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tir de una mirada critica permiten generar nuevos discursos.
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CONSIDERACIONES PRELIMINARES

Los mensajes audiovisuales en la actualidad son condicionantes
de nuestra imaginacién. Las caracteristicas propias de los medios
como la television, el cine y el video, forman en nosotros, sus espec-
tadores, una particular concepciéon del mundo.

Los nuevos y mas perfeccionados sistemas de comunicaciéon nos
han convertido en ciudadanos de la Aldea Global, segun Marshall
McLuhan, con las consecuencias de aceleracion de los procesos his-
toricos y mezclas culturales.

Este libro esta dirigido al lector en general pero especialmente a
aquellos estudiantes o egresados de carreras que se vinculan a la rea-
lizacion audiovisual o a las carreras de comunicaciéon social ya no
solamente en cuanto a su produccion sino a la interpretacion que
pueda surgir del analisis de las obras sugeridas’.

Por lo tanto, consideramos conveniente compilar una serie de
articulos que nos permiten hacer un recorrido por diferentes momen-
tos del cine nacional y latinoamericano. Aqui valga la aclaracién del
titulo de este libro, ya que Argentina aparece como desprendida de
América Latina, pero esto se produce asi porque dentro del contexto
latinoamericano y en esta primer publicacién basicamente por dispo-
sicion de espacio pondremos mayor énfasis en los mensajes audiovi-
suales generados en nuestro pais y que las desilusiones y esperanzas
afectan a toda la regidon. Acercarse a este medio implica contactarse
con un cine que tiene caracteristicas propias y autores que aunque no
muy conocidos a nivel internacional han dejado importantes huellas
en la historia del cine universal. Comprender el fenémeno cinemato-
grafico argentino y latinoamericano, significa entender también la
evolucion de los otros medios dada la interrelacién que existe cons-
tantemente entre ellos.

Daremos cuenta de la evolucion del medio audiovisual, especial-
mente el cinematogréafico desde el punto de vista técnico y funda-

! Constantemente tendremos en cuenta las posibilidades que nos ofrecen los mensajes
audiovisuales como "agente de la historia" en términos de Marc Ferro, ver: M. Ferro Cine
e Historia, Ed. Gustavo Gili, Bs.As. ,1980 e inclusive nos remitiremos a trabajos como los
de Mallimacci, Fortunato y Morrone (comp.)en: Cine e Imaginario Social, Ed. Oficina de
Publicaciones del C.B.C./UBA, Bs. As. 1997. Un trabajo interesante en este aspecto, pero
dirigido al periodo silente y documental argentino, es el de Marrone y Franco que se
puede consultar en www.fsoc.uba.ar/invest/eventos/ cultura4/mesa4/4franco.doc
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mentalmente estético, sin caer necesariamente en lo anecdético o la
mera exposicion de datos que solo enumere nombres, titulos y fechas,
sino que aborde los procesos politicos, culturales y econémicos.
Medios de comunicacion insertados en una sociedad en constante
evolucion.

Lo histérico de esta manera no es solamente el conocimiento del
pasado sino que a partir de un profundo analisis es un medio para
hacer mas consciente al individuo de los recursos expresivos que hoy
tiene a su alcance para mejorar el futuro.

Las primeras décadas del cine latinoamericano no tuvieron
grandes diferencias en cuanto a su evolucidn con otros paises mas
desarrollados como los europeos o los Estados Unidos de
Norteamérica, la tecnologia y la busqueda de captar nuevos especta-
dores en una creciente burguesia fue lo que abri6 la brecha que inclu-
sive llega hasta nuestros dias. Veremos como los primeros pasos de la
sonorizacioén inclusive apoyaron el nacimiento de una industria regio-
nal, pero sin ningun sentido integrador antes si autbnomo y en algu-
Nnos casos irresponsable.

En esta oportunidad nos acercaremos a algunos hechos y perso-
najes que forjaron un cine con identidad propia disponiendo para ello
de un método de analisis para favorecer un intercambio dialéctico
entre la obra y el espectador que le permita pasar de una mirada inge-
nua a una mirada critica.
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Los Comienzos

El cinematdgrafo casi como lo conocemos hoy tiene su partida
de nacimiento fechada el 28 de Diciembre de 1895 y no tarda mucho
en llegar a nuestras costas, primero como una forma de expansién
capitalista y rapidamente adoptado como curiosidad y entretenimien-
to por el publico americano.

Su desarrollo en América Latina se vio condicionado por simila-
res problemas econémicos y sociales. Méjico, Brasil y Argentina tuvie-
ron posibilidades de destacarse frente al resto de la regidon y durante
las dos primeras décadas del siglo XX generaron productos semejan-
tes a los europeos en cuanto a calidad estética y tecnoldgica. Los pio-
neros muchos de ellos extranjeros inmigrantes fueron abriéndose
paso a fuerza de coraje e intuicion ganando en experiencia y acercan-
do a una importante masa de espectadores que, primero encontraron
en el documental una nueva forma de esparcimiento e interpretar la
realidad y en la ficcion las pautas culturales a seguir’ legitimadas por
la institucion civil o espiritual.

Argentina:

El 18 de julio de 1896 se produce la primera proyeccién cinema-
togréfica en la Argentina. Las primeras noticias que se publican las
podemos leer directamente del diario “La Nacion” del dia domingo 19
de julio de 1896:

“TEATRO ODEON - EXITO DEL CINEMATOGRAFO

? La reconstruccion filmica de la época es dificil ya que mucho material se perdi6. Un
pufiado de instituciones privadas, oficiales y coleccionistas disponen de una cantidad
apreciable aunque no siempre disponible para su estudio. La Ley 25.119 prevé la creacién
de una Cinemateca Nacional en nuestro pais pero aun no se ha reglamentado. Nos pode-
mos acercar también con una importante bibliografia, enriquecida en los Ultimos diez
afios. Muchas publicaciones se refieren a la historia cinematografica de América Latina,
particularmente, es curioso que lo halla escrito un joven europeo, "Historia del Cine
Latinoamericano" de Peter B. Schumann, Ed. Legasa, Bs. As., 1987. En ese caso la des-
cripcion de los origenes y evolucion de los diferentes paises de la region descriptos en
forma sintética pero contextual izada y rigurosamente documentada. Incluimos, en este
libro, un apartado con las referencias correspondientes, tanto para el caso de los archivos
filmicos como para las consultas bibliogréaficas e inclusive sitios de Internet que conside-
ramos relevantes.
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Acudié mucha gente a las cuatro secciones que dio en este tea-
tro su nueva compafiia comica-lirica, pues en todas ellas se exhibieron
por primera vez las vistas del CINEMATOGRAFO adquirido por el
empresario Sr. F. Pastor.

No es nuevo en verdad el aparato en cuestion, ni mucho menos
el hecho o principio fisico en que se funda, que no es otro que el cono-
cido fendmeno de la retenciéon momentanea de las imagenes en la reti-
na y la posibilidad de enlazar una serie de imagenes mediante una
sucesion rapida que para el efecto visual las reduzca a una sola por no
haber solucién de continuidad entre las sucesivas impresiones.

Este fendmeno ha podido ultimamente ser aprovechado para
efectos tan sorprendentes de ilusidon 6ptica por los adelantos de la
fotografia instantanea; y no hay duda que por razdn de su relativo per-
feccionamiento el aparato que anoche funcioné por primera vez en el
Teatro Odedn, ofrece bastante novedad y tiene extraordinario atracti-
vo por el precioso efecto de muchas de sus vistas, en las cuales el
movimiento de personas y vehiculos esta representado con un grado
de verdad que maravilla y cautiva, completando la impresion de reali-
dad que produce el tamafio natural de las figuras.

En algunas vistas, por dificultades de procedimiento que aln no
han podido vencerse, notase cierta vibracién en algunos movimientos
que perjudican algo la ilusidn, pero en otras ésta resulta perfecta mer-
ced al bien obtenido enlace de las sucesivas impresiones.

Entre las vistas mejores recordaremos el “Taller de Herreria”, la
escena de “Niflos en el Jardin de las Tullerias”, “ La salida de
Operarios de la Fabrica”,”La Plaza de la Opera”, “El interior de una
Estacion de Ferrocarril” y “La Plaza de la Estacion de San Lazaro”,
esta ultima especialmente por su limpieza y la abundancia de sus
buenos detalles.

El publico quedé muy impresionado y es seguro que muchos de
los que anoche vieron este curiosisimo espectaculo volveran algunas
otras veces para gozar de él.

Esta tarde se da en este Teatro funcion entera compuesta por tres
obras, ofreciéndose al final de la Gltima, ocho vistas del CINEMATO-
GRAFO.

Por la noche se daran cuatro secciones dobles con cinco vistas
después de cada una de aquéllas.”

Asi como al referirnos en la historia del cine universal a la exis-
tencia de una mentalidad precinematografica que facilité la acepta-
cion de esas imagenes en movimiento que se ensayaban en algunos
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cafés y ferias ambulantes en la Europa de fines del siglo XIX, en
América Latina también y practicamente en forma simultanea se die-
ron a conocer los primeros juegos 6pticos, los dioramas y las linternas
magicas. Una sala de “Diorama”, cuentan las crénicas que existia en
Buenos Aires, con precision en la calle 25 de Mayo Nro. 11, hacia 1838
el publico podia apreciar los “cosmoramas” donde se mostraban
grandes laminas en colores. Este lugar se llamaba Teatro del maqui-
nismo, al igual que los “Panoramas”, procedente del griego, y que sig-
nifica “vision global”, que en 1781 Philippe-Jacques de Loutherbourg
diera a conocer en Londres o los “Dioramas” de Louis Jacques
Daguerre; estos espectaculos eran artificios que unian los efectos que
producian grandes paneles de telas pintadas, 21mts. por 12mts., en
algunos casos trasltcidos que conjuntamente con el uso de espejos e
iluminacién variable envolvian a los espectadores creando una gran
sensacion de realidad.

En Buenos Aires, en el “Diario de la Tarde” del 18 de Mayo de
1838, se publicé un anuncio referido al Teatro del maquinismo ofre-
ciendo las siguientes vistas:

1* Un baile de figuras con agradable musica

2* Bugque navegando en los mares

3* Una gran maestranza de artesanos trabajando
4* Un jardin de paseo

5* Ejército en marcha con tres diferentes vistas

En 1844 existi6 una sala de “Diorama” en la Habana y en
Montevideo se conocieron varias dedicadas a la exhibicién de estas
obras.

Los llamados juegos Opticos como el zoétropo, el fenaquistisco-
pio o el taumatropo eran comercializados con gran éxito y aceptacion
del publico en algunos comercios hacia fines del siglo pasado hasta
bien entrado el siglo XX, algo similar sucedi6 con el Kinetoscépio, la
invencion de T. A. Edison, que por mucho tiempo hizo las delicias de
grandes y chicos a la vera del rio en el Recreo de Lujan o en el “Parque
Japonés” en la zona de Retiro, Estos aparatos eran grandes cajas de
madera, por supuesto muy adornadas con bronces y bellamente pin-
tadas de 1,50 mts. de altura con un visor individual en la parte supe-
rior; quien apoyara sus 0jos en ese visor podria ver un combate de
lucha libre o una mujer bailando ataviada con ropas orientales o un

*Revista Lyra, Aflo XX- N°186-188, dedicado al cine argentino, Bs.As., 1962.
11
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numero de trapecio u otras escenas de veinte segundos de duracion,
que se volvian a reiterar a medida en que uno echara la moneda que
ponia en funcionamiento el motor. EI mecanismo constaba de una
serie de bobinas sobre las que corrian 14 mts. de pelicula en un bucle
continuo. La pelicula, en constante movimiento, pasaba por una lam-
para eléctrica y por debajo de un cristal que aumentaba la imagen
colocado en la parte superior de la caja de madera. Entre la lampara 'y
la pelicula se encontraba un obturador de disco giratorio perforado
con una estrecha ranura, que iluminaba cada fotograma tan breve-
mente que congelaba el movimiento de la pelicula, ofreciendo al ojo
humano aproximadamente cuarenta imagenes por segundo. Asi como
estos artilugios 6pticos tienen decisiva importancia en la concepcion
de una nueva forma de representar la realidad, también la va a tener
la fotografia.

En 1827 Nicéforo Niépce produce una imagen permanente en
una plancha de estafio cubierta de betin de judea expuesta a la luz
solar durante ocho horas. Esta fue la primer experiencia que dara
lugar a que posteriormente en 1834, William Henry Fox Talbot empie-
ce a experimentar la fijacion de imagenes positivas sobre papel pre-
viamente sensibilizado y que en 1839, Louis J. M. Daguerre muestre
el primer Daguerrotipo que fijaba la imagen impresa sobre una plan-
cha de cobre a la cual previamente se le habia colocado una solucién
quimica que reaccionaba frente a la presencia de la luz.

El primer daguerrotipo realizado en el Rio de la Plata se produjo
en el salon de la Casa de Representantes de Montevideo el 26 de
Febrero de 1840, durante una sesién ofrecida por un grupo de hom-
bres de ciencia franceses que se encontraban de paso por la ciudad.
El primer daguerrotipista llegado al pais fue J. Elliot, instalado en
Buenos Aires en 1843 con domicilio en la Recova Nueva Nro. 56 y
anunciaba sus habilidades en los periddicos, informando que el tiem-
PO que se requiere para sacar un retrato varia entre veinte segundos y
un minuto y medio. Juan A. Bennett; otro profesional de esta técnica
se instald, en 1845 en un local de la calle Cangallo, hoy Presidente
Peron, en el Nro. 52. Un norteamericano, Thomas C. Helsby, pasé por
Buenos Aires y junto con su hermano William posteriormente intro-
dujeron el daguerrotipo en Chile, instalandose en Valparaiso en 1849.

Carlos Pellegrini, el ingeniero saboyano llegado a Buenos Aires
en 1828, se destacé como pintor retratista y costumbrista tomé con un
daguerrotipo imagenes del viejo Cabildo.

Todas las crénicas de la época coinciden en mostrar el asombro

12
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que provocaba ver la perfecciéon en los detalles que quedaban plas-
mados en el papel, rapidamente se vio la posibilidad de poder docu-
mentar la realidad de la manera mas fiel que hasta ese momento no
se habia podido hacer. Este interés se fue incrementando con el tiem-
po y como estos daguerrotipos eran fabricados en Europa, de alli
habia que traerlos para satisfacer las demandas en América; uno de
los primeros argentinos que se dedicdé a estas importaciones fue
Antonio Pozzo, nacido en Buenos Aires en 1830 quien tomo el primer
daguerrotipo de Urquiza entrando en Buenos Aires después de derro-
tar a Rosas en Caseros. En 1869 utiliz6 una camara solar giratoria
para producir sus fotografias. Acomparié al general Roca a la campa-
fia al desierto, como fotégrafo oficial del ejército, tomd mas de 300
fotos que son importantes documentos histéricos. Pozzo viajaba en
una carreta donde llevaba todos los implementos de su profesion,
murié en 1910. Con el correr del tiempo la técnica se va difundiendo
y crece la cantidad de artistas que practican la incipiente fotografia y
quienes la consumen, por lo tanto se produce la necesidad de impor-
tar material y estar al dia con los nuevos inventos que se dan a cono-
cer en Europa.

Gran parte de los comienzos de la cinematografia en la
Argentina, pasa por el Nro. 375 de la calle Bolivar, casi esquina
Belgrano, un edificio que aun hoy se lo puede ver en pie con una placa
recordatoria que colocé la municipalidad, en este lugar se encontraba
la Casa Lepage; el barén belga Enrique Lepage, era el duefio de una
empresa que se dedicaba a importar material fotografico, en ella tra-
bajaban el austriaco Max Glucksmann y el francés Eugenio Py; los
tres asisten a la funcién inaugural del 18 de julio de 1896 en el teatro
Odedn donde se ven las breves escenas filmadas por los camarografos
de los hermanos Lumiere, esta funcion fue organizada por el empre-
sario Francisco Pastor y el periodista espafiol Eustaquio Pellicer.
Inmediatamente se contactan con los hermanos Lumiere para la com-
pra de sus aparatos, gestiones que no prosperan y por lo tanto deciden
importar un “Cronofotografo Elgé” de Gaumont-Demeny de 1897 y un
“Cinematografo Phaté”, distribuido por la Compafiia General de
Fondgrafos, Cinematdgrafos y Aparatos de Precision, de Pathé Freres
(Paris). Es Eugenio Py, con suficiente experiencia como fotégrafo,
quien va a filmar los primeros metros de pelicula virgen en el pais;
con la maquina Gaumont, filma en diecisiete metros “La bandera
argentina”(1897) Esto hace necesaria la instalaciéon en la casa Lepage
del primer laboratorio completo para procesar el material.

13
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Eugenio Py como operador oficial va ganando en experiencia y
filma diferentes escenas por ejemplo, la “Visita del Dr. Campos Salles
a Buenos Aires”(25/10/1900); “La Revista de la Escuadra
Argentina”(Mayo de 1901); “Visita del General Mitre al Museo
Histérico” (15/11/01) y otros cortos como, “En la Plaza de Mayo”, con
la llegada de un “Tranway Eléctrico”; “Fiesta en el Talar de Pacheco”,
con Rodeo y Doma.

En 1902 frente a la grave situacion que por dificultades de limi-
tes se producian con Chile, bajo la iniciativa de Max Glucksmann se
decidié que Eugenio Py junto con un periodista espafiol, Enrique
Casellas viajaran al pais trasandino con el objeto de reflejar los suce-
sos que se daban alli, el alistamiento del ejército chileno bajo las
directivas de una mision militar alemana comandada por el general
Emilio Korner y la intervencién de Sir Thomas Holdrich, comisionado
por el rey Eduardo VII de Gran Bretafia, para mediar en el conflicto.

En 1900 se inaugurd la primer sala cinematografica, el Salén
Nacional (Maipu 471-479), con capacidad para doscientos cincuenta
espectadores; hasta ese momento generalmente se efectuaban las pro-
yecciones en teatros, circos, cafés o restaurantes; al alejarse definiti-
vamente Lepage en 1908, Max Glucksman compra la firmay le da un
gran impulso a este comercio abriendo mas salas para la exhibicién
cinematogréfica, no sélo en Buenos Aires sino en el interior del pais
y en Montevideo.

En el afio 1907 E. Py, realiza las primeras experiencias de peli-
culas sonorizadas a partir de la sincronizacion fonogréfica, conjunta-
mente con Max Glicksman comenzaron a producir peliculas docu-
mentales y a introducir al pais las extranjeras.

Entre algunas pocas experiencias y sin tener la certeza de los
fines que se perseguian utilizando aquella maquina de madera, con
una manivela al costado, esta nueva forma de captar la realidad dio
por resultado, entre otros, algo que luego de muchos afios se descu-
brié en el viejo Hospital de Clinicas: unas bobinas de pelicula docu-
mentando dos operaciones que el doctor Alejandro Posadas hizo,
suponemos como material didactico, de un quiste hidatidico de pul-
mon y una hernia inguinal, imagenes logradas y aun conservadas
datadas en 1902 muestran como se realizaron las intervenciones qui-
rargicas a cielo abierto a efectos de utilizar la luz solar.

Uno de los temas preferidos desde los comienzos del cine, espe-
cialmente en Europa, fueron los hechos histéricos; la historia fue tras-
ladada a la pantalla de manera teatral segun los procedimientos que

14
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hacia la misma época se producian en Francia con el “Film d” Art”: “El
fusilamiento de Dorrego” y la “Revolucion de Mayo”, 1909 y 1910
ambas de Mario Gallo.

La ficcidon y el largometraje comienzan con “Amalia”(1914), la
adaptacion de la obra de Marmol dirigida por el reputado E. Garcia
Velloso;”Mariano Moreno y la Revolucion de Mayo”(1915), con libreto y
direccion de Garcia Velloso y la participacion de actores profesionales.

Julian de Ajuria, quien en 1912 y en forma independiente funda
la Sociedad General Cinematogréafica; va a imponer el sistema de
alquiler de copias en vez de la venta de las peliculas; Julian de Ajuria
ayudé econémicamente en la filmacién de varias peliculas, entre ellas
la mencionada “El fusilamiento de Dorrego” y posteriormente y entre
muchas otras, “Nobleza Gaucha”(1915), el primer film de gran impor-
tancia en los comienzos del cine de ficcion de la Argentina. La indus-
tria se comienza a asentar compitiendo con el sainete teatral y adap-
tando sus formas al nuevo lenguaje audiovisual que se empieza a con-
formar, Nobleza Gaucha es asi la primer pelicula que produjo una
ganancia excepcional, con una inversiéon econémica infima dio un
resultado asombroso.

Por primera vez una pelicula develaba los enfrentamientos de
clase, un campesino viaja a Buenos Aires a rescatar a su amada quien
fue secuestrada por el aristécrata patron duefio de la estancia donde
ambos trabajaban. La pelicula que nacié de la sociedad entre
Humberto Cairo, quien figura como realizador, la fotografia de
Eduardo Martinez y Ernesto Gunche conté con el respaldo de José
Gonzalez Castillo que interpuso textos del Martin Fierro, el dramatur-
go supo captar la atencion de aquellos a quienes iban dirigidas estas
primeras peliculas, miembros de un incipiente proletariado que se
veian identificados con las injusticias sufridas por Juan, el capataz de
la estancia y Maria su amada secuestrada por no aceptar los devane-
os de su patroén.

Castillo es el nexo que el cine argentino necesitaba para darle
hondura a sus tematicas, “Los Rebeldes”, fue su primer creacion tea-
tral. “Del Fango” (1907) y "El Hijo de Agar”’(1915) ya lo muestran como
un firme opositor a las reglas establecidas abordando los problemas
de los hijos naturales y en 1919 aborda el proyecto filmico “Juan Sin
Ropa” dirigido por Georges Benoit, “Juan Sin Ropa” producida e inter-
pretada por Camila Quiroga y su esposo Hector Quiroga dos actores
de la escena teatral de gran prestigio, se encuentra vinculada a
“Santos Vega” (1883) como una forma de explicaciéon y ampliacion del
texto de Rafael Obligado, José Gonzalez Castillo desmitifica la indo-
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lencia del gaucho y utiliza una trama melodramatica donde, el prota-
gonista, simbolizando el trabajo se encuentra con la hija del duefio de
un frigorifico durante una represién sangrienta, que recuerda a los
hechos vividos en la realidad y denominados “la semana tragica”. Ella
se encuentra en una situacion sentimental desdichaday acercarse por
azar a ese hombre le permitird concientizarse de todo lo que significa
su situacion y la de los otros en términos de clase. Juan retorna al
campo de donde sali6 para trabajar en la industria de la carne y luego
de prosperar en su trabajo llega a ser postulado para el Parlamento
reencontrandose a otro nivel con la hija de su ex patrén y ambos con-
cretaran su amor.

El Melodrama aparece de esta manera como una forma de arti-
cular la realidad social entre las esferas de poder, de esa época, con
las necesidades de una sociedad marginada pero necesitada de justi-
cia y las nuevas formas de comunicacion masivas.

En 1916 “El Ultimo Malon” pelicula producida y dirigida por
Alcides Greca da cuenta, a manera de reconstruccion documental lo
que hoy se llama “docudrama”, del dltimo ataque de los mocovies pro-
ducido en 1904 en la localidad de San Javier en la provincia de Santa
Fe. La primer y ultima pelicula del realizador, cuentista, novelista,
abogado y legislador por el Partido Radical, narra esos hechos a mane-
ra de testimonio, mucho de los actores fueron los mismos personajes
de la historia real y en el montaje se intercalan las paginas de los dia-
rios que dieron cuenta del suceso; pero entrelaza una historia amoro-
sa entre Rosa la esposa del Cacique Bernardo y Salvador el hermano
rebelde que no termina de aceptar la mansedumbre de este frente a la
clara opresién por parte de los blancos hacia los de su raza. Como una
suerte de timida denuncia sin volcar la balanza hacia un lado o hacia
otro Alcides Greca utiliza recursos como el “flash back”, fundidos
encadenados, planos secuencias y un ritmo de montaje inusitado para
ese cine que intenta desprenderse de un modelo de Representacion
Primitivo.*

El cine mudo argentino tiene su expresiéon mas genuina en la
figura de José Agustin Ferreyra un autor, director, mdsico y esceno-
grafo que fue el decano de los directores argentinos. Realiz6 42 peli-
culas desde “Una Noche de Garufa” (1915) hasta “La Mujer y la Selva”

* Modelo de Representacién Primitivo que también durante esos afios se encontraba en
franca ruptura en Europa y Norteamérica ver: Burch, Noél, "El tragaluz del infinito", Ed.
Céatedra, Madrid, 1987.
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(1941) No solamente que fue aquel que hizo la transicién con todo
éxito desde el cine silente al sonoro sino que hizo trascender nuestras
peliculas hacia el exterior, un artista que desde la intuicién y el cono-
cimiento del gusto popular supo interpretar los deseos de sus espec-
tadores.

José Gola, antes Leopoldo Torres Rios y Carlos Torres Rios,
Floren Delbene, Mario Soffici y Libertad Lamarque entre otros se
hicieron a su lado. “Perddn Viejita” (1927) se ajusta al gusto popular
de ese entonces en cuanto a su tematica generada en el melodrama,
tragica y moralizadora. Ferreyra experimenté con el sonido sincroni-
zado con “Mufiequitas Portefias” en 1931 y en 1932 con sistema 0Opti-
co “Rapsodia Gaucha”, pelicula que por cuestiones técnicas nunca se
estrend, pero profundizé en los recursos que el sonido le daba
ampliando los efectos melodramaticos con la trilogia interpretada por
Libertad Lamarque en “Ayudame a Vivir” (1936), “Besos Brujos” y “La
Ley que Olvidaron, ambas de 1937.

México:

El “Porfiriato” marco, por lo menos durante las primeras dos
décadas, el comienzo y la evolucién del cine. Porfirio Diaz, militar y
politico mexicano, fue presidente de la Republica entre 1886 y 1880;
1884 y 1911. La Revolucién Mexicana iniciada por Francisco |I. Madero
da por tierra con todas las esperanzas de Diaz por mantenerse en el
poder. Estos sucesos se ven plasmados en gran parte del cine silente
mejicano ya que primero por los valores afrancesados de su aristo-
cracia conservadora se encuentra en el cine una forma de estar a la
moda.

Es Enrique de Rosas quien acompafia al dictador exaltando su
accion gubernamental y Salvador Toscano Barragan, un ingeniero en
minas, quienes y al mismo tiempo que los hermanos Alva comienzan
con la actividad cinematografica ya no solamente en el Distrito
Federal sino que llevan a diferentes poblaciones como Tehuacan,
Puebla y Guadalajara, sus propias producciones y los ya comentados
cortos de los Hnos. Lumiére.

Toscano Barragan viajé a Francia en 1899 y luego de un breve
paso por Norteamérica volvié a Méjico con peliculas de Georges
Melies y Edison, junto con su produccién la proyecta al espectador
mejicano en sus dos salas especialmente preparadas para esos espec-
taculos y no contento con esto realiza la primer pelicula de corto
metraje argumental: “Don Juan Tenorio” (1898) Recordamos especial-
mente a Salvador Toscano porque su hija Carmen Toscano de Moreno
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rescat6 con el tiempo y monté diferentes filmaciones de su padre pro-
duciendo la pelicula: “Memorias de un Mejicano” (1950), Unica peli-
cula que fue declarada Monumento Histérico Nacional.®

La Revolucion Mexicana por un lado retrasé la evolucion indus-
trial del cine pero por otro lado posibilitd el registro los sucesos que
cubrieron la sangrienta guerra civil, Emiliano Zapata en el sur,
Pancho Villa en el norte, la formacidén del Ejercito Constitucionalista
de Carranza y los gobiernos revolucionarios de Obregdn y Plutarco
Calles documentando un proceso social que culminé con la muerte de
Zapata y el ascenso de la burguesia al poder.

“El periodo 1917-1920, que se desarrolla bajo el signo de la
influencia europea, es el més brillante dentro de la historia del cine
mudo mexicano. Cabe deducir que llegan a realizarse mas de diez peli-
culas de largo metraje anuales y sus productores se esfuerzan por
superar un nivel artesano creando en torno suyo verdaderas compa-
fiias fuertes y duraderas. En 1917, incluso, se fundan dos estudios, los
de Azteca Films, S.A., en la esquina de Balderas y Juarez, y los de
Manuel de la Bandera (productora Quetzal) en Puebla 223.°

Este impulso comienza a generar una serie de peliculas donde
predomina el género melodramatico no siempre de tono tragico sino
que con ribetes de comedias costumbrista. EI nuevo lenguaje que
impone el cine aun silente a través del montaje, diferentes tamafios de
planos, movimientos de cdmara refuerzan el valor dramatico que el
melodrama impone desde los escenarios teatrales dirigiéndose a un
publico que también prefiere desprenderse del teatro fotografiado.

En 1917 se estrena “La Luz” dirigida por Manuel De La Bandera,
sobre la base de una historia de Gabriele D’Annunzio que se traspuso
también en una pelicula italiana, caus6 un importante impacto, no
s6lo porque a su estreno asistio el presidente Carranza sino porque la
fotografia que realiz6 Ezequiel Carrasco impresiond a los espectado-
res. “Santa” de Luis Peredo (1918) aprovecha esa corriente de simpa-
tia al cine vernaculo y explota la veta que con este filme se inaugura,
el melodrama prostibulario.

® La pelicula "Memorias de un Mexicano" se edité en VHS y es distribuida por Global
Entertainment, México. Otra edicién en video que se puede consultar y se us6 como mate-
rial de investigacion es": Los Que Hicieron Nuestro Cine", dir. A. Pelayo Rangel, editado
por Video Consejo(s), Consejo Nacional para la Cultura y las Artes; en él se efecta un
recorrido desde los primeros asombros que produjeron los "juegos épticos" a fines del
siglo XIX hasta 1933 con imagenes y comentarios de la pelicula "Redes" (1933), F.
Zinnemann.

° Emilio Garcia Riera: "El Cine Mexicano", Ed. Era S.A., México, 1963.
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“El Automovil Gris”, dirigida por Enrique Rosas, asistido por
Joaquin Coss se presenta en 1919 como una de las mas exitosas peli-
culas que tomando el formato del “serial” norteamericano, narra una
historia veridica, las aventuras de una banda de delincuentes que dis-
frazados con uniformes militares robaban en la ciudad de México, este
film provocé bastante polémica por el caracter de sus personajes,
Rosas incluyo imagenes documentales como el fusilamiento de los
reales miembros de la banda luego de ser capturados.

En los afios '20 la industria norteamericana produce alrededor
de 700 peliculas anuales por lo tanto no le cuesta mucho esfuerzo
hacer retroceder a los productos europeos del mercado mexicano, no
solamente por una cuestion de cercania geografica sino también por
la calidad de sus productos y la fuerte presion politica. Es Miguel
Contrera Torres quien aparece como la figura descollante de esta
etapa; en su rol de director, productor y escritor de sus argumentos se
anticipa a lo que muchos afos después se va a denominar “cine de
autor”. “El Caporal” (1921) y “El Suefio del Caporal (1922), muestra la
sociedad de su época; “El Hombre sin Patria” (1922), interpretada por
el mismo Contrera Torres, aborda los problemas que los mexicanos
deben afrontar al irse a trabajar a los Estados Unidos; con la colabo-
racion de Manuel R. Ojeda realiza “Almas Tropicales” (1923) y en 1925
dirige “Oro, Sangre y Sol” donde se muestra la vida de un torero, per-
sonaje muy popular en el sentimiento del hombre mexicano.

El cine silente ya hacia 1929 esta signado a desaparecer y la bre-
cha que se abre en cuanto a la tecnologia beneficia a los estudios nor-
teamericanos en detrimento de su competencia en México. Primero se
realiza una campafia en contra de los productos sonoros provenientes
de Hollywood inclusive gravandolos con dobles impuestos, pero, es el
momento en que estos comienzan a hacer peliculas “hispanas” Los
mismos filmes que se hacen para el mercado estadounidense se apro-
vechan en cuanto a sus puestas en escenas para realizarlos con acto-
res y hasta en algunos casos con directores de diferentes paises lati-
noamericanos, Miguel Contrera Torres hizo en estas circunstancias
“El Aguila y el Nogal” (1929) De todos modos ese artilugio no progre-
sa demasiado y luego de tres afios aproximadamente esa forma de pro-
duccién desaparecié fomentando de esta manera, la intervencion de
capitales como el de la Columbia Pictures para hacer peliculas en
forma local. “Santa”, una nueva version de la ya en mencionada, es
dirigida en 1931 por el espafiol Antonio Moreno e inicia el ciclo de
peliculas sonoras mexicanas, si bien Moreno es espafiol es muy bien
aceptado por el publico, posiblemente por el fuerte contenido melo-
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dramatico del film; en 1933 otro extranjero, en este caso un ruso,
Arcady Boytler realizé junto con Raphael J. Sevilla uno de los mayo-
res éxitos, “La Mujer del Puerto”, inspirada en un cuento corto de Guy
de Maupassant.

Brasil:

Los rasgos particulares de los comienzos del cine estan dados
basicamente por el desarrollo a partir de dos polos: Rio de Janeiro a
donde llegan los operadores franceses en 1896 y San Pablo donde la
primer funcién tuvo lugar en 1897 pero fuera de estos dos importan-
tes centros y a diferencia de México y Argentina las localidades aleja-
das de estas dos ciudades se mantuvieron ajenas a ese invento practi-
camente durante la primer década del siglo XX. En Rio de Janeiro
capital, en ese entonces, del Brasil se construyeron las primeras salas
apropiadas para el cinematoégrafo a partir de 1907 y una serie de rea-
lizadores como Antonio Leal, Julio Ferrez y Alberto Botelho comien-
zan a filmar peliculas de corta duracién que incluyen la reconstruc-
cién de crimenes o con el recurso de la sincronizacién con discos, o el
“play back” detras de la pantalla, filmes musicales relacionados con el
Carnaval Carioca”.

