquito de
bronca, como el encasillamiento. En la resefia del BA-
FICI escribieron que Filmatron era ciencia ficcion trash.
Pero el nivel técnico, el sonido y la fotograffa, era supe-
rior al de muchas otras peliculas”, ha dicho Parés.

Justamente la gestién de un nuevo cine estd dando
lugar a fenémenos de reciclaje de los recursos simbo-
licos de la tradicién cinematografica universal, mas
alld de los recursos supuestamente propios de una
cultura dada. En La antena (2007), de Esteban Sapir,
se trabaja el registro neo-expresionista propio de una
parte del cine de autor de la dltima década (gente como
Jean-Pierre Jeunet y Guy Maddin). Conectado al resca-
te emprendido por la vanguardia filmica de los hallaz-
gos expresivos del cine mudo, Sapir recicla a Méliés,
Eisenstein, Vertov, Bufuel, Mumau y Lang (uno de los
planos del filme es un calco de otro de Metrdpolis) para
hacerlos coincidir dentro de una fabula dist6pica que,
si acaso, se ambienta al interior del imaginario cinéfilo
del director.

La antena nos traslada a una ciudad polar, bajo nie-
ve perenne, donde habita gente que ha perdido la voz.
Otra vez un canal de TV controla las vidas de todos, las
dirige y manipula, y tras él, una estructura de poderes
dispuesta a acallar disidentes. Todo, en un blanco y ne-
gro perenne, una misica (Leo Sujatovich) que remeda
las composiciones ejecutadas en las sesiones de los
origenes del cine, textos sobre pantalla y una imagina-
ciénvisual que redne elementos del noire con lo surreal
de ese universo.

Sapir se refiere a su pelicula como una eleccién de
un método. A partir de la adquisicién del modo de ha-
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cer de los clasicos del cine mudo, Sapir se dio a la tarea
de adecuarlos a sus necesidades expresivas: “Ellos de-
sarrollaban un auténtico texto formal en sus filmes, con
un rigor desde la puesta, luz, montaje, y punto de vista.
De alli, sumado a mi interés por los comics y lo grafico
surgié La antena. Como una reinterpretacién de aquel
cine en donde el valor visual, y poético de la imagen
eran imprescindibles. De esta manera surge la idea de
este filme, hecho con pedazos de cartén y una mezcla
de elementos antiguos reciclados en maquinas y obje-
tos modernos. Un lenguaje un poco torpe e inocente
(como algunos de los filmes mudos al que remite), un
texto formal que intenta construir en tiempo real su
propio y personal mundo.”

Ello explica el acento formalista de la pelicula, el cual
le ha acarreado criticas. Ha dicho Sapir: “Como fotdgra-
fo siempre me ha interesado comunicar con imagenes
y qué mejor excusa que la de un filme mudo que hable
justamente de la comunicacion. Me interesé expresar
con imagenes puras. La pelicula surge a partir de un
disefio de imagen, no de un guién. En el mudo, existia
un disefio muy particular, una bsqueda por descubrir
por primera vez algo en la imagen, y eso tal vez se fue
perdiendo un poco. Ahora las peliculas en general se
parecen bastante, se fueron tornando en guiones filma-
dos, historias literarias filmadas. Por eso mi intencién
es probar y experimentar, rescatar el tema de la expre-
sién del montaje, la expresién del plano, del encuadre,
de la luz, de la puesta en escena, donde todo significa,
todo lleva a una idea. De hecho, el guion en rodaje de
esta pelicula es el storyboard, que yo dibujé antes de
empezar a filmar. Mis guiones son mas bien visuales.
Son escenas pero muy descriptas, mas desde la ima-
gen que desde lo literario o desde los didlogos.”

Este fenémeno, sin embargo, no es privativo de Ar-
gentina. Por mas de una década, Jorge Molina, cubano
egresado de la EICTV trabaja su linea gore y extrema.
Su mas reciente produccién, Molinas Solarix (2006),
es una parodia en toda la linea de la trama de la in-
vasion alienigena. Otra propuesta cubana, La bestia
(2007), de Hilda Vega, se incorpora a la exploracién de
los “animales del cuerpo” en una fabula oscura, con
personajes siniestros.

He aqui otra de las formas actuales del cine latino-
americano. Su politica es, si alguna cabe, romper los
moldes de una tradicién demasiado apretada para per-
mitir la experimentacién, el saboreo libre de todos los
cines, todas las patrias y todos los olores del mundo de
la cultura y los hombres.
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para realizar
tu opera prima

Sandra Grossi

El suefio de hacer una opera prima es compartido
por todos los que hacemos cine. Es en la simple pro-
nunciacion de esta frase donde esta la tentacion que,
con su sonido musical y glorioso, nos impulsa a dejarlo
todo por lograr transmitir, por poco mas de una hora,
imagenes propias, verdaderas, unicas.

Alguna vez escuche que realizar una pelicula era si-
milar a tener un hijo. Lejos de ser literal, tiene mucho
de cierto, mas adn cuando uno se va metiendo mas y
mas en el campo del conocimiento cinematografico. Se
ve cada vez mas cine, se conocen mas directores, mas
puntos de vista, y parece que toda idea que logra ser
original (palabra determinante a la hora de empezar un
proyecto propio) se desmorona al verla en la pantalla
firmada por algin extrano.

Silos estudiantes de cine del mundo entero se pusie-
ran a parir sus hijos de celuloide, colapsarian los cines,
las productoras pasarian a ser una suerte de hospitales
iluminados con inmensos faroles y los productores se-
rian algo asi como los personajes de ER Emergencias
totalmente sobreexpuestos. Aun asi, seria maravilloso.

