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SOMBRAS NADA MAS

Venezuela es uno de los dos países del 
mundo en los cuales está prohibida la 
importación de cuñas. Hace algunos años, 
por uno de esos extraños milagros que de 
vez en cuando hacen patente la existencia 
de fuerzas sobrenaturales, fue aprobado un 
reglamento que obligaba a las estaciones 
de televisión y a las salas de cine a exhi­
bir sólo cuñas producidas en el país. Pro­
bablemente los grandes anunciantes, en 
su mayoría sucursales de empresas norte­
americanas o europeas, no se preocuparon 
demasiado de la medida. Ya tenían la ex­
periencia de que estableciendo plantas en 
el pais, las más de las veces de puro en­
samblaje de partes importadas, podían ob­
tener ganancias superiores. Por otra parte 
las cuñas venezolanas son baratas y se 
pueden utilizar sin problemas de idioma 
o idiosincrasia en muchos otros países la­
tinoamericanos.

La medida dio origen a la industria ci­
nematográfica venezolana. Surgieron em­
presas, se formaron técnicos, apareció la 
Cámara Venezolana de la Industria Cine­
matográfica, a quien las malas lenguas 
llaman simplemente Cámara de Cuñeros, 
se importaron equipos, en fin, nació una 
actividad cinematográfica más o menos 
continua. El contenido de las cuñas no 
varió mucho. Sexo, amor, juventud, éxito, 
superioridad social, siguen siendo los adje­
tivos que remachan incesantemente los 
nombres de los productos. Nada que plan­
tee ni lejanamente la más tenue nota cons­
tructivamente nacionalista, y por supuesto 
nada que se refiera a conocimiento o razón.

A partir de esta situación, recientemente 
los Sindicatos de Radio y Televisión y de 

la Industria Cinematográfica han llevado 
adelante una lucha por reivindicaciones 
económicas para sus asociados que culminó 
en octubre con el establecimiento de nue­
vos sistemas de contratación y un buen 
número de mejoras económicas. Los Sindi­
catos denotaron a la F.E.V.A.P. que en 
realidad no es más que un intermediario 
de la todopoderosa A.N.D.A. (Asociación 
Nacional de Anunciantes). Es lástima que 
los sindicalistas no incluyeran entre sus 
demandas nada que pudiera estar relacio­
nado con una política cultural nacionalista 
y ni siquiera con alguna mejora cualitativa 
de la programación de radio y TV.

¿Por qué lo que se ha logrado en el 
campo de las cuñas no se ha logrado con 
el cine de ficción y el documental? Se po­
dría culpar a los espíritus, pero hay que 
reconocer que el sector de los distribuido- 
res-exhibidores no sólo ha echado mano a 
cuanto sortilegio ha podido, sino que ade­
más ha movido otras delicadas y poderosas 
palancas para silenciar y anular cuantos 
esfuerzos se han hecho para lograr una 
tímida protección al cine nacional. Uno 
se pregunta qué es lo que hay en el fondo 
de esa fobia y ese miedo cerval. No puede 
ser el temor de que la industria nacional 
desplace á los productos importados. Ve­
nezuela como máximo podría llegar a pro­
ducir 10 ó 15 largometrajes anuales y aquí 
se importan alrededor de 500 films por 
año, entre ellos sus 80 a 100 espantosos 
bodrios mexicanos. La única respuesta es 
que los distribuidores-exhibidores temen 
que se rompa el status quó, el equilibrio 
existente. Y que detrás de las medidas de 
protección al cine nacional vengan otras 

medidas y especialmente los escalofriantes 
aumentos de impuestos. En otros países 
los impuestos a la recaudación oscilan entre 
un 30 y un 40%, hay limitaciones a las 
salidas de divisas y otros problemas. Vene­
zuela es paradisíaca. Los impuestos gene­
ralmente son de un 10% y la libertad de 
explotación absoluta. No hay controles so­
bre los precios de las entradas ni sobre las 
salidas de capitales. Cualquier cambio de 
la situación puede llevar a otros, y es ante 
esta espantosa perspectiva de disminución 
de sus utilidades que los distribuidores-ex­
hibidores se agitan y mueven sus recursos, 
hasta ahora con completo éxito.

Por otra parte los cineastas venezolanos 
han demostrado su total incapacidad de 
llevar adelante un movimiento de opinión 
pública. La Asociación Nacional de Au­
tores Cinematográficos sigue en perenne 
gestación. No es que creamos que esto 
sea un elemento decisivo, pero por lo me­
nos haría saber que los cineastas existen.

Así que sólo queda esperar. En Chile, 
donde no existía el cine, la reciente Ley 
de Protección permitió que en 1969 se rea­
lizaran más de 10 largometrajes, uno de 
los cuales, Tres tristes tigres de Raúl Ruiz, 
ganó el gran premio del Festival de Lo- 
camo. Esperemos, pues, que las fuerzas 
del destino se desplacen desde las regiones 
australes, y se dé un nuevo y extraño mi­
lagro. Aunque hay quienes dicen que en 
Chile hay menos inversiones norteamerica­
nas. Quienes dicen que Chile no es Ve­
nezuela.
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CINE CON LA 
DEBAJO DEL

situación real contrapuesta a la versión televisiva, en T-Vnexuola, de Jorpe Solé.

El Centro de Cine Documental 
de la Universidad de los Andes

En 1969 fue creado en la Universi- 
dal de los Andes el Centro de Cine 
Documental. Es una iniciativa notable, 
que de nuevo coloca a la ULA como 
abanderada en este campo, al dar por 
primera vez en Venezuela unas con­
diciones mínimas a un grupo de cine­
astas para que éstos puedan desenvol­
ver su actividad. Todo eso es tanto más 
positivo cuando se conocen los obje­
tivos que se ha planteado la unidad, 
perfectamente sintetizados en el breve 
prólogo que ha escrito el Rector de la 
ULA, Dr. Pedro Rincón Gutiérrez, para 
el primer catálogo de los cortometra­
jes producidos en 1969 por el C.C.D., 
y con los cuales estamos totalmente de 
acuerdo. Nos permitimos reproducir 
dicho prólogo a continuación:

“El Centro de Cine Documental de 
la Universidad de los Andes creado 
hace 10 meses, se propone en su pri­
mera etapa, fijada en cuatro años, 
realizar una amplia indagación en la 
compleja realidad venezolana desde 
sus más variados aspectos: históricos, 
políticos, económicos, culturales, an­
tropológicos, etnográficos, etc.
4

Será una tarea encaminada a pro­
porcionar una visión más clara de lo 
que es Venezuela, que contribuya a 
rescatar a nuestro país del subconoci­
miento, clara expresión de una situa­
ción de dependencia, que con frecuen­
cia se ve reflejada en los productos 
de un arte y una inteligencia conci­
liadores con intereses y propósitos no 
nacionales; una tarea que por sí mis­
ma nos despoje de inhibiciones y pre­
juicios y nos permita acercarnos con 
plena libertad de criterio a los fenó­
menos más conflictivos de nuestra 
realidad social. En una palabra, que­
remos hacer documentales que nos 
incluyan en la gran tarea demistifica­
dora de América Latina y de Vene­
zuela en particular.

Al mismo tiempo, el Centro se pro­
pone una actividad docente. Pero una 
docencia de nuevo signo: las películas 
que hemos realizado y realizaremos 
nos servirán para aprender y enseñar. 
Se trata de un aprendizaje y de una 
enseñanza en el camino, con la pelí­
cula debajo del brazo. Por último, el 
Centro de Cine Documental de la Uni­
versidad de Los Andes no quiere ser 
círculo estrecho sino lugar abierto a 
todos los cineastas venezolanos que 

luchan por un cine mejor que contri­
buya eficazmente a formar la concien­
cia crítica de un país realmente inde­
pendiente”.
EXPERIENCIA 1969, PERSPECTIVAS 
1970 (Entrevista con Carlos Rebolledo 
y Ugo Ulive).
C.a.D. ¿Cuándo empezaron a trabajar? 
C.R. Empezamos realmente a trabajar, 
aquí en Caracas, en julio, aunque nos 
habíamos mudado desde abril. Pero el 
acondicionamiento del local, la cons­
titución del equipo, del colectivo de 
trabajo, nos llevó casi tres meses.
C.a.D. ¿Qué sistema de trabajo tienen? 
¿Cómo planifican las nuevas películas? 
C.R. Este año se hizo un programa 
elástico, elasticidad explicable por las 
necesidades del departamento, por la 
misma integración del colectivo de 
trabajo. De todas maneras, dentro del 
programa pautado este año se cum­
plieron tres películas, que fueron Los 
Andes y su Universidad, TVnezuela y 
¡Basta! El resto —Renovación, Micros­
copía electrónica, Caracas: dos o tres 
cosas y Diamantes— no figuraban den­
tro de lo pautado, por lo que podemos 
decir que estos documentales fueron 



un excedente en nuestra producción. 
C.a.D. Pero, ¿en relación con la Uni­
versidad ustedes tienen un compromi­
so en cuanto a un dado número de 
documentales por año?
C.R. Como te digo, este año se habían 
fijado tres documentales nuestros y 
dos en coproducción con la U.C.V. 
Cinco, con temas abiertos porque eso 
lo iría dando la experiencia, la reali­
dad. Esto se está formando, es un 
equipo que acaba de empezar, que se 
tuvo que integrar. Con la U.C.V. no 
coproducimos porque no pudimos. Nos 
pusimos a hacer películas porque cree­
mos que eso era fundamental para el 
departamento este año, para la inte­
gración del equipo, el conocimiento, 
y se demostraba así que con el mismo 
presupuesto de Mérida se podía hacer 
un mayor número de documentales 
que lo previsto.
C.a.D. ¿Qué tipo de relaciones tienen 
ustedes con la Universidad? ¿Ellos les 
aprueban las películas?
C.R. Nosotros tenemos bastante liber­
tad, siempre que nos atengamos a un 
determinado número de películas. T- 
Vnezuela, Los Andes y su Universidad 
y en cierto modo ¡Basta! también, fue­
ron un compromiso. Pero en lo que es 
la concepción, guión o pre-guión, la 
idea y su realización, nosotros tene­
mos absoluta libertad.
C.a.D. ¿Y qué compromiso tenían con 
¡Basta!?
C.R. El compromiso de hacer una pe­
lícula experimental, como se había 
definido en un replanteo del plan de 
trabajo, hacia el mes de junio. Una 
película de tipo experimental, bien 
chocante para el espectador.
C.a.D. ¿Las autoridades universitarias 
han visto las películas?
C.R. Bueno, sí. La mayor parte las han 
visto, conscientes de que ha sido un 
primer año, un año de prueba, de 
afianzamiento, y de experimentación 
¿por qué no? Nosotros no negaremos 
nunca este camino, que me parece 
sumamente importante.
C.a.D. ¿La reacción ha sido favorable? 
C.R. Muy favorable. Lo que era impor­
tante demostrar era que con un grupo 
pequeño, con un presupuesto fijado 
para funcionar en Mérida, se podía 
hacer un cine documental, que tuviera 
varias vías de exploración: no quedar­
se en el documental tradicional sino 
explorar varias vías de posibilidades 
del documental. Y eso creo que se ha 
entendido en Mérida, y la gente está 
contenta con el trabajo.
C.a.D. Esto es formidable. Se hubiera 
podido pensar que ante el tipo de pe­
lículas que se está haciendo, se diera 
una reacción negativa, por su conte­
nido progresista.
C.R. En este sentido, nos podemos 
considerar bastante privilegiados. Te­
nemos libertad de creación. Tenemos 
un determinado número de temas que 
nos imponemos y proponemos, pero 
los realizamos a nuestra manera. Yo 
creo que esto es importante porque

es la única medida en formarnos y 
formar. Ni siquiera dentro del depar­
tamento hay censura, ni coacción de 
ningún tipo. Esto hay que subrayarlo. 
Nuestra Universidad es sumamente 
generosa y amplia con nosotros. Que 
yo recuerde hay sólo otro ejemplo en 
América Latina: la Escuela de Santa 
Fe de Birri, que también operaba con 
gran libertad. Esto es muy importante 
porque es la única manera de formar, 
foguear y experimentar un grupo para 
que dé un salto mayor, a obras más 
ambiciosas. La experiencia de este año 
para mí es realmente definitiva en 
este sentido. Ha podido coalicionar un 
grupo, experimentar en ciertas vías 
del documental, y llegar a ciertas con­
clusiones. Ahora, a partir de estos do­
cumentales, que son cortos, hay que 
hacer obras más ambiciosas, que re­
gistren la totalidad venezolana, y no 
aspectos fragmentarios. Y además lle­

gar a cierto dominio técnico, de len­
guaje, de nuestras posibilidades y li­
mitaciones al mismo tiempo. Plantear­
nos unos documentales que se puedan 
realmente realizar con un máximo de 
eficacia, con un máximo de investiga­
ción, planteándonos también el pro­
blema de una máxima receptividad, 
comprensión, por parte del público.
C.a.D. ¿Cómo funcionan ustedes den­
tro del equipo? ¿Hay un grupo que 
hace dirección, otro cámara, otro la­
boratorio, etc.?
C.R. Desgraciadamente es asi, y espe­
ramos que la situación sea pasajera. 
Somos siete personas, de las cuales 
tres tenemos cierta experiencia. Ugo 
es el que tiene más, pues ha hecho 
hasta largometrajes. El resto son mu­
chachos muy jóvenes, Marquina, Siso, 
Myerston, Toro. Solo Myerston había 
hecho un documental: Atabapo. Esto

Renny Ottollna en T-Vnezuela, de Jorge Solé. 
El dibujo animado en T-Vnezuela. de Jorge Solé.
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Dinmantei, de Uqo Ulive: la lluvia.

Diamantes, de Ugo Ulive: la discoteca de San Salvador de Paúl.

explica en parte por qué no todo el 
equipo está en labores de realización. 
Sin embargo, exceptuando a dos que 
están haciendo sus armas totales (so­
nido, cámara, revelado, laboratorio, 
montaje, todo), los demás han hecho 
realizaciones este año. Lo que creemos 
es que para los integrantes del colec­
tivo es fundamental llegar a ser cine­
astas integrales, completos. Creemos 
que en un país como Venezuela, donde 
el cineasta tiene que hacer de todo, 
ellos deben formarse en este sentido, 
deben llegar a ser autosuficientes, pa­
ra poder llegar a afrontar las tareas 
documentales. Y el caso es que todos 
han logrado ya una formación, un ni­
vel de dominio casi completo de todas 
las técnicas cinematográficas. Y pen­
samos darles la posibilidad de realizar 
películas, empezando por la co-direc- 
ción.
C.a.D. En la elaboración de cada pelí­
cula, ¿también los guiones los hacen 
6

ustedes mismos, el trabajo completo 
desde el principio hasta el fin?
C.R. Sí, claro. El realizador hace su 
trabajo desde el comienzo hasta el fi­
nal.
C.a.D. ¡Basta!, por ejemplo, ¿cómo se 
gestó y se produjo?
U.U. En el caso de ¡Basta! lo que ocu­
rrió fue que cuando yo entré al depar­
tamento, en mayo, se me planteó ar­
mar unos materiales que había aquí, 
filmados en Punta del Este, Uruguay, 
el verano anterior. Una especie de do­
cumental sobre Punta del Este. A esto 
me dediqué al principio. Luego le pro­
puse a Carlos hacer una película que 
en principio iba a tener como tema 
la ciudad de Caracas, ciertos aspectos 
de la ciudad de Caracas. Posteriormen­
te la película fue derivando hacia un 
tratamiento sobre la violencia en sí, 
y entonces finalmente se sometió un 
pre-guión al resto del equipo, que tra­
zaba los temas que iba a tocar la pe­

lícula. Allí se puso en marcha. Pero 
la película fue hecha como me gusta 
trabajar a mí. Fue naciendo del propio 
material que se iba filmando, viendo 
cómo se iba dando la realidad frente 
al material. Les cito un caso: había 
una secuencia entera, que fue la pri­
mera que se filmó, en el leprocomio de 
Caracas, y de ella hay una sola toma en 
la película. No partí de un preconcepto. 
Había, sí, el preconcepto de hacer una 
película sobre la violencia que fuera 
violenta, de forma y de contenido, 
pero el resto de las consideraciones, 
el hecho de hacer una película que se 
contrapusiera un poco a la mercancía 
de consumo que es el cine, y que de­
safiara un poco al espectador, que 
planteara en dos planos tan opuestos 
la narrativa, el hilo conductor, fue sur­
giendo de la propia fabricación de la 
película. El hecho fue que el primer 
montaje que hice duraba una hora y 
pico, y de ese montaje no queda prác­
ticamente ni rastro. Nació un ritmo de 
la película, y nos dejamos llevar un 
poco por eso, y asi fue saliendo. Pero 
la enorme libertad con que se traba­
jaba, el hecho de que no hubiera cen­
sura de ningún tipo, y que tratáramos 
en lo posible de quebrar con las auto­
censuras, es decir hacer una película 
donde se pusiera todo lo que uno tu­
viera ganas de poner, sin tener miedo 
a nada, fue lo que hizo nacer una pelí­
cula de este tipo, evidentemente.
C.R. Esto ha caracterizado bastante 
toda la producción nuestra este año. 
El primer enemigo que teníamos era 
el tiempo. No podíamos realmente ha­
cer análisis muy exhaustivo de los te­
mas. Se hacían, pero no con la idea de 
hacer cosas perfectas, sino de dar por 
lo menos testimonio de este año en 
Venezuela, y de nuestras posibilidades 
y capacidades. T-Vnezuela también tie­
ne un poco este estilo. No fue tanto 
una película muy pensada, sino que se 
creó fundamentalmente en movida, 
porque estábamos con la premura, con 
la exigencia del Festival de Viña del 
Mar. Queríamos llevar por lo menos 
tres películas, y lo hicimos. Todas las 
películas tienen un poco esta tónica: 
ningún guión de hierro, no inhibirse 
por el problema de que las ideas no 
estuvieran claras. Las ideas se iban 
clarificando —u oscureciendo: nadie 
sabe— en la medida en que el reali­
zador hacía su película. Este estilo de 
trabajo lo liquidamos este año. Nos 
pareció muy positivo para lo que hici­
mos, pero ya para proyectos más am­
biciosos se plantea otro estilo de tra­
bajo.
U.U. Lo fundamental es entender que 
el primer año fue básicamente cuan­
titativo, que se trató de hacer muchas 
películas, que se alcanzó el dominio 
técnico y se aceitó el equipo. Para el 
año próximo la intención es que sea 
un año más que todo cualitativo, es 
decir, menos películas de mucho ma­
yor calidad, de mucho más trabajo 
previo, de mucho más discusión en el 
departamento, de mucha mayor pla­
nificación, de mucho más orden, di­



riamos así. Tanto es así que el año 
próximo pensamos, en principio, hacer 
tres películas, menos de la mitad de 
lo que hicimos este año, pero de larga 
duración y con temas mucho más am­
biciosos. Habrá algunos cortos circuns­
tanciales, paralelamente. Pero el acen­
to se va a poner en los tres largos, que 
ya más o menos, incluso, tienen su te­
ma de encaramiento.
C.R. El primer largometraje va a ser 
el mío, que es más o menos “Venezue­
la - 60 años de historia”. Luego ven­
dría otro, cuyo tema todavía no está 
definido, de Ulive. Luego, para fina­
lizar, un largo sobre la explosión de­
mográfica en Venezuela, que se apo­
yaría en una obra publicada por un 
profesor de la U.L.A., José Elíseo Ló­
pez. En los interludios se harán cor­
tos sobre cualquier problema, y pelí­
culas didácticas.
U.U. O temas muy candentes que se 
presenten. Como el caso de Diamantes. 
Una mañana dijimos: “hay una mina 
de diamantes, es una pena no ir a fil­
mar eso”. Agarramos los macundales 
y salimos para allá y en 24 horas se 
filmó la película. Este tipo de trabajo 
hay que mantenerlo porque incluso 
nos da la flexibilidad para estar al día 
con lo que está pasando en el país. Esa 
película se filmó en 24 horas. Se llegó 
un sábado por la tarde a San Salvador 
y el domingo se volvió. Y se armó en 
diez días. Una película que no tiene 
pretensiones, que quiere ser un repor­
taje, una narración cronológica de un 
día en San Salvador de Paúl, desde 
que amanece y van los mineros y lle­
gan los aviones, hasta el día siguiente 
que se vuelven a ir los aviones con los 
diamantes, y siguen trabajando en la 
mina. Incluso ahí nos propusimos un 
partido de humildad, de hacer una pe­
lícula bien concreta, muy directa, un 
reportaje, correcto nada más. Y eso 
creo que sí está logrado. Ahora, el caso 
de Caracas: dos o tres cosas. Es una 
película que, en principio, se basó en 
los descartes de T-Vnezuela. Yo estaba 
tentado ante esos descartes que me 
parecían muy buenos y que forman la 
primera secuencia sobre todo, es decir 
los rostros, las caras de la gente, que 
escupe, que come, que traga, que va, 
que viene, que se rasca. Posteriormen­
te, la película se desarrolló en torno a 
cuatro temas, que son como cuatro 
appercus, cuatro anotaciones de la rea­
lidad caraqueña. Ese es el objeto del 
“5 y 6”, la milagrería de José Grego­
rio, la superstición y finalmente la ne- 
crofilia de la canción. Ese romanticis­
mo necrófilo que es típico de toda 
Latinoamérica, no es sólo caraqueño, 
aunque tiene coordenadas muy cara­
queñas en este caso, por el cantante 
y todo eso.
C.R. Como dice Ugo, además de los 
tres largometrajes se harán películas 
circunstanciales, sobre lo que está ocu­
rriendo, lo cual nos parece sumamente 
importante. No sólo cine como materia 
de reflexión permanente, sino también 
un cine directo, rápido, inmediato, ur­
gente si se quiere. Al mismo tiempo,

Caracas, dos o tres cosas, de Ugo Ulive: los milagros de José Gregorio.