La importante cantidad de habitantes hizo del Brasil un pais muy
apetitoso para las industrias europeas y norteamericanas y asi lo
inundaban con sus productos. Quizas mucho mas que en otros paises
de la region la dependencia con el cine europeo y norteamericano fue
mucho mayor.’

“Tras la primer guerra mundial, que provoco la perdida para
Europa de la explotacion mundial de peliculas y el incontenible
ascenso del nuevo Hollywood, repercutié en Brasil con su penetracion
intensa. Los primeros circuitos nacionales como el de Serrador, que
llego a tener mas de 150 salas, fueron paulatinamente absorbidos por
los sellos americanos con sus redes poderosas de filiales: Paramount
fue el primero, en 1916, y en pocos afios completaron los demas sus
filiales en todo el pais. “En 1924-escribe Wilson Cuba- de 1.477 filmes
censurados en Rio, 1286 eran de origen americano”. Entre tanto, la
crisis dominaba al cine local desde 1912, cerrando un ciclo inicial
lleno de vitalidad. Por mucho tiempo, el esfuerzo se concentré en cen-
tros de provincia, creando un cine regional que alcanzé caracteres ori-

1 8

ginales, como en el caso de Humberto Mauro en Minas Gerais”.

" El Instituto Nacional del Cine Brasilefio realiz6 un interesante aporte con "Panorama do
Cinema Brasileiro", editada en video es una antologia de su cinematografia desde los
comienzos hasta los afios '70 dirigida por Jurandyr Passos Noronha.
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El ejemplo de Humberto Mauro en el Brasil es similar al de
Ferreyra en la argentina o Contrera Torres en México. Los cines de
provincia a los cuales hace referencia Mahieu surgen a partir de una
conciencia nacionalista que nace en los afios '20 en la literatura y se
expande a las artes plasticas, llegando al cine a partir de estas expe-
riencias regionalistas. Mauro entre el final del periodo silente y los
comienzos del sonoro realiza “Ganga Bruta” (1933), antes filmo “Na
Primera da Vida”(1926) una pelicula que preanuncia la estética del
“cinema novo”, principalmente por su precariedad tecnoldgica.

“Limite” (1929) de Mario Peixoto y “San Pablo, Sinfonia de Una
Gran Metropoli” (1929) de Kemeny y Lustig se acercan a las experien-
cias vanguardistas europeas cerrando de esta manera un ciclo. Con el
advenimiento del sonido las productoras se lanzaron a conquistar su
publico dentro de las fronteras del pais, su lengua lusitana los limita-
ba en cuanto a su participacion en el resto del continente a diferencia
de la Argentina y México, y comenzaron a explorar temas que desem-
bocaron en las “chanchadas”.’

® José A. Mahieu: Panorama del Cine Iberoamericano, Ediciones de Cultura Hispanica,
Madrid, 1990.

° El auge que tenian las producciones musicales en Norte América, basicamente a partir
de la sonorizacién generd una corriente de simpatia por parte de este géneros en los
espectadores de todo el mundo. Asi como en la Argentina se van a producir gran cantidad
de peliculas donde el tango es principal factor de interés, en México lo van a ser las
Comedias Rancheras con abundantes niumeros musicales y derroche de corridos mexica-
nosy la"chanchada" es el equivalente a esos géneros, en el Brasil. "Acabaramse os Otarios
(1929) de Luis Barros y la empresa que fundaron Adhemar Gonzaga, y Humberto Mauro,
Cinédia impulsaron el filme musical que aunque frivolo atraia con su tono humoristico y
la presencia de estrellas como lo fueron Carmen y Aurora Miranda.
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La Mirada Critica

La anécdota sea cierta o no, nos remite a los comienzos del cine:
contd Georges Méliés, que luego de la primer funciéon que ofrecieron
los Hnos. Lumiere el se acercé a Antoine y le ofrecié comprar un apa-
rato que le permitiera aumentar las atracciones de sus espectaculos.
Antoine Lumiere le dijo:

“Joven, deberia darme las gracias por lo que le voy a decir. Este
invento no estd a la venta, es meramente una curiosidad cientifica y
no tiene ningun futuro comercial”.”

Los primeros espectadores fueron conmovidos por la fidelidad
de las imagenes, asombrados pensaron que la muerte ya no era posi-
ble, los movimientos que se le otorgaba a la ya conocida fotografia fija,
reforzaban la imagen que los parisinos de la belle époque tenian de si
mismos. Esas imagenes sélo buscaban entretener, divertir o solamen-
te eso, asombrar.

En diferentes documentos como la “Revista Fotogréafica
llustrada del Rio de la Plata”, editada por la casa Lepage en 1908,
encontramos los titulos de las peliculas francesas importadas y las
argentinas filmadas por Eugenio Py y todas reflejan esa misma bus-
queda. ¢Pero en qué momento el cine deja de ser una mera diversiéon
0 entretenimiento para ser un arte?

El cinematografo desde un principio es despreciado por los inte-
lectuales. Su publico no era el que frecuentaba los teatros de Opera,
los museos o las salas de concierto; por eso en Francia los hermanos
Lafitte fundaron en 1908 la sociedad productora Film d’art, pensando
que el cine podia llegar a captar a ese publico entendido, utilizando
actores de la Comedia Francesa y recurrir a los grandes autores del
teatro. Asi como en Francia se filmo “El asesinato del duque de Guisa”
estrenado el 17 de noviembre de 1908, en la Argentina, un inmigrante
italiano, Mario Gallo, filmd y dio a conocer unos pocos afios después

® Georges Méliés (1861-1938) fue aquel a quien le tenemos que agradecer haber descu-
bierto que el cine no se limitaba a fotografiar la vida real sino que podia utilizarse artisti-
camente. Méliés, mago e ilusionista, en 1888 se instalé en el teatro Robert-Houdin, en
Paris, produciendo sus propios espectaculos. En 1896 a partir de un bioscopio (camara
similar a la de los Lumiéré) comercializada por Robert William Paul, realizé "El escamo-
teo de una dama", pelicula de ficcion y con trucajes que inaugura una linea de ficcién que
trascendia las meras postales animadas.
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el “Fusilamiento de Dorrego”, la primer pelicula argumental argenti-
na, basada en un hecho histérico e interpretada por actores de la
escena nacional, posiblemente el guion lo pudo haber escrito alguno
de sus conocidos que se reunian en los cafés donde él amenizaba
tocando el piano: Horacio Quiroga, Belisario Roldan o Enrique
Garcia Velloso.

Pero el cine comienza a hacerse arte cuando puede desembara-
zarse del lenguaje de la pintura o del teatro, de la muasicay de la arqui-
tectura o de la poesia y la danza, o cuando las contenga a todas. En
1911 Ricciotto Canudo* escribi6 el Manifiesto de las Siete Artes, texto
que se publicé por primera vez en enero de 1914. El nombre de
Ricciotto Canudo trascendié como el del primer critico cinematogra-
fico y autor del primer texto teérico importante sobre cine.

A partir de su Manifiesto de las Siete Artes se comienza a difun-
dir el término asignado al cine del “Séptimo Arte”, como corolario de
un postulado suyo, ya que vio al cine como el arte en el cual podian
confluir las artes tradicionales, creando de esta manera, “... el arte
total al que, desde siempre, han tendido todas las artes”.

Es a partir de ese momento en que la mirada ingenua se trans-
forma en una mirada critica. Mirada critica que se propone para efec-
tuar un recorrido histérico, comprender el fendbmeno cinematogréafico
como un fenbmeno que se nos da a ser comprendido. Citando a
Antonio Costa™:

“Esto no significa negar o eliminar, como a menudo ha hecho
cierta critica hiperidiolégica, el placer y la fascinacion de la vision fil-
mica. El placer y la fascinacion dependen, como nos ha recordado
Metz, del hecho de que la institucién cinematografica satisface y ade-
lanta deseos del espectador que no son superficiales ni momentaneos.
Saber ver cine significa también aprender a distanciarse de la imagen,
para comprender los mecanismos de produccion del sentido, y al
mismo tiempo saber que esa distancia, respecto a nuestra experiencia

** Por mucho tiempo se la creyé realizada en 1908, estudios del Museo del Cine Ducrés
Hicken certifican su producciéon en 1909 y estrenada en 1910.

** Ricciotto Canudo naci6 en Bari (Italia) en 1879, emigré a Paris en 1902, frecuentd
ambientes intelectuales, se conect6 con artistas de diversas tendencias y se sinti6 influi-
do en particular por las obras y teorias de Wagner, de Marinetti y de D'Anunzio. Su inte-
rés por el recién nacido arte del cine le llev6 a escribir en 1911 el Manifiesto de las Siete
Artes, texto que se publicé inicialmente en enero de 1914, El manifiesto fue después reco-
gido en un volumen al cuidado de Fernand Divoire, L' Usine aux images (Office Central
d'Edition, Ginebra; Etienne Chiron, Paris, 1927), que agrupa diversos articulos escritos
por Canudo entre 1907 y 1923, afio en que falleci6 en Paris.

*Saber ver el Cine, A. Costa, Ed. Paidés, Barcelona, 1988.
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cotidiana, del universo en que nos introduce, son las que nos produ-
cen fascinacion y nos seducen. A todo esto Barthes lo llama- en un
breve, licido e intenso texto sobre cine-distancia amorosa, relacio-
nandolo con el placer de la discrecién en su sentido etimolégico, esto
es, capacidad de discernir, de distinguir, de elegir (Barthes, 1975,350-
355,edic. esp.)”.

El cine: técnica, ciencia y expresion de sentimientos, un mero
divertimento, un arte, pero también es industria y propaganda se lo ha
usado como medio de control social y es importante fuente como
documento. El cine es todo eso y se estructuré como un medio que
posee un lenguaje universal basado desde sus comienzos en la ima-
gen en movimiento sea esta figurativa o abstracta.

Para producir este hecho comunicacional, el cine apela a dife-
rentes recursos técnicos y expresivos que se han ido conformando a
través del tiempo y en diversas esferas de la actividad social, artistica
y cientifica, en distintas épocas y lugares. El cine es ante todo el resul-
tado de un proceso historico.

El cine se nos ofrece también como una propuesta para la inter-
pretacion de la realidad, y para la insercion de los individuos en ella,
siempre narra algo acerca de una determinada realidad con la inter-
vencién de una serie de soportes y condicionamientos (econémicos,
técnicos, sociales, ideoldgicos, politicos e histéricos); en la historia
del cine mundial la palabra cine, nos remite a Hollywood y los “ismos”
europeos, dejando de lado la importante produccién cinematografica
de India, Japdén, China o Latinoamérica en general y Argentina en par-
ticular, que en todo momento tuvo una cinematografia que ofrecié por
un lado el modelo de cine espectaculo interesado fundamentalmente
en producir ganancias econémicas, pero por otro lado el cine com-
prometido con la realidad social de un pais interesado en producir
propuestas para transformar una realidad de desigualdades y opre-
sidn y un cine preocupado en la busqueda estética dirigida a una
minoria intelectual.

El cine hoy se hace y se ve desde la memoria, rescatar lo sucedi-
do solamente, no serviria si no se lo pasa por el filtro del juicio criti-
co, lo que implica un analisis metodolégico tratandose como es, de un
lenguaje.

Ahora bien, ;{Qué significa analizar? ; ;Como podemos abordar
el analisis de un objeto que se nos presenta, desde sus materiales de
expresion, polisémico?.

Por analisis se entiende, ante todo, por una razén de coherencia
etimoldégica, la descomposicién de un todo en sus elementos consti-
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tutivos, siendo este todo un texto, filmico, literario, etc. El analisis es
entonces una actividad descriptiva por lo menos en una primera
etapa. Por lo tanto y de existir una primera parte damos por supuesto
que hay otras; podemos considerar al andlisis como una herramienta
para poder interpretar un texto, aclaremos aqui qué entendemos
como texto, un objeto linglistico unitario, delimitado y comunicativo.

Anticipando lo que més adelante vamos a desarrollar con més
profundidad, el analisis se compone de 1) Un distanciamiento 6pti-
mo; 2)Reconocimiento y comprension; 3) Descripcion e interpreta-
cion.*

Antes de proseguir, es conveniente que aclaremos las relaciones
existentes entre el analista y el critico, el primero toma a la obra como
un objeto de estudio, por supuesto que va a llevar necesariamente al
sujeto a tomar parte en su dialogo con el film, pero éste va a tomar la
distancia necesaria para no caer solo en el juicio de valor. El critico®
suele caer en el juicio de valor y generalmente en una abierta toma de
posicion, fundamentalmente a causa de su apuro por informar, del
lugar donde publicara su trabajo, en general, periédicos o revistas que
disponen de un espacio determinado, la mayoria de las veces pequefio,
por otro lado, atado a las exigencias de intereses econémicos.

Ambos de todos modos pondran en crisis el texto filmico, esto
quiere decir que, evidentemente van a tratar de producir un cambio una
transformacion que surgira a partir de una reflexion sobre el mismo.

Distanciamiento

Uno de los primeros pasos a seguir es entonces, tomar una dis-
tancia que nos aleje de lo afectivo que el film puede despertar en nos-
otros, la reiteracion de su lectura, (verlo en varias oportunidades) el
trabajar con el guién posteriormente a haberlo visto suele ser, entre
otras, las mejores maneras de poder asir el objeto reconstruyéndolo
reiteradamente, el uso del video reproductor hoy nos permite romper
el flujo de la pelicula, fragmentandola, avanzandola o retrocediendo,
visionando de una forma especial que nos permita posteriormente
segmentar el todo en diferentes partes.

“Hemos elaborado esta propuesta de analisis a partir de: Cassetti, F y Di Chio, F.,Ed.
Paidés, Barcelona,1991; "Andlisis del Film" de J. Aumont y M. Marie, Ed. Paidos, Madrid,
1990 y J. Aumont y otros en "Estética del Cine"; Ed. Paidds, Barcelona, 1989.

* Por supuesto que esto tomado con la acepcién de aquellos que cumplen una funcién
podriamos decir de "asesorar financieramente"”, recomendar, juzgar, o valorar las obras
que se consumiran en forma de esparcimiento
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Como nuestra bUsqueda esta guiada a realizar trabajos de anali-
sis en el marco de una practica reflexiva que al mismo tiempo nos per-
mita registrar el recorrido de este trabajo sobre papel o medio elec-
tronico, la forma que nos permitira tener constantemente presente
determinadas informaciones es redactando una breve sinopsis argu-
mental, la investigacion de los datos de produccién suele general-
mente aportar muchos elementos que seran posteriormente muy Uuti-
les, por ejemplo, el afio de produccion, el pais, el director, la produc-
tora, los protagonistas, etc. Todo esto nos va a llevar al segundo paso.

Reconocer y Comprender

Reconocer implica la capacidad de identificar todo cuanto apa-
rece en la pantalla tanto en la banda imagen como en la banda sono-
ra; frente a las dificultades que se presentan con la imagen cinemato-
gréfica, esta labor que parece apuntar a cosas simples se relaciona
posteriormente con la comprension; ésta seria la capacidad de inser-
tar todo cuanto aparece en la pantalla en un conjunto mas amplio; “.
Los elementos concretos identificados en interés del texto, el mundo
representado con las razones de su representacion, lo que se llega a
comprender en el marco del propio conocimiento, etc. Se trata asi, de
un trabajo de integracién que consiste en conectar mas elementos
entre si (antes que aislarlos en su singularidad) y en remitir cada uno
de ellos al conjunto que lo rodea (antes que identificar su especifici-
dad)”.*

Esta forma de trabajo produce un doble efecto por un lado nos
distancia de la obra a analizar pero al mismo tiempo nos acerca a una
comprension surgida desde nuestra propia historia, de nuestro saber
enciclopédico o de nuestro saber particular por lo tanto debemos
constantemente reorganizar la relacion normal con el objeto traba-
jando sistematicamente y con autoconciencia.

Describir e Interpretar

El paso 3* nos lleva a la descripcion, proceso éste que se debe
detallar minuciosamente en un trabajo escrito; asi como un guién
ayuda a la produccion cinematografica a economizar recursos, la des-
cripcion es una guia para el posterior proceso de interpretacion; sig-
nifica por un lado objetivizar el texto y por otro lado descubrir todos
sus elementos significantes. Tomaba como ejemplo el guion ya que a

* F. Casetti y F. Di Chio: op. cit. Pag.22
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partir de él se construye el film; el proceso que debemos elaborar nos-
otros es el inverso, desde la vision unitaria de la pelicula sin necesi-
dad de ningun otro material literario, aunque bien puede ayudar, pro-
ducimos la segmentacion, divisidon en grandes unidades significantes
-secuencias-; segmentacion en unidades menores - escenas- y planos;
dentro de éstos, daremos importancia a los movimientos de camara,
las angulaciones, y sus diferentes posiciones y todo elemento que
desde el plano de lo formal esté guiado a narrar una historia.”” A pri-
mera vista la descripcion se podria estar ya confundiendo con la inter-
pretacién, pero eso es lo que hay que evitar, si bien es totalmente com-
prensible ya que una segmentacién implica una toma de posicién. La
interpretacioén ya es el procedimiento mediante el cual comenzamos a
asignar significados, como se vera, la interrelacion que va a existir
entre descripcion e interpretacion va a ser constante en todo el pro-
ceso pero son dos actos separados, diacronicos, encontrandose siem-
pre en segundo lugar la interpretacion de los diferentes elementos
ahora si, encadenados y en constante dialogo con el analista.

“En primer lugar, sobre el analisis pesa la comprension prelimi-
nar que se tiene del texto, el grado y el tipo de conocimiento que se
poseen antes de empezar a trabajar sobre él. De hecho, a partir de este
conocimiento empieza la indagacion, y sobre él se apoya inevitable-
mente el <ejercicio de lectura>, ya sea para alimentarlo posteriormen-
te, ya para anularlo en una comprensién mas amplia y meditada.

En segundo lugar, sobre el analisis pesa la presencia de una
hipdtesis explorativa, es decir, la existencia de una especie de prefi-
guracion de aquello que sera, o mejor, podria ser, el resultado del
reconocimiento. El analista, ademas de saber unas cuantas cosas
antes de empezar a trabajar, también lleva consigo una imagen nor-
mativa del punto al que pretende acceder, y basa su trabajo en la
necesidad de verificar, profundizar y, si se da el caso, corregir esta
intuicion de partida. La cual, repetimos, guia el analisis, pero no debe
en modo alguno vincularlo: la descomposiciéon y recomposicion del
texto, chocando con la riqueza y con la concrecion de los datos, pondra
a prueba, redisefiara y quiza destruira el proyecto inicial del analista.”

Por eso el trabajo puede estar guiado desde un principio ya que
el observador evidentemente desde el primer momento que ve el film
va a prefigurar un significado pero al mismo tiempo se debe encontrar

Adoptamos en este caso el término, décopupage, que con toda claridad explican Aumont
y Marie en: "Analisis del Film"; J. Aumont y M. Marie, p 56, op.cit.
® Cassetti, F. y Di Chio, F. op. cit, pag .25
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abierto a los cambios de direccion posible. Por lo tanto cualquier dis-
quisicion es valida en la medida en que sea coherente con todo lo que
se expone y esté dirigido a demostrar una primer hipdtesis. Con el
objeto de encontrar el equilibrio necesario entre todos estos pasos, es
necesario acotar el campo de la investigacion y la eleccion de los
métodos de exploracion.

“¢Hacia dénde dirigirse?,¢;,Qué investigar? Aqui nos movemos en
el ambito de un andlisis inmanente del film, es decir, de un andlisis
que juega con imagenes y sonidos (en lugar de, por ejemplo, con pro-
cesos de produccién, modos de consumo, instituciones profesionales
o criticas, legislaciones, etc.) y que afronta estas imagenes y estos
sonidos en si mismos, sin pasar necesariamente por lo que constitu-
ye su entorno, por ejemplo, la personalidad del autor, las caracteristi-
cas de la época, etc.-. Sin embargo, incluso en este cuadro perfecta-
mente delimitado, hay mas de una opcion posible. En términos de
amplitud del campo de la indagacién se puede proceder mediante
varias gradaciones: un grupo de films, un solo film, una secuencia e
incluso una simple imagen. En términos de pregnancia de este mismo
campo se puede escoger cualquier cosa extremadamente andémala,
con el fin de subrayar su singularidad, o, al contrario, cualquier cosa
que se preste a comparaciones, para subrayar el parentesco y la recur-
sividad.

“En términos de extensibilidad de este mismo campo, se puede
proceder de lo pequefio a lo grande, aplicando procedimientos de
generalizacién, es decir, trasladando los resultados reunidos en el
analisis de una porcién del film, al propio film, a un conjunto de films,
etc., o bien de lo grande a lo pequefio, aplicando procedimientos de
ejemplificacion, es decir, controlando si los resultados reunidos a tra-
vés del analisis de un film o de un conjunto de films son también vali-
dos, para cada una de sus partes o para cada uno de los miembros del
conjunto.”

¢Cual es el método més conveniente para utilizar? La semiotica
ha realizado muchos aportes para poder aprehender un texto filmico.
La sociologia tiene instrumentos muy precisos para entender una peli-
cula como una representacion de la realidad que nos circunda. El psi-
coanalisis tiene también instrumentos; o la historia, que puede enten-
der el material filmico como documentos de su tiempo.

No es el fin de este trabajo dar recetas para concluir cual es la
mejor forma de analizar una pelicula. Asi como el artista le da forma

¥ Cassetti, F. Di Chio, F; op.cit.pag 27
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a una obra a partir de la vision de su mundo interior o del exterior, el
analista creara una obra a partir de su intuicién y saber enciclopédi-
co logrando otra obra dando, prolija y metédicamente rienda suelta a
su creatividad.

Un Caso Particular: “Perdén Viejita”

Hemos tomado como ejemplo la pelicula de José Agustin
Ferreyra por varias razones, una de ellas es la que surge del homena-
je que nos imponemos hacer para uno de los precursores del cine de
ficcion no siempre recordado pero que ha sido uno de los principales
hitos de la historia del cine argentino y que inclusive traspuso sus
fronteras haciéndolo conocer en otros paises hispano parlantes.

Dijimos mas arriba que son pocas las posibilidades de disponer
de material antiguo que se mantenga en buenas condiciones, es este
uno de aquellos casos en los cuales hemos conservado gran parte del
film original y que ademas, editado en video, es factible de ser anali-
zado de acuerdo a los lineamientos expuestos.

Por otro lado prima en este film el valor narrativo, la forma esta
puesta al servicio del contenido. Es el melodrama, como género; el
tango, como vinculo entre las expresiones draméticas y los tipos popu-
lares y los temas relacionados con los marginados por la sociedad los
tépicos frecuentes en la filmografia de Ferreyra y otros autores como
Edmo Cominetti y Julio Irigoyen.

Este cine mudo, despojado, sin grandes ostentaciones en cuanto
a la utilizacion de elementos del incipiente lenguaje cinematografico
facilitara los diferentes pasos. No queremos decir con esto que por
sencillo tenga menor riqueza simbdlica que otros filmes anteriores
como hemos comentado el caso de: “Nobleza Gaucha”, “Juan Sin
Ropa” o “Prisioneros de la Tierra” o la “Casa del Angel” para mencio-
nar solamente algunas anteriores o posteriores a “Perdon Viejita”.

Veremos inclusive que no es posible en esta instancia siquiera
agotar el analisis ya que hemos dejado de lado aspectos vinculados a
la puesta en escena, la indumentaria, los cddigos linguisticos utiliza-
dos, la posible articulacion que se puede realizar entre esta peliculay
otras del mismo autor u otros autores, etc.

Lo cierto es que este analisis es una mera aproximacion que
intenta generar una relacion dialéctica entre el receptor sea 0 no
especialista y el objeto artistico en este caso el film.
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Ficha Técnica:

Titulo: Perddn Viejita

Estreno: 27/08/1927

Cine: Hindu Palace

Direccion: José Agustin Ferreyra
Guion: José Agustin Ferreyra
Fotografia: Carlos Rios
Produccién: Unién Cinematografica Argentina
Muda

Blanco y negro

Duracion: 33 minutos

Argentina

Interpretes:

Maria Turgenova (Nora) el verdadero nombre de esta actriz es
Maria Lépez y era esposa de José Ferreyra.

Stella Maris (Elena)

Floricel Vidal (Dofia Camila)

Ermete Meliante (Carlos RiQ)

Alvaro Escobar

Mario Zappa

Luis Moresco

Sinopsis:

Carlos un ladrén arrepentido decide volver a su casa donde lo
espera su madre Dofla Camila y su hermana Elena, acomparfiado de
Nora, una prostituta y actual pareja. Una vez alli consiguen trabajo y
se establecen.

Elena trabaja en una oficina por la noche y es cortejada por un
“Don Juan”, quien le regala un anillo robado. Nora le prohibe a Elena
seguir viendo a este hombre y trata de devolverle el anillo a ese hom-
bre por medio del amigo de la familiay enamorado de Elena, Preludio.
Pero el “Don Juan” da aviso a la policia sobre una joyas robadas que
estarian en la casa de Dofla Camila, la policia indaga a la familia,
Carlos reconoce ante la madre que fue ladrén y Nora por proteger a
Elena se entrega.

Nora va presa, pero Elena decide decir la verdad y condenar al
Don Juan, quien queda preso y Nora en libertad, pero muy abatida
regresa a su vida de antes, el cabaret.

Elena llega a su casa y le cuenta la verdad a Dofia Camila.

Carlos va en su busca y ella es herida por Gavilan, su duefio en
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el cabaret, Carlos la rescata y mientras el se encuentra curandola en
la casa de Preludio se hacen presentes Dofia Camilay Elena, quien pide
perdén a Nora y a su vez ella a Dofia Camila por no decirle la verdad.

Todos, incluido Preludio, se van a vivir al campo reconciliados,
el final de la pelicula los muestra comiendo alrededor de una mesa al
mismo tiempo, unas campanas repiquetean desde el campanario de
una iglesia.

Aspectos Formales del Film:
Secuencias: 3

Escenas: 44

Planos: 279

Placas Descriptivas: 12
Placas de dialogos: 114

Decoupage:

Créditos

Titulo. Reparto. Placa con el nombre de la actriz|Rex Film
principal. “Mary Turgenova”

Placa: Buenos Aires que desfallece como un cuerpo
cansado a las primeras sombras del atardecer,
resurge ebrio de fosforescencias al conjuro de la
noche, de la noche plena con el cristal de sus
carcajadas locas, con sus mil luces que guifian con
malicia de mujer, con el sonar de besos en los
templos del espanto dorado

Escena 1 — Exterior/Dia/Ciudad

Secuencia 1 — Trabajar con dignidad

1/2 Ciudad de Buenos Aires. Edificios. Amanecer. Camara fija. Plano General
De Situacion”®

Placa: El reloj de la vida ha vuelto a marcar las doce. El Buenos Aires agitado y laborioso dormita,
mientras el Riachuelo brilla en sus sombras como un estilete en asecho; simbolo de esas horas y de
ese ambiente.

Placa: Amanecia... Momentos después la Ciudad volvia a su imponente aspecto de colmena
humana.

3/4/5/6 | Un hombre camina por la calle, rumbo a su trabajo, | Picado Plano general
lleva un saco en el brazo. Trabajadores caminan por
la calle. La gente se agolpa en la entrada de la
fabrica.

* Utilizamos el término plano de situacion en funcién de la aplicacion que para ese plano
le da. Vicente Sanchez-Biosca, en: "El montaje cinematogréfico, teoria y analisis”, p.143, Ed.
Paidos, Espafia, 1996. En el film se producen otros planos de situacién en cuanto al espacio
en su totalidad, espacio que de esta manera se nos presenta para ser fragmentado poste-
riormente. Algo similar ocurre cuando se hace la presentacion de los personajes, como
vemos en el "découpage" cuando se presenta un personaje, le continta un texto de anclaje
que lo define genéricamente. En esta pelicula particularmente, es interesante ver, como se
mantiene el valor de su especie en cada personaje antes que su evolucion psicoldégica.
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ESCENA 2- Exterior/Dia/Plaza

7 Nora esta parada, un hombre la mira desde atras.|Ambos estdn de|Plano entero.
Luego ella se sienta en un banco. espalda a la | Conjunto
camara.

Placa: Nora, un residuo més... Una de esas tantas mujeres sin nombre y sin
rumbo y para quien la vida es una carga de plomo — Se indica entre paréntesis

el nombre de la actriz: (Mary Turgenova)

8 [ Carlos Riti se sienta en el banco junto a Nora. [C.F. en Prof. cpo [ Plano medio.

Placa: Carlos Riu, “El Pajaro” Uno de los tantos naufragos, que como los

barcos rotos, ha quedado hundido en el fango del riacho de la vida —Se indica

entre paréntesis el nombre del actor( Ermete Meliante)
9 Carlos se mantiene junto a ella con la cabeza baja. | CaAmara fija. Plano  Medio
Nora mira hacia un costado. largo
10 Cuatro obreros trabajan en la calle. Mirada  subjetiva | Plano Entero
de Nora.
11 Carlos mira a Nora, ella deja de mirar a los|Frente a cAmara. P. M. largo
trabajadores para mirar hacia abajo

Placa: -¢Qué le pasa? ¢ Por qué esta asi?

12 | Nora [se encuentra preocupada y triste] \ Frente a camara. \ P.M.L
Placa : -Me da pena el saber que no soy como esa gente

13 [ Carlos [reflexiona] asiente con la cabeza [Iris [P.M Corto.
Placa : Yo también he pensado a veces en eso

14 | Nora lo mira y le habla nuevamente \ Ir \ P.M.C

Placa: -iA todos los que hemos dejado de ser alguien, para convertirnos en

residuos!
15 |Car|os se voltea y la mira directo |Perfi| - lris |P.M. C
Placa: -jYa ves! Yo tenia casa, madre, hermana y carifio y sin embargo...
16 |Carlos sigue junto a Nora sentado en|Ambos sentados |P.M.Conjunto
el banco, continuando con la|frente
conversacién que iniciaron.

Placa: - Soy un cualquier cosa, peor que un cualquier cosa: jSoy un ladrén!

17 |Nora le mira a los ojos a Carlos y le|Ambos sentados P.M.L
confiesa

Placa : -Que alegria siento solo al pensar, que yo también podria tener madre,

hogar, carifio...

18 |Carlos toma a Nora de las manos

P.E
consolandola.

Placa Mafiana de sol, rayos tibios de luz que llevan hasta los barrios mas

humildes una nota de alegria

ESCENA 3 — EXTERIOR / BARRIO / DIA

19 |Frente edificio, muchas personas C.F. Pic. P. G. Sit.

20 |Los nifios estan jugando a la pelota P.E

21 |Dofia Camila teje sentada en una silla|Detréas se ven |P.M
mirando la gente pasar nifios jugando

Placa: Dofia Camila: Una buena madre, para quien la vida se concreta al
carifio de su hija Elena, y a la espera de su hijo Carlos

22 |Dofia Camila continGa tejiendo bajo el |nifios detras P.M
sol

23 |Elena le sonrie a su Don Juan que la|Cédmara fija/ los|P.M.Cjnto.
estd cortejando detras del alambrado |[dos en cuadro
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Placa Elena: Algo asi como la Dofia Inés del Barrio, a quien por cierto no le

falta su Don Juan.

24 |Elena le indica con un gesto de mano |Camara fija /|P.M

gue espere Elena de frente

Placa :- Esperame; vengo luego

25 |Don Juan se apoya en el alambrado |C.Fija P.M
[algo impaciente]

26 |Frente de la casa de Dofia Camila, un |C.fija P.E

hombre sale de adentro, se cruza con
Elena se miran y hablan, ella le sonrie
le acaricia su cara y sigue hacia el
interior de la casa

27 |Elena va corriendo hasta donde esta|Camara fija P. E
Dofia Camila
28 |Y se arrodilla al lado de su madre. Picado leve P. A

Placa — Pero, madre, no esté Usted asi; si Carlos no le ha escrito es porque

su trabajo lo tendra muy ocupado

29 |Doﬁa Camila responde preocupada |Cémara fija |P.M
Placa — Respuesta preocupada de Dofa Camila, quien teme por su hijo Carlos
30 |Elena sentada en el suelo, al lado de [Nifios jugando |P.E

su madre, la consuela detrés.

Placa: Poco tiempo después, nuevas voces engrosaban la vigorosa cancién

del trabajo

ESCENA 4 — INTERIOR / FABRICA / DIA

31 |Engranajes de una maquinaria Cémara fija P.Detalle

32 | Carlos se encuentra trabajando. Opera un maquina Camara fija P.M

ESCENA 5 — INTERIOR / CASA / DIA

33 |Nora esta cociendo. Cémara fija P.M
Fund. Enc.