La tecnologia digital hizo que este ejemplo desme-
surado se acercara bastante a la realidad: hoy, cinco
amigos pueden hacer varias peliculas, y hasta formar
una productora independiente. :Qué camino elegir? El
proyecto debe ser visceral y leal con uno mismo. Solo
asi se puede establecer un equilibrio que permita, de
una vez por todas, hacer cine sana y libremente. Los
siguientes 10 pasos intentan construir un recorrido por
todo aquello gque un director debe tener en cuenta para
hacer su opera prima y no morir en el intento. iA seguir
pocos o la mayoria, pero a tener en cuenta todos!
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1. UNA BUENA IDEA

Toda historia tiene un principio, y el de una pelicula
es el guidn. Un guidn en el que se crea y se sienta que
debe ser filmado. Leerlo uno y mil veces hasta conven-
cerse de esto. Existe mucho apoyo profesional para
guiones; de entidades que se dedican a hacer posibles
las futuras historias audiovisuales. Un buen guidn es
fundamental para que comience a concretarse la peli-
cula.

2. ESTUDIANTES A ESTUDIAR

Estudiar el proyecto a fondo. Pensarlo en imégenes
y, en base a esto, comenzar a plantear una idea de
presupuesto para poder lograrlo. Es necesario en esta
instancia ir contando con algunas personas del equipo
técnico: por ejemplo, el jefe de produccién y el asisten-
te de direccion.

3.SER O NO SER

Definir el futuro de la pelicula: a qué pdblico va a
orientarse, si se piensa o no estrenarla comercialmen-
te. De ser esta dltima la opcion elegida, pensar el pro-
yecto ante instituciones y organismos que garanticen
que sea estrenada en los cines nacionales. Ir armando
disefios de produccién y un acercamiento estético. Una
carpeta con el guién, una sinopsis, el presupuesto, el
plan econdmico y financiero, son algunos requisitos
que solicitan. También asesorarse con un equipo de
prensa.

4. EL “EQUIPO SONADO”

Formar definitivamente el equipo técnico y definir el
clima, la estética y la historia que se va a contar y de
qué manera se vera en imagenes, para lo cual las direc-
ciones de fotografia y de arte son esenciales.

Asistentes de produccién, coproductor, director de
fotografia, camardgrafo, jefe de eléctrico, gafer, direc-
tor de arte y sus asistentes, ambientador, director de
sonido y sus ayudantes, etc. Todo rol artistico, técnico
y administrativo debe estar asignado, y cada uno debe
conocer a fondo qué se espera del proyecto.

5. LAS CARAS

Los actores sostienen (0 no) una pelicula. En este
punto se debe determinar qué actores pertenecen al
proyecto. Los actores cobran (si son contratados) a
través de asociaciones de actores. La forma de trabajo
se establece presentando las carpetas y los planes de
produccién a estas asociaciones. Todos los requisitos,
asi como también informacién sobre la seleccién de re-
parto, pueden ser consultados con estas asociaciones.

6. ELARREGLO
Es necesario saber si se van a operar los tramites de
cobro del equipo técnico a través de los sindicatos o a
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través de una cooperativa. En esta instancia se deben
presentar los papeles y las certificaciones correspon-
dientes a estas agrupaciones. El plan de rodaje debe
estar definido para saber la suma horaria de cada area
de trabajo. Por otra parte, no se debe olvidar que los
msicos tienen sus propias asociaciones y gremios.

7. LUZ, CAMARA, ACCION

Una vez establecida la preproduccién, confirmado el
plan de rodaje y el asesoramiento institucional, es hora
de la puesta en cdmara. La duracién promedio de un ro-
daje es de entre cuatro y siete semanas. Cada persona
debe cumplir su papel dentro del rodaje a la perfeccién
y con la mayor responsabilidad posible. Cada drea debe
realizar su trabajo especifico y nada mas que éste. Es
comdn que se mezclen los roles si no hay organizacion,
lo cual propicia un ambito poco favorable para el final
feliz de la pelicula.

8. LA POSPRODUCCION (O POST)

Hay que darle la importancia que amerita a la pos-
produccion. Es la fase en la que se conjugan todos los
elementos y se dan los toques finales a la pelicula. Tan-
to por parte de las areas técnicas (edicion, mezcla de
sonido, musicalizacién, correccién de fotografia, etc.)
como por las partes ejecutivas (jefe de produccion,
asistentes, etc.) Desde la edicin hasta la posibilidad
de arreglar errores, se realizan en esta instancia, y de-
terminan c6mo tu obra finalmente se veray oira.

9. INFORMANTES

Pautar la fecha de estreno, aplicar a festivales y
concursos en el exterior, asesorarse para realizar una
buena gréfica, son buenos recursos para dar a conocer
la pelicula. Si bien esta establecido desde antes, es en
este momento en el que el sector de prensa activa sus
motores para darle el mejor futuro a la flamante 6pera
prima.

10. SOLTAR

Dejar que la pelicula crezca (como a ese hijo que tan-
to esfuerzo costd), y aceptar toda critica (constructiva
0 no) como algo bueno. Plantearse y replantearse si el
camino recorrido fue satisfactorio. Y si lo fue, si vali6 la
pena, volver a empezar.

Tomado de Haciendo cine, octubre 2006, Buenos Aires.
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PROGRAMA DE PROYECCIONES
NOVIEMBRE 17-23 DE 2007
Ciclo: Corea del Sur en la mira

Sala Tomas Gutiérrez Alea, 8:30 pm

Lunes 17

La isla (Seom, 2000)

Dir. Kim Ki-duk. Con: Suh Jung, Kim Yoo-suk, Park Sung-
hee, Jo Jae-hyeon. go’. Color.

Una mujer que vive de la venta de comidas, camadas
Y su propio cuerpo en un area de recreo pesquero, se
enamora de un fugitivo de la justicia. Premio al Mejor fil-
me en el festival de cine fantastico de Bruselas, premio
Mejor actriz (Jung) en el festival de cine de Manila, pre-
mios Mejor actriz y Especial del Jurado en Fantasporto,
premio Especial del Jurado en el festival de Venecia.

Martes 18

Area de seguridad compartida (joint Security Area,
2000)

Dir. Park Chan-Wook. Con: Lee Yeong-ae, Lee Byung-
hun, Song Kang-ho. 110’. Color.

En el Iimite entre Corea del Norte y del Sur, se realiza
la investigacion sobre al muerte de dos soldados nor-
coreanos. Segln la novela DMZ, de Park Sang-yeon.
Premios Blue Dragon y del festival de cine asiatico de
Deauville a Mejor filme, premios Grand a Mejor filme,
actor (Kang-ho), direccién de arte y sonido; premio Es-
pecial del Jurado en el festival de cine de Seattle.