Caracas, dos o tres cosas, de Ugo Ulive': los-gestos.

también cortos didácticos para la Uni­
versidad, que los requiere con urgen­
cia.
C.a.D. Se supone que los largometrajes 
que van a hacer obligarán al ecjuipo 
a un trabajo de investigación mas in­
tenso.

C.R. Claro. Ya estamos divididos en 
equipos para eso.

U.U. La primera tarea va a ser discutir 
el guión del primer largometraje, y 
entonces Carlos se lanza a filmar. Y ya 
cuando esté terminado, se supone que 
yo tendré el guión mío y se discutirá 
en colectivo y se filmará, y así con el 
siguiente. Esto ya se ha hecho en par­
te: T-Vnezuela fue un guión que se le­
yó en colectivo, se discutió, incluso se 
le agregaron cosas a través de la dis­
cusión. Posteriormente, como la pelí­
cula se hizo con gran prisa, sufrió 
nuevas modificaciones que corren por 

cuenta del autor nada más, pero allí 
ya se intentó un trabajo más colectivo. 
Lo cual creemos fundamental, por un 
lado para que nos ofrezca mayor soli­
dez ideológica, y por otro lado para 
que los muchachos que empiezan se 
acostumbren a seguir el proceso de 
una película desde el momento mismo 
en que está naciendo, y así vean desde 
el primer momento las debilidades y 
las fuerzas de la película, y cómo ellas 
se concretan después en pantalla. Yo 
creo que el año de dar la verdadera 
batalla del departamento va a ser el 
año próximo. Ahí es donde verdadera­
mente nos vamos a jugar todo.
C.a.D. ¿Cómo encaran ustedes el pro­
blema de la distribución?
C.R. No lo hemos enfocado a priori, 
no hemos partido de la premisa “pri­
mero la distribución y después la pro­
ducción”. Creemos, como lo hemos di­
cho varias veces, que este es un pro­
ceso: primero hay que hacer un cine
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Renovación, do Donald Myerston: las discusiones.

Renovación, de Donald Myerston: la violencia.

nacional, nuestro, y después los cana­
les de distribución tienen que venir. 
Afortunadamente, contamos y conta­
remos en el futuro con el Circuito Ci­
nematográfico Universitario, que po­
demos ya decir que es un hecho y que 
va a tener bastante material latino­
americano. Pensamos también en otras 
formas de distribución que habría que 
intentar, pero por el momento no las 
vemos muy claras. Aparte de eso, te­
nemos los canales, digamos, tradicio­
nales, que son la Cinemateca, el Ate­
neo y las universidades. Esto en lo que 
respecta al plano nacional. En el plano 
internacional, ya hay opciones de ven­
der T-Vnezuela: concretamente a Uru­
guay, y probablemente a Chile y Co­
lombia. Y pensamos que Caracas: dos 
o tres cosas y Diamantes son películas 
que podemos perfectamente hacer cir­
cular por America Latina. No hay que 
olvidar que ha sido creada una Cine­
mateca del Tercer Mundo, en Monte­
video, dirigida por el mismo grupo que 
dirigió el Cine Club de “Marcha”. Esta 
8

Cinemateca está muy interesada en 
nuestro trabajo e irradiará nuestras 
películas a otros países, donde nosotros 
tengamos menos posibilidades direc­
tas, que de todos modos tenemos por 
el hecho de haber sido la U.L.A. la 
que organizó la Muestra de Mérida, lo 
cual nos abre muchas puertas que aca­
so individualmente no se nos abrirían. 
Por otra parte, cuando no podamos 
vender, canjearemos. Somos muy elás­
ticos en este sentido. Y hay los fes­
tivales, que son el respiradero por 
donde salen casi todas las produccio­
nes de estos países.
C.a.D. ¿Cuál fue la experiencia del 
Festival de Viña del Mar con las pe­
lículas que llevaron?
C.R. Hubo mucho interés y mucha ad­
miración por el hecho de que una 
universidad latinoamericana como es 
la U.L.A. hubiera tomado el relevo de 
lo que fue la Escuela de .Santa Fe de 
Argentina. Este hecho asombró a los 
asistentes al Festival. Nunca creyeron 

que una universidad, sobre todo en 
las condiciones tan particulares de Ve­
nezuela, pudiera asumir el cine como 
instrumento de conocimiento, divulga­
ción y crítica de nuestras realidades. 
De manera general, esto despertó gran 
entusiasmo, y de manera particular 
las películas interesaron mucho, con 
todo lo que significa ¡Basta!, que pone 
en juego justamente una aceptación 
global del espectador.
C.a.D. ¿Cuál es la relación del Centro 
de Cine Documental de la U.L.A. con 
el resto de los cineastas venezolanos?
C.R. La pregunta está hecha con in­
tenciones. Sí: los corrillos han dicho 
que nosotros somos clandestinos, que 
trabajamos muy aislados del resto. Yo 
a esto respondería: No es posible estar 
trabajando en cine y mantenerse vin­
culados a muchas otras cosas, sobre 
todo cuando es el año decisivo. O nos 
dedicábamos a hacer películas, o ha­
cíamos relaciones públicas, es decir, 
buscábamos contactos que, aunque no 
fueran negativos, pues ésta no es mi 
posición, por lo menos alargaban el 
proceso de cada película. No. El pro­
blema nuestro era el tiempo. Había 
que demostrar a la Universidad, al 
país y a los venezolanos, que sí se 
puede hacer un cine documental en 
Venezuela, de gran dignidad y de gran 
contemporaneidad. Y hemos pagado 
el tributo del trabajo dejando de ver- 
nos con los otros cineastas, pero quie­
ro que quede bien claro que no ha 
sido por ningún prurito, por ejemplo 
el prurito de aislarnos para no conta­
minarnos. Al contrario, yo pienso que 
el Centro de Cine Documental debe 
convertirse en el centro de todos los 
cineastas documentalistas de Venezue­
la. No es una frase. Ya hay mucha 
gente que viene aquí, aunque parece 
que no tengan el mismo poder de los 
que han hecho el negativo de nos­
otros, divulgando la imagen contraria. 
Insisto: queremos tener relaciones con 
todos. No estamos ni para la clandes­
tinidad ni para el narcisismo.
(Esta entrevista a Carlos Rebo­
lledo y Ugo Ulive fue realizada y 
grabada en diciembre de 1969 por 
R. Izagulrre, A. Roffé y M. San 
Andrés).

LOS FILMS
Los Andes y su Universidad no ha 

podido ser visto por niguno de los 
redactores de “Cine al Día”. En cuan­
to a Centro de Microscopía es un film 
que “explica someramente la impor­
tante actividad desplegada por el Cen­
tro de Microscopía de la ULA y su 
participación en la investigación mé­
dica en Venezuela” Como obra didác- 
tico-divulgativa deja muchísimo que 
desear. La aridez del tema pareciera 
haber desanimado a Myerston, quien 
se ha limitado a una descripción con­
vencional externa y fastidiosa de los 
equipos, a mostrar algunos grabados 
y fotos, e intercalar imágenes de ni­
ños y hombres que se supone se bene­
ficiarían con el trabajo del Centro de 
Microscopía. Una referencia a la reali­



dad demasiado sugerida y superficial.
Diamantes muestra en forma rápida 

el modo de vida de los mineros pro­
fesionales e improvisados que fluye­
ron profusamente hacia San Salvador 
de Paúl al descubrirse allí una “bom­
ba” diamantífera. Ulive da una demos­
tración de su capacidad y su tempe­
ramento al lograr captar el espíritu 
de aventura y de juego, la confianza 
en el azar, que anima a esa gente, y 
el pequeño mundo de explotación que 
se mueve con ellos, dándoles un mí­
nimo de comodidad y esparcimiento, 
pero haciéndoselo pagar con creces. 
La secuencia de la vida nocturna, las 
destartaladas discotecas y sus increí­
bles mujeres, la bebida, el juego, está 
admirablemente lograda, con un do­
minio completo del oficio y una buena 
dosis de ese humor negro que es el 
fuerte de Ulive. Con Caracas: dos o 
tres cosas pasa algo similar. Utilizan­
do descartes de otras películas del 
C.C.D. y filmando material original, 
Ulive nos da su visión personalísima 
de algunos aspectos de la realidad 
cotidiana del caraqueño: los gestos de 
la gente, el espíritu del juego, la su­
perstición, la muerte. Sobre imágenes 
tomadas con la técnica directa de la 
cámara cándida, registrando a la gen­
te sin que se dé cuenta de que está 
siendo filmada, Ulive monta una ban­
da sonora que actúa como contrapunto 
y adjetivación irónica de lo que esta­
mos viendo. Así sobre los gestos de 
la gente el sonido infernal de la radio, 
con sus insólitas y convulsas noticias; 
sobre la procesión de creyentes ante 
la tumba del Dr. José Gregorio Her­
nández una monja narra una absurda 
historia de los milagros con que el 
Dr. José Gregorio ha favorecido a 
una familia de devotos. La última se­
cuencia, con vistas del cementerio y 
una necrofílica canción romántica, es 
tal vez la más débil por ser demasiado 
inventada, demasiado alejada de la 
realidad. Se trata en todo caso de 
una visión muy personal de un autor 
poco dado a la reflexión pero con una 
despierta sensibilidad para captar los 
momentos más sugerentes de la reali­
dad que enfrehta y matizarlos a tra­
vés de su muy peculiar sentido del 
humor.

Con Renovación Myerston se pro­
ponía intervenir directamente en la 
polémica universitaria. El film estaba 
planteado como un documento de dis­
cusión y de participación. Sin embargo 
la realidad se desenvolvió más rápida­
mente que el film y cuando estuvo 
terminado ya resultaba un poco una 
visión del pasado. El cortometraje cu­
bre tres aspectos: la renovación en 
las Escuelas de Sociología y Letras y 
la violenta represión policial que se 
desarrolló contra las Universidades 
Nacionales a raíz de diversos aconte­
cimientos que tuvieron lugar en cone­
xión más o menos directa con el mo­
vimiento de Renovación. Se puede 
objetar la posición de Myerston al 
proponer como paradigma la solución 
excesivamente ingenua, vibrátil y na­
turalizante de Letras y al criticar acer­

bamente la experiencia de Sociología, 
así como la introducción formalmente 
un tanto forzada de las secuencias 
sobre la represión, la poca claridad 
expositiva de los problemas de la 
Renovación vista en un contexto más 
general, el tratamiento un tanto in­
coherente de las diversas secuencias 
en las que se pasa de ironías dema­
siado locales, imperceptibles para los 
que no pertenecen a las sectas, al 
simple registro de acontecimientos. 
Pero hay que reconocer como válida 
la intención de participación, el extra­
ordinario valor documental de algu­
nas secuencias, filmadas con un coraje 
y un valor personal notables, y en 
general un buen nivel técnico muy 
difícil de alcanzar dadas las duras y 
complicadas condiciones en que se 
hizo la filmación.

TVnezuela de Jorge Solé es el corto 
que más se aproxima al cine de en­
sayo. Se toma un tema importante 
—la TV, quiénes y para que la ma­
nejan, sus efectos— y se intenta un 
análisis en extensión y profundidad. 
Al comienzo, un bonito prólogo con 
técnicas de animación sintetiza el me­
canismo económico-publicitario de la 
televisión. Luego, el método adoptado 
es el casuístico. Los programas infor­
mativos, o más bien deformativos, 
donde el material noticioso es confor­
mado según las conveniencias de las 
empresas anunciantes. Las telenovelas, 
bombas lacrimógenas, con su asombro­
so caudal de cursilería y situaciones 
irreales de novela rosa. Las películas 
infantiles, cargadas de superhombres, 
brujos y violencia. Los “shows” ejem­
plificados por el de Renny, donde se 
alternan las “chicas”, los cigarrillos 
y las imprecaciones contra todo lo 
que signifique una desviación de la 
absoluta libertad de la empresa pri­
vada, y por supuesto contra la Uni­
versidad. Las declaraciones presiden­
ciales, contrapuestas a las imágenes 
de una realidad que las desdicen. In­
tercaladas con las imágenes de las 
telenovelas, algunas entrevistas sobre 
la identificación de las amas de casa 
con aquellos personajes. En algunas 

secuencias, un comentario añade unas 
referencias explicativas. Al final, un 
teletipo escribe incesantemente las no­
ticias de voladuras de emisoras en 
Brasil y Guatemala. El film contiene 
excelentes momentos, como el con­
trapunto de los comentarios de Renny 
sobre la Universidad con la imagen 
del animador danzando con su grupo, 
y en general es de un sostenido in­
terés. Sin embargo, adolece de los 
defectos del método. Algunos aspec­
tos importantes no se tocan, como el 
de los programas de premios, donde 
la condición humana es pisoteada has­
ta los límites de la abyección; otros 
están escasamente analizados, como 
el del espacio publicitario o el de las 
telenovelas, y resulta difícil pasar de 
los casos particulares a la visión ge­
neral. Sobre todo porque no hay un 
texto capaz de suplir ese marco ge­
neral en el cual ubicar los ejemplos'. 
La importancia de TVnezuela es, a 
pesar de sus lagunas, grande: por lo 
que sabemos, es el primer trabajo 
cinematográfico que se enfrenta en 
forma exclusiva con el gravísimo pro­
blema de la televisión, atacando con 
audacia sus más perniciosas implica­
ciones.

De todo el conjunto se destaca ¡Bas­
ta! de Ugo Ulive, como el más polémi­
co, el más inquieto en la exploración 
del medio, el más logrado formalmen­
te. Ulive nos ofrece un film lírico, 
donde es inútil buscar causas y efec­
tos, razones y perspectivas: un film 
que hay que ver en lo que es, un in­
tento poético que trata de producir en 
el espectador estados de ánimo y reac­
ciones emotivas ligadas directamente 
con determinadas imágenes por una 
mecánica de sugerencias, connotacio­
nes y asociaciones. El film utiliza fun­
damentalmente cuatro acciones que se 
van entretejiendo a lo largo de su des­
arrollo: una autopsia, un asilo de de­
mentes, una ciudad asfixiante, y un 
grupo guerrillero. El cadáver es des­
montado pieza a pieza, golpeando al 
espectador con una violencia tremen­
da, tanto por la presencia de la muerte 
en sí como por la absoluta frialdad

El ser urbano bajo presión en ¡Basta!, de ligo Ulive.
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con que seres humanos pueden mane­
jar a un cuerpo humano como a un 
objeto, llevando al extremo la imagen 
de la cosificación. La secuencia de los 
alienados tiene el gran valor documen­
tal de que probablemente-por primera 
vez se revela en un film lo que sucede 
en un manicomio: la desesperada inu­
tilidad de los gestos, la indiferencia 
vegetal, la pérdida total de la condi­
ción humana al perder la capacidad de 
pensar. El capítulo dedicado a la ciu­
dad, con $us anuncios extranjerizan­
tes, sus innumerables automóviles, su 
gente extraña, es tal vez el más débil 
del film. En ningún caso llega a ad­
quirir la fuerza de los demás. El grupo 
guerrillero es visto en la montaña, en 
los bosques, en los ríos," planificando, 
luchando. Contra el concreto y el neón, 
la naturaleza; contra la muerte y la 
pasividad, el pensamiento y la acción. 
Contra la música electrónica que res­
palda las diversas secuencias de la 
alienación, los ruidos naturales. Y un 
final estremecedor que, como el resto 
del film, opera a un nivel abstracto y 
lírico. El paso continuo de una línea 
de acción a otra, con su contraposición 
constante, con la fuerza de cada ima­
gen, admirablemente precisa en el en­
cuadre, el movimiento, la tonalidad, 
hacen del film un notable intento. De­
cimos intento porque no es una obra 
redonda, completa. La secuencia de la 
ciudad es muy débil, las otras tienen 
tal fuerza en sí mismas que en muchos 
momentos no es posible asociarlas en­
tre sí ni aun emotivamente. Hay pun­
tos ineficaces, como las tomas en que 
la cámara se balancea sobre el cadá­
ver, muy por debajo del nivel de ela­
boración de la generalidad, o la infeliz 
metáfora de la torre de petróleo vista 
al revés y animada con un movimiento 
de sube y baja, yuxtapuesta con la de 
una cópula que se supone que es una 
violación. Pero, siendo un film perso- 
nalísimo, como lo es toda poesía, sien­
do asimismo un film con altibajos, 
perdura en la memoria por su escalo­
friante belleza, por su valor de explo­
ración, y por su testimonio de la rea­
lidad.

La selección de los temas
De los siete films producidos, dos, 

Los Andes y su Universidad y Centro 
de Microscopía, entran en la categoría 
de films didáctico-divulgativos; otros 
dos, Diamantes y Caracas: dos o tres 
cosas, son reportajes; TVnezuela y 
Renovación entran en lo que podría 
llamarse cine de ensayo o de investi­
gación; y por último ¡Basta! es una 
exploración en el uso de los ■ medios 
expresivos del cine. La variedad de 
campos de trabajo del C.C.D. es muy 
positiva. Aparentemente se ha esca­
pado al peligro de que el C.C.D. se 
transforme en una unidad de produc­
ción de propaganda banal, caracterís­
tica de la mayoría de la producción 
estatal o paraestatal. Además, al lado 
de la realización de films didácticos y 
de investigación, perfectamente legí­
timos, se ha dejado abierta la posibili­
dad de realizar films de carácter ex­
perimental.

Cabría plantearse el problema de 
las prioridades. En un país aquejado 
por una infinidad de problemas gra­
ves, en una Universidad en plena crisis 
de renovación y búsqueda de nuevas 
estructuras docentes, de investigación 
y de gobierno, ¿por qué se hacen films 
sobre el Centro de Microscopía, repor­
tajes marginales como Caracas: dos o 
tres cosas o investigaciones sobre las 
posibilidades del lenguaje, como ¡Bas­
ta!? ¿No debería establecerse un es­
tricto orden de prioridades en la te­
mática a ser tratada para lograr un 
máximo aprovechamiento de los esca­
sos recursos disponibles? El problema 
es uno de los más complejos de cual­
quier política cultural. En nuestra opi­
nión no es correcto sacrificar la posi­
bilidad de experimentar en el campo 
de la creación artística y cultural a 
la necesidad de enfrentar sólo los pro­
blemas de más urgencia en un mo­
mento determinado. Lo lógico parece 
ser una equilibrada distribución de 
los recursos en los dos sentidos. Es 
un equilibrio muy difícil de alcanzar, 
pero válido como objetivo. En el caso 
del C.C.D. se ha intentado alcanzarlo 

Naturaleza, pensamiento y acción contra la alienación, en ¡Bastal, de Ulive.

y en este sentido no se puede dejar 
de estar de acuerdo con su enfoque. 
Es posible que no se haya logrado 
completamente, pero la actitud es per­
fectamente correcta. Superado el di­
fícil período del arranque de la pro­
ducción, puede esperarse que en el 
futuro la escogencia de los temas y 
su tratamiento se irá adecuando cada 
vez más a un plan que responda en 
forma más eficiente a las necesidades 
nacionales y a los objetivos que se ha 
fijado la ULA al crear el C.C.D.
El enfoque ideológico

En casi todos los films del C.C.D. se 
presenta un elemento que llama la 
atención: el toque irónico, la visión 
burlona desde arriba. En las entrevis­
tas a varias amas de casa en TVnezue­
la, lo que dicen las entrevistadas es 
perfectamente ridiculo y demuestra, 
a una persona enterada y con concien­
cia sobre el problema, el papel defor­
mante de la televisión. Pero sobre esas 
personas concientizadas el film no tie- 
ni ningún efecto, salvo el de recrude­
cer su "indignación, ya que el análisis 
es superficial y la investigación no 
aporta nuevos elementos. A un público 
no concientizado, por otra parte, esas 
entrevistas pueden aparecer como una 
simple burla. Falta en el film el ele­
mento que permita al espectador des­
prevenido verse a sí mismo como víc­
tima de una acción alienante y en 
consecuencia tomar conciencia. Los 
dos reportajes de Ulive, Diamantes y 
Caracas: dos o tres cosas, son incur­
siones corrosivas sobre la superficie 
de algunos aspectos de la realidad 
nacional. Como no pretenden ser ana­
líticas, sino, simplemente informativas, 
la adjetivación, que de nuevo es sar­
cástica, resulta todavía más infunda­
da. La selección de imágenes en Dia­
mantes y el contrapunto de sonido- 
imagen en Caracas están organizados 
casi continuamente en clave irónica. 
Inclusive en Renovación, en muchas 
secuencias no existe una interpreta­
ción y un análisis de los hechos sino 
que se recurre a la descripción y a la 
calificación directa, también aquí a 
través de un humor burlón.