34 | Manos de Nora cociendo una tela Cémara fija P. D

ESCENA 6 — INTERIOR /7 FABRICA / NOCHE

35 | Carlos termina de trabajar y apaga la maquina | Camara fija \ P.A

Secuencia 2 — La Verdad y la Justicia

ESCENA 7— INTERIOR / COMEDOR, CASA / NOCHE

36 |Elena se maquilla frente a un pequefio espejo que esta P.M
apoyado en la mesa

37 | Doiia Camila sirve la comida en un plato Céamara fija P. A

38 |Elena sigue preparandose para salir, la mano de Dofia | Camara fija P. M

Camila entra en cuadro para acercar un plato. Elena
come y se arregla a la vez

39 | Dofia Camila sirve otro plato Camara fija P.A
Placa: -Pero hija termind de cenar tranquila; luego te arreglaras.
40 |Elena sentada le responde a Dofia Camila que esta|Camara fija P. A. Cjto.

parada a su lado

Placa: -Es que es un poco tarde, mamita; ademéas, sabés que me disgusta

llegar tarde a la oficina

41 |Dofia Camila se sienta a la mesa. Llegan Carlos y Nora, | CAmara fija. P.E
quienes saludan. Nora se levanta y se pone un gorro,
luego se para frente al espejo. Dofia Camila prepara la
comida para los recién llegados

42 | Elena se acomoda frente un espejo grande Cémara fija P.E

Placa: -Nunca me ha pasado nada a mas, una de mis compafieras vive cerca de aqui.
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43 | Elena saluda con la mano a todos los de la casa | Camara fija \ P.E
Placa: Elenita, usted sabe que siento una pasién fogosa por usted...
ESCENA 8- EXTERIOR /7 CASA / NOCHE

44 | Preludio corteja a Elena en la puerta de su casa. Ella|Céamara fija P.A
responde con una sonrisa
45 |Don Juan observa a Elena charlando con Preludio, | CAmara fija P.A

mientras la espera apoyado contra una pared. Elena
entra en cuadro vy lo saluda.

46 | Preludio se rasca la cabeza y los observa P.M
47 |Elena y Don Juan conversan. El frota un anillo en su P.M
saco y se lo entrega a Elena.

Placa:- Esto es para usted

48 | Mano de Don Juan entregando el anillo C.F. Iris alrededor Plano
Detalle
49 |Elena mira emocionada C.Fija P.M
Placa: - iQue hermoso!
50 | Elena toma el anillo y lo vuelve a observar | [P.A
51 |Preludio se acomoda el sombrero, [medio enojado] | \P.M
52 |Elena lo mira [con desaire] y se va con|Céamara fija P. M
Don Juan quien, se atusa los bigotes y Cjto.
dirige la mirada hacia donde esta
Preludio
ESCENA 9 — INTERIOR / CASA / NOCHE
53 |[Dofia Camila le sirve la comida a Nora, [Camara fija P. E
Carlos se acerca y apoya sus manos
sobre los hombros de Nora

Placa: -¢,En que piensas?

Placa — Te diré, no quiero ocultartelo... Pienso que Elena es una chica
demasiado joven, y que quizd no es conveniente para ella ese trabajo de

noche.

54 |Carlos mira pensativo y asiente con la
cabeza

Placa: -No dejas de tener razén. Yo también habia pensado en lo mismo.

Camara fija P.M

55 |Dofia Camila hace un comentario |[Camara fija P. A
mientras sirve la comida

Placa:- Mi Elenita es demasiado seriecita y buena

56 |[Dofia Camila termina de servir la comida|Camara fija/los |[P. A
en el plato tres en cuadro
Carlos camina y sale de cuadro

57 |[Carlos se sienta a la mesa. Su madre le [Camara fija P. Medio
alcanza el plato. La mano de Dofa
Camila entra en cuadro.

Placa: — No es que dudemos que Elena sea mala, madre sino que creemos

. . . 21
gue no es conveniente que una mujer joven ande sola por las noches.

Placa: - jOH! Sino hubiese sido asi, estoy segura que vos, tan buena, la mas

buena de las mujeres, no lo hubieras podido querer

* Se evidencia la falta de algin o algunos planos ya que el texto posterior, nos remite a
una frase de Dofia Camila dirigida a Nora produciendo un salto narrativo. No nos sor-
prende por la antigtiedad del film y nos podria ser Gtil en el caso que quisiéramos extraer
este episodio para el analisis en funcién de la falta de preservacién del material filmico
histoérico.
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58 |[Nora observa a Carlos Camara fija P.M

59 |Carlos mira a Nora Camara fija P.M

60 |Dofia Camila mira hacia arriba Cémara fija P.M

61 |Nora baja la vista y voltea hacia atras Camara fija P.M

62 |Dofia Camila se toma las manos y las|Camara fija /Los|P. A
lleva al pecho. Luego acaricia a Carlos y|tres parados en|Cjto.
a Nora que estan a su lado. cuadro

63 |Carlos la mira [afligido] y baja la vista Camara fija P.M

64 |Dofia Camila mira hacia arriba y con las|Céamara fija P.M
manos juntas [agradece a Dios]

Placa: - jGracias, gracias, Dios mio, Por haberlo gquiado por el buen camino!

65 |Nora ayuda a Dofla Camila a levantarse P.E. Cjto.

66 |Nora [se muestra impaciente], mira hacia P.A

ESCENA 10 — EXTERIOR / CASA / NOCHE

67 |Elena se encuentra con su Don Juan en la puerta de su
casa. Nora sale y le ordena que ingrese

Céamara fija ‘ P.A

Placa: -Elena, Creo que ya es hora de gue estés en casa

68 |Elena y Don Juan la miran fijamente |Cémara fija \ P.M
69 | Nora [se muestra enojada] | Camara fija \ P.M

Placa: -Con usted necesito hablar un momento a solas

70 |Nora se enfrenta al Don Juan, Elena se entromete pero | Camara fija P.E
Nora con una orden le sefiala que vaya para adentro

ESCENA 11 — INTERIOR /7 CASA 7/ NOCHE

71 |Elena entra a la casa enojada. Se saca el gorro y lo tira
[con furia]

Céamara fija ‘ P.G

Placa: -Para decir verdad, no le entiendo.

ESCENA 12 — EXTERIOR /7 CASA / NOCHE

72 [Nora [ Perfil [P.M

Placas: - Quiero decirle que Elena no es de las mujeres que Ud. busca; y que por lo tanto, esta Ud.
perdiendo el tiempo atrds de ella.

Placa: -Francamente ahora la entiendo menos

Placa: -No importa que no me entienda; lo que deseo es que sepa, que no quiero, ni permitiré, que
en adelante le vuelva a dirigir la mirada.??

73 | Don Juan la mira de reojo [con mirada desafiante] |Cémara fija \ P.M

Placa: -y eso, (s0s vos quien me lo va a impedir?

Placa: -iMientras yo esté en esta casa, no serd usted ni nadie quien la

manche!

74 [ Don Juan sigue enfrentado a Nora [ camara fija [P.M
Placa: -;Con eso querés decir...?

75 | Nora le responde [sin miedo] | [ P.M Perfil

Placa: -Que aunque me costase la vida, esta vez no saldra usted con la suya.

ESCENA 13 — INTERIOR /7 CASA /7 NOCHE

76 |Nora ingresa a la casa. Camina hacia Elena que esta|Camara fija P.E
junto a la mesa de espalda a ella. Cjto.
77 |Elena se da vuelta Cémara fija P.A

Placa: -No sé con que derecho te metés en mis asuntos no siendo nadie en esta casa.

Es curioso, hasta este momento en el film no se habia producido un didlogo tan extenso
sin imagenes por medio, dudamos que en este caso estén faltando como en el caso ante-
riormente citado, pero esto nos puede dar pistas sobre las crénicas que indican la moles-
tia que ocasionaban en esa época los espectadores iletrados o de origen extranjero que
con sus voces distraian pidiéndole a algun acompafante que les explique que era lo que
estaba sucediendo.
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77 | Elena se da vuelta | Cémara fija \ P.A
Placa: -No sé con que derecho te metés en mis asuntos no siendo nadie en esta casa.
78 | Nora se le acerca | \ P.A _Cijto.

Placa — No se trata si tengo o no derecho; pero aprecio demasiado a los tuyos para no evitar un
mal. Créeme, Elenita, ese hombre no te quiere bien.

79 |Elena [se enoja] da media vuelta. Nora la toma del P.A
hombro Cjto.
Placa: -Perdoname Elenita que me meta, pero yo sé porque te lo digo... jsé

buena escuchame!

80 | Nora carifiosamente la toma de la mano Camara fija P.A
81 | Mano de Elena con el anillo que le regalaron Cémara fija P.D
82 | Nora observa la mano Camara fija P.M
83 | Nora saca el anillo del dedo de Elena con rapidez Camara fija P.D
84 |Con el anillo en la mano Nora enfrenta a Elena Cémara fija P.A
Placa: -¢Y este anillo?

85 | Elena la mira [desafiante] Nora sigue preguntando | Perfil \ P.A
Placa: -;Te lo regalo ese hombre? Decime la verdad, o ahora mismo llamo a tu madre y a tu
hermano.

86 | Elena se da vuelta y mira hacia abajo, Nora se acerca | Perfil \ P.A

Placa: - Pero ciega, ;:No es que ese hombre esta tratando de embaucarte? ;Qué ese hombre anda
atras de una infamia? ; No comprendes que...

87 | Elena [abatida] se sienta en la silla, Nora la consuela | Frente \ P.A Cijto.

ESCENA 14 — EXTERIOR / VEREDA / NOCHE

88 |Preludio se encuentra afuera de la casa tocando la|Picado ‘ P.E
guitarra, apoyado en el alambrado.

ESCENA 15 — INTERIOR / CASA / NOCHE

89 |Elena apoya la cabeza sobre la mesa y se hecha a llorar. | CaAmara Fija ’ P.A
Nora parada a un costado la acaricia. Cjto.

ESCENA 16 — INTERIOR /7 BAR / NOCHE

90 |Don Juan conversa con un hombre en la mesa del bar. | Camara fija P.E
Mientras toman un trago. Cjto.

91 |Por la escalera del bar baja Preludio con su guitarra en la | Camara fija P.E
mano. Al mismo tiempo desciende una mujer Cjto.

92 |Don Juan estd sentado conversando. A sus espaldas|Camara fija. P.A
aparece Preludio y le toca el hombro. Don Juan se da Cjto.

vuelta y se levanta.

Placa: - Dice Nora que si mafiana no va por el anillo... ella sabra a quien entregarlo... {A los pies de

Ud., Majestad!

93 | Preludio se retira, quedando en cuadro solo Don Juan |Camara fija P.M
observando

94 | A los pies de la escalera Preludio hace una reverencia | Camara fija P.E
con el sombrero y lo saluda, se da vuelta y se va.

95 | Don Juan se toca el ment6n con la mano y [reflexiona], | Perfil P.M
se da vuelta y camina.

96 |Se acerca a un teléfono Publico. Piensa y luego toma el | Camara fija P.M
teléfono.

ESCENA 17 — INTERIOR /7 DEPTO. DE POLICIA /7 NOCHE

97 | Un teléfono apoyado sobre un escritorio | Iris alrededor del Tel. \ P.D

98 | El comisario atiende el teléfono que esta en su escritorio. | Iris alrededor. \ P.M

Escena 18 — INTERIOR /7 BAR / NOCHE

99 [El Don Juan habla por teléfono. [ camara fija [p.M

ESCENA 19 — INTERIOR /7 COMISARIA / NOCHE

100 | El comisario conversa por teléfono y toma nota de lo que | Camara fija P.M

le dicen.
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ESCENA 20 — INTERUCIOR /7 BAR / NOCHE

101 | Don Juan hablando | \ P.M

Placa: -Se, seguro, que ahi se encuentran algunas de las alhajas robadas...

ESCENA 21 — INTERIOR /7 COMISARIA /7 NOCHE

102 | El comisario termina de tomar nota | Cémara fija \ P.M
Escena 22 — INTERIOR /7 BAR / NOCHE

103 [ Don Juan corta la comunicacion [ camara fija [P.A
ESCENA 23 — INTERIOR /7 COMISARIA / NOCHE

104 |El comisario sentado detrds de su escritorio le da P.A

indicaciones a un oficial.

ESCENA 24 — EXTERIOR /7 PLAZA / NOCHE

105 | Elena conversa con Don Juan | \ P.E Cjto.

Placa: - jDios mio lo que me pasa! jAcaban de despedirme de la oficina por

haber faltado ayer!

Placa: -iPero tonta no tenés que afligirte por tan poca cosa, para lo bien que

estabas!

106 | Elena levanta la mirada | Perfil — C. Fija \ P.M

Placa: -Cuando sepan en casa por lo que me han despedido

107 | Don Juan [la consuela] cerca de Elena Perfil — C.Fija P.M largo

Cjto.

Placa: - iBah! Eso no es nada; no te pongas triste. Ya pensaré alguna

solucioén

ESCENA 25 — INTERIOR /7 CASA / NOCHE

108 | El comisario estd parado en un vestibulo vestido de civil. |iris P.M

109 | Nora estd parada frente al comisario, reconocemos el |Subjetiva. Iris P.A
comedor de la casa. Esta vestida de una manera
diferente a la que hasta este momento acostumbraba

110 | El comisario esta parado junto a un policia en la entrada | Iris P.M
de la casa, frente a Nora

111 | Nora esta parada frente al comisario. Por medio de una | Iris P.A
truca su indumentaria cambia a la que estdbamos |Subjetiva del
acostumbrados a ver en ella Comisario

112 | Dofia Camila entra en cuadro, camina hacia donde se | Fija P.A
encuentra el comisario y el policia

Placa: -¢Podria saber lo que desean los sefiores en esta casa?

113 | El comisario se dispone a explicar. Gesto de mano. Fija \ P.M

Placa: -Usted disculpe pero si no estamos mal informados, no debe andar muy lejos de aqui un
objeto robado...

114 | Dofia Camila frente al comisario y Nora a su lado | Fija | P.A

Placa: -jUn robo! ;Y que tenemos que ver con eso? jToda la gente que habita en esta casa es
honesta y de trabajo!

115 | El comisario la escucha con atencion. | Fija/Perfil \ P.M

Placa: - No dudamos de la honestidad de usted, sefiora; pero traemos orden de revisar, y...

116 | Los tres estan parados. Nora que estd junto a Dofa|Perfil/ Los tres en|P.E
Camila se adelanta un paso y con un gesto de mano | cuadro
enfrenta al comisario

Placa: - jUn momento! jEviten ustedes que toquen nada en esta casal
117|N0ra da otro paso adelante. |Fija/PerfiI \P.E
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Placa: -Aqui tienen ustedes lo que buscan

118 [Nora con la mano extendida le muestra el anillo al|Fija/Perfil P.E
comisario. El lo agarra. Dofia Camila observa.

119 [ Con el anillo en su mano, el comisario mira el objeto y | Fija P.M
luego levanta la mirada.

Placa: -jiEsta usted detenida!

120 | Dofia Camila se para delante de Nora [Como
protegiéndola]

Fija ‘P.M.L

Placa:- Esta alhaja es robada sefiora y hasta que no explique como se encuentra en su poder...

121 | Dofia Camila se da vuelta y con sus manos la toma a |Fija P.M
Nora [y le suplica que hable]

Placa: -jExplicale, hija mia!

122 | Dofia Camila deja caer lentamente los brazos. Nora
lentamente baja la mirada sin decir nada.

Fija/Ambas en cuadro ‘ P.M

Placa: -iHabla, hija mia, habla! jPor favor no calles!

123 | Nora la mira a los ojos | Fija. Ambas en cuadro \ P.M

Placa: -jPor favor, no me pida que hable! iNo puedo, no puedo!

124 | El comisario con un cigarrillo en la boca[ opina de la|Fija P.M
situacién], mientras larga el humo.

Placa: - Es inutil sefiora, estas mujeres jamas confiesan la verdad.

125 | Dofia Camila mira al comisario, mientras Nora mantiene | fija P.M

la mirada fija hacia abajo

Placa: -Que esta gente de mal vivir tiene por lema no confesar nunca. jYa ve como se obstina en
no explicar porque se encuentra esta alhaja robada en sus manos!

126 | Dofia Camila [se enoja] y apunta con el dedo a Nora. | Fija \ P.M.L

Placa: -Entonces quiere decir que la mujer que yo creia tan buena y honesta, es...es...

127 | Dofia Camila [se ve muy molesta y le grita], Nora con la | Fija P.M.L
mano en el pecho se hecha a llorar. Cjto.

128 | Carlos que estd escuchando la discusion desde la puerta | Fija P.M
de entrada

129 | Dofia Camila da media vuelta hacia donde esta parado | fija P.M
Carlos.

Placa:-Y vos, mi hijo, mi propio hijo, no has tenido reparo en traer a esta casa, donde habita tu
hermana, a una...

130 |Nora con la vista hacia el suelo no responde a las|Fija P.M
acusaciones.

ESCENA 26 — EXTERIOR /7 VEREDA /7 NOCHE

131 | Elena y Don Juan discuten en la vereda de la casa. Elena | fija P.A
lo toma del brazo.

132 | Don Juan estd vestido muy elegante. Sombrero, traje, P.M.C
corbata.

Placa: - Como puedes suponer, yo no lo sabia. Y lo peor del caso es que la policia lo anda
buscando, y no seria extrafio que a estas horas, en tu casa...

133 |Elena se lleva la mano a la frente [en un acto de P.A
preocupacion]Don Juan [finge] calmarla. Cjto.

Fija

Placa: - Pero no te aflijas; todo se puede remediar. Hoy no vayas a tu casa, mientras yo arreglo las
cosas para que no te veas comprometida.

134 |Elena se hecha a llorar y Don Juan mira hacia todos
lados|[ por si alguien los observa]Luego la abraza.

Fija P.A
Cjto.
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ESCENA 27 — INTERIOR /7 COMEDOR /7 NOCHE

135 | Carlos y Dofia Camila hablan parados en el comedor | Fija, \ P.M

Placa: - jMadre; ignoro lo que pasa; pero sea lo que sea, juego mi vida a que

ella es inocente!

136 | Dofia Camila le reprende a Carlos Cémara ubicada | P.M
detrds de  Carlos.
Referencia hombro.

Placa: - jLa mujer que es inocente no se calla cuando la acusan de un delito

que la deshonra!

137 | Carlos baja la vista ante la acusacién de su madre | C.Fija \ P.M

Placa: - jEl destino es cruel, madre! jCuantas veces al ser mds bueno, lo arrastra la fatalidad hasta
convertirlo en un miserable!

138 | Se repite el encuadre de toma 136. Dofia Camila le | Camara ubicada | P.M
reprende a Carlos [la situacién que esta viviendo por|detrds de  Carlos.
Nora] Referencia hombro.

Placa: - La fatalidad puede arrastrar a un hombre hasta la miseria, hasta la desdicha; pero nunca al
robo

139 | Se repite encuadre de toma 137. Carlos baja la vista P.M

[ante la acusacién de su madre]

C.Fija

Placa: - jQue sabes madre, que sabes!...Aqui me tienes a mi. Yo soy bueno, honrado; y sin
embargo, me arrastro la fatalidad y...he sido un ladron...

140 | Dofia Camila lo sefiala acusandolo con la mano. Carlos P.A
baja la mirada. Cjto.

C.Fija

Placa:- jQué has dicho! ;Tu un ladrén? jEl ser de mis entrafas, un ladrén! iMi hijo querido; el que
crei el mas noble de los hombres!

141 | Carlos mira a su madre. | Perfil/C.Fija \ P.M

Placa: -Perdoname madre, pero algun dia tenias que saberlo. Es mas tenia necesidad de
confesartelo, pues me parecia que no me habia regenerado del todo si te ocultaba la verdad.

142 | Dofia Camila se toma las manos y mira hacia arriba|C.Fija P.M
[como implorando].

Placa: -iDios mio, mi hijo un ladrén! jQue mal he hecho en la vida para que me castigue asi!

143 | Dofia Camila se arrodilla y moviendo la cabeza la deja | C.Fija P.A
caer sobre la mesa. Carlos que esta a su lado no puede Cjto.
mira hacia otro lado[avergonzado].

ESCENA 28 — EXTERIOR /7 VEREDA /7 NOCHE

144 |Elena esta llorando y Don Juan la abraza. El esta |C.Fija/Ambos de |P.A
fumando un habano. espalda a camara Cjto.
145 | Preludio observa la escena desde la entrada exterior de | Camara fija P.M

la casa. Camina unos pasos en direccién a ellos.

146 | Elena y Don Juan se alejan caminando, Preludio entra en|Los tres en cuadro. |P.E
cuadro por detras. Ellos se dan vuelta. Espalda. Fija Cjto

147 | Preludio les habla de frente. Fija P.M

Placa: - No sé si sabrd, Elena, que Nora acaba de ser detenida por haberle encontrado en su poder
una alhaja robada.

148 | Elena mira asustada y se lleva la mano al pecho. Fija P.M.C

149 | Preludio mira de reojo en direccién a Don Juan. Fija P.M.C

150 | Don Juan responde a la mirada con otra [penetrante y | fija P.M.C
desafiante]

151 | Se repite encuadre de toma 149. Luego Preludio se|Flja P.M.C

dirige a Elena.
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Placa: - No estaria de mas que se apresurara en llegar a su casa. Quizds su mama necesite de
usted en estos momentos.

152 | Elena en medio de los dos esté decidiendo que hacer. En | Fija. P.A
un impulso camina en direccion a su casa, el Don Juan Cjto.
quiere seguirla por detras pero Preludio lo detiene con la
mano.

Placa: - jCon usted tengo que hablar!

153 |Con ademanes [de desaire] Don Juan se saca los|Fija. ‘ P.A
guantes, mientras Preludio lo increpa con el dedo.

Placa: -Ahora mismo vas a venir conmigo hasta la policia.

154 | [En un gesto desafiante] Don Juan se sefiala a si mismo ‘P.A
como diciendo ¢yo?. Y niega con la cabeza. Cjto

Fundido a negro

ESCENA 29 — INTERIOR 7/ COMISARIA /7 NOCHE

155 | Don Juan y Preludio entran peleandose, un policia trata | C.Fija P.E
de separarlos. El comisario sentado detrds de su | Iris alrededor Cjto
escritorio observa. Elena estd parada al lado del
comisario.

156 | El rostro de Elena queda de perfil mirando hacia donde | C.Fija / Iris P.M.C
esté la pelea.

Placa: jEste es el hombre que me dio el anillo!

157 | Don Juan la mira, con su sombrero en la mano y la ropa | C.Fija/ Iris P.M
desprolija.

158 | El comisario desde atras del escritorio lo interroga. De | C.Fija. Normal. Iris P.M
frente

Placa:- Habla, buena pieza, ¢De donde sacaste ese anillo?

159 | El don Juan trata de explicar, [Parece nervioso], se|C.Fija/ Iris. P.M
mueve constantemente y juega con el sombrero entre
Sus manos.

Placa: -Le diré, sefior oficial, lo...lo encontré...

160 | idem 158. Luego mira hacia el costado. |C.Fija/ Iris | P.M

Placa:- ;Y usted?...

161 | Preludio se saca el sombrero y con ademanes explica la | C.Fija/ Iris P.M
situacion..

Placa:- Yo sefior oficial, fue la persona que vié cuando ese hombre le dio el anillo a Elenita. Por eso
yo, ahora que lo encontré, lo invité con finas maneras a que lo visitara...

162 | idem 161. Con el sombrero en la mano izquierda. |C.Fija. iris | P.M

Placa: -Pero este caballero no queria venir, a pesar de mi gentil y carifiosa invitacion; entonces
usando un poco de la contundencia...que me caracteriza, tuve que...

163 | Preludio concentrado en su relato realiza los ademanes | C.Fija/Iris P.M
de los golpes con mé&s entusiasmo.
164 | El comisario detiene el relato con un gesto. Levanta la|C.Fija/ Iris P.M
mano.
Placa: -Esta bien. Usted puede retirarse.
165 | Preludio, sonriente, estira la mano para saludarlo | C.Fija /lris | P.M
Placa:- Agradezco debidamente, sefior oficial, la gentileza que presta a este trovador humilde, pero
honrado.

166 | En cuadro se encuentra Elena, el Comisario no le da la
mano a Preludio. Con una reverencia Preludio se despide
del comisario y cuando pasa por al lado de Don Juan lo
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ESCENA 30 — INTERIOR /7 CARCEL / NOCHE

167 [ Nora esta detras de las rejas. [ C.Fija/ Iris [p.A
ESCENA 31 — INTERIOR /7 COMISARIA / NOCHE
168 | Don Juan limpia el sombrero con la manga de su saco, | C.Fija/ Iris P.A

se acomoda el cuello de la camisa, y con una reverencia
saluda a los presentes. Le entrega su brazo al policia y
este se lo lleva.

169 | Nora y Elena estan abrazadas C.Fija/ Iris/Perfil P.M
ESCENA 32 — INTERIOR / CARCEL / NOCHE
170 | Don Juan es introducido a la celda por el policia \ C.Fija/ Iris | P.M.L

ESCENA 33 — INTERIOR /7 COMISARIA /7 NOCHE

Placa: -iPerdoname, Nora! He sido contigo mala, muy mala. jSi te hubiera

hecho caso!

171 | Elena llora arrepentida en brazos de Nora. Perfil/ Iris/ C.Fija P.M
Conj.

172 | Elena llora en el hombro de Nora. De espalda a camara. |Fte de Nora con|P.M
referencia de Elena/C. | Conj.

Fija/ Iris
Placa: -No te aflijas mas Elena; esto te servird de experiencia. Ahora corré al lado de tu vigjita.
173 | Nora la toma de los hombros y trata de calmarla \ Perfil. Fija. Iris | P.M
ESCENA 34 — INTERIOR 7/ CARCEL / NOCHE
174 | Don Juan se mueve preocupado dentro de la celda. \ C.Fija/ Iris | P.E
ESCENA 35 — INTERIOR /7 COMISARIA / NOCHE
175 | Elena y Nora se retiran de la comisaria \ C.Fija/ Iris | P.M
ESCENA 36 — INTERIOR / CARCEL / NOCHE
176 | Don Juan se saca el saco, lo sacude, lo dobla y lo coloca | C.Fija/ Iris P.E

como almohada sobre el piso. Luego se recuesta.

Placa: Una vez mas el destino, que se complace en destruir los proyectos de lo hombres, juega a su
capricho con seres y cosas.

Secuencia 3 — Arrepentimiento y Perdén

ESCENA 37 — EXTERIOR /7 VEREDA /7 NOCHE

177 | La mano de Nora trata de soltarse de la de Elena \ C. Inclinada/ Iris | P.D

Fundido encadenado

178 |Elena estd tomando de la mano a Nora y trata de |Fija/ Normal P.A
convencerla para que se quede en la casa Cjto.

Placa: -Es imposible, Elena, Nora ya no puede volver a esta casa. No culpemos a nadie. Es el
destino que lo ordena; el inflexible destino que mueve todas las cosas.

179 |Nora logra soltarse de la mano de Elena. Camina |C.Fija/Normal/ Ambas|P.A

lentamente y se retira. Elena queda apoyada en la|en cuadro Cjto
entrada. Llega Preludio y Elena ingresa a su casa.
180 | Preludio va detras de Nora hasta que la alcanza. C.Fija/ Normal P.A
Placa: - Nora! ;,Ad6énde va?
181 | Nora se detiene y comienza a hablar \ C.Fija | P.M.L Cjto.
Placa: - jQue se yo!... jAdénde la fatalidad me lleve!
182 | Preludio la mira. Mueve la cabeza. \ C.Fija. Perfil. normal | P.M
Placa: No tome otro rumbo, Nora. Usted debe volver a esa casa; es decir, a su casa.
183 | Contraplano de Nora que le responde. \ C.Fija. Perfil. Normal | P.M
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Placa: No mi buen amigo, yo no debi haber entrado nunca a ese hogar. Ya ve usted para lo que he
servido; jpara llevarle el dolor y la amargura!

184 | Nora trata de dar unos pasos, Preludio intenta detenerla, | C.Fija. Normal P.M largo
ella le retira el brazo y lo mira

Placa: - Es indtil; los que nos fuimos enfangando en el charco, salpicaremos siempre de barro
donde vamos. No debi nunca de haber salido de donde estaba. jNunca!

185 | Nora camina y se aleja lentamente. \ C.Fija normal \ P.A
ESCENA 38 — INTERIOR 7/ COMEDOR / NOCHE
186 | Dofia Camila esta con los codos sobre la mesa y son sus | C.Fija normal P.G

manos sobre la frente sosteniendo la cabeza. Por la
puerta entra Elena con una mano en su rostro

187 |Elena se apoya en el marco de la puerta, se detiene y|C.Fija. normal P.M
mira a su madre

188 | Dofia Camila estd de espalda. Apoyando sus codos en la | Subjetiva de Elena P.M
mesa y sosteniendo la cabeza con sus manos.

189 | Idem Plano 187 C.Fija normal P.M

190 | Dofia Camila se da vuelta y mira a Elena Subjetiva P.M

195 | Elena desliza su cuerpo por el marco hasta dejarse caer al | C.Fija normal P.M
piso.

196 | Elena queda sentada en el piso. Dofia Camila se levanta y | C.Fija normal P.E
se dirige hacia donde esta su hija Cjto

197 | Dofia Camila la mira C.Fija perfil P.M

198 | Elena toma con sus manos el brazo de su madre. Luego | Picado.  Referencia | P.M
mira a su madre y se lleva la mano al corazdn. brazo Dofia Camila

Placa: -iPerdén, mamita, perddn! jYo he sido la culpable de todo, te lo juro!

199 | Elena le pide perdén desde el suelo a su madre \ Leve picado \ P.M

Placa: -Si, madre, si; yo tengo la culpa. jNora es inocente!...Ella es buena. Callé y se sacrifico por
salvarme... jEse anillo era mio!

200 | Dofia Camila escucha sorprendida la declaracién C.Fija. Inclinada | P.M
hacia abajo
201 | Idem Plano 199 Leve picado P.M

Placa: - Ella es méas buena que yo. jHe sido una loca, una perversal

202 | Dofia Camila alza la mano como para pegarle una|C.Fija. normal P.E
bofetada, pero se detiene y luego se agarra la cabeza y
se hecha a llorar

ESCENA 39 — EXTERIOR / CALLE /7 NOCHE

203 |Nora se encuentra parada [pensativa], mirando hacia | C.Fija. Normal P.E
abajo. Esta contra un cerco. A su lado, a la izquierda una
escalera que desciende

204 | Los pies de Nora comienzan a descender por los primeros | C.Fija. inclinada p.D
peldafios con direccién a la izquierda del cuadro

Fundido encadenado.

ESCENA 40 — INTERIOR/CABARET/NOCHE

205 | Los pies de Nora estan pisando los escalones de una|C.Fija. Inclinada p.D
escalera, descendiendo, con direccion a la derecha del
cuadro

206 | Nora Esta parada en la escalera del cabaret. Un Hombre
que se retira, sube, pasa y la mira.

207 | Un mozo limpia una de las mesas. Se da vuelta y ve a|C.Fija. normal P.M
Nora. De
espaldas
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208 | Nora apoyada contra la pared de la escalera responde a | C.Fija. Normal P.M

la mirada y agacha la cabeza. De frente
209 | El mozo camina en direccién a Nora. C.Fija. Normal P.M
210 | Queda parado frente de Nora y se cruza de brazos, ella | C.Fija. Normal P.A

mira hacia al piso. Cjto.

Placa: - Presentia que un dia a otro cairias. jEs inutil! Ustedes a la larga vuelven. Si lo sabré yo!

211 ]

idem plano 210. Luego él mira a un costado.

C.Fija. Normal

[P.A

Placa: -jA ver, muchachos! El que quiera ganarse una cafia, vaya a avisar al
Gavilan que ha vuelto la paloma.

212 | Los hombres del lugar observan a Nora. Ella mira hacia | C.Fija Normal P.E
abajo. Conj.

ESCENA 41 — EXTERIOR/VEREDA/NOCHE

213 | Carlos viene de atras y se encuentra con Preludio que | C.Fija. Normal P.A
esté apoyado en el poste del alambrado Conj.

Placa: - Me acaban de contar todo en la policia..., Han llegado ya Nora y

Elena?
214 | ldem 213 Preludio le indica a Carlos el camino que tomo P.A
Nora Conj.

Placa: -Nora no quiere volver a tu casa. Ella cree que no es digna. Segtin sospecho, vuelve al café.

guitarra

215 | Carlos toma a Preludio de las solapas del saco. Lo suelta y | C.Fija normal P.A
se retira en direccion al café.

ESCENA 42 — INTERIOR/CABARET/NOCHE

216 | Nora esta cantando. Estda muy maquillada y tiene puesto | C.Fija.Normal P.M
un vestido escotado. Sobreimpresién  con

el 217
Fundido encadenado
217 [La mano de un hombre rasgando las cuerdas de una|C.Fija normal P.D

Placa: El Gavilan. Reyezuelo de aquel ambiente. Antiguo amo y sefior de Nora quien no olvida
nunca el abandono de esta en no lejano dia.

218 | Gavilan apoyado en una pared, encendiendo un cigarrillo | C.Fija P.M.
219 | Nora cantando. Plano de situacion. Se ve la orquesta, el P.General
publico y una atmésfera enviciada por el humo. Al fondo y
arriba una ventana que da a la calle. Espectadores
mirando
220 | Un espectador mirando C.fija P.M. C
221 | Nora cantando idem 219
222 |Un nifio observa detrds de una pared al pie de la|C.fija P.M
escalera. Toma rapidamente una propina que habia en
una mesa y se va corriendo
223 | Nora termina su cancién encuadre idem 219

Placa: Y envuelta en esa atmosfera de café —turbia y sordida como el alma de sus clientes- La
armoniosa voz de Nora tomaba matices tristes, que a veces parecia lamento otras oracion.

P.G

224 | idem 221 Nora termina de cantar. C.Fija

225 |Nora mira a izquierda de cuadro le pide fuego a un P.M.
parroquiano, él se lo da de su propio cigarrillo Cercano

226 | Carlos. Detras de él se encuentra la escalera que |C.Fija P.M
desciende al tugurio, mira hacia la derecha del cuadro

227 | Nora fumando mira a la izquierda del cuadro P.M.

228 | Gavilan fumando mira hacia delante C.Fija P.M
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229 | Nora se lleva el cigarrillo a la boca mira hacia la derecha del | C. Fija P.
cuadro. Ingresa a cuadro Carlos por izquierda, ella queda |Ref. espalda del|Conjunto
dandole la espalda parroquiano
230 | Nora mira hacia abajo. Gira lentamente para mirar a Carlos?® | C.Fija/Perfil P.M -
Cercano

Placa: - No, Carlos, no, este es mi sitio, mi ambiente. Aqui soy un trozo de

esta vida misma de este café; en otro medio soy un estorbo

230 | Nora da media vuelta, Carlos la toma del brazo. \ C.Fija \ P.M

Placa: -jNo digas eso Nora! Si no querés volver a casa jQué importa! Nos iremos lejos, solos, en
otro punto buscaremos la felicidad..

231 | Carlos la atrae hacia si. Ella le retira el brazo gira a derecha y | C.Fija P.M.
sale de cuadro. Carlos se queda mirando Cercano
Cjto.
232 | Un personaje desconocido mira Muy contrastada |P:M
Cercano
233 | Nora de espaldas fumando junto a Gavilan, él de frente PA. L
Cjto.
234 | Carlos dirige su mirada a la derecha del cuadro P.M.C
Placa: jNora, no salgo de aqui si no es contigo!
235 | Gavilan empuja a Nora hacia un costado y le apunta con el | C.Fija P.M
dedo [a Carlos]

Placa: - jAhora mismo te vas a ir!

236 | Carlos [grita] Centrado en el cuadro \ C.Fija [P.M

Placa:- He dicho gque no salgo de aqui sin ella

237 | La mano de Gavilan saca un revolver debajo del saco y apunta | C.Fija P.D

238 | Carlos avanza hacia adelante y sale de campo [hacia donde | Avanza hacia | P.M
estd el Gavilan] camara

Placa: Y los rezongos de un melancdlico bandonedn, lloraron en un tango el dolor de las almas
torturadas por el destino.

ESCENA 43 — INTERIOR/HABITACION
239 |Una mano sostiene una botella, tratando de volcar el |C.Fija P.D
contenido del remedio en una cuchara.

Fundido encadenado

240 | Carlos esta poniendo el remedio en una cuchara. Nora esta P.E
recostada en la cama. Al fondo esta Preludio

241 | Preludio esta cocinando. Se ve su guitarra colgada en la pared P.E

242 | Preludio cocinando desde otro &ngulo, no se ve la guitarra | C.Fija P.M
ahora

243 | Carlos deja la cuchara donde estaba sirviendo el remedio y se | C.Fija P.E Cjto.
sienta en la cama.

Placa: -jQue!s,Te duele mucho la herida?

244 | Nora tiene la cabeza sobre la almohada. Mira a Carlos \ Inclinada \ P.M
Placa:- No es la herida lo que mas me duele pienso en tu viejita, que quizas...
245 | Carlos le acaricia la cabeza \ \ P.E

* Estos Gltimos cinco planos, desde el 225 inclusive son de muy corta duracién generan-
do una importante tension a partir de las miradas. Por otro lado queda bien definido el
lugar en el cuadro que ocupa cada personaje. Como se ha visto, Nora a la derecha, Carlos
a la izquierda (lugar que segun el plano de situacion es por donde se entra al café) y
Gavilan en el centro.
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Placa: -No pensés en esas cosas ahora. Trata de curarte, que todo eso se

arreglara. A mas, sabés, que Preludio ha dicho...jPreludio! ¢(No es cierto

que...?
246 |idem 245. Carlos se da vuelta hacia donde esta Preludio |C.Fija P.A
cocinando
Placa: -No es verdad, Preludio, que vos has dicho
247 | Preludio se acerca a la cama. Deja la sartén en el fuego. C.Fija P.E
Placa: -Ya le he dicho que deje las cosas por mi cuenta, que
yo...
248 | idem 246; entra Preludio en cuadro C.Fija P.E
Cjto
249 | La comida se quema en la sartén gue esta sobre un calentador | C.Fija P.D.
250 | idem 248 Preludio mira a derecha del cuadro, cruza en esa |C.Fija P.E
direcciéon y mientras que lo estd haciendo se abre una puerta Cjto.
distinguiéndose a Dofia Camila y Elena
251 |Enmarcadas por la puerta abierta sin avanzar, Dofia Camila y | C.Fija PM C
Elena Cjto
252 | Carlos se incorpora de la cama y avanza C.Fija PM-C
253 | Nora apoyada su cabeza en la almohada mira la accion C.Fija Pic PM
Leve Inclinacién
254 | Dofia Camila, detras Elena C.Fija Leve pic.|P.M
Leve inclinacién | Cercano
Muy contrastada | Cjto.
255 | Carlos C.Fija P.M. C.
256 | Carlos abraza a Dofia Camila detras Elena P. M.
Cjto
257 | Nora idem 253 [con alegria]
258 | Dofia Camila abrazada a Carlos. En la pared esta colgada la P.MC.
guitarra Cjto.
259 | Elena al lado de la cama con Nora. Se hecha sobre ella y llora P.E.
Cjto
260 | Idem 258 P.M
Cjto
261 | Nora idem 259, la toma a Elena P.E.
Cjto
262 | idem 260 Dofia Camila avanza cruzando el cuadro, sonriendo P.M
Cjto
263 | Preludio se acerca a Elena y la ayuda a levantarse. Nora mira la P.M. L
accion. Preludio y Elena salen por derecha, lugar por donde Cjto.
entra Dofia. Camila, se acerca lentamente a Nora y se toman la
mano

Placa: -jQue mala que he sido contigo, hija mia!

264 | Nora tomando la mano de Dofia Camila \ | P.M

Placa: -No diga usted eso; al contrario, nosotros hemos sido los malos por no haberle confesado
desde un principio la verdad.

265 | Carlos se acerca y apoya su mano en el hombro de su madre C.Fija ‘ P.E
Cjto.
Placa: -No piense mas en eso madre, ahora hay que construir de nuevo la felicidad.
266 | idem 265.Dofia Camila alza la vista a su hijo, Carlos se adelante | C.Fija ‘ P.E
y se para frente a ella Cjto.
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267 |Preludio se acerca a la cocina mira la comida y luego de poner sus|C.Fija |P.E
brazos en la cintura se toma la cabeza

268 | Sartén con la comida en su interior y mucho humo P.D
269 |idem 266. En cuadro: Nora desde la cama, Dofia Camila y Carlos, P.E.
[sefialando a derecha] Cjto.

Placa: -Por lo pronto hay que hacerle honor a Preludio, que nos ha preparado una exquisita comida
en festejo de este dia.

270 | Preludio desde donde estaba mira a izquierda y se levanta el sombrero C.Fija |P.M

271 | Preludio mirando hacia el mismo lugar P.M

Placa: -Propongo otra cosa...cuando vivamos todos en una casita blanca, lejos de la ciudad;
risuefia, llena de sol; me comprometo a ser el cocinero, y presentarles lo que no puedo hacerles
hoy: un plato sabroso...

Elipsis.

ESCENA 44 — EXTERIOR/CASA DE CAMPO/DIA

272 | Frente de una casa en el campo. C.Fija |P.G

273 | Calle de campo con casas a los costados y un arbol grande al centro del P.G
cuadro

274 | Preludio tiene un plato de comida en la mano C.Fija |P.M

275 |Los cuatro estan sentados alrededor de una mesa. Preludio les sirve la|C.Fija |P.
comida. Se aprecia un espacio muy amplio, una espaciosa casa atras Conjunto

276 | Una campana con su martillo, lentamente la va a martillando P.D
277 | Preludio se saca el sombrero y se lo pone sobre el pecho. Dofia Camila | C.Fija |P.E
hace la sefial de la cruz Cjto.

Placa: -jEn el nombre del padre, y del hijo, y del espiritu santo!.

278 | Dofa Camila haciendo la sefial de la cruz, luego junta sus manos mira al | C.Fija |P.M
cielo y agradece

279 | Todos rezando junto a Dofia Camila. C.Fija |P.M

Placa: FIN

Fundido a negro.

De los pasos propuestos pasamos quizas por el mas arduo, el
découpage, por lo tanto ya se presupone la instancia del distancia-
miento. Hemos tratado de ser rigurosos en cuanto a los elementos des-
criptos sin caer en la tentacién de la interpretacion aunque, como se
observara, entre corchetes figuran algunos datos que ya evidencian
una tendencia al significado por ejemplo en el plano 12, donde le asig-
namos a Nora un estado de preocupacioén y tristeza o en el plano 13 a
Carlos, un estado reflexivo, etc. En estos casos como otros aclarados
oportunamente nos referimos a aquellos que surgen del gesto del
actor practicamente de forma inequivoca, pese que ademas, lo que
sucede aqui como en general en toda la seleccién que para el décou-
page, hemos hecho es la existencia de esa comprension preliminar
que uno hace a partir de su saber particular o general en cuanto a la
materia o al saber enciclopédico o inclusive el trabajo de investiga-
cién que uno realice para enriquecer el dialogo con el objeto aquel
que guié los proximos pasos.

Cuando la pelicula se estrend se encontraba en la presidencia
del pais Marcelo Torcuato de Alvear (1868-1942), politico que repre-
sentaba los intereses de la Unidn Civica Radical y al mismo tiempo los
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de la clase media.

Caracterizo este periodo la paz social, la estabilidad politica, la
recuperacion econémica e inclusive cierta prosperidad en compara-
cion a los efectos devastadores que en otros paises del mundo tuvo la
Primer Guerra Mundial.

La politica econdmica fue la de la diversificacion, el desplaza-
miento de los intereses de la agricultura a la ganaderia mejoraron la
participacion de esta en los mercados internacionales.

Los antiguos grupos oligarquicos quedaron descartados del
poder y comenzé a hacerse notar una clase en ascenso compuesta por
pequefios comerciantes, jovenes profesionales e industriales. Estados
Unidos cada vez més se incorporaba con empresas en nuestro pais
orientando sus actividades hacia los mercados de bienes de consumo.

La industrializacion estaba en marcha y eso por un lado signifi-
caba aprovechar la gran cantidad de materia prima existente y por
otro lado la ocupacién de mano de obra de un importante sector social
que clamaba por integrarse en las ciudades.

Los problemas de los obreros y sus patrones quedaron momen-
taneamente de lado ya que comenzaron a existir roces entre los terra-
tenientes y la clase media, los gremios debilitados habian perdido el
poder de unos afios atras.

El aumento del salario real, el mejor ingreso per capita, el debi-
litamiento del Partido Socialista y la falta de participacion de los sin-
dicatos en los reclamos hizo que las huelgas se redujeran.

Se avanz6 en la legislacién social con propuestas de regimenes
jubila torios, la accién que desde ya muchos afios tenia sobre la pobla-
cion la escuela publica ya daba sus resultados y una gran masa de per-
sonas buscaban refugio intelectual en la lectura de los diarios y las
revistas.

“El acceso a la vivienda propia cambi6 la idea del hogar y ubicé
a la mujer —liberada de la obligacion de trabajar- en el centro de la
familia, que pronto se reuniria en torno del aparato de radio. Por un
movimiento complementario, las hijas aspiraron a trabajar, en una
tienda o en una oficina, a estudiar, y también a una creciente libertad
sexual. Una cierta holgura econémica, y la progresiva reduccioén de la
jornada de trabajo-que junto al “sdbado inglés”- aumenté el tiempo
libre disponible. Ello explica el éxito de bibliotecas, conferencias y
lecturas, pero también el desarrollo de una gama muy variada de ofer-

1 24

tas para llenarlo”.

Luis Alberto Romero, "Breve Historia Contemporanea de la Argentina, Ed. Fondo de
Cultura Econdémica, Buenos Aires, 1997.

48

o



cine.gxd 11/02/04 04:45 p.m PAgi na 49$

El cine crece en interés y las salas se incrementan rapidamente
ya no so6lo en el centro de la ciudad sino en los barrios y las zonas
suburbanas. El teatro asume la adultez con el “grotesco criollo”,
rompe con el optimismo ingenuo del sainete y muestra el choque
entre generaciones, el conflicto entre los inmigrantes y sus hijos y sus
frustraciones.

El tango es aceptado por toda la sociedad y de los margenes de
la ciudad accede al centro y a los hogares a partir de los discos escu-
chados en los fonégrafos. Desde las artes plasticas y literarias los gru-
pos de Boedo y de Florida se disputan su representatividad intelectual
y se producen fuerte intercambios de palabras y de hechos, Jorge Luis
Borges encarna el modernismo mientras que Lednidas Barletta apoya
el compromiso y la justicia social.

El melodrama es un género en auge desde el teatro o las revistas
de folletin, encuentra en el cine por el valor del efecto draméatico
visual un importante caudal de espectadores principalmente dentro
del publico femenino.”

Hipotesis Explorativa:

Es en el proletariado donde podemos encontrar los mas altos
valores cristianos, valores que se evidencian a partir de la humildad,
el sufrimiento, la honradez, la dignidad y el amor.

“Perddn Viejita” es la ultima pelicula del periodo mudo de
Ferreyra, desde el realismo refleja el microcosmos de su ciudad en
una familia. Buenos Aires, con su centro, nuevos edificios y el barrio
estan presentes, el tango esta presente desde el mismo titulo y por
supuesto en la tematica que se abordaba desde la cancién, traspuesta
a imagenes en movimiento.

En la pelicula encontramos que la sencillez del relato se aseme-
ja al de la vida que presentan sus personajes y su relaciéon con una
determinada época del pais como es la que mas arriba resumimos.

Las tres secuencias que surgen del découpage ya tienen nombres
que se dirige a la comprobacion de la hipétesis.

De la primer secuencia: Trabajar con dignidad, se desprende el
alto valor que el trabajo tiene como redentor de los pecados y la opo-
sicion que ofrece a la vida pecaminosa de la noche en la ciudad las

Con mucha amplitud aborda el tema Silvia Oroz en "Melodrama O Cinema de Lagrimas
da América Latina" Editado por FUNARTE, Ministerio de Cultura de la Republica
Federativa de Brasil en Rio de Janeiro, 1999.

49

o



cine.gxd 11/02/04 04:45 p.m PAgi na 50$

placas referenciales del comienzo aluden a una conducta de vida que
se refuerza en los planos subsiguientes con Nora y Carlos dialogando,
inclusive como seres marginales se nos muestran desde el plano 7
escena 2, de espaldas. Los dialogos destacan el valor de aquellos dig-
nificados por el trabajo y diferentes planos: 3,4,5,6 y 10 lo refuerzan.
La secuencia se cierra cuando ellos se integran a la sociedad, escena
4,5y 6 inclusive con planos detalles y fundidos encadenados que enfa-
tizan la accién.

A la segunda secuencia la hemos denominado: La verdad y la
Justicia. Aqui vamos a ver que es la verdad en varios aspectos, desde
el saber quién es quién, hasta lo que hizo quién en cada caso, el de
Nora, Elena, Carlos y Don Juan. Esta secuencia se extiende desde que
Elena se encuentra arreglandose en la casa mientras su madre le sirve
la cena, hasta que Don Juan queda encerrado en la carcel.

El plano 36 nos descubre a una Elena que se maquilla exagera-
damente para ir a trabajar, posteriormente descubrimos que Carlos y
Nora se han integrado a la vida familiar y que Nora teme por el desti-
no de Elena, la camara adopta un primitivo angulo teatral pero el
montaje se encarga de darle ritmo a la narracion, variar los puntos de
vista y poner énfasis en determinados gestos como el plano detalle
con el cual se nos muestra el anillo robado que Don Juan le entrega a
Elena o los planos cercanos de Preludio indignado y desconfiado.
Tanto los planos detalles en algunos casos enmarcados con iris: la
entrega del anillo, el momento en que Nora descubre el anillo en la
mano de Elena o el teléfono de la comisaria, como los planos medios
cercanos 58, 59, 60 que evidencian la afliccién de Carlos y Nora frente
a la mentira.

La pelicula se desarrolla a partir de estos pocos elementos pero
permiten ir descubriendo que manera penetra en la vida de esta fami-
lia un personaje que bajo el estereotipo del malo (asi lo podemos
observar, con su indumentaria, los guantes y fundamentalmente por
los bigotes y el consumo de tabaco en forma de habano), aparece
como el desintegrador del equilibrio logrado ejerciendo una gran
influencia negativa hacia el personaje de Elena, elemento propio del
melodrama.

El montaje produce también tensién dramética en los casos de
las escenas: 8 y 28 especialmente donde se logra una estructura trian-
gular en cuanto a la direccion de miradas.

En la escena 25 un encuadre a manera de mirada subjetiva del
comisario y un fundido encadenado de Nora evidencian las diferentes
posibles verdades que se pueden imponer como es en este caso el
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comisario recordando o imaginando a una Nora vestida como prostituta.

La tercer secuencia es la del perdon y la redenciéon. En todas las
escenas estan involucrados el tema del sacrificio y el arrepentimiento
que conllevaran al futuro perdén y los personajes al atravesar esas cir-
cunstancias seran finalmente redimidos. Comienza con la escena 37
cuando Nora decide no regresar a la casa y volver al café, hasta que
termina el film.

Son destacables en este caso los planos detalles de Nora bajando
al burdel, Escenas 39y 40 y planos 203,204 y 205 que incluyen un salto
de eje los pies que aparecen bajando para un lado en el plano siguien-
te se nos muestran para otro lado como fue el mismo destino de Nora
el cual intenté cambiar sin lograrlo. En esta secuencia el juego de
miradas entre los planos 231 a 236 incrementan la tensién porque
anticipa el desenlace y el plano detalle del revolver(plano 237) y el
acercamiento a cadmara de Carlos (plano 238) realza la accién y mag-
nifica la presencia del plano 239 con el cual se produce un punto de
giro, el perdén materno ya se encuentra préximo y posteriormente la
felicidad se completa con los cinco viviendo en el campo bajo la pro-
teccion divina.

Ciertamente llegamos a una conclusién el anélisis puede acotar
el objeto de estudio pero al mismo tiempo es un disparador para mul-
tiples interpretaciones que abren otros campos posibles incluso el del
enriquecimiento personal en cuanto a la comprension de un mensaje
audiovisual y a la creaciéon de un nuevo discurso.
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Nifiez, desposeidos, brutalidad y poder en el
cine latinoamericano?®®

El presente trabajo es una reflexion critica sobre algunos aspec-
tos de la cinematografia de nuestra regién latinoamericana, buscando
encontrar lugares de coincidencia que permitan establecer vinculos
estrechos entre las distintas realidades de nuestros paises.
Desarrollar en este mundo globalizado una reflexidon critica sobre
algunos aspectos del cine de nuestra region, para quienes trabajamos
con jovenes estudiantes que se insertaran el dia de mafana en la rea-
lizacion audiovisual, se nos presenta como un deber académico y una
obligacion moral.

Una tematica insoslayable para el estudio de esta regidon desde
cualquier disciplina es la nifiez. Y si bien esta es una problematica
que trasciende las fronteras latinoamericanas y se extiende a nivel
mundial, la cinematografia de nuestros paises ha tenido la percepcion
de hacer de esta cuestion un tema de tratamiento temprano, adelan-
tandose en su denuncia por varias décadas incluso a la Convencién
de los derechos del Nifio (1989)

Al hacer un relevamiento de los films que retratan a la nifiez en
sus diferentes aspectos, encontramos una lista de titulos que hicieron
época, que se instalaron como hitos en la cinematografia latinoameri-
cana, no solo por su planteo estético sino sobre todo por su compro-
miso ideoldgico. Estos titulos son “Tire dié” (1956/58), de Fernando
Birri; “Shunko” (1960), de Lautaro Murua; “Croénicas de un nifio solo”
(1964), de Leonardo Favio; “La historia oficial” (1985), de Luis Puenzo;
“Pizza, birra, faso” (1998), de Caetano y Stagnaro, producciones argen-
tinas; “Los olvidados” (1950), de Luis Bufiuel, México; “Rio 40 grados”
(1955), “Vidas secas” (1963), de Nelson Pereira dos Santos; “Pixote, la
ley del méas débil” (1981), de Héctor Babenco (Brasil); “El Chacal de
Nahueltoro” (1969), de Miguel Littin, (Chile); “Alsino y el céndor”
(1982), de Miguel Littin (Nicaragua); “La vendedora de rosas” (1998),
de Victor Gaviria, (Colombia) Y otros films que sin abordar directa-
mente el tema de la nifiez, hacen referencia clara a su situacion:
“Memorias del subdesarrollo” (1968), Gutiérrez Alea; “El suefio del
pongo” (1965), de Santiago Alvarez, ambas de Cuba. De este listado de

Realizado con la colaboracion de la licenciada Ariadna Garcia Rivello
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films, que de ninguna manera se pretende exhaustivo, por razones de
espacio, y puesto que nuestro objetivo es plantear algunas lineas de
trabajo que se podran profundizar posteriormente, s6lo haremos refe-
rencias puntuales sobre algunos de ellos.

Consideramos tres ejes fundamentales como punto de partida
para vincular los films, y estos son los siguientes:

1) La brutalidad del poder y su tratamiento cinematografico en
América Latina;

2) El cine de los desposeidos que engendra una Estética
Latinoamericana.

3) Un recorrido por el desamparo de los nifios a partir de su
representacion simbdlica en el Cine Latinoamericano.

Tomaremos como centro a la nifiez, blanco de toda brutalidad y
abuso por parte del poder. Este poder no es exclusivamente institu-
cional, sino que también es ejercido entre los propios individuos que
conforman una misma realidad. Racional o irracionalmente se ejerce
una violencia, que premeditada, como en el caso de las instituciones,
o animal, entre los integrantes del grupo social marginado, recae
siempre sobre los seres més débiles: los nifios. Esa indefension, a su
vez, se presenta de dos maneras: la primera se instala en lo fisico,
dado que se trata de cuerpos pequefios, fragiles, debilitados por el
hambre y la mala alimentacion; la otra, se enquista en lo intelectual:
la falta de instruccion, tanto familiar (en general se nos presentan chi-
cos huérfanos) como escolar. Sélo reconocen una suerte de ley del
mas fuerte, impuesta por el que viola o mata, reproduciéndose en este
marco una serie de relaciones de poder que también se dan entre este
grupo y la totalidad de la sociedad. Una escala de jerarquias y sumi-
siones de la que sdlo se puede escapar a través de visiones alucinadas,
de suerfios, o de leyendas, que proclaman la inversion de un cierto
estado de cosas

Es posible establecer un paralelismo entre “Crénicas de un nifio
solo” y “Pixote, la ley del méas débil”. La desesperanzay la represion
son un comdn denominador en ambas peliculas y los nifios margina-
dos son un simbolo de esa sociedad a la cual le esta prohibido crecer.

“Cronica de un nifio solo” narra la historia de Polin, un nifio
internado en un reformatorio cuyo deseo es escaparse. Es castigado y
luego encerrado en una celda en los s6tanos de la institucion. Polin
logra escapar y regresa a la villa miseria donde vivia.

La libertad lo lleva a deambular por diferentes lugares y observa
cOmo un grupo de jovenes no mucho mayores que él viola a su amigo
sin salir en su defensa; ve a escondidas como varios hombres, aguar-
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dando su turno, se van relacionando con una prostituta. La pelicula
termina cuando un policia lo sorprende y lo lleva a la rastra hacia la
comisaria.

En el caso de “Pixote, la ley del méas débil”, es la historia de un
nifo de 10 afos que también pasa sus dias en un reformatorio, donde
impera el crimen, la droga y la crueldad que se traduce en el asesina-
to de un interno por la policia. Las autoridades de esa institucion acu-
san a un inocente desatando un motin que permite que algunos inter-
nos, Pixote entre ellos, logren fugarse.

Los alrededores de San Pablo, y la ciudad de Rio de Janeiro son
el marco para que puedan ganarse la vida vendiendo droga o robando.
Pixote y una pareja homosexual, Dito y Lilica van a vivir en la casa de
una prostituta que se hizo un aborto ella misma y combinan una
forma de ganar dinero asaltando a sus clientes cuando ella los lleva a
lugares apartados. EI mismo Pixote asesina a uno de los clientes y a
su amigo, y finalmente lo echan de la casa de la prostituta.

En ambas peliculas se podria trazar una clara linea entre dos
partes bien diferenciadas; una en el reformatorio la otra en libertad.
En la primera, la violencia legitimada para recuperar a los internos, la
corrupcion y la represion se evidencian a partir de la atmésfera opre-
siva y asfixiante que Leonardo Favio subraya con fuertes contrastes
luminicos, acentuando las sombras, tomas cenitales y perspectivas
muy marcadas, disposiciones escénicas extremadamente racionales
que se oponen a la irracionalidad de los malos tratos recibidos por los
internos.

Polin y Pixote coinciden en la ternura que provocan en el espec-
tador. La estética neorrealista, que adopta la postura ética enunciada
por Roberto Rosellini, como una forma desde donde mirar al mundo,
se hace presente especialmente a partir de sendas fugas de los refor-
matorios, el cerrado espacio carcelario se va a cambiar por ambitos
abiertos: Polin va a deambular por las cercanias de su villa, nada en
las aguas de un arroyo y los planos secuencia acompafian su dejar
pasar el tiempo en libertad. Vamos a ver a Pixote y sus compaferos
durante sus primeras horas en libertad, en el centro de San Pablo, a
través de planos lejanos, como realizan sus arrebatos a los transeun-
tes. Ambas peliculas limitan el trabajo de actores profesionales y recu-
rren a los nifios que son protagonistas de los hechos en la realidad.
Casi lindando con lo testimonial, el mismo Héctor Babenco nos infor-
ma sobre estadisticas de poblacién y delincuencia al comienzo de su
film.

El caracter testimonial se hace presente también en “La vende-
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dora de rosas”, inspirada en el cuento de Andersen “La vendedora de
fésforos”, historia que narra con estilo documental y con total ausen-
cia de actores profesionales, la dura realidad de los “nifios de la calle”.
La protagonista es Moénica, una nifia de doce afios que vende rosas
junto a otras compaferas de la calle, roba e inhala pegamento, y, alu-
cinando, quiere acercarse a la imagen de su madre ya muerta. Habita
en una pension con otras dos amigas, ademas de Andrea, de nueve
afios, quien la acompafa luego de haberse fugado de su casa. Todas
ellas luchan por sobrevivir. Ménica suefia con pasar una buena noche
de Navidad. La accién transcurre entre el 23 y el 24 de diciembre. Su
novio, Anderson, la engafia con otra nifia un poco mayor. En la casa
de su hermana un hombre intenta acercarse sexualmente a ella. Todo
esto la lleva a aspirar mas pegamento hasta que en la noche del 24
muere.

En esta historia confluyen una serie de retratos individuales y
veridicos de unos setenta chicos que habitan Medellin. Actores natu-
rales que se representan a si mismos enmarcados en una sociedad
que los margina mostrandolos rodeados de desamor, de droga y des-
amparo.

Otros ejemplos que podriamos vincular con los ya descriptos,
son “Los olvidados”, de Luis Bufiuel y “Alsino y el céndor”, de Miguel
Littin. En el primer caso, vemos actuar a un grupo de nifios de la calle,
ubicados espacialmente en México, como podrian haber estado en
cualquier otra gran ciudad del mundo. La mayoria de ellos no tiene
familia, y buscan el modo de pernoctar en las cuadras de la casa de
algun “amigo”. Pasan el dia robando y repartiendo el botin. Se abusan
de discapacitados, y, como en un mundo puramente animal, sélo vale
la ley del mas fuerte, en este caso el Jaibo, que va matando a todos
aquellos que se oponen a sus planes o lo denuncian, como ocurre con
Julian primero y con Pedro después, dos nifios que, por contraste con
aquél, pretendian salir de la mala vida, reinsertarse en una conducta
socialmente aceptada (trabajar, ayudar a su padre y madre respecti-
vamente) Pero no habra destino para ninguno de los tres: Julian y
Pedro mueren en manos de Jaibo; Jaibo muere baleado por la policia,
hecho aplaudido por un ciego que pretendié abusar sexualmente de
una muchacha, y quien propone que a los nifios marginales hay que
matarlos antes de que nazcan.

En el caso de “Alsino y el céondor”, el contexto tiene cierta simi-
litud y cierta diferencia con los casos anteriores: no sélo plantea una
realidad social de grupos humildes o marginales, sino que también el
de la guerrilla en Latinoamérica, en este caso, en Nicaragua. Personas
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que pasan a la clandestinidad, que viven, luchan y aman en esa clan-
destinidad. Alsino es un nifio que en este contexto desea volar. La
Unica manera en que lo puede hacer es en un helicoptero
Norteamericano, pintado como un céndor, manejado por un militar
que amablemente lo incita a instruirse en el pais del Norte, y que se
encuentra en Nicaragua cumpliendo la misiéon de acabar con la gue-
rrilla, misidon que ni siquiera los militares norteamericanos compren-
den bien. Pero no es ese el vuelo que ansia Alsino, e intenta en varias
oportunidades volar desde la punta de un arbol muy alto. Una mala
caida lo deja jorobado para el resto de su vida. Se cruza luego con Don
Nazario, un vendedor de pajaros que no escapan, no vuelan, porque
les han quebrado las alas. Alsino, decepcionado, decide también él
unirse a los clandestinos, y pasar a llamarse Manuel.

El vuelo funciona en este caso como simbolo de la libertad, de
poder sofiar con hacer lo que se quiere, y la joroba como simbolo de
las consecuencias de no adaptarse a un discurso dominante.

Los rasgos estéticos de ambos films también se emparentan. Uno
en blanco y negro, y otro en color, ambos recurren a una estética que
reconoce rasgos del documental, usando la camara en mano, o el
zoom, o bien por el tipo de personajes que retratan o los actores que
seleccionan para representarlos.

El rol del adulto.

En la mayoria de los casos el adulto es el represor o el que delin-
que: Celadores y directores de los reformatorios, policias, proxenetas,
traficantes, violadores, madres que no tienen conductas maternales,
entre otras variantes. S6lo algunos personajes adultos surgen como
contenedores: la psicoéloga del correccional (en “Pixote”), la madre de
Andrea y el papa de Diana (“La vendedora de rosas”); el Director de
la granja educativa, vy, en el final, cuando ya es demasiado tarde, la
madre de Pedro, (ambos en “Los Olvidados”); el “yankee” (que trans-
pira) quien invita a Alsino a volar en el helicéptero, asi como también
son amables la abuela de Alsino e incluso Don Nazario. En este ulti-
mo film, debemos remarcar que la contencion de todos los personajes
es mal intencionada: el “yankee”, lo hace para evitar incrementar las
filas de los guerrilleros; la abuela, para ocultarle objetos que permiti-
rian al nifio ver mas alla de lo que sus ojos le dejan (un catalejo, por
ejemplo); Don Nazario, para quebrarle las alas también a él.

57

o



cine.gxd 11/02/04 04:45 p.m PAgi na 58$

La presencia de la droga.

Las inhalaciones de pegamento o los cigarrillos de marihuana no
hacen mas que darle un refugio a estos nifios en un mundo sin opor-
tunidades, sin Estado, sin legalidad y con una ética trastornada, una
escena de la pelicula de Gaviria muestra como un policia sorprende a
Anderson con un frasco de pegamento, se lo quita brutalmente y mien-
tras lo tira al suelo para romperlo y quemarlo le dice que puede fumar
toda la marihuana que quiera pero nunca usar pegamento. Pixote tam-
bién aspira las emanaciones del pegamento, en una escena en que
esta limpiando los bafios, alucina viéndose a si mismo corriendo des-
nudo en la noche, huyendo de un auto que con las luces encendidas
lo persigue.

Los rostros de la nifez

La nifiez, como metafora de Latinoamérica, es retratada bajo dife-
rentes aspectos que caracterizan dicha regién.

Nifiez testigo: Alsino, con un plano subjetivo, ve como es fusila-
do un grupo de guerrilleros que son tirados a un rio, de cuyas aguas
s6lo afloran las cabezas de los muertos. Polin no puede reaccionar,
estupefacto, frente a la violacién de su amigo por parte de una bandi-
ta de chicos no mucho mas grande que ellos. Pixote la primer noche
en gue se encuentra en el reformatorio asiste silenciosamente a la vio-
lacién de uno de los internos. Sélo vemos sus o0jos. Mira en silencio
como un grupo de nifios se mueve sigilosamente entre las sombras y
someten a otro hasta lastimarlo y desmayarlo del dolor.

Nifiez venganza: En “La vendedora de rosas” un vagabundo
intenta violar a Andrea, de 9 afios. Luego dos adolescentes, que siem-
pre estan vagando en bicicleta, creen descubrirlo durmiendo sobre el
banco de una plaza. Sin ninguna contemplacion lo acuchillan por la
espalda, y al mismo tiempo que lo matan se dan cuenta de que no es
el sujeto que buscan. Pedro, en “Los olvidados”, apalea a unas gallinas
indefensas para descargar el odio contenido frente a la violencia del
medio que lo rodea.

Nifiez sin futuro: En el plano final de la pelicula de Favio, se
encuadra una calle tomada en diagonal, en profundidad hacia el angu-
lo superior derecho del marco cinematografico: Polin es llevado a ras-
tras por un policia, penetrando en las penumbras de la noche, hacia
el correccional, por haber cometido el delito de querer escapar de la
marginalidad. En la pelicula de Gaviria, el 23 de Diciembre, Ménica
estaba vendiendo rosas con sus amiguitas. Ella habia luchado toda la
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noche para no desesperarse, para no ensacolarse, pero termina dro-
gada. En la escena final mientras aspira pegamento de una bolsa y
mira el chisporroteo de la estrellita encendida, entre alucinaciones y
ensuefos, ve a su madre, la abraza y muere.

El futuro queda sellado en la pelicula “Pixote...” cuando desde el
primer dia, el celador que recibe a los internados al reformatorio dice:
“Aqui nadie se salva de volver”. En los patios del reformatorio, los
nifos juegan a que son policias y torturan a los delincuentes, o roban
bancos.