Miércoles 19

Historia de dos hermanas (Janghwa, Hongryeon,2003)
Dir. Kim Ji-woon. Con: Kim Kap-su, Yum Jung-ah, Lim Su-
jeong, Mun Geun-yeong. 115’. Color.

En una casa campestre, una joven perturbada es testi-
go del maltrato que sufre su hermana menor, a manos
de su madrastra. Premios Mejor pelicula, director, ac-
triz (Su-jeong) y Especial del jurado en el festival Fan-
tasporto; premio mejor actriz (Juang-ah) en el festival
de fantasfa de Bruselas; premios Mejor filme y Jurado
juvenil en el festival de Gérarmer. Premio al Mejor filme
en el Festival de Sitges.

Jueves 20

Direccién desconocida (Suchwiin Bulmyeong, 2001)
Dir. Kim Ki-duk. Con: Yang Dong-kun, Ban Min-jung,
Bang Eun-jin. 117" Color.
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En un pueblo coreano préximo a una base militar norte-
americana, se cruzan las vidas de un joven timido, una
chica con un defecto fisico y el hijo abandonado de un
soldado estadounidense. Premio Grand Bell a Mejor ac-
triz de reparto (Bang Eun-jin).

Viernes 21

El anfitrion (The Host, 2006)

Dir. Bong Joon-ho. Con: Song Kang-ho, Byeon Hie-bong,
Park Hae-il, Ko Ah-sung, Scott Wilson. 119’ Color.

Un monstruo surge de las profundidades del rio Han,
causando terror y muerte. Premios Blue Dragon a Mejor
filme, actor de reparto (Hie-bong), actriz revelacién (Ah-
sung) y efectos especiales; premios Grand Bell a Mejor
direccién y edicién; premio Mejores efectos especiales
en el Festival de Sitges.

Domingo 23

Trilogia de la venganza

2:00 pm

Sympathy for Mr. Vengeance (2002)

Dir. Park Chan-wook. Con: Song Kang-ho, Shin Ha-kyun.
137. Color.

Un hombre secuestra a la hija de un empresario para
con el rescate pagar la operacién de su hermana. Pre-
mio Mejor filme en el festival Fant-Asia.

4:15 pm
Sympathy for Lady Vengeance (2005)

Dir. Park Chan-200k. Con: Lee Yeong-ae, Choi Min-sik,
Tony Barry, Anne Cordiner. 112’. Color.

Después de cumplir una condena de trece afios, una
mujer sale de la carcel y busca al responsable del cri-
men que no cometi6. Premios Blue Dragon a Mejor fil-
me y actriz.

9:00 pm

Oldboy (2003)

Dir. Park Chang-wook. Con: Choi Min-sik, Yu Ji-tae. 120’.
Color.

Después de permanecer en cautiverio por quince afios,
Oldboy debe encontrar a su captor en cinco dias. Gran
Premio del Jurado en el Festival de Cannes.



LIBROS

Autor: Benavente, Jacinto

Titulo: LA MALQUERIDA / SENORA AMA

Resumen: Dos de las obras teatrales mas importantes
del espafiol Jacinto

Autor: Kristi, G

Titulo: STANISLAVSKI EN LA OPERA

Resumen: Un exalumno del afamado teatrista ruso
Konstantin Stanislavski cuenta toda la labor que su
maestro desarrollé alrededor de la 6pera.

Autor: Ferla, Jorge La

Titulo: VIDEO, TV E IMAGEN ELECTRONICA
Resumen: Desde diferentes angulos de la realidad vi-
deografica y televisiva, un grupo de estudiosos analiza
las variadas relaciones entre television, video e imagen
electrénica.

Autor: Capuzzo, Heitor

Titulo: O CINEMA SEGUNDO A CRITICA PAULISTA
Resumen: El compilador reiine diversos trabajos de cri-
ticas paulistas sobre el cine, sus posibles interpretacio-
nes filmicas.

Autor: Larra, Mariano J. de

Titulo: ANTOLOGIA

Resumen: Una esmerada antologia de articulos escri-
tos por Mariano José de Larra en el siglo XIX en la pren-
sa espafiola y que constituye un paradigma de perio-
dismo critico.

Autor: Arnhold, Birgit

Titulo: HEINRICH BOLL. LEER NOS HACE REBELDES
Resumen: Un buen acercamiento al novelista aleman,
autor, entre otros titulos de El honor perdido de Katha-
rine Blum, filmada por Schléndorff, y su obra que per-
mite conocerla sin prejuicios.

Autor: Coelho, Paulo

Titulo: EL ZAIR

Resumen: Una aventura en busca de una nueva com-
prensién de la naturaleza del amor y el poder del des-
tino.

Autor: Granado, Alberto

Titulo: CON EL CHE POR SUDAMERICA

Resumen: El recorrido del Che y su amigo por toda
América Latina que fuera relatado cinematografica-
mente luego en el filme Diario de motocicleta, de Wal-
ter Salles.

Autor: Wharton, Edith

Titulo: ETHAN FROME

Resumen: Otra famosa novela de la autora de La edad
de la inocencia que dio lugar al guién de la pelicula del
mismo nombre realizada en 1993 por John Madden.

Autor: Saki

Titulo: EL NOMERO TRECE

Y OTROS CUENTOS DE HUMOR

Resumen: Una excelente seleccién de cuentos de Mun-
ro, conacido por el seudénimo Saki, donde muestra las
costumbres de su &poca con un humor desenfadado.

Autor: Rodriguez Betancourt, Miriam

Titulo: ACERCA DE LA ENTREVISTA PERIODISTICA
Resumen: Del dificil y apasionante oficio de entrevistas
trata este libro.

Autor: Singleton, Ralph

Titulo: FILM BUDGETING. OR HOW MUCH WILL IT
COST TO SHOOT YOUR MOVIE?

Resumen: Un analisis en detalle de todo el proceso de
financiacién en una produccién cinematografica.