Como resultado de la inexistencia 
o de la insuficiencia del análisis en 
profundidad, el impacto que producen 
los films se queda en lo emotivo. En 
el caso del espectador enterado es 
una reacción positiva, ya que reaviva 
en él una actitud beligerante que lo 
puede llevar a una acción. En algunos 
casos, como TVnezuela, se llega hasta 
indicar cuál podría ser esa acción, 
dando como ejemplos los atentados 
contra algunas emisoras brasileñas y 
guatemaltecas. Pero en el caso del es­
pectador desprevenido, y esto es una 
hipótesis, la reacción podría ser todo 
lo contrario. Al sentirse tomado como 
objeto de burla, su actitud ante el 
film y sus proposiciones muy bien 
pudiera ser la de rechazo y no la de 
identificación.

Es evidente que hasta ahora el gru­
po de cineastas de la ULA ha mani­
festado y expresado una intención de 
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participar en el proceso de modifica­
ción de la realidad, de insertarse en 
la dinámica de la vida nacional. Pero 
el método adoptado parece ser el de 
dirigirse a grupos de vanguardia, ya 
activos en ese proceso, con proposi­
ciones que pueden ubicarse en el pla­
no de las agitativas, dentro de un con­
texto bastante anarquizante. Habría 
que preguntarse, y es esta una de las 
grandes interrogantes actuales, si este 
es el método más adecuado para el 
logro de los objetivos que se han fi­
jado.
¡Basta!; autocensura y censura

En la presentación oficial de los 
cortometrajes del C.C.D. de la ULA 
en Mérida y en el Ateneo de Caracas 
no fue exhibido ¡Basta!, que sin duda 
es el más importante de los realizados 
por el grupo. Es evidente que la tre­
menda carga del film, de una violencia 
insólita, hace que su distribución y 
exhibición no pueda ser hecha en con­
diciones normales y que requiera por 
lo menos una información previa al 
público sobre lo que va a ver y que ya 
sobre aviso sea visto por quienes lo 
deseen. Pero entre una exhibición con­
trolada y una desaparición del film 
debida a censuras internas o externas, 
hay muchísima diferencia. Hasta aho­
ra ¡Basta! no ha sido censurada. En 
sus declaraciones los cineastas de la 
ULA afirman que tuvieron completa 
libertad para su realización, el film 
aparece incluido en el catálogo recien­
temente publicado por el C.C.D. y ha 
sido exhibido a diversos grupos en 
proyecciones semiprivadas. Pero nun­
ca está demás un alerta. Sería lamen­
table'. y absolutamente inaceptable, 
que un film producido por una Uni­
versidad fuera sometido a cualquier 
tipo de censura.
Conclusión

La experiencia del C.C.D. constitu­
ye a nuestro modo de ver la más im­
portante que se haya realizado en el 
país. Aquí donde la costumbre es que 
cualquier largo o cortometraje, en 
el que haya una dosis mínima de inte­
ligencia y compromiso con la realidad, 
tarde meses y años en terminarse, si 
es que se termina, ha sido una formi­
dable sorpresa que el Centro de Cine 
Documental de la ULA haya realizado 
siete cortometrajes en ocho meses. 
Puede aducirse que el grupo cuenta 
con un apoyo económico sin preceden­
tes, pero habría que responder que 
este apoyo no surgió de la nada y que 
sin el tesón y empeño de Carlos Re­
bolledo y una comprensión de las po­
sibilidades del cine para la cultura 
nacional por parte de las Autoridades 
de la Universidad de los Andes, no se 
hubieran dado las condiciones que han 
permitido el pequeño milagro. Imagen 
de Caracas, que tendría que ser el 
otro punto de referencia, fue una be­
llísima experiencia truncada, y los tra­
bajos esporádicos de Guédez, Roche, 
el mismo Rebolledo, Mármol y algunos 
más, a pesar de su valor nunca han 
podido constituir un cuerpo coherente

La alienación mental en ¡Basta!, de Ugo Ulive.

y han quedado como obras aisladas, 
más o menos perdidas en el tiempo. 
Para los que creemos en la posibilidad 
de un cine propio como el medio más 
eficaz de expresión, conocimiento y 
cuestionamiento de la realidad nacio­
nal, el trabajo de los cineastas de la 
ULA, con todos sus méritos y defec­
tos, es una prueba contundente de lo 
que ha sido hasta ahora un acto de 
fe en algo casi inexistente.

Venezuela cuenta con un numeroso 
grupo de cineastas, y aquí nos referi­
mos nc sólo a los de la ULA, que ha 
demostrado como al contar con un mí­
nimo de condiciones materiales puede 
realizar obras desde todo punto de 
vista importantes para el país.

Las notas que presentamos conjuntamen­
te con la entrevista a Carlos Rebolledo y 
Ugo Ulive, son el resultado de una amplia 
discusión llevada a cabo en nuestra redac­
ción sobre el Centro de Cine Documental 
delaU.L.A. y su producción.

LOS ANDES Y SU UNIVERSIDAD. Realización: Carlos 
Rebolledo y Jorga Solé. Ayudantes: Ramón Arellano 
y Ubaldo Zambrano. (16 mm., b. y n., 12 mln.).
RENOVACION. Dirección: Donald Myerston. Femando 
Toro. Fotografía: D. Myerston y F. Toro. Cámara: D. 
Myerston, F. Toro, Alfredo Anzola. Narradores: Mary 
Forrero. Alfonso Montillo, Héctor Myerston. Textos: 
Jaime López Sanz. Música: Max Roach, Miles Davls y 
Silvio Rodríguez Interpretando "La era está pariendo 
un corazón". (16 mm., tj. y n.» 40 mln.).
¡BASTA! Dirección: Ugo Ulive. Fotografía: Jorge Solé 
y Femando Toro. Colaboradores en filmación y termi­
nación: Donald Myerston, Roberto Siso, Manuel Mar- 
quina. (16 mm., b. y n., 20 mln.).
TVNEZUELA. Dirección: Jorge Solé. Colaboradores: Juan 
Santana, Roberto Siso. Gastona Vinal, Iván Croco. Eli- 
zabeth Sourceau, Amérlco Dendarlén, Manuel Marqulna. 
Jenaro SanJInés, Jaira Gómez. Secretarla de rodaje: 
Josefina González. Locutor: Julio Mota. Actuación: Ri­
cardo Salazar. Jesús Gassla, Adolfo Maslach y M. A. 
Galla, dirigidos por Ugo Ulive. Textos: Salvador Gar- 
mendla. Asesoramlento: Antonio Pasquall. Dibujo ani­
mado: Alberto Monteagudo. (16 mm. b. y n.. 30 mln.). 
DIAMANTES. Dirección: Ugo Ulive. Idea y fotografía: 
Jorge Solé. Ayudante de fotografía y efectos sonoros 
especiales: Roberto Siso. Montaje: Ugo Ulive, Femando 
Toro. Donald Myerston. Edición de originales: Amérlco 
Dendarlén. Ayudante de filmación: Manuel Marqulna'. 
Morella Muñoz canta "El pilón”. (16 mm., b. y n.. 
20 mln.).
MICROSCOPIA ELECTRONICA. Dirección: Donald Myers- 
ton. Fotografía: D. Myerston. Cámara: Ramón Arellano. 
Asistentes: Ubaldo Zambrano y Sabino López. Asesoría: 
Dr. J. A. Serrano y Br. E. Palacios. (16 mm., b. y n. 
8 mln.).
CARACAS: DOS O TRES COSAS Dirección: Ugo Ulive. 
Colaboradores: Femando Toro y Roberto Siso. Edición 
de originales: Amérlco Dendarlén. Títulos: Alberto Mon­
teagudo. (16 mm., b. y n., 17 mln.).
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La batalla de Argel (Maarakat Alger), de Glllo Pontecorvo.

TERCER 
CINE

La proyección en Caracas de la pe­
lícula ítalo - argelina La batalla de Ar­
gel nos brinda la ocasión de ampliar 
el alcance de nuestra sección para 
hablar de una cinematografía del Ter­
cer Mundo que no sea latinoamericana. 
Si bien se podría objetar que el equipo 
realizador de esta película es íntegra­
mente italiano, limitándose la interven­
ción argelina a la producción y a la 
actuación, creemos que es correcto 
incluir las co-producciones dentro de 
la problemática que nos interesa, tanto 
más cuanto se plantean temas políti­
cos e históricos, como en este 
caso. Incluso, cierta ambigüedad de la 
obra nos pareció que planteara inte­
rrogantes dignos de reflexión y hemos 
preferido, en lugar de ofrecer una ilus­
tración o una crítica individual, reunir­
nos para debatirlos y ofrecer los resul­
tados de nuestra discusión.

Conjuntamente, publicamos un esbo­
zo de la situación del cine argelino, 
que puede compararse instructivamente 
con las otras cinematografías del Ter­
cer Mundo.

En la discusión sobre La batalla de 
Argel han participado: Oswaldo Capri- 
les, Ambretta Marrosu, Juan Antonio 
Ñuño, Carlos Rebolledo y Alfredo Roffé.

1 PAMttA ARGELINO
RUINAS Y PASTORES, 
FUSILES Y RESISTENCIA

Argelia pastoril y Los fusiles de la 
libertad son títulos bastante elocuen­
tes para caracterizar la producción de 
la Argelia colonial. Por una parte la 
producción oficial francesa, dedicada 
a realzar los aspectos pintorescos del 
mundo argelino y a la realización de 
cortometrajes sanitaristas, por la otra 
los testimonios de la lucha por la li­
beración. Sólo en 1947 el gobierno 
metropolitano consideró conveniente 
crear un servicio cinematográfico en 
Argelia. Se filmaba en la colonia, se 
procesaba y montaba en la metrópoli, 
ya que en Argelia jamás fue instalado 
un laboratorio y mucho menos un es­
tudio. Los cortometrajes se hacían en 
dos versiones, una en árabe para los 
10 millones de argelinos (el 80% de 
los mayores de 10 años era analfabe­
to) y otra en francés para la exporta­
ción a través de embajadas e institutos 
culturales. El cine propiamente arge­
lino nace con la insurrección. Sus 
documentales constituyen extraordina-’ 
rios testimonios sobre la lucha por la 

liberación nacional, testimonios filma­
dos por los mismos argelinos y por 
algunos cineastas europeos democráti­
cos que se incorporaron a la lucha. 
Entre ellos los de más interés son 
Djazairouna (Nuestra Argelia), Yasmi- 
na, La voz del pueblo. Los fusiles de la 
libertad, de Mohamed Lakhdar-Hami- 
na sobre la introducción de armas por 
las fronteras con Túnez, Algerie en 
flammes (Argelia en llamas), de René 
Vautrier, filmado en los mismos ma­
quis y J'ai huit ans, del mismo autor, 
sobre dibujos de los niños argelinos 
refugiados en Túnez, Allons z'enfants 
pour l'Algerie, del alemán Cari Gass 
y La fete de l'espoir, del búlgaro Ga- 
nev, que registra las delirantes jorna­
das de julio de 1962, que sellaron la 
independencia argelina. Todo hacía 
esperar un futuro brillante para el 
cine argelino.
NEOCOLONIALISMO
Y ESPERANZAS PERDIDAS

Entre 1954, cuando se inicia la in­
surrección, y 1962, cuando se obtiene 
la independencia, murieron un millón 
de argelinos, 8.000 aldeas fueron des­
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truidas, dos millones y medio de ar­
gelinos pasaron por los campos de 
concentración. Sin embargo, la inde­
pendencia política no trajo los cam­
bios en las estructuras sociales y eco­
nómicas por los que se había luchado. 
Rápidamente el GPRA es eliminado 
por los militares, con el apoyo fran­
cés. Primero Ben Bella y después 
Boumedienne, se encargarían de de­
mostrar que lo único que había sacado 
el país de la lucha de liberación fue 
una bandera y un puesto en las Na­
ciones Unidas y que los franceses no 
lo habían perdido todo, por el contra­
rio pudieron eliminar la pesada carga 
de la represión militar y mantener el 
control de la actividad económica en 
los sectores básicos. Ya en febrero de 
1963 Ben Bella daba garantías oficia­
les a los franceses de que las empre­
sas francesas nunca serían nacionali­
zadas, de que el “socialismo argelino” 
no implicaba siquiera la nacionaliza­
ción sistemática, de que el sector pri­
vado continuaría existiendo. Cuando 
en 1965 Boumedienne derroca a Ben 
Bella, esta tendencia se acentúa. En 
septiembre de 1965 “Le Monde” podía 
decir: “El gobierno francés está im­
presionado por el nuevo rumbo que 
ha tomado el régimen . . . dejando a 
un lado el nacionalismo, incluso de­
volviendo empresas a manos priva­
das .. . Ahora trata de restablecer la 
confianza de la clase media argelina 
y de las comunidades comerciales ex­
tranjeras ... el Coronel Boumedienne 
... ha pedido también a Francia que 
ayude a crear una armada argelina”.

Dentro de este contexto se ubica la 
producción cinematográfica argelina. 
El cine no está nacionalizado. La ex­
plotación de las salas de exhibición 
comercial está parcialmente en manos 
del Centre Nationale du Cinema, crea­
do en 1964, pero el resto es manejado 
por empresas privadas. El C.N.C. con­
trola el 30% de la distribución, el 
70% corresponde al sector privado. 
La mayor parte de los films exhibidos 
provienen de Estados Unidos, Francia 
e Italia, aunque Egipto e India tam­
bién sacan buen partido del mercado 
argelino. El C.N.C. ha constituido una 
Cinemateca muy activa, pero que no 
atrae ni el 10% de los espectadores 
que asisten a las salas comerciales y 
que llegan a unos 34 millones anuales. 
En el país todavía no existen estudios 
ni laboratorios.

Hay tres núcleos de producción ofi­
cial en Argelia: la Oficina Nacional 
para el Comercio y la Industria Cine­
matográfica, la Oficina de Noticias y 
la Televisión, pero la producción de 
largometrajes casi siempre ha estado 
a cargo de compañías privadas. La 
cantidad de films producidos es muy 
pequeña, en parte por el reducido 
mercado interno (11 millones de ha­
bitantes), pero sobre todo por falta 
de apoyo del Estado.

Entre esta escasa filmografía hay, 
sin embargo, varias obras de gran in­
terés. Yakzat al Mouazaboun alai Ard 
(El amanecer de los condenados) de 

Ahmed Rachedy, film de montaje so­
bre el colonialismo es “una requisito­
ria rigurosa contra las múltiples in­
tervenciones europeas en el continen­
te africano”, Riyah al Oraas (El viento 
de Aures) de Mohamed Lakhdar-Ha- 
mina, presentado en Cannes en 1967, 
sobre la represión contra la lucha de 
liberación en una perdida aldea del 
interior, Al Tarik (El camino), de Slim 
Riad, “una crónica de la vida en los 
campos de concentración franceses du­
rante la guerra de Argelia ... un im­
portante film político, el primer film 
argelino verdaderamente político” y 
dos obras dirigidas por extranjeros, 
Al-Sellamm Al-Walid (Una paz tan jo­
ven), del francés Jacques Charby, 
1963, sobre los problemas de la delin­
cuencia y la readaptación de los huér­
fanos de la guerra y Maarakat Alger 
(La batalla de Argel), del italiano Gillo 
Pontecorvo, sobre la cual se ha reali­
zado la discusión que presentamos a 
continuación.

El cine argelino, como todo el del 
Tercer Mundo, se debate en la asfi­
xiante red de intereses de la gran in­
dustria americana y europea que sis­
temáticamente se opone, por razones 
económicas y de subyugación cultural, 
al desarrollo de los cines nacionales 
del Tercer Mundo, encontrando las 
más de las veces decidido apoyo en 
los mediatizados gobiernos de estos 
países. En el caso argelino la gesta de 
la liberación ha sido tan intensa y tan 
reciente que no ha sido posible bo­
rrarla en la producción cinematográ­
fica. Sin embargo, ya comienzan a sen­
tirse los signos de deterioro, Lakhdar- 
Amina después de El viento de Aures 
ha realizado otro film Hassen Térro 
(Hassen, el terrorista) de neto corte 
comercial y de gran éxito de taquilla. 
Entre coroneles y generales el cine 
argelino parece estar entrando en el 
molde del neocolonialismo.

LA BATALLA DE ARGEL

En 1964 Gillo Pontecorvo y Franco 
Solinas reciben proposiciones de Ya- 
cef Saadi, el antiguo jefe de las gue­
rrillas urbanas de Argel, para inter­
venir en la producción de La batalla 
de Argel. Después de dos años de tra­
bajo el film es estrenado en el Festival 
de Venecia de 1966, recibiendo el ma­
yor premio, el León de Oro. Dentro 
de la línea de acercamiento con Fran­
cia, los argelinos encontraron franco 
apoyo en la forma con que Pontecorvo 
enfrentó el problema. En efecto, en 
sus declaraciones a la revista “Jeune 
Cinema1’ (Septiembre, Octubre 1966). 
Pontecorvo expresa: “Es verdad tam­
bién que el terrorismo argelino está 
presentado duramente, porque así fue 
en realidad; el engranaje de la vio­
lencia parece partir de ellos y es nor­
mal; cuando la muchacha va a poner 
la bomba, la cámara se detiene larga­
mente sobre las futuras victimas, en­
tre ellas un bebé. La música es la 
misma para los dos atentados reali­
zados, uno por los argelinos, el otro

Al Tarik (El camino), de Silm Riad.

Riyah al Oraas (El viento de Aures). de Mohamed Lakhdar 
-Hamlna.
Al-Sellamm Al-Walld (Una paz tan joven) .de Jacques 
Charby.
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por los pies-negros ... Yo detesto la 
guerra y cada vez que puedo subrayar 
su horror, lo hago”. Y va más allá: 
“¿Es todavía necesario hablar mal de 
los paras? Hemos llegado al nacimien­
to de la nación y a la libertad. Es por 
esto que en las escenas de tortura, se 
da una música de piedad que engloba 
torturadores y torturados”, “Puede 
ser que el film no subraye suficiente­
mente la situación en que se encon­
traba el pueblo argelino. Pensaba que 
el texto preliminar y las imágenes 
contrastantes de los miserables barrios 
indígenas y de los europeos plenos 
de riquezas había bastado”, “Me inte­
resaba que no fuera un film de pro­
paganda. Y he hecho lo que he queri­
do, un film sobre el desgarramiento, 
las condiciones ásperas de la lucha,

tituye un documento, todo lo discuti­
ble que se quiera pero válido en el 
fondo, sobre las razones de la violen­
cia en las luchas de liberación.

Para finalizar esta breve introduc­
ción, reproducimos un último frag­
mento de las declaraciones de Ponte- 
corvo que consideramos de interés 
para la interpretación de La batalla 
de Argel: “Mi film no es un documen­
to, en el sentido de que todo ha sido 
reconstruido; he utilizado mi experien­
cia en el periodismo filmado para bus­
car una impresión de verdad, el tono, 
el grano de la fotografía de noticiero. 
A decir verdad, los diálogos no han 
sido grabados directamente, sólo lo 
fueron los gritos, los lamentos. Fue

necesario reconstruir la casa donde se 
ubica el último episodio de Ali, debido 
a la estrechez de la Casbash, pero se 
hizo según fotos de archivo. He situa­
do un atentado en el hipódromo, cuan­
do tuvo lugar en realidad en un esta­
dio, porque me interesaba mostrar los 
caballos. Ciertos detalles han sido aña­
didos: por ejemplo las circunstancias 
que llevan al Coronel Mathieu a dar 
el nombre a la operación “Champag; 
ne”, pero esto es insignificante; así 
mismo la última llamada de Mathieu 
a Ali la Pointe y sus compañeros si­
tiados. Nunca tuvo lugar, lo imagina­
mos para reforzar el carácter dramá­
tico. Pero aparte de estos detalles, los 
hechos, las fechas, son rigurosamente 
exactos”.

La batalla de Argel: Ali La Pointe (Brahim Hagglag) víctima de la provocación.

A. Marrosu. Me parece que los arge­
linos han querido hacer la película así 
para dirigirla a Francia y al mundo 
occidental. Creo que les interesaba 
sobre todo poner el punto sobre la 
polémica de la tortura y el terrorismo, 
una polémica que fue vivida por la 
mayoría de los franceses. Se proponen 
entonces demostrarle al espectador 
occidental que el problema no está en 
los medios, en poner una bomba allí 
o torturar allá, que el problema está 
en el derecho de los pueblos a libe­
rarse y que cualquier colonialista que 
quiera frenar este proceso no puede 
sino incurrir en esos delitos y que 
cualquier revolucionario que quiere 
liberar a su país tiene que recurrir a 
todo lo que puede con las armas que 

sin poner el acento sobre la repre­
sión ... Es verdad que el personaje 
de Mathieu está muy remarcado . .. 
está fundamentado sobre lo que son 
verdaderamente los paras, pero era 
necesario guardar un cierto equilibrio 
para evitar un film sólo con blancos 
y negros. Es en este espíritu que lo 
hacemos dialogar con los argelinos 
que va a arrestar; hemos querido es­
capar a los reproches de la propagan­
da. A pesar de todo, el público se 
identifica con el pueblo argelino”.