Alsino quiere volar, como los pajaros, pero al arrojarse de un
arbol cae, y queda jorobado para siempre. Se cruza con Nazario, un
vendedor de pajaros que no escapan: les han quebrado las alas. Pedro
recibe, como muestra de confianza, una suma importante de dinero
para hacer un mandado de manos del director de la granja educativa
en que lo internaron; el Jaibo lo intercepta, le roba el dinero y lo mata.

Algunas concesiones permiten que ciertos personajes tengan la
posibilidad de un futuro mejor, como es el caso de Diana a quien su
papéa la va a buscar a la Pensiéon. Gaviria elige un plano en picado
desde la ventana de la pensiéon y muestra cdmo Diana cruza la calle
con su pap4a, se da vuelta y saluda abriendo la posibilidad de una espe-
ranza. También en el caso de Andrea, su madre le pide que vuelva, por-
que la quiere y la extrafa.

Nifiez que lucha: Polin lucha por escaparse. poniéndose papel
secante en los pies espera tener fiebre como para acceder a la enfer-
meria del reformatorio, y de alli alcanzar la calle; le pega una furiosa
trompada a Fiori (el celador), cuando éste le grita y lo abofetea.
Denodadamente lucha para abrir la puerta de su celda y luego para
llegar a la banderola que al atravesarla le permitira alcanzar la liber-
tad.

Alsino comprende finalmente de qué lado hay que estar para
luchar por la libertad, toma un fusil, deja de ser testigo, y se suma al
grupo guerrillero.

Estos nifios han podido hacer y decir algo. Pero hay otros nifios,
a los que ni siquiera se les dio la oportunidad de nacer, porque han
castrado a sus madres, como denunciara Sanjinés en “Sangre de con-
dor”, film boliviano de 1968. Nos enfrentamos entonces a la Nifiez
abortada: El reformatorio le ensefia a Polin a no ser nifio, a fumar, a
pelearse a golpe de pufios. La libertad no le ofrece mucho mas: la jus-
ticia no le ofrece mejores ejemplos cuando en la villa miseria donde
vive, la policia da por muerto a un obrero sin esclarecer el suceso. En
“La vendedora de rosas”, la infancia de los nifios es el sacol. La socie-
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dad les hizo interrumpir su infancia y la Unica respuesta que encuen-
tran es sustituirla por un “viaje”, el alcohol o la violencia, algo que les
sirva para alejarlos de la realidad. Sonia, la prostituta que en Rio de
Janeiro lleva a vivir a su casa a Pixote y sus compaferos, acaba de
hacerse un aborto con una aguja de tejer, dejando al feto tirado en el
piso al lado del inodoro. La escena registra el didlogo entre ambos, en
el bafio, en un juego de plano y contraplano. Sonia lo increpa: “-¢, Por
qué me miras de esa manera?, porque me saque un hijo?...” y agrega:
“.Esa, esa porqueria. Miralo bien, hasta se parece a ti. Vete de aqui o
te agujereo como lo agujereé a él.”

Esta simple enumeraciéon de escenas, y los calificativos que las
acompafan, se puede vincular con otra serie de films que marcan
otras situaciones respecto de la nifiez: la pequefia adoptada por un
matrimonio de buen pasar, pero que comprendemos que es hija de
desaparecidos, en “La historia oficial” (1985), de Luis Puenzo: nifiez
robada. O bien, la muchacha embarazada que, en “Pizza, birra, faso”
(1998), de Caetano y Stagnaro, parte a Uruguay con el botin de un
robo, pero de cuyo destino no tenemos ninguna noticia. ¢Nifiez con
esperanzas?

Reflexién final.

Pareciera ser que los cineastas de nuestra regidon se empecinan
en poner en evidencia que todas las ideas generalizadas que rodean a
la nifiez, tales como futuro, esperanza, cambio, en Latinoamérica no
funcionan de ese modo. Y muy por el contrario, es la nifiez la que reci-
be los mas duros golpes, la que no puede crecer, no puede pensar, no
puede volar. El abuso de los nifios, en todos los sentidos posibles,
desde el econémico, pasando por el psicolégico, llegando al abuso
sexual, es quizas, una de las realidades més duras que Latinoamérica
debe asumir para revertir la situacion en la que se encuentra. Esta
vejacion de la nifiez, el acto de mancillar lo mas puro que genera la
humanidad, no es un placer latinoamericano, ni una perversa coinci-
dencia de nuestros cineastas, sino un intento por que abramos los
0jos, por que veamos, desde el lugar que mas nos duele, la realidad en
que estamos inmersos todos.

La denuncia de estas situaciones, salvo contadas excepciones,
adopta una ética que, podriamos decir, se corresponde con una esté-
tica: la de la denuncia y el compromiso, ligada a lo documental y neo-
rrealista, aunque Luis Bufiuel nos ensefia que rasgos del surrealismo
también pueden apoyar, y de manera extremadamente eficaz, ese com-
promiso social del que estamos hablando: son los suefios, extraidos de
los rincones mas profundos del inconsciente, los que mas saben de
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nuestros padecimientos.

Y también Puenzo nos da una leccion: el cine comercial y exito-
so puede funcionar como lugar de la conciencia general, y descubrir
los lugares precisos por donde atacar a quienes perpetraron unos de
los mayores crimenes contra la humanidad: el robo de bebés.

Dice Glauber Rocha en su texto “La estética del suefio”: “La
pobreza es la carga autodestructiva maxima de cada hombre y reper-
cute psiquicamente de tal forma que este pobre se convierte en un ani-
mal de dos cabezas: una es fatalista y sumisa, a la razén que lo explo-
ta como esclavo. La otra, en la medida en que el pobre no puede expli-
car el absurdo de su propia pobreza es naturalmente mistica.”

Entre nuestros nifios no hay lugar para el terror psicolégico, sim-
bolizado en mufiecos asesinos, o espejos que se tragan la realidad con-
fundiendo planos temporales, puesto que estan mas preocupados por
la necesidad de comer, de proteger su integridad fisica, de encontrar
un lugar donde pasar la noche sin morir de frio. Y cuando lo incons-
ciente aflora, como en las alucinaciones de Modnica y los suefios de
Pedro, es porque se busca lo profundo, lo basico, lo relacionado con el
deseo mas primitivo: el amor de la madre, como se hace evidente en
las alucinaciones de Modnica en “La vendedora de rosas”, o en los sue-
fos de Pedro en “Los olvidados”.

Pero, continta Glauber Rocha: “La raz6n dominadora califica el
misticismo de irracionalismo y lo reprime a bala”.
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El nuevo cine latinoamericano

Acercarse a la cinematografia Latinoamericana, implica ponerse
en contacto con un cine que tiene caracteristicas propias y autores
que aunque no muy conocidos internacionalmente han dejado impor-
tantes huellas en la historia del cine universal. Comprender el fené-
meno cinematografico latinoamericano, significa entender también
los diferentes sucesos sociales, politicos, y culturales de la region.

Recordar al movimiento llamado Nuevo Cine Latinoamericano
comprende remitirnos a la conflictiva década de 1960, donde las nue-
vas formas de produccion y difusion de la Industria Cultural dirigidas
desde Norteamérica ahogaban las posibilidades expresivas de los pai-
ses subdesarrollados. Durante el gobierno de John F. Kennedy, se
impulsa la intervencion de los Estados Unidos, sobre las politicas de
los paises firmantes del acuerdo para el desarrollo socioeconémico de
Latinoamérica (La Alianza para el Progreso)

En las proximas paginas vamos a resefiar algunos aspectos de
este movimiento que nacido en la busqueda de nuevas formas de
expresién intentan combatir desde el cine las injusticias sociales de la
época e imponerse contra el neocolonialismo. Es imposible examinar
con detenimiento la riqueza del movimiento, por lo tanto nos remiti-
mos a describir algunos paises y personalidades que descollaron ya
no soélo en su actividad artistica sino también en su compromiso politi-
co para con los marginados socialmente; y cuales fueron sus principa-
les influencias. Al finalizar, dos ejemplos que hacen a una efervescen-
cia latente, que en la obra de dos cineastas aln se encuentra presente.

A Latinoamérica el cine de los hermanos Lumiére” llegé con
mucha rapidez, en 1896 se efectuaron proyecciones en Buenos Aires,
en Rio de Janeiro, y en Méjico®; un afo después en Perd, Venezuelay
Colombia, curiosamente es en esos tres primeros paises que la pro-
duccion, en cuanto a calidad y cantidad, creci6 sostenidamente, cre-
ando un publico que consumia sus productos. Hacia mediados de
1930 dos industrias la mejicana, y la argentina se disputaban el mer-
* Los hermanos Louis y Auguste Lumiére efectuaron su primer funcién cinematografica
el 28 de diciembre de 1895 en Paris.

* En Méjico la primer funcién de cine se efectu6 el 14 de agosto de 1896; mientras que

en Buenos Aires fue el 18 de julio del mismo afio y el 31 de julio de 1896 en Rio de
Janeiro.
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cado latinoamericano, en el primer caso con la consolidacion de dos
géneros: EI melodrama lacrimégeno y la comedia ranchera® y en el
segundo el melodrama de tangos®”. El cine brasilero es un fenémeno
cultural con vida propia dentro del continente latinoamericano su len-
gua de origen lusitana y la diversidad de culturas existentes en su
amplio territorio, no permitié un mayor intercambio con otros paises
de la region, la falta de mano de obra especializada postergo el des-
arrollo industrial y recién hacia fines de los afios 40 pudo acceder al
mercado internacional; experiencias como las chanchadas, solo per-
mitieron que el cine no desaparezca pero salvo algunas pocas excep-
ciones eran los productos de Hollywood los que mayor presencia teni-
an en el mercado local.*

Los afios posteriores a la Segunda Guerra Mundial encontraron
una Latinoamérica en busqueda de sus propias raices. En Bolivia,
1952, se produce una revolucion obrero-campesina; en 1949 el bogota-
zo, un sangriento motin ocurrido en Bogota (Colombia), con motivo
del asesinato del dirigente politico colombiano Jorge Gaitan; en 1953
en Guatemala el gobierno de Arbenz inicié un programa de reforma
agraria, expropiandosele a la United Fruit Company 91 mil hectareas
en la costa occidental, lo que produjo la intervencién militar nortea-
mericana; la guerra de guerrillas que comenz6 en Cuba en 1956 cul-
mino el 1 de enero de 1959 con el derrocamiento de Fulgencio Batista

# Con el advenimiento del sonido (hecho producido a partir de 1927, en EE.UU. con la
pelicula el Cantor de Jazz, de A. Crowsland), los diferentes paises latinoamericanos se lan-
zaron a adaptar la nueva tecnologia. En 1931 se estrené en Méjico "Santa" de A. Moreno y
dio inicio al periodo sonoro mejicano. Con mucha rapidez dos géneros acapararon el favor
del publico: EI melodrama lacrimégeno con peliculas como "La Sangre Manda"(1933) de
José Bohr y las comedias rancheras, peliculas sonoras donde abundaban las canciones
rancheras o corridos acompariados con la musica de mariachis, ejemplo de estas es "Alla
en el Rancho Grande"(1936) de Fernando de Fuentes. Ver también: Ayala Blanco, Jorge: La
aventura del cine mexicano. UNAM, México, 1963.Ayala Blanco, Jorge: La condicion del
cine mexicano. UNAM, México, 1968

* La Argentina se destacé internacionalmente por sus melodramas tangueros, encarna-
dura de ello fueron las peliculas de José A. Ferreyra, comenzando todavia en la época
silente con "Perdon Viejita"(1927) se prolongo al periodo sonoro con la trilogia: "Aytdame
a Vivir'(1935); "Besos Brujos"(1936) y "La Ley que Olvidaron"(1937), protagonizadas en los
tres casos por Libertad Lamarque; estas peliculas se caracterizaban porque en el momen-
to de mayor dramatismo, la protagonista comenzaba a cantar un tango. Ver también: Di
Nubila, Domingo: Historia del cine argentino (Vol. 1) Ed. Cruz de Malta, Buenos Aires,
1959.

* Una amplia historia del cine latinoamericano traducido al castellano se puede abordar
en Schumann, Peter B.. Historia del cine latinoamericano. Buenos Aires, Editorial
Legasa, 1987. En portugués: Paranagua, Paulo A.. Cinema na América Latina. Porto
Alegre, 1985.
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y en la Argentina se produjo la caida, en 1955 del dos veces electo
general Juan Domingo Perén.

Reducida la cinematografia europea de las salas de exhibicion
de todo Latinoamérica debido a su propia falta de produccion®, el cine
de Hollywood llevando a cabo una amplia penetracioén cultural invade
con sus productos las principales ciudades del sur del continente; en
la Argentina diferentes presiones econdmicas que se traducen en falta
de envio de insumos industriales en favor de Méjico® hacen decaer la
produccion, medidas proteccionistas que durante los gobiernos del
general Perén® habian paliado los problemas econémicos que sufrio
el sector se tradujeron en productos de escaso interés por parte del
publico y una critica mas cercana al gusto por los filmes foraneos ter-
mind por inclinar las preferencias hacia el cine proveniente de
Norteamérica.

A la luz de las experiencias del neorrealismo®, el cinema verite®,
el agit prop” la nouvelle vague®y la escuela documental inglesa®, un
grupo de cineastas concientes de las desigualdades sociales y econé-
micas vieron la necesidad de revertir la situacién proveniente del
avance de la Industria Cultural” en la regién y aprovechar los nuevos
recursos formales que se oponian al Modo de Representacion
Institucional *

En los afios 50 Fernando Birri en la Argentina, Nelsson Pereira
dos Santos en Brasil y Tomas Gutiérrez Alea con Julio Garcia Espinosa
en Cuba proclaman la necesidad de un nuevo tipo de cine que com-
prometido con la América Latina contribuya a cambiar la realidad
social en beneficio de los marginados por la sociedad capitalista.

Fernando Birri®, titiritero, actor y director de teatro encuentra en
el cine la posibilidad de llegar a mayor cantidad de publico, la impo-

* Desde los mismos comienzos del cine en Latinoamérica, el puablico habia volcado sus
preferencias hacia el cine aleman, el italiano y el francés que tenian una gran produccién,
el idioma no generaba conflictos ya que los inter titulos se cambiaban al espafiol y cual-
quier aspecto visual que pudiera incomodar a la interpretacion de los espectadores, era
costumbre de refilmarlo y a partir de una operacion de montaje pasaba desapercibida. En
nuestro pais algunos directores tuvieron posibilidad de filmar estos fragmentos y asi ir
aprendiendo el oficio, es el caso de Moglia Barth o Leopoldo Torres Rios.

* Por varias razones, algunas econémicas, otras netamente politicas y otras ideolégicas,
EE.UU. ve en la Argentina un poderoso enemigo con el cual en estas areas se puede
enfrentar en el Cono Sur, por lo tanto prefiere desviar su ayuda a Méjico con el objeto de
fortalecer su cinematografia pero al mismo tiempo hundir la Argentina que precisaba de
insumos que por causas de los comienzos de la Segunda Guerra Mundial ni Alemania ni
Bélgica le enviaban (ver: Campodénico Horacio en "La Mirada Cautiva" Publicacién del
Museo del Cine "Pablo C. Ducrés Hicken, Nro.2 de Junio de 1999 y Di Nubila op. cit. Tom.
2 P&g.27.También, Marino, Alfredo, "Sintesis de la Década del '40, apuntes de catedra,
FADU/UBA, Buenos Aires, 1999.
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sibilidad de insertarse en el medio, dentro del pais, lo envia a estudiar
realizacion cinematogréfica al Centro Sperimentale en Roma, son los
afos en los cuales “Ladréon de Bicicletas”(1948) de Vittorio De Sica y
“Roma Ciudad Abierta”(1946) de Roberto Rossellini demostraban la

* Las primeras medida proteccionistas oficiales provinieron de aquellas que promovié
Juan Domingo Perén alin como Secretario del Departamento Nacional de Trabajo y se con-
cretan obligando a los exhibidores a pasar peliculas argentinas en todas las salas del pais.
Ver: Getino, Octavio "Cine Argentino Entre lo Posible y lo Deseable" Ed. Ciccus, Buenos
Aires, 1998, pag. 38.

* El neorrealismo italiano es un movimiento cinematogréafico que surgié en la Italia de
la posguerra, opositor al modelo de cine hollywodense, fueron Luchino Visconti, con su
filme "Ossessione”(1942) y Roberto Rosellini, con "Roma, Citta Aperta" (1945) sus inicia-
dores. Al modo de representacion instituido por el cine de Hollywood va a oponer otro, res-
pecto al montaje, utilizara el plano secuencia; en cuanto a la escenografia, utilizara recur-
sos minimos y los personajes de sus historias no serian representados por actores profe-
sionales. Cesare Zavattini fue uno de los guionistas y teéricos mas importantes de este
movimiento.

* El cinéma verité desarrollado principalmente en Canadd, Estados Unidos y Francia tuvo
en Jean Rouch (etndlogo) su maximo exponente, junto con Edgard Morin (sociélogo),
rodaron "Chronique d'un Eté (1960); basicamente la realizacion se asienta en la utilizacion
de recursos formales que dejarian trasuntar la posibilidad de captar la realidad a partir de
una puesta en escena que favorezca el proceso de la interioridad y de los recuerdos del
entrevistado. La técnica se basa en, la captacion sincrénica de la imagen y el sonido;
Utilizacion de aparatos manuables; actores no profesionales que se limitan a interpretar-
se a si mismos; empleo de la improvisacion y relativo rechazo de las técnicas de estudio.
Ver también, Costa, Antonio; Saber Ver Cine, Ed. Paidos, Barcelona, 1988 pag 151. Esta
propuesta da lugar a otras variantes expresivas como: los: cine diarios, el cine ensayo o
el film crénica.

¥ Peliculas que en los primeros afios de la revolucidn soviética se utilizaban para aleccio-
nar a las masas.

*Es un movimiento encabezado por el teérico y critico André Bazin, fundador de la revis-
ta Cahiers du Cinema, varios jovenes criticos comenzaron a formular nuevas propuestas
contrarias al Modo de Representacion Institucional (MRI) término que le asignara Noél
Burch al lenguaje expresivo del cine hollywoodense. Francois Truffaut, Jean-Luc Godard,
Eric Rhomer, Jaques Rivette y Alain Resnais entre otros fueron sus idedlogos y seguido-
res. Paradigma de este movimiento es "L”Anée Drerniére a Marienbad (1960); La nouvelle
vague impulsa la idea de cine de autor.

¥ La escuela documental inglesa tiene como principal representante a John Grierson, Paul
Rotha y Basil Wright; revalorizan el documental como aquel que cumple con el tratamiento
creativo de la realidad, el documental no sélo tiene que educar sino también revelar.

“ Término acufiado por Teodoro W. Adorno, filésofo marxista, sociélogo y musicélogo que
designaba con ese nombre a la agrupacion de diferentes industrias como la, discogréfica,
la televisiva, editoriales, etc.

“Burch Noél para referirse al lenguaje cinematografico institucionalizado por el cine de
Hollywood; ver "El tragaluz del Infinito", Ed. Catedra, 199, Barcelona

“ Fue el fundador de la Escuela de Cine Documental de la Universidad Nacional del
Litoral de Santa Fe en 1957; su tarea difundida en el resto del continente influy6 en los rea-
lizadores del llamado Nuevo Cine Latinoamericano. "Tire Dié"(1956/58)"; Los
Inundados"(1962); "La Pampa Gringa"(1963), en 1986 fue nombrado director de la Escuela
de Cine y Television construida en San Antonio de los Bafios, Cuba.
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posibilidad de aproximarse a la realidad social a partir de una ruptu-
ra en los cédigos establecidos.

En 1956 Birri regreso al pais y se traslad6 a su ciudad de Santa
Fe, alli es donde el Instituto de Sociologia dependiente de la
Universidad Nacional del Litoral le pidi6é que diera un breve semina-
rio sobre cine. La experiencia dio por resultado la participacién ines-
perada de un grupo de ciento treinta jévenes que estimulados por la
propuesta de hacer un fotodocumental se desparramaron por la ciu-
dad de Santa Fe captando la realidad, al respecto Fernando Birri hizo
el siguiente comentario:

“Explicar lo que es un fotoducumental nos parece innecesario,
pues los que aqui se ven dan de algiin modo la idea de ello; pode-
mos aclarar eso si, que su eficacia radica en ser una especie de
libreta de apuntes (apuntes de texto, de temas, de argumentos, y
apuntes fotogréaficos de rostros de personajes, de ambientes)
para futuras peliculas documentales o argumentales a filmarse.
Y aun en los casos que la pelicula no se filme el fotodocumental
vale también por su valor auténomo de conviccién, de persua-
sion, por su fuerza de testimonio directo-literario, visivo- de una
realidad irrefutable. Algunos se preguntaran, nos preguntaran
por qué no hemos hecho por ejemplo el Convento de San
Francisco en el sur de la ciudad o los jacarandas del norte, que
también son Santa Fe y tienen uno de esos travesafos tan bellos
tallados a mano con hacha por los indios y otros ese color lila tan
alegre cuando florecen en el aire de la primavera. Podemos con-
testarles que la técnica de fotodocumental, en principio, no
excluye una posibilidad similar, pero que nos comprendan en
nuestra urgencia por poner esta técnica- y la técnica del film en
general- al servicio de preocupaciones mas inmediatas, que no
dejan tiempo ni para pensar ni para fotografiar por ahora los tra-

77 43

vesafios ni las flores del jacaranda”.

“Tire Dié” fue uno de los fotodocumentales que dio origen a la
posterior realizacion para la pantalla y la primer experiencia de
encuesta social filmada en el pais, su estreno, el 27 de septiembre de
1958 dio lugar a un espectaculo insospechado hasta el momento. En
el aula magna de la Universidad Nacional del Litoral se dieron cita
una gran cantidad de espectadores representantes de las mas varia-

“ Birri, Fernando; "Fotodocumentales", Escuela Nacional del Litoral-Instituto Social-,
Santa Fe, 1956.
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das condiciones sociales ante la insistencia del publico, la pelicula se
proyecto ese dia en tres oportunidades.

“El Conventillo”; “Edad Dificil”; Nuncia” y “Mercado de Abasto”
son algunos de los otros fotodocumentales que propusieron una
nueva mirada preocupada en la temética social. A consecuencia del
éxito de esta primer experiencia se cred el Instituto de Cinematografia
y posteriormente se le denominé Escuela Documental de Santa Fe,
nombre con el cual hoy se la menciona desde las paginas de cualquier
texto de historia del cine universal.

Tomas Gutiérrez Alea* y Julio Garcia Espinosa® también estu-
diaron en el Centro Sperimentale de Cesare Zavattini en Roma y pre-
vio a la revolucion de 1959 en Cuba realizaron “El Mégano”(1955),
colaboraron en el guion Alfredo Guevara y José Massip; el mediome-
traje, de estilo documental narraba las condiciones de explotacion en
las cuales trabajaban un grupo de carboneros en las ciénagas de
Zapata, al suroeste de la isla. Una entrevista que Julianne Burton le
realiz6 a Gutiérrez Alea en 1977 puede ampliar algunos aspectos rela-
cionados con aquellas influencias que van a determinar sus posterio-
res producciones:

“P: Ya que estéa tan involucrado en el desarrollo del cine cuba-
no, incluso desde antes de la revolucion, con la filmacion de “El
Mégano™(1955), quisiera preguntarle como ve la evolucién del proce-
so cinematogréafico cubano de la ultima década. ¢Cuéles ve como las
primeras influencias en la actividad filmica cubana —no sélo en tér-
minos del modo de produccidn, o sea, el proceso por el cual los cine-
astas cubanos organizan su actividad cinematografica?

Por ejemplo, sé que la influencia del neorrealismo italiano en
los primeros afos fue sustancial, y esta es una posicidn excelente para
evaluar su impacto pues estudio en Italia y ha sido testigo después de
toda la evolucion del cine cubano. Después, claro, hay otras influen-
cias también: el primer cine soviético, la nueva ola francesa, el cine de
Hollywood, otras peliculas latinoamericanas...

R: Quiza no sea capaz de contestar su pregunta con tanta pro-
fundidad y precisién como quisiera porque no tengo muy claros los
afios mas recientes. De hecho, en este momento en particular estoy en

*“ En 1983 escribié un libro que redine sus ensayos teéricos, publicado en Méjico. A las peli-
culas ya mencionadas en este trabajo podemos incluir un nombre como ejemplo de su
cine mas cercano: "Guantanamera“(1995).

* Julio Garcia Espinosa fue viceministro de Cultura a cargo de musica y espectaculos, den-
tro de su area se incluye espectaculos de variedad, centros nocturnos y circos.
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un proceso de investigar los diversos factores que influyeron en esta
situacion, pero ain no he desarrollado un analisis completo.

Sin embargo una cosa es obvia, Desde el principio de la revolu-
cion, nuestro fundamento artistico era esencialmente, de hecho, el
neorrealismo italiano. Consideraciones muy obvias apoyan esto, y no
s6lo el hecho de que Julio Garcia Espinosa y yo hayamos estudiado en
Italia durante ese periodo y estuviéramos muy permeados por el modo
de acercarse a la realizacién cinematografica.

Tengo que decir que cuando volvimos seguimos manteniendo
una estimacion muy positiva respecto a esa experiencia, desde una
perspectiva histérica, pero cuando llegamos a nuestra evaluacion del
neorrealismo como una estética, ya no fuimos tan positivos, porque
habiamos visto concluyentemente todas sus limitaciones potenciales.
Lo que estdbamos buscando era algo mas. Sin embargo, el neorrealis-
mo fue nuestro origen, y no lo podiamos negar aunque quisiéramos.

P: ¢Podria ser mas especifico respecto a las limitaciones estéti-
cas que menciond?

R: Cuando apareci6, el neorrealismo reflejaba una realidad muy
confusa —la de la Italia de la posguerra. En tanto que lo hacia con pre-
cisiéon y honestidad, fue muy constructiva, por supuesto, pues permi-
tié que se mostrara la esencia de esa realidad. Era un tipo de realidad
muy transparente, pues tales momentos histéricos convulsos se
expresan virtualmente por si mismos. Dado que todo parece tan apa-
rente en esos momentos, el analisis requerido resulta mucho mas
facil. Puesto que el cine es un buen medio para captar las realidades
aparentes, la experiencia neorrealista es una experiencia muy cons-
tructiva. Esa realidad percibida por la camara por su propia naturale-
za, condujo a una situacion llena de contradicciones; el acto de docu-
mentar ese momento histérico no podia, de hecho evitar sacarlos a la
superficie.

En nuestra opinion, conforme esa realidad particular comenzé a
evolucionar y a cambiar, el neorrealismo empezé a perder su fuerza
conductora inicial. No evolucioné de una manera paralela o propor-
cional sino que, en cambio, empezd a deteriorarse, a acomodarse a
conceptos comerciales del cine como simple mercancia. En conse-
cuencia solo esos elementos espectaculares del neorrealismo que
eran capaces de mantener un atractivo para el publico se siguieron
explotando. Vimos esto con mucha claridad.

¢Entonces que nos pas6? Fechamos el principio de nuestro que-
hacer cinematografico aqui a partir de que la revolucion tomoé el
poder en 1959, pues “El Mégano” no es mas que un precursor que, si
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se quiere, revela nuestras preocupaciones pero sin entregarlas aun.
Asi, cuando empezamos a hacer peliculas en una situacion posrevo-
lucionaria, ese modo neorrealista de aproximarse a la realidad nos fue
muy Util porgque en esa etapa temprana no necesitdbamos mucho mas.
Primero que nada, no estdbamos lo suficientemente desarrollados
como cineastas para proponer otras aproximaciones. Segundo, nues-
tra propia situacién nacional en esa coyuntura era convulsa, muy
transparente, muy clara. Todo lo que teniamos que hacer era instalar
una camara en las calles y podiamos captar una realidad que era
espectacular por si misma, extremadamente absorbente y cargada de
significado. Ese tipo de cine era perfectamente valido para ese
momento histoérico popular”.®

En Brasil, Nelson Pereira dos Santos” rod6 su primer largome-
traje “Rio 40 Graus” (1955), una pelicula sobre la vida en las favelas
narrado desde un contrapunto visual entre el Rio de Janeiro asoleado
y turistico y la miserable existencia de los desposeidos habitantes de
los morros. La dltima secuencia del film realizada a partir de un mon-
taje alternado nos relata un partido de fatbol por una lado y la huida
de un joven por el otro; el rugir de la hinchada, asistente al estadio,
por el gol esperado ahoga los frenos del vehiculo que atropella al
joven dejandolo tendido en la calle sin vida; el partido continda, la
vida de algunos en Rio no vale nada. Las condiciones de vida en Rio
de Janeiro las reflej6 nuevamente en su segundo filme “Rio, Zona
Norte” (1957), en este caso se ocupaba de los barrios pobres en el
norte de la ciudad.

Desde el principio de la década de 1960 toda esta convulsion
cinematogréfica estallé en diferentes paises y bajo diferentes nom-
bres: el Tercer Cine en la Argentina; el Cinema Novo en Brasil, la
Cinemateca del Tercer Mundo en Uruguay, el grupo Ukamau en
Bolivia y el Cine Posrevolucionario en Cuba.

Nelsson Pereira dos Santos impulsé a niveles internacionales el
Cinema Novo a partir de su pelicula “Vidas Secas”(1963), pero, y ya
vamos a volver a esta pelicula mas adelante, su primer interés estuvo
centrado en los conflictos sociales urbanos, trabajo que continuaron y

“ Burton, Julianne; "Cine y Cambio Social en América Latina, Ed. Diana, Méjico, 1991,
pag. 171.

“"Fomme de Amor"(1968) es su film que representa el segundo periodo del Cinema Novo,
llamado de autocritica (1964-1968), su fase Tropicalista (1968-1972), esta representada por
"Azyllo Muito Louco"(1970); con "Memdrias do Carcere"(1984), Dos Santos vuelve a la lite-
ratura de Graciliano Ramos, que veinte afios antes, inspiré su "Vidas Secas"(1963); tam-
bién a realizado guiones para la television.

70

o



cine.gxd 11/02/04 04:45 p.m PAgi na 71$

ya dentro de esta tendencia Ledn Hirzman, Carlos Diegues, Joaquim
Pedro de Andrade, Marcos Farias y Miguel Borges, filmando “Cinco
Vézes Favela”(1962), la pelicula construida en cinco episodios result6
una vision polifacética del favelado carioca, que va del méas suave liris-
mo al méas acusador de los panfletos; para su realizacién se utilizaron
recursos econdmicos provistos por el Centro Popular de Cultura (CPC)

Un paso muy importante se dio en 1961 cuando la Cinemateca
Brasilera en la VI Bienal de San Pablo promovié la exhibicion de
varios cortometrajes: “Couro de Gato”(1960) de Joaquim Pedro de
Andrade”; Arraial do Cabo”(1960) de Paulo César Saraceni que des-
cribia las formas de penetracién de la industria en una arcaica colo-
nia de pescadores y “Un Dia na Rampa”(1960) de Luis Paulino dos
Santos entre otros. El primer paso se habia dado; esto dio lugar a que
pequefias unidades de produccion se formen y posibiliten el aprendi-
zaje de varios grupos. El movimiento se afirmd y atrajo nuevos capi-
tales, permitiendo a los pequefios productores la aventura de la pro-
duccion cinematogréfica independiente.

Esta produccion independiente permitié mayores posibilidades
expresivas y nuevas busquedas formales y al mismo tiempo desemba-
razarse de la macrocefalia que significaba la producciéon en Rio de
Janeiro estado de Guanabara. En Bahia Glauber Rocha® filmo
“Barravento”(1962), su primer largo metraje de ficcion, y en él pudo
mostrar la situacién de explotacion a la cual se sometian a los pesca-
dores bahianos.

El mencionado CPC fue creado por la Unién Nacional de
Estudiantes (UNE) y encararon la produccién de realizaciones inde-
pendientes. Esta poderosa organizacion utilizé gran parte de su pre-
supuesto para producir “Cinco Vézes Favela”.

El Centro Popular de Cultura (CPC), como organizacion, se
expandio a otros estados y llego a constituir un movimiento de alcan-

“Glauber Rocha no sélo continuo los pasos de Nelson Pereira dos Santos sino que fue un
gran defensor y tedrico del Cinema Novo; "La estética del Hambre"(1965), surge de una
tesis presentada durante las discusiones en torno del Cine Nuevo, en ocasién de la retros-
pectiva realizada en la Resefia del Cine Latinoamericano, en Génova, enero de 1965.
Posteriormente, en 1971 explica su "Estética del Suefio". EI mismo Glauber Rocha en la
presentacién de una restropectiva suya, organizada por la Embrafilme y el Ministerio de
Cultura del Brasil en 1987 escribe."La nociéon de América Latina supera la nocién de nacio-
nalismo. Existe un problema comun: la miseria. Existe un objetivo comun: la liberacion
econdémica, politica y cultural de hacer un cine latino.

Un cine emperiado, didactico, épico, revolucionario. Un cine sin fronteras, de lenguay pro-
blemas comunes.
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ce nacional independiente de la UNE. Promovio y defendié una cultu-
ra verdaderamente popular, obteniendo sus elementos de los sectores
menos privilegiados de la poblacién, difundiendo precisamente en
ellos la cultura.

El CPC promovié un doble aprendizaje: el de los artistas que se
integran a la vida del pueblo y el del propio pueblo que recibe de aque-
llos medios para expresarse. Un proceso hasta entonces inédito en el
aspecto produccién se vio alentado por el CPC. Los Centros Populares
de Cultura de todo el pais utilizaron el filme “Cinco Vézes Favela”
como punto de partida: con los ingresos obtenidos en innumerables
exhibiciones de estreno se acopiaron fondos para la produccién de
cortometrajes en 16 mm. El paso siguiente fue la coproduccioén, con
los sindicatos y uniones obreras, de pequefios filmes didacticos y de
formacion politica. En San Pablo continuaron operando en la forma-
cion de grupos que luego se expandian desde Manaos hasta Rio
Grande do Sul para captar con sus camaras las diferentes realidades
de tan extenso pais.

“Vidas Secas”(1963) es el filme que va a dar lugar a futuras teo-
rizaciones de otro director fundaméntela para este movimiento que es
Glauber Rocha. Pereira dos Santos influido por el neorrealismo ubica
su historia en el Sertéo, el arido y pauperizado Nordeste agotado en
sus riquezas naturales desde la época del colonialismo europeo.
Fabiano es un campesino que recorre el desértico paraje con su fami-
lia buscando trabajo. Encuentra una ocupacion en una fazenday por
un corto tiempo él, su esposa y sus hijos tienen un lugar donde comer
y refugiarse del agobiante sol. Fabiano va a ser engafado por un poli-
cia y lo encarcelan, al ser liberado se siente estafado ya que no le
pagan su salario y le dan la opcién de robar ganado o irse ya que no
le tendra mas trabajo. Fabiano y su familia deciden irse y buscar otro
conchavo.

La estructura del film es lineal, la influencia del neorrealismo es
clara, la pelicula es en blanco y negro; desde la primer escena una
camara fija y en plano general, nos muestra a Fabiano y su familia
avanzando, bajo un agobiante sol, clima que trasciende al espectador
ya que en términos de montaje esta filmado como plano secuencia
(mayor duracién que lo normal para otros planos) y la banda sonora
(jerarquizada) nos deja escuchar un ruido que incrementandose se
hace ensordecedor penetrando el espacio del espectador, violentando
los timpanos un chillido de un animal o un zumbido que no podemos
identificar con su fuente crea un fuerte distanciamiento.” La anécdo-

“ Siguiendo a Bertolt Brecht: distanciamiento, distanciacion o extrafiamiento.
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ta que se narra es muy sencilla pero tan cruel, reforzado por la escena
en que se comen al perico, las imagenes comunican una realidad des-
garradora, que no le permiten al espectador recuperarse, como natu-
ralmente lo hacia el cine de Hollywood hacia el final; sino, por el con-
trario un plano secuencia similar al del comienzo nos introduce en un
desenlace que no es mas que el principio de otra historia similar a la
de cualquier nordestino desamparado.

La hambruna del Sertéo es lo que le da impulso al Cinema Novo,
estética que tiene su mentor teérico en Glauber Rocha”: EI hambre
del latinoamericano no es solamente un sintoma alarmante de la
pobreza social, sino la esencia misma de nuestra sociedad. Podemos
definir nuestra cultura como una cultura del hambre. Ahi radica la tra-
gica originalidad del Cinema Novo frente a la cinematografia del
mundo entero; nuestra originalidad es nuestro hambre y nuestra
mayor miseria es que este hambre, siendo sentida, no es comprendi-
da. De Aruanda a Vidas Secas, el Cine Nuevo narro, describid, poetizo,
discurso, analiz6. Excit6 los temas del hambre: personajes comiendo
tierra, personajes comiendo raices, personajes robando para comer,
personajes huyendo para comer, personajes sucios, feos, descarnados,
viviendo en casas sucias, feas, oscuras: fue esta galeria de hambrien-
tos que identifico el Cine Nuevo con el miserabilismo tan condenado
por el Gobierno, por la critica al servicio de los intereses antinaciona-
les, por los productores y por el publico”.®

Glauber Rocha en “Barravento”(1962) encontré una posibilidad
de criticar al sistema; en “Deus e o Diablo na Terra do Sol”(1964), mez-
cla la leyenda y la realidad social del Nordeste brasilero y surge la
figura del cangaceiro. Luego del golpe militar que en 1964 derrocé a
Joao Belchior Marques Goulart el Cinema Novo preciso6 recurrir a la
metafora para poder expresarse, es el periodo llamado Tropicalismo.
“O Dragéo da Maldade Contra o Santo Guerreiro -Antonio das Mortes-
”(1969), recupera la figura del cangaceiro, pero aquel que como
Lampiao® se tradujo en el bandido vengador que favorecia a los des-

poseidos.
Antonio das Mortes hizo su primer aparicién en “Deus e o
Diablo...”; “El arriero Manuel mata al latifundista que pretende explo-

* Rocha, Glauber; "La Estética del Hambre", op. cit.

' El cangacgeiro mas famoso fue Anténio Silvino, que comenzé a actuar a principios del
siglo XX en Pernambuco, hasta que surgié Virgulino Ferreira da Silva, conocido como
Lampido, que ingreso en el cangago para vengar la muerte de su familia en Alagoas. Los
cangageiros luchaban contra la miseria, la sumision del hombre del campo y vengaban las
atrocidades cometidas contra sus familias. Actuaban aislados o en grupos.
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tarlo. Después de ello, ya no queda mas espacio para una descripcion
detallada, sino Unicamente para la presentacion de comportamientos
ejemplares. Manuel pasa por una serie de situaciones, en las que,
segun Rocha, el pueblo estd aprisionado: Se une a un predicador
ambulante, cae en el misticismo, hasta que es salvado por su propia
mujer; luego se une a los cangaceiros, para ser liberado de ellos por
Antonio das Mortes; entonces se pierde y deambula errante, incons-
ciente, por el desierto en busca de una nueva esperanza. Rocha rompe
de manera radical con las convenciones narrativas, lleva el experi-
mento estético hasta situaciones extremas, uniendo formas y elemen-
tos estilisticos totalmente dispares. Pero es precisamente gracias a
esas rupturas y a esas contradicciones que sus peliculas obtienen su
especial belleza y su propia dialéctica”.”

Dentro del periodo Tropicalista pleno de metaforas “O Dragao da
Maldade...” se nos presenta como un western donde Antonio das
Mortes ya no recibia el sueldo de sus empleadores, como aquellos gru-
pos que se originaron en el Poligono das Secas, la region arida y pobre
del Nordeste, sino que habia tomado el partido de los marginados por
la sociedad y eliminaba a los opresores como un santo guerrero.

Las figuras que se encolumnan detras de esta estética son tam-
bién: Carlos Diegues® con “Ganga Zumba” (1963); Ruy Guerra con “Os
Fuzis”(1963) y Paulo César Saraceni con “O Desafia” (1965) entre
otros.

En la Argentina, la constitucion del Grupo Cine Liberacion
aboga por un Tercer Cine; a diferencia del Primer Cine, el industrial y
comercial representado por el cine hollywoodense y el Segundo Cine
o cine de autor, oponen un tercer cine o cine militante que desde su
manifiesto de 1968, la Primera Declaracion del Grupo Cine
Liberacioén, aborda los problemas con los cuales se enfrenta el reali-
zador cinematografico en esos momentos: El problema de la cultura
en un pais dependiente o neocolonizado; el rol de los artistas e inte-
lectuales, frente a esa coyuntura; los objetivos del cine, el publico
receptor y la nueva estética cinematografica.

Refiriéndose a esta postura en “Apuntes Para un Juicio Critico
Descolonizado”(1969) los autores de la pelicula -paradigma de este

® En Schuman, Peter; "Historia del Cine Latinoamericano", Ed. Legasa, Bs. As., 1987

* "Los éxitos de Carlos Diegues: "Xica da Silva" (1976) y "Bye Bye Brasil"(1980) inaugura-
ron una nueva era de popularidad nacional y de viabilidad comercial para el cine brasile-
fio(...) La productividad de Diegues es la segunda después de la de Nelsson Pereira dos
Santos". En Burton, Julianne op. cit. Pag. 219.
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movimiento-, “La hora de los Hornos” (1966/68), Fernando Solanas y
Octavio Getino enunciaron: “Las neocolonias que somos no podiamos
hacer otra cosa que recibir y acatar junto al objeto-film de consumo, la
interpretacion, la sustentaciéon analitica y critica de aquel, también
para el consumo. Es discutible si podiamos o no hacer otra cosa, el
asunto es que lo hicimos y no es este el lugar ni el momento de pro-
fundizar el por qué. Baste sefialar que las ideas proyectadas desde las
metrépolis nos alcanzaban, porque habiamos sido incapaces de cons-
truir desde el seno de la realidad nacional ideas propias y activas.
Careciamos de propdsitos en nuestro espacio y en nuestro tiempo; en
suma: careciamos, como intelectuales neocolonizados, de historia. De
esa historia que a los intelectuales de las culturas dominantes les
sobra”.*

En posteriores escritos como “El Cine como Hecho Politico”
(1973) declaran respecto al cine militante:

“Cine militante es aquel cine que se asume integralmente como
instrumento complemento o apoyatura de una determinada politica y
de las organizaciones que la llevan a cabo, al margen de la diversidad
de objetivos que procure: contra informar, desarrollar niveles de con-
ciencia, agitar, formar cuadros, etc.”*

“La Hora de los Hornos” es una obra hecha sobre la base de estos
postulados, es cine acto enmarcada dentro de estas conceptualizacio-
nes es una pelicula prohibida en la Argentina donde se suceden los
gobiernos de facto después del derrocamiento del presidente electo
Arturo lllia se contindan triunviratos militares y figuras como Juan
Carlos Ongania, Roberto Marcelo Levingston y Alejandro Agustin
Lanusse, todos ellos generales que cercenan la libertad de expresion
y propician la aparicion de grupos militantes clandestinos como éstos
que en el cine se identifican con esa tercer postura. El film se estruc-
turd sobre la base de tres partes y se filmé con una camara de 16 mili-
metros y sonido directo; “Neocolonialismo y Violencia” es la primer
parte, “Acto para la Liberacion” es la segunda y “Violencia y
Liberaciéon” la tercer parte que completaria las cuatro horas y treinta
que dura el filme en su integridad. La duracién se dio por su inscrip-
cion dentro de la idea de obra abierta, una pelicula que permitia su
reelaboracién a partir de los debates, criticas y sugerencias que se
producian luego de la proyeccion necesariamente efectuadas en ambi-

* Getino, Octavio y Solanas, Fernando; "Apuntes Para un Juicio Critico Descolonizado";
Diario EI Mundo, Montevideo, 1979.

* En, Velleggia, Susana; "Cine: Entre el Espectaculo y la Realidad", Ed. Claves
Latinoamericanas, Méjico, 1986, pag. 114.
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tos alternativos a los del cine comercial. La ruptura con el cine tradi-
cional no solamente implicaba el plano del relato del filme sino tam-
bién sus modos de distribucion y exhibicion. La propuesta del grupo
puede ser mas clara citando al mismo Octavio Getino en su “Cine
Argentino Entre lo Posible y lo Deseable”(1998):

“La hora... abrié un circuito clandestino de exhibicion, pero en
un espacio relativamente seguro, controlado por las organizaciones
populares en ascenso. Alli se multiplicaron las copias y se descentra-
liz6 su uso. Cada exhibicién se adecu6 a las caracteristicas de quienes
la organizaban y quienes fueran sus receptores. La libertad del “exhi-
bidor” o del “publico” fue asi mucho mas respetada que la del “autor”,
disuelta y al servicio de aquella otra. (Muy pocas copias de los filmes
de esta corriente eran similares. Para hacer mas funcional su uso los
organizadores de las exhibiciones agregaban o retiraban determina-
dos fragmentos a fin de adecuarlos a las caracteristicas propias de
cada espacio o momento de proyeccion”.®

El neorrealismo italiano hacia los afios 40 surge como una
forma de oponerse a la narrativa tradicional de Hollywood y el Modelo
de Representacion Institucional”, mas adelante la nouvelle vague
apunta radicalmente sobre

las formas del lenguaje y ciertas condiciones de produccién
pero, el Grupo Cine Liberacion fue mas alld y apunté al cambio radi-
cal en cuanto a la produccidén, pero, también la distribucion y la exhi-
bicion.

“En un documento interno elaborado por Cine Liberacion para
su circulacion entre las organizaciones populares, se sefialaba lo
siguiente”: Todavia no existe en las organizaciones ocupadas de la
difusion de cine politico, suficiente claridad sobre la importancia que
puede tener cada proyeccion para extraer de ella una utilidad politica
mucho mayor. Generalmente se convoca a la gente para ver “una peli-
cula”, y a veces ni siquiera se estimula una conversacioén con los par-
ticipantes una vez finalizada la misma. En cada proyeccién de cine
militante lo que mas importa no es la o las peliculas, sino los partici-
pantes y el trabajo politico que pueda realizarse con ellos. La pelicula
opera a nivel de “informe”, de presentacién de un determinado tema

* Octavio Getino: "Cine Argentino entre lo Posible y lo Deseable", op.cit. p.58

* El M.R.I. nos remite necesariamente a Noél Burch": El Tragaluz del Infinito", "Praxis del
Cine" y varios articulos. Particularmente en "El Tragaluz del Infinito", Ed. Catedra,
Espafia, 1987; devela la manipulacion de los diferentes elementos que generan la signifi-
cacion en el film como un objeto construido a partir de cédigos que incorporados natu-
ralmente devienen en fuerte discurso.
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como pretexto para la convocatoria de la reunién. (...) Esto lleva a
plantear la imperiosa necesidad de un organizador politico o un
pequefio grupo organizador, no de la proyeccién sino del Acto(...)
Conviene recordar al o a los organizadores la utilizaciéon de todos
aquellos elementos que faciliten la comunicacién entre los asistentes
y su participacion activa. Esto depende del lugar y del momento, asi
como de la gente que participe, pero en términos generales, podria-
mos hablar de la utilizacion de musica (canciones, poemas grabados,
etc.), unos mates, un vino, distribuciéon de pequefios textos, diarios o
volantes, afiches, no descartando una guitarreada, un recitado, es
decir, inventar todo aquello que sirva para crear un clima adecuado a
lo que se intenta obtener del Acto. Es precisamente de esta participa-
cion activa de los asistentes (que no debe dificultar las medidas de
seguridad adoptadas), de donde cada proyeccidon de cine politico
podra extraer una utilidad politica importante, principal objetivo que
justificaria el esfuerzo de la realizacion y difusion de dicho cine”.*®

Asi como en la Argentina se dispuso la prohibicién de “La Hora
de los Hornos”, la misma cosecho muchos lauros en el exterior como
el del Festival de Pesaro, Italia en 1968 y causo gran conmocion en el
Il Festival del Cine en Vifa del Mar (Chile), al cual me referiré mas
adelante.

Hacia 1968, en el Uruguay, un pais con escasa trayectoria en la
industria cinematogréafica, Mario Handler realiza para la Cinemateca
del Tercer Mundo la pelicula, “Me gustan los Estudiantes”, sobre un
hecho coyuntural que fue la represién de los estudiantes uruguayos a
partir de una manifestacion de protesta por la presencia en el pais del
presidente de los Norteamericanos, Lyndon B. Johnson quien concu-
rria a una reunidon de mandatarios en Punta del Este. También para la
Cinemateca del Tercer Mundo en 1969 realiz6, Handler junto a Mario
Jacob y Marcos Banchero “Liber Arce, Liberarse”, un documental
sobre un estudiante muerto en un enfrentamiento con la policia. De
1969 es también, “Uruguay 1969: El Problema de la Carne” producido
por el Departamento de Produccion del Cine Club de Marcha, dirigida
por Handler, y que recoge aspectos de una huelga frigorifica y las cau-
sas que lo engendraron. Es interesante destacar que Mario Handler
no soélo expuso problematicas muy comprometidas socialmente sino
que ademas experimentd con un tratamiento formal que incluia los
titulos hechos a mano, el raspado sobre la emulsioén, el “parpadeo” de

* En Octavio Getino: "Cine Argentino, Entre lo Posible y lo Deseable", op.cit. p.59
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la banda sonora, o la total ausencia de sonido de Liber Arce, dando
cuenta de la libertad expresiva en busca de una manera de instru-
mentar su realidad en la conciencia de otros, su libertad.

El caso Boliviano, me interesa particularmente ya que Jorge
Sanjinés o mejor dicho el Grupo Ukamau® a partir de la realizacion de
“Yawar Mallcu”(Sangre de Condor, 1969) produjeron una transforma-
cién en la sociedad boliviana.

El grupo adopt6 el nombre de su primer pelicula “Ukamau”(Asi
son las cosas 1966), pese a que ya habian realizado otros trabajos jun-
tos, Jorge Sanjinés, Ricardo Rada y Oscar Soria proponen en este pri-
mer largo metraje de ficcion ilustrar la vida de los campesinos del alti-
plano:

“Se trata de la historia de la venganza de un campesino indio,
cuya mujer ha sido violada y asesinada por un mestizo. El personaje
persigue al asesino hasta encontrarlo a solas en el Altiplano y consu-
mar su venganza. La anécdota tiene un sentido de una parabola: El
indio encarna a la clase mas explotada y oprimida, y el mestizo, el
intermediario que le compra sus productos a bajo precio, es el ultimo
eslabon en la cadena del sistema de explotacion. El acto de violencia
con el que el indio venga la violencia perpetrada contra su mujer, apa-
rece como una accion revolucionaria contra los opresores. Pero hasta
que ello suceda, el espectador debera acompafiarlo a lo largo de una
paciente busqueda cargada de simbolos y en la que no se percibe una
intencion, por parte del indio, de eliminar la dependencia econdémica.
Por lo demas, los dos personajes centrales estan algo desfigurados en
tanto que prototipos ideales: El indio personifica a lo bueno y el mes-
tizo a lo malo, sin matices ni condicionamientos de ninguna indole. El
indio persigue al asesino como un angel vengador, estilizado por un
ropaje negro y una composicion estatica de la imagen; rechaza la
ayuda que le ofrece su comunidad para esclarecer el crimen, lo que
implica un rechazo a una solucién colectiva, y permanece fijado en la
idea de satisfacer sus deseos personales de venganza. Esta concep-
cion individualista de una tradicional estructura parabdlica dificulté
la identificacidn y, con ello, la politizacidn de los destinatarios”.”

Para Sanjinés no se puede concebir ningdn tipo de realizacién
personal si no esta planteada en términos de realizacién colectiva.

* Ukamau en lengua aymara quiere decir "asi son las cosas" y fue adoptado por el grupo
luego de su primer largometraje: "Ukamau"(1966)Formaron parte del grupo, Antonio
Eguino y Oscar Soria. La pelicula fue premiada en Cannes en 1967.

® En, Schuman, Peter, op. cit. pag 68.
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Hay en “Yawar Mallcu” algunos interesantes puntos de contacto y
superaciones en cuanto a la bisqueda de una adhesion popular. La
historia de ficcion incluye rasgos documentales. Los hechos fueron
veridicos tanto es asi que la pelicula comienza con un informe que
alude a las intenciones de esterilizar a las mujeres bolivianas para ter-
minar con el flagelo que es en la zona, el hambre y la pobreza®,
Ignacio es el jefe de una comunidad Aymara, se entera que su mujer
ha sido sometida a una intervencion quirurgica dejandola estéril; asis-
timos al comienzo de la pelicula a la reaccién que tiene Ignacio para
con Paulina quien ha dejado que eso ocurra (los dialogos de la peli-
cula son en aymard), y luego de los créditos y a partir de extensos pla-
nos generales como la pareja se dirige a un paraje solitario del
Altiplano para efectuar un rito de enterramiento de un par de escul-
turillas simbdlicas, a efecto de recuperar la fertilidad a partir de una
elipsis la siguiente escena nos lleva a una suerte de peregrinacion,
Ignacio fue apresado y ejecutado con otros representantes de la comu-
nidad que castigaron a los integrantes del Cuerpo de Paz, castrando-
los; Ignacio sobrevivio al fusilamiento en su traslado a la Paz para con-
seguir un médico que lo cure se relata lo sucedido durante la elipsis
a manera de flash back, por ultimo asistimos a la muerte de Ignacio
en un hospital donde no llega la sangre que necesitaba para una trans-
fusidn. Sanjinés respecto a su obra comento:

“Entre las numerosas acciones que el imperialismo norteameri-
cano habia desatado contra Bolivia en esos afios de cinico entreguis-
mo, la campafia criminal de esterilizacién de las mujeres campesinas
sin su consentimiento, constituia la mas alarmante, no sélo porque en
Bolivia la mortalidad infantil alcanza al 40% del promedio, lo que sig-
nifica que existen zonas con el 90% en un pais que, naturalmente, no
aumenta demograficamente, sino porque los métodos empleados
revelaban el caréacter fascista del imperialismo yanqui. Por otra parte,
esa accion contenia en si toda una suerte de posibilidades alegéricas
que podrian permitir una vision mas amplia de lo que significa la
labor depredadora del capitalismo. La denuncia no bastaba si no esta-

* En un plano fijo al comienzo del filme un cartel advierte: "Pasadena California, USA.
Pronostico para la préxima centuria (por Ralph Dighton) En una conferencia ante el
Instituto Tecnolégico de California el cientifico James Dimmry declaré: "El habitante de
una Nacion desarrollada no se identifica con el hambriento de la India o del Brasil; tene-
mos a esa gente como una raza (raza o especie distinta) y en realidad lo son. Idearemos
antes de cien afios métodos apropiados para deshacernos de ellos, son simplemente ani-
males y constituyen una verdadera enfermedad. Resultando las generaciones nuevas y
fuertes devoraran a los pobres y débiles.
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ba apoyada en una explicacién del contexto social existente, de la ubi-
cacion de clases y sus contradicciones. Era también la oportunidad de
representar concreta y fisicamente al imperialismo, que para nuestro
pueblo no pasaba de ser una abstracciéon inaprensible.

La historia de Yawar Mallcu, inspirada en hechos reales, fue tra-
bajada considerando esos aspectos y siguiendo fielmente los postula-
dos tedricos del cine ofensivo, combatiente. Los resultados fueron
alentadores. La exhibicion y difusion de la pelicula, que vencio la cen-
sura oficial decretada directamente desde la embajada norteamerica-
na por teléfono, llego a superar en numero el alcance de Ukamau.
Pero lo méas importante consiste en los resultados politicos, pues a
raiz de la denuncia formulada en Yawar Mallcu, grupos universitarios,
periodistas, médicos y politicos se preocuparon por investigar, com-
probar y acusar la labor de los Cuerpos de Paz yanquis que operaban
en Bolivia, levantandose una verdadera campafa nacional contra esa
organizacion. Como resultado inmediato de la difusion de Yawar
Mallcu se puede anotar que los norteamericanos suspendieron total-
mente la distribucion masiva de anticonceptivos, sacaron del pais a
todos los miembros de su organizacion que habian trabajado en los
tres centros de esterilizacion que funcionaban en Bolivia y afrontaron
la renuncia interna de otros componentes, sin animarse a desmentir
la acusacion que se proyect6 contra ellos inclusive desde periédicos
conservadores como Presencia. Mas tarde se pudo conocer el caso de
una poblacién campesina, que estuvo a punto de linchar a tres norte-
americanos del Cuerpo de Paz, acusandolos de esterilizadores. Una
semana antes se habia proyectado ahi Yawar Mallcu. Por via indirec-
ta, el filme actud sobre otras zonas: dos comunidades campesinas del
Altiplano impidieron el acceso de los Cuerpos de Paz, alegando que
conocian sus practicas por las denuncias del filme difundidas por la
radio. En 1971, ante la evidencia de documentos sobre las diversas
actividades antinacionales y la creciente presion popular, el gobierno

7 62

boliviano expulso al Cuerpo de Paz”.

Asi como vemos, en Argentina, Bolivia, Uruguay y Brasil se pro-
duce una conciencia sobre un tercer cine, militante, transformador
que busca la revolucion pese a que se dan en momentos politicamen-
te conflictivos en cuanto a libertades expresivas, en Cuba por el con-
trario es el cine de la década de 1960, el que se produce conjunta-
mente con la revolucidn, no es menos meritorio, pero por ser aquella

® En, Burton, Julianne, op. cit. Pag.79.
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cinematografia una de las mas conocidas internacionalmente voy a
hacer sobre ella sélo una breve referencia.

En Cuba luego de la revolucion que derrocé a Fulgencio Batista,
se cred el Instituto Cubano del Arte y la Industria Cinematograficas
(ICAIC), a pocos meses del recordado 1 de enero de 1959. La ley de
Cine fue la primera relacionada con el acontecer cultural, entendien-
do al cine como un arte se oponia a toda las producciones anteriores
que hacian de esa manifestacion un mero entretenimiento general-
mente para solaz de los turistas. Aquellos realizadores como los ya
mencionado Gutiérrez Alea y Garcia Espinosa que acompafiaron a
Fidel Castro durante el periodo de las guerrillas recibieron en su pais
a Joris lvens, Chris Marker, Agnés Varda y Jean-Luc Godard entre
otros cineastas de prestigio internacional de esa época.

Toméas Gutiérrez Alea realiz6 en 1966 “La Muerte de un
Burdcrata” donde el humor y la satira se hacian presente para un
publico al cual se invitaba a las salas para concientizarse del nuevo
proceso pero al mismo tiempo divertirlo. El cine de género no se halla-
ba excluido como lo teorizara Julio Garcia Espinosa en su texto “Por
un Cine Imperfecto”, por lo tanto los realizadores lo utilizan como es
el caso de “Las Aventuras de Juan Quin Quin”(1967) de Garcia
Espinosa; la historia de un campesino transformado en guerrillero, la
pelicula abunda en situaciones humoristicas, desenfadadas y no deja
de combinar simbolos de la estética pop, desacraliza a su vez, la figu-
ra solemne de un revolucionario tradicional.

El cine documental fue exigido hasta sus extremos por Santiago
Alvarez quien fuera director del Noticiario ICAIC por varias décadas,
en ellos combind también diferentes estéticas al servicio de la con-
cientizacion partidaria e inicid una serie de denuncias contra el impe-
rialismo norteamericano a partir de “Hanoi, Martes 13”(1967), filmada
en Vietnam; “L.B.J.”(1968), donde el montaje enfatiza dramaticamente
el valor de la critica.

Humberto Solas en “Lucia”(1968) describi6 tres importantes eta-
pas de la historia cubana y el mismo afio Gutiérrez Alea estreno
“Memorias del Subdesarrollo” pelicula que representa un momento
de mayor madurez de un director que se encuentra interesado en con-
frontar una actitud individualista con los hechos politicos durante el
transcurso de casi diez afios de revolucién.

En Vifa del Mar, Chile, en 1969 se realiz6 el Segundo Festival de
Cine, mas de cien filmes entre largo y cortometraje de nueve paises
latinoamericanos se exhibieron, algunos ya mencionados: “La Hora
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de los Hornos” (1966-68), del llamado Grupo Cine Liberaciéon
(Argentina); “Tres Tristes Tigres”(1968) de Raul Ruiz; “Valparaiso mi
Amor”(1969) de Aldo Francia; “El Chacal de Nahuel Toro”(1969) de
Miguel Littin (Chile); “Memorias del Subdesarrollo” (1968) de Tomas
Gutiérrez Alea; “Lucia”(1968) de Humberto Solas; “L.B.J.”(1968) y “79
Primaveras”(1969)de Santiago Alvarez (Cuba); “Antonio das
Mortes”(1969) de Glauber Rocha (Brasil); “Me Gustan los
Estudiantes”(1968) de Mario Handler y “Yawar Mallcu”(1969) de Jorge
Sanjinés (Bolivia) Este grupo de filmes demuestran la importancia
que este festival tuvo para el llamado Nuevo Cine Latinoamericano o
Tercer Cine no solo por la cantidad y la calidad de los mismos sino por
que durante esas jornadas se confrontaban las ideas de los realizado-
res y se proponia un cine revolucionario de combate que uniera a toda
la region.®

En Vifia del Mar se creé en 1962 un importante Cine Club que
cercano a la Universidad de Valparaiso convocé a muchos aficionados
que a partir de formatos como el 8 y el 16 milimetros intentaron reno-

® Intervencion de Joris Ivens en el Segundo Encuentro de Cineastas Latinoamericanos
(Vina del Mar - Chile - Octubre 1969): "Queridos compafieros y amigos: quiero decirles que
estoy muy emocionado por haber comprobado aqui el enorme desarrollo en estos dos ulti-
mos afios de un cine politico y militante porgque creo que en este momento el Gnico film
que cuenta es el film militante y revolucionario. Este cine tiene que ser necesariamente,
militante y puede asumir las mas diferentes formas: documento, poema, ficcién, didacti-
co, agitacién, puede asumir la actitud de manifiesto, etc. Lo importante es que en su inte-
rior manifieste las expresiones y aspiraciones méas profundas de cada uno de vuestros pue-
blos. Yo no he seguido desafortunadamente todos los debates pero he notado una cierta
hesitacion en volcarse decididamente en esta corriente de cine militante. Y esta hesita-
cion no se justifica en este momento sobre todo si se piensa que el enemigo comun, el
imperialismo norteamericano, no hesita para nada sino que ataca; es decir, que la actitud
que hay que tomar es la misma de un revolucionario, no hesitar sino actuar aunque toda-
via no existen las méas adecuadas formas de distribucion del material. Y es por eso que lo
que creo que debe hacerse es ir a las fuentes, a las fuentes legitimas de cada pais que estén
construidas por las masas revolucionarias. Por eso pienso que la formacién por la que
ustedes se preguntaban hace rato es necesaria, pero tiene que ser encontrada a través de
la accion directa y a través del contacto con las fuentes que son las masas de cada uno de
nuestros paises mas que a través de la ensefianza tradicional o europea que nosotros tene-
mos. Y es por eso que a todo cineasta revolucionario le incumbe una enorme responsabi-
lidad: es necesario actuar rapido porque el enemigo no espera; hay que contraatacar y
cada uno debe encontrar la mejor forma de hacerlo, como guerrilla 0 como sea pero es
necesario actuar de cualquier forma posible. Un guerrillero no piensa que tiene que tener
el mejor fusil para combatir, sino actia, combate y si es necesario toma el machete. Lo fun-
damental es no esperar, actuar enseguida; se puede trabajar con films de 8 mm, se puede
trabajar en condiciones totalmente precarias con poco material virgen, con laboratorios
pequefos, lo han hecho los vietnamitas, es decir, no transformar en excusa el no poseer
elementos muy buenos...".Doc int.
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var el lenguaje cinematografico, Aldo Francia encabez6 este grupo
que dio lugar a cortometrajes documentales influidos notablemente
por Edgard Morin y Joris lvens. Apoyados por el gobierno demdcrata
cristiano de Eduardo Frei se reabri6 la productora Chile Films y se
impulsé la realizaciéon de peliculas dirigidas por autores muy jovenes
entre ellos se encontraba Raul Ruiz, Aldo Francia, Helvio Soto y
Miguel Littin que contando con veinticuatro afios rueda “Por la Tierra
Ajena”(1965)

Littin quien con la llegada de Salvador Allende a la presidencia
de la Nacion ocupod la direccién de Chile Films realiz6 en 1968 “El
Chacal de Nahueltoro”, una critica a las instituciones oficiales, a la
justiciay al clericalismo y ya en esa época a los mass media. Un docu-
drama, una ficcion devenida en documental o viceversa, ya que la his-
toria narrada se basa en un hecho real: José un campesino huérfano,
analfabeto, es apresado, enjuiciado y condenado a muerte por matar a
una mujer y a sus hijos, hasta aqui, solo el titular de un periédico; pero
el tratamiento que Littin hace del montaje, en cuanto a orden y dura-
cion de los diferentes planos, enriquece en tal medida el relato que lo
que se nos presenta como una trasgresion en la cual José, “El chacal
de Nahueltoro” es el culpable, nos compromete como espectadores en
una zona donde nos hace dudar de las bondades de la civilizacion. A
José le ensefian en la carcel un oficio, a leer y a escribir, la palabra de
Dios y todas las ventajas de la civilizacién; pero es condenado pese a
su arrepentimiento; el haber aprendido a leer y escribir sélo le sirven
para leer su sentencia, la conmutacion de la pena nunca llegay es eje-
cutado.

Helvio Soto realizé en 1969 “Caliche Sangriento” y Aldo Francia
quien critica también a la justicia desde la estética neorrealista filmé
“Valparaiso mi Amor”(1969)

En conmemoraciéon de los cien afios de cine, el Britsh Film
Institute produjo una serie de documentales referido a diferentes cine-
matografias. Fueron representadas las cinematografias australiana,
china, japonesa y entre otras, la cinematografia latinoamericana. Los
primeros trabajos mencionados realizaron documentales, siguiendo
el orden cronolégico de las peliculas a lo largo de su historia pero el
referido a Latinoamérica, dirigido por Nelson Pereira dos Santos, se
Illamoé “El cine de Lagrimas” (1995) y desgajaba la historia de esta cine-
matografia a través de un melodrama. En esta pelicula un director de
cine brasilero investiga las causas que llevaron a su madre, cuando él
era nifio, a suicidarse; atormentado durante toda su vida por este epi-
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sodio decide ir a la cinemateca de la Universidad Auténoma de Méjico
(que posee una importante filmoteca latinoamericana) y revisar las
peliculas que en la década de los '40 se estrenaron, ya que él recorda-
ba, que la fatidica decisién, su madre, la habia tomado luego de haber
visto una pelicula. La investigacion lo lleva a recorrer una gran canti-
dad de melodramas argentinos y mejicanos y al mismo tiempo a ena-
morarse de su joven ayudante. El filme termina cuando descubre que
la pelicula en cuestion es “Armifio Negro” una produccidn argentina
de Carlos Hugo Christensen de 1953 y que su madre se habia identifi-
cado con el personaje de Laura Hidalgo. Hasta aqui un justo homena-
je aun género que produjo el gran éxito del cine argentino en los afios
'30 y el poder traspasar sus propias fronteras en los afios '40 del cine
mejicano. Pero a manera de coda (si la musica me permite utilizar ese
término) Rodrigo, el director de marras luego de haberse enterado
que su ayudante habia muerto de SIDA, con lagrimas en los ojos, se
detiene en un auditorio a ver el final de la pelicula de Glauber Rocha,
“Dios y el Diablo en la Tierra del Sol” (1964); el nuevo cine latinoame-
ricano durante el filme, se nos hizo presente, como espectadores, a
partir de una muestra de afiches y cursos que la universidad habia
organizado. El final de la pelicula de Rocha produce una sonrisa entre
melancdlicay resignada en nuestro director (¢ alter ego de Pereira dos
Santos?).

La historia del cine latinoamericano se nos narraba de esta
manera a partir de un melodrama posmoderno. Nelson Pereira dos
Santos, el iniciador de uno de los movimientos mas importantes del
continente, el cinema novo, sélo roz6 como una cita, al cine latinoa-
mericano combativo y revolucionario de los afios 60 utilizando un
género que hoy y a partir de determinadas relecturas representa la
cultura de los excluidos.*

Fernando Solanas integrante del “Grupo Cine Liberaciéon”, estre-
no el tres de septiembre de 1998 “La Nube”, se narra en ella las difi-
cultades que Max, un sesentén, director de teatro y actor, tiene para
mantener en pié su viejo teatro independiente que esta a punto de ser
vendido. El conflicto de “La Nube” se desarrolla en el escenario de
una Buenos Aires plomiza donde llueve incesantemente desde hace
mas de 1600 dias, por las calles sus habitantes caminan para atréas. Las
metéaforas dejan de cumplir el efecto alegdrico que caracterizo su peli-
cula “La Hora de los Hornos” (1966-68), y se literalizan o transparen-

* Ver; Oroz, Silvia, op.cit

84

o



cine.gxd 11/02/04 04:45 p.m PAgi na 85$

tan de tal forma que se pierde el posible sentido figurado.

Fernando Solanas realiz6 en 1985, “Tangos, el exilio de Gardel”
una pelicula que durante el afio de su estreno convocé a un millén de
espectadores, resuelto a no renunciar al publico masivo, pero trans-
grediendo su otrora interés de utilizar lugares de exhibicion no tradi-
cionales o fuera del circuito comercial el estreno lo hizo en el cine
Brodway con capacidad para 1800 espectadores.

Ambos ejemplos pueden parecer contradictorios en las carreras
de estos dos directores, pero suponen elecciones, uno del melodrama,
el otro de la satira politica, y siempre un dejo de nostalgia para con
una época donde se pensaba que con una camara en la mano y una
idea en la cabeza se podia transformar la realidad social de toda una
region.
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La produccién de sentido a través de las
técnicas de montaje en las peliculas de
Leopoldo Torre Nilsson

“La Imagen Narra

Quiero contar una historia donde el silencio, la pausa, el grito, el
susurro, se sucedan cadenciosamente; una historia donde las image-
nes vayan apresando el hermetismo y morosidad de cada una de las
fracciones del espacio que puedan ser expresiones significativas;
quiero que esas imagenes posean la diversa y movil facultad del ojo
para aprehender la realidad desde cualquier angulo, el insdlito, el
banal, el directo, el distorsionado. No me importa la moraleja que esa
historia pueda tener antes de ser vaciada en film, sé que si pudiera
lograr esa persistente yuxtaposicion de imagenes y sonidos que
reconstruiran una realidad, como podria verla el implacable ojo de
Dios, el montaje tendria ciertas caracteristicas de absoluto y estaria

7 65

por encima de las posibles fluctuaciones de las épocas”.

Luego de los afios transcurridos entre la anterior cita y la actua-
lidad, este ensayo tiene como fin describir algunos aspectos del tra-
bajo de montaje en la obra de Torre Nilsson comprendiéndola como
un todo y que poseen un conjunto de principios que se encuentran
explicitos en la misma.

Hemos analizado la obra cinematografica del autor, como direc-
tor y codirector teniendo en cuenta especialmente aquellas realizadas
con su padre, Leopoldo Torres Rios. Entendiendo que estas produc-
ciones son de fundamental importancia para comprender su universo
filmico.

El analisis efectué un recorrido por cada uno de sus films en
forma individual y el método que se empleo fue el de restablecer o ela-
borar un découpage que nos permitié reconstruir algunas obras que
con el paso del tiempo y la variacion del soporte, de film a video por
ejemplo, pudieran distorsionar el original. Por lo tanto fue necesario
que frente a un analisis inmanente de las peliculas copiadas en video
se establezca con claridad el objeto al cual nos estamos refiriendo,

®En "Torre Nilsson por Torre Nilsson"; con selecciéon y prélogo de Miguel Couselo, Ed.
Fraterna, Bs As, 1985 p.71.
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para lo cual ademas del referido découpage, se elaboro una ficha téc-
nica y una breve sinopsis argumental.

Las técnicas de montaje y su produccién de sentido, surgieron
luego de haber efectuado un recorrido, que sujeto a descripcién nos
lleve a la interpretacion® , del texto filmico.”

Cabe aqui aclarar que consideramos de suma importancia 1) La
influencia de Leopoldo Torres Rios respecto a su forma de represen-
tar la realidad en cuanto a forma y contenidos. Y si abordamos algu-
nos aspectos de la obra de Torres Rios, no podemos dejar de mencio-
nar el trabajo realizado por José A. Ferreyra, de quien el padre de
Torre Nilsson fue amigo y colaborador. 2)Los afios ‘50 y los ‘60, en los
cuales se desarrollo la cinematografia de Nilsson (fundamentalmente
estos afios que van a signar su trayectoria), son de fundamental impor-
tancia para la cinematografia europea y latinoamericana. a)Desde
Europa asistimos al desarrollo de nuevos usos del lenguaje cinemato-
grafico con el objeto de producir formas en el relato, que se opongan
a los esquemas tradicionales. b) En América Latina se hace presente
un nuevo modo de entender la historia y al mismo tiempo de expre-
sarse a través del arte en general y la cinematografia en particular.

Para establecer una Teoria General del Montaje:

Nos tenemos que referir necesariamente a los trabajos publica-
dos por Sanchez-Biosca®, Jean Mitry®” o Karel Reisz” entre otros. Pero
desarrollamos una suerte de evolucién de la técnica del montaje o del
efecto montaje, teniendo en cuenta las diferentes formas de entender
“el montaje cinematografico”, ya no sélo en el sentido estricto de orde-
nar y pegar planos; la relaciéon de dos imagenes o encuadres distintos
que surgen a partir de un movimiento de camara o aquel que deviene
de la composicion del cuadro aprovechando la profundidad de campo,
sino fundamentalmente como aquella operacion donde y por la cual

“Para las relaciones de descripcion e interpretacion véanse, de F. Casetti y F. di Chio,
"Como analizar un film", op. cit.

" Sobre la nocion de texto filmico he tomado las traducciones que Gabriela Fabbro hicie-
ra para la materia: Andlisis y Critica Cinematografica sobre, R. Barthes, “L'oeuvre au
texte"; "Revue d'Esthétique”, Nro. 3, 1971, pp. 225-232; y R. Bellour, "Le texte introuvable”,
Ca. Cinéma, 7/8, 1975, pp. 77-84.

® Especialmente: Sanchez-Biosca, V.; "El montaje cinematografico, Teoria y analisis; Ed.
Paidos; Barcelona; 1996.

® Entre otras, hemos trabajado a partir de: Mitry, Jean, "Estética y Sicologia del cine, Tomo
I, Las estructuras”, Madrid, Ed. Siglo XXI, 1989.

" Ver Reisz, Karel y Millar, Gavin: "Técnica del montaje cinematogréafico”, Madrid, Ed.
Taurus, 1990.
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el sujeto de la enunciacién se nos devela.”

El cine argentino evoluciona durante sus primeros 25 afios, de
manera similar al resto del mundo, peliculas como “Nobleza Gaucha”,
de Gunche, Cairo y Martinez de la Pera, de 1915 o “EIl Ultimo Malon”,
de Alcides Greca de 1916, no se encuentran muy alejadas en su des-
arrollo formal de sus sucedaneas europeas o de las realizaciones de
los directores de Norteamérica. No hay en esos afios mencionados ni
escuelas de cine ni teorias que tuvieran gran divulgacion respecto a
esta nueva practica.

Pero si se perfila la posibilidad de una nueva industria que se
abre camino y va a hacer eclosion en los afos ‘30 con el advenimien-
to del sonido. Es en ese momento y en este pais donde Leopoldo
Torres Rios va a decir que hay dos clases de cine, la cita textual nos va
a permitir al mismo tiempo comprender su postura respecto a la rea-
lizacion:

“De toda mi produccion la pelicula que mas quiero es la “Vuelta
al Nido”, porque al dirigirla senti, por vez primera, que el trance de la
inspiracion es, en cine, tan importante como para escribir un poema.
Haciendo aquella pelicula creia que descubria el cine, que todo lo
hecho hasta entonces, salvo las excepciones que ya destaqué, era
falso: el tiempo cinematografico, los movimientos y reacciones de los
actores. (...) Cine intimista, sin grandes movimientos externos.
Enfocar una situacion y estudiarla hacia adentro, aprovechando todo
lo que el buen decéalogo del buen argumentista rechaza. Esto es:
ausencia de accién y perder tiempo en cosas superfluas. En 1937,
cuando hice “La Vuelta al Nido”, ya pensaba lo mismo. El zarandeo
que me dio nuestro pequefio pobre ambiente de entonces, me dej6 sin
ganas de volver a intentar este tipo de films por mucho tiempo.(...) Me
quedaba la esperanza de que mi hijo, que en ese entonces estudiaba

™Por esto que nos interesa remitirnos a determinados momentos o personas que a través
de la historia, han definido la personalidad artistica de Leopoldo Torre Nilsson, ya que son
esas experiencias las que se vislumbran en su recorrido cinematografico. Para compren-
der el camino que ird tomando este trabajo, citaremos textualmente a Sdnchez-Biosca, op.
cit.,, pag. 19. "...;quién habla a través del montaje? Cualquiera que sea la opcién por la que
nos pronunciemos, el montaje implica siempre una fase analitica en la cual el sujeto de la
enunciacion desmiembra las unidades, los significantes, con los que pretende expresarse
y, por otra, una fase de organizacién, sintética constructiva. (...) El sujeto que habla o
desea hablar con el montaje no cesa de decir "yo", sabe del mecanismo manipulador que
utiliza y con frecuencia lo exhibe con orgullo enfermizo. No puede ser casual que el uso
del montaje se generalice en el limite de la cultura moderna, es decir, en plena vanguar-
dia, que su desencantamiento haya acontecido en el instante en que el universo clasico y
racional se perfora y el sujeto garante de dicho universo se desgarra.”
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para ser el gran director que es hoy es, no cayera en las mismas clau-
dicaciones. Actualmente, casi en estado de madurez, no haré mas que
el cine que me gusta, y ese es el consejo que le podria dar a todo el
mundo que suefia con hacer cine o lo estéd haciendo: directores, auto-
res, intérpretes. Llegaremos a un cine grande, no hay duda.

A mi entender hay dos clases de cine: el que se hace con las
manos y el que se hace con el corazén. Lo primero es oficio, lo segun-
do es arte. jPero, cuidado con estas palabras, porque tiembla el mundo
de los intereses! “Querer hacer arte supone para la mayoria de nues-
tros productores un descalabro”.”

En la misma publicacion Leopoldo Torre Nilsson hace la
siguiente declaracion:

“De mi padre aprendi el sentido del tiempo en el relato cinema-
tografico, la relacion con el intérprete dando preeminencia a los valo-
res humanos sobre los técnicos; la importancia de la improvisacion en
muchos momentos de la realizacion de un film y la permanente inven-
tiva; El desdén por todo lo solemne y el fervor permanente por el cine
como arte sobre toda otra suerte de intereses.(...) Decir que todo se lo
debo: Despertar de sensibilidad, gusto por las lecturas, curiosidad por
la imagen, ambicién de ser, es apenas iniciar el gesto de agradeci-
miento que toda mi vida terminara de darle.”

Es recién en 1947 cuando Torre Nilsson comienza su produccién
filmica como director con el cortometraje “El Muro” pero el éxito lo
alcanzé con ”La Casa del Angel” (1957), este filme que tuvo como mon-
tajista a Juan Carlos Garate, quien lo acomparié en cinco de sus pro-
ducciones, ya va a generar una forma de construccion particular en
cuanto al montaje. En esta pelicula se evidencia la fuerte presencia
del sujeto de la enunciaciéon. No sélo se busca unir diferentes frag-
mentos filmicos sino construir un espacio, producir emociones y
ensamblar significantes que produzcan la reflexién del espectador;
lejos de conformarlo existe una seria intencién de provocarlo. Ya
Torre Nilsson no busca borrar las huellas del montaje sino eviden-
ciarlas desde una éptica particular.

Describamos a continuacion un fragmento de la “Casa del
Angel”:

Escena: Interior, el cuarto donde va a pernoctar Pablo Aguirre
“ Estos parrafos fueron extraidos de: "Leopoldo Torres Rios", publicado por el Centro de

Investigacion de la Historia del Cine Argentino Buenos Aires, 1960.
*1bidem.
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(Lautaro Murua); nocturno; iluminacién artificial. Comienza con una
elipsis desde el plano inmediato anterior que termino con Ana (Elsa
Daniel), abriendo la puerta.
1. -Plano Entero de Pablo. En el extremo opuesto del cuarto, de
espaldas, presupone una subjetiva de Ana. “Travelling front”; de
espaldas Pablo gira su cabeza para mirar quien entro.
2. -Contraplano. Angulo levemente picado nos muestra en pro-
fundidad la figura de Ana empequefiecida por la perspectiva. El
perfil derecho de Pablo se encuentra fuertemente iluminado de
la misma manera que la bata de dormir de ella.
3. -Plano Conjunto. Ana de espaldas y a la derecha del cuadro;
angulo levemente contrapicado; Pablo avanza hacia ella. En el
cuadro se aprecia el techo y una lampara que cuelga profusa de
caireles.
4. -Plano Conjunto (cercano), leve inclinacion en el encuadre,
s6lo parte de sus rostros se encuentra iluminada y el resto del
espacio se encuentra en penumbras. Ambos se enfrentan de perfil,
Ana a la derecha se saca una cadenita que pende de su cuello.
5. -Primerisimo Primer Plano de Pablo. Ana continda el movi-
miento del plano anterior colocandole la cadenita a Pablo por
sobre su cabeza.
6. -=4.
7.-=5. Pablo dirige una leve mirada hacia abajo.
8. -Primerisimo Primer Plano Ana de frente, angulo levemente
picado, presupone subjetiva de Pablo. Ana tiene su rostro incli-
nado hacia abajo y lentamente lo levanta hasta sostener la mira-
da de su interlocutor. Ese movimiento va variando la ilumina-
cion sobre su cara y queda difuminado el fondo.
9. -=5. Pablo transforma su gesto mirando a Ana fuera de cuadro.
10. -=8. Sosteniendo la mirada de Pablo.
11. -=9.
12. - Plano Conjunto, ambos de perfil, Pablo a izquierda. Mientras
que ellos se acercan se produce un “travelling Front” que se ace-
lera en la medida que ellos acercan sus labios para besarse (este
plano dura 10 seg.).
13. - Plano Detalle, fuertemente iluminado. Una mano masculina
sube por lo que se sugiere puede ser la bata blanca de Ana y
aprieta su cuerpo (este plano dura 3 seg.).
14. - Plano Detalle, fuertemente iluminada. Una mano femenina
hace un movimiento similar al del plano anterior, sobre un fondo
negro que presupone el saco oscuro de Pablo (este plano dura 3
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seg.).

15. - Primerisimo Primer Plano. Los ojos de Ana fuertemente ilu-
minados, ella se encuentra a derecha del cuadro, los ojos muy
abiertos se entrecierran al final del plano mientras que se pro-
longa el beso (este plano dura 4 seg.).

16. - Plano Conjunto (cercano), angulo levemente contra picado
se ve a Ana de espaldas, Pablo no la ha dejado de besar y se des-
prende del saco. El angulo elegido nos permite ver magnificado
su perfil sobre la sombra que se extiende a lo largo de la pared
hasta el techo. Pablo rodea con su brazo la cintura de Ana apre-
tandola y trayéndola hacia si (este plano dura 13 seg.).

17. - Plano Conjunto (muy cercano), angulo levemente picado.
Ana intenta separarse pero Pablo la aferr6 con fuerza, en su
intento pasa de la luz a la penumbra del cuarto mientras que la
cabeza de Pablo es vista desde atras, avanza, siempre mante-
niendo sus labios junto a los de ella, de derecha a izquierda pro-
vocando a su vez el giro de la cara de Ana hasta quedar oculta.
Estos movimientos son seguidos con una camara fija. El rostro
de Ana queda descubierto hacia la izquierda mientras Pablo de
frente a ella la hace retroceder con fuerza y la empuja hacia
atras.

18. - Plano Conjunto, sobre una cama, solo se ve el respaldo de
esta 0 al menos una linea horizontal que cruza el cuadro y la
cabeza de ellos. Pablo lucha con Ana y quien logra desprenderse
y sale de cuadro a la derecha. El de quien vemos solamente desde
el pecho para arriba mira a derecha y avanza hacia Ana que per-
manece fuera de cuadro.

19. - Primerisimo Primer Plano, angulo levemente picado sobre
la cara de Ana, muy iluminado su cabello, contrasta con su ros-
tro; Retrocede hasta quedar enmarcada con un fondo negro.
Pablo, de espaldas, irrumpe por la izquierda, toma con sus dos
manos la cara de Anay la besa con mucha violencia; Ana queda
oculta por la nuca de Pablo hacia el centro del cuadro.

20. - Plano Conjunto (muy cercano), continta el movimiento del
plano anterior, desde el centro con un rapido paneo a izquierda
los personajes quedan fuera del cuadro. En las penumbras del
cuarto se diferencian algunos muebles y ornamentos, con mayor
claridad distinguimos las sombras de unos cuerpos, unos cua-
dros que se tambalean en un estante mientras que uno de ellos
se cae.

21. - Plano Detalle, angulo levemente contrapicado. Sobre un
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mueble, la cabeza esculpida de una mujer muy cercana al lateral

izquierdo dirige su mirada pétrea hacia esa direccidon dejando un

pequefio espacio vacio; Las tres cuartas partes restantes del cua-
dro no se perciben nitidas, solo se distinguen dos lineas obli-
cuas.

Ya habia establecido Torre Nilsson que entre dos tipos de cine,
uno se hace como espectaculo y otro corresponde a la concepcion
personal del autor. A simple vista nos sorprende la abundante frag-
mentacion en planos, es necesario aclarar que se dejo de lado la
banda sonora, efectos dialogos y musica, ya que en esta oportunidad
lo que nos intereso es el fuerte impacto visual, generado en una deci-
dida actitud barroca, estética a la cual siempre adhirié Torre Nilsson;
en algunos casos se incluyo la duracién de los planos para tomar con-
ciencia exacta del ritmo impuesto en la yuxtaposicion a efectos de
favorecer las implicaciones ldgicas de la accion.

Con el marco del estudio propuesto respecto a la poética del
autor, incorporamos en esta sintesis dos escenas pertenecientes a otra
pelicula, en este caso “La mano en la trampa”:

La mano en la trampa (1961)

Escena A: Exterior, luz natural. En su auto, Cristébal (Francisco
Rabal) est4 acercando a Laura (Elsa Daniel) a su casa.

1. -Plano Conjunto (cercano) de espaldas.

2. -Plano Conjunto (cercano) ella de espaldas; Cristdbal de frente

a camara, le pasa su brazo por los hombros. Le propone verla en

otra oportunidad.

3. -Plano Conjunto (cercano) de frente leve picado, encuadre lige-

ramente inclinado; se aprecia en forma oblicua el marco supe-

rior del parabrisas. El se acerca, levanta el menton de ella con la
mano izquierda, la besa, y Laura se recuesta sobre su hombro.

4. -Plano conjunto (muy cercano. La nuca de Cristdbal tapa la

mitad del rostro de Laura, mientras que es besada, al mismo

tiempo la imagen nos muestra la otra mitad de la cara fuerte-
mente iluminada dejando ver sus ojos bien abiertos dirigiendo
una mirada perdida en un vacio infinito. Un acercamiento nos
permiten ver como sus parpados se entrecierran levemente, el

plano se continlla mostrdndonos como rapidamente se vuelven a

abrir con la misma actitud anterior.

Fundido encadenado.

Escena B: Interior, noche, el vivero en la casa de las tias de
Laura. La oscuridad invade el recinto, algunas luces del exterior cor-
tan la negrura produciendo franjas de luz que a veces develan los ros-
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tros con claridad y otras los ocultan.
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1. -Plano Conjunto (muy cercano); Cristébal desde la izquierda
del cuadro, se acerca, la besa en la mejillay ella, Laura, se apar-
ta dando vuelta, al mismo tiempo, su cara.

2. -Plano Conjunto (muy cercano); el plano es de una duracion
prolongada; ella a derecha del cuadro en una posicion avanzada.
El un poco mas atras con su rostro parcialmente iluminado.
Laura es tomada de perfil. Mientras que él avanza, le habla; ella
no lo mira. Un paneo de la camara sigue la mirada de Laura
hacia la derecha del cuadro dejando un vacio entre su perfil y el
marco, dandonos abiertamente su lado hasta el momento oculto
Cristdbal queda fuera de campo.

3. -Primerisimo Primer Plano. Perfil de Laura mirando a derecha,
por detrds aparece abruptamente Cristdbal, ahora la camara
panea sobre él y es Laura quien queda fuera de cuadro. La toma
se continua sobre Cristébal quien cambia la direccién de la mira-
da que, dirigida a la derecha del cuadro la lleva a la izquierda
manteniéndose en la mitad del encuadre. Se acerca a Laura, la
besa, sélo esté iluminada la frente de él, su camisa y la mejilla de
ella, el resto en penumbras.

4. -Plano Conjunto, muy cercano. En una encuadre similar al
plano cuarto de la escena anteriormente sefialada, por sobre el
hombro de Cristébal, quien continua besandola, se ven los ojos
de Laura muy abiertos con una mirada en direccidon contraria a
donde se encuentra Cristébal, fuertemente iluminados, pero este
haz de luz también incide sobre parte de su frente y el cabello,
confundidos en el beso y entre las penumbras conforman una
masa de luces y sombras extrafas de la cual emerge ese ojo que
dirige su mirada hacia derecha de cuadro.

5. -Plano Detalle (cercano), de una ventana del vivero que permi-
te ver a través de sus cristales el exterior nocturno; las sombras
quitan nitidez y produce confusién.

6. -Plano Conjunto (muy cercano), continuacion del 4, se prolon-
ga el beso mientras que Cristébal gira a Laura hacia la izquierda
del cuadro quedando aun més oscuro su perfil, el de ella se ilu-
mina en la mitad que se encontraba oculta.

Fundido encadenado

7. -Plano Medio, muy cercano, hasta el menton. ElI movimiento
nos lleva sin corte a un Plano Detalle de la mano de Cristébal que
se saca lentamente los gemelos del pufio de la camisa; paneo a
izquierda siguiendo el movimiento de la mano sobre el otro
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pufio, se quita los gemelos del otro pufio y luego al centro del
torso (es lo que vemos en la totalidad del cuadro) se saca la traba
de la corbata, paneo siguiendo la accién, todos esos accesorios
los pone en la mano derecha y los apoya en una mesa a izquier-
da del cuadro. La penumbra prevalece en el plano. La mano dere-
cha de Cristébal es seguida en el movimiento hacia arriba del
pecho y llegando al nudo de la corbata, lo corre y desabrocha el
botén superior de la camisa; baja su mano hasta el cinturén, saca
la cadena del reloj y la apoya sobre la mesa a izquierda (cabe
aclarar que toda la accion se vio dilatada por la lentitud de los
movimientos y la camara fija siguié los movimientos sobre su
propio eje)

8. -Primerisimo Primer Plano. Laura sentada mirando levemente
hacia arriba e izquierda, subrayada su mirada por una fuerte ilu-
minacion.

9. -Primer Plano (leve contrapicado) Pablo se dirige hacia delan-
te y a la derecha transfigurado por la fuerte iluminacién que reci-
be dejando ver con claridad su ojo izquierdo, el movimiento de él
es rapido y se acomparia con un “travelling back”.

10. - = 8, se continua el movimiento recostandose, su rostro que
comenz6 fuertemente iluminado pasa a ensombrecerse.

11. - Plano Detalle (nivel bajo) Una parte de la cadenita que poco
antes se saco Cristébal, pende de la mesa y se balancea.

12. - Plano General (nivel alto), en el vivero se confunden las som-
bras de plantas, macetas, columnas y fuentes; se ve en el exterior
un espacio confuso; en el angulo inferior derecho del cuadro se
vislumbra, como una particula de todos los elementos expuestos,
y no con poco esfuerzo a la pareja en complejo movimiento.
Funde a negro.

Como vemos no so6lo se asegura con la operacion de montaje la
continuidad de las escenas y por lo tanto de la pelicula toda sino, apo-
yado también por la puesta en escena permite realizar una operacion
que se completa con la decisiva participacién del espectador en su
eleccidon de los elementos internos o externos al cuadro producidos
por los objetos, la iluminacién o las entradas y salidas de los perso-
najes del campo visual; inclusive, y esto ha sido criticado por otra
corriente de la cinematografia argentina de esos afos, ese balanceo
de la cadena nos remite a la misma definicién de la palabra en cuan-
to a la vacilacién o la inseguridad.

Estos dos ejemplos dan cuenta en parte de la eleccion a favor de
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un montaje lirico™ por parte del autor que estudiamos, pero es un
mero ejemplo de todos los recursos que pone en practica. En Boquitas
pintadas (1974) por ejemplo en una escena la manipulacién de las
imagenes le permite efectuar un homenaje a su propio padre espe-
cialmente y al cine argentino en general cuando reune diferentes afi-
ches de peliculas que Nene (Marta Gonzéalez) dice haber visto en esos
dias en Buenos Aires, estas son: “Asi es la Vida”, “Prisioneros de la
Tierra” y la “Vuelta al Nido”, grandes éxitos las primeras dos y rotun-
do fracaso en su momento de la tercera dirigida por el mismo
Leopoldo Torres Rios.

A manera de resumen podemos afirmar que el método empleado
nos ha permitido confirmar salvo en algunas excepciones que la utili-
zacion del montaje dinamiza la producciéon de sentido. Encontrar la
forma adecuada es lo que va a incidir sobre la reiteracion en sus fil-
mes de manifestar preocupaciones como el combate entre el bien y el
mal, la perdida de la inocencia, la entrega y la violacion, el engafio e
inclusive sus declaradas obsesiones por el tiempo.

El montaje le dio la posibilidad a Torre Nilsson para contar el
ascenso y la caida de un jugador de fatbol, en “El hijo del Crack”
(1952), codirigido con su padre, se narra la historia a manera de flash
back durante el minuto que dura el homenaje a la figura del futbolis-
ta. También la “Casa del Angel” inserta su relato en el pasado y en
“Boquitas Pintadas” (1974), el relato es un racconto de lo que le suce-
di6é a Nené (Marta Gonzalez) en su pueblo del interior.

Con toda seguridad en la reiteracién de escenas de violacion y
aquellas donde las relaciones sexuales se hallan presentes hemos
encontrado coincidencias interesantes; asi como en las escenas ante-
riormente citadas de “La Mano en la Trampa”, la pasion de Cristdbal
se contrapone a la displicencia de Laura; en “La Casa del Angel”,
Pablo vence las resistencias de una Ana quien se nos muestra con
cierta apatia; Impasibilidad, indolencia y apatia expresan las ocasio-
nales relaciones de Cora (Isabel Sarli) en “Setenta Veces Siete” (1962),
el despertar del sexo y la violacion también se hacen presentes en “El
Secuestrador” (1958) en la escena del cementerio en la cual Berto
(Leonardo Favio) y Flavia (Maria Vaner) buscan el amor y encuentran
la violencia.

Leopoldo Torre Nilsson asi como juega con las luces, y la musi-
ca, transforma las imagenes captadas y manipuladas a partir del mon-
taje en una realidad diferente muy cercana a su cosmovision.

" Término empleado por Jean Mitry, op.cit., para referirse a aquel que no sélo asegura la conti-
nuidad narrativa sino que ademas expresa ideas o sentimientos que trascienden el drama.
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El cine argentino en los ‘60

Hemos visto como desde sus comienzos el cine argentino fue
evolucionando en forma pausada y constante; durante los afios ‘30 su
crecimiento fue importante y la inclusién del sonido le abrid las puer-
tas de los mercados de habla hispana. Diferentes acontecimientos en
el orden politico y econdmico produjeron una fuerte caida en la pro-
duccion y trajo aparejado la intervencion estatal con diferentes medi-
das, algunas restrictivas - cuotas de pantalla - otras de fomento indus-
trial - créditos, subvenciones, etc.-. En 1955 se produce la revolucion
que derroca al presidente Perdn y la fragmentaciéon de todas las aso-
ciaciones vinculadas a la industria cinematografica; el cine argentino
se estaba extinguiendo. A partir de la accién de Fernando Birri,
Domingo Di Nubila y otros personajes de la época se cre6 en 1957 el
Instituto Nacional de Cinematografia.

El 16 de septiembre de 1955 un movimiento civico-militar provo-
c6 la caida del presidente Juan Domingo Perdn, quien estaba transcu-
rriendo su segundo mandato (1952-1955), el general Leonardo inicio6 la
sublevacién en Cérdoba y asumio la presidencia el 23 de ese mes, con
la vicepresidencia del contralmirante Isaac Rojas. La clausura del
Congreso, la intervencion de las provincias, la cancelacion del con-
trato de explotacién petrolifera con una empresa norteamericana, la
intervencion de las universidades y otras medidas revertian un proce-
so comenzado once afios atras cuando Edelmiro J. Farrel, general de
la Nacién vy presidente de facto, designé al entonces coronel Perén
como vicepresidente.

El coronel Perén participante desde un principio del GOU
(Grupo de Oficiales Unidos) fue ascendiendo en la estructura de poder
hasta obtener el Ministerio de Guerra y la secretaria de Trabajo y
Prevision lugares desde donde promovid la promulgacién de impor-
tantes leyes que beneficiaban a los mas carenciados. La intensa
accion desarrollada le provocé la enemistad de sus pares y fue obli-
gado a renunciar, siendo detenido y trasladado a la isla Martin Garcia
en octubre de 1945. Un gran movimiento popular que comenzo a las dos
de la madrugada del dia 17 se dirigi6 a la Plaza de Mayo exigiendo la
libertad de Perdn. Edelmiro Farrel hizo que se lo trasladara al Hospital
Militar y bajo la presion de una multitud procedio a su liberacion.
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El 24 de febrero de 1946 se proclamoé triunfadora la formula
Peréon-Quijano en elecciones libres, ganando por 1.472.517 votos con-
tra los 1.220.282 que alcanzé Tamborini-Mosca, formula surgida de
una alianza entre la Union Civica Radical y los partidos Socialista,
Comunista y Demdécrata Progresista que se habian agrupado en la
denominada Union Democrética.

Cuando Perén asume la presidencia, el pais era acreedor de
17.700 millones de dodlares, saldos de exportaciones realizadas duran-
te la guerra; tuvo el apoyo incondicional de la CGT (Confederacion
General del Trabajo); encaré una politica econémica de nacionaliza-
cion de los servicios publicos, le compré los ferrocarriles a los ingle-
ses; se promulgo el Estatuto del Peén beneficiando a gran cantidad de
trabajadores rurales y se foment6 la industria liviana.

“...Perén habia optado por el mercado interno y por la defensa
del pleno empleo. Se trataba de una verdadera “cadena de la felici-
dad”, que pudo financiarse principalmente por la existencia de una
abundante reserva de divisas, acumulada durante los préosperos afos
de la guerra, y que permitié en la posguerra un acelerado, desenfre-
nado y con frecuencia poco equipamiento industrial. Desafiando las
leyes de la contabilidad, quiza se suponia capaz

de soportarlo todo. Los productores rurales y con la esperanza
puesta en una nueva guerra mundial, en esos afios En suma se gasto
en el exterior mucho mas de lo que entraba. Por otra parte, el 1API
monopolizé el comercio exterior y transfirié el sector industrial y
urbano ingresos provenientes del campo, mediante la diferencia entre
los precios pagados a los productores y los obtenidos por las ventas
de cosechas al exterior. Era un golpe fuerte al sector agropecuario, al
que sin duda ya no se consideraba la “rueda maestra” de la economia,
o al que quiza se suponia capaz

de soportarlo todo. Los productores rurales padecian también
por la falta de insumos y maquinarias - para las que no habia cambio
preferencial -, el congelamiento de los arrendamientos, que afect6 el
ciclo natural de la recuperacioén de la fertilidad de la tierra, y el costo
mas alto de la mano de obra, debido a la vigencia del Estatuto del
Pedn. Todas estas razones agudizaron la caida de la superficie culti-
vada, al tiempo que el aumento del consumo interno - reflejado en el
trigo y sobre todo en la carne - reducia aun més las disponibilidades

9 75

para la exportacion”.

™ Romero, Luis Alberto: "Breve Historia Contemporénea de la Argentina”, op. cit. P.143.
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En 1949 se reformulé la Constitucion, modificando las disposi-
ciones relativas a la reeleccién presidencial y se agregaron los dere-
chos conseguidos en beneficio de los trabajadores, de la familia, de la
ancianidad y de la cultura. En 1952 y a consecuencia de esa reforma,
Juan D. Perén es reelegido por otro periodo, el cual no va a poder com-
pletar. La muerte de Eva, su esposa y “abanderada de los humildes”,
las desinteligencias con la Iglesia y los divergentes intereses con
empresas petroliferas extranjeras desencadenaron el movimiento que
se dio en llamar la “Revoluciéon Libertadora”.

A la presidencia de Eduardo Leonardi le sigui6, el 13 de noviem-
bre de 1955 la del general Pedro Eugenio Aramburu. Este gobierno
proscribid al partido Justicialista y derog6 la Constitucién de 1949
dando vigencia nuevamente a la de 1853, adicionandole el articulo 14
bis relacionado con los derechos sociales. La Unién Civica Radical se
dividié en la Union Civica Radical Intransigente (UCRI) y la Unién
Civica Radical del Pueblo (UCRP), liderada por Ricardo Balbin.

En 1958, ante el Illamado a elecciones triunfa la féormula
Frondizi-Gémez de la UCRI, Arturo Frondizi habia logrado una alian-
za con los seguidores de Perén pero luego no los dejo participar de su
gobierno; las huelgas y movimientos militares que se sucedieron hizo
que se aplique el Plan Conintes (Conmociéon del Orden Interno), lo
que dio mayor presencia a los militares. Su plan de desarrollo lo llevd
a relacionarse estrechamente con Los Estados Unidos de
Norteamérica pero también con Fidel Castro y Ernesto, El Che,
Guevara. Las elecciones de la provincia que dieron como resultado el
triunfo

de los peronistas hizo que los militares derrocaran a Frondizi
dejando el poder en manos del presidente del senado, el senador José
Maria Guido.

El 7 de julio de 1963 nuevas elecciones dieron lugar al triunfo de
Arturo Illia, quien asumio el 12 de Octubre, periodo de amplias liber-
tades, sin censura y con un gran crecimiento econémico fue siempre
tildado de lento; al presidente se lo llamaba “la tortuga”. Anulé los
contratos petroleros firmados por Frondizi, se aprob6 en el Congreso
la ley del Salario Minimo Vital y Movil, se neg6 a enviar tropas de
apoyo a los EE.UU. que habian invadido Santo Domingo.

La fuerte inflacion por un lado incrementaba la insatisfacciéon de
los sindicalistas y el avance de los peronistas en la vida politica por el
otro aumentaba el descontento de los militares. El 28 de junio de 1966
un nuevo golpe militar, ahora encabezado por el general Juan Carlos
Ongania, daba por terminado con otro gobierno constitucional.
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En cuanto a la cinematografia, con el derrocamiento de Juan D.
Peron la actividad quedé practicamente paralizada, los subsidios que
antes se dirigian a ciertos productores dejaron de otorgarse y se pro-
dujo por un lado el cierre de muchos estudios y el quiebre comercial
de empresas productoras. Artistas como Zully Moreno o directores
como Cahen Salaberry y Amadori se fueron del pais.

“..Pasaron las semanas y se cerraron todos los estudios.
Entonces la Junta Militar nombré en subjunta (un marino, un aviador
y un militar) para que buscara soluciones mediante una mesa redon-
da entre representantes de produccidon y exhibicién. Las conversa-
ciones empezaron en los primeros dias de noviembre, fueron tempes-
tuosas y prolongadas, pero consiguieron cierta conciliacion mediante
concesiones mutuas y entendimientos personales, tanto que la sub-
junta llegd a redactar un proyecto de ley que conformd bastante al
cine argentino y que parecio6 a los exhibidores algo menos malo que
la ley peronista. Esto ocurrié a mediados de noviembre (1956) Aita
habia sido ignorado por Casa Rosada, produccion y exhibicién en
todo el tramite.

Sin embargo, la ley no se dict6. Fueron inutiles las gestiones del
Comité de Defensa por un lado y el Movimiento de Recuperacién por
otro. Alguna influencia, oculta en el seno mismo del gobierno, demo-
ré semana tras semana la sancién. Y fue acercdndose la Navidad méas
negra que habia conocido el cine argentino.

En los ultimos dias de octubre fui visitado per Fernando Birri,
que poco antes habia llegado de Roma, cargado de proyectos e ilusio-
nes, luego de cursar estudios en el Centro Sperimentale de
Cinematografia. Birri me planted la obligacion moral de la juventud
cinematografica ante la crisis: intervenir, conciliar y obtener la san-
cion de la ley..”.”

A partir de la fundacién del Instituto Nacional de Cine, se suavi-
z6 la censura y se facilito la importacion de peliculas extranjeras; una
mayor libertad expresiva permitié la inclusién de numerosos jovenes
interesados en crear a través del cine; la falta de escuelas especializa-
das hizo que alguno de ellos como el mencionado caso de Fernando
Birri, fueran a estudiar al exterior como Humberto Rios, Simoén
Feldman y Mabel Ittzcovich, a Francia; Rodolfo Kuhn y Jorge Preloran
a los Estados Unidos, etc.

La experiencia de Fernando Birri fue aprovechada por la
Universidad del Litoral, en la ciudad de Santa Fe, dando lugar a inte-

" Di Nubila, Domingo: "Historia del Cine Argentino”, T Il, Editorial. Cruz de Malta, Bs.As, 1959.
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resantes investigaciones en el plano del foto-documental y peliculas
como “Tire Dié” (1956-1958), donde la realidad se muestra como per-
sonaje principal; “Los Inundados”(1961), va a influir notablemente en
realizadores que en los afios 60 seguiran una linea comprometida con
los més carenciados econdmicamente y dara lugar al cine politico o
militante.

También se incrementa la actividad a partir de los cine clubes:
Nucleo, Gente de Cine, Cine Club Buenos Aires, etc. Las revistas de
cine a la manera de los “Cahiers du Cinéma”: Gente de Cine,
Cinedrama, Cuadernos de cine, etc.

En 1957 se crea el Fondo Nacional de las Artes que apoyara la
realizacion de cortometrajes a través de festivales y créditos, compra
de peliculas y premios. Son estos los tiempos en los cuales comienzan
a trabajar directores como: David Kohon, Victor lturralde, Enrique
Dawi, Simén Feldman y Dino Minniti entre otros.

Es en el afio 1957 que va a cobrar gran importancia un director
que a su vez, como lo hiciera Fernando Birri anticipando una linea de
reclamo social en blisqueda de un cambio profundo, encuentra en el
cine la posibilidad de transformar las formas del relato tradicional y
plasmar la psicologia de sus interlocutores, personajes y/o espectado-
res a partir del montaje y de una banda sonora que posee una propia
forma de expresarse. Leopoldo Torre Nilsson va a motorizar en el pais
la apertura al cine de autor que a principios de esa década también se
producia en Francia; cine de autor que van a encarnar, ya en los 60,
Manuel Antin, David Kohon, Rodolfo Kuhn, Lautaro Murda Y
Leonardo Favio entre otros. Como el Neorrealismo o la Nouvelle
Vague habia una busqueda febril de alternativas al modelo de narra-
cion clasico Hollywood.

Diferentes situaciones sociales permiten que hacia mediados de
los 50 y casi toda la década del 60 se produzca esta ebullicion cine-
matografica; por un lado ya hemos mencionado, aunque muy breve-
mente la participacion de Fernando Birri y mas adelante ampliaremos
la de Torre Nilsson, pero es importante analizar otros aspectos cultu-
rales que dieron lugar a esa situacion.

La Universidad de Buenos Aires fomentaba una renovacién cul-
tural.

El antiperonismo intelectual triunfé y se generé una apertura
hasta ese momento reprimida. En las artes plasticas y de vanguardia
las actividades giraron en torno a “la manzana loca”, ubicada en el
mismo centro comercial de la ciudad reunia un pufiado de salones de
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exposicion y principalmente a partir de la creacion del Instituto Di
Tella a instancias de Jorge Romero Brest se practicaba la provocacion
y la bdsqueda de nuevas formas que se extendieron hasta el disefio
gréafico, textil, industrial, etc. En el lugar se destacaron: Mario
Pucciarelli, Oscar Bony, Marta Minujin, Margarita Paksa y Oscar
Massota entre otros. La musica tuvo su centro experimental Unico en
toda Latinoamérica.

En 1960 se realizo el V Censo Nacional de Poblacion, segln sus
datos la Argentina tiene un poco mas de 20 millones de habitantes ya
no predominan los extranjero que escasamente conforman un 13 por
ciento de la poblacion total.

La poblacion de las grandes ciudades se fueron incrementando
ya que la vida urbana era mas atractiva que la rural, especialmente
Buenos Aires se convirtié en la gran metrépolis que centralizaba todo
tipo de actividades culturales, potenciado esto con la aparicion de la
television. Durante todos estos afios se vio como la educacién secun-
dariay posteriormente la universitaria, patrimonio de las grandes ciu-
dades, sirvid para incrementar la movilidad social.

“...La pildora anticonceptiva, y en general una actitud mas flexi-
ble sobre las conductas sexuales y sobre la relaciones familiares,
modifico la relacion entre hombres y mujeres, aunque tales cambios
reflejaron s6lo minimamente - en una sociedad todavia pacata y tradi-
cionalista- los que se estaban produciendo en los paises centrales. El
voseo empez6 a imponerse en el trato cotidiano y la conversacioén se
nutrio de términos tomados de la sociologia y del psicoanalisis, una
de las pasiones de los sectores medios, que constituyeron en Buenos
Aires una de las mayores comunidades psicoanaliticas del mundo...”.”

En estos afios se produce el “boom de la novela latinoamerica-
na”. Un fendbmeno que en Méjico representa Carlos Fuentes , Mario
Vargas Llosa en Peru, Alejo Carpentier en Cuba, tiene en la Argentina
a Julio Cortazar como representante.

“Este grupo de novelistas trata de definir lo esencial latinoame-
ricano, al tiempo que plantean un debate sobre la existencia de una
literatura hispanoamericana de ambicién continental. Tienen, ade-
mas algunos caracteres ideoldgicos y estéticos en comun. En lo ideo-
l6gico: una actitud de compromiso contra la opresion y las dictaduras;
en lo estético: planteos técnicos renovadores, tales como la nocidon de
obra abierta, la complicidad del lector en la “construcciéon” de la obra,
puntos de vista novedosos, etc. (...) El “boom”, ademas de haber sido

"Romero, Luis A.: Op. cit. p. 216.
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un fendmeno socio literario editorial, produjo, fundamentalmente,
una renovaciéon importante en la técnica narrativa y la lengua litera-
ria de Hispanoamérica. Tras los ‘60, afortunadamente, los principales
participes de este fenbmeno, siguieron produciendo, y aunque, ya,
naturalmente, la “nueva novela” ha dejado de ser una novedad, la evo-
lucién de la narrativa latinoamericana sigue abierta con la aparicion
de nuevos autores de éxito, como Isabel Allende, Laura Esquivel y
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Angeles Mastretta, entre otros”.

La literatura, ejercié una gran influencia en Leopoldo Torre
Nilsson, como representante de esa generacion de intelectuales y en
esa época nos interesa algunas de sus reflexiones:

“Soy consciente de ese pasado. La real preocupacion es que si
hace veintisiete afios que vengo haciendo peliculas, a razén de una
por afio, que podré decir dentro de otros veintisiete afios, si es que
digo alguna cosa. En el tiempo en que tomé conciencia de que el cine
podria ser receptaculo de las cosas, es decir cuando dejé de pensar
que la literatura iba a ser el vehiculo de mi imaginacion, tropecé con
un mundo de productores, lejano, inaccesible, un mundo de estudios
que apenas podian ser visitados, un mundo de actores que no iban a
aceptar indicaciones de un hombre demasiado joven, un grupo de téc-
nicos que se las sabian todas, llenos de prejuicios que muy dificil-
mente iban a transigir con las audacias que aportara un cineclubista.
Asi llamaban, con tono méas o menos despectivo, a los que veniamos
de una cultura cinematografica formada en los cineclubes.

Yo era circunstancialmente un técnico cinematografico, porque
mi padre Leopoldo Torres Rios, habia decidido, y de un modo bastan-
te determinante, que mi carrera habria de ser la cinematografica. Y yo
acepté. Lo acepté sin amor, pensando que iba a ser un oficio, una téc-
nica, y asi lo vivi durante algunos afios, casi dolorosa y amargamente,
con poemas escritos debajo de un taburete y leyendo a escondidas a
Proust y Valery. Pero de pronto descubri que el cinematografo tam-
bién podia ser vehiculo para toda esa imaginacion que sentia latir en
mi. En cambio, me di cuenta de que habia hostilidad ambiente. No
habia nada peor que ser un hombre joven o tener cierta preocupacion
intelectual.

En aquellos tiempos en el dmbito cinematogréfico, la palabra
“intelectual” era una mala palabra. Ser joven e intelectual era una

™ Ferraro, Monica, nos permitié utilizar este articulo publicado en la FADU/UBA. Para alumnos
de la Catedra Bembibre de DIyT., 1999.
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mala palabra, inaceptable en los estudios y en las distribuidoras. Era
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condenarse a ser un director maldito..”.

En estos afios dos tendencias buscan provocar al espectador, una
para incitarlo a la violencia y el cambio politico, otra para estimular la
reflexion sobre el individuo y la condicién humana y esto provoco
grandes polémicas entre nuestro criticos y los del extranjero, que
luego de haber reconocido en Torre Nilsson y Fernando Birri grandes
promesas cinematograficas para nuestro pais no encuentran conti-
nuidad en los directores que, como Manuel Antin, tienden a copiar la
estética de la “nueva ola” francesa.®

Maés alla de las criticas obtenidas en su momento fundamentadas
en aspectos valorativos, apasionados, hoy un analisis reflexivo nos
permite comprender aspectos que antes pasaron desapercibidos. Las
peliculas de Manuel Antin de esa época: “La cifra impar” (1961),
“Circe” (1964) e “Intimidad de los parques” (1966), permiti¢ al publico
argentino, principalmente, acercarse a la literatura de Julio Cortazar,
reconocemos que en este caso publico argentino se limita a una esca-
sa cantidad de espectadores relacionados con la elite intelectual, pero
de todos modos no deja de tener importancia animarse a transponer
tres cuentos de un Cortazar que todavia no tenia la fama que si pocos
afios después iba a lograr. Antin desafia a sus espectadores, a partir
del montaje construye un relato subjetivo y fantastico que instaura un
mundo donde lo temporal se trastorna.

No es el cine subsidiario de la literatura, por el contrario las posi-
bilidades de ofrecer un relato con imagenes en movimiento sin las
ataduras de un lenguaje convencional permiten ampliar el horizonte
del campo cinematografico, en el caso de ““Intimidad de los parques”,
toma dos cuentos de Cortazar: El idolo de las cicladas y Continuidad
de los parques ubicandolo en la fortaleza precolombina de Machu
Picchu. Ninguna de las tres peliculas sefialadas tuvieron gran reper-
cusion pero en lo que a nosotros nos atafie rescatamos la labor que
tanto una tendencia como la otra desarrollaron, sin ningun tipo de
ayuda econémica pero si con la firme intencion de hacer lo que que-
rian, inclusive violentando la imaginacién legitimada por el poder
hegemonico.

™Torre Nilsson Leopoldo, en la Cinemateca Argentina, 1 de agosto 1977, Jorge Miguel Couselo
en "Torre Nilsson por Torre Nilsson", op. cit. p 121.

®Opinion que no compartimos e inclusive combatimos ya que no podemos confundir una bus-
queda estética imperante por un plagio estético.
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Cine de ciencia-ficciéon argentino

En ya cien afios de existencia, el tan vapuleado cine argentino ha
desarrollado una importante cinematografia. Géneros como el melo-
drama, el musical, el documental, la animacién y la ciencia-ficcion
entre otros, han sido tefiidos por la impronta de sus realizadores, el
contexto social y politico de sus épocas y los cambios tecnoldgicos.

Hacer un recorrido por el género de ciencia-ficcién no parece ser
una tarea muy ardua. Rapidamente podemos evocar peliculas como
“Coéndor Crux” (1999), de P. Buscarini, y “El Escudo del Céndor” (1986-
87), de L. Palomares, en ambos casos filmes de animacion. También
podemos incluir “Alguien te esta Mirando” (1988), de G. Cova y H.
Maldonado, “La sonambula” (1998), de F. Spiner y, por supuesto,
“Invasion” (1969), de H. Santiago, “Lo que vendra” y "Moebius”, de G.
Mosquera, producidas en 1988 y 1996 respectivamente. “Extrafia
Invasion” (1974), de E. Vieyra, “Che Ovni” (1975), de A. Uset. Dos fil-
mes inéditos, cierran esta revision, uno es “Deathstalker 11” (1986), de
J. Winorsky, y el otro,” El Cazador de la Muerte” (1983), de Sbardellati,
producidos por Aries Cinematografica, pero, con fuerte presencia nor-
teamericana en cuanto a los actores y técnicos, segun citan Manrupe
y Portela, entre otros.*

Dejamos de lado, ex profeso, peliculas como “Hombre Mirando
al Sudeste” (1987), de E. Subiela, “El Extrafio Caso del Hombre y la
Bestia” (1951), de Mario Soffici, y “El Hombre Bestia o las Aventuras
del Capitan Richard” (1932), de C.Z. Soprani, posible antecedente de
“La Isla del Dr. Moreau” (1978), dirigida por Don Taylor, basada en la
novela de H.G.Wells, y otras producciones que, con grandes diferen-
cias estéticas, respecto de estas ultimas, podrian formar parte de un
subgénero que rozaria lo fantastico. Dentro de este género, el humor
grueso o sumamente ingenuo proliferdé durante la década de los afios
'80, con las peliculas de “Mingo y Anibal”, o las de los “superagentes”.

El objetivo de este articulo es, comprendiendo al cine como una
forma de representar simbdlicamente la realidad, revalorizar y obser-

® Manrupe, R. Y Portela, M.A. Un diccionario de filmes argentinos. Corregidor, Buenos Aires,
1995.

Kriger, C. Y Portela, A. (compiladores). Cine Latinoamericano |. Diccionario de Realizadores.
Ediciones del Jilguero, Buenos Aires, 1997.

Paginas web: www.leedor.com; www.zonafreak.com; www.quintadimension.com.
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var a partir del surgimiento de diferentes géneros -el documental, el
melodrama, el musical, el cine politico o la ciencia-ficcion, entre otros-
, cdmo se develaron en la filmografia nacional aspectos de nuestros
condicionamientos politicos, econémicos y culturales. Asimismo,
sefialaremos algunos referentes histéricos que olvidados por la criti-
ca y hasta denostados por ella, construyeron nuestro propio universo
audiovisual. Buscamos de esta manera, rescatar algunas produccio-
nes que merecen ser analizadas con mas detenimiento. Por ultimo,
destacaremos algunos filmes de jovenes realizadores, especificos del
género de ciencia-ficcion; esto tiene como objetivo, por un lado, des-
pertar la curiosidad del lector sobre estas obras y por otro, proponer
un posible y diferente recorrido sobre las mismas de aquel propuesto
por la critica tradicional.
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Algunas peliculas olvidadas

En “El altimo malén” (1916) su director, Alcides Greca, abogado
y legislador santafesino, expuso con toda crudeza los conflictos des-
atados hacia fines del siglo XIX en el litoral, cuando se produjo el ulti-
mo levantamiento mocovi. No podemos soslayar su hallazgo: al docu-
mental o a su reconstruccion, le hilvané una historia de amor entre el
hermano del cacique y la esposa de éste, que le otorga al filme un alto
valor emocional y de adhesién a la causa de los “salvajes”, reforzado
desde el plano del relato con raccontos en los cuales la reminiscencia
de tiempos mas felices para estos nativos, se hace presente.

El realismo, todavia antes que en la Unidn Soviética, da en nues-
tro pais por resultado a “Juan sin ropa”, que en 1919 le impone al rela-
to la fuerza del montaje, como afios después hizo Serguei Einsestein
en “La Huelga” (1924) Si bien la pelicula argentina fue filmada por un
francés, Georges Benoit, la produccion de Camila y Héctor Quiroga,
conjuntamente con el libro de José Gonzalez Castillo, le impusieron el
sello de los reclamos sociales que existian en nuestro pais.

En esa época, “El Apostol” (1917) y posteriormente (1918) “Una
Noche de Gala en el Colén”, ambas de F. Valle, fueron dos interesan-
tes propuesta para satirizar a Hipélito Yrigoyen y su politica a partir
de un largometraje de animacioén, uno de los primeros de esa exten-
sién que se hicieron en el mundo, utilizando dibujos y mufiecos ani-
mados.

El melodrama es llevado al cine por el intuitivo José Agustin
Ferreyra, durante el primitivo cine silente: “La Muchacha del Arrabal”
(1922), “Melenita de Oro” (1923) y “Perddén Viejita” (1927), entre otras,
proponen una vision de la ciudad creciendo aceleradamente con ver-
tiginosos ascensos y descensos sociales. EI maniqueismo, la inocen-
cia perdida y los ricos explotadores contra los pobres explotados, los
padecimientos del proletariado y una pequefia clase media, durante el
gobierno de Marcelo T. de Alvear, se traducen en imagenes como un
documento transparente expresado en clave de cotidianeidad ahisto6-
ricay pasional, al decir de Roman Gubern.” En “Melenita de Oro”, por
ejemplo, el final, inusitado para la época, quedo6 abierto a la interpre-
tacién posterior del publico cuando esto todavia era impensable. Por
otro lado, la praxis y la intuicién de Ferreyra van a evolucionar con-
juntamente con su cinematografia. Fue productor de las primeras

® Gubern, R. Mensajes iconicos en la cultura de masas. Editorial Lumen, Barcelona,1974.
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peliculas sonorizadas con orquestas, que en las fosas ejecutaban par-
tituras especificamente compuestas para aquéllas.

El avance de la tecnologia, a partir de la incorporacion del soni-
do, produjo un rapido crecimiento de la industria. Hibridos culturales
como el sainete criollo, el tango y el lunfardo fueron los que le dieron
el espaldarazo a una cinematografia que durante los afios '30 se apo-
yaba sobre la base de un pufiado de productoras que encontraron en
el género musical la posibilidad de utilizar el tango para transponer
nuestras propias fronteras, y en José Ferreyra y Manuel Romero los
directores que interpretaron el gusto popular.

En esta década, es digno de rescatar la labor de Leopoldo Torres
Rios quien a partir del ritmo, la iluminacién, los raccontosy flash for-
wards, traduce visualmente el drama psicoldgico por el que pasa el
personaje interpretado por José Gola en “La vuelta al nido” (1938)
Aqui, la Argentina de la década infame no encuentra su destino. No
s6lo comienzan los '30 con un golpe militar sino que el fraude y los
desaciertos se continldan hasta avanzada la mitad de los '40. Torres
Rios, frente a esta realidad, propone un film que no intenta halagar al
publico. La falta voluntaria de intriga provoca al espectador; el drama
se muestra a través de la descripcién de los objetos, los saltos de rac-
cord y los contrastes en la iluminacion. Estos elementos eran muy
avanzados para su época y produjeron una incomprension mayuscula
que lo llevé a la bancarrota.

Por muchos afios se sostuvo que fomentar la industria cinemato-
grafica era incrementar en cantidad la produccion de filmes realiza-
dos, descuidando, tanto desde la esfera oficial como de la privada, los
medios de distribucion y exhibiciéon. La cinematografia norteamerica-
na, con sus bien aceitados recursos, no sélo se preocupd por producir
mas sino también por vender en mejores condiciones sus productos,
de modo tal que provocando significativas pérdidas en su mercado
interno, obtenian grandes ganancias con los mercados externos, espe-
cialmente en Latinoamérica. Para eso era necesario no solamente
mantener aquellos que ya tenia, sino incrementarlos a partir de pro-
ductos homogeneizados. Es asi como hacen su aparicion en nuestro
mercado los musicales, la comedia ligera, el suspenso y la ciencia-fic-
cion producidos por Hollywood. Por otro lado, surge un cine tanto
politico como contestatario, denominado a si mismo militante y que
propone un Tercer Cine luego de las experiencias documentales de
Fernando Birri en la Argentina de los afios ‘50, y otro con propuestas
estetizantes, impulsado por Leopoldo Torre Nilsson, que dan lugar a
una serie de peliculas que intentan hacer un enfoque critico sobre la
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sociedad de su épocay cémo se insertan los individuos en ella.

La ciencia ficcidn en la Argentina

Los afios '60, que traen aparejados el pronunciamiento militar
que derroco a Arturo Frondizi y posteriormente a lllia, el ascenso al
poder de Juan Carlos Ongania y la instauracion de la represion por
formas violentas, estimulan la organizacién estudiantil y la resisten-
cia. Es en este marco cuando la ciencia-ficcién encubre un film como
“Invasion” (1969), pero el género aqui adopta, igual que en los casos
anteriormente descriptos, un caracter particular; no es la space opera
(fusién de la ciencia-ficcion con el género de aventuras mas el afiadi-
do del western y la novela negra), al estilo de Hollywood, es la utopia
o la politizacion de la ciencia-ficcion. En esta pelicula, la banalidad y
la puerilidad del género se descartan y se acerca mucho mas a las pro-
puestas de otros mundos posibles o paralelos. La utopia nace a partir
de la carenciay refleja en la conciencia que hay algo que no funciona
en la realidad. La generacion del '60 se encontraba desesperanzada y
Hugo Santiago no hace mas que, por un lado, metaforizar el pasado
reciente y, por otro, anticipar el futuro. Producida a partir de un cuen-
to de Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, con guion del mismo
Borges, la pelicula anticipa los hechos que sucederan en una ciudad,
Aquilea, cercada por misteriosos invasores que, ante la indiferencia
general, van apoderandose de ella. Un pequefio grupo de personas
comandados por un anciano (Don Porfirio, interpretado por Juan
Carlos Paz) va a oponer resistencia. La amistad masculina, la militan-
ciay el miedo que paraliza a los individuos, al mismo tiempo los inci-
ta a organizarse para liberar la ciudad por medio de las armas. Como
sucedi6 con frecuencia en nuestro cine, el filme no fue muy bien tra-
tado por la critica general. Desde el plano del relato, se nos ofrece una
Buenos Aires fragmentada que no hace mas que reconstruir mental-
mente el pais quebrado institucionalmente.

La anticipacion, la fragmentacion y las imagenes oniricas tam-
bién se hacen presentes en “La sonambula”, donde se narra una his-
toria cuya accion transcurre en la ciudad de Buenos Aires en el afio
2010. Un experimento sobre la base de un gas que afecta la mente y
contamina a gran parte de la poblacion con un efecto inesperado: 300
mil personas se olvidan de quiénes son. Un Ministerio de Control
Social se ocupa de reunir a las familias dispersas e intenta devolver-
les la vida normal a cada uno de ellos, convenciéndolos de que asi
eran. Como no hay antidoto posible, algunos de los contaminados se
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resignan a aceptar lo que les dicen las autoridades y otros, los mas
rebeldes, son obligados a aceptar una “rehabilitacion” obligatoria. Un
lider que habla desde un lugar que nadie sabe dénde queda y a quien
nadie conoce personalmente, llama a descreer e incita a rebelarse
contra la imposiciéon de aceptar el pasado.

En este caso y, siguiendo a Umberto Eco®, podriamos decir que
estamos en presencia de una metatopiay metacronia donde el mundo
representado es un posible del real presente: y por distinto que sea
estructuralmente del mundo real, el mundo posible es posible (y vero-
simil) precisamente porque las transformaciones que sufre no hacen
sino completar tendencias del mundo real.

En “La Sonambula”, que cuenta con guion del mismo Spiner y
Ricardo Piglia con la colaboracién de Fabian Bielinsky, el mundo
posible no es mas que un desprendimiento del pasado inmediato:
1998 es el afio de produccién y una gran parte de la sociedad no puede
resignarse a las leyes de Obediencia Debida y Punto Final sanciona-
das en 1986, durante el gobierno democratico de Raul Alfonsin. La
pelicula, que se rodé con un costo de 2,5 millones de doélares, se ins-
cribe dentro de un cine que busca, a partir de la potencia de las ima-
genes, despertar el interés de un publico adolescente.

“Lo que Vendrd”, siguiendo los campos propuestos para la cien-
cia-ficcion por Umberto Eco®, se relaciona con la ucronia. La pelicula
surge de una tragica anécdota real, la de Dalmiro Flores, un joven que
murié a causa de una bala en la Plaza de Mayo al final del gobierno
militar y por quien nadie respondid ni proporciond reparacion de nin-
gun tipo. El filme, que comienza como un road movie, se desarrolla
en un Buenos Aires futuro y la propuesta se puede formular a través
de la siguiente pregunta: ¢,qué habria ocurrido, si lo que ha sucedido
realmente hubiera sucedido de otro modo?. En este caso, el persona-
je interpretado por Hugo Soto, luego de recibir un balazo en la cabe-
za, es internado en estado de coma en un hospital y comienza una
relaciéon con un enfermero, Charly Garcia, que ve al policia (Juan
Leyrado) efectuando el disparo en una protesta callejera, y lo persigue
con el objeto de descubrirlo y castigarlo. El uso de la steadycam y la
eleccion de locaciones particulares le dan una fuerte identidad nacio-
nal en beneficio de la critica social y la denuncia de la violencia utili-
zada por grupos parapoliciales.

También es de Gustavo Mosquera, “Moebius”, quien realizo el

® Eco, U. De los espejos y otros ensayos. Editorial Lumen, Barcelona, 1988.
* op.cit.

110

o



cine.gxd 11/02/04 04:45 p.m PAgi na 11$

film conjuntamente con alumnos de la Fundacién Universidad de
Cine, basdndose en un relato de A. J. Deutsch, “Un Tren Llamado
Moebius”, de 1950. En la pelicula, se narran los hechos que se produ-
cen en una extensa linea de subterraneos cuando uno de los trenes
cargados con pasajeros desaparece en un sistema circular sin salida.
En este caso, confluyen la posible existencia de mundos paralelos -
vemos aqui la sombra que proyecta Jorge Luis Borges — y una hipote-
sis cientifica tomada como eje para la trama.

“El subterraneo es, sin duda, un simbolo de los tiempos que
corren. Un laberinto donde en silencio nos cruzamos con nuestros
semejantes sin saber quiénes son ni a dénde van. Cientos de andenes
en los que aprovechamos para hacer un balance, rever una situacion
e intentar abordar, mas que un tren, un cambio de vida. Es un extrafio
juego en el que nos sumergimos por infinitos tuneles sin darnos cuen-
ta que en cada trasbordo estamos cambiando definitivamente nuestro
destino...”.®

El tren que se dirige a Plaza de Mayo desaparece con treinta per-
sonas: estar en el lugar oportuno en el momento exacto es la rapida
explicacion que el Dr. Milstein, le da al topélogo Daniel Pratt, deve-
nido en investigador, quien intenta ilustrar a los directores de la
empresa de subterraneos: “A partir de la construccién de una red peri-
metral, que ampliaba el sistema, el tren se encontré con un nodo, y un
nodo en el campo de la topologia es una particularidad, un polo de
orden superior (...)el tren no puede ser visto pero esta en el siste-
ma...”.*

Nodo designa a un punto en el que la interferencia entre dos
ondas que se propagan produce una onda estacionaria. Es también un
punto en el que la 6rbita de un planeta, vista desde el Sol, corta a la
eliptica, momento en el cual se producen los eclipses.” Pero asimismo
se designa nodo en informatica, a un dispositivo conectado a lared y

® El parlamento pertenece a Daniel Pratt, el personaje interpretado por Guillermo Angelelli; el
narrador comienza el relato con estas palabras, en voz off, mientras la cAmara lo encuadra
bajando de un tren y circulando por el anden con movimiento ralentizado. Esta primera esce-
na da lugar posteriormente a los créditos del filme.

% Parlamento de la escena en la cual Pratt intenta explicar la razén de la desaparicién a un
grupo de directivos e ingenieros de la empresa de subterraneos; el lugar donde se desarrolla la
accion es en el andén de una estacion. La incredulidad de los directivos e ingenieros es cons-
tantemente reforzada por los primerisimos planos de sus rostros contrastando con los planos
enteros del topélogo.

¥ Esta ultima es la acepcion de la palabra que se utiliza en el filme; en dos oportunidades, cuan-
do Daniel Pratt se encuentra arriba del subte donde esta el Dr. Milstein, se muestra la primera
plana del diario Nacion en cuyos titulares leemos sobre el eclipse que ese dia, el 4 de Marzo, se
vera en Buenos Aires.
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capaz de comunicarse con otros dispositivos de la misma; una ubica-
cion (conjunto de informacién) del arbol que puede tener varios enla-
ces hacia uno o mas nodos.

Si tenemos en cuenta que la pelicula fue realizada por un grupo
de jévenes de una Universidad de Cine, podemos tomar esta Ultima
forma de entender el término para interrogarnos respecto del mundo
alternativo propuesto reforzado por las palabras de sus personajes:
“...Vivimos en un mundo donde ya nadie escucha (...) Afuera hay un
mar de sorderas que nos esta arrastrando a ser irremediablemente
desgraciados (...)Vivimos en un mundo donde ya nadie escucha...”.®
Daniel Pratt, el joven topdlogo, decide quedarse en esa otra dimen-
sion.

Para concluir, no consideramos las apreciaciones precedentes
como andlisis que con la profundidad pertinente nos permitan llegar
a investigar el fendmeno de la ciencia-ficcién en la Argentina, s6lo
intentamos promover a la reflexion sobre otros posibles recorridos de
nuestra cinematografia y rescatar del olvido producciones que, aleja-
das del imaginario social impuesto por el cine de Hollywood, nos per-
mitan reconocernos, identificarnos e integrarnos culturalmente.

® Este dialogo se produce durante el transcurso de la Gltima secuencia, arriba del subterraneo
desaparecido y estan a cargo del Dr. Mistein y de Daniel Pratt mientras que las imagenes nos
muestran el tren circulando a gran velocidad por los tineles que van a terminar contrastando
con los diferentes planos que con camara subjetiva ralentizan la accion del tren llegando a la
estacion.
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os/museodelcine/
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