Autor: Singleton, Ralph

Titulo: FILM SCHEDULING. OR HOW LONG WILL IT
TAKE TO SHOOT YOUR MOVIE?

Resumen: Un minucioso anlisis de la construcci6n de
los planes de produccién cinematografica.

Autor: Lopez, Alicia

Titulo: MEMORIAS DE LA CIUDAD REDONDA
Resumen: Memorias de la autora sobre su estancia en
Lovaina, Bélgica, durante los afios 70.

Autor: Hawthorne, Nathaniel

Titulo: LA LETRA ESCARLATA

Resumen: La novela, objeto de varias versiones ci-
nematograficas, aborda el tema del puritanismo y la
religién, el premio y el castigo en la sociedad norte-
americana.

Autor: Garcia Lopez, José

Titulo: HISTORIA DE LA LITERATURA ESPANOLA
Editorial: Historia de la literatura espafiola desde sus
origenes hasta nuestros dias

Autor: Guerra Vilaboy, Sergio

Titulo: BREVE HISTORIA DE AMERICA LATINA
Resumen: La aguda pupila del autor para seleccionar
los hechos mas relevantes y perfilar las circunstancias
determinantes de estos hechos, convierten esta obra
en un estudio orientador.
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Autor: Riverdn, Rogelio

Titulo: CONVERSACION CON EL BUFALO BLANCO. SE-
LECCION DE CUENTOS Y ENTREVISTAS

Resumen: La aguda pupila del autor para seleccionar
los hechos mas relevantes y perfilar las circunstancias
determinantes de estos hechos, convierten esta obra
en un estudio orientador.

Autor: Atxaga, Bemnardo

Titulo: OBABAKOAK

Resumen: El libro, adaptado al cine, consta mas de
veintiséis relatos independientes sobre una misma rea-
lidad Obaba, una imaginaria localidad vasca.

Autor: Conan Doyle, Arthur

Titulo: AVENTURAS DE SHERLOCK HOLMES
Resumen: Esta seleccion en torno al clasico personaje
del detective infalible contiene: Estudio en escarlata, El
valle del terror, Escandalo en Bohemia, El problema fi-
naly Su dltimo saludo en el escenario.

Autor: Castillo, Luciano

Titulo: A CONTRALUZ

Resumen: Dos textos sobre el cine cubano (uno de el-
los a la documentalistica en la obra de Tomds Gutiérrez
Alea) y tres entrevistas: al editor Nelson Rodriguez, al
director de fotografia Livio Delgado y al realizador Fern-
ando Pérez, conforman este volumen.

Autor: Voynich, Ethel L.

Titulo: EL TABANO

Resumen: Novela de corte romantico publicada origi-
nalmente en 1897 narra la lucha de un joven contra la
ocupacion austriaca del territorio italiano.

Autor: Cordoba, Elbio

Titulo: TALLER DE GUION PARA CINE Y TELEVISION
Resumen: Como se construye un guién para cine y te-
levision.

Autor: Loiseleux, Jacques

Titulo: LA LUZ EN EL CINE. COMO SE ILUMINA CON
PALABRAS. COMO SE ESCRIBE CON LA LUZ
Resumen: El autor, que ha ejercido la docencia en
nuestro centro, propone al lector que comparta sus ex-
periencias en el uso de la luz.

Titulo: MOSICA PARA CINE
Resumen: Este libro redine textos y entrevistas sobre la
unién de la mdsica y otras ramas del cine.
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Autor: Zatonyi, Marta

Titulo: APORTES A LA ESTETICA DESDE ELARTE Y LA
CIENCIA DEL SIGLO XX

Resumen: Una mirada a la estética a partir de los gran-
des nombres del arte y la ciencia a cargo de esta espe-
cialista que ha ejercido la docencia en nuestra institu-
cion.

Autor: Zatonyi, Marta .

Titulo: ARQUITECTURA Y DISENO. ANALISIS Y TEO-
RIA

Resumen: Andlisis del disefio y la arquitectura a partir
de la representacion semidtica.

Autor: Micciollo, Henri

Titulo: SATYAJIT RAY

Resumen: Andlisis de la vida y obra del mas famoso de
los directores de la India, creador de la clésica trilogia
de Apu.

Autor: Morawski, Stefan

Titulo: DE LA ESTETICA

A LA FILOSOFIA DE LA CULTURA

Resumen: La presente edicién antologia retine diez tex-
tos publicados por el autor entre 1973 y 1999.

Autor: Garnier, Philippe

Titulo: BON PIED, BON CEIL. DEUX RENCONTRES
AVEC ANDRE DE TOHT LE DERNIER

Resumen: Recuento de la obra del productor y director
norteamericano.

Autor: |lott, Terry

Titulo: BUDGETS AND MARKETS A STUDY OF THE
BUDGETING OF EUROPEAN FILM

Resumen: Andlisis de treinta filmes europeos que in-
cluyen produccién, distribucién, financiamiento, etc.

Autor: Coelho, Paulo

Titulo: ELALQUIMISTA

Resumen: Una de las novelas méas famosas del escritor
brasilefio.

Autor: Gonzélez, Tomas

Titulo: EL BELLO ARTE DE SERY OTRAS OBRAS
Resumen: Este libro recoge algunas de las obras de
este dramaturgo, actor y director, guionista de cine (De
cierta manera, La dltima cena) y misico, obras que sin
lugar a dudas, habran de sorprender al lector.
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Autor: Milian, José

Titulo: OTRA VEZ MILIAN. TEATRO

Resumen: Libro que recoge algunas de las obras del
autor, las obras de este escritor, dramaturgo y actor go-
zan de una gran aceptacién por parte del pablico y son
representadas con éxitos en Cuba y en el exterior.

Autor: Aub, Max

Titulo: CONVERSACIONES CON BUNUEL. SEGUIDAS
DE 45 ENTREVISTAS CON FAMILIARES, AMIGOS...
Resumen: Valiosas revelaciones sobre Luis Bufiuel, ob-
tenidas por su amigo y escritor Max Aub, también exi-
liado en México, a lo largo de muchos afios.

Autor: Gardies, André

Titulo: ALAIN ROBBE-GRILLET

Resumen: Analisis de la obra del escritor y cineasta
francés, guionista de Resnais en El afio pasado en Ma-
rienbad.

Autor: Lara, Julian

Titulo: DIRECTED BY. COMO SER DIRECTOR DE CINE
Y NO MORIR EN EL INTENTO...

Resumen: En esta obra el director devela por primera
vez los secretos que le han llevado al éxito y pone al
servicio de todos sus consejos y advertencias.

Autor: Quezada Dominguez, Delfin

Titulo: ENTRE LATIERRA Y EL MAR:

LA SOCIEDAD MAYA

Resumen: Un valioso ciimulo de informacién acerca de
los mayas prehispanicos es el contenido del libro.

Autor: Utrera, Rafael

Titulo: GABRIEL BLANCO. ARQUITECTURA Y CINE.
CINE Y PSICOANALISIS. DIBUJO ANIMADO. PEDA-
GOGIA...

Resumen: Analisis de la obra del cineasta gaditano

Autor: Gard, Jorge

Titulo: COMICS DE CINE. 100 PORTADAS
ANTOLOGICAS DE COMICS MEXICANOS

Resumen: Cada portada de las aqui presentadas se
refiere a una pelicula y con frecuencia esta compuesta
por los propios fotogramas de ellas.

Autor: Zambrano, Benito

Titulo: NEGRO...! UNA CASI COMEDIA MUSICAL DE
AMOR DE UN NEGRO...

Resumen: El autor, graduado de la EICTV, cuenta una
historia ambientada en La Habana en este gui6n inédi-
to registrado de la propiedad intelectual con el niimero
4380.

ografiado Brasi

Autor:
Papa, Dolores
Titulo:

NELSON PEREIRA DOS SANTOS. UMA BIOGRAFIA
DO BRASIL. RIO, 40 GRAUS 50 ANOS
Resumen:

Anélisis de la vida y obra
del cineasta brasilefio, uno de los
patriarcas del movimiento Cinema Novo.

Titulo:

TAKESHI KITANO. AL FINAL DE LA VIOLENCIA
Resumen:

Kitano, uno de los cineastas japoneses més
significativos de la actualidad, con su cine,
sustentado en la violencia y sus poéticas
metéforas que construye con las olas y
el mar son abordados en este volumen.




Autor: Belmans, Jacques
Titulo: JEUNE CINEMA ANGLAIS

Un acercamiento iciado al movi-
miento cinematografico conocido como Free Cinema
briténico.

Autor: Oms, Marcel

Titulo:BUSTER KEATON

Resumen: Acercamiento a uno de los mas notables co-
mediantes del cine de todos los tiempos.

Autor: Brumagne, Marie-Magdeleine

Titulo: JEUNE CINEMA TCHECOSLOVAQUE

Resumen: Aproximacion critica al joven cine checoslo-
vaco de los afios 60y 70.

Autor: Courtade, Francis

Titulo: HAROLD LLOYD

Resumen: Harold Lloyd es parte del famoso grupo de
comediantes cinematogréficos del periodo silente y es
uno de los mas grandes en la historia del cine.

Titulo: CHARLES PATHE

Resumen: El recuento que el pionero Charles Pathé
(1853-1957) realiza de su vida es, al mismo tiempo, una
cuidadosa historia de los inicios y desarrollo de la ci-
nematografia Pathé y del cine francés en las primeras
décadas del siglo XX.

Autor: Guyon, Francis D

Titulo: INGMAR BERGMAN

Resumen: Abordaje tedrico de la obra de un cineasta
que hace un cine metafisico y religioso, buceando en
las profundidades del alma humana.

Autor: Abramov, N.P

Titulo: DZIGA VERTOV

Resumen: Semblanza sobre uno de los mas importan-
tes tedricos y realizadores cinematograficos del siglo
XX.

Autor: Amengual, Barthélémy

Titulo: V.I. POUDOVKINE

Resumen: Semblanza sobre uno de los fundadores del
cine ruso y tedrico de las artes cinematograficas.

Autor: Leutrat, Jean Louis

Titulo: JEUNE CINEMA AMERICAIN

Resumen: Un breve aunque preciso recuento del surgi-
miento y desarrollo del cine independiente norteameri-
cano en los afios 6o fundamentalmente.

enfoco / MEDIATECA EICTV

Autor: Chirat, Raymond

Titulo: JULIEN DUVIVIER

Resumen: Semblanza sobre Duvivier (1896-1967), uno
de los grandes artesanos del cine francés.

Autor: Buache, Freddy

Titulo: LUIS BUNUEL

Resumen: Semblanza sobre Bufiuel (1900-1983), uno
de los cineastas que, entre otros méritos, fue el expo-
nente del surrealismo en el cine.

Autor: Sanctis, F.M. de

Titulo: ALBERTO LATTUADA

Resumen: El cine del italiano Alberto Lattuada se carac-
teriza por un realismo sélido y efectivo.

Autor: Verdone, Mario

Titulo: ERNST LUBITSCH

Resumen: El reputado critico italiano se aproxima a uno
de los mas famosos y sutiles directores del cine cuyo
estilo recibié el calificativo del toque Lubitsch.

Autor: Buache, Freddy

Titulo: G.W. PABST

Resumen: Acercamiento a uno de los mas importantes
directores del cine aleman.

Autor: Levenson, Claude B.

Titulo: JEUNE CINEMA HONGROIS

Resumen: Un breve ordenamiento de la evolucién y de-
sarrollo del cine hdngaro hasta mediados de los afios
60.

Autor: Droguet, Robert

Titulo: ROBERT BRESSON

Resumen: Un acercamiento a un director que es capaz
de cualquier herejfa artfstica.

Autor: Bouyxou, Jean Pierre

Titulo: FRANKENSTEIN

Resumen: Unestudio de cémoelpersonaje de Frankens-
tein aparecid en la literatura y luego pasé al cine convir-
tiéndose en un baluarte del género de horror.

Autor: Verdone, Mario

Titulo: LA FEKS

Resumen: Un interesante y poco conocido movimiento
vanguardia que aparecié en la Rusia de los afios inicia-
les del siglo XX.
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Autor: Gordimer, Nadine

Titulo: THE HOUSE GUN

Resumen: La novelista Nadine Gordimer, Premio Nobel
1991, nos regala una trepidante historia cotidiana del
Africa del Sur actual.

Autor: Méndez Martinez, Roberto

Titulo: LEYENDAS Y TRADICIONES DEL CAMAGUEY
Resumen: Una hermosa y cuidada recopilacién de le-
yendas y tradiciones camagiieyanas que configuran la
identidad cultural del cubano.

Autor: Monledn, Sigfrid

Titulo: LA MIRADA SECRETA DE GIANNI AMELIO
Resumen: Una estudiada biograffa artistica aflora de la
entrevista concedida por el cineasta italiano, y que por
su riqueza evocadora desborda al entrevistado y mues-
tra el itinerario filmico del cine italiano.

Titulo: CONVERSACIONES CON EL ROCK 1

Resumen: Por primera vez, con estas entrevistas a des-
tacados misicos la revista Rolling Stone forj6 la identi-
dad del Rock en el mundo cultural.

Autor: McCullers, Carson

Titulo: THE HEART IS A LONELY HUNTER

Resumen: Una historia que hunde sus raices en lo mas
profundo del sur de los Estados Unidos y que ha sido
llevada al cine.

Autor: Zatonyi, Marta

Titulo: UNA ESTETICA DEL ARTE Y EL DISENO DE
IMAGEN Y SONIDO

Resumen: La estética del arte y sus dicotomias son
abordadas en este volumen.

Autor: Shatner, William

Titulo: STAR TREK MOVIE MEMORIES

Resumen: Las memorias de una de las mas famosas sa-
gas de ciencia ficcion del cine norteamericano.

Autor: Collas, Gérald

Titulo: EL DESAFIO DE LA REALIDAD

Resumen: En este llcido ensayo se aborda las diferen-
tes interpretaciones de la categorfa realismo en la esté-
tica filmica, con ejemplos de peliculas provenientes del
cine europeo.

Autor: Skapova, Zdena

Titulo: BREVE HISTORIA DEL CINE DE ANIMACION
CHECO

Resumen: El cine de animacién checo significé un impor-
tante aporte al desarrollo de ese tipo de cine en el mundo.

H. MICCIOLLO.

L'AGE DHOMME

Autor:
Carrillo de Albornoz Fisac, Cristina

itulo:
SATYAJIT RAY. EL PADRE DEL CINE INDIO
Resumen:

La autora profundiza en todas las influencias
que actuaron sobre el cineasta indio
Ray (1921-1992), y que le facilitaron realizar
un cine esencialmente indio.

]
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M, ol vampiro de Dusseldorf
Rocco y sus hormanos

Autor:
Miret, Rafael

Titulo:

M, EL VAMPIRO DE DUSSELDORF / ROCCO
Y SUS HERMANOS
Resumen:
Anélisis critico de estos dos grandes filmes de Fritz

Lang y Luchino Visconti, respectivamente.
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MUOSICA

Titulo: CANTO A MI CUBA
Autor: Benny Moré

Titulo: CANTA BOLEROS
Autor: Benny Moré

Titulo: BOLEROS DE ORO
Autor: Varios

Titulo: LA REINA Y EL BARBARO
Autor: Celeste Mendoza y Benny Moré

Titulo: DESCONOCIDO
Autor: Benny Moré

Titulo: LASOBERANA
Autor: Celeste Mendoza

Titulo: EL LEGENDARIO TRIO MATAMOROS
Autor: Trio Matamoros

Titulo: DESDE SIEMPRE EDUARDO RAMOS
Autor: Eduardo Ramos

Titulo: IDOLOS DE LA VITROLA CUBANA

Autor: Benny Moré, Celeste Mendoza, Nico Mem-
biela, Rolando Laserie, Blanca Rosa Gil, Fernando
Alvarez, Orlando Vallejo, Orlando Contreras, Tito
Gomez, Roberto Faz, Tejedor

Titulo: 5 LEYENDAS
Autor: Eliades Ochoa, Compay Segundo, Ibrahim
Ferrer, Omara Portuondo, Rubén Gonzélez.

enfoco / MEDIATECA EICTV

VIDEOS

Titulo: AGUA (WATER)

Canada-India, 2005. Dir. Deepa Mehta. Color. 114’.
Int. Lisa Ray, Seema Biswas, Kulbhushan Khar-
banda, Wahheda Rehman, Raghuvir Yadav

India, 1938, cuando todavia era habitual casar a las
nifias. A menudo se les casaba con hombres mu-
cho mayores que ellas por razones econdmicas. Al
morir el marido, se encerraba a las esposas en un
ashram o casa de viudas. Nominada al premio Os-
car al mejor filme extranjero

Titulo: CINE CUBANO

Bélgica, 1999. Dir. Raphael Barth, Wolfgang Jeli-
nek. Color. 34’. Documental.

Acercamiento a la cinematografia cubana de los
afos 9o, que incluye entrevistas a los realizadores
del ICAIC: Fernando Pérez durante el rodaje de La
vida es silbar y Pastor Vega en el de Las profecias
de Amanda; al escritor Reynaldo Gonzalez, enton-
ces director de la Cinemateca de Cuba; a Boris
Crespo, director independiente y a Miguel Coyula,
graduado de la Escuela Internacional de Cine y Te-
levision

DOCUMENTALES DE AGNES VARDA
(CINEVARDAPHOTO)

YDESSA, LES OURS ET ETC...

(Francia, 2004). B&N/Color. 44’. STI

Este filme documenta el proyecto Teddy Bear del
coleccionista de arte de Toronto Ydessa Hendeles,
una exhibicién de miles de fotografias de ositos de
peluche. Hija de supervivientes del Holocausto que
habfan perdido todo su patrimonio familiar, Hende-
les adquirié las fotos — restos metaféricos de la ni-
fez, la seguridad y las relaciones afectivas, durante
un periodo de diez afios, para finalmente exponer-
las como una experiencia de arte contemporaneo
que versa de la historia del siglo XX. Mediante este
innovador enfoque de las labores de un comisario
de exposicion, la exposicion cuestiona la forma en
que se forman la identidad personal y nacional en
el contexto de la historia; el transcurso paralelo de
la vida pdblica e idilica esta tan presente como la
atrocidad, la guerra, la persecuciény la expulsion.
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Personal y original, este documental presenta un
retrato fascinante de un excepcional personaje ca-
nadiense

ULISSE

(Francia, 1982). B&N/Color. 21’ STI

Temas y variaciones sobre una imagen. El mar, una
cabra, un nifio llamado Ulysee y un hombre. A par-
tir de una fotografia de un hombre desnudo toma-
da por la autora en 1954, el filme explora la imagi-
nacién y el suefio. El didlogo entre fotografia y cine
es uno de los temas recurrentes en la filmografia
de Varda. Este es quizds la mas intensa investiga-
cién cinematografica acerca de la fotografia. Es el
pretexto para una exploracion de la imagen, la me-
moria y el mito

SALUT LES CUBAINS

(Francia, 1963). B&N. 30°. STI.

A partir de 1800 fotos tomadas durante un viaje
que realizara a Cuba, la cineasta aborda con sim-
patia y contrapuntea temas como el socialismo y el
cha-cha-cha. Atenci6n al momento en que la docu-
mentalista Sara Gémez baila junto al editor Nelson
Rodriguez

DOCUMENTALES
SOBRE EL POETA ELISEO DIEGO

ELISEO DIEGO... A TRAVES DE SU ESPEJO

Cuba, 1993. Dir. Gustavo Dominguez. Color. 24’
Recorrido por la vida y la obra del poeta y escritor
cubano Eliseo Diego (1920-1994) que toma como
punto de partida su libro A través de mi espejo
(Ediciones UNION, 1981). Este documental recoge
las obsesiones y preocupaciones existenciales que
persiguieron al ilustre miembro fundador del gru-
po Origenes, y que reflejé en su vasta produccion
poético-literaria

LAS CUATRO ESTACIONES DE ELISEQ DIEGO
Cuba, 1994. Dir. Jorge Dalton. Color. 55
Primavera, verano, otofio... corresponden a la infan-
cia, la juventud, la madurez...y cada una reconstru-
ye un pasado donde sobresalen lugares, personas,
anécdotas, descritas o narradas con el encanto de
los mitos. Se descorren los velos de la Quinta de
Arroyo Naranjo y sus juegos de infancia; el naci

miento de la amistad eterna con el nifio Cintio; los
estudios formales que comenzaron en la primaria
y terminaron en una Universidad. Laureado en el
Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoameri-
cano.

HANNIBAL, EL ORIGEN DEL MAL (Hannibal Ri-
sing)

Francia-EEUU-Gran Bretaiia, 2007. Dir. Peter We-
bber. Color. 117", Int. Gaspar Ulliel, Gong Li, Rhys
Ifans, Kevin McKidd, Dominic West, Richard Brake,
Stephen Walters, lvan Marevich, Charles Maquig-
non.

Versién de la novela homdnima de Thomas Harris
que marca el inicio de la saga integrada por Dra-
gon rojo, El silencio de los corderos y Hannibal. Es
un cuento de horror sin suspense ni tensién , en el
que el recuerdo de una hermana devorada por un
grupo de voluntarios lituanos al servicio de las SS
nazis, es el justificante moral para la matanza que
emprende el joven Hannibal, estudiante de medici-
na, déndole una forma humana a la aberracién de
sus asesinatos.

KANGAMBA. La serie de Television Camagiiey
Cuba, 2006. Dir. Jorge Campaneria. Color. 60’. Te-
Levision

Serie televisiva integrada por cuatro capitulos de
15 minutos aproximadamente, que recoge las in-
cidencias del rodaje del largometraje Kangamba
por Rogelio Paris en el poligono militar de Lesca en
Camagiiey. Incluye entrevistas a los miembros del
equipo de realizacion

MIEDO (Fear)

EEUU, 1996.Dir. James Foley. Color. 95”. Int. Mark
Wahlberg, Reese Witherspoom,

William Petersen, Amy Brenneman, Alyssa Mila-
no

EL MILAGRO DE ANNA SULLIVAN (The Miracle
Worker)

EEUU, 1962. Dir. Arthur Penn. B&N. 103’. Int. Anne
Bancroft, Patty Duke, Victor Jory, Andrew Pine,
Inga Swenson, Kathleen Comegys

Versin de William Gibson sobre su obra teatral.
Hellen Keller vive encerrada en un terrible mundo
de silencio y oscuridad desde su mas tierna infan-
cia. A sus siete afios, nunca ha podido ver el cielo,
oir la voz de su madre o expresar sus sentimientos

=
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mas intimos. Hasta que llega de Boston, Annie Su-
llivan, una joven maestra que ha recobrado la vista
hace poco y que, tomando a Helen de la mano, la
conduce, a través exclusivamente del tacto, la dni-
ca herramienta que tienen para comunicarse, en
un viaje milagroso desde el temor y el aislamiento
hasta la felicidad y la luz. Fotograffa de Emesto Ca-
parrés, uno de los pioneros del cine cubano

MONTEROS

Cuba, 2006. Dir. Alejandro Ramirez Anderson. Co-
lor. 36’. Documental

En un lugar contradictoriamente paradisfaco, don-
de la belleza de la naturaleza se mezcla con la du-
reza de la vida, conviven varios hombres que se de-
dican a la caza de animales salvajes para asegurar
los sustentos, mientras discurren sobre temas uni-
versales como el miedo, la amistad y el amor

NICHOLAS NICKLEBY

Reino Unido-Alemania-EEUU-Holanda, 2002. Dir
Douglas McGrath. Color. 132°. Int. Charlie Hun-
nam, Chri Plummer, Jim dbent, Timo-
thy Spall, Edward Fox

Basada en una novela de Charles Dickens. El prota-
gonista escapa, junto a un amigo, de un internado
donde las condiciones de vida eran insoportables.
Tras esto intentaran buscarse la vida de mil mane-
ras distintas utilizando su astucia y picardia para
seguir el dia a dia.

NO SOLO QUIERO QUE ME QUERAIS

(Ich will nicht nur, dass ihr michn liebt)

Alemania, 1993. Dir. Gunther Pflaum. B&N/Color.

96’. Largometraje documental.

El titulo del documental es una variacion del titulo

de una pelicula que Fassbinder realizé en 1976, S6lo

quiero que me amen. Este es el primer intento tras

la muerte del director de acercarse a la compleja
i de Fassbind i en los

enfoco / MEDIATECA EICTV

NO TENGO A NADIE

Argentina, 1984. Dir. Rolando Pardo. Color. 4. Int.
Esther Goris, Enrique Alegria, Taciin Lazarte

Un hombre se encierra en su casa (de un barrio ti
pico clase media argentina) y se protege con una
escopeta de las miradas y chismes de sus vecinos.
Su mujer tampoco puede entrar. Asi transcurren
tensos momentos dénde hasta se cruzan palabras
un rabino y un sacerdote cristiano; y el climax llega
cuando en medio del griterio ante una ya multitud
de curiosos se ve sorprendida cuando el hombre
abre la puerta y arroja a la calle una maleta con
toda la ropa de su muijer... El caos es total... Pero
todo terminara en calma ante la aparicion de “un
querido amigo”...

PALMER HA MUERTO

Espaiia-Puerto Rico, 1961. Dir. Juan Fortuny. B&N.
80’ Int. Inés Alba, Onix Baez, Rosa Fornés, Ricar-
do Palmerola, José L. Marrero

Cine policiaco detintes fantésticos localizado en los
ambientes teatrales donde Palmer es una estrella
que presencia sin querer el asesinato del productor
del espectaculo en que trabaja. Poco después, un
cuerpo aparece mutilado en las vias del tren y to-
dos piensan que es el conocido actor. Sin embargo,
su secretaria manifiesta haberlo visto con vida.

LA RUMBA EN TELEVISION

Cuba, 1950. Dir. Evelia Joffre. B&N. 64’. Int. Rolan-
do Ochoa, Lolita Berrio, Julio Diaz, Enrique Alzu-
garay, Gaspar de Santelices, Juanito Tremble, Ma-
ritza Rosales, Orquesta Sonora Matancera

La puesta en venta de una emisora de radio que
esta en quiebra, sirve de pretexto para presentar
il espectdculos musicales. Segin el
camarégrafo e historiador Arturo Agramonte en su
Cronologfa del cine cubano (1966), una de las peo-
res peliculas cubanas de todos los tiempos, y pro-

aspectos mas polémicos de su vida, como su abier-
ta sexualidad y su relacién con las drogas. La actriz
Hanna Schygulla y otros miembros de la “familia ci-
nematografica” del director hablan del hombre y del
cineasta, de una persona controvertida que sélo con
36 afos dej tras sus espaldas casi 50 peliculas

la dnica vez en que el piblico, tras su
proyeccién de estreno, reaccioné enardecido por
creerse estafado.
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ULTIMA TOMA

Reseiia de la exposicion Islefios de Marco Toledo in-
augurada en la galeria de la Mediateca André Bazin en
Los 400 golpes el 26 de octubre.

Las instantaneas pretenden expresar la identidad in-
sular del pueblo cubano en su forma mas sublime me-
diante el reflejo cotidiano de las vivencias y naturaleza
caribefias. A través de ellas se realiza una simbiosis glo-
bal suscitando una temética central: la isla y su identidad
popular; y esto diseccionado a través de un “leit motiv”
unificador e indispensable en las vidas y formas de con-
ducta social islefias: el agua. Dicho elemento om-
nipresente es utilizado como eje conductor e identifica-
dor de las imagenes, siendo, de una u otra manera, el
promotor y propulsor del cdlido y alegre comportamien-
to e idiosincrasia de los cubanos, y al fin y al cabo, de
los nativos insulares, o sea, los islefios. Las instantaneas
convergen en el agua como punto de referencia, pero es
suinterrelacion con los elementos naturales y sociales lo
que se manifiesta con mayor relevancia. Es un elemento
que fluye como la vida, como la mismisima realidad e
idiosincrasia islefia. La exposicion es una muestra de la
sociedad cubana en su propio medio, una representa-
ci6n de las mas profundas expresiones insulares aunada
con los revolucionarios paisajes del archipiélago. Todo
ello a través de un realismo que no hace mas que sor-
prender en su revelacion de los mas intimos relatos po-
pulares, esencia de su encanto perenne e ilegible, s6lo
posible de conocer empiricamente. Bajo una temética
variada, su discurso realiza un recorrido por la sociedad,
paisajes y arquitectura sin ninguna otra pretension que
captar poéticamente aquellos momentos que se quedan
grabados en la retina de todo viajero que deambula por
Cuba. La esencia que tifie el pafs se ve reflejada tanto
en su composicién como en los colores y texturas que la
envuelven.

Es la expresion vigente de la inigualable y paradgji-
ca realidad cubana en su entorno civico, revolucionario
y natural. Plasmacién de su identidad que da a cono-
cer una imagen insélita y de una decorosa estética del

29 de Mayo 2007

archipiélago. Es la reflexion de lo que acontece en un
lugar donde la sorpresa estd a la vuelta de la esquina.
Con esta muestra itinerante se inicia un viaje fotografi-
co que parte de una isla, autor tinerfefio, para finalizar
en otra, y compartir dos realidades diferentes pero con
un fuerte arraigo histérico cultural.

Elfot6grafo, Marco Toledo, natural de las Islas Canarias,
Tenerife, reside en Cuba desde hace varios afios y combi-
na su profesién de fotografo con los estudios de Direccion
de Sonido Cinematografico en la Escuela Internacional de
Cine y TV (E.I.C.T.V.) de San Antonio de los Bafios.

PR RS A

Un cuerpo vivo, objetivo y perspectiva.
El cine no es un instrumento, el cine es una ontologia.

GLAUBER ROCHA (1939-1981)
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