“A pesar de todo el público se iden­
tifica con el pueblo argelino”. A pesar 
de sus esfuerzos Pontecorvo no ha po­
dido evitarlo. La realidad ha sido más 
fuerte. La imposibilidad de deformar 
hechos y fechas, la necesidad de tener 
que respetar una historia reciente ha 
impedido que La batalla de Argel sea 
como quería su autor, un film sobre 
“la dureza de la condición humana 
(representada) con una especie de ter­
nura y piedad” y por el contrario cons­

2. DEBATE SOBRE "LA BATALLA DE ARGEL"
puede. Mi interpretación es que es 
una película oficiosa dirigida al pú­
blico occidental, y me parece que den­
tro de esos limites es una película 
lograda. Por supuesto que práctica­
mente no hay referencias a lo que fue 
la guerra de Argelia en su conjunto.
J. Ñuño. Para mí es evidente que es 
una película propagandística, dirigida 
no a los argelinos, ni a los africanos, 
ni a nadie del Tercer Mundo, sino al 
público europeo y concretamente al 
francés. La película tiene una clara 
preocupación de estar explicando los 
actos de terrorismo, para justificar al 
pueblo argelino, y no sé por qué tiene 
que justificarse el pueblo argelino. Si 
se quiso entablar un diálogo con el 
pueblo francés, sería una intención 
respetable. Pero no me parece respe­
table que se haga cuestionando y de­
formando el proceso de la guerra de 
liberación argelina. ¿Por qué dentro 
del complejo mundo de la revolución 
argelina se ha elegido el episodio de 
la batalla de Argel? Aparentemente la 
respuesta es muy noble. Porque los 
argelinos están eligiendo una derrota 
de ellos para no humillar al público 
al cual está dirigida la película. La 
han elegido, lo que es más grave, por­
que el recuerdo amargo que tiene el 
pied-noir en Francia es el terrorismo. 
Y entonces el argelino ha caído en la 
trampa dialéctica del colonialista de 
tener que explicar el terrorismo. Ade­
más el terrorismo si se explica, se ex­
plica desde la posición del colonizado, 
no desde la del colonialista. El terro­
rismo y la tortura, pero el exquisito 
tema de la tortura es un tormento pa­
ra la mente del intelectual francés, 
pero no es un tema legítimo para un 
revolucionario.
O. Capriles. Son las dos vías de la vio­
lencia contrapuestas: la tortura y el 
terrorismo. Sin embargo, ese proble­
ma está tratado de manera esquemáti­
ca y no concuerda con las finalidades 
de una película que pretende de al­
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guna manera analizar la revolución 
argelina.
C. Rebolledo. ¿Es éste el problema de 
la revolución argelina? La violencia 
llevada a ese extremo es la guerra de 
liberación nacional. Pero eso no está 
planteado en esos términos en la pe­
lícula.
A. Marrosu. Pero La batalla de Argel 
no pretende dar un panorama histó­
rico de lo que fue la guerra de Arge­
lia, aunque quizás puede ser un error 
tratar un aspecto limitado de un pro­
blema muy grande. Sin embargo, su 
objetivo limitado me parece justo y 
creo que no funciona solamente en 
Francia. Durante la guerra argelina el 
problema de las torturas fue el que 
conmovió la opinión pública mundial 
y los mismos intelectuales franceses 
hicieron más hincapié en estos méto­
dos del colonialismo que en el pro­
blema general del colonialismo y la 
liberación nacional. Ese es todavía el 
punto de la polémica fundamental que 
hubo durante la guerra de Argelia, y 
es el punto fundamental de cualquier 
polémica sobre la violencia en un pro­
ceso de liberación nacional. Para mí, 
aclarar este problema es el verdadero 
objetivo de la película, y ¿cuál es la 
manera como se han planteado sus 
realizadores resolverlo? Interpretando 
algo.
J. Ñuño. El protagonista de la película 
es un elemento del lumpen. Empieza 
y termina con Ali la Pointe, que cons­
tituye el hilo conductor del film. Esto 
significa, dirigido a los oídos parisinos 
bienpensantes, que en la revolución 
había de todo, criminales, proxenetas, 
de los que no se puede esperar que se 
porten bien. Se reforman con vistas a 
la revolución, pero siguen practicando 
sus viejos métodos.

C. Rebolledo. Es el personaje mejor 
trazado, más analizado, menos carica­
turesco de la película, que pasa de un 
estado de delito a uno de conciencia, 
pero que sigue actuando con sus vie­
jas motivaciones. Este es uno de los 
aspectos más tramposos y comerciales 
de La batalla de Argel, porque nos da 
a entender que es simplemente un 
personaje de película de gángster. 
Cualquiera que empieza como gángs­
ter termina como gángster, la muerte 
es el castigo. Es muy sospechosa la 
insistencia en Ali, en un caso como el 
de la revolución argelina no se puede 
enfatizar un caso excepcional, como 
el suyo.
A. Roffé. A mí me parece que Ali la 
Pointe no tiene un papel fundamental. 
Es cierto que el film comienza con él, 
pero no que termina con Ali; además, 
apenas planteada la situación pasa a 
un lugar secundario e inclusive des­
aparece de la pantalla por períodos 
muy largos.
J. Ñuño. Desde el punto de vista ci­
nematográfico está permanentemente, 
porque es un relato en retroceso a 
partir de la primera imagen de Ali 
que está detrás del muro y todo espec­
tador sabe que está viendo lo que la 
memoria de Ali está recordando y que 
va a terminar en el círculo donde co­
menzó.
A. Roffé. Pero no es un relato reme­
morativo. Hay una vuelta atrás en el 
tiempo, pero sólo como recurso del 
narrador que escoge su propio punto 
de vista y no recurre al procedimiento 
de poner la narración en boca o me­
moria de un personaje. Hay muchas 
escenas donde Ali no participa, por 
ejemplo las que transcurren en los 
cuarteles franceses, y sería inverosí­
mil —y por lo tanto contrario al efec­

La batalla de Argel: la injusticia que subleva.

to de realidad que busca el film— que 
estas escenas fueran presentadas co­
mo vistas por Ali. Lo que predomina 
esencialmente es el punto de vista del 
narrador que se desplaza al punto que 
más le interesa mostrar, sin seguir a 
un personaje.
C. Rebolledo. Uno lo ve como el orga­
nizador de la Casbah.
A. Roffé. Absolutamente no. Kader es 
el personaje que dirige la lucha en la 
Casbah.
O. Capriles. Ali es un personaje im­
portante, motor. Aunque es evidente 
que es Kader quien dirige, la Pointe 
es el hombre de los golpes de mano. 
Es un personaje perfectamente nece­
sario ya que la película está concebida 
en términos de violencia y buscando 
una reacción más de orden emotivo 
que de orden intelectual en el espec­
tador.
J. Ñuño. Hay otros episodios como el 
de la ambulancia que no se cometie­
ron, o no encajan en la lógica del FLN. 
Ante esta imagen, la única respuesta 
es decir que los argelinos revolucio­
narios eran unos locos, unos drogados, 
que roban una ambulancia, matan a la 
gente por la calle y luego se suicidan 
como unos kamikazes. Esto, unido a 
las declaraciones de Ben M’Hidi sobre 
las dificultades de la revolución, pue­
de llevar a la siguiente interpretación: 
la revolución está en manos de unos 
idealistas que no saben muy bien a 
qué objetivos van y que hasta tienen 
conciencia de que incluso pueden fra­
casar, y de unos asesinos extraídos de 
un medio de acción violenta.
A. Marrosu. En el personaje de Ali hay 
el retrato de un lumpen, pero no de 
un asesino. Todo el expediente que se 
hace conocer de sus antecedentes nos 
lo muestra como preso por vandalis­
mo, por robo, por explotación de la 
prostitución: es decir, un producto 
bastante típico de una sociedad bur­
guesa y no un asesino.
C. Rebolledo. La película está hecha 
para justificarle al francés medio al­
gunas cosas que para el momento de 
la guerra eran tremendas y aterrado­
ras. Cuando la terrorista va a poner 
la bomba en el café, Pontecorvo insis­
te en mostrar dos o tres primeros pla­
nos de un niñito que chupa un helado, 
y no se ve en ningún caso la reacción 
de la mujer. El niño está iluminado 
con un spot detrás de la cámara, para 
decirle al espectador que el niño ino­
cente tiene que pagar un precio co­
lectivo. Cuando en el cine o en poesía 
se anteponen dos elementos y sólo hay 
un tic del autor hacia un determinado 
sector, eso invalida lo que esa contra­
posición pueda tener de real. En cam­
bio cuando en la escena que sigue al 
plastiqueo de un edificio en la Casbah 
y se ven los escombros, el procedi­
miento es muy distinto. No hay ningún 
detalle de los niños muertos y la luz 
es toda gris. En el resto del film se 
usa un alto contraste en la ilumina­
ción, con blancos y negros bien dife­
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renciados. ¿Por qué no se usó tam­
bién en esta escena?
J. Ñuño. Evidentemente hay un tamiz 
que impide diferenciar las figuras, yo 
lo había interpretado como un precio­
sismo de reconstrucción y que la es­
cena estaba gris porque se quería fil­
mar dando la impresión de la nube de 
polvo que había sobre los escombros. 
Los niños muertos no se ven. Hay al­
gunos cadáveres, pero no es lo mismo 
ver un cadáver que ver a un niñito 
que luego va a ser cadáver; esto im­
presiona mucho más. Por otra parte, 
la secuencia de las terroristas que po­
nen las bombas está montada con toda 
prolijidad, desde que se desrizan el 
pelo hasta que estallan las bombas. 
¿Cuál es el paralelo equivalente en 
una secuencia similar en la casa que 
ha sido plasticada por los franceses 
y que ha dado origen a esta reacción? 
A. Roffé. En la escena del café el 
montaje relaciona continuamente a la 
muchacha que pone la bomba con va­
rios personajes que están en el café, 
no hay una insistencia particular en 
ninguno y sólo se trata con el alter­
narse de las tomas de intensificar el 
dramatismo del momento, lo trágico 
del momento. Además, la secuencia 
equivalente de los franceses que po­
nen la bomba en la Casbah está más 
o menos bien desarrollada. Claro que 
falta el momento culminante de los 
instantes precedentes a la explosión, 
pero en cambio la escena que muestra 
la recuperación de los cadáveres, y 
entre ellos se ve claramente que hay 
niños, es mucho más larga y dramáti­
ca que la escena correspondiente en 
el café.
J. Ñuño. Poniéndose en el papel de un 
espectador neutro, no bien informado: 
¿Cuál es la opinión que va a sacar del 
ejército francés? Que son unos caba­
lleros.
A. Marrosu. Hay la denuncia de una 

característica militar, de que al ser­
vicio de cualquier causa los militares 
hacen en forma mecánica e inflexible 
cualquier cosa. Y en este caso la única 
causa es la absurda razón de que Fran­
cia se quede en Argelia. Esa es la con­
clusión más directa, que no puede de­
jar de sacarse sino buscándole vueltas 
a lo que se dice.
C. Rebolledo. La película usa un pro­
cedimiento muy parecido al de muchas 
películas sobre el nazismo. Al espec­
tador se le dice que el nazi no es una 
pieza de un engranaje implacable, que 
es una persona, tiene reacciones hu­
manas, es simpático, y todas las otras 
categorías que nos sabemos de memo­
ria. Mathieu es el hombre perfecta­
mente inteligente, una calculadora con 
rasgos humanos, atrevido, valiente. El 
soldado francés en el puesto de con­
trol por el que pasa la muchacha que 
va a poner la bomba, la corteja. Se 
llega al extremo de que la policía sal­
va a un niñito argelino de la furia de 
una turba de franceses. ¿A quién se 
está justificando en este momento sino 
justamente al status colonial?
A. Marrosu. Eso es tal vez inútil en la 
película, pero responde a una situa­
ción histórica y es que las fuerzas ci­
viles en el conflicto eran la fuerza de 
la moderación. Los paras y los policías 
tuvieron una actuación muy distinta y 
eso se lo saben de memoria tanto los 
franceses como los argelinos.
O. Capriles. Los verdaderos malos de 
la película son los pied-noir, como el 
periodista que va y pone la bomba, 
son los provocadores. El ejército apa­
rece como un conglomerado más o 
menos indefinido, fundamentalmente 
técnico, que defiende a sus compa­
triotas en peligro obligado por un com­
promiso profesional y nacional. Pero 
los policías quedan bien. Los militares 
se quejan de las trabas que represen­
tan las autoridades civiles. ¿Por qué? 

AH La Pointe: el arrojo individual precede la insurgencia colectiva.

Porque parece ser que hay un estado 
democrático, una serie de impedimen­
tos legales democráticos que impiden 
a las fuerzas militares actuar en una 
forma que complazca los verdaderos 
intereses de los franceses. El proble­
ma es que la película plantee eso, por­
que en el fondo la violencia que ha 
originado la batalla de Argel y la gue­
rra misma, se origina en la violencia 
cotidiana, diaria, que el estado fran­
cés y la policía francesa y los pied- 
noir habían impuesto a los argelinos 
por décadas. Esa policía que salva al 
muchachito, era mucho más cruel, en 
otro sentido, que el ejército.
J. Ñuño. Probablemente en la batalla 
de Argel hay una fidelidad a los he­
chos, pero ese es el gran error del 
método, que presenta a los hechos 
desnudos, pero no los interpreta. Creo 
que se puede demostrar hasta qué 
punto separando el hecho no sólo del 
contexto sino de su interpretación, 
que es lo más grave, el hecho pierde 
toda su significación auténtica. Por 
ejemplo los pied-noir aparecen como 
los más crueles, los más malos dentro 
del western. Y eso así, aisladamente. 
Ahora, los pied-noir no eran malos 
porque eran malos. Ellos son desde 
cierto punto de vista, víctimas tam­
bién del mecanismo dialéctico del co­
lonialismo. Los pied-noir no querían 
matar a los argelinos porque los con­
siderasen sus enemigos. Llegaron al 
terrorismo para obligar al gobierno 
francés a quedarse en Argelia, porque 
llegaron a la conclusión brutal y des­
piadada de que si mataban a una can­
tidad de argelinos, el proceso se haría 
irreversible, habría guerra por 10 ó 15 
años y se quedarían allí. Lo hicieron 
fríamente, no porque una noche un 
periodista se indigna y va a la Casbah 
a poner una bomba. Ese es el incon­
veniente de presentar los hechos así. 
A. Roffé. Pero eso está dicho en el 
film. En el diálogo entre el periodista 
y su ayudante queda clarísimo que 
van a poner la bomba para violentar 
la situación y obligar al gobierno fran­
cés, hasta entonces indeciso, a inter­
venir con el ejército.
A. Marrosu. A mí me parece que en 
la película hay una acumulación de 
anécdotas, escogidas entre millones de 
anécdotas que se podían escoger. En­
tonces ellos han hecho un trabajo in­
terpretativo, primero en la escogen- 
cia, y luego en algunos personajes que 
no tienen su correspondiente indivi­
duo real. Está el caso del Coronel Ma­
thieu. Para mí lo han inventado así 
para representar a la Francia, una 
Francia culta, inteligente, analítica, 
pero también reaccionaria e inque­
brantable en su propósito de perma­
necer en Argelia. Este personaje llega 
a aclarar el problema esencial de la 
película. Muestra su inteligencia, la 
pone al servicio de una causa, y esa 
causa no es otra que la decisión de 
permanecer en Argelia como potencia 
colonialista, con todas las consecuen­
cias violentas que trae esta decisión. 
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Esto queda clarísimo en la entrevista 
de Mathieu con los periodistas que lo 
cuestionan sobre las torturas.
J. Muño. El punto central es que hay 
un pueblo que se ha levantado contra 
una ocupación. En la película esto no 
se ve por ningún lado, contempla mu­
cho más las tesis y las posiciones fran­
cesas que las de los argelinos. Se eva­
de el análisis de lo que fue realmente 
el proceso de liberación para poder 
llegar al corazón de los franceses. La 
película se reduce a una serie de anéc­
dotas, a tal punto que podría reducir­
se a lo siguiente: comienza narrando 
cómo se gesta en la mente de un hom­
bre, y simbólicamente en la de un 
pueblo, la lucha contra el ocupante. 
Pero se asienta en una anécdota, ésto 
sucede porque unos blancos golpean 
y llaman ratón a Ali la Pointe. Cuando 
lo meten en la cárcel, ¿qué es lo que 
lo hace tomar una actitud simpática 
hacia el movimiento de resistencia? No 
lo adoctrinan, no le dan cursos. Lo 
único que se ve es una ejecución de 
un líder argelino. Nace un jefe sim­
plemente por admiración del valor de 
otros hombres. Esto no es revolucio­
nario, no es analítico. Ali se excita 
porque ve aquella guillotina, porque 
piensa que hay algo mejor que lo que 
ha hecho, algo que le va a dar más 
emoción, y por eso se pasa de una 
banda a otra. Eso es lo que muestra la 
película. Cuando entra al movimiento 
de liberación no le preguntan nada. 
Lo prueban simplemente con una ac­
ción. Le dan un revólver para ver có­
mo actúa.
C. Rebolledo. No es una película ideo­
lógicamente clara. En ese punto es 
donde Pontecorvo es tramposo. Un 
movimiento de liberación no puede ser 
tratado con ambigüedades. Un au­
téntico revolucionario del cine o de 
lo que sea, tenia que haber recu­
rrido a muchos más elementos de 
comparación para aclararle la situa­
ción, sin ambigüedades, a un espec­
tador que se sabe mal informado, 
sumido, silencioso. No bastaba con 
restituir una serie de hechos reales, 
sino que habia que interpretarlos. Pa­
ra colmo, si hay alguna interpretación 
ésta toma más bien el punto de vista 
de los franceses. ¿Puede un autor ol­
vidar que una situación particular no 
se produce sin un contexto y que ese 
contexto hay que animarlo? ¿Hay al­
guna referencia que haga considerar 
al espectador desprevenido, alienado, 
de nuestro mundo occidental, que el 
problema que se planteaba entre Ar­
gelia y Francia no era un problema 
entre hombres sino un problema entre 
dos sistemas, dos concepciones, dos 
mundos? ¿Hay alguna referencia a las 
condiciones que introdujo el colonia­
lismo en Argelia? ¿A la situación del 
hombre dominado por una potencia 
extranjera, a la partición precisa en­
tre un mundo y otro? No. No hay nin­
guna.
A. Marrosu. Habría que insistir en que 
La batalla de Argel no es un film so-

La violencia revolucionaria.

La violencia policial.

bre el proceso de liberación de Arge­
lia, sino sobre uno de sus episodios. 
No se puede cuestionar a un film por 
no hacer algo que no se ha propuesto 
hacer. Por otra parte, habría que ver 
hasta qué punto no hay ninguna refe­
rencia al contexto. Es cierto que no 
hay grandes desarrollos en el film en 
ese sentido, pero hay referencias ob­
vias. La división de la ciudad en la 
zona argelina y la blanca, y las rela­
ciones de raza, están claras desde un 
comienzo, aunque sea a través de po­
cos elementos. Es obvio que Ali ha 
mantenido conversaciones con dirigen­
tes del movimiento en la Casbah an­
tes de su ingreso, eso está sugerido.
C. Rebolledo. Si es una película sobre 
la batalla de Argel, ¿cómo se explica 
el final? Pontecorvo da una interpre­
tación mecanicista del triunfo del mo­
vimiento de liberación. Las masas, se­
ñores, salen a manifestar a las calles 
y del cielo les llega la independencia. 

A. Marrosu. Al espectador más des­
prevenido la película le sugiere que 
todo el sacrificio de la gente, de la 
guerrilla urbana, que hemos visto,- ha 
creado una conciencia nacional en las 
masas, aunque no sea sino a través de 
los efectos de la persecución.
A. Ñuño. Podría más bien sugerir que 
ha sido necesario renunciar al terro­
rismo para que el sano pueblo me­
diante una acción de masas no te­
rrorista, obtenga la independencia. 
Mientras se empecinaba en matar ni- 
ñitos no obtenía la independencia, pe­
ro cuando agitó sus banderas, como 
en una imagen de Epinal, entonces sí 
obtuvo su independencia. La batalla 
de Argel fue una derrota. Pontecorvo 
tenía que haber renunciado a ganar 
en dos tableros. Si eligió la batalla de 
Argel tenía que haberse limitado ex­
clusivamente a ella. Pero tiene la ma­
la conciencia de que no va a dejar al 
espectador con la derrota y entonces
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al final le mete el relleno de la inde­
pendencia y eso no queda explicado 
en la película.
O. Capriles. Ante la película el público 
se va identificando emotivamente con 
las fuerzas de la revolución. En un 
momento dado Mathieu plantea la al­
ternativa de que Francia se quede o 
se vaya de Argelia. Como está decidi­
do que se quede, propone una estra­
tegia correcta y obtiene éxito en la 
eliminación de la guerrilla urbana. 
Pero de pronto, al final de la película, 
deja de tener éxito y surge inexplica­
blemente la independencia. La gente, 
a pesar de su identificación emotiva, 
se plantea la duda de que se triunfó, 
pero a lo mejor no se hubiera triun­
fado. Porque nada explícita el triunfo. 
La desvirtuación de una razón técnica, 
la de Mathieu, por una ideológica, no 
está allí
A. Roffé. Si la película está centrada 
en la batalla de Argel, había tres for­
mas de terminarla. Cerrar con la de­
rrota, hacer otra película sobre el mo­
vimiento de liberación, o cerrar con 
una secuencia que muestre que a pe­
sar de aquella derrota el pueblo arge­
lino logra la independencia. Esta últi­
ma solución me parece válida porque 
no se trataba de hacer otra película, 
y cerrar sobre la derrota habría sido 
contrario a la historia y al sentido 
mismo de lo que son los movimientos 
de liberación.
J. Ñuño. Ha debido quedarse con la 
derrota, que también es una lección 
revolucionaria a sacar. La independen­
cia de Argelia no se ganó en la ciu­
dad, y según la película sí da esa im­
presión. No se ganó ni siquiera en el 
campo. Se ganó en París en un tira y 
encoge de negociaciones.
A. Marrosu. Pero para que esas nego­
ciaciones se efectuaran, fue necesario 
que la parte argelina tuviera algo que 
la respaldara, y ese algo fueron todos 
los años de lucha y, además, la misma 
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opinión pública francesa, que tuvo 
gran efecto en esas negociaciones, fue 
motivada por la lucha popular en el 
campo y la ciudad.
J. Ñuño. Si esto no se pone en claro, 
todo el mensaje político queda com­
pletamente adulterado. El ejército ar­
gelino no derrotó al ejército francés. 
La solución argelina no es la vietna­
mita, cada guerra de liberación es es­
pecífica. Es evidente que el ejército 
vietnamita técnica y militarmente ha 
derrotado al norteamericano, y en con­
secuencia la solución será distinta.
A. Roffé. Yo creo que la guerra del 
Viet Nam podría continuar indefini­
damente. Si se resuelve será a base 
de negociaciones políticas. Es obvio 
que el desarrollo de la guerra en Viet 
Nam da a sus políticos una base po­
derosa para la negociación.
J. Ñuño. La película ha debido limi­
tarse a mostrar que la batalla de Ar­
gel fue un fracaso y nada más. Si no 
es una'película sobre la independen­
cia argelina, no hay que cerrarla sobre 
la independencia argelina.
A. Roffé. Yo pienso que desde el pun­
to de vista del efecto político y de la 
verdad de la historia, había que ha­
cerlo así. Quizás el comentario habría 
debido ser más explícito, más aclara­
torio, como lo es en el resto de la pe­
lícula. Constantemente hay una serie 
de pequeñas explicaciones, pedagógi­
cas, de poca importancia o efectividad 
expresiva, pero que ayudan mucho 
a comprender el contexto general en 
el que se ubica el episodio de la ba­
talla de Argel: las declaraciones de 
Ben M’Hidi ante la prensa, la conver­
sación de Ben M’Hidi con Ali la Poin- 
te, las declaraciones de Mathieu sobre 
las torturas, la conversación entre los 
generales al final, cuando se refieren 
a la guerrilla en el campo. Además de 
las acciones y la identificación emoti­
va, siempre hay referencias explicati­
vas en otros niveles y respecto a otros 

acontecimientos. El film opta por el 
tratamiento de darle mayor peso a la 
acción que al análisis, aunque no des­
cuida totalmente este último. Sería 
algo para discutir la conveniencia de 
que hubiera sido al revés.
J. Ñuño. Yo creo que estas explicacio­
nes pedagógicas son una falla capital 
desde el punto de vista cinematográ­
fico.
O. Capriles. Desde el principio hasta 
el final es cierto que hay una identi­
ficación progresiva del espectador con 
el movimiento de liberación, pero es 
una identificación emotiva, fundamen­
talmente como participación en las 
acciones.
C. Rebolledo. Es por el transcurrir de 
una acción, como un espectador se 
convence. Entre este transcurrir y 
las posibilidades de interpretación, de 
captación real y verdadera del proble­
ma, media una gran distancia. Pienso 
que la película está dirigida a un pú­
blico que te acepta que la acción es 
lo determinante de cualquier situa­
ción, que la acción es la demiurga, es 
la que genera, la que soluciona. En­
tonces en la relación de público a te­
rrorismo, que es una categoría que 
juega un gran papel en una revolu­
ción, media justamente la retórica de 
la acción del terrorismo. La trampose­
ría de esta película se establece en 
dar como único vínculo entre el es­
pectador y el acontecimiento histórico 
al terrorismo como acción, jamás ex­
plicado, jamás dicho como momento 
transitorio. Es una película de lo más 
comercial que conozco, porque te es­
tructura una lucha política en los vie­
jos términos de la lucha entre dos 
bandas y usando constantemente la 
técnica del suspenso. Pontecorvo se 
ha planteado hacer una película muy 
agradable para el espectador, y para 
ello elige un determinado nivel de 
luz, un determinado nivel de montaje, 
un determinado nivel de suspenso. 
Por ejemplo con la fotografía. ¿Por 
qué no usó Pontecorvo ningún docu­
mental de los muchos y muy extra­
ordinarios que hay sobre la guerra de 
Argelia? Porque con esos materiales 
no podía llegar a la calidad fotográfi­
ca a la que llega, no podía mantener 
controlada la iluminación, que no cam­
bia en absoluto durante toda la pe­
lícula. Segundo, ¿por qué se utiliza 
constantemente el suspenso como téc­
nica?
A. Ñuño. Como la escena en la que la 
muchacha pone la bomba en el café, 
que está montada sobre una técnica 
de suspenso muy ambigua para darle 
al espectador la impresión de la po­
sibilidad de que descubran el paque- 
tico con la bomba y de que a lo mejor 
no se produce el atentado.
A. Roffé. Yo pienso que lo del suspen­
so puede interpretarse de otro modo. 
Yo creo que en ningún momento se. 
usa una técnica de suspenso. El hecho 
de que el film comience con el final, 
que es inequívoco, quita ya toda posi­
bilidad de suspenso durante el des­



arrollo de la narración, ya que se sabe 
perfectamente desde un comienzo có­
mo van a terminar las cosas. En las 
escenas de las bombas, que son tres, 
en cada una se usa el mismo procedi­
miento. Si se hubiera querido crear un 
suspenso no se habría repetido.
A. Marrosu. Lo que se siente en la 
sala con cada acción victoriosa del 
FLN es la satisfacción del público.
J. Ñuño. Eso es gravísimo porque el 
espectador está tomando parte por 
una acción que se ve en la pantalla. 
Ultimamente se estila que el especta­
dor se emocione porque el indio le 
gane al cowboy, pero eso no significa 
que el espectador tenga conciencia de 
lo que fue la aniquilación de los indios 
en el territorio americano. Significa 
sólo que le gusta el estilo. Lo que más 
me preocupa es que la película deja, 
en efecto, una impresión positiva.
A. Marrosu. La impresión de que el 
movimiento de liberación se impone 
sobre el colonialismo.
A. Roffé. El problema de la identifica­
ción del espectador con el espectáculo 
es muy complejo. Habría que definir 
lo que se pretendía con el film y el 
efecto que tiene con el público. A mí 
me parece que inclusive el film va 
más allá de las intenciones de sus 
autores, especialmente en relación a 
los espectadores del Tercer Mundo, a 
quienes evidentemente no está dirigi­
do el film. El film está dirigido a un 
diálogo con el público europeo y occi­
dental sobre la violencia, el terrorismo 
y la tortura. Pero de refilón plantea 
el problema de la violencia para los 
espectadores del Tercer Mundo. Y lo 
plantea en términos bastante positi­
vos, como un fenómeno concreto que 
surge necesariamente en todo proceso 
de transformación radical. No como 
un hecho abstracto condenable o jus­
tificable a priori, sino como una mo­
dalidad perfectamente determinada en 
un momento dado de un proceso. En 
los países del Tercer Mundo este plan­
teamiento me parece positivo y más 
aún si es admitido por el espectador 
a través de una identificación con el 
espectáculo. Es posible que gente con 
una mentalidad revolucionaria entre­
nada considere a La batalla de Argel 
un film mediocre y deformante. Yo 
pienso que aun a pesar de ser un 
film mediatizado, con desbalances en 
su estructura, con aspectos poco des- 
arrolladds aún dentro de los límites 
que el mismo se impone, tiene un re­
sultado positivo en aquellos públicos 
a los cuales precisamente no ha sido 
dirigido.
J. Ñuño. En México me enteré de que 
La batalla de Argel había estado en 
la sala de estreno sólo dos semanas, 
que para México es muy poco, pero 
que en cambio había sido un éxito 
tremendo de taquilla y llevaba dos 
años en cines de barrio. Porque es 
una película de charrasqueados, de 
hombres machos.
A. Roffé. Es una interpretación un 
poco rara, porque ningún film de 

charrasqueados ha tenido dos años 
de exhibición en México.
C. Rebolledo. A mi La batalla de Ar­
gel me sigue pareciendo un film muy 
comercial.
A. Roffé. Una película comercial es la 
que produce mucho dinero, a la que 
va mucha gente a verla. No se puede 
decir que una película es comercial 
por las intenciones de sus autores. 
Hay infinidad de casos de películas 
hechas para ganar dinero únicamente 
y que han sido tremendos fracasos de 
taquilla. En cambio hay algunos ca­
sos en los que no se recurre a ningu­
no de los efectos que casi siempre 
gustan en el público y que a pesar 
de eso tienen grandes entradas. Si una 
película plantea una tesis o un men­
saje en favor del proceso de liberación 

nacional y tiene un gran éxito de ta­
quilla, es formidable. En verdad no 
son cosas contradictorias.
J. Ñuño. El asunto es que toda la re­
volución argelina terminó en un gran 
negocio. Porque a mí me parece muy 
hermoso que Argelia tenga su bande­
ra y su independencia y vaya a las 
Naciones Unidas. Pero la verdad es 
que todos sabemos en qué ha parado 
la revolución argelina desde el punto 
de vista económico: en media doce­
na de sustanciosos contratos para los 
franceses. Y todos sabemos que De 
Gaulle cede en aceptar la independen­
cia politica de Argelia porque echa 
cuentas y ve que a Francia le sale 
mucho mejor el negocio del neocolo- 
nialismo. ■

Dos aspectos de la secuencia-epílogo: la manifestación de masas.
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Lucía, de Humberto Solas El santo guerrero contra el dragón de la maldad (Antonio das Mortes). de Glauber Rocha

VIÑA DEL MAR
SEGUNDO FESTIVAL DE CINE LATINOAMERICANO

Viña del Mar 1967, Mérida 1968, 
de nuevo Viña, 1969: tres festi­
vales, pero sobre todo tres en­
cuentros que constituyen funda­
mentalmente el testimonio del 
nacimiento y del desarrollo de 
un movimiento cinematográfico a 
nivel continental. Si Cuba, con el 
advenimiento de la revolución, 
creó un cine vigoroso y original; 
si Brasil, simultáneamente y gra­
cias a una lucidez todavía soli­
taria en el continente, con res­
pecto a la necesidad de un frente 
unitario básico de los cineastas, 
daba vida al “cinema novo"; si 
Argentina realizaba en el mismo 
período la fundamental experien­
cia de la Escuela Documental de 
Santa Fe; si aquí y allá se ha­
cían esfuerzos individuales que 
no eran solamente el genérico y 
veleidoso “tratar de hacer cine 
sino la búsqueda de una expre­
sión nacional consciente: cada 
uno se sentía solo en la lucha, 
cada uno ignoraba lo que hacía 
el otro, cada uno creía que podía 
encontrar confirmación de su va­
lor sólo en el reconocimiento eu­
ropeo.

La confrontación de Viña del 
Mar de 1967, acompañada por el 
I Encuentro de Cineastas latino­
americanos y la discusión “en 
vivo” sobre las películas que se 
proyectaban, sobre los problemas 
que se enfrentaban, sobre las 
búsquedas que se adelantaban en 
cada país, reveló de repente una 
identidad básica, y la necesidad 
de transformarla en una relación 
consciente, concretamente soli­
daria e ideológicamente unitaria.

La iniciativa de la Universidad 
de los Andes, el año siguiente, 
al crear la Muestra de Cine Do­

cumental Latinoamericano de Mé­
rida, definió aún más el panora­
ma y fortaleció decididamente la 
búsqueda común que caracteriza­
ba el esfuerzo de cada país: esa 
búsqueda de un rostro propio, de 
una realidad toda por descubrir, 
de un cine de acción que parti­
cipe de la lucha por la indepen­
dencia profunda, no formal y le­
gal, de los pueblos latinoamerica­
nos. El hecho de que la Muestra 
quisiera ceñirse al cine documen­
tal no significaba una limitación 
sino, al contrario, una definición 
de la tarea fundamental del cine­
asta latinoamericano, como lo es 
de todos los aspectos de nuestra 
cultura: conocernos a nosotros 
mismos, afirmarnos a través de 
nuestra realidad y dentro de un 
marco de rechazo decidido y 
combativo de toda una superes­
tructura de dependencia.

Si en 1967, en Viña, se pudie­
ron redescubrir los logros cuba­
nos y brasileños sin pasar por el 
filtro de los festivales europeos, 
y se conocieron los esfuerzos 
argentinos, chilenos y uruguayos, 
en 1968, en Mérida, hubo más 
que una confirmación. Hubo una 
caracterización clara de la ten­
dencia de un “nuevo cine latino­
americano”. Hubo las “bombas" 
de La hora de los hornos y de 
Ukamau, pero sobre todo apare­
cieron los significativos balbu­
ceos de Colombia v Venezuela, 
el desarrollo detonante de Han- 
dler en Uruguay, el retorno alen­
tador de Cuba y, aún más, de 
Brasil.

¿Qué fue lo nuevo de Viña 
del Mar en 1969? Los largome­
trajes, en su mayoría de ficción. 
Esto no contradice lo dicho an­

teriormente en relación con el 
documental. El documental, más 
o menos elaborado creativamen­
te, sigue siendo la base de las 
búsquedas de nuestro cine, su 
elemento fundamental e insosla­
yable, y un instrumento de cono­
cimiento y despertador de con - 
ciencias que, también en virtud 
del formato reducido y de la 
desvinculación del mecanismo co­
mercial, se presta particularmente 
para una difusión capilar "fuera 
del sistema". Viña 1969 ha con­
firmado su validez y su desarro­
llo. Bastaría recordar la significa­
tiva evolución de la presentación 
venezolana en los tres festivales: 
en 1967: Colores de la infancia 
y Arte colonial de Oropeza; en 
1968, Pozo muerto de Rebolledo, 
La ciudad que nos ve de Guédez, 
La universidad vota en contra de 
Guédez-Arrietti, los tanteos de 
Myerston y de Santana, La fiesta 
de la Virgen de la Candelaria de 
Roche y San Andrés; en 1969, el 
pequeño bloque del Centro de 
Cine Documental de la U.L.A., 
Los niños callan de Guédez, Es­
tallido de Arrietti. Del cine más 
anodino a la experiencia inquieta, 
a la persistencia constructiva. 
Este mismo carácter de persis­
tencia, de continuación decidida 
de un camino escogido, ha pene­
trado toda la nueva hornada de 
documentales del último encuen­
tro de Viña.

El triunfo en este campo le 
correspondió al cubano Santiago 
Alvarez, quien al presentar cinco 
cortos y un largometraje, comple­
tó la idea que de su obra se ha­
bía formado en los festivales 
precedentes. La amplitud de su 
temática apareció esta vez más 

tipificada: sátira (LBJ), biografía 
(Hasta la victoria siempre, 79 
primaveras), información históri- 
co-política (La guerra olvidada, 
Hanoi, martes 13), crónica (Des­
pegue a las 18:00, de 68 minu­
tos). Y dentro de esa amplitud, 
la unidad de los intentos político- 
agitativos enmarcados en un ri­
guroso planteamiento didáctico, 
se conjuga admirablemente con 
la libertad formal y la audacia 
expresiva. Siempre de Cuba, se 
destacó el óptimo Hombres de 
mal tiempo de Alejandro Sader- 
man, que se relaciona con la 
modalidad del largometraje La 
primera carga al machete al en­
frentar la evocación histórica a 
través del testimonio humano, 
aquí utilizando directamente los 
recuerdos y la actuación de los 
veteranos de la guerra de Inde­
pendencia.

Es indispensable señalar los 
logros más notables del docu­
mental en las realizaciones de 
Mario Handler (Uruguay) Líber 
Arce: liberarse (premiado en Lei­
pzig) y El problema de la carne; 
Ya es tiempo de violencia (anó­
nimo) y Pescadores (Dolly Pus- 
si), de Argentina; Sertao do Rio 
do Peixe (Vladimlr Carvalho) y 
Lavra dor (Paulo Rufino), de Bra­
sil. Con respecto a la producción 
brasileña en general, sin embar­
go, es necesario indicar un viraje 
estilístico acaso discutible, que 
se caracteriza por la escritura en 
clave, relacionable con la evolu­
ción sufrida, en el largometraje, 
por Glauber Rocha.

Pero, dijimos, lo nuevo fue el 
largometraje y, en particular, las 
películas chilenas. Tres años de 
intentos nobles y menos nobles,
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pero reoetidos con un empeño 
que corresponde a la finalmen­
te alcanzada toma de con c iencia 
que esperamos de cada uno de 
nuestros "países sin cine", cul­
minaron en Viña con cinco pelí­
culas de un nivel más que digno 
y que comparten la conmovida 
adhesión a la esencia, insusti­
tuible e Inadulterable, del hom­
bre chileno. De ellas, Tres tris­
tes tigres de Raúl Ruiz (por otra 
parte premiado en Locarno), 
constituye al mismo tiempo la 
revelación de un mundo y la de 
un talento excepcional: El cana­
ca, el chacal de Nahuel Toro de 
Miguel Littin es un intento, por 
momentos poderoso, de llegar al 
fondo más trágico de la condi­
ción humana: Valparaíso mi amor 
es el fruto casi extravagante de 
una vida ya madura, dedicada a 
•a cultura y en especial a aquella 
cinematográfica, pues su direc­
tor es Aldo Francia, el propio di­
rector del Festival y animador de 
la organización que le da vida, el 
Cine-Club Viña del Mar, quien 
en esta realización de intencio­
nes recatadas se ha dejado ven­
cer por la presión de una reali­
dad más fuerte.

De los largometrajes cubanos, 
Lucía de Humberto Solas cons­
tituye un excepcional logro artís­
tico y una muestra contundente 
de madurez en el uso del medio; 
La primera carga al machete de 
Manuel Octavio Gómez es de 
una originalidad agresiva y efi­
caz; Memorias del subdesarrollo, 
penetrante, sólida, apasionante, 
viene a marcar un progreso en 
la evolución del talento de Tomás 
Gutiérrez Alea; La odisea del Ge­
neral José de Jorge Fraga narra 
bellamente una anécdota lineal 
sobre la segunda guerra de Cuba 
contra España, valiéndose ade­
más de una gran actuación: so­
bre David, presentado también 
en Mérida, ya expresamos nues­
tro juicio en esa ocasión.

Y Bollvia, otra vez, llevó con 
Jorge Sanjinés una realización 
de intensa fuerza y resueltas in­
tenciones: Yawar Mallku (Sangre 
de cóndor). Fiel a la línea ya 
trazada con Revolución, ¡Aysa! y 
Ukamau, Sanjinés se mantiene al 
lado del pueblo boliviano mos­
trando esta vez la imposición del 
control de la natalidad como 
medio de dominación de las po­
blaciones indias. Lo candente y 
audaz del tema se apareja a la 
madurez expresiva de la elabo­
ración. También esta película fue 
premiada en Europa, en el Fes­
tival de Venecla de este año.

De Brasil, cuya cinematogra­
fía es sin duda la más madura, 
apasionante y diversa de Amé­
rica Latina, llegaron a Viña El 
dragón de la maldad contra el 
santo guerrero (Antonio das Mor* 
tes), de Glauber Rocha, y Brasil 
año 2.000 de Walter Lima Jr. El 
primero es una especie de re­
elaboración de toda la temática 
de Rocha, reelaboraclón cercana 
al narcisismo que, partiendo de 
las premisas de Dios y el diablo 
en la tierra del sol, intenta una 
fijación mitológica de la realidad 
histórica de Brasil. El extremado 
Intelectualismo, el surrealismo, la 
Infelicidad de las Imágenes, la 
difícil comprensión del abundan­
tísimo diálogo, debida a la falta 
de títulos en español, causaron 
una fría acogida por parte de los 
asistentes al festival. Interesan­
te por su novedad resultó, en 
cambio, Brasil año 2.000, sátira 
de la sociedad pequeño-burguesa 
actual bajo el disfraz de la fic­
ción futurista.

Argentina volvió con su Hora 
de los hornos de Solanas y Ge- 
tino, renovando el éxito de Mé­
rida y de las presentaciones eu­
ropeas, pero a su lado, como 
ejemplo de la nueva producción 
Independiente, se presentó Mo­
saico de Néstor Paternostro, 
muestra de un experlmentalls- 
mo mal entendido y plagada de 
banalidades, que reseñamos en 
la sección de crítica de este nú­
mero de Cine al día.

Por último, hubo la novedad de 
una presentación estadouniden­
se: Fidel de Saúl Landau. Se tra­
ta de un documental de largo 
metraje, realizado en colores pa­
ra una emisora de televisión: un 
reportaje rico y vivaz, filmado 
siguiendo a Castro en una gira 
por una de las zonas más retra­
sadas de Cuba, descubriendo al 
hombre a través del país, y el 
país a través del hombre.

A nivel del Encuentro de Cine­
astas, se Continuaron las discu­
siones ya iniciadas en Viña dos 
años antes y desarrolladas en 
Mérida el año pasado. Se regis­
traron los éxitos del movimiento 
a escala continental, en particu­
lar el insólito impulso de la ci­
nematografía chilena, la creación 
del Cine-Club "Marcha", la ini­
ciativa uruguayo-argentina de la 
revista "Cine del Tercer Mundo” 
y de la "Cinemateca del Tercer 
Mundo" con sede en Montevi­
deo, la fundación y primeros re­
sultados del Centro de Cine Do­
cumental de la Universidad de 
los Andes de Venezuela, la for­
mación de la Productora de Amé­
rica Latina (PAL) cuyo primer 
objetivo es la distribución inter­
continental, y el más homogéneo 
impulso de todo el cine de com­
bate en los diversos países. Una 
notable innovación de los pro­
pios Encuentros la constituyó la 
ampliación de su asistencia, al 
Incorporarse a ellos los estudian­
tes delegados por diversas es­
cuelas de cine, uruguayas, argen­
tinas, brasileñas y, por supuesto, 
chilenas.

Nuevamente, surgió la eviden­
cia de un verdadero movimiento 
a escala continental, bajo el sig­
no, justamente, del cine de com­
bate: un cine documental que no 
se limita a registrar aconteci­
mientos y situaciones, sino que 
se plantea el despertar de las 
conciencias y, aún más, la agita­
ción política en pro de la Inde- 
pendización antl-imperlalista. Al 
lado de esta constatación, se 
delineó la clara presencia de 
otro cine, de investigación, de 
libre expresión de la realidad, de 
denuncia y de búsqueda poética 
de lo nacional, que admite tam­
bién, y en muchos casos se plan­
tea, la actuación "dentro del sis­
tema". La dualidad: fuera del 
sistema-dentro del sistema, sin 
embargo, no puede presentarse 
como oposición. El cine de com­
bate con. a la cabeza, el enorme 
logro de La hora de los hornos 
y el desarrollo sistemático del 
cine cubano, por una parte, y 
por otra el cine de testimonio, 
de Investigación y de búsqueda 
estética de la realidad, se funden 
en muchos momentos y sobre 
todo comparten, en su base más 
profunda, lo esencial, lo verda­
deramente significativo del nue­
vo cine latinoamericano: un amor 
ya maduro hacia lo nacional, lo 
propio, una voluntad resuelta de 
llegar a la posesión de una reali­
dad que es nuestra y que nos 
ha sido enajenada.

Despegue a las 18:00, de Santiago Alvarez.

El canaca, el chacal do Nahuel Toro, do Miguel Uttln.
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REPUBLICA DE VENEZUELA

MINISTERIO DE FOMENTO
DIRECCION DE INDUSTRIAS

EL DIRECTOR

PROGRAMA DE ABRIL

INEMATECA NACIONAL

La Dirección de Industrias del Ministerio de Fomento advierte a los industriales 
del país y al público en general, que la tramitación de toda solicitud oficial ante esta De­
pendencia es completamente gratis, y que cualquier precio que se cobre por la misma, es 
ilegal.

La Dirección de Industrias hace esta aclaratoria debido a que personas inescrupulosa 
se han dado a la tarea de cobrar, o simplemente hacer ver al interesado que la tramitación de 
cualquier solicitud POSITIVA amerita el pago en bolívares.

Miércoles 1’ - Jueves 2. Programa del archivo: LA CORRIENTE 
(Sodrasbán), de István Gaál (1963) con Andrea Drahota. 
Marianne Moór, Sándor Csikós.

Viernes 3. Señalaciones: JUVENTUD IRRESPONSABLE (Pretty 
polson) de Noel Black (1968) con Anthony Perkins, Tuesday 
Weld, Beverly Garland.

Sábado 4 - Domingo 5. Señalaciones: LA INVASION DE INGLA­
TERRA (It happened here) de Kevin Brownlow y Andrew 
Mollo (1963-66) con Pauline Murray, Sebastian Shaw, Fíona 
Leland.

Martes 7 - Miércoles 8. Ciclo Henry Hathawav: TRES LANCEROS 
DE BENGALA (Lives of a Bengal Lancer) de Henry Hatha­
way (1935) con Gary Cooper, Franchot Tone, Kathleen 
Burke.

Jueves 9 - Viernes 10. Ciclo Henry Hathaway: 13 RUE MADE- 
LEINE, de Henry Hathaway (1947) con James Cagney y 
Annabella.

En consecuencia, de conformidad con lo establecido, los infractores serán sancio­
nados con la Ley.

CICLOS DEL MES: “HENRI-GEORGES CLOUZOT”, en colabora­
ción con el Servicio Cultural de la Embajada de Francia - 
“HENRY HATHAWAY".

PROGRAMA DEL ARCHIVO: LA CORRIENTE, de István Gaál 
(Hungría, 1963).

SEÑALACIONES: JUVENTUD IRRESPONSABLE (U.S.A., 1968) - 
LA INVASION DE INGLATERRA (Inglaterra, 1963-66) - EL 
ESQUELETO DE LA SRA. MORALES (México, 1959).

PROGRAMA ESPECIAL: SEGUNDA MUESTRA DEL CINE AMA­
TEUR EN VENEZUELA.

Sábado 11 - Domingo 12. Ciclo Henry Hathaway: YO CREO EN 
TI (Cali Northside 777) de Henry Hathaway (1948) con 
James Stewart, Helen Walker.

Martes 14 - Miércoles 15. Ciclo Henri-Georges Clouzot: MI- 
OUETTE Y SU MAMA (Miquette et sa mere) de Henri- 
Georges Clouzot (1950) con Daniele Deforme, Bourvil, Louls 
Jouvet.

Jueves 16 - Viernes 17. Ciclo Henri-Georges Clouzot: CRIMEN 
EN PARIS (Quai des Orfevres) de Henri-Georges Clouzot 
(1947) con Bernard Blier, Suzy Delair, Louls Jouvet.

Sábado 18 - Domingo 19. Ciclo Henri-Georges Clouzot: EL ANGEL 
PERVERSO (Manon) de Henri-Georges Clouzot (1949) con 
Cecile Aubry, Michel Auclalr, Serge Reggiani.

Martes 21. Ciclo Henry Hathaway: POKER DE LA MUERTE (Five 
cards stud) de Henry Hathaway (1968) con Dean Martin, 
Robert Mitchum, Roddy McDowall.

Miércoles 22. Ciclo Henry Hathaway: NEVADA SMITH, de Henry 
Hathaway (1966) con Steve McQueen, Karl Malden. Brian 
Kelth.

Jueves 23. Ciclo Henry Hathaway: LOS HIJOS DE KATIE ELDER 
(Sons of Katie Eider) de Henry Hathaway (1965) con John 
Wayne, Dean Martin,,Martha Hyer.

Viernes 24. Ciclo Henry Hathaway: LA VENDETTA BARBARA 
(Man hunt) de Henry Hathaway (1957) con Don Murray. 
Díane Varsi, Dennis Hopper.

Sábado 25 - Domingo 26. Ciclo Henry Hathaway: DOS CONTRA 
EL DESTINO (Rawhlde) de Henry Hathaway (1951) con 
Tyrone Power y Susan Hayward.

Martes 28. Señalaciones: EL ESQUELETO DE LA SRA. MORALES, 
de Rogelio A. González (1959) con Arturo de Córdova y 
Amparo Rlvelles.

Miércoles 29 - Jueves 30. Programa especial: SEGUNDA MUES­
TRA DEL CINE AMATEUR.

INSTITUTO NACIONAL OE CULTURA Y BELLAS ARTES \CARACAS 
____________ __________ _________________________________________________________ vttfr



I. EL CAMINO DE LA 
CONTRA­
INFORMACION

La importante exoeriencia cons­
tituida por la película Apollon, 
una fabbrica occupata, sobre la 
cual publicamos la traducción de 
un exhaustivo artículo escrito 
por un miembro del equipo rea­
lizador, no constituye un acierto 
repentino. Detrás de ella, en 
efecto, se encuentran años de 
búsquedas, intentos, discusiones 
y luchas culturales. Principalmen­
te, la gran batalla de Cesare Za- 
vattini, personaje fundamental del 
cine italiano a partir de 1935 y 
figura de inigualable importancia 
en la búsqueda universal de un 
cine realista. En un largo proce­
so que va del descubrimiento de 
la Italia nacional y popular, a 
su revelación sistemática, Zavat­
tini ha sido el escritor que ha 
suministrado las historias y los 
guiones del primer cine italiano 
capaz de dirigir la mirada al país 
(Camerini, Blasetti, Bqnnard y 
finalmente De Sica). Co-autor de 
las películas de Vittorio De Si­
ca, es considerado unánimemente 
acreedor de los méritos de obras 
excepcionales como Sciusciá, La- 
dri di biciclette, Miracolo a Mi­
lano y Umberto DM ¡unto con su 
director. El hecho de que haya 
acompañado a este último tam­
bién en sus fracasos y creciente 
comercialización, no es sino un 
aspecto de su situación de pro­
fesional del cine, que lo ha lle­
vado a trabajar para cantidades 
de realizaciones puramente co­
merciales. Pero al lado del oficio 
propiamente dicho, Zavattini no 
na dejado un solo momento de 
trabajar por una búsqueda cada 
vez más radical de la realidad. 
Películas como Amore in cittá 
(aue en 1953 inició su intento de 
un periodismo polémico dentro 
del cine y que para algunos cons­
tituye la primera experiencia de 
clnéma-verité), Siamo donne, Le 
italiane e l’amore e I misteri di 
Roma, son todos ensayos más o 
menos logrados en este sentido. 
En estos últimos años, además, 
Zavattini se ha dedicado a im­
pulsar la realización de un perio­
dismo cinematográfico que par­
tiera de la base popular, de la 
Iniciativa del italiano común, pa­

ra realizar unos noticieros no 
oficiales en 8, 16 y 35 mm., que 
revelaran la realidad sistemática­
mente falseada y escamoteada 
por el poder político y económi­
co: los Cineperiódicos Libres. 
“Apollon”, una fabbrica occupa­
ta es, en efecto, el Cineperiódico 
Libre N? 2. Pero en él convergen 
también las búsquedas paralelas 
de tantos cineastas jóvenes que 
intentan nuevas vías para esca­
par a las envolventes trampas 
del sistema y producir un nuevo 
cine, independiente, activo, mi­
litante. Uno de ellos es Ugo Gre- 
gorettl ,el director que integra 
el equipo de realización de esta 
película. Greqoretti debutó en el 
cine, precisamente, con un in­
tento de reportaje sobre la ju­
ventud italiana, I nuovi angelí. 
También con una insólita oelícula 
de ciencia-ficción, Omicron, trató 
de penetrar ciertos aspectos “in- 
tocables" de la vida nacional, 
como la situación obrera en la 
industria. Cediendo al mecanis­
mo comercial de la industria ci­
nematográfica, firmó luego un 
producto típicamente taquillero, 
Le belle famiglie, en 1965. Esa 
triste exneriencia lo condujo nue­
vamente a la televisión, cuyo po­
der de difusión, en su opinión, 
compensa parcialmente sus lími­
tes. Su preocupación fundamen­
tal era la de una comunicación 
popular, en el sentido recíproco 
que anula el concepto de “autor" 
cinematográfico. En 1968 sus in­
tentos se dirigían simultáneamen­
te a tratar de lograr un gran 
programa televisivo sobre los 
problemas de Tercer Mundo, oa- 
ra el cual había hecho contactos 
con Solanas en Argentina y con 
el I.C.A.I.C. en Cuba, y a acer­
carse a "los que han organizado 
un nuevo tipo de circuito de 8 
mm., que van a las fábricas, a 
los bloques de viviendas popu­
lares, etc., y espero llegar a na­
cer cine en este sentido". El 
primero y lógico résultado de 
tales inquietudes ha sido, pre­
cisamente, la coincidencia con la 
Iniciativa de Zavattini: este Ci­
neperiódico Libre Nf 2.

Nuestra razón para publicar 
este material en la sección ocho 
a dieciséis es la de seguir indi­
cando a los cine-amateurs los 
caminos que cada día más se 
les van abriendo hacia una re­
lación viva, activa y eficaz con 
una realidad colectiva. Caminos 
a través de los cuales su amor 
al cine y su capacidad técnica 

pueden encontrar un desembo­
que significativo, una participa­
ción humanista, una superación 
de la tímida condición en que 
los recluye el cine como "hobby”, 
el descubrimiento de un nuevo 
concepto del “tiempo libre", pro­
yectado hacia el futuro.

II. UN CINEPERIODICO 
LIBRE
“Una importante alternativa 

cultural efectuada por un equipo 
de obreros e intelectuales en Ro­
ma: UN CINEPERIODICO LIBRE 
SOBRE LA LUCHA DEL APOL­
LON” por Sergio Boldini - Riñas- 
cita, 14 de febrero de 1969, N9 7. 
PP- 22.

Los Cineperiódicos libres na­
cen, no por casualidad, en un 
momento de crisis evidente de la 
cultura, o mejor dicho de crisis 
de las estructuras burguesas de 
la cultura y de la función aliena­
da que el intelectual es obligado 
a desarrollar en ella.

Frente a la crisis de los pro­
pios institutos culturales, provo­
cada por una parte por el propio 
desarrollo tecnológico y por la 
otra por el progreso democrático 
del país; frente a la crisis de los 
lenguajes escritos-cultos que tes­
timonian el envejecimiento de la 
cultura humanística tradicional; y 
frente al correspondiente creci­
miento de actitudes difusas, aun­
que no todavía de masa, que 
miran a la realidad con espíritu 
crítico y tendencialmente cien­
tífico, el “sistema" intenta en 
efecto responder, entre otras co­
sas, jugando la carta de la falsa 
“documentalidad" de los medios 
audiovisuales.

Esto es tanto más grave si se 
considera que un medio como la 
TV es objetiva y potencialmente 
democrático, al llegar a más de 
veinte millones de italianos con 
un lenguaje de por sí tan comu­
nicante que puede en gran parte 
superar la barrera misma del 
analfabetismo y de la incultura 
de las capas más pobres de la 
población. Es tanto más necesa­
rio, entonces, contrastar el em­
pleo "masificante" que le da el 
poder constituido como Instru­
mento de integración social. Y 
análogamente es necesario con­
trastar el uso evasivo, deseduca­
tivo. bonachonamente pornográfi­
co (precisamente en aquellos 

films que no enfrentan seria­
mente los oroblemas sexuales) 
o de entretenimiento intelectual 
por sí mismo, que se le da hoy, 
en progresión alarmante, al cine, 
con el propósito preciso de aña­
dir a la pseudo-información tele­
visiva una pseudo-cultura o re­
creación cinematog r á f i c a que 
llenen del modo más inocuo el 
tiempo libre de los ciudadanos. 
Ilusoria y falsa es en este sen­
tido la ilación de una cierta so­
ciología de las comunicaciones, 
que considera carente de inci­
dencia social esta operación, en 
cuanto pareciera que, por su re­
lativa neutralidad, abandonara el 
ciudadano a la influencia del 
grupo social a que pertenece, 
por lo que a sus decisiones po­
líticas sje refiere.

La verdad es que sobre el gris 
suave de aquella falsa neutralidad 
cultural e informativa, si ésta 
prevaleciera como en parte lo 
nace, el sistema tendría toda la 
posibilidad de pintar, con los 
fastuosos colores de la publici­
dad más moderna y maliciosa, 
sus trastornantes modelos de vi­
da para el consumo. Modelos 
que a su hombre-masa, obrero 
o empleado que sea, acorralado 
por el trabajo a ritmo de explo­
tación cada vez más cerrado, los 
tiempo pendulares casa-trabajo 
y viceversa, y su tragicómico 
bienestar a crédito, no le deja­
rían tiempo ni modo de darse 
cuenta que es una rueda, lisa o 
dentada, del gran mecanismo, 
privado de cualquier objetivo que 
no sea dictado por San Bene­
ficio.

Contra esta tendencia, un nú­
mero creciente de intelectuales 
siente como posible y necesario 
ejercer una nueva función, co­
menzando a trabajar con modes­
tia en una cultura-información, 
en una cultura de encuesta, ten­
dencialmente de orientación cien­
tífica, capaz por lo menos de 
contraponer el hábito del análi­
sis de los hechos a las pseudo- 
síntesis genéricas de un viejo 
humanismo literario. También el 
artista, el escritor, el director de 
cine, se valdrían entonces de me­
dios de acercamiento a la reali­
dad propios de las ciencias so­
ciales y podrían así trabajar a 
fondo para demistificar el cono­
cimiento mediato y simplificante, 
de “sentido común" acomodati­
cio, de aquellas realidades del 
país cuyos rasgos más dramáti­
cos y laceraciones más profundas 
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escapan todavía a tantos italia­
nos, como se les escapa el cre­
cimiento, a través de la lucha de 
clases, de un cuerpo de valores 
en devenir, sobre los cuales la 
clase obrera y su movimiento 
construyen las condiciones de su 
propia urgente hegemonía.

Los Cineperiódicos libres na­
cen por lo tanto de esta esco- 
gencia fundamental de una re­
novada presencia civil de parte 
del intelectual, como uno de los 
modos posibles de restablecer 
un nexo orgánico entre cultura 
y sociedad reales, entre informa­
ción y política, entre intelectua­
les y clase trabajadora. Esto es 
posible hoy, no sólo por los nue­
vos modos de empleo de la cá­
mara que revelan toda su poten­
cia como medio de indagación 
social, sino también por el bajo 
costo de los equipos de 8 mm., 
prácticamente asequibles a cual­
quiera. La escogencia de este 
medio —hecha al fundar los Ci­
neperiódicos libres por Zavattl- 
ni. quien podría haber escogido 
indiferentemente el libro o el 
teatro —es claramente funcional, 
para un movimiento de democra­
tización cultural, y es política, 
en cuanto toma en cuenta las 
clases sociales a las cuales se 
dirige, siendo un medio más li­
bre que otros de arrastres aca­
démicos y gramaticales. Es este 
conjunto de condiciones actua­
les. económicas, de lenguaje y 
de eficacia comunicativa, que 
permite a la cámara convertirse 
en un medio potentísimo de au- 
toexpresión desde abajo, de cul­
tura de base que se hace activa 
y comunicante sin mediaciones 
o con la "mediación técnica" de 
intelectuales, de cineastas pro­
fesionales, que quieren llegar a 
ser y sean efectivamente acogi­
dos como orgánicos por los gru­
pos de base que han escogido 
de acuerdo a una determinada 
inquietud.

Porque en efecto el primer pro­
blema que se plantea para hacer 
que nazcan centenares de sitios 
video cinematográficos es el 
problema de un amplio trabajo 
de alfabetización cinematográfica. 

pero obviamente con modos y 
objetivos muy distintos de aque­
llos propios de los clne-aflcio- 
nados tradicionales, aunque no 
es de excluir que éstos se con­
viertan y adopten las finalidades 
y métooos de trabajo de los Ci­
neperiódicos libres. Para los cua­
les no sólo el empleo de la 
cámara debe ser particular, o 
sea crítico, de indagación, de 
oposición política activa, capaz 
de encontrar su continuidad na­
tural en la batalla por la trans­
formación de la sociedad, sino 
que sobre todo deben adoptar 
nuevos modos de organización y 
de desarrollo del entero ciclo 
cultural. Estos modos no deben 
constituir una "cultura alterna­
tiva" —ya que la cultura verda­
dera no debe ser rota sino, al 
contrario, unificada en todas sus 
partes válidas, bajo el signo de 
una clase —sino más bien una 
alternativa cultural que tiene que 
ver sobre todo con el grado de 
autonomía nue .antes que nada, 
debe obtenerse respecto al po­
der burgués: autonomía de la 
cultura requerida por la relación 
más o menos crítica que asume 
hacia la realidad, y que determi­
na luego su escogencia de con­
tenido y de lenguaje. Asimismo, 
deben ser modos nuevos en su 
actuación creativa, determinada 
por la figura individualista o ten- 
dencialmente colectiva (aunque 
sea físicamente individual) del 
productor de arte y de cultura. 
Deben ser nuevos en las estruc­
turas portantes, en fin, que hacen 
operativos aquellos ‘‘modelos’’, 
aquellos contenidos, aquellos len­
guajes, aquel tipo de productor 
de cultura, canalizando el pro­
ducto hacia un determinado pú­
blico y en modo tal que condi­
cionen todo el ciclo en la medida 
en que impliquen a ese mismo 
público en una participación co- 
creativa capaz de hacerlo des­
aparecer como público y renacer 
como autor colectivo, a la par 
con el intelectual profesional, sal­
vo en su competencia "ténlca" 
esoecífica.

Esto es exactamente lo que se 
ha logrado hacer en el trabajo 

colectivo del Cineperiódico libre 
Nr 2 de Roma, dedicado a la 
historia de la lucha y de la ocu­
pación de la fábrica de los poli- 
gráficos del Apollon en Roma. 
Con todos los riesgos y errores 
que una primera experiencia de 
este tipo puede implicar, es In­
discutible el carácter colecivo, 
profundo y no formal, que ha te­
nido esta creación común de un 
grupo de intelectuales romanos 
junto con el comité de ocupación 
de la fábrica, a partir de la larga 
elaboración del "argumento" y. 
sucesivamente, en las fases de 
la concreta reconstrucción cine­
matográfica, a menudo confiada 
en sus detalles al recuerdo y a 
la actuación intuitiva de los ac­
tores-obreros, y extendida coral­
mente a la entera maestranza, 
que se ha repetido a sí misma 
en las escenas dramáticas de 
masa, con una pasión sobre la 
cual después será interesante re­
flexionar y discutir. Ciertamente, 
no le ha faltado importancia a 
los aportes singulares, digamos 
especializados, de Giulietto Chie- 
sa y de Valerio Veltroni en los 
aspectos políticos, de Diego Fiu- 
mani y, obviamente, de Ugo Gre- 
goretti en los aspectos cinemato­
gráficos, además del suscrito por 
lo que se refiere a las formas de 
cultura y de comunicación de la 
clase obrera. Pero es necesario 
decir que no sólo la complicada 
trama de los hechos en que se ha 
ido tejiendo esta ocupación de la 
fábrica durante nueve meses, sino 
su exacta valoración político-sin­
dical y la clarificación desmiti- 
zante pero aguda de los compo­
nentes humanos positivos y ne­
gativos. han venido sobre todo 
del formidable grupo dirinente 
obrero de esa pequeña fábrica 
romana, que en ésto como en 
la lucha se ha revelado capaz de 
utilizar con gran clarividencia el 
nuevo instrumento político-cultu­
ral que el Cineperiódico le ha 
ofrecido, no menos de cómo ha 
sabido extender al máximo de 
sus posibilidades de intervención 
a los sindicatos, los partidos, las 
organizaciones y los medios de 
comunicación más imprevisibles.

También por estas razones de 
objetiva excepcionabilidad es evi­
dente que el Cineperiódico libre 
N? 2 Roma no puede y no quiere 
proponerse como un modelo, si­
no como uno de los modelos 
posibles —entre tantos Cinepe­
riódicos libres que pudieran ' ro­
darse" aun en las claves más 
subjetivas, si sólo correspondie­
ran a los intentos críticos y de 
Intervención civil que se han se­
ñalado— del cual ha resultado 
claro sin embargo cómo el inte­
lectual, rechazándose a una cul­
tura envejecida que lo hace vivir 
en el falso mito de su "unicum" 
de genialidad o de competencia, 
reducido después a mercancía 
marginal del sistema del consu­
mo, puede calar en la clase obre­
ra y dar comienzo a un proceso 
dialéctico vital, que no sólo no 
niega su personalidad, sino que 
la recompone en la relación or­
gánica entre sí misma y la parte 
más viva y progresiva de la so­
ciedad, restituyéndole su prima­
ria función creativa.

Este es uno de los objetivos 
primarios de los Cineperiódicos 
libres, oue al hacer operante su 
batalla en este sentido, se han 
dado una estructura precisa, con 
un Centro Nacional que tien.e su 
sede en Roma, con un boletín 
mensual que será su órgano de 
prensa, y sobre todo con una 
red de conexiones periféricas oue 
imolican, en un "circuito alter­
nativo” ya delineado en su con­
traposición, al circuito comercial: 
centenares de Círculos —del AR- 
Cl y de otras asociaciones—, de 
grupos, y de individuos que, pu- 
diendo ahora usar la cámara en 
primera persona, constituyen ya 
algo más que una hipótesis para 
un cine democrático desvincula­
do del sistema.
APOLLON, UNA FABBRICA OCCUPATA. 
Italia, 1969. Prod.: Cine Glornale Li­
bero en colab. con Comitato di Occupa- 
zlone dell'Apollon. Producida, dirlalda. 
escrita, fotografiada, montada y grabada 
por: Sergio Boldlnl, Ferrucclo Castro- 
nuovo, Giulietto Chlesa, Silvio Ferrl, 
Diego Flumanl, Ugo Gregorettl, Glannl 
Scorzelll, Mario Salvatore, Glullana Se­
rano, Renato Tafurl, Valerio Veltroni. 
Narr.: Gian María Volonté. Mús.: Mario 
Schlano, Marcello Mells, Mario Crlstopo-
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BUSCO MI DESTINO
Dos motorizados de largas me­

lenas. trajes llamativos, flecos 
al viento, uno de ellos ataviado 
virulentamente con una interpreta­
ción "pop" del Capitán América, 
corren hacia Nueva Orleans, des­
pués de haber reunido los fondos 
necesarios para el viaje y su 
objetivo, el carnaval, en una ope­
ración de compra-venta de co­
caína en la frontera mexicana. 
Las motocicletas son dos agre­
sivos vehículos, "customized”, 
encarnación centelleante del uni­
verso privado, marginal, que se 
opone a la prepotente normali­
dad americana. Su único contacto 
con el país son las ruedas casti­
gadas por el pavimento; el vien­
to .y el paisaje son la bienvenida 
a la libertad v en el tanque de 
una motocicleta ataviada con los 
colores de la star spangled ban- 
ner reposan —bien protegidos en 
plástico— los fondos económi­
cos de la empresa.

El viaje es una evidente de­
mostración del rechazo global 
que el grueso de la población 
norteamericana opone a la li­
bertad. una libertad por cierto 
que no deja de manifestarse a 
su vez como una forma de cosi- 
ficación. Los viajeros encuentran 
una comunidad Acuario, flirtean 
y se divierten con algunos de 
sus componentes femeninos, des­
pués de haber sido violentamen­
te expulsados de los "motéis” 
donde pretenden albergarse; su 
único encuentro acentable con la 
normalidad se efectúa en una 
granja donde son recibidos por 
una pareja compuesta de un ame­
ricano y una mexicana. Por un 
momento el agobio se hace be­
nevolente respiro, subrayado por 
una escena de paralelismo en 
que el herraje de un caballo se 
refleja en el cambio de una de 
las ruedas de la vistosa cabalga­
dura mecánica. Flota en esa es­
cena ingenua una alusión a la 
vuelta posible al espíritu del va­
quero, solitario que conversa con 
el paisaje y que conserva la ca­
pacidad de acoger amigablemen­
te a sus semejantes. Pero hay 
allí también contraposición de 
dos mundos: la vuelta inútil, im­
posible, del hombre "urbanizado" 
a una condición de "buen salva­
je”. La ambigüedad de la Inter­
pretación va a proseguirse, del 
resto, en todo el film; porque 
la declarada intención de Peter 
Fonda de realizar una película 

"en términos alegóricos” se con­
trapone con el también declarado 
deseo de realizar "cinéma-verité". 
En efecto, el film oscila entre 
escenas gratuitas y pobres y ma­
ravillosos trozos de constatación 
de la realidad norteamericana. 
Todo con una ingenuidad imper­
turbable que permite, por su ca­
rácter lineal, una segunda lec­
tura crítica de la obra.

El no-conformismo de los pro­
tagonistas los lleva a una con- 
temolación de lo real que es 
panorámica y nunca particulariza­
da; su visión es el mundo fugi­
tivo donde el bucólico paisaje es 
enumerado y señalado constan­
temente por ambos motociclistas 
mediante gestos directos, pero 
sin detenerse nunca. Y cuando 
abandonan lo rural, lo hacen para 
llegar a Nueva Orleans, al car­
naval, lamentable caricatura de 
las relaciones humanas, triste 
constatación de la imposibilidad 
de comunicación que a través 
del disfraz institucionalizado, a 
través de la ridicula alegría or­
ganizada, se contrapone a la des­
orbitada ansia del encuentro hu­
mano que debería ser lo propio 
de los protagonistas. Decimos 
"debería ser" porque en una In­
terpretación crítica, la futilidad 
de su búsqueda, lo limitada y 
cerrada que es su "rebelión" nos 
permite evaluar, detrás del her­
metismo de Wyatt y el asombro 
optimista de Billv. una absoluta 
inconsistencia y una perplejidad 
inconfesada. Frente a esa acti­
tud "rebelde" comparece un tes­
tigo, George Hanson (Jack Ni- 
cholson), abogado, luchador por 
los derechos civiles, borracho 
consuetudinario, conocedor de 
los mecanismos esenciales para 
ser marginal y sin embargo per­
manecer" sin ser molestado en la 
comunidad de los "normales”; el 
soborno practicado con alegre 
desenfado, el cinismo frente a 
una organización social a la cual 
desprecia, pero que respeta lo 
suficiente como para no destruir 
definitivamente sus vínculos fa­
miliares ni menos aún su pres­
tigio social, le permiten sin em­
bargo asumir actitudes positivas; 
de manera que se trata en el 
fondo de un rebelde lúcido, de 
un miembro de una generación 
perdida que ya desaparece. Y 
precisamente es este personaje 
el que pone de una cierta ma­
nera en crisis a la pareja de 
hippies motorizados, al intentar 
iniciar al análisis al aparentemen­

te más inseguro de ellos; la inter­
vención de Wyatt será contun­
dente: un cigarrillo de marihuana 
es la respuesta que va a con­
vertir al penetrante borracho en 
confundido e inseguro personaje, 
perdidos la tierra y el universo 
de siempre, de su viejo inconfor­
mismo realista y cínico. Ahora 
bien, en esta confrontación, don­
de es perfectamente dable es­
coger partido, y no necesaria­
mente el que señala más apa­
rentemente la película, el lúcido 
borracho nos parece plantear — 
aún en su fracasado intento de 
marginalización, por individual, 
aunque no por inefectiva— una 
mayor realidad de su visión mun­
dana, una implícita crítica al exo­
tismo individualista como única 
reacción frente a lo normal; una 
crítica al ensimismarse por la 
droga en un universo portátil, 
intransferible, incomunicable, co­
mo es la experiencia sicodélica. 
El borracho es un ser social en 
medio de su delirio; el drogado 
permanece al margen de todo, 
salvo de su propio delirio. Entre 
esas dos maneras de "alienarse" 
de "extrañarse" del mundo hay 
una diferencia cualitativa y no 
cuantitativa. La introducción eje! 
personaje Hanson obliga a los 
autores del film a traicionarse. 
Efectivamente, una vez asesina­
do el borracho por los vecinos 
de un pueblo que los han atacado 
a palos en medio de su sueño 
al descampado, Wyatt y Billy irán 
como quien cumple un voto, al 
tradicional burdel de Nueva Or­
leans donde el simpático beodo 
acostumbraba aterrizar en la eta­
pa final de sus orgías. Y allí la 
nueva generación perdida encuen­
tra con desasosiego que no pue­
de asumir la relación sexual co- 
sificada como respuesta al mun­
do; deberán abandonar el burdel 
y acomoañados de dos prostitu­
tas realizar un "viaje ácido" en 
medio de un cementerio. El li­
rismo de la escena, con intro­
ducción de toda una serie de 
efectos visuales, pretende con­
vencernos de que la respuesta 
de los protagonistas es más au­
téntica, más revolucionaria, pero 
de hecho se revela como oobre- 
mente ensimismada, como la cru­
da incapacidad de comunicarse 
siquiera al nivel sexual. Superar 
el alcoholismo y la prostitución 
—vicios "burgueses"— para in­
troducirse en la noche intermi­
nable y absolutamente privada 
del L.S.D. no se revela, y mucho 

menos en el film pese a todos 
sus gratuitos "efectos", como un 
hecho positivo. El mundo sico- 
délico, lunar, sucedáneo, de los 
hippies, nos presenta una salida 
furtiva de la realidad, una esco­
tilla de escape de una civilización 
que ellos adivinan destinada a 
la catástrofe y que, en esa visión 
apocalíptica, no permite interven­
ción humana a nivel colectivo, 
sino sólo "salvación" a nivel in­
dividual. Nada de revolución; só­
lo involución.

Pero es evidente en el film la 
determinación del mundo "civili­
zado", del "establishment”, de 
no permitir, de no aceptar la in­
cursión de esos marginales, ver­
daderos abominables que concu­
rren a todas partes sin intención 
fija, sin trabajo remunerado, sin 
horario, sin iglesia, sin televisor 
a cuestas, sin saber ni siquiera 
lo que realmente desean. Y es 
allí donde la película adquiere 
fuerza, a través de todas estas 
confrontaciones entre los prota­
gonistas y el insurgente espíritu 
fascista de la sociedad america­
na. Dos escenas marcan con una 
innegable maestría tal confron­
tación: son aquellas donde los 
tres amigos (el abogado borra­
cho y los dos motociclistas) en­
tran a una cafetería y varias 
muchachas se interesan en ellos, 
mientras elementos adultos, en­
tre ellos un "sheriff", se dedican 
a insultarlos y a provocarlos, es­
perando la oportunidad de poner­
los fuera de circulación; y luego, 
la muy buena escena final de la 
muerte de los dos motociclistas 
en la carretera, a causa de la 
premeditación y alevosía de dos 
defensores del lema "Bueno o 
malo, es MI país".

Estamos, pues, ante el caso 
de dos marginales, inaceptados, 
dos proscritos. Contrariamente al 
gángster, personaje NO MARGI­
NAL, por organizado, por cons­
ciente, por patriota, por EJECU­
TIVO, por hábil, por triunfador, 
el hippie, motorizado o no, es 
un MARGINADO. El se ha mar­
ginado, pero su desdén silencio­
so (o paga muy caro por el mar- 
ginamiento positivo, la repulsa 
inmediata de la masa. Y resulta 
curioso que el film no sea mar­
ginal cuando defiende y exalta 
una "aberración" del ciudadano 
americano. Los grandes ejecuti­
vos de Hollywood no han temido 
ganar plata con esta película 
agreste y aparentemente revolu­
cionaria. No han temido hacer la

26



apología de la droga y de la 
marihuana. Es más, ía marihuana 
sobre todo viene apareciendo ca­
da vez con mayor intensidad y 
detalle en los films americanos, 
aún los de producción más co­
mercial. La censura ni se llega 
a plantear la posibilidad de cor­
tar planos tan suculentos, mucho 
menos el exhibidor que, en cam­
bio, prefiere eliminarle un cuarto 
de hora o más de película a 
Erase una vez el Oeste para 
meter más propaganda. Todo 
eso por qué? Señores, sin pre­
tender moralizar ,hay que denun­
ciar al menos una coincidencia 
objetiva entre el interés econó­
mico de la industria cinematográ­
fica, la abulia de la censura — 
tan rara y tan deseable para TO­
DO el cine— y los intereses po­
líticos de un país cuyas autori­
dades, cuyo sistema vería con 
tan buenos ojos una disolución 
total de la revolución en delga­
das columnas de humo que sur­
girían dulcemente de cada hogar 
americano, donde, en medio de 
la sala, al lado del fuego, grupos 
somnolientos de adolescentes re­
cibirían de sus alborozados pa­
dres paquetes de cigarrillos, ya 
preparados, de la providencial 
"mafafa".

Oswaldo Capriles 
EASY RIDER. Estados Unidos. 1969. Dlr.: 
Dennls Hopper. Prod.: Pcter Fonda; Bert 
Schneldor (ejec.); W I I I I a m Hayward 
(asoc.); Paul Lewis (ger.); para Pando 
Company/Raybert Productions. As. Dlr.: 
Paul Lewis. Guión: Peter Fonda, Dennls 
Hopper. Terry Southern. Fot.: Laszlo Ko- 
vaks. Technlcolor. Mont.: Donn Cambren. 
Dlr. art.: Jerry Kay. Ef. esp.: Steve Kar- 
kus. Mús.: Gerry Goffln, Carolo Klng, 
Jaime Robble Robertson, Antonia Duren. 
Elllot Ingber, Larry Wagner, Jlml Hen- 
drlx, Jack Keller, David Axelrod, Mlke 
Bloomfleld, Bob Dylan, Roger McGulnn, 
Interpretada por Steppenwolf, The Byrds, 
The Band, The Holy Modal Hounders, 
Fraternlty oí Man, The Jlml Hendrlx Ex- 
perience, Llttle Eva, The Electric Prunos, 
The Electric Flag, Roger McGulnn. Son.: 
Ryder Sound Service. Int.: Peter Fonda. 
Dennls Hopper. Antonio Mendoza, Phil 
Spector, Mac Mashourian, Warren Finner- 
ty. Tita Colorado, Luke Askew, Luana 
Anders. Sabrlna Sharf, Sandy Wyeth, 
Robert Walker, Robert Ball, Carman Phil­
lips. Ellle Walker, Michael Patakl, Jack 
Nicholson, George Fowlor, Jr.. Kelth 
Green, Hayward Roblllard, Arnold Hess 
Jr.. Buddy Causey Jr., Duffy LaFont, Bla- 
se M. Dawson, Paul Guedry Jr., Suzle 
Ramagos, Elida Ann Hebert, Rose LeBlan- 
ce, Mary Kaye Hebert. Cynthia Grezaffi, 
Colette Purpura, Ton! Basil, Karen Mar- 
rner. Cathl Cozzl, Thea Salerno, Ann Me 
Lalo. Beatriz Montell. Marcla Bowman. 
David C. Blllodeau, Johnny David. Dlst.: 
Colombia.

HELIO DOLLY
En razón del éxito comercial 

que generalmente alcanzan los 

espectáculos musicales caracte­
rísticos de Broadway, el cine 
americano aceptó sin reservas y 
convirtió al play musical en uno 
de sus géneros más codiciados 
y rentables. Muchas de las co­
medias musicales han pasado, en 
virtud de este mecanismo co­
mercial, directamente al cine. 
Desde aquella Melodía de Broad­
way, 1929, primera revista cine­
matográfica producida en Holly­
wood. el cine permitió la entrada 
de millares de escritores y com­
positores formados en el Tinpan 
alley o colosal industria de las 
canciones; dio amplias facilida­
des a coreógrafos y bailarines; 
enriqueció los fastuosos decora­
dos teatrales y dio rienda suelta 
a una desbordada fastuosidad y 
opulencia de la que pueden dar 
testimonio The King of Jazz, 1930, 
o Happy Days de la misma fecha 
y mucho más recientemente: 
Oklahoma, Carrousel, South Pa­
cific, Darvando bajo la lluvia, etc. 
En otras ocasiones, músicos y 
libretistas concibieron sus obras 
directamente para el cine, aun­
que respetando todas las con­
venciones teatrales propias del 
play.

De allí que el éxito comercial 
que suele acompañar a las co­
medias musicales en su paso por 
Hollywood no significa en modo 
alguno disposición hacia un tra­
tamiento específicamente cine­
matográfico. El cine se ha limi­
tado a filmar o reproducir pasi­
vamente la pieza teatral como 
si él mismo fuese un simple y 
emocionado espectador. Este ex­
cesivo respeto o fidelidad a con­
venciones rigurosamente teatra­
les hace que los films musicales 
adolezcan de una suerte de pa­
rálisis, de torpeza. La interpola­
ción de canciones (en número 
siempre creciente! dentro de los 
diálogos, aceptada como norma 
en Broadway, produce en el cine 
efectos desconcertantes. Lo que 
importa, a la larqa, es la mayor 
o menor capacidad de extrava­
gancias, ropajes, brillo v esplen­
dor que posea la obra.

En este sentido, Helio Dolly se 
revela como una obra particular­
mente fascinante. Las coreogra­
fías de Michael Kidd, el gran 
conocimiento de las comedias 
musicales que hicieron furor en 
el Hollywood de los años cua­
renta que posee Gene Kelly, otro­
ra protagonista de numerosos 
musicales; la gracia de la can­
tante Barbra Strelsand y del co­

mediante Walter Matthau, hacen 
de Helio Dolly un film suntuoso, 
espectacular, rico en multitudes 
danzantes y rimbombantes deco­
rados. Los viejos mitos del cine 
americano de los años 40 vuelven 
a replantearse en esta grata co­
media musical: cómo conseguir 
y atrapar a un millonario; cómo 
disfrutar solucionando problemas 
a otras gentes; cómo gozar ple­
namente la vida en el baile y la 
evasión.

Pero también vuelve a plan­
tear Helio Dolly los esquemas 
tradicionales en este género de 
films y los ridículos traslados de 
las convenciones teatrales al ci­
ne .haya sido o no esta Helio 
Dolly éxito de Broadway.

En todo caso, es cosible que 
sea Helio Dolly la última película 
que veamos del género, así, tan 
extravenante y suntuosa. La cri­
sis económica que cruza por los 
estudios de Hollywood parece 
estar obligando a los producto- 
ses a desistir de este tipo de 
cine costoso y espectacular, en­
cantador y frívolo, para dedicarse 
por el contrario a la realización de 
films de menores costos y con 
temas de mayor vigencia e in­
terés argumental. Sobre todo, 
después de considerar los es­
truendosos fracasos de Funny 
Girl o The Star.

Por ello cobra especial signifi­
cación que se le haya otorgado 
a Gene Kelly la realización de 
Helio Dolly y se le permitiera, 
como en una especie de recapi­
tulación de todos los musicales 
ya producidos, componer esta 
nostálgica antología de cuadros 
coreonráficos y fabulosos deco­
rados. Casi un adiós a un género 
que durante décadas constituyó 
uno de los más anhelados entre­
tenimientos del espectador cine­
matográfico.

Rodolfo Izagtiirre

HELLO, DOLLYI. Estados Unidos. 1969. 
Dlr.: Gene Kelly. Prod.: Emest Lehman; 
Roger Edens (asoc.); para 20th Century 
Fox. Guión: Ernest Lehman, de la pieza 
teatral de Michael Stewart. bas. en •The 
Matchmaker” de Thornton Wilder Mús. 
y letra: Jerry Hermán. Coreo gr.: Michael 
Kldd. (Todd-ao, Col. DeLuxe). Int.: Bar­
bra Strelsand. Walter Matthau. Michael 
Crawford, Louls Armstrong. Dlst.: Fox.

LOS PRINCIPIANTES
Este film nos confirma las du­

das que sobre la calidad de su 
trabajo nos dejara Larry Peerce 
con ocasión de El incidente. Se 

trata de la adaptación bastante 
fiel de una novela de Philip Roth 
sobre los conflictos planteados 
en una relación amorosa entre 
judíos de diferente clase social, 
con todas las connotaciones crí­
ticas a nue lleva el tema y que 
trazan un retrato particularmen­
te ácido sobre el modo de vida 
y el materialismo de los judíos 
americanos. No habiendo leído el 
libro de Roth, me baso en las 
noticias que he tenido del mismo 
para pensar que la película de 
Peerce acoge con gran fidelidad 
lo más eoidérmico de una obra 
que parece ser en sí ya super­
ficial.

El film se abre con el momen­
to en que dos jóvenes judíos se 
conocen. El es recepcionista de 
la Biblioteca Pública de Nueva 
York, vive en el Bronx en una 
casa típica de clase media per­
teneciente a una pareja de tíos 
rollizos, curiosos y extrovertidos, 
y carece de interés por todo lo 
que no sean las muchachas. Ella 
es la hija de un par de judíos 
acomodados, que reside en un 
Country Club, estudia en Har­
vard y juega al tennis, mante­
niendo por lo demás, la típica 
actitud de una muchacha de la 
high life americana. La relación 
entre ambos empieza juguetona­
mente hasta consolidarse y con­
vertirse entonces en el pretexto 
fundamental de una detallada crí­
tica de costumbres. Los choques 
entre los protagonistas empiezan 
a propósito de la operación plás­
tica que la muchacha se ha he­
cho realizar a fin de suprimir el 
característico rasgo judío de la 
nariz aguileña. Este será el sím­
bolo de un deterioro posterior en 
sus relaciones que se manifesta­
rá en la negativa del joven a 
incorporarse en el universo arri­
bista, materializado y exclusivis­
ta en que ella desenvuelve su 
vida. Y es allí donde surge con 
mayor claridad el carácter muy 
amoiguo del film: el paralelo 
entre el ambiente familiar del 
Bronx, con sus voraces comen­
sales y los aún más voraces co­
mensales que son los parientes 
de la chica "high life" nos per­
miten establecer una identidad 
de fondo, de carácter crítico so­
bre la voracidad económica y so­
cial que incita a los judíos, al 
ascenso en la “sociedad influ­
yente" americana. La familia Pa- 
timkln desea desesperadamente 
que su hija realice, a través de 
una buena boda, la consolidación
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de su triunfante posición; el con­
formismo maníaco y formalista 
los impulsa a una práctica desa­
forada del deporte que imponen 
como costumbre a sus hijos. El 
hermano de Brenda (la protago­
nista) es un "foot-ball player” 
consumado y lo necesariamente 
imbécil como para ser un pe­
queño héroe de College, admira­
dor entusiasta de Kostelanetz y 
Mantovani. Todos esos elemen­
tos de la familia Patimkin, inclu­
yendo una hija menor horrible­
mente mimada, sirven para una 
crítica incisiva del mal gusto y 
de lo que parece insinuarse co­
mo una falta de identidad cultu­
ral, como un arrivismo manifes­
tado en la asunción de lo más 
ramplón de la sociedad norte­
americana. Los tíos de Neil, en 
cambio, aparecen mucho menos 
descritos, mucho menos señala­
dos. aunque ciertos rasgos nos 
permiten inferir que en ellos se 
dan muchos de los caracteres, 
menos desarrollados, ya observa­
dos en los Patimkin. Si insisto 
en la ambigüedad, es porque la 
confrontación de los dos ambien­
tes no trae ninguna conclusión 
al espectador y ni siquiera con 
el personaje ‘rebelde” que es 
Neil, las cosas se aclaran, ya 
que el mozo representa funda­
mentalmente un “no”, una nega­
tiva a incorporarse a la familia 
de la muchacha, a sus valores y 
a su modo de vida; pero esta 
rebeldía negativa frente al ma­
trimonio, frente a lo económico, 
no está fundamentada en ningu­
na creencia o Ideología, no está 
por otra parte explicitada, nada 
nos permite descubrir el tras­
fondo de su actitud, como no sea 
un ansia de libertad juvenil que 
podría ser explicación inmedia­
ta, o una sensación de inferio­
ridad, de complejo personal, que 
sería explicación mediata pero 
igualmente fútil.

El particularismo crítico de la 
película lleva a una conclusión: 
se trata de señalar cómo el judío 
norteamericano de hoy. perdien­
do su propia identidad, se ha 
confundido en la enorme masa 
de propietarios ansiosos e indi­
vidualistas que constituyen .el 
siempre renovado nuevo rlquis- 
mo de los norteamericanos en 
ascenso”, con su culto al depor­
te, al ejecutivo, a la buena pre­
sencia ("be handsome”), a los 
Country Clubs, y las borracheras 
del viernes en la noche. Efec­
tivamente, hay como un temor 

de que al judío americano le 
pase lo que le pasó al alemán, 
esa identificación —a la postre 
suicida— que llegó a hacer del 
hebreo germánico más típico y 
más alemán que los mismos ale­
manes hasta constituirse en un 
"peligro” para el teutón de clase 
media que se sentía aventajado, 
sustituido, alimentando así el 
viejo complejo cristiano del an­
tisemitismo. Sólo que tal peligro 
está señalado como estrictamente 
"cultural", pues se sabe que en 
el caso de Norteamérica, los ju­
díos ya han "calado” y el proble­
ma son los negros, como lo insi­
núa compasiva y bobaliconamente 
la película. El conflicto hebreo 
ahora, si nos atenemos al film, es 
un olvido de la solidaridad entre 
judíos, de dos clases de judíos, 
los conformistas y los no con­
formistas. De estos últimos, que 
sirven sólo de contrapunto crí­
tico a una "pérdida de identidad" 
de los primeros, se insinúa que 
tarde o temprano entran en el 
orden ("yo fui como tú" —le di­
ce el señor Patimkin al joven 
Neil). La lucha entre Neil y la 
familia de su novia, realizada a 
través de la propia Brenda, po­
niendo a ésta en contradicción 
con las firmes creencias de sus 
padres y amigos, no lleva a nin­
guna parte, es nihilista, y viene 
a resolverse en una tonta dis­
puta sobre el hecho de que la 
muchacha ha revelado inconscien­
temente a sus padres las "peca­
minosas" relaciones que sostiene 
con él. El humor ácido y acertado 
de ciertos momentos de obser­
vación costumbrista no va más 
allá de un particular tipo de ju­
díos, allí se queda encerrado, ni 
siquiera pretende extenderse a 
toda la sociedad americana, a su 
carácter materializado y morali­
zante al mismo tiempo, a su cada 
día más ominosa dependencia 
del consumo, a la deshumaniza­
ción progresiva del hombre, que 
sí se percibe en otros recientes 
films americanos como "Easy R¡- 
der” por ejemplo.

Lo peor de esta obra de Peerce 
es el fatigante muestrario "lelou- 
chiano” de los amorosos paseos 
de los protagonistas; al igual que 
Nichols en El Graduado, los iti­
nerarios a pie o en automóvil de 
los pichoncltos son refrendados 
por el teleobjetivo que muestra 
las hojas tiernas de los árboles, 
los cabellos rebeldes sobre los 
rostros, gestos pretendidamente 
furtivos, etc.; agréguese a ello el 

anecdotario de las beberías y 
"gracias" de los novios para te­
ner una idea de la idiota frivo­
lidad de la mayor parte del film. 
De El Graduado salen hasta el 
gusto por las piscinas y los par­
ques, el ambiente universitario y 
aún ciertas características re­
beldes del personaje, como son 
los “desplantes" y los pequeños 
chascos, amén de otras menuden­
cias que, por falta de espacio, 
no vale la pena reseñar. Y lo me­
jor del film es la escena del 
matrimonio del hermano de Bren- 
da que, gracias a una prolonga­
ción desusada y a la aparición 
de personajes bosquejados con 
habilidad, logra una sensación de 
hastío rebelde muy bien asigna­
da al personaje de Neil. Allí se 
logra una sensación de verdad 
a través de una particular since­
ridad que por momentos adquie­
re, junto con otras escenas de 
¡a película (como la primera 
presentación de la familia de 
Brenda), un cierto carácter de 
autonomía respecto a la furtiva 
y ambigua tesis que se insinúa 
en el resto de la obra.

Oswaldo Capriles 
GOODBYE, COLUMBUS. Estados Unidos, 
1969. Dlr.: Larry Peerce. Prod.: Stanley 
R. Jaffe; Tony La Marca (asoc.); para 
Wlllow Tree Productlons/Paramount. As. 
Dlr.: Steve Barnett. Guión: Arnold Schul- 
man, de! relato do Philip Roth. Fot.: Ge- 
rald Hlrchfleld. Technlcolor. Mont.: Ralph 
Rosenblum. Dlr. art.: Manny Gerard. 
Mus.: Charles Fox. Canciones: The Asso- 
clatlon. Son.: Jack C. Jacobson, Charles 
Grenzbach. Int.: Richard Benjamín, All 
Mac Graw, Jack Klugman, Nan Martin, 
Mlchael Meyers, Lorl Shelle, Royce Wal- 
lace, Sylvlo Strauss, Kay Cummlngs, Ml­
chael Nurle, Betty Greyson, Monroe Ar­
nold E I a I n e Swaln, Richard Wexler, 
Rubín Schaefer, Jackle Smlth, Bill De- 
rrlnger, Mari Gorman, Gall Omerle, An­
thony McGowan, Chrls Schenkel, Jan 
Peerce. Max Peerce, Ray Baumel, Délos 
Smlth, David Benedlct. Dlst.: Paramount.

SERAFINO
Pío Baldelll, el combativo cri­

tico y teórico Italiano, Incluye en 
su libro “El Público y la Crítica 
Cinematográfica'' (Ediciones 
ICAIC, La Habana 1967), la In­
tervención de Umberto Barbara 
durante el debate que se desa­
rrolló en 1958 en los círculos In­
telectuales de su país en torno 
a El hombre de paja, una película 
de Pietro Germl que tuvo la vir­
tud de suscitar una esclarecedo- 
ra polémica sobre la responsabi­
lidad de la crítica de Izquierda y 
el peligro de que, en brazos de 
un marxismo tradicional, se lle­
gara a la aceptación de films 

equívocos, de un fácil populis­
mo paternalista.

Decía Barbara en esa ocasión: 
"A mí, esos obreros de Germí 
que se comportan sin inteligen­
cia y sin voluntad, sin conciencia 
de clase y sin solidaridad huma­
na, metódicos y habitudinarios 
como pequeños burgueses; cuya 
sociedad se agota en partidas 
de caza del domingo o ante las 
mesas de las fondas; que no tie­
nen vivacidad ni impulsos, siem­
pre de mal humor o inapetentes, 
hasta en ias cosas del amor; 
que a veces son rompehuelgas y 
otras enredan a alguna buena 
muchacha empujándola al suici­
dio, y después lloran lágrimas 
de cocodrilo junto a su esposa, 
y dentro de las iglesias y las 
sacristías: estos obreros de ce­
luloide, que si fueran de carne y 
hueso votarían por los social- 
democráticos y aprobarían sus 
alianzas con la extrema derecha, 
no solamente me parecen cari­
caturas calumniosas sino que me 
irritan terriblemente los nervios".

Acertaba el crítico del sema­
nario "Vie Nuove" de Roma, al 
apuntar esa constante en la fll- 
mografía de Pietro Germi, el mis­
mo de Él ferroviario, de Un mal­
dito embrollo, que se hizo po­
pular entre nosotros con su Di­
vorcio a la italiana, y cuya última 
película, Serafino, pasó sin pena 
ni gloria por las pantallas cara­
queñas pese al señuelo de un 
premio que la película obtuviera 
en el Festival de Moscú en julio 
de 1969. Baldelll, por su parte, 
reconocía a Germi sus Intentos 
por fijar una vía auténticamente 
populan de comunicación con el 
gran público Italiano, pero, al 
mismo tiempo, criticaba la Incli­
nación del veterano director a 
los finales felices, conmovedores 
y "acomodaticios”.

Lo cierto es que Germi, des­
pués de participar en forma muy 
Interesante y personal en el mo­
vimiento neo-realista, realizó un 
conjunto de películas en la dé­
cada del 50, cuyo escenario eran 
las zonas urbanas de una Penín­
sula todavía enferma tras la gue­
rra, y dentro de ellas, eran los 
obreros —esos obreros que tan­
to Irritaban a Barbara— los pro­
tagonistas de historias propensas 
al melodrama y debilitadas to­
davía más por la Insistencia de 
Germl en actuar él mismo, sin 
que reuniera las condiciones más 
adecuadas para ello.

La trilogía satírica que vino 
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más tarde le valió a Germi un 
mayor prestigio. Divorcio a la 
italiana, Seducida y abandonada 
y Señoras y señores, eran films 
elaborados en tono de sátira al­
rededor de los conflictos de ho­
nor y reputación que enferman 
el pequeño país mediterráneo. 
Sobre todo en el primero de 
ellos, y gracias a la actuación de 
un reparto más calificado, Germi 
delineaba con traviesa ironía el 
panorama de un reducido uni­
verso a espaldas de la historia, 
emotivo, explosivo, de reacciones 
primarias al parecer insuperables.

En Serafino, el centro de la 
atención del cineasta italiano se 
dirigió a una aldea montañesa 
de Abruzzos, en Italia central, 
para intentar una película que 
pretendía ser un canto a la ale­
gría de vivir y a la plácida exis­
tencia de la gente campesina. 
Serafino —el cantante Adriano 
Celentano— es un joven pastor 
que ve discurrir su vida en una 
sucesión infinita de ayuntamien­
tos con las campesinas del lugar; 
Incapaz de sobrellevar las priva­
ciones del servicio militar, es 
regresado a su gente, y por esas 
casualidades del destino se ve 
en posesión de una fortuna que 
despilfarra inmediatamente du­
rante unas fiestas en las que 
participa el pueblo entero. A las 
puertas de un forzado matrimo­
nio, Serafino se rebela y se casa 
con una exhuberante prostituta 
—la única de la comarca— y 
prosigue su vida salvaje y des- 
procupada. Tal la anécdota de 
una película falsa, elaborada so­
bre moldes convencionales que 
caracterizaron al cine de una 
determinada época, de marcado 
paternalismo y con una azucarada 
visión de la vida campesina, y 
que porporcionó, sin embargo, 
obras de innegable importancia.

Germi no ha podido extraer de 
ese pueblo de los Abruzzos nada 
original. Se insiste en los eter­
nos personajes arquetipos: la 
mujerona, un equipo de castores 
al parecer en permanente ocio, 
congregados junto al vino y el 
acordeón; los mocosos que bai­
lan sorprendidos ante el flaman­
te automóvil. Un guión ayuno de 
algo que decir, pronto se reduce 
a las correrías amorosas del pro­
tagonista que, por lo demás, ca­
recen del más mínimo interés. 
La secuencia del centro militar 
es de una pobreza Inaudita, con 
humoradas archiconocidas en bo­
ca de un Celentano, mal payaso, 

bufón fatigante e Inaguantable. 
Y cuando la riqueza llega al hé­
roe se suceden una serie de si­
tuaciones de un folklorismo ado­
cenado que concluyen con un 
juicio que sólo sabemos es gra­
cioso por las risas de las com­
parsas que componen el telón de 
fondo al desabrido Serafino.

Serafino es una oelícula res­
tringida al público italiano. Así 
lo prueban la inclusión de un 
cantante muy popular como Ce­
lentano, y ese lenguaje procaz, 
vulgar que seguramente desperta­
rá la risa entre los compatriotas 
de Pietro Germi. Tantos desacier­
tos hacen todavía más inexplica­
ble el galardón que el Festival 
de Moscú concedió a Serafino. 
El Jurado dentro del cual figura­
ban Serguei Guerásimov, como 
Presidente, Yves Ciampi y el 
brasileño Glauber Rocha, premió 
una película que, al decir de 
un cronista soviético, “lograba 
restituir algunos rasgos del ca­
rácter popular nacional con su 
fe en la vida, el sentido común 
y el triunfo sobre la codicia, la 
infamia y la existencia pequeño 
burguesa".

Con su reconocimiento al film 
de Germi y sobre todo con el 
Premio de la Paz otorgado al 
Bolívar de Blasetti, el Festival 
de Moscú puso de manifiesto, 
más que en años anteriores, su 
definitiva decadencia.

Alberto Valero

SERAFINO. Italla/Francla. 1968. Dlr.: 
Pietro Germi. Prod.: Angelo Rlzzoll para 
R. P. A. Rlzzoll Fllm/Francorlz Prod. 
Guión: Tulllo Pinelll, Leo Benvenutl, Plo­
ro De Bernardl, Alfredo Glannettl, Pietro 
Germi. Fot.: AJace Parolln. Technlcolor. 
Mús.: Cario Rustlchelli. Escen.: Cario 
Egldl. Mont.: Sergio Montanarl. Int.: 
Adriano Celentano, Ottavla Picol!, Saro 
Urzí, Luciana Turina, Benjamín Lev, Fran­
cesco Romana Coluzzl, Ermellnda De Fe­
lice, Nerlna Montagnanl, Oreste Palella, 
Gino Santercole, Piero Gerlllnl, Néstor 
Garay, Mara Oscuro, Lidia Mancan!. 
Glannl Pulone, Nazareno Natale, Glosué 
Ippoiito, Clara Coloslmo, Vlttorlo Fan- 
foni, Orlando D'Ubaldo. Nazareno D’Aqui- 
lio, Gustavo D’Arpe, Goffredo Canzano, 
Amedeo Trllli. Dlst.: Columbla.
Ilnl. Dur.: 76 mln.

CANDY
Candy es el personaje central 

de una simpática fábula porno­
gráfica original de Terry Sou­
thern y Masón Hoffenberg; es­
pecie de Lolíta "hlppie style”, 
convertida en catalizador de todo 
un universo de personajes reple­
tos de angustias sexuales, a tra­
vés de su incontenible atracción 

física. El sexo aparece contem­
plado así como una liberación 
burlesca, "pop", de la seleccio­
nada y ejemplarizante sucesión 
de ejemplos o prototipos, detrás 
de los cuales se encuentran los 
grandes clichés de nuestro tiem­
po. El film es, con muchísimo 
menos acierto sistemático y con 
esporádica precisión cómica, una 
sucesión de "sketches’^ donde 
Candy va arreglando sucesiva­
mente las cuentas a toda la lar­
ga serie de sus ansiosos admira­
dores. No hay desde luego una 
progresión de la historia, sino 
más bien un encadenamiento de 
anécdotas, de las cuales las que 
forman la primera parte de la 
película resultan más acertadas, 
quizás por llegarse luego a la 
eterna repetición del mecanismo 
satírico que sirve de sustenta­
ción a la obra y que consiste en 
una a veces sutil contraposición 
entre el papel de ángel sexual 
que Candy parece estar obligada 
a desempeñar con una tranqui­
lidad y un desapego asombrosos, 
y la atmósfera de absurdo ridícu­
lo que se instaura alrededor de 
cada uno de sus partenaires en 
el momento del coito. Efectiva­
mente, el poderoso atractivo de 
Ewa Aulin, zarandeada en toda 
clase de posiciones .enfocada ep 
angulaciones obsesivas, flotando 
sus rubicundas redondeces en 
mares de alcohol o reposando 
sobre camillas, mesas de billar 
o paracaídas militares, somete al 
espectador a una inevitable sen­
sación de suspenso sexual que 
es destruida de inmediato por 
un incesante alejamiento produ­
cido por la irrupción o el des­
arrollo del ridículo. En algunas 
ocasiones ello va precedido de 
una verdadera presentación satí­
rica del personaje en cuestión, 
como en el caso del poeta Me 
Phisto (Richard Burton), o de su 
contexto, como en el caso del 
grao cirujano Dr. Krankeit (Ja­
mes Coburn). Pero en general la 
repetición del mismo esquema en 
casi todas las secuencias, que 
culminan con un acto sexual apre­
surado o clandestino, o con In­
terrupciones de todo género, ver­
daderas calamidades caracterís­
ticas del cliché ejemplificado en 
cada personaje, termina por pro­
ducir un buen fastidio en cual­
quier espectador.

Christian Marquand, veterano 
actor francés (La bella y la bes­
tia de Cocteau, Una vida de As- 
truc, etc.), hace con Candy su 

segunda o tercera Incursión, bas­
tante desafortunada, en los pre­
dios de la dirección cinemato­
gráfica. Pese a que la veteranía 
y versatilidad de actores como 
Burton, que acepta llegar a pa­
rodiarse a sí mismo, o como 
Coburn —muy bueno en su papel 
de Dr. Krankeit— o la menos 
afortunada interpretación de Bran­
do, coadyuvan al éxito de ciertas 
secuencias, la dirección del film 
falla constantemente por su fal­
ta de capacidad en presentar de 
manera neta y originalmente ex­
presiva escenas que requerían 
esencialmente una verdadera "re­
creación” de la historia. Pensa­
mos lo que habría podido ser 
este film en manos de un Lester 
o quizás un Fellini y caemos 
entonces en cuenta de lo enor­
memente desacertado de una di­
rección sin personalidad, tonta 
y anticuadamente efectista, sólo 
capaz de salvar ciertas escenas 
a fuerza de aproximarse débil­
mente a la vieja manera de un 
Allégret o al tremendismo de 
un Áutant-Lara, salpicando el In­
tento con extemporáneas tomas 
de través o "cámara en mano” 
y despojando así a un magnífico 
tema de todo su penetrante y 
trascendente vigor burlesco.

Oswaldo Capriles

CANDY. Estados Unldos/ltalla/Francla. 
1968. Dlr.: Christian Marquand. Prod.: 
Robert Hagglag: Sellg J. Sellgman, Peter 
Zoref (ejec.); