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NOTA EDITORIAL

A sus 66 afios, la actriz britanica Julie Christie contraata-
ca. lcono del free cinema y de afios signados por melenas,
minifaldas, Twiggy, el op art, los angry young men y ritmos
de The Beatles, Dusty Springfield y The Rolling Stones, Julie,
como pocas actrices, ha animado toda una galeria de per-
sonajes inolvidables, desde la Lara de Pasternak en Doctor
Zhivago, a la mujer cortejada por la computadora Proteo en
Demon Seed y la sabia prostituta de McCabe & Mrs. Miller.
Ahora, en su esplendorosa madurez, la militante pro-ecolo-
gia y anti-desarme nuclear vuelve por sus fueros, ganando
prestigiosos galardones por su actuacion en Lejos de ella.

Otro regreso bienvenido es el del mas posmoderno de
los cineastas posmodernos latinos: Paul Leduc con su obra
Cobrador: In God We Trust. Basto la lectura de un relato de
Rubem Fonseca para que Leduc abandonara su voluntario
retiro y se situara tras las cdmaras a darnos su visién sobre
la “violencia siglo XXI”, llevando a Lazaro Ramos a otro triun-
fo actoral después de Madame Satdy a Peter Fonda a unirse
al bando que lo ejecutd al final de Easy Rider.

El maestro John Cassavetes, el gran independiente nor-
teamericano, autor de Sombras, Gloria y Una mujer bajo la
influencia, es objeto de revaloracidn, acompafiado por una
entrevista a su cinematografista habitual, y una carta “térax
abierto” de Jim Jarmusch a su idolo.

Berlin aplaudi6é a América Latina y el presidente del jura-
do de este afio, Costa-Gavras, otorgd el Oso de oro al filme

brasilefio Tropa de élite, de José Padilha. Este nimero de en-
foco incluye un dossier de prensa del filme, con una critica
del recordado “Carlanga”, egresado venezolano de la cuarta
generacion; una entrevista a Padilha y un despacho de pren-
sa sobre la controversia que ha desatado la nueva obra del
creador de Omnibus 174.

Berlin también dedicé un amplio espacio a la obra del ara-
gonés Luis Bufiuel, razén mas que suficiente para detener-
nos en los contactos, paralelismos y coincidencias con ese
otro maestro que fuera Pablo Picasso. También visitamos a
Orson Welles, uno de los mas grandes adaptadores cinema-
tograficos de Sir William Shakespeare, quien sera objeto en
este mes de un ciclo de sus obras vertidas en imagenes en
movimiento.

Una y otra y otra vez habra que volver sobre los clasicos
de la historia del cine, no solo aquellos gue nos legaron
obras maestras, sino a los que desde el presente ya cuentan
con una obra digna de figurar a su lado: en estas paginas,
Cronenberg devela los entresijos de su largometraje Pro-
mesas de la sombra, recientemente estrenado en la EICTV
con notahle éxito de publico; Kieslowski proclama uno de
sus mandamientos filmicos, al tiempo que reflexiona con la
lucidez que le caracterizara; en tanto Fellini nos entrega su
concepcion del séptimo arte.

Damos también la bienvenida en los fondos de nuestra
Mediateca André Bazin, a la edicién espafiola de la mitica re-
vista francesa Cahiers du cinéma, para mantenernos actua-
lizados en torno a eso que Breton llamara “el primer puente
abierto que une al dia con la noche”.

Director: Luciano Castillo, Edicién: Edgar Soberén Torchia, Maykel Rodriguez Ponjuan, Joel del Rio
Diseiio:Liset Vidal de la Cruz, Eloy R. Hernandez Dubrosky,
Colaboradores: Jorge Molina y Jorge Yglesias,
Personal de Mediateca: Aida Maria Rodriguez, Lisbet Paz, Yaisely Galan, Juan Losada, Magaly Pérez, Mayra Alvarez
Impresién: Jesus Palenzuela, Rigoberto Hernandez y Rubiel Manresa (Imprenta EICTV)

enfoco es una publicacién de la Direccién de cultura de la EICTV
Director de Cultura: Edgar Soberén Torchia
Secretaria: Teresa Diaz

Imagen de portada:
Cartel de Cobrador: In God We Trust de Paul Leduc
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Carta abierta a

JOHN

CASSAVETES

Siento algo muy particular cada vez que me dispongo a ver una de sus peliculas, una anticipacion.
No importa si he visto el filme antes o no (de hecho, creo que los he visto todos varias veces), todavia
mantengo ese sentimiento. Espero algo con ansiedad, una especie de iluminacién cinematografica,
tanto como director como cinéfilo (no hay realmente una clara linea divisoria para mi). Espero un esta-
llido de inspiracién. Quiero ser un iluminado. Necesito que se me revelen las consecuencias secretas
del corte de una escena a otra. Quiero entender como la crudeza de las posiciones de camara o el
granulado del material configuran la ecuaciéon emocional. Quiero aprender de actuacidn a partir de los
personajes, de la atmésfera a partir de la luz y los escenarios. Estoy listo, completamente preparado
para absorber “la verdad a 24 cuadros por segundo”.

Pero lo que ocurre es esto: en cuanto empieza la pelicula, me introduce en su mundo y estoy perdi-
do. La expectativa sobre cualquier tipo de iluminacién se desvanece, y esto me deja en la oscuridad,
solo. Seres humanos ahora viven en ese mundo dentro de la pantalla. Ellos también parecen perdidos,
solos. Los miro. Observo cada detalle de sus movimientos, sus reacciones. Escucho con atencién lo
gue cada uno de ellos dice, los bordes gastados del tono de la voz de uno, la malicia escondida en una
frase del otro. Ya no pienso en la “actuacién”. Soy inconsciente del didlogo. Olvido la “camara”.

Lailuminacién que esperaba recibir de usted ha sido reemplazada por otra. Una iluminacién que no in-
vita al analisis o la diseccién, s6lo a la observacién y la intuicion. En vez de discernir, por ejemplo, la cons-
truccion de una escena, empiezo a ser iluminado por las furtivas sutilezas de la naturaleza humana.

Sus peliculas, John Cassavetes, son sobre el amor, la confianza y la desconfianza; sobre la soledad,
el gozo, la tristeza, el éxtasis y la estupidez. Son sobre la inquietud, la ebriedad, la resistencia y la
lujuria; sobre el humor, la terquedad, la falta de comunicacién y el miedo. Pero basicamente son sobre
el amor, y uno se ve arrastrado a un lugar mucho mas profundo que el que puede mostrar cualguier
estudio sobre la “forma narrativa”. Si, usted es un gran director, uno de mis favoritos. Pero lo que sus
filmes iluminan méas insidiosamente es que una cosa es el celuloide, y que la belleza, la extrafieza y la
complejidad de la experiencia humana son otra.

John Cassavetes, me quito el sombrero ante usted. Y me lo pongo en el corazén.

Jim Jarmusch
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BIOFILMOGRAFIAS

JOHN

CASSAVETES

N. JOHN NICHOLAS CASSAVETES, A DE DICIEMBRE,
1929, EN NUEVA YORK - M. 3 DE FEBRERO, 1989,
EN LOS ANGELES.

por: Maykel Rodriguez Ponjudn

“Mis personajes no son capaces de ir al mismo ritmo que
el resto... pero yo mismo estoy medio loco y creo que todo
el mundo esté al borde de la locura. Simplemente no lo
gueremos admitir. (...) Yo seria un gran director si no fuera
tan honesto.”

J.C.

En su intervencién en un programa radial de 1957, un ac-
tor de moda, conocido por sus papeles en la televisién y en
el cine, declard, al promover su dltima pelicula, que era un
filme decepcionante y que él seria capaz de hacer uno me-
jor. Ante la sorpresa del conductor del programa, propuso a
los oyentes interesados en un cine alternativo a la propuesta
de Hollywood, cooperar con uno o dos délares y prometié
hacer “una pelicula sobre personas”. Dias después el actor
fue llamado con urgencia a la estacién radial, y entonces el
sorprendido fue él: en la estacién habian recibido mas de
2000 délares enviados por los oyentes. Esa misma sema-
na comenzé la produccidn de su primera pelicula, sin saber
exactamente qué clase de filme queria hacer.

Que la anécdota anterior sea cierta o no, tanto como la
aseveracion de que trabajaba sus peliculas sin guidn, o que
el cine que en realidad disfrutaba ver no era el de Ladrones
de bicicletas, La tierra tiembla o Umberto D, sino las come-
dias de Jerry Lewis, no son mas que una parte del mito que
la critica, el pablico y la gente del cine han erigido alrededor
de la figura de John Cassavetes, uno de los pioneros del cine
“independiente” en los Estados Unidos.

Cassavetes era hijo de inmigrantes griegos radicados en
Nueva York, y quién sabe si fue esta condicion la que le per-
mitid conectarse con el verdadero “espiritu norteamerica-
no”, forjado en el auge de la migracién europea de comien-
zos de siglo, en la crisis de la década de 1930 vy la Segunda
Guerra Mundial. Porqgue Cassavetes, a contracorriente de los
intereses de la industria y de los grandes piblicos, dibujé en
sus peliculas los personajes del terror de lo cotidiano con
un desgarrador tono realista, desconcertante en ocasiones,
trazando con mirada caustica el mapa de las contradiccio-
nes humanas en el producto de una sociedad clasista, cru-
damente neurdtica bajo su mirada.
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Sombras, su primera pelicula, fue el resultado de un ejer-
cicio de improvisacion que el actor habia practicado durante
sus clases del método de Konstantin Stanislavski en acade-
mias de actuacion: el equipo era rentado; la camara, de 16
milimetros; los actores, amateurs; los didlogos, casi “incom-
prensibles”; la mdsica, de Charlie Mingus... e improvisacion.
Pero sobre todo resultd extrafio para el pdblico de la época
el cartel final del filme: “La pelicula gue acaban de ver ha
sido una improvisacion”.

Evidentemente, el tono aparentemente descuidado, la
“suciedad” de la imagen, los temas abordados --el racismo,
la juventud-- y el acto de la improvisacion en si, hicieron que
la pelicula no tuviera éxito en Estados Unidos, al punto de
gue no hubo distribuidora dispuesta a lanzarla en los circui-
tos comerciales. Cassavetes, sin embargo, llevé la pelicula
a Europa, donde obtuvo el premio de la critica en el festival
de Venecia. Luego fue “reimportada” a los Estados Unidos
como producto foraneo. El resultado, para Cassavetes, fue el
de interesar de una vez a la industria norteamericana en su
potencial como director.

(Sobre Sombras, un aparte: por la misma época en la que
Cassavetes trabajaba en la pelicula con sus alumnos de ac-
tuacion de Nueva York, se forjaba en Francia el movimiento

de la nouvelle vague, de la mano de los jovenes criticos de
la revista Cahiers du cinéma. Sorprende que, tan lejos de la
urbe parisina, el actor norteamericano experimentara con
tematicas y estilos narrativos muy similares a los que esta-
ban desarrollando los realizadores franceses.)

Tras su primera pelicula, Cassavetes dirigié Too Late Blues
para los estudios de Hollywood, una produccion de bajo perfil
con Bobby Darin en el rol protagénico, siendo luego contrata-
do por el productor Stanley Kramer para dirigir a Burt Lancas-
ter y Judy Garland en Un nifio espera. La pelicula, desarrollada
en una institucion para nifios con retraso mental, provocé la
primera gran disputa de Cassavetes como director con los es-
tudios de Hollywood, y probablemente influyd en su posterior
decision de hacer un cine sobre el cual pudiera tener total con-
trol como artista: Cassavetes habia descubierto gue los ros-
tros y vidas de los nifios de la institucion de salud eran mas
interesantes que los de Garland y Lancaster, y se regoded en la
filmacion de close ups que provocaron la ira de Kramer. Cass-
avetes termind despedido en el proceso de post-produccion.

En paralelo continuaba su carrera como actor, exitoso al
punto de ser nominado a los premios Oscar como mejor actor
dereparto porsuinterpretacion en Doce al patibulo, de Robert
Aldrich. Trabajo también en El bebé de Rosemary de Polans-




ki, y en una adaptacion televisiva del cuento de Hemingway,
Los asesinos, dirigida por Don Siegel, entre muchas otras. Su
trabajo como actor le facilitd durante el resto de su vida poder
contar con fondos para echar a andar sus producciones como
director, cierto paralelismo que establece con Orson Welles.

Con Rostros, de 1968, Cassavetes retomé su trabajo como
director, con su esposa Gena Rowlands como actriz protagd-
nica. La pelicula fue un éxito de critica y obtuvo dos nomina-
ciones a los Oscar y cinco premios en el festival de Venecia. El
éxito de Rostros le permitid entrar nuevamente en conversa-
ciones con los estudios, pero ahora bajo sus propios térmi-
nos: confrol absoluto del proceso creativo y del corte final.

A partir de este momento, dentro y fuera de los estudios,
produjo Cassavetes sus obras mas reconocidas e importan-
tes: Maridos, de 1970; Minnie y Moskowitz, de 1971; Noche de
estreno, de 1977, y Una mujer bajo la influencia, de 1974, pro-
funda interpretacién de Gena Rowlands a partir de la neurosis
de una mujer atrapada por la cotidianidad y la falsa estabili-
dad del matrimonio de clase media norteamericano; y Gloria
(1980), ganadora del Ledn de Oro en Venecia. Tanto Sombras
como Una mujer bajo la influencia han sido declarados patri-
monio audiovisual por el Congreso de los Estados Unidos.

iCual fue el verdadero secreto de Cassavetes, el director-
actor, a la hora de poner en pantalla sus terribles historias
sobre la bdsqueda incansable del amory del entendimiento?
Varias pistas ofrecen su obra y personalidad, mas ninguna
satisface una respuesta completa.

En primer término, una sensibilidad peculiar acerca del sen-
tido de lavida, de lo humano, y de las funciones del actor y del
cine, y las artes dramaticas en general, en su representacion:
el papel problematizador del arte como vehiculo expresivo,
el uso de técnicas y métodos que exigian del actor una total
identificacién con el personaje, la situacion, la historia... Pero
mas que nada una postura de rebeldia, de iconoclasia, que le
vale la nomenclatura de “independiente” junto con nombres
como los de Jonas Mekas, Stan Brackhage y ofros.

Constante indagacion en los conflictos interiores del ser hu-
mano, el cine de John Cassavetes cumplié con su promesa ini-
cial de “hacer un cine sobre personas”. Tal vez fue esa misma
honestidad la que lo hizo ganarse el aprecio de todos los que
lo rodearon. Director de actores, tipo problematico e artistain-
cansable, el cine fue para él un medio de investigacién: “Nun-
canada es tan claro como se ve en el cine. La mayor parte del
tiempo la gente no sabe lo que hace —y me incluyo—. No sa-
ben lo que quieren o lo que sienten. Solamente en las peliculas
se sabe bien cuales son los problemas y como resolverlos (...)
El cine es una investigacion sobre nuestras vidas. Sobre lo que
somos. Sobre nuestras responsabilidades —si las hay—. So-
bre lo que estamos buscando. ¢Por qué guerria yo hacer una
pelicula sobre algo que ya conozco y entiendo?”.

Muere en 1989, victima de una cirrosis hepatica. Dejd tras si
varias peliculas, unas mas exitosas que otras, pero todas sig-

nadas por un comdn denominador: los rostros. Rostros de mu-
jeres, hombres, nifios, viejos. Rostros de personas neuréticas,
tristes, solitarias. Rostros que, vistos una vez, nadie sera capaz
de olvidar.

FILMOGRAFIA

Se han excluido aquellos titulos en los que el cineasta fi-
guraba solo como actor, asi como las versiones posteriores
de guiones suyos.

(TV) Television, (c) cortometraje. Los titulos en negritas
estan contenidos en la Videoteca de la EICTV.
1959: Murder for Credit / Asesinato a crédito (episodio de la
serie “Johnny Staccato™) (TV) (también actor)
1959: Evil / Maldad (episodio de la serie “Johnny Staccato”)
(TV) (también actor)
1959: Shadows (Sombras) [también actor (sin créditos),
guionista y editor]
1960: Night of Jeopardy / Noche de peligro (episodio de la
serie “Johnny Staccato™) (TV) (también actor)
1960: Solomon (episodio de la serie “Johnny Staccato™) (TV)
(también actor)
1961: Too Late Blues (La cancién del pecado) [también actor
(sin créditos), guionista y productor]
1962: A Pair of Boots (Un par de botas) (episodio de la serie
“The Lloyd Bridges Show”) (TV)
1963: My Daddy Can Beat Your Daddy / My Daddy Can Lick
Your Daddy (Mi papa es mejor gue el tuyo) (episodio de la
serie “The Lloyd Bridges Show™) (TV)
1963: A Child Is Waiting (Un nifio espera / Angeles sin parai-
s0) [también actor (sin créditos)]
1966: In Pursuit of Excellence (En bisqueda de excelencia)
(episodio de la serie “Bob Hope Presents The Chrysler Thea-
tre™) (TV) (también guionista)
1968: Faces (Rostros) [también guionista, editor (sin crédi-
tos) y productor (sin créditos)]
1970: Husbands: A Comedy About Life, Death and Freedom
(Maridos: Una comedia sobre la vida, el amor y la libertad)
(también actor, director y guionista)
1971: Minnie and Moskowitz (Minnie y Moskowitz / Asi
habla el amor) [también actor (sin créditos) y guionista]
1972: Estudio en negro (episodio de la serie “Columbo™) (TV)
(sin créditos, también actor)
1974: A Woman Under the Influence (Una mujer bajo la in-
fluencia) (también guionista)
1976: The Killing of a Chinese Bookie / El asesinato de un
bolitero chino (también guionista)
1977: Opening Night (Noche de estreno) (también actor y
guionista)
1980: Gloria (también guionista)
1984: Love Streams (Corrientes de amor ) (también actor y
co —guionista)
1986: Big Trouble (Un hombre en apuros)
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JULIE

CHRISTIE

N. JULIE FRANCES CHRISTIE, 14 DE ABRIL DE 1941,
EN CHUKUA, ASSAM, INDIA.




por: Luciano Castillo y Edgar Soberén Torchia

Julie Christie, a quien Al Pacino llamara “la mas poéti-
ca de todas las actrices”, crecié en las plantaciones de té
de su padre antes de ser enviada a Inglaterra para estudiar.
Al terminar sus estudios en Paris, a donde se mudd para
perfeccionar su francés con la intencién de ser linglista, la
adolescente enamorada de la libertad del continente y la
vida bohemia, decliné la idea de matricularse en la Central
School of Speech Training de Londres e hizo su debut como
profesional de la actuacién en 1957, como miembro del Frin-
ton Repertory de Essex.

A Christie no le agradaba el teatro alin cuando le permitia
viajar, incluyendo una gira profesional por Estados Unidos. Su
verdadera pasion como actriz era el cine. Después de trabajar
para la television en 1961, en la serie de ciencia-ficcion A for
Andromeda, debutd en el cine al afio siguiente con un minds-
culo papel en la comedia Crooks Anonymous, a la que le si-
guié uno mas importante en otra comedia, The Fast Lady.

Cuando la actriz previamente seleccionada para el filme
Billy Liar salié de la produccién en 1963, el director John
Schlesinger selecciond a Christie como reemplazo e impulsé
su carrera. Con su interpretacion del alocado personaje de
Liz, Christie se convirtié en icono del “swingin’ London” de la
década, y en una de las nuevas y promisorias caras del cine
britanico. Seguidamente John Ford la eligié para representar
a una joven prostituta en Young Cassidy, y Charlton Heston
la quiso para su pelicula The War Lord pero Universal recha-
z6 el salario que exigia.

Schlesinger volvié a llamarla como reemplazo, para que
representara el papel de Diana Scott en el filme Darling,
cuando no logré contratar a Shirley MaclLaine. Hoy, el per-
sonaje de Diana Scott es impensable sin Julie Christie. Dia-
na era una “mariposa social” inmoral que se transforma en
modelo de renombre. Aunque las revistas estadounidenses
se referian a Christie como una “recién llegada” cuando Dar-
ling se estrend en 1965, al cabo del afio la actriz obtuvo los
premios Oscar, de National Board of Review, del Circulo de
Criticos de Nueva York y de la industria de cine britanico a
Mejor actriz del afio.

Su consagracion fue definitiva, cimentada con su apari-
cién, ese mismo afio, en la adaptacion de la novela de Boris
Pasternak, Doctor Zhivago, del cineasta David Lean, en la que
interpretd el personaje de Lara, acompafiado en cada apari-
cién por el archifamoso tema compuesto por Maurice Jarre.
Luego trabajd para Frangois Truffaut en Farenheit 451, basada
en la obra de Ray Bradbury; y para Richard Lester en Petulia,
uno de los filmes emblematicos de la década de 1960.

La siguiente década abri6 con tres notables trahajos: para
Joseph Losey intervino en El mensajero; de lamano de Robert

Altman, fue nominada otra vez al Oscar por su interpretacién
de la prostituta del titulo, McCabe y la Sra. Miller; e intervino
en uno de los mejores filmes de terror de la época, No mires
ahora, de Nicolas Roeg, notable ademas por su innovaciones
en el campo de la edicidn. Su sfatus en la industria se reafir-
mé con su aparicion en la agridulce satira Shampoo, de Hal
Ashby, junto a su compafiero, Warren Beatty; otra vez con
Altman, en Nashville, y en El cielo puede esperar, de Beatty
y Buck Henry.

Sin embargo, al terminar la década y su relacién con
Beatty, Christie regres6 al Reino Unido, se mudd a una
granja en Wales y rechazd ofertas en filmes de alto per-
fil. Adn en su periodo méas popular, la actriz fue siempre
muy selectiva de los papeles que interpretaba, y durante
esta nueva fase, redujo sus apariciones en cine y aumenté
su activismo en causas como el desarme nuclear, la pro-
teccion del medio ambiente y los animales. No obstante,
respondid afirmativamente cuando se trataba de proyec-
tos interesantes, profundos o de directores comprometi-
dos con el arte: Calor y polvo, de James |vory; El regreso
del soldado, de Alan Bridges; Poder, de Sidney Lumet y
participé del cine latinoamericano en Miss Mary (1986) de
Maria Luisa Bemberg, programada este mes en el ciclo de
guionistas.

En 1997, sin embargo, fue nominada al Oscar por ter-
cera vez por su actuacion en Afterglow, filme de Alan Ru-
dolph producido por Robert Alman, y al iniciarse el nuevo
siglo aceptd papeles en algunas superproducciones como
Harry Potter y el prisionero de Azkabdn (en una breve in-
tervenciéon como Madame Rosmerta), de Alfonso Cuarén;
Troya de Wolfgang Petersen, y Finding Neverland, de Marc
Forster.

Después de meses de insistencia de su amiga, la actriz
y directora Sarah Polley (con quien trabajé en la subvalo-
rada comedia dramatica de ciencia-ficcién No Such Thing,
de Hal Hartley, y en La vida secreta de las palabras, de Isa-
bel Coixet), Christie acepté el papel protagénico de Lejos de
ella, por el que recibié los premios Globo de oro, Genie (de la
industria de cine de Canada), de National Board of Review y
del Sindicato de Actores de Estados Unidos, y fue nominada
al Oscar por cuarta vez.

En noviembre de 2007, Julie Christie, quien siempre decla-
ré que el matrimonio no era una de sus opciones de vida, se
casb a los 66 afios y por primera vez, en una discreta boda,
con su compafiero desde 1979, el periodista del diario The
Guardian, Duncan Campbell. En enero de 2008 Christie fue
designada embajadora de la organizacion Survival Interna-
tional.
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FILMOGRAFIA
Los titulos en negrita pueden encontrarse en la Mediateca
André Bazin.

1961: A for Andromeda (A de Andromeda) (serie televisiva,
seis episodios)

1962: Crooks Anonymus (Pillos anénimos)

The Fast Lady (La dama veloz)

The Andromeda Breakthrough (El descubrimiento de André-
meda) (serie televisiva, un episodio)

1963: Billy Liar (Billy el mentiroso / Algo de verdad)

The Saint (El Santo) (serie televisiva, un episodio)

1964: Young Cassidy (El joven Cassidy / El sofiador rebelde)

1965: Darling

Doctor Zhivago

1966: Fahrenheit 451

1967: Tonite Let’s All Make Love in London (Esta noche haga-
mos todos el amor en Londres)

Far from the Madding Crowd (Lejos del mundanal ruido)
1968: Petulia

1969: In Search of Gregory (En busca de Gregory)

1970: The Go-Between (El mensajero)

1971: McCabe and Mrs. Miller (McCabe y la Sra. Miller / Del
mismo barro)

1973: Don’t Look Now (No mires ahora).

1975: Shampoo

Nashville

1977: Demon Seed (Semilla del diablo / La generacidn de
Proteo)

1978: Heaven Can Wait (El cielo puede esperar)

1981: Memoirs of a Survivor (Recuerdos de una sobrevivien-
te)

1982: The Return of the Soldier (El regreso del soldado)

Les guarentiemes rugissants (Los rugientes afios 40)

Heat and Dust (Calor y polvo)

1983: The Gold Diggers (Los cazafortunas)

Separate Tahles (Mesas separadas)

1984: Vater und Séhne — Eine deutsche tragddie (Padre e hijo
- Una tragedia alemana / Padres e hijos) (miniserie TV RFA)
La memoire tatoué / Champagne (El recuerdo tatuado /
Champaiia)

1986: Power (Poder)

Miss Mary

1988: Dadah is Death / A Long Way from Home (Dada ha
muerto / Lejos de casa) (TV)

1990: Fools of Fortune (Los locos de la suerte)

1992: The Railway Station Man (El hombre de la estacién de
tren)

1996: Hamlet

Karaoke (miniserie TV)

Dragonheart (Corazdn de dragén)

1997: Afterglow (Al atardecer)

2000: The Miracle Maker (Fabricante de milagros) (voz)
2001: Belphégor: Le fantéme du Louvre (Belphégor: El fan-
tasma del Louvre)

No Such Thing (Eso no existe)

2002: I'm with Lucy (Estoy con Lucy)

Snapshots (Fotos instantaneas)

2004: Finding Neverland (Descubriendo Nunca Jamas)
Harry Potter and the Prisoner of Azkaban (Harry Pottery el
prisionero de Azkaban)

Troy (Troya)

2005: The Secret Life of Words (La vida secreta de las pa-
labras)

2006: Away from Her (Lejos de ella).
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por: Edgar Soberén Torchia

En su blsqueda de la vanguardia mas reciente, a menudo
los cinéfilos desdefian a autores y artesanos del primer siglo
de historia del cine. En sus primeros afios, los alumnos de
la EICTV iban tras el “dltimo posmoderno” y apostaban por
Wenders, Carax, Jarmusch, Tarkovsky, Beineix y hasta Parker,
pero no se percataban de que en Paul Leduc, aquel “dino-
saurio” (término que él mismo utilizé al referirse al cine) que
visitaba el campus, tenian a uno de los modelos mas s6lidos
de la generacién posmoderna de América Latina. Quiza la
miopfa se debfa a que, a diferencia de contemporaneos que
se fueron en contra de viejos discursos, el posmodernismo
de Leduc mantuvo dialogo abierto con sus influencias, sus
formas se nufrian mas del folclor que de la estética del con-
sumo y sus opciones no tenian el tufillo apocaliptico de sus
colegas del Norte.

De acuerdo con David Harvey, el afio 1968 y el filme
2001: Una odisea del espacio son dos datos claves enla con-
solidacion del posmodernismo mundial. Dos afios después,
Leduc hizo su primer aporte significativo al cine con su mag-
nifica evocacién de la Revolucién de 1910, Reed: México in-
surgente, segln el libro del norteamericano John Reed sobre
su paso por México. El filme resumié los afios de Leduc como
critico y cineclubista, sus estudios de teatro, arquitectura y
cine etnografico con Jean Rouch, y su labor como documen-
talista.

Sin embargo, su carrera cinematografica no sigue
un patrdon estandar: su poca aficion por la estructura lineal,
el character development a través de clichés psicolégicos, la
l6gica simplista del campo-contracampo, o la “tension dra-
matica” y los plot points, lo ha mantenido al margen de la
industria de cine mexicano, afectada ademas por altibajos
econémicos y politicos. Su préxima obra de envergadura
apareci6 seis afios después, un abecedario de la miseria en
un sector de México titulado Etnocidio: Notas sobre El Mez-
quital; seguida por numerosos documentales y la produc-
cién televisiva La cabeza de la hidra, en cuyo elenco aparecia
Ofelia Medina.

Fue Medina el motor central tras la produccién Fri-
da, naturaleza viva, y la principal artifice para el re-descubri-
miento de la pintora Frida Kahlo en la década de 1980. Kahlo
era conocida pero no se habfa convertido alin en emblema
de rebelién y arte elevado, lo que les permitié a actriz y ci-
neasta rodar en la Casa Azul de Frida en Coyoacan y utilizar
las pinturas verdaderas. Con una estructura fragmentada,
desarticulada y anti-aristotélica, Leduc logré transmitir todo
loimportante y significativo del arte, dolor y pasidn de Kahlo,
a través de escasos dialogos, canciones, colores vividos, la
camara fluida de Angel Goded y la expresidn corporal de Ofe-
lia. Sobre su método, Leduc dirfa: “Yo me intereso siempre

por un personaje v, a partir del interés de ese personaje, me
intereso por su relacién con su momento histérico. Todo eso
viene de mi interés en mezclar lo privado y lo politico, lo per-
sonal y lo social”.

Estrenada en 1984, la pelicula, asi como director y actriz,
obtuvieron numerosos premios internacionales. Al afio si-
guiente Leduc realizé {Cémo ves?, muestra de las condicio-
nes de marginalidad de los jévenes mexicanos, en ocasion
del Afio Internacional de la Juventud, hecha conigual desen-
fado anti-lineal y mordacidad ante el “progresismo”. Aunque
con ella se confirmaron la modernidad y la complejidad del
cine de Leduc y su status como el cineasta mexicano mas
innovador del decenio, la pelicula (dedicada al Fondo Mone-
tario Internacional), fue objetada por el Consejo de Recursos
para la Atencion a la Juventud en México, agencia estatal pa-
trocinadora. El cineasta tardé cinco afios para el estreno de
su proximo largometraje.

Con Barroco, adaptacion de Concierto barroco de
Alejo Carpentier, Leduc inicidé una trilogia musical donde la
ausencia de dialogos se hizo contundente. A esta siguid La-
tino Bar, su version de Santa, la novela de Federico Gamboa;
pero al estrenar en 1993 la tercera entrega, Dollar mambo,
sobre la invasion norteamericana a Panama de 1989, la for-
mula se agotd.

En 1998 el cineasta anuncid su retiro de la indus-
tria: “Todo el mundo comete errores en la vida”, declaré. “Yo
era muy chiquito, y de imbécil me puse a hacer peliculas”.
Sin embargo, prosiguié sus experimentaciones y realizd la
primera pelicula mexicana en animacién 3D. Junto con su
productora Bertha Navarro (ambos fundadores del grupo
Cine 70 en 1967 junto con el editor Rafael Castanedo y el
cinematografista Alexis Grivas), Leduc regresé al cine indus-
trial en 2006 con Cobrador: In God We Trust, reflexidn sobre
la violencia institucionalizada del siglo XXI, en la que estén
presentes sus constantes estilisticas, su madurez y expe-
riencia.

En 1987, cuando se le preguntd por qué se dedicaba al
cine, Leduc respondid: “Por placer. Pero me imagino que
también por vampirismo. Si el cine parece ser una especie
en vias de extincién, como los dinosaurios, serfa mejor ima-
ginarlo con rasgos de lagarto, que ha sobrevivido a todas las
catastrofes. Y, si las imagenes variadas, plurales, atroces o
maravillosas, estimulantes todas, parecen condenadas a la
desaparicidn, abrumadas por el cancer de la monotonia tele-
visiva, por la uniformidad de los paises que cada dia parecen
sobrepasarse unos a otros y al mismo tiempo a ninguno en
particular, entonces el placer de las imagenes, el trabajo de
los lagartos, se identifica cada dia mas con la paciente labor
de los vampiros, con una forma de resistencia cultural. Es
por eso gue filmamos en Latinoamérica. Por vampirismo. Por
placer”.



FILMOGRAFIA:

(¢) corto de ficcién, (a) animacion, (doc) documental. Los ti-
tulos en negrita pueden encontrarse en la Mediateca André
Bazin.

1967: 17 cortos para el Comité Olimpico (co-realizados con
Castanedo)

1968: El grito, de Leobardo Lépez (sonidista)

1968: Comunicados del consejo de huelga (c) (co-realizado
con Castanedo)

1969: Olimpiada en México, de Alberto Isaac (doc) (sélo asis-
tente de direccidn)

1970: Crimen, de Arturo Ripstein (c) (sonidista)

1970: México, la revolucién congelada, de Raymundo Gley-
zer (productor)

1970: Parto profilactico (c) (también editor)

1971: Q.R.R. (Quien resulte responsable), de Gustavo Alatris-
te (c) (sonidista)

1973: Reed: México insurgente (también guionista)

1973: Sur, Sureste 2604 (c) (doc) (también guionista, edi-
tor)

1975: Bach y sus intérpretes (c) (doc) (también guionista)
1975: El mar (c) (doc) (también guionista, editor)

1975: Extensién cultural (c) (doc) (también editor)

1976: Etnocidio: Notas sobre El Mezquital / ABC del etnoci-

Qf{.o}?.

dio (doc) (también guionista, editor)

1977: Estudios para un retrato: ~ Francis Bacon (¢} (doc)
(también guionista, co-realizado con Castanedo)

1978: Enrigue Cabrera (c) (doc) (también guionista, editor,
productor)

1978: Monjas coronadas (c) (doc)

1979: Puebla hoy (doc) (también guionista, editor)

1980: Historias prohibidas de Pulgarcito (doc) (también
guionista)

1981: Complot petrolero: La cabeza de la hidra (también
guionista)

1984: Frida, naturaleza viva (también guionista)

1985: £éComo ves? (también guionista)

1987: Los nuestros (teleserie) (doc)

1989: Barroco (también guionista)

1991: Latino Bar (también guionista)

1993: Dollar Mambo (también guionista)

1995: Los animales (c) (a) (también guionista, productor)
1998: La flauta de Bartolo o La creacién de la mdsica (c) (@)
(también guionista, editor)

2003: Bartolo y la mdsica (doc) (también guionista, produc-
tor)

2006: Cobrador: In God We Trust (también guionista)
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TRADUCCIONES

Cine, literatura y Cobrador

LA CABEZA
SIN ALMOHADA

por: José Carlos Avellar

La cabeza sin almohada



La pelicula y el libro empiezan en el
consultorio del dentista: la boca abier-
ta, una muela que duele mucho, “cémo
dejd que los dientes quedaran en este
estado”, las manos grandes y el pulso
fuerte de tanto arrancar los dientes
podridos, los ojos desorbitados y la ex-
presidn de pocos amigos, “voy a tener
gue extraer”, lainyeccion de anestesia,
pocos dientes y “si no se hace un tra-
tamiento rapido va a perder todos los
otros, inclusive estos de agui”, y el gol-
pe estridente en los dientes incisivos
antes de los molares podridos, en la
punta de las pinzas.

El comienzo es el mismo y simulta-
neamente diferente: en este “mismo-
y-otra-cosa” gue se encuentra al prin-
cipio de Cobrador: In God We Trust, de
Paul Leduc, y de £l cobrador, de Rubem
Fonseca,” se hace visible la relacion
concreta que existe entre el cine y la li-
teratura y también la relacin diferente
mas igual, que existe entre un texto y
su lector y la que existe entre una peli-
cula y su espectador.

()

Cierto es que una obra de arte, me-
jor, el arte, todo lo que se dice respecto
al arte, supone una interlocucién con
un espectador no pasivo ni distante,
mas activo e interesado en ver mas
alla de lo inmediatamente visible para
descubrir el hecho artistico tal como
efectivamente es: una invitacién a la
critica, un impulso para seguir inven-
tando imagenes expresivas no necesa-
riamente iguales de aquellas de donde
parte la invitacion. Sin embargo, aun

cuando son diferentes, son iguales,
porgue expresan, porque igualmente
inventan. De la misma manera es cierto
gue el proceso de invencién artistica,
inclusive aquel gue resulta de un es-
fuerzo individual y solitario, inclusive
el de lector y del espectador, parecen
mas reencuentros que invenciones,
reencuentro con el ya formulado espa-
cio vecino o como el apenas esbozado
por otro inventor de sensibilidad idén-
tica. Tal vez asi pasé cuando Paul Leduc
descubrié la pelicula que gueria hacer
filmando el texto de Rubem Fonseca.

El libro no entra directo en la boca
abierta con el molar que duele mucho;
pasa primero por la dentadura grande
en la puerta de la calle, por la sala de
espera vacia y por la servilleta de papel
en el cuello. Entonces, después de esta
media vuelta, avanza en linea recta ha-
cia el diente en la punta de la pinza y
hacia la furia del hombre con la boca
abierta.

El hombre odia dentistas, comer-

ciantes, abogados, industriales,

funcionarios, médicos, ejecutivos,
completos canallas.

Se irrita con los sujetos que condu-

cen Mercedes.

Se queda frente al televisor para au-

mentar el odio.

Lee los periddicos para saber lo que

estan comiendo, bebiendo y hacien-

do los canallas.

Quiere vivir mucho para tener tiem-

po de matarlos a todos.

Quiere matar una figura de las que

muestran en la television, con su
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cara paternal de bellaco exitoso.

La pelicula tampoco va directo al
molar que duele mucho; pasea en cir-
culos por el consultorio atento a la voz
del dentista sobre la falta de cuidado
de los dientes (We should have seen
this before) antes de descubrir la rabia
silenciosa del hombre de la boca abier-
ta.

Estamos, como en el libro, frente a
un dentista, pero no exactamente aquel
dentista del libro: el del filme vive en un
espacio no localizado donde se habla
inglés. No sabemos los pensamientos
del hombre en la silla del dentista, pero
podemos leer en su cara que no le esta
gustando el dolor de muela. La cara de
gue no le estd gustando nada es una
vision previa de la brutalidad que mas
adelante explota de forma inesperada.
Inesperada también, a pesar de ser
anunciada previamente. Todos estaba-
mos esperandola, pero va mucho méas
alla de lo previsto. Ya se puede ver en
la cara del hombre con servilleta de pa-
pel en el cuello e inyeccién de aneste-
sia, pero la jeringa toma al espectador
de sorpresa cuando ocurre la escena
salvaje. Boca abierta, diente podrido,
animal herido, el hombre en la silla del
dentista deja de ser quien sufre el dolor
molar: salta como bicho depredador y
destruye todo lo que existe. Sin anes-
tesia.

EL LIBRO-PALABRA FEROZ.

“Comencé a aliviar mi corazbn: tiré
los cajones de los armarios, levanté
todo del piso, pateé los vidrios como si
fueran bolas, reventaban y explotaban
en la pared. Reventar los escupideros
y motores fue mas dificil, llegué a ma-
chucarme las manos y los pies. Yo no
pago mas nada, me cansé de pagar! Le
grité, ahora yo solo cobro!”

En el libro, la rahia nos es contada
en un espacio esencialmente verbal,
un discurso interior, delirio, flujo, texto
gue el personaje narrador escribe para
si mismo; el hombre es, al mismo tiem-
po, narrador, narrado y narrativa; es la

palabra y el papel en que ella se im-
prime; es la escritura y es qguien lee, el
escritor y su dnico lector. El relato pue-
de ser leido como la descripcién de he-
chos realmente vividos por el narrador
o como un delirio, un deseo de explotar
en furia salvaje, brutalidad interior que
no se exterioriza ni explota en discurso
abierto hacia fuera, como forma de su-
pervivencia frente a la opresion cotidia-
na. Como el narrador nos cuenta una
escena gue vio mas no vivid, como no
procura reconstituir la escena de modo
objetivo, como esta mas interesado en
describir lo que piensa y siente cuan-
do actdia en escena, como le interesa
poco hablar de las otras personas en
escena, todo puede ocurrir o0 pasar por
la cabeza del narrador, todo puede ser
mas suefio que relato objetivo, sin que
disminuya la ferocidad de la historia: la
violencia a la que el texto se refiere no
esinmediatamente visible; lo que se ve
en primer plano es una agresividad ex-
trema, pero lo que realmente importa
es lo que ciertamente llega al lector, es
la violencia del contexto en que ocurre
la historia. Mas importante que el cua-
dro es lo que esta fuera del cuadro.

En la pelicula, ocurre la misma ope-
racion de conducir al espectador al ex-
terior del cuadro, pero de otro modo.
Igual, pero diferente. Diferente, entre
otros motivos, porque en el cine, an-
tes de darse cuenta del punto de vis-
ta subjetivo desde donde la escena es
observada, el espectador percibe la
accion como si fuera testigo de la es-
cena, como si no existiese ningln inter-
mediario en el relato, como si la accién
estuviese ocurriendo en ese momento
exacto, ahi, a lo vivo, en el presente,
delante de sus ojos. Lo que ocurre fue-
ra de cuadro en un libro puede ser el
encuadre de un filme vy viceversa: la
imagen queda todo el tiempo afuera tal
como el texto queda dentro. Lo que en
el papel es discurso interior, en la pan-
talla es la piel, la superficie, el exterior
de la accién sin ningln discurso. La es-
cena arremete al discurso: primero, lo
gue se ve, ferocidad muda, silencio gue

murmura, el hombre mudo que ataca
con violencia al dentista que habla sin
parar. Sin decir nada, ataca la palabra:
aprieta el cuello de la reprimenda, so-
foca el comentario sobre el mal estado
de los dientes. Es como si el dentista,
que no entiende lo que pasa --“People
suffer for no reason... | just don’t get
it”--, fuera la proteccion del espectador
dentro de la pelicula. Como el dentista,
el espectador no tiene tiempo de reac-
cionar ni de decir palabra alguna.

La palabra es arremetida con mayor
fuerza por el modo de obrar del narra-
dor de la pelicula, que cuenta como si
estuviese interesado en instalar al es-
pectador en una posicidon incémoda,
desde la que es obligado a buscar lara-
zén de lo que ve fuera de cuadro, como
si estuviese interesado en desarticular
lo que se cuenta --no porque sigue el
encadenamiento de causa y efecto que
estructura la narrativa de la gran indus-
tria audiovisual--, sino también por eso,
porgue se niega al aparentemente bien
disciplinado discurso cinematografico
dominante. La camara hace de cuenta
que se pierde en medio de la escena,
como si, por sorpresa, tampoco enten-
diese lo que pasa. Hace asi para --en
la escena de apertura, por ejemplo--
arremeter contra el discurso del den-
tista, contra todo aquello falsamente
organizado por la razén, y agredir con
ferocidad idéntica a la del hombre con
el molar que duele mucho.

No se trata de llevar al espectador a
presenciar el crimen violento e inexpli-
cable del hombre gue ataca brutalmen-
te al dentista que le arrancé el molar
que dolia mucho. Lo que el espectador
ve es exactamente esto, pero es tam-
bién, y principalmente, otra cosa. La ac-
cion visible, como toda la apariencia de
cosa verdadera, es mas lenguaje que
registro, reconstitucién o documento;
o0 sea, la furia de la pelicula es como la
del libro, se refiere a una furia aun ma-
yor que la que esta ahi. Furiaigual a la
del libro, aunque (vale la pena decirlo
una vez mas) diferente. En la pelicula,
quien nos cuenta la rabia del hombre



con dolor de muela es su propio cé6m-
plice, un casi-&l. No es él. O es él pero
dotado de aquella capacidad propia de
los narradores de cine: la capacidad de,
mas alla de ser quien es, ser también
y simultdneamente diferente a si mis-
mo. Es él con la capacidad de salir de
si para narrarse desde afuera sin decir
palabra.

Leduc hace como el lector que, des-
pués de entrar al libro, no relata exac-
tamente lo que lee, sino desde fuera de
campo de lo que lee; no contra los he-
chos anotados en el texto, sino lo gue
sintid y comprendi6 de la lectura. La ca-
mara, narradora de la pelicula, parte de
la sensacidn de gue el texto, en verdad,
habla de una condici6n tragica en que
hablar no tiene mas provecho.

El personaje que en el libro esta
solo en el interior, discurso dentro de
la cabeza, palabra no pronunciada ni
impresa, en la pelicula es cine mudo: el
cobrador que Lazaro Ramos interpreta
para Paul Leduc no dice una sola pa-
labra a lo largo de toda la pelicula. Ni
en la escena de apertura, cuando salta
con la boca ya sin molar para devorar al

dentista, nien ninglin otro momento de
la pelicula. Nada mas fiel, nada menos
servil al texto de Rubem Fonseca.

El libro bien se estructura en la fron-
tera entre el habla y la imposibilidad de
hablar. La pelicula radicaliza esta fron-
tera. Cuando el personaje logra realizar
lo gue vio cierta vez en una pelicula
asiatica, “voy a cortar la cabeza de al-
guien de un solo golpe, eso lo vi en el
cine”, cuando imita el ritual de cortar
la cabeza de un bdfalo con un golpe de
cuchillo, cuando arranca la cabeza de
un tipo de corbata de mofio con un gol-
pe preciso, el cobrador grita:

“Ninguna palabra, era un aullido

largo y fuerte, para que todos los bi-

chos temblasen y saliesen de frente.

Donde yo paso el asfalto se derrite”.

En la pelicula, ni siquiera un aullido.
La imagen enmudece la caheza, niega
la almohada vy, en su lugar, piojo y di-
namita. Ninguna palabra, solo la explo-
sion del silencio. Un automovilista pro-
testa pitando insistente y fuertemente
contra el peatén que camina despreo-
cupado en medio de la calle, como si el
asfalto fuera la acera. El berrido meca-

nico tiene como respuesta otro berrido
mecanico: el peatdn saca un revélvery
dispara al auto; el automovilista, ago-
nizando, intenta regresar, el peatén
dispara mas y mas, en el parabrisa, en
la puerta, en el motor, y sigue de pa-
seo por el asfalto. Ninguna palabra del
conductor, ninguna palabra del peaton.
El claxon, el tiro, otro tiro mas y otro, y
la escena acaba. Nada que explique el
gesto del conductor o del peatén, nada
gue acompafie el resultado del gesto.
Lo que el espectador ve en realidad en
el cine, aparenta lo que puede ver enla
realidad, de igual modo y también dife-
rente, y ademas simultaneamente dis-
tinto de lo que en el cine se acostumbra
mostrar como realidad. La pelicula no
sigue la logica de una realidad ni la de
otra. Las imagenes --en cuanto mues-
tran acciones, las personas y cosas que
se encuentran dentro de ella-- hablan
de lo gue no se encuentra material-
mente ahi.

Tal vez se pueda decir que en Reed,
México insurgente (que Leduc realizd
en 1973), la cdmara se libera un poco
de la historia que estd contando para
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relatar, al mismo tiempo, otra historia
gue comenta. La cdmara no se conten-
ta en seguir a los personajes para ver
lo que dicen y hacen, sino que camina
mas o menos independiente en otro es-
pacio, circula lentamente en torno a la
accion, dejando de lado un detalle, en
principio significativo, para fijarse en
otro, en apariencia menos importante,
pero que guie a la imaginacion del es-
pectador hacia una mejor comprension
y analisis del gesto gue no testifica di-
rectamente como la mirada.

Tal vez se pueda decir también que
en Frida, naturaleza viva (que Leduc
realizé en 1984), la camara se libera
mucho mas de la historia que cuenta
para componer un gesto visual, cine-
matografico, mas preocupado en dialo-
gar con la pintura de Frida Kahlo que de
alinear un conjunto deincidentes de su
biografia, para contar una historia asi
como un relato se narra en una pintura,
asi como Frida pinta su historia.

Tal vez aun, en esta misma linea, en
gue se solicita gue la imagen cinema-
tografica actle con mayor libertad, no
al servicio de la escena sino estimulada
ella, tal vez se pueda decir que en Co-
brador: In God We Trust la escena solo
existe como soporte o pretexto para las

imagenes. Lo que se tiene gue contar,
se cuenta en imagenes, no a través de
ellas. Se cuenta en imagenes-metafo-
ras que se refieren principalmente a
algo que no esta ahi, dentro de ella, al
menos no en primer plano. Por ejem-
plo: no esta en primer plano una bien
conocida escena de dos edificios des-
moronandose en llamas, pero también
de eso se habla.

Las imagenes no son un medio para
ver la accién que las retrata: son la ac-
cién. El hombre que arremete furiosa-
mente contra el dentista no concluye ni
da inicio a una historia, no es la parte
de un todo. La escena cuenta --a través
de lo que esta ahi, visible, y especial-
mente por el modo con que lo visible
se da a ver-- algo que no puede ser con-
tado con la vision directa de lo que se
retrata. La escena no es una represen-
tacién acabada en si misma para ser
fotografiada, para que la fotografia en
movimiento presente una especie de
informe de lo inmediatamente visible,
un levantamiento de las personas, ob-
jetos, luces y sonidos. La escena es la
fotografia. La imagen no presenta, re-
presenta. No cuenta la furia asesina de
un hombre con dolor de muela. Cuenta,
por medio de ésta, la ofra furia, la furia

en la cabeza del siglo sin almohada vy
del molar que duele furiosamente.

Paul Leduc reinventa para el cine
cuatro cuentos de cuatro diferentes
libros de Rubem Fonseca: El cobrador,
dellibro del mismo nombre; Paseo noc-
turno, del libro Feliz afio nuevo; Ciudad
de Dios, del libro Historias de amor, vy
Placebo, del libro O buraco na parede. Y,
como ni todo en El cobrador se resume
en aquel cobrador gue encontramos de
boca abierta en el dentista, existen en
la pelicula personajes que se exponen
por la lucha con las palabras, como la
joven argentina interpretada por Anto-
nella Costa (“No sé, mira, no sé, no sé,
no sé, estoy podrida de que me hablen
en abstracto”) o que se esconde detras
de ellas, como el norteamericano inter-
pretado por Peter Fonda (“Ya no busca-
mos oro, buscamos pefréleo, gasolina,
energia”).

Ni todo es el cobrador, mas todo
pasa por él. En parte, porgue las diver-
sas historias que componen la pelicula
son asi como él es: igual entrecorta-
das por dialogos, permanecen mudas.
En parte, porque la pelicula, en rigor,
no procura integrar los cuatro cuentos
para formar con ellos una sola historia,
sino guardar una estructura similar a




la de un libro de cuentos; las historias
se relacionan entre si, pertenecen a un
mismo universo, a un mismo momento,
pero mantienen el caracter de fragmen-
to independiente.

El espectador acompafia la pelicula
como si estuviese leyendo, de modo si-
multéneo, tres o cuatro historias de un
libro de cuentos, pasando mas o me-
nos aleatoriamente de la pagina de uno
a la de ofro. De este modo, volver con
mayor regularidad al personaje que en-
contrd en el dentista, con la boca abier-
tay el molar gue duele mucho, sirve de
limite en este constante movimiento de
vaivén.

Volver con periodicidad a este per-
sonaje sirve también, y principalmen-
te, para el conocimiento de los otros,
todos ellos igualmente cobradores,
iguales y simultaneamente diferentes
de los otros. El que no dice palabra y
se levanta como fiera sobre el dentista
de la escena de apertura, materializa
las relaciones sociales de este cuadro
social en el gue el calentamiento global
derrite el asfalto: las relaciones entre
las personas, las relaciones de trabajo,
las relaciones politicasy econdmicas
son reducibles en un dltimo analisis a
una actitud de cobrador.

La joven argentina cobra la identi-
dad que se le ha estado debiendo (“Yo
necesito saher quien soy yo”), cobra a
los padres gue le han estado dehiendo
(“Si, me da miedo: si a ti te dijeran que
tus padres no son tus padres, que tus
padres mataron a tus padres”).

El peatbn cobra a tiros al automovi-
lista que le ha estado debiendo.

El industrial norteamericano cobra
en paseos nocturnos de automdvil, lo
que cualguier persona y todas ellas le
deben.

La amante le cobra a su hombre que
sea su cobrador: fue maltratada por un
cualguiera, es preciso cobrar el respeto
gue le deben (mas no necesita hacer
sufrir mucho a un muchacho).

El policia cobra el oro que le debe la
gente miserable que desafia al hoyo de
la mina.

Los trabajadores cobran lo que los
politicos reunidos en Fifth Meeting for
Global Development les deben.

Elhombre con el dolor detras no esta
apenas cobrando al dentista el diente
que perdio: cobra. Lo que el espectador
sabe de él es eso: él es el cobrador. El
puede exigir que el deudor pague todo
lo gue no debe, el molar que duele mu-
cho se cansd de pagar. Grita dentro de

la cabeza en palabras de Fonseca, “Y
no pago mas nada, ime cansé de pagar!
iAhora yo cobro!”. Grita una violencia
muda en las imagenes de Leduc, mata
al dentista de manos grandes y pulso
fuerte al arrancar dientes podridos.
Los panfletos que vuelan sobre la calle
y unas pocas frases que vuelan sobre
las dltimas imagenes, reafirman como
si fueran leyendas, subrayando lo que
se vio hasta entonces.

No somos guerrilleros ni terroristas,
no somos ladrones ni narcotrafican-
tes, pero nos deben mucho, nos deben
todo.

Nos deben mucho: novias, alegria,
respeto, memoria... tienen muchas co-
sas por pagar.

Simplemente estamos cobrando, en
cuanto nos sigan debiendo, nos segui-
remos cobrando.

El cine continda cobrando lo que la
literatura le debe vy la literatura lo que
el cine le debe. Leduc lleva a Fonseca a
buscar lo gue el escritor toma del cine,
cobraigual y a la vez diferente, porque
en Cobrador el cine sirve de almohada
alacabeza de la literatura y ésta, de al-
mohada a la cabeza del cine.

* En la Mediateca André Bazin de la EICTV
pueden consultarse los libros de Fonseca:
Agosto, Peﬁueﬁas criaturas y El gran arte.
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Sobre Tropa de élite: équé sociedad es esta?

por: Carlos Caridad Montero

¢Qué sociedad es ésta, que vio en
el capitan Nascimento a un héroe sal-
vador?

Es la pregunta que se hace la periodis-
ta Ana Paula Sousa en un blog de la re-
vista Carta Capital. E| capitan Nascimen-
to es el personaje protagénico de Tropa
de élite, el filme de José Padilha gue ha
sacudido a las audiencias en Brasil, se
ha convertido en un verdadero fendme-
no (de taquilla, de piraterfa, de populari-
dad), desatd una guerra de ofertas entre
las mayores redes de television por sus
derechos de transmision, y ha provocado
un encarnizado debate en todos los or-
denes de la vida del vecino pais.

Quiza a muchos les suene familiar
este nombre “Jose Padilha”. Si, es el
director del estupendo documental
Omnibus 174. Tropa de élite, su segun-
do largometraje y el primero de ficcion,
esta basado en el libro A Elite da Tropa,
del soci6logo Luiz Eduardo Soares y los

capitanes Andrés Batista y Rodrigo Pi-
mentel, ex miembros del BOPE.

El libro recoge los testimonios y las
historias de varios miembros de este
Batallén de Operaciones Policiales Es-
peciales (BOPE), un cuerpo militar poli-
cial, de disciplina espartana, con fama
de implacable, incorruptible y eficiente.
Sus miembros son capaces de acertar
una modena de cinco centavos a 100
kilometros de distancia con un tiro de
un fusil de asalto. Su siniestro escudo
de armas presenta una calavera atra-
vesada por una daga, con dos pistolas
cruzadas de fondo. En serio.

Y si, es el mismo cuerpo policial que
participé en el tragico secuestro del
bus 174, que Padilha cuenta en su do-
cumental.

La trama de la pelicula se centra en
el capitan Nascimento, quien se debate
entre su violento trabajo y su vida fa-
miliar. Transcurre en 1997, en los dias

de la Operacion Santidad, cuando el
BOPE libré una guerra sin cuartel con-
tra una pandilla de narcotraficantes
qgue operaba en una favela aledafia a
la residencia arzobispal de Rio de Ja-
neiro. Vale decir que la idea era hacer
de la zona un lugar mas seguro para
una breve visita del Papa Juan Pablo II.
Debido a una filtracién, la pelicula fue
copiada, distribuida y vendida en el
vasto mercado pirata del Brasil. Once
millones y medio de personas la vieron
antes de su estreno en las salas comer-
ciales, hace poco mas de tres semanas.
Mufiecos no autorizados de los per-
sonajes también se venden a millares
en los puestos de venta de las calles.
El ministro de cultura, Gilberto Gil, ha
pedido revisar las leyes de propiedad
intelectual con miras a crear leyes mas
flexibles gue incluyan el fendémeno de
la pirateria como una nueva forma de
distribucién cultural.



Desde su estreno oficial, Tropa de
élite ha batido todos los records de
taquilla (en una encuesta de la revista
Veja, 35% de los entrevistados, lo que
equivale a 22 millones de espectado-
res, manifestaron su intencién de ver la
pelicula en el cine). Harvey Weinstein,
quien acudié al estreno en Rio, ya la
adquirid para su distribucion en los Es-
tados Unidos, lo gue ha hecho temer a
algunos que, fuera de contexto, el filme
se entienda como una justificacion de
la politica de Bush. Hay reportes de ex-
hibiciones donde una parte del pdblico
grita enojado “iReaccionarios!” a la
pantalla, mientras que otra parte aplau-
de frenético. La izquierda ha atacado la
pelicula, calificandola de fascista y la
policia metropolitana, retratada en el
filme como un cuerpo minado por la co-
rrupcién, ha citado a los realizadores.
Mientras tanto, las cadenas televisivas
Record y O Globo pujaban por los de-
rechos de transmisién que, finalmente,
fueron a parar a Record.

Pero éa qué viene tanto alboroto por
esta pelicula?

A continuacién un anélisis sobre
todo el revuelo que ocasiond en Brasil
esta pelicula.

Para empezar, el capitan Nascimen-
to. Interpretado por Wagner Moura,
mitad Jack Bauer, mitad Harry el sucio,
el incorruptible, honesto y violento ca-
pitan --como el resto de sus colegas del
BOPE--, no duda en usar tanta tortura y
violencia como requiera para conseguir
sus fines.

Segundo, siguiendo la tendencia
iniciada por Ciudad de Dios, el filme
evita caer en la vision romantica del de-
lincuente como un luchador social que
se enfrenta al sistema, y cuyos delitos
estan justificados por las desigualda-
des sociales. Una vision idealista del
malandro bueno, capaz de ser solidario
hasta con sus propias victimas.

La revista Veja data el origen de esta
“mitologia del bandido” en los afios de
la dictadura militar brasilefia en las dé-
cadas de 1960 y 1970, donde nada de
lo que se identificara con el poder po-

dia ser heroico. Por esta misma razén,
el cine militante de izquierda adopt6 el
estereotipo del buen malandro como
un rebelde social. Concluye el reporta-
je: “El impacto de Tropa de élite mues-
tra con claridad que el cine nacional
necesita de una nueva sociologia”.

Otra idea recurrente en la sociologia
del cine brasilefio, es precisamente la
del malandro de buen corazén enfren-
tado al policia corrupto.

En Tropa de élite los papeles se in-
vierten. Si hay policias corruptos --aun-
que también los hay honestos, segtn la
pelicula-- es porgue no les queda mas
remedio: por la mala paga y la necesi-
dad de sobrevivir en medio de la gue-
rra de las favelas, donde las pandillas
estan mejor armadas. Dice el capitan
Nascimento al comienzo del filme:

“El policia también tiene familia. El

policia también tiene miedo de mo-

rir. Por eso es que en estas ciuda-

des, el policia tiene que escoger: o

se corrompe, 0 se esconde, o se va

ala guerra”.

Luego esta el tema del narcotrafico
y la violencia. Segtn otro articulo de
Veja, la pelicula proclama gue los con-
sumidores de drogas de clase media y
alta, son tan culpables de las muertes
en las favelas como el efectivo del BOPE
que aprieta el gatillo. Y cita también un
didlogo del capitan Nascimento, de una
franqueza brutal:

“¢Cuantos mas nifos tenemos que

perder a manos del trafico para que

el playboy pueda enrolar su cigarri-
llo de marihuana?”

Segtn la misma publicacién, la pe-
licula describe una escalofriante situa-
cién en la que, si existen los traficantes
en las favelas, es porque hay consumi-
dores en las clases medias y altas que
los financian (de la misma manera en
la gue la pirateria es sostenida por los
consumidores de material pirateado). Y
muchos de esos millares de consumi-
dores de cocaina y maconha, son los
mismos que hacen marchas por la paz
y pactan con los traficantes para esta-
blecer ONGs en las favelas.

No es de extrafiar pues que la iz-
quierda reaccionara escandalizada.

£Qué opina el pablico de la pelicula?

Seglin las encuentas encargadas
por Veja, al 94% de los espectadores
le gustd la pelicula, 79% piensa que el
filme muestra una imagen veridica de
lapoliciay el 72% cree que los trafican-
tes son tratados en el filme como me-
recen. Un 51% respondid que no estan
de acuerdo con el uso de la tortura y un
53% ven un héroe en el capitan Nas-
cimento. Mientras tanto, 85% piensa
que el capitan Nascimento tiene razén
cuando dice que la culpa de la tragedia
del narcotrafico en las favelas la tienen
los consumidores de droga.

Finalmente, mas alla de la polémica,
el ptblico y los criticos han destacado
las excelentes actuaciones, empezando
por la interpretacién que hace Wagner
Moura del capitdan Nascimento, su ver-
tiginoso ritmo narrativo y su estupenda
banda sonora.

TROPA DE ELITE, UN RETRATO FIEL
DE LA CORRUPCION

No quiere etiquetas. El brasilefioJose
Padilha busca la verdad. Encontrarla
en una frenética operacién policial en
las favelas de Rio de Janeiro era dificil,
pero Tropa de élite, tras conmocionar
Brasil y ser vista por millones de per-
sonas antes de su estreno, ha seducido
también a un grande del cine politico,
Costa-Gavras. No sélo ha hecho caso
omiso de los que la acusaban de fas-
cista, sino que la ha bendecido con el
Oso de oro en el Festival Internacional
de cine de Berlin.

Padilha tiene 40 afios y jamas estu-
dio cine pero lleva ocho afios haciendo
peliculas. En su filme documental ante-
rior, Omnibus 174, Padilha nos muestra
el secuestro de un autobds en Rio de
Janeiro, que fue transmitido en vivo por
la television brasilefia. La cinta resul-
t6 una poderosa critica a la pobreza y
la criminalidad. El protagonista es un
nifio de la calle discriminado por la so-
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ciedad, al que no le queda mas remedio
que volverse delincuente. Con el filme,
Padilha obtuvo numerosos premios en
festivales de cine, entre ellos el Amnes-
ty International Award.

Sin embargo, con su nueva pelicula
de accién, el realizador ha despertado
mucha polémica porque nos ensefia
sin censura la violencia que existe en
los barrios marginales, una violencia
ejercida tanto por los que trafican dro-
gas como por los que persiguen a los
traficantes.

El BOPE lucha contra el narcotréfico
en las favelas. La brutalidad no tiene
limites, sospechosos son torturados
y asesinados, ni siquiera los nifios se
salvan. Muchos espectadores brasile-
fios consideran que el filme retrata a la
policia tal y como es.

Una escena se ha convertido en un
escandalo en Brasil y provoca debates
sobre las causas de la violencia en las
grandes ciudades y del trafico de dro-
gas. De esta forma, la ficcién de la cinta
no es tan ficcién, porque la realidad pa-
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rece superarla con creces. Quizas por
ello la policia brasilefia traté, aunque
sin éxito, de impedir el rodaje y luego
la proyeccion del filme, lo cual irénica-
mente ha contribuido a que Tropa de
élite haya sido vista hasta la fecha por
més de 20 millones de espectadores en
Brasil. A continuacién, una entrevista
con el realizador.

¢Fascista o documentalista?
No quiero etiquetar a los procesos
sociales. Tenemos que explicar quld




es lo que hace que las calles en Rio
de Janeiro sean tan violentas y, mien-
tras fui acusado de comunista por mi
anterior pelicula, Omnibus 174, ahora
me dicen que soy fascista. éQué es
lo que pasa? Lo que cuento no tiene
nada que ver con ideologias. Y, bue-
no, documentalista tampoco. La rea-
lidad es peor que lo que mostramos
en la pelicula.

¢Coémo se fragud el fenémeno Tropa
de élite?

Fue puro anti-marketing. Mientras
la pelicula se convertia en un superéxi-
to clandestino, nosotros no veiamos
ningdn beneficio. Habfa una copia de
DVD que tres meses antes de estrenar
el filme fue robada y distribuida hasta
alcanzar 9,5 millones de espectado-
res. Todo el mundo en Brasil odia a la
policia y la gente enloquecié. El BOPE
(Batallén de Operaciones Policiales Es-
peciales) se vio reflejado en la pelicula
y traté de impedir el estreno. Mientras,
algunos locales cobraban entrada por

mostrar la copia pirata. Luego, cinco
millones de personas fueron al cine a
ver la pelicula.

¢Y qué tiene la pelicula de novedoso?

Tropa de élite separa la politica de la
sociedad y busca el germen de la vio-
lencia en otras cosas. De hecho, esta
pelicula se analiza mejor desde una
perspectiva econdmica. John Von Neu-
man aplica la Teoria de juegos, de John
Nash, a la conducta social, y esa es la
idea de la pelicula. No sabras moverte
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en una sociedad si no sabes las reglas
del juego. Y las reglas no solo son las
leyes, sino los patrones de comporta-
miento.

Pero la policia tiene una problemdti-
ca mds compleja que todo eso...

La policia en Brasil coge a gente sin
formacién, con un sueldo de soo déla-
res al mes y una pistola. El resultado de
esas reglas es que de 40 mil policias,
30 mil son corruptos. Toman la ideolo-
gia de la violencia para poder sobrevi-
vir a su contexto. Esta gente tiene que
pensar que es mas fuerte que nadie,
aungue eso les lleve a la tortura.

¢Es una justificacion?

No, es una de las consecuencias de
las reglas del juego. Otra regla errénea
es que la marihuana esté prohibida.
Para conseguirla tienes que entrar en
contacto con narcotraficantes en las
favelas. Personalmente, creo que la
marihuana no es quimicamente mas
agresiva que el alcohol y, équé paso en
Estados Unidos durante la Ley Seca?
Que propicit el auge de la mafia.

Y como fondo de todo, la Iglesia.

Si, pensé en la operacién mas ab-
surda que se me ocurriera y llegué a la
conclusién de gue una visita del Papa
era lo que buscaba. Que maten a per-
sonas para recibir a un lider religioso
condensaba unas cuantas contradic-
ciones.

Pero icomo se ve todo desde arriba,
desde la clase media?

Hay mucha hipocresia en Brasil. Si
eres de la clase media, como yo, los po-
licias te tratan de manera diferente. Si
la clase media sufriera las mismas con-
secuencias que la clase baja, ya habria
buscado una solucidn.

éQué lo motivé a hacer cine?

Yo vengo de una familia de artistas.
Mi abuelo era periodista. Otros parien-
tes eran actores y algunos incluso ci-
neastas. Yo estudié administracion de

empresas yfisica. Alprincipio trabajé en
un banco pero no me gustd para nada,
asi que después decidi hacer documen-
tales. Asi fue como empecé con el cine.
Pero a mi siempre me interesaron los
filmes sobre temas sociales de Brasil
y con contenido. Nunca quise escribir
guiones sin conocimientos reales.

éQuiénes escribieron el guidn de Tro-
pa de élite?

El guién fue escrito en conjunto con
Braulio Mantovani, guien fue el guio-
nista de Ciudad de Dios. También par-
ticipé Rodrigo Pimentel, un ex capitan
de las tropas de élite. Nos demoramos
tres afios en escribir el guién. Ademas
hice muchas entrevistas a los miem-
bros de la policia y a los psiquiatras de
esa institucion.

Tropa de élite fue al principio conce-
bido como un documental, pero no se
pudo seguir adelante con esa idea éPor
que?

La policia no queria ser entrevistada
frente a las camaras por temor a repre-
salias. Ademas para mi era peligroso
acompaniar a las fuerzas policiales a las
favelas.

éA gué atribuye el rotundo éxito de
su pelicula?

En nuestro pais es comin ver a los
policias en la pantalla grande sélo a tra-
vés del cine norteamericano o aleman.
Este es el primer filme brasilefio que
trata este tema. Aqui ellos no gozan de
mucha popularidad y, por primera vez,
la policia es mostrada tal cual es. Por
eso ha gustado mucho el filme, porgue
es como un desquite.

¢Es verdad que Tropa de élite se ha
convertido en la pelicula mds vista en
la historia de Brasil?

Es dificil saber eso porque antes de
que la cinta llegara al cine ya habia sido
vista por 11 millones de personas a tra-
vés de los videos piratas.

Qué quiere transmitir con su filme?

No es realmente mi idea transmitir
mensajes. Mi idea es sélo mostrar lo
que significa ser policia en Rio de Janei-
ro. Al comprender la perspectiva de los
uniformados, uno puede entender las
razones por las que nuestras fuerzas
policiacas llegan a la violencia y a la co-
rrupcién. En todo caso la sociedad es
responsable también, porque los poli-
cias son victimas del sistema. Los sa-
larios que reciben son muy bajos y no
se ven compensados por el peligro que
deben enfrentar en su trabajo.

¢Es su cinta una critica social y politi-
ca de la situacion en Brasil?

Si,lo es. De cierta manera es un filme
que trata sobre la hipocresia brasilefia.
Agui, si td compras drogas, el estado
no te puede castigar. Pero si td eres un
nifio pobre que vende las drogas, vas a
la carcel de inmediato.

¢Es verdad que la policia tratd de im-
pedir las filmaciones?

Si, asi fue. La policia intenté negar-
nos el permiso para las filmaciones y
también puso impedimentos para que
el filme fuera proyectado.

éPor qué cree que la corrupcion poli-
cial es mayor en Latinoamérica?

No estoy seguro de que la corrupcidn
sea mayor que la que se encuentra en
Rusia, por ejemplo. Sin embargo, estoy
seguro de que existe mucha corrupcion
en Latinoamérica y eso es bastante tra-
gico porgue esta relacionado con las
terribles condiciones sociales de mu-
chisima de gente. Hay muchas razones
histéricas para ello y una de ellas es
que el sistema politico de Brasil es muy
corrupto y este envia un mensaje nega-
tivo a otros segmentos de la sociedad.
Pero existen otras razones también....

¢Qué le parecié la noticia de que fue
seleccionado para la seccion compe-
tencia de la Berlinale?

Para mi fue como un suefio hecho
realidad porque nunca pensé que lle-
gara a suceder.



éCree ser merecedor del Oso de oro?

El solo hecho de estar en Berlin fue
un gran premio para mi, aligual que ver
otras cintas, conversar con otros direc-
tores y aprender mas cosas.

éQué futuro le ve al cine brasilefio o
latinoamericano?

Pienso que el cine brasilefio tiene
un gran futuro por delante porque te-
nemos muchos talentos jévenes y se
hacen muchos filmes independientes
sobre temas politicos. La gente puede
esperar filmes interesantes para los
afios venideros.

DIRECTOR DE TROPA DE ELITE RE-
BATE CRITICAS
por Pedro Fonseca

(Reuters) El director del premiado
filme brasilefio Tropa de élite, José Pa-
dilha, rechazé las criticas a su obra en
el exterior con una aspereza digna del
duro oficial que protagonizé la polé-
mica pelicula, que aborda la violencia
y corrupcidn policial en Rio de Janeiro.
Apoyado en la reciente conquista del
Oso de Oro en el Festival de Berlin, el
premio principal de uno de los mayores
eventos cinematograficos del mundo,
Padilha atacd en particular a quienes
calificaron la pelicula de “fascista”. El
filme cuenta la historia de un batallén
especial de la policia que apela a du-
ras tacticas, incluyendo torturas y eje-
cuciones, para combatir el narcotrafico
en favelas de Rio de Janeiro.

Tropa de élite superé a competido-
res de Hollywood y Gran Bretafia para
repetir el triunfo de hace diez afios de
Estacion Central de Brasil, que luego
recibié cuatro nominaciones para el
Oscar. Como habia ocurrido en Brasil,
donde el filme fue la mayor atraccién
de taquilla el afio pasado, la pelicula
dividio a los criticos. En Berlin, algu-
nos criticos lo elogiaron como un po-
deroso retrato de las concesiones gue
hace la policia para sobrevivir y reali-
zar su trabajo, pero otros sostuvieron
gue exalta métodos crueles de esos

agentes. Un critico de la revista esta-
dounidense Variety dijo que se trataba
de un “filme de reclutamiento de cri-
minales fascistas.”

“La critica de Variety fue particu-
larmente estdpida”, dijo Padilha en
una conferencia de prensa en Rio de
Janeiro, con el premio a su frente y
junto a parte del elenco de la peli-
cula.” Llamar al filme de fascista es
ignorar el significado de la palabra
fascista. Tiene que ser ignorante,”
dijo con dureza el director. Padilha
considerd que las criticas negativas
fueron influenciadas por una falla del
festival en la primera exhibicién del
filme para periodistas. La copia con
subtitulos en inglés fue cambiada por
otra con subtitulos en aleman y una
traduccién simultanea al inglés con
una dnica voz femenina, sin sonido
ambiente. “En Alemania, en ningdn
momento tuve la sensacién de una
critica negativa para el filme. Las cri-
ticas malas ocurrieron después de la
primera exhibicién,” dijo el director.
“Nuestra sensacién era de gue el fil-
me iba muy bien, pero cuando entra-
bamos a la Internet, veiamos lo con-
trario,” agreg6.

A pesar de las comparaciones que
se realizan con el filme Ciudad de Dios,
que también retraté la violencia en Rio,
Tropa de élite dificilmente repetira las
nominaciones al Oscar del 2004 recibi-
das por la pelicula de su compatriota
Fernando Meirelles, seg(n Padilha. “No
tenemos la menor pretensién de tener
una nominacién al Oscar. Es muy dificil
hacer eso, el filme estaria compitiendo
con filmes estadounidenses. Es casi
imposible conseguir lo que consiguid
Fernando Meirelles,” declard.

Por su parte, el diario argentino Cla-
rin publicé una nota que comentaba el
intenso debate producido por la pelicu-
la, al que corresponden estos fragmen-
tos:

“(...) El personaje central es Nas-
cimento, un oficial del Batallon de
Operaciones Especiales de la Policia
Militar de Rio de Janeiro (Bope), que

desde su investidura de Rambo bra-
silefio no duda en matar, torturar y
aterrorizar a narcotraficantes y ciuda-
danos de las favelas cariocas. (...) La
pelicula no ahorra el “hiperrealismo”,
seg(n gustan de calificar algunos cri-
ticos de cine. En una de las mas terri-
bles escenas, a un detenido le colocan
una bolsa de plastico en la cabeza y
lo sofocan casi hasta que sobreviene
el desmayo, cuando no la muerte. Ese
pretendido realismo combina en for-
ma casi perfecta con otra de las tesis
que subyace en el filme: culpar a los
drogadictos por la existencia de la in-
dustria del narcotrafico, que mueve
centenares de miles de millones de
ddlares en el mundo.

Columnistas como Arnaldo Bloch,
del diario O Globo, no vacilaron en ca-
lificar al filme de “fascista”. Una vision
que hasta parece justificada por los da-
tos: en 2007 hubo 40 civiles asesina-
dos por la represidén en las favelas por
cada policia muerto. Citado por la revis-
ta Carta Capital, un vecino de un morro
carioca se lamentaba: “Lo malo de esta
pelicula es que la gente de la favela si-
gue cada vez mas discriminada. Parece
gue en nuestras comunidades solo hay
policias y delincuentes.”

FICHA TECNICA:

Titulo: Tropa de élite

Afio: 2007

Duracidn: 01:53:39

Género: Accidn

Nacionalidad: Brasil

Director: José Padilha / Braulio Man-
tovani

Reparto: Wagner Moura, Caio Junquei-
ra, André Ramiro, Fernanda Machado,
Fernanda de Freitas, Maria Ribeiro
Sinopsis: Dos policias militares de Rio
de Janeiro dividen su tiempo entre las
operaciones de los Grupos Especiales
en los “morros” cariocas, las aulas de
una facultad particular y el trafico de
drogas, ya sea en la periferia como en
la alta sociedad.
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por: Michel Ciment y Hubert Niogret

De los griegos al teatro isabelino, de
los Medici al rey Lear, tragedia y familia
han ido de la mano. Haciendo coinci-
dir en Londres su cultura anglosajona
con el mundo de la mafia rusa, David
Cronenberg nos propone en su mas re-
ciente filme, Promesas de la sombra, la
alianza explosiva entre Shakespeare y
Dostoievski. Maestro del espacio filmi-
co y de los mundos cerrados, nos su-
merge en la barbarie cotidiana y en una
violencia singularmente erotizada.

Alejaday a la vez cerca de Una histo-
ria de violencia --otro filme de crimenes
con Viggo Mortensen en el papel prin-
cipal--, continda la reflexién de Cronen-
berg sobre el problema de la identidad,
qgue le ha obsesionado desde sus co-
mienzos como director. llustra tamhién
su dominio soberano de la puesta en
escena: una simple frase del guién fir-
mado por Steve Knight, autor de Dirty
Pretty Things de Stephen Frears: “Dos
hombres llegan con cuchillos y hay una
lucha.”, llega a convertirse en una de
las escenas de accién mas impactantes
y aterradoras de la historia del cine.

éSus dos dltimas peliculas pertene-
cen a un mismo género, el film noir, con
tratamientos distintos?

Desde un punto de vista creativo
ambas son totalmente diferentes. Una
historia de violencia es una historia
norteamericana, con personajes norte-
americanos, que se desarrolla la mayor
parte del tiempo en el campo, bajo el
sol. Promesas de la sombra es mas un
film neir que transcurre en una gran
ciudad y de noche. Todo el mundo ha-
bla inglés pero con acentos europeos.
Por supuesto, las dos peliculas contie-
nen cosas que se pueden comparar. La
familia es importante en los dos --como
en Dead Ringers, La zona muerta, Cro-
mosoma 3--, pero no creo que haya
nada especial. La sucesion de dos pe-
liculas de asesinos con Viggo Morten-
sen es un accidente porque tras Una

historia... tenia otros proyectos que no
llevaron a cabo por diversas razones.
Si uno de ellos se hubiera realizado,
estarfamos hablando de él y no de Pro-
mesas...

Por primera vez trabaja usted con un
material mds realista.

No es la primera vez porque los
personajes de Dead Ringers eran gen-
te real en una historia que realmente
ocurrié. También M. Butterfy esta ba-
sada en hechos reales, con personajes
que existieron. Para mi, son peliculas
mas reales que esta, en gue todos los
personajes son de ficcion. En La zona
muerta, donde hay elementos supra-
normales, el escenario es un pueblecito
norteamericano como en Una historia...
Incluso hay un Sheriff... Asi que no veo
evolucion. El dnico cambio verdadero
es que he envejecido, que tengo mas
madurez y comprensidn del arte, de la
manera en que se fabrica una pelicula.

En el platé uno no cuestiona concep-
tos abstractos del tipo: “{Esto tiene o
no que ver con el género?”. No se fil-
ma un concepto abstracto. Se tienen
actores a los que hay que filmar vy, so-
bre todo, cuerpos. Hay que resolver
problemas: iqué traje lleva?, iqué co-
che conduce?, éel diadlogo es bueno?,
éexiste quimica entre los actores? Cada
pelicula tiene su propias exigencias a
las cuales responder. Es como un nifio:
inecesito esto, quiero esto! Quiero mas
sexo, menos violencia, mas intensidad
emocional, pero no gore. No entro en
una pelicula imponiendo una idea pre-
concebida sobre lo gque deberia o no
deberfa hacer.

En Una historia de violencia us-
ted volvid a estereotipos del género,
mientras que aqui hay un trasfondo
socioeconémico. éCudl ha sido su linea
investigadora?

Para este dltimo filme Viggo Mor-
tensen se fue a Rusia; para el prece-
dente, a Idaho. El proceso de creacién
es verdaderamente similar. En Prome-
sas... hay también mucho imaginario,

pero bajo una luz particular. El guidon
de Steve Knight me llegé por medio de
mi agente, segln el método hollywoo-
dense clasico. Era un guién que estaba
en la BBC desde hace mas de dos afios.
Me interesé y me encontré con Steve,
gue estaba listo para reescribirlo. Yo no
podia rodar ese guidn tal y como esta-
ba pues no era mas gue una primera
version que no habia tenido ocasidn
de desarrollar. El estaba muy excita-
do por la idea de poder hacerlo aho-
ra. Hubo muchas reescrituras bajo mi
supervisidon, como hace normalmente
un director. Con respecto al original, el
final es diferente y los nombres de los
personajes no son los mismos. A partir
del momento en que hemos empezado
en serio con todo el asunto, nos dimos
cuenta de que a Steve Knight se le ha-
bian escapado muchas cosas. Habia in-
ventado. Sabia algunas cosas, pero no
muchas. Por ejemplo los tatuajes, una
de las metaforas mas importantes, no
figuran en la primera version del guién.
Cuando Nikolai conduce el coche se ve
gue tiene tatuajes en los dedos pero no
se sabe gran cosa sobre este particu-
lar.

Viggo es un actor que interpreta con
su cuerpo y se obsesiona con ello. Quie-
re saber qué tatuajes, cuantos, qué sig-
nifican, donde se los ha hecho. Encontré
un libro notable, Russian Criminal Tatto-
o0s Encyclopaedia, en dos volimenes, en
Internet. Alli habfa una formidable do-
cumentacion sobre la sub-cultura de los
tatuajes en las prisiones rusas, con fo-
tos de prisioneros y dibujos de tatuajes
muy inventivos, a veces incluso porno-
graficos. Su significado no es evidente:
Viggo lleva un crucifijo sobre el pecho;
esto no quiere decir que, como Cris-
to, haya sido crucificado, sino “Soy un
martir de mi vida criminal. Pertenezco a
una hermandad criminal”. No tiene gue
ver con la religion. Tiene en la espalda
un tatuaje con iglesias que representan
los afios pasados en prision y tampo-
co tiene un significado religioso. Viggo
tiene una amiga parisina, Alix Lambert,
que realizé un documental, La marca de

.
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Cain, que espero aparezca en el futu-
ro DVD de Promesas de la sombra. Ha
visitado prisiones rusas de alta seguri-
dad, con prisioneros gue hablan de sus
tatuajes y los exhiben. Envié todo ese
material a Steve Knight, diciéndole que
era una documentacién apasionante y
que debiamos utilizarla. El se mostré
interesadisimo, como lo hubiera estado
cualguier guionista con una documenta-
cion tanrica.

Esta mafia viene del totalitarismo
soviético en el que tanta gente ha esta-
do metida en campos de concentracién
0 en prisiones.

Esto comenz6 bajo el régimen de los
zares y cambidé con Stalin. Estabas en
prision, te tatuabas. Al salir pertenecias
a la mafia. Los nuevos mafiosos son di-
ferentes. Es un capitalismo mas salvaje,
mas primitivo. Al final del documental de
Alix Lambert, un viejo prisionero de los
afios 70 dice que los nuevos criminales
llegados a prision no tienen respeto ni
por los tatuajes ni por lo que significan,
lo toman como una moda. Lo Gnico que
les interesa es el dinero, ya no hay leal-
tad. Esta es la recriminacién normal de
la antigua generacion con respecto a la
nueva. Creo que tiene razén: los nuevos
criminales ya no son voris.* Los voris son
una generacién que declina, porque hoy
solo hay criminales del capitalismo.

éCémo ha logrado usted esa homo-
geneidad con actores que venian de
todos los paises y, sin embargo, hacen
retratos de rusos muy convincentes?

Ayudé que fueran tan buenos acto-
res. Hablan muchos idiomas y tienen
un ofdo musical que les permite tener
buen acento. Hemos cuidado gue el
ruso empleado sea correcto, unruso de
las calles o un ruso mas formal. Cuan-
do Armin Mueller-Stahl habla inglés
con acento ruso, en lugar de acento
aleman, es dificil, lo mismo que para
Vincent Cassel. Esto ha requerido mu-
cho cuidado en el platé y una atencién
adicional sobre cada palabra, sobre de-
cisiones a tomar. Por ejemplo Kirill, el

personaje de Vincent Cassel, solo tenia
17 afios al venir a Gran Bretafia. Su in-
glés es mejor y suena britanico porgue
él no lo ha aprendido con norteameri-
canos. El personaje de Viggo Morten-
sen ha llegado més tarde, entonces su
ruso es mas marcado. Hemos tenido
gue ajustar varios niveles de acento.

Para interpretar a Stepan ha conta-
do usted con el cineasta polaco Jerzy
Skolimowski que hace veinticinco afios
dirigié en Londres Moonlighting sobre
obreros inmigrantes polacos.

No conociaaerzy antesderodar Pro-
mesas..., pero me acordaba de él. Los
dos habiamos debutado en los afios 60
y habia notado que &l también queria
seguir una linea totalmente personal.
Ademas vi Moonlighting pensando en
Jeremy Irons y la pelicula me convencid
de que serfa una buena eleccién para
Dead Ringers. Habia en él una verdade-
ra suavidad y dulzura que no encontra-
ba en sus otras interpretaciones. Es en
ese sentido que Moonlighting fue im-
portante para mi. Elegi a Jerzy porgue
guerfa un eslavo, si no ruso, al menos
polaco y me acordé de White Nights de
Taylor Hackford, en el que interpretaba
un agente de la KGB y donde estaba
excelente. Encontré su rastro y acepté
trabajar para mi. Nos entendimos bien.
Al final del rodaje me confesé que esta
pelicula le daba ganas de volver al cine,
gue habia abandonado tras demasia-
das malas experiencias.”

Este mundo violento, negro, se des-
cribe en colores vivos. El restaurante
dirigido por Armin Mueller-Stahl, con
sus rofos y sus verdes intensos, es casi
un entorno de cuento de hadas.

Encontramos que dos restaurantes
rusos de Londres eran demasiado pe-
quefios. Asi que nos inventamos uno,
inspirado en algunos restaurantes
célebres rusos como el Russian Tea
Room de Nueva York. Poco a poco, con
Carol Spier, mi mas que buena deco-
radora, llegamos a esa concepcion. Es
un microcosmos de Rusia en Londres.

Cualguier ruso que viniera a Londres, a
este restaurante, tendria la impresién
de volver a su casa. Es una Rusia mi-
tolégica: incluso el personaje de Armin
Mueller-Stahl sabe que dirige un lugar
mitolégico. Todas las emociones estan
alli, no es real. Peter Suschitsky lo ha
iluminado magnificamente. Es todo lo
que significa Rusia en un solo lugar.

Su interés por las familias legales, bio-
légicas, o por las que se han ido recom-
poniendo o son ilegales, es evidente.

No me considero un dramaturgo de
la familia. Pero Cromosoma 3, La zona
muerta, Dead Ringers, hablan de eso.
A causa de mi orientacion existencia-
lista soy muy consciente del cuerpo. El
primer acto de la existencia humana es
el cuerpo humano, no creo nada fuera
de eso. Cualquiera que sean los pensa-
mientos abstractos que puedan relacio-
narse con ello, la realidad es que debo
grabar los rostros, el cuerpo de la gente.
Cuando se combina esto con la familia
se obtiene una especie de intensidad
muy fisica. La verdadera violencia es la
destruccion del cuerpo. Podemos olvi-
dar las estadisticas que se leen cada dia
en los periddicos pero cada muerte es
algo intensamente fisico, la aniguilacién
absoluta de un ser humanao Gnico que ya
no volvera a vivir jamas ni sera recicla-
do. La violencia es una cosa muy seria.
No imagino una pelicula como El ultimd-
tum de Bourne en la que no se quiere
molestar a los espectadores con la des-
truccién fisica. La intriga de la pelicula
demanda matar un montén de gente y
se rueda de manera impresionista para
mostrar poca sangre, no sea que los es-
pectadores se asusten.

Algunos dicen que Promesas... es
violenta, pero solamente hay tres esce-
nas de violencia, sin contar los dedos
cortados. Esto representa pocos minu-
tos en pantalla. Pero el impacto es muy
grande. Si quieres saber realmente lo
que es la violencia, la vida de Nikolai
(porque creo gue la gente viene al cine
para ver otras vidas, trascender de las
suyas propias, experimentar la de otro)



o la de Kirill, deberias saber que te en-
contrards con algo fuerte, impactante.

A propdsito del rodaje de cuerpos,
hay dos momentos muy fuertes en la pe-
licula: el nacimiento del bebé y la lucha
de Viggo Mortensen en el bafio turco. El
nacimiento y la muerte ocupan un lugar
central en numerosos filmes suyos, y
aqui esto ocurre el dia de Navidad.

La gente ha visto un tema biblico, en-
lazando al bebé con Moisés salvado de
las aguas. De acuerdo. Pero nacimien-
to y muerte van juntos siempre, como
dice Anna. Estos elementos no estaban
en el guion de Steve Knight, pero no
soy el primero en relacionarlos.

En el plano final, él ha matado al rey
para convertirse en rey, pero también
es policia. Se mueve entre los dos la-
dos de la linea.

Hay un momento con Anna en que se
tiene la impresion de que estaria bien
casarse con ella, criar a la nifia juntos,
tener una vida normal; pero él no pue-
de. Tiene la satisfaccidn de la victoria,
pero es una victoria pirrica pues aban-
dona toda esperanza de normalidad.
Debe continuar cometiendo crimenes
por los que tiene verdadera aversion
en tanto es policia. Una cosa es matar
a alguien que quiere matarte a ti, otra
es dirigir una organizacion, continuar
siendo el jefe y cometer asesinatos.

En una pelicula que Cronenberg no
hubiera dirigido, en un filme al estilo
de Hollywood, por ejemplo, las cosas
no hubieran sido asi.

Si, asi era en el guién de Steve Knig-
ht, que no es norteamericano sino in-
glés. A mitad de la pelicula, Nikolai de-
cia a Anna que era un policia infiltrado.
Huian y continuaban juntos en el cami-
no. Era diferente.

Viggo Mortensen interpreta a un
gangster que es también policia, Ar-
min-Mueller Stahl, un restaurador y un
capo de la mafia. Todo es apariencia,
doble identidad.

Esto viene por mi lado existencial.
Pienso que nos creamos a nosotros mis-
mos, incluso si hay una predetermina-
cion genética. Cuando alguien no tiene la
voluntad de mantener su identidad, todo
se derrumba. No es una sorpresa gue al-
guien pueda tener varias identidades. Es
posible, siempre interesante, pues nos
intriga saber como va a funcionar esto.

Todas las historias tienen dos versio-
nes. Se dice una cosa, se descubre otra.
Se dice que Kirill es el violador, pero
luego se descubre que es el padre...

De manera condensada esto refleja
la vida. Tarde o temprano descubres
historias que no sabfas a propésito de
tus propios padres. Esto explica cosas
que habian sido confusas durante toda
tu vida. Es un aspecto normal de la
existencia y yo encuentro la nocién del
secreto fascinante.

éComo discutié usted los principios
visuales y cromdticos con Peter Suschi-
tzky?

Siempre discuto la paleta de colo-
res, no solamente con Suschitsky sino
con la decoradora y con mi hermana
Denise, para el vestuario. En casa de
Anna, que trata de ser muy britanica
para olvidar su pasado ruso, se utiliza
una paleta media, beige, colores nada
brillantes. La ciudad es sombiria, sinies-
tra, con reflejos. En el restaurante son
colores vivos, sensuales...

De alguna manera el peligro atrae a
Anna. Entre los elementos rusos esta
también la moto, una Ural. En el guidn
ella conducia una moto britanica. Pen-
sé que esta moto seria la parte rusa
gue ella adn llevaba consigo y que re-
presentaba a su padre

ZAl seleccionar a los personajes secun-
darios, qué es lo gue primero le atrae?

No tengo reglas. La manera de pro-
ceder, utilizando Internet, es formida-
ble. Antes se tenia una oficina o cada
actor venia a presentarse. Ahora tengo
gente que realiza castings en el mundo
entero: graban ensayos en video y los

ponen en un servidor de Internet donde
yo puedo ver todas las proposiciones.
Esté donde esté puedo visionar nuevos
actores, verlos de nuevo, compararlos.
Lo que busco es que parezca que las
personas elegidas participan realmen-
te en una misma pelicula.

En principio elegi a Viggo Morten-
sen, luego a Naomi Watts, después a
Armin Mueller-Stahl y a Vincent Cassel.
Enseguida pasé a los demas y debo
sentir que hay una quimica entre to-
das esas elecciones. Es algo intuitivo.
No miro a un actor, sino a un actor con
otro. Cuanto mas avanzo en el casting
mas intento afinar las siguientes elec-
ciones. He escogido yo mismo a todo
el mundo, incluso a los figurantes: una
misma familia para una misma pelicula.
Todos estan unidos unos a otros.

De nuevo ha vuelto a trabajar con
Howard Shore para la mdsica.

El tema era ruso. Se podia componer
una mdsica gue no estuviera en abso-
luto influida por elementos rusos, pero
eso no hubiera sido justo pues el filme
habla de rusos que viven en otro pafs en
el que refuerzan su especificidad étnica.
Si usaba mdsica rusa hubiera quedado
un poco kitsch. Imaginamos una voz con
el violin, la voz de la nenita recién naci-
da. Howard Shore ha encontrado a Nico-
la Benedetti, unaimpresionante violinis-
ta italo-britanica de 19 afios. Luego hay
mdsica rusa, con balalaika, pero no es
kitsch ruso. Shore encuentra una verdad
emocional sin caer en el sentimentalis-
mo ni en el folclore, pero haciendo sentir
el alma rusa, sin recurrir al pastiche. Es
una apuesta dificil; es necesario ser de-
licado como él para lograrlo.

Paris, octubre del 2007
Tomado de Positif.

“Miembros de la sociedad vori, unién de ladrones
formada durante la era soviética y que continda
unida por un estricto cédigo de honor. [N. del E.]
* Skolismowski anuncié desde 2006 una adapta-
cidn de la novela de Susan Sontag, America. [N.
del E.]
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por: Pablo Sudrez

En el marco de la segunda edicion del Festival Internacio-
nal de Cine Independiente de Buenos Aires, la retrospectiva
completa de la obra de John Cassavetes fue un festival apar-
te. Pionero emblematico del cine independiente, Cassavetes
capturé con su cdmara audaz e inquisitiva en forma (nica e
irrepetible el fragil universo del deseo y el amor, cambiando-
le la cara al cine norteamericano para siempre.

Entre los invitados al festival, Al Ruban, productor y direc-
tor de fotografia de varias peliculas del realizador, presenté
junto al actor Seymour Cassel cada uno de esos 11 filmes
que dejaron huellas indelebles en la historia del cine. Tam-
bién, con muy buena disposicion, hablé incansablemente de
la obra de Cassavetes, con tanta pasién como la que emana
de las peliculas mismas.

Pablo Sudrez: iComo comenzaba el proceso creativo de
una pelicula de John Cassavetes?

Al Ruban: John trabajaba del mismo modo en todas sus
peliculas. Escribia el guién de un modo muy personal: pen-
saba en la historia durante meses y la escribia en la cabe-
Za, nunca comenzaba escribiendo directamente. Por ejem-
plo: supongamos que &l no te conocia, entonces, te decia:
“{Quieres escuchar una historia?”.Y empezaba a contarte la
historia hasta donde la tenia pensada. Supongamos que un
repartidor llegaba a su casa, entonces le preguntaba: “iTie-
nes unos minutos? Te quiero contar algo...”

PS.: Le encantaba hablar...

A.R.: Con todo el mundo. Queria oirse a si mismo decir
las palabras de su historia. Hablaba y escuchaba, prestando
atencién a la reaccion de la gente. Adoraba contar la histo-
ria, que iba cambiando mientras la contaba, por lo que cada
persona terminaba escuchando una historia distinta. Cuan-
do se sentaba a escribirla lo hacia bastante rapido, en tres
semanas terminaba el guién porque ya tenia todo escrito en
la cabeza. Desde el punto de vista de la narrativa clasica,
sus peliculas no tenian ni principios ni finales; podria decir-
se que filmaba “pedazos de vidas”.

PS.: ¢Cudl era el paso siguiente?

A.R.: Con el guidn en mano, comenzabamos el casting.
Le proponiamos un par de buenos actores y él respondia:
“Quiero usar a Fulano”, y Fulano era... isu electricista! O al-
guien que vio en la calle que, segtin él, era la persona perfec-
ta para el papel. O su propia madre, o la esposa de su padre,
o el hermano de su esposa, o sus hijos. Siempre le pedia que
s6lo me dijera a quién queria tener en la pelicula y que se re-
servara todas las explicaciones de por qué tal o cual persona
eran indispensables, puesto que John tenia la habilidad de

poder justificarlo todo. Me cansaba de escuchar sus largas
explicaciones ya gue, al final, siempre quedaban las perso-
nas gue él siempre quiso desde el principio. En Corrientes
de amor, después de resolver el casting, comenzamos con
los ensayos.

PS.: Muchos creen gue Cassavetes improvisaba todo el
tiempo, sin guion...

A.R.: La gente dice eso porque no sabe. Generalmente,
John invitaba a los actores a su casa, todos se sentaban y
lefan el guidn, unas fres o cuatro veces. Sin actuar, sélo lo
lefan en voz alta. En el proceso, el elenco podia, o no, cam-
biar. Cuando ya quedaba fijo, John convocaba a los actores y
comenzaba el ensayo del texto completo, actuando las esce-
nas, sin camara, a lo largo de 3 o0 4 semanas.

P.S.: éAceptaba cambios en el texto?

A.R.: Si, y muy abiertamente, pero basicamente si venfan
de los actores. Si alguien tenia problemas con una linea de
dialogo, o si no entendia muy bien el texto, John le decia:
“Bueno, muéstrame cémo lo harias td”, ellos le mostraban
y él aceptaba las modificaciones, lo que también le abria la
mente a otras posibilidades. Se re-escribia lo que fuera ne-
cesario y al dia siguiente teniamos una nueva pagina, o dos,
o0 cinco, incorporando el texto nuevo. La re-escritura conti-
nuaba a lo largo de todo el periodo de ensayos. Al final, los
actores ya eran los personajes porque los habian construido
fusionando el texto original con las modificaciones que ellos
introdujeron. Se habian convertido en los personajes o, di-
cho de otro modo, los personajes eran los actores mismos.

PS.: Entonces, en parte, de ahi surge la naturalidad de las
actuaciones.

A.R.: ST, seguro. En Noche de estreno teniamos a Joan
Blondell, una actriz maravillosa. Un dia se acercd y me dijo:
“Al, no sé cuando estan actuando y cuando no”. Esto era
algo muy inusual para ella, ya que llegaba al set, se metia
en el personaje y cuando decian “corte”, salia del personaje,
contaba chistes y demas. Ella me dijo: “No me doy cuenta si
estan actuando o si estan siendo ellos mismos. Aca todo es
lo mismo”. iEsa era laidea! Nunca conoci a un solo actor gue
haya estado en nuestras peliculas y que no haya querido vol-
ver a actuar con nosotros, a pesar de que nunca le pagamos
a nadie mas que el salario minimo impuesto por el sindicato.
Teniamos actores que, en otras peliculas, ganaban miles de
délares por semana, pero cuando trabajaban con nosotros
gustosamente aceptaban unos 5oo délares semanales. Y lo
hacfan por la experiencia, por la posibilidad de crecer. En la
mayoria de las peliculas, los actores sdlo hacen aquello para
lo que fueron contratados, ni mas ni menos. No desarrollan
su potencial. Ese es el pacto que uno asume trabajando en
el modelo industrial de Hollywood.
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P.S.: Es muy inusual que en vez de hablar de la pelicula de
Martin Ritt, eligiera hablar de su deseo de ponerse detras de
las camaras.

A.R.: Si, pero también estaba promoviendo su carre-
ra como actor, era muy popular en televisién, uno de los
nombres mas importantes de Nueva York en ese entonces.
Después de una larga lucha lo buscaban para todo tipo de
papeles, y €l amaba actuar. De hecho, cuando era director
seguia siendo actor, porque era un director de actores. Les
daba total libertad para que pudieran ir mas alld de sus
ideas preconcebidas sobre su propio potencial. Les daba
confianza: nunca los traicionaba poniendo en la pelicula
momentos de lainterpretacion que a los actores no les gus-
taban. Pero tampoco queria actores que mostraran siem-
pre los mismos gestos, las mismas pausas en el discurso,
el mismo tono, todos los recursos que el piblico ya cono-
cia. Claro que jamas les decia esto de forma verbal, como
tampoco les decia explicitamente qué tenian que hacer. En
cambio, rodaba hasta 5o tomas o més, hasta conseguir lo
que buscaba. Tarde o temprano hasta el actor mas tonto
se daba cuenta de que a John no le gustaba su actuacidn.
Como respuesta, él simplemente les decia: “Hagamoslo
otra vez, otra vez, otra vez”. Y ellos respondian: “Bueno,
esta bien. Otra vez”. Entonces, de repente, uno entraba en
ese ritmo y los actores buceaban a fondo, enrigueciendo
sus personajes con aspectos que jamas habian imaginado.
Esto no significa que siempre todo funcionaba bien, pero lo
que no funcionaba se descartaba.

P.S.: Sombras fue una pelicula de bajo presupuesto que
gano el Premio de la critica en el festival de Venecia y tam-
bién la atencién de Hollywood. La Paramount le financio su
segundo largometraje, Too Late Blues; luego, Stanley Kra-
mer fue el productor --para United Artists-- de Un nifio espe-
ra. Pero trabajar para estos estudios fue muy poco satisfac-
torio para Cassavetes...

A.R.: Parque John no era una persona que pudiera tolerar
los condicionamientos de Hollywood. En el caso de Un nifio
espera fue contratado como director, no escribié el guién ni
eligio al elenco: Burt Lancastery Judy Garland en los papeles
principalesy, en segundo lugar, los nifios del asilo, que real-
mente tenian un retraso mental, exceptuando al protagonis-
ta. Un dia, John tenia que filmar una escena importante con
los chicos, quienes le interesaron tanto como para tomarse
tres dias para filmarla. Y también, porque no queria alejar-
se de ellos. Para él, los chicos eran mucho mas interesantes
que Burt Lancaster y Judy Garland. John entendié claramen-
te que estos nifios tienen un lugar en la vida, no se les puede
encerrar en un edificio y asi hacer de cuenta gue no existen.
Pero Kramer le dijo que la pelicula era, fundamentalmente,
la historia de amor entre Burt Lancaster y Judy Garland. iY
ahi ya tenfamos un conflicto! Por eso fue despedido en la
post-produccion. Quizas fue algo bueno, porque reforzé sus
propias convicciones sobre lo que realmente queria hacer.

PS.: Con Rostros, Cassavetes brillantemente escudrifio
las neurosis e insatisfacciones de un matrimonio de clase



media, marcando el gran retorno a su cine de autor. éCémo
recuerda este momento de ruptura?

A.R.: Rostros fue magica. Ni los actores ni el equipo téc-
nico recibieron un salario al comenzar el rodaje. Mas ade-
lante, a partir de la repercusion de la pelicula, recibieron
los porcentajes respectivos, que si bien no era una fortuna
era bastante dinero. La pelicula se filmé casi completamen-
te en la casa de John, como Corrientes de amor, con pocos
recursos y mucho para hacer. Todos estdbamos exhaustos,
pero de un modo que sélo queriamos descansar unas horas
y volver a trabajar. Queriamos mas y mas, como si fuera una
droga. Rostros tuvo una excelente recepcion en los Estados
Unidos, se estrend en un pequefio cine de Nueva York y es-
fuvo 18 semanas en cartel, generando un rédito comercial
muy importante y con un costo de produccién muy bajo. Es
mi pelicula favorita: no le pagamos a nadie v, sin embargo,
todos vinieron a trabajar todos los dias. Sélo porque real-
mente guerfan hacerlo.

P.S.: iCon cudntas cdmaras filmaban?

A.R.: Al principio, en Sombras, con una. Pero a partir de
Rostros comenzamos a usar dos camaras porgue John gue-
ria que los actores se mantuvieran inmersos en la escena,
para asi transmitir una sensacion mas viva, una impresion
de realidad y autenticidad mas fuerte.

P.S.: éEn qué forma fueron delimitando las dreas que John
manejaba como director y las que usted manejaba como di-
rector de fotografia?

A.R.: En Rostros él intentd ubicar las luces y yo me eno-
jaba mucho porque creo que el pintor soy yo. Era su visén,
pero era yo quien manejaba el pincel. Y él respet6 esa de-
cisién, sobre todo cuando le dije que lo haciamos asi 0 me
retiraba del proyecto.

PS.: Y siguieron trabajando juntos hasta su peniiltima
pelicula, Corrientes de amor, que el mismo Cassavetes des-
cribié como un solitario y aterrador estudio sobre el signifi-
cado del amor. {Cémo habia evolucionado la relacion entre
Uds. dos?

A.R.: Cuando filmamos Corrientes de amor, John y yo ya
habiamos establecido un modo para poder comunicarnos
bien. Pero cuando recién nos conocimos, todo era confuso.
Si le hacias una pregunta, jamas obtenias una respuesta: él
te hablaba durante 10 minutos, 20 minutos, y no tenias ni
idea de qué estaba hablando. iHasta olvidabas la pregun-
ta que le habias hecho! Te decia cosas gue te confundian
como loco v, si era intencional o no, nunca lo supe. Nunca
le decia a nadie cdmo hacer algo. Por eso yo le pedia que
me dijera cual era la emocién fundamental de la escena, eso
era lo Gnico que queria saber. Ahora, como lograr la emocion
buscada era responsabilidad de John. Mi trabajo era cons-

truir la iluminacién de la escena vy, si no le gustaba, la cam-
bidbamos. Para mi era mucho mejor porque era mas libre.
Invariablemente, elegia un espacio muy pequefio —un arma-
rio, un bafio- para las escenas con mayor carga emotiva. Y
siempre me decia: “Lo siento, Al... pero esta escena tiene
gue ocurrir aqui. Sé que no hay lugar para poner la camara
y las luces. No sé como vas a lograrlo... pero yo te dejo solo
y en paz”. iY se iba! Yo me las ingeniaba para acomodar las
luces, él volvia y decfa: “Genial, asi es.” Y entonces, seguia:
“ZY si probamos en este cuartito? ¢Puedes lograrlo? iSeria
magnifico!” iY se volvia a ir! Aln asi, para mi, esta libertad
era fundamental.

P.S.: éPor qué cree que Una mujer bajo la influencia fue el
éxito comercial mds grande de su filmografia?

A.R.: Era una pelicula méas accesible para los espectado-
res porque se podian identificar con esta mujer en conflicto
gue, por su desmedido amor, su deseo de satisfacer a su
esposo y a los otros, se olvida de si misma y se convierte en
una carga para su familia. Creo que la gente vio en la panta-
lla lo que veia en sus propias vidas, en especial las mujeres.
Algo muy comin en esos tiempos, aunque las cosas no han
cambiado tanto. La pelicula, aunque un tanto desmesurada,
no deja de ser una dramatizacion de una situacién real. Has-
ta los hombres entendieron esto.

ES.: Hablando de hombres, en Maridos, éla reaccion fue
similar?

A.R.: STy no. Maridos cuenta la historia de cuatro hom-
bres que trabajan en Nueva York, en ocupaciones diferentes.
De repente, uno se muere y esto es traumatico para los otros
tres. ¢Qué son sus vidas realmente? ¢Como enfrentarse a su
propia mortalidad? Si esto puede pasar tan sidbitamente,
quizas ellos alin no han vivido nada. Por eso quieren volver
atras y vivir lo no vivido, actuando como adolescentes. La
pelicula propone una exploracién de uno mismo, de nues-
tras obligaciones. Y eso fue facilmente entendido por el pd-
blico, particularmente por los hombres. Supongo gue ellos
sintieron lo mismo que los personajes de la pelicula.

P.S.: El cine de Cassavetes ha sido tan valorado como cri-
ticado. {Como respondia él ante las criticas a sus peliculas?

A.R.: Me parece que bastante bien, porgue no les presta-
ba atencién en lo mas minimo. Sélo le interesaba lo que él
hacia y lo que queria hacer. Tenia una tremenda habilidad
para no perder el foco en su hlisqueda. Quiza, su mérito mas
grande era terminar todos sus proyectos, no abandonarlos
nunca, costara lo que costara.

Tomado de: www.cineismo.com
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panordmica

Shakespeare

autor

por: Luther Cooper

La sala Glauber Rocha presentara del 24 al 28 de marzo
el ciclo William Shakespeare, con introducciones a cargo del
tedrico aleman Manfred Pfister, que abarca cinco titulos se-
leccionados entre la filmografia inspirada en obras de uno
de los mas grandes poetas dramaticos que ha producido la
humanidad. Su talento sobresalid tanto en la tragedia como
en la comedia y los dramas histéricos, muchos de ellos con-
siderados obras maestras, por su poder creador. Sus facul-
tades como psicélogo le permitieron pintar con veracidad y
energia todos los sentimientos, contradicciones y pasiones
del ser humano. Shakespeare se muestra alternativamente
sencillo y terrible, burlesco y patético, satirico y apasionado,
con la libertad que da el genio.

La produccién draméatica shakesperiana, comprendida en
dos décadas (1591-1611), estd compuesta por 37 obras. La
primera fue la comedia Trabajos de amor perdidos. A esa pri-
mera época, llamada de iniciacién y optimismo, pertenece
también La tragedia de Romeo y Julieta, objeto de numero-
sas adaptaciones filmicas. A la segunda época, de destreza
técnica, corresponden los dramas histéricos Ricardo 11y En-
riqgue V, y las chispeantes comedias El mercader de Venecia,
La fierecilla domada y Las alegres comadres de Windsor,
entre otras. La tercera época, de plenitud y madurez, com-
prende las cuatro tragedias Macbeth, Othelo, Hamlet y El rey
Lear, y dramas de asunto grecorromano como Julio César. A
la dltima época creativa, conocida como de serenidad final,
pertenecen Cuento de invierno, Cimbelino y La tempestad.

Se ha afirmado que esta figura del renacimiento en el cam-

po de las letras se resiste, como la mayoria de los clasicos,

a ser adaptado al cine; sin embargo, esto sugiere una con-

tradiccidn, por cuanto Shakespeare quizas sea el drama-

turgo mas filmado. Desde sus inicios, el séptimo arte se ha
sentido atraido por sus obras. Unas veces han sido trans-
cripciones literales y otras, tal vez las mas interesantes, in-

e cine?

tentos por transmitir la resonancia contemporanea de sus

obras y ponerlas al alcance de una sensibilidad actual.

Prominentes realizadores han sido tentados por la posibi-
lidad de recrear el mundo shakespereano con los lenguajes
del cine. Sobresalen por su contribucién Laurence Olivier
(Enrigue V, Ricardo Ill, Hamlet), Orson Welles (Macbeth,
Othelo, Campanadas a medianoche), Grigori Kézintsev (Ha-
mlet, El rey Lear), Renato Castellani (Romeo y Julieta), Aki-
ra Kurosawa (E! trono de sangre, Ran), Franco Zeffirelli (La
fierecilla domada, Romeo y Julieta, Hamlet), Kenneth Brana-
gh (Hamlet, Mucho ruido y pocas nueces, Trabajos de amor
perdidos), y otros cuyas versiones han corrido una suerte
diversa: Mankiewicz (Julio César), Yutkévich (Othelo), Cukor,
Cayatte, Hughes, Van Sant, Luhrman, Taymor; sin olvidar la
version de La tempestad en clave de ciencia-ficcion (Planeta
prohibido); |as parodias, algunas de origen mexicano, como
El charro y la dama (segtn La fierecilla domada) y un Remeo
y Julieta con Cantinflas; o Romanoffy Julieta, adaptado el ro-
mance entre una norteamericanay un soviéticoa, acorde con
la “guerra fria.”

En algunos casos los cineastas no intentan traducir el uni-
verso del dramaturgo, sino que lo transfieren a sus propios
intereses. Debido a esto, ante los creadores cinematogra-
ficos se plantea la eterna interrogante puesta en boca del
Principe de Dinamarca: “Ser o no ser: he ahi el problema”.
Parafraseandolo pudiéramos afirmar: “Shakespeare o no
Shakespeare: he aqui el problema”.

FILMOGRAFIA PARCIAL(ISIMA) INSPIRADA EN OBRAS
DE WILLIAM SHAKESPEARE

En Internet Movie Database, las adaptaciones shakesperia-
nas sobrepasan los 600 titulos. Aquiincluimos solamente unos
pocos que nos resultan interesantes y hasta curiosos. Los titu-
los en negritas estan contenidos en la Videoteca de la EICTV.



1900 LE DUEL D’HAMLET (EL DUELO DE HAMLET) / Clément
Maurice

1908 LA BISBETICA DOMATA (LA FIERECILLA DOMADA) /
Azeglio y Lamberto Pineschi

1935 A MIDSUMMER NIGHT’S DREAM (SUENO DE UNA NO-
CHE DEVERANO) / Max Reinhardt y Wilhelm Dieterle

1936 ROMEO AND JULIET (ROMEO Y JULIETA) / George
Cukor

1943 ROMEO Y JULIETA / Miguel M. Delgado

1944 THE CHRONICLE STORY OF KING HENRY THE FIFT
WITH HIS BATTELL FOUGHT AT AGINCOURT IN FRANCE /
HENRY V (ENRIQUE V) / Laurence Olivier

1948 HAMLET / Laurence Olivier

1948 MACBETH / Orson Welles

1949 EL CHARROY LA DAMA / Fernando Cortés

1952 THE TRAGEDY OF OTHELLO, THE MOOR OF VENICE (LA
TRAGEDIA DE OTELO, EL MORO DE VENECIA) / Orson Welles
1953 JULIUS CASAR (JULIO CESAR) / Joseph L. Mankiewicz
1953 KISS ME KATE (BESAME, KATE) / George Sidney

1954 ROMEO AND JULIET (ROMEO Y JULIETA) / Renato Cas-
tellani

1955 RICHARD III (RICARDO III) / Laurence Olivier

1956 FORBIDDEN PLANET (PLANETA PROHIBIDO) / Fred M.
Wilcox

1956 LA FIERECILLA DOMADA / Antonio Roman

1957 KUMONOSU-JO (TRONO DE SANGRE) / Akira Kurosawa
1961 ROMANOFF AND JULIET (ROMANOFF Y JULIETA) / Peter
Ustinov

1961 SIBIRSKA LEDI MAGBET (LADY MACBETH DE SIBERIA)
/ Andrzej Wajda

1961 WEST SIDE STORY (AMOR SIN BARRERAS) / Rober
Wise y Jerome Robhins

1962 TOWER OF LONDON (LA TORRE DE LONDRES) / Roger
Corman

1963 MCLINTOCK! / Andrew V. McLaglen.

1964 GAMLET (HAMLET) / Grigori Kézintsev

1965 CAMPANADAS A MEDIANOCHE / FALSTAFF / Orson
Welles

1966 DIE LUSTIGEN WEIBER VON WINDSOR (LAS ALEGRES
COMADRES DEWINDSOR) / Georg Tressler

1967 THE TAMING OF THE SHREW (LA FIERECILLA DOMA-
DA) / Franco Zeffirelli

1968 ROMEO AND JULIET (ROMEO Y JULIETA) / Franco Ze-
ffirelli

1970 KOROL LIR (EL REY LEAR) / Grigori Kézintsev

1971 THE TRAGEDY OF MACBETH / Roman Polanski

1971 UN RETABLO PARA ROMEO Y JULIETA / Jorge Haydd
1982 A MIDSUMMER NIGHT’S SEX COMEDY (COMEDIA
SEXUAL DE UNA NOCHE DE VERANO) / Woody Allen

1982 TEMPEST (TEMPESTAD) / Paul Mazursky

1985 RAN / Akira Kurosawa

1987 CHINA GIRL / Abel Ferrara

1987 HAMLET LIIKEMAAILMASSA (HAMLET EN EL NEGO-
Cl0O) / Aki Kaurismaki

1989 HENRY V (ENRIQUE V) / Kenneth Branagh

1990 PROSPERO’S BOOKS (LOS LIBROS DE PROSPERO} /
Peter Greenaway

1993 MUCH ADO ABOUT NOTHING (MUCHO RUIDO Y PO-
CAS NUECES) / Kenneth Branagh

1995 OTHELLO / Oliver Parker

1995 RICHARD 11l (RICARDO I11) / Richard Locraine

1996 HAMLET / Kenneth Branagh

1996 LOOKING FOR RICHARD (BUSCANDO A RICHARD I1I)
/ Al Pacino

1996 WILLIAM SHAKESPEARE’S ROMEO + JULIET (ROMEO
Y JULIETA) / Baz Luhrmann

1999 10 THINGS | HATE ABOUT YOU (10 COSAS QUE ODIO DE
T / Gil Junger

1999 LET THE DEVIL WEAR BLACK (EL DIABLO VISTE DE NE-
GRO) / Stacy Little

1999 TITUS / Julie Taymor

1999 WILLIAM SHAKESPEARE’S “A MIDSUMMER NIGHT'S
DREAM” (“SUENO DE UNANOCHE DE VERANO” DE WILLIAM
SHAKESPEARE) / Michael Hoffman

2000 LOVE’S LABOUR’S LOST / Kenneth Branagh

2001 JE RENTRE A LA MAISON / Manoel de Oliveira

2001 MY KINGDOM (MI REINO) / Don Boyd

2001 ROMEO MUST DIE (ROMEO DEBE MORIR) / Andrzej
Bartkowiak

2004 THE MERCHANT OF VENICE (EL MERCADER DE VENE-
CIA) / Michael Radford

2005 O CASAMENTO DE ROMEU Y JULIETA / Bruno Barreto




enfoco / MEDIATECA EICTV pCI norCImiCCI

w
o~

PROYECCIONES MARZO 2008

1

Los estudiantes programan

9:00 pm La pelicula de los Simpson

(Estados Unidos, 2007) de David Silverman. Con las voces de Dan
Castellaneta, Julie Kavner, Nancy Cartwright, Yeardley Smith, Hank
Azaria, Tre Cool, Mike Dirnt, Joe Mantegna y Tom Hanks. 87".
Colores. En inglés con subtitulos en espafiol. Animacion.

Sala Glauber Rocha

4:00 pm Batman

(Estados Unidos, 1966) de Leslie H. Martinson. Con Adam West,
Burt Ward, Lee Meriwether, César Romero, Burgess Meredith, Frank
Gorshin, Alan Napier. 105°. Colores.

En inglés con subtitulos en espanol. Comedia.

Sala Glauber Rocha

8:00 pm Viaje a las estrellas: la ira de Khan

(Estados Unidos, 1982) de Nicholas Meyer. Con William Shatner, Ri-
cardo Montalban, Leonard Nimoy, DeForest Kelley. 113", Colores.

En inglés con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Glauber Rocha

3

Ciclo de documentales

El filme de Nick: reldmpago sobre el agua

(Alemania Federal-Suecia, 1980) de Wim Wenders y Nicholas Ray.
Con Susan Ray, Timothy Ray, Edward Lachman, Ronee Blakley 91'.
Colores. En inglés con subtitulos en espanol. Documental.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Semana rara y maldita

La noche de los titiriteros

(Suecia, 1953) de Ingmar Bergman. Con Ake Grinberg, Harriet An-
dersson, Hasse Ekman, Anders Ek, Gudrun Brost. 93’. B-N.

En sueco con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Miles Davis: live from the Montreal Jazz Festival

(Canada-Estados Unidos, 2000). 59'. Colores.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

4

Ciclo de guionistas: Krzysztof Piesewicz
Decalogo 5: no matards

(Polonia, 1988) de Krzysztof Kieslowski. Con Miroslaw Baka, Krzysz-
tof Globisz, Jan Tesarz. 57 Colores.

En polaco con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Semana rara y maldita 2

IMarca en el cerebro!

(Canada-Estados Unidos, 2006) de Guy Maddin. Con Sullivan Brown,
Katherine E. Scharhon, Todd Moore. Narradora: Isabella Rossellini.
93", B-N. Silente, con narracion en inglés. Drama experimental.
Sala Glauber Rocha

5

Cine latinoamericano

Radio Belén.

(Perii, 1983) de Gianfranco Annichini. 11°. Colores.

En espaniol. Documental.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Oltimos dias de la victima

(Argentina 1982) de Adolfo Aristarain. Con Federico Luppi, Soledad
Silveyra, Ulises Dumont, Julio De Grazia, Arturo Maly, Elena Tasisto,
Enrique Liporace, China Zorrilla, Mdnica Galan. Colores. 9o,

En espanol. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Semana rara y maldita 3

Exilados

(Hong Kong, 2006) de Johnny To. Con Anthony Wong, Francis Ng,
Simon Yam, Nick Cheung, Richie Ren, Roy Cheung, Josie Ho, Suet
Lam. 110". Colores.

En cantonés. Drama.

Sala Glauber Rocha

6

Ciclo directores: Michael Curtiz

Las vidas privadas de Elizabeth Essex

(Estados Unidos, 1939) de Michael Curtiz. Con Bette Davis, Errol
Flynn, Olivia de Havilland, Donald Crisp, Alan Hale, Vincent Price.
106’. Colores.

En inglés con subtitulos en espafiol. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Semana rara y maldita 4

Sindromes y un siglo

(Tailandia-Francia-Austria, 2006) de Apichatpong Weerasethakul.
Con Arkanae Cherkam, Jaruchai lamaram, Sakda Kaewbuadee,

Un Nimsomboon, Jenjira Pongpas. 105", Colores. En thai. Drama.
Sala Glauber Rocha

7

Cine latinoamericano

Molina’s Culpa

(Cuba, 1992) de Jorge Molina. Con Luis Enrigue, Idalmis del Risco,
Fernando Pérez, Edesio Alejandro. 19°. B-N.

En espanol. Comedia. Sala Tomds Gutiérrez Alea

Cobrador: In good we trust
(México-Espana-Argentina-Francia-Brasil, 2006) de Paul Leduc. Con
Lazaro Ramos, Antonella Costa, Peter Fonda, Milton Gongalves, Do-
lores Heredia, Isela Vega. 92". Colores.

En espanol y en inglés y portugués

con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea



Semana rara y maldita s

Animaciones de Suzan Pitt

Espdrrago

(Estados Unidos, 1979) de Suzan Pitt. 20’. Colores.
Sin didlogo. Animacion.

Sala Glauber Rocha

Calle alegria

(Estados Unidos, 1995) de Suzan Pitt, 24", Colores.
Eninglés. Animacion.

Sala Glauber Rocha

El doctor

(Estados Unidos-México, 2006) de Suzan Pitt. 23’. Colores.
Eninglésy en espanol. Animacion.

Sala Glauber Rocha

Los estudiantes programan

9:00 pm El orfanato

(Espana-México, zoo7) de Juan Antonio Bayona. Con Belén Rueda,
Fernando Cayo, Roger Princep, Mabel Rivera, Montserrat Carulla,
Andrés Gertridix, Edgar Vivar.1o0'. Colores.

En espanol. Drama.

Sala Glauber Rocha

9

Cinemateca del domingo

2:00 pm El norte congelado

(Estados Unidos, 1922) de Edward F. Cline y Buster Keaton. Con
Buster Keaton, Joe Roberts, Sybil Seely, Bonnie Hill, Freeman Wood,
Edward F. Cline. 17°. B-N.

Silente, con intertitulos en inglés.

Comedia.

Sala Glauber Rocha

Petulia

(Reino Unido, 1968) de Richard Lester. Con Julie Christie, George C.
Scott, Richard Chamberlain, Arthur Hill, Shirley Knight, Pippa Sco-
tt, Kathleen Widdoes, Roger Bowen, Richard Dysart, Joseph Cotten.
105’. Colores. En inglés. Drama.

Sala Glauber Rocha

4:00 pm La palabra

(Dinamarca, 1955) de Carl Theodor Dreyer. Con Henrik Malberg, Bir-
gitte Federspiel, Emil Hass Christensen, Preben Lerdorff Rye. 125",
B-N. En danés con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Glauber Rocha

9:00 pm Satyricon

(Italia-Francia, 1969) de Federico Fellini. Con Martin Potter, Hiram
Keller, Max Born, Salvo Randone, Magali Noél, Capucine, Alain
Cuny, Fanfulla, Lucia Bosé. 138’. Colores.

En italiano con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Glauber Rocha

10

Ciclo de documentales

En construccién

(Espana-Francia, 2001) de José Luis Guerin. Con Antonio Atar, Juan
Ldpez, Juana Rodriguez, Santiago Segade, Abdel Aziz El Mountas-
sir. 125", Colores.

En espafiol, y en catalan con subtitulos en espanol. Documental.
Sala Tomds Gutiérrez Alea

Semana del video clip 1
Anton Corbijn
Sala Tomds Gutiérrez Alea

1
Ciclo de guionistas:

Paz Alicia Garciadiego

La perdicién de los hombres

(México-Espana, 2000) de Arturo Ripstein. Con Patricia Reyes Spin-
dola, Rafael Inclan, Luis Felipe Tovar, Carlos Chavez, Leticia Valen-
zuela, Alejandra Montoya, Eligio Meléndez, Ernesto Yafez. 106
B-N. En espafiol. Comedia dramatica.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Semana del video clip 2
Jonathan Glazer y Michel Gondry
Sala Tomds Gutiérrez Alea

Cine latinoamericano

Barbosa

(Brasil, 1988) de Jorge Furtado y Ana Luiza Azevedo. Con Antdnio Fa-
gundes. 13". Colores. En portugués con subtitulos en espafol. Drama.
Sala Tomds Gutiérrez Alea

Frida, naturaleza viva

(México, 1986) de Paul Leduc Rosenzweig. Con Ofelia Medina, Juan
José Gurrola, Max Kerlow, Salvador Sanchez, Valentina Leduc, Clau-
dio Brook, Cecilia Toussaint. 107°. Colores.

En espariol, francés y ruso. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Semana del video clip 3
Spike Jonze y Stéphane Sednaoui
Sala Tomds Gutiérrez Alea

13

Ciclo de directores

Carta a una desconocida

(Estados Unidos, 1948) de Max Ophiils. Con Joan Fontaine, Louis
Jourdan, Marcel Journet, Mady Christians. 86", B-N.

Eninglés con subtitulos en espariol. Drama.
Sala Tomds Gutiérrez Alea

Mark Romanek
Sala Glauber Rocha

.
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Cine latinoamericano

Ah, la primavera

(Cuba, 1992) de Manuel Rodriguez. Con Luis Enrique, Elba Méar-
quez, Wendy Guerra, Aleida Ortega, Radl Pomares, Lilian Llerena.
30°. B/N. En espaniol.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

La hora de la estrella

(Brasil, 1985) de Suzana Amaral. Con Marcelia Cartaxo, José
Dumont, Tamara Taxman, Fernanda Montenegro. 95’. Colores.

En portugués con subtitulos en espanol. Comedia.

Sala Glauber Rocha

Semana del video clip 5
Chris Cunningham
Sala Glauber Rocha

15

Los estudiantes programan

9:00 pm Duro de matar 4

(Estados Unidos, 2007) de Len Wiseman. Con Bruce Willis, Timothy
Olyphant, Justin Long, Maggie Q, Cliff Curtis, Jonathan Sadowski,
Kevin Smith. 130", Colores. En inglés, francés e italiano con
subtitulos en espanol. Comedia dramatica.

Sala Glauber Rocha

16

Cinemateca del domingo

2:00 pm Régquiem por un sueiio

(Estados Unidos, 2000) de Darren Aronofsky. Con Ellen Burstyn,
Jared Leto, Jennifer Connelly, Marlon Wayans, Sean Gullette,
Christopher McDonald. 102’. Colores.

Eninglés con subtitulos en espafiol. Drama.

Sala Glauber Rocha

4:00 pm Posesidn

(Francia-Alemania Federal, 1981) de Andrzej Zulawski. Con Isabelle
Adjani, Sam Neill, Margit Carstensen, Heinz Bennent. 127". Colores.
En inglés con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Glauber Rocha

8:00 pm Visitante Q

(Japdn, 2001) de Takashi Miike. Con Kenichi Endo, Shungiku Uchida,
Kazushi Watanabe, Jun Mutd, Fujiko, Shiko Nakahara, lkko Suzuki.
86’. Colores-B/N. En japonés con subtitulos en espanol. Drama.
Sala Glauber Rocha

17

Ciclo de documentales

El fascismo corriente (en 35 mm)

(URSS, 1965) de Mijail Romm. 138’. B/N. En ruso. Documental.
Sala Tomds Gutiérrez Alea

Cine de terror asiatico

Taller impartido por Ruth Goldberg, Sala Glauber Rocha

18

Ciclo de guionistas: Jorge Goldenberg

Miss Mary

(Argentina-Estados Unidos, 1986) de Marfa Luisa Bemberg. Con Ju-
lie Christie, Eduardo Pavlovksy, Nacha Guevara, Gerardo Romano,
Iris Marga, Guillermo Battaglia, Nora Zinsky, Luisina Brando. 100’
Colores. En espafiol e inglés. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Cine de terror asiatico

Taller impartido por Ruth Goldberg

Sala Glauber Rocha

19

Ciclo latinoamericano

Dolly back

(Cuba, 1986) de Juan Carlos Tabfo. Con Mirta Ibarra, Mario Balmase-
da, Ramoncito Veloz. 12", Colores. En espanol. Comedia.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Rodrigo D: no futuro

(Colombia, 1988) de Victor Gaviria. Con Ramiro Meneses, Jackson
Idrian Gallego, Carlos Mario Restrepo, Johana Hernandez, Vilma.
93", Colores. En espanol con subtitulos en inglés. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Cine de terror asidtico

Taller impartido por Ruth Goldberg, Sala Glauber Rocha

20
Ciclo de directores:

Prieto Germi

Divorcio a la italiana

(Italia-Francia, 1961) de Pietro Germi. Con Marcello Mastroianni,
Daniela Rocca, Stefania Sandrelli, Leopoldo Trieste, Odoardo Spa-
daro.104’. B-N. En italiano con subtitulos en espafiol Comedia.
Sala Tomds Gutiérrez Alea

Cine de terror asidtico

Taller impartido por Ruth Goldberg

Sala Glauber Rocha

21

Cine latinoamericano

El dia en que Dorival enfrenté la guardia

(Brasil, 1986) de Jorge Furtado y José Pedro Goulart. ConJoao Acaia-
be, Pedro Santos, Zé Adao Barbosa. 14’. Colores.

En portugués con subtitulos en espanol. Comedia.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Sin compasion

(Pert, 1994) de Francisco J. Lombardi. Con Diego Bertie, Adriana Davila,
Jorge Chiarella, Marcello Rivera, Ricardo Fernandez, Carlos Oneto, Hernan
Romero. 120'. Colores.

En espafiol. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Cine de terror asidtico

Taller impartido por Ruth Goldberg

Sala Glauber Rocha



Los estudiantes programan

9:00 pm My blueberry nights

(Hong Kong-China-Francia, 2007) de Wong Kar Wai. Con Norah Jo-
nes, Jude Law, David Strathairn, Rachel Weisz, Natalie Portman,
Héctor A. Leguillow. 111". Colores.

En inglés con subtitulos en espafol. Comedia dramatica.

Sala Glauber Rocha

23

Cinemateca del domingo

2:00 pm Hangover Square

(Estados Unidos, 1945) de John Brahm. Con Laird Cregar, Linda Dar-
nell, George Sanders, Faye Marlowe, Glenn Langan, Alan Napier.
77’. B-N. En ingles con subtitulos en espafiol.

Sala Glauber Rocha

4:00 pm Galipoli

(Australia, 1981) de Peter Weir. Con Mark Lee, Mel Gibson, Bill Hunt-
er, Bill Kerr. 110", Colores.

Eninglés con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Glauber Rocha

8:00 pm Estrella de David: cazador de belleza

(Japdn, 1979) de Norifumi Suzuki. Con Shun Domon, Hiromi Na-
mino, Asami Ogawa, Natsuko Yagi. 100’. Colores.

Enjaponés. Drama.

Sala Glauber Rocha

24
Ciclo de documentales

En el hoyo

(México, 2006) de Juan Carlos Rulfo. 84’. Colores.
En espanol. Documental.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Ciclo Willian Shakespeare 1

Presentado por el Prof. Manfred Pfister

Sala Glauber Rocha

Hamlet

(Union Soviética, 1964) de Grigori Zozintsev. Con Innokenti Smok-
tunovski, Elsa Radzin, Vladimir Tulbiev. 144’. B-N.

En ruso con subtitulos en espafiol. Drama.

Sala Glauber Rocha

25
Ciclo de guionistas:

Lillian Lee

Jacaos

(Hong Kong, 2004) de Fruit Chan. Con Miriam Yeung, Ling Bai, Tony
Leung, Meme Tian. 91’. Colores. En mandarin, cantonés y aleman
con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Tomnds Gutiérrez Alea

Ciclo Willian Shakespeare 2

Presentado por el Prof. Manfred Pfister

Sala Glauber Rocha

La estrategia de Otelo, el moro de venecia

(Estados Unidos-Italia-Reino Unido, 1952) de Orson Welles. Con Or-
son Welles, Suzanne Cloutier, Micheal MacLiammoir, Robert Coote.
g2". B-N. En inglés con subtitulos en espafiol. Drama.

Sala Glauber Rocha

26

Cine latinoamericano

La tarde de un matrimonio de clase media

(México, 1995). Dir. Fernando Ledn Rodriguez. Con Ana Ofelia Mur-
gia, Farnesio de Bernal. 3°. Colores. En espafiol.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

El imperio de la fortuna

(México, 1986) de Arturo Ripstein. Con Ernesto Gémez Cruz, Blan-
ca Guerra, Zaidé Silvia Gutiérrez, Alejandro Parodi, Ernesto Yanez.
130", Colores. En espanol. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Ciclo Willian Shakespeare 3

Presentado por el Prof. Manfred Pfister

Sala Glauber Rocha

HCrénica histdrica del rey Henry el quinto y su batalla librada en
Agincourt, Francia

(Reino Unido, 1944) de Laurence Olivier. Con Laurence Olivier, Rob-
ert Newton, Leslie Banks, Renee Asherson, Esmond Knight, Leo
Genn, Ernest Thesiger. 137", Colores. En inglés. Drama.

Sala Glauber Rocha

27
Ciclo de directores:

Richard Lester

Robin y Marian

(Reino Unido, 1976) de Richard Lester. Con Sean Connery, Audrey
Hepburn, Robert Shaw, Nicol Williamson, Richard Harris, Denholm
Elliott, Victoria Abril, lan Holm. 112°. Colores.

Eninglés con subtitulos en espafiol. Drama.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

Ciclo Willian Shakespeare 4

Presentado por el Prof. Manfred Pfister

Sala Glauber Rocha

Julio César

(Estados Unidos, 1953) de Joseph L. Mankiewicz. Con Marlon Bran-
do, James Mason, John Gielgud, Louis Calhern, Greer Garson, Ed-
mond O'Brien, Deborah Kerr. 121°. B/N. En inglés. Drama.

Sala Glauber Rocha

.
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Cine latinoamericano

El patio de mi casa

(Cuba, 2007) de Patricia Ramos. Con Beatriz Gonzalez Vinas,
Norberto Blanco, Ray Cordero Iglesias, Marta del Rio, Alejandro
Carrefio Gonzalez, René de la Cruz (hijo). 12°. Colores. Comedia.
Sala Tomds Gutiérrez Alea

Lo que vendrd

(Argentina, 1988) de Gustavo Mosquera R. Con Hugo Soto, Juan
Leyrado, Rosario Belfari, Charly Garcia, Aldo Braga,

Osvaldo Flores. 85", Colores. En espanol. Comedia.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

El cine asiatico-britanico
Conferencia a cargo Yumna Siddigi
Sala Glauber Rocha

29

Los estudiantes programan
Estreno sorpresivo
Sala Glauber Rocha

30

Cinemateca del domingo

2:00 pm El salario del miedo

(Francia-ltalia, 1953) de Henri-Georges Clouzot. Con Yves Mon-
tand, Charles Vanel, Folco Lulli, Peter van Eyck, Véra Clouzot.
131", B-N. En francés con subtitulos en espanol. Drama.

Sala Glauber Rocha

4:15 pm GQue el cielo la juzgue

(Estados Unidos, 1945) de John M. Stahl. Con Gene Tierney, Cor-
nel Wilde, Jeanne Crain, Vincent Price, Mary Philips, Ray Collins,
Gene Lockhart, Reed Hadley, Darryl Hickman, Chill Wills. 110",
Colores. En inglés con subtitulos en espafiol. Drama.

Sala Glauber Rocha

8:00 pm Era un hombre tranquilo

(Estados Unidos, 2007) de Frank A. Cappello. Con Christian
Slater, Elisha Cuthbert, William H. Macy, Jamison Jones, K.C. Ra-
msey, Sascha Knopf. 95’. Colores. En inglés con subtitulos en
espanol. Drama.

Sala Glauber Rocha

31

Ciclo de documentales

Asaltar los cielos

(Espafia, 1996) de Javier Rioyo y José Luis Lopez-Linares. 96°. B/
N-Colores. En espanol. Documental.

Sala Tomds Gutiérrez Alea

La figura en el cine
Taller impartido por la Prof. Rosanna Maule
Sala Glauber Rocha

frailei

NUEVAS ADQUISICIONES

LIBROS

AUTOR: Hubbell, Richard

TITULO: Television Programming Production

RESUMEN: Analisis de los primeros procesos de desarrollo
de la television.

AUTOR: Russell, Mark

TITULO: Bandas sonoras de cine

RESUMEN: Anélisis sobre 13 compositores de bandas so-
noras para el cine.

TITULO: Literatura espaiiola. Una historia de cine
RESUMEN: Obras destacadas de la literatura espanola y
sus versiones cinematograficas.

AUTOR: Chardére, Bernard

TITULO: Lumiéres sur Lumiére

Resumen: Amplio panorama sobre los precursores del cin-
ematdgrafo en Francia.

AUTOR: Bendazzi, Giannalberto

TITULO: Cartoons.110 afios de cine de animacién
RESUMEN: Historia que abarca la produccion de dibujos
animados en diferentes épocas y paises.

AUTOR: Garcia Espinosa, Julio

TITULO: Un largo camino hacia la luz

RESUMEN: La funcion del cine, medios de comunicacion
masiva en la sociedad actual, papel del arte y la tecnologia
en la creacion, significacion del “nuevo cine latinoamerica-
no” para la cultura del continente.

AUTOR: Ballinger, Alexander

TITULO: Nuevos directores de fotografia

RESUMEN: Estudio de la filmografia de seis cinematogra-
fistas.

TITULO: SOGECINE.10 aiios de carteles
RESUMEN: Carteles de una década de produccion filmica
de la SOGECINE.

AUTOR: Herguera, Isabel

TITULO: Mamd, quiero ser artista. Entrevista a mujeres del
cine de animacion

Resumen: Nueve espaiolas dedicadas a la animacidon ha-
blan sobre su vocacién, criterios, obras y proyectos.




AUTOR: Larraguibel, Claudia

TITULO: Reir como ellos

RESUMEN: Primera novela de la autora, sobre una genera-
cion atribulada por la necesidad de triunfar.

AUTOR: Costa, Jordi

TITULO: Todd Solondz. En los suburbios de la felicidad.
Una monografia....

RESUMEN: Acercamiento al cine del director norteamerica-
no Todd Solondz.

AUTOR: Borau, José Luis
TITULO: Navidad, horrible Navidad
RESUMEN: Relatos humoristicos del cineasta espaiiol.

AUTOR: Torres, Cipriano

TITULO: Ernesto Alterio, el rigor del comediante
RESUMEN: Biografia del actor hispano-argentino, hijo de
Héctor Alterio.

AUTOR: Wallovits, ).D.

TITULO: La silla

RESUMEN: Relato escogido para realizar una version cine-
matogrifica.

AUTOR: Littin, Miguel

TITULO: El recurso del método

RESUMEN: Guidn sobre la novela homdnima de Alejo Car-
pentier.

AUTOR: Rivera, Pedro

TITULO: Peccata minuta

RESUMEN: Libro de cuentos sobre la cotidianidad pan-
ameiia, ganador del premio nacional de literatura.

AUTOR: Holman, Tomlinson

TITULO: Sound for Fitm and Television

RESUMEN: Andlisis del sonido en ambos medios de comu-
nicacion.

AUTOR: Chion, Michel
TITULO: Audio-Vision.Sound on Screen
RESUMEN: Analisis del sonido en el cine.

AUTOR: Braga, Newton
TITULO: Curso bdsico de electrénica
RESUMEN: Manual de instruccion bésica de electrénica.

AUTOR: Sonnenschein, David

TITULO: Sound Design.The Expressive Power of Music,
Voice, and Sound Effects in Cinema

RESUMEN: Analisis del potencial del sonido en el cine al
ser usado de manera creativa.

AUTOR: Manzano, Luiz Adelmo

TITULO: Som-Imagem no Cinema.A Experiencia Alemana
de Fritz Lang

RESUMEN: Anélisis del sonido en las peliculas alemanas
del cineasta vienés Fritz Lang.

AUTOR: Padura Fuentes, Leonardo

TITULO: Pasado perfecto

RESUMEN: Primera novela de la tetralogia Las cuatro esta-
ciones, en torno al detective Mario Conde.

AUTOR: Padura Fuentes, Leonardo

TITULO: Vientos de cuaresma

RESUMEN: Segunda parte de la tetralogia Las cuatro esta-
ciones, en torno al detective Mario Conde y sus investiga-
ciones criminales.

AUTOR: Padura Fuentes, Leonardo

TITULO: Paisaje de otoiio

RESUMEN: Cierre de la tetralogia Las cuatro estaciones en
la que el detective Mario Conde quiere retirarse.

AUTOR: Padura Fuentes, Leonardo

TITULO: La neblina del ayer

RESUMEN: Reaparicién de Mario Conde, investigador poli-
cial de la tetralogia Las cuatro estaciones.

AUTOR: Simsolo, Noel
TITULO: Alfred Hitchcock
RESUMEN: Estudio sobre la obra del cineasta britanico.

AUTOR: Moullet, Luc

TITULO: Fritz Lang

RESUMEN: Aproximacion a la obra del cineasta vienés que
rodd en Alemania, Francia y Estados Unidos.

AUTOR: Leprohon, Pierre

TITULO: Vittorio De Sica

RESUMEN: Anilisis de la obra del director italiano, autor
de varios cldsicos neorrealistas.

AUTOR: Marion, Denis

TITULO: André Malraux

RESUMEN: Andlisis de la obra del escritor francés, autorde
La condicién humana.

AUTOR: Ford, Charles

TITULO: Max Linder

RESUMEN: Biofilmografia del comediante francés Max Lin-
der, a quien Chaplin considerd su maestro.



AUTOR: Vialle, Gabriel

TITULO: Georges Franju

RESUMEN: Anélisis de la obra del cineasta francés, realiza-
dor de Los ojos sin rostroy La sangre de las bestias.

TITULO: Fundamentos de la produccién cinematogrdfica
RESUMEN: Manual de estudios sobre la produccion en el
cine.

AUTOR: Maraiién, Carlos

TITULO: Fiitbol y cine. El balompié en la gran pantalla
RESUMEN: Inventario de las peliculas relacionadas con el
fatbol.

AUTOR: Rosado Cobién, Carlos

TITULO: Cine y turismo. Una nueva estrategia de promo-
cién

RESUMEN: Investigacion sobre la influencia de las locaciones
vistas en filmes, en la afluencia de turistas a dichos lugares.

AUTOR: Machado, Arlindo

TITULO: El paisaje medidtico. Sobre el desafio de las poé-
ticas tecnolégicas

RESUMEN: Antologia de textos del autor brasileiio, sobre
el medio audiovisual.

TITULO: Ari. La salvadora del universo
RESUMEN: Historieta futurista sobre los problemas de las
transnacionales y el capitalismo.

Cuba

Cinéma et Révolution

AUTOR: Amiot, Julie

TITULO: Cuba. Cinéma et révo-
lution

RESUMEN: Seleccidon de articu-
los sobre cine cubano.

ographie

AUTOR: Minnelli, Vincente
TITULO: Tous en scéne. Autobi-

RESUMEN: Autobiografia del
realizador norteamericano de
populares filmes musicales.

AUTOR: Fernandez, Fernando

TITULO: Bram Stoker. Dricula

RESUMEN: La novela de Bram Stoker es presentada como
historieta, con ilustraciones al dleo

AUTOR: Lefevre, Didier

TITULO: El fotégrafo

RESUMEN: Relato en primera persona sobre un fotdgrafo,
con uso de fotografias intercaladas en el texto.

TITULO: Cine espaiiol 2003
RESUMEN: Fichas técnicas y sinopsis de la produccion ci-
nematografica espaiiola de 2003.

AUTOR: Haggis, Paul
TITULO: Crash
RESUMEN: Guién de la pelicula homénima.

REVISTAS

Cahiers du cinéma Espaiia: No. 1(mayo 2007) - No.7 (di-
ciembre 2007)

Cineaste: No. 4 (Otoiio 2007)

Dirigido por: Nov., Dic. [ 2007

Fotogramas & DVD: Dic. 2007, Ene. 2008.

Sight and Sound: Dic. 2007, Ene. 2008

Méscaras

AUTOR: Padura Fuentes, Leo-
nardo

TITULO: Mdscaras

RESUMEN: Tercera entrega de
la tetralogia Las cuatro estacio-
nes, objeto de una exitosa ver-
sion teatral.
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EL CINE SEGUN FELLINI

El cine es un rito al que actualmente las
grandes masas se someten servilmente:
por lo tanto, el que hace cine de consumo
determina el sentido de la mentalidad y
las costumbres, la atmésfera psiquica de
poblaciones enteras que diariamente son
visitadasporaludesdeimagenesdesatadas
en las pantallas. El cine envenenalasangre
como el trabajo en la mina, corroe las
fibras. Puede transformarse en unaespecie
de trdfico de cocaina indiscriminado y aun
mds peligroso porque esta disimulado,
pasa inadvertido.

Por otra parte, personalmente yo
necesito un productor. No solo porque con
el productor también llega el anticipo, sino
para estimularme a defender la pelicula
ante las tranquillas, los desvios, las insidias
enmascaradas de consejos afectuosos, las
imposiciones que la amenazan desde el
momento en que se decide hacerla nacer.
Esta defensa constante y encarnizada de
la cinta es extremadamente benéfica para
la propia pelicula; te robustece, te hace
mds fandtico, intransigente y, al mismo
tiempo, te obliga a observar la pelicula
también desde puntos de vista diferentes,
extranos, con sospecha, con antipatia,
como causa de fricciones, problemas,
penas.... En definitiva, en la realizacion de
una pelicula, el productor es un término
complementario, tiene su falsa necesidad
y, por arduo que sea descifrarla, su
insustituible utilidad.

Tomado de: Hacer una pelfcula. Editorial Paidés, Barcelo- Fotografia de TAZIO SECCHIAROLI - Federico Fellini durant
na, 1999, p. 53. el rodatge d'0TTO E MEZZ0 - 1963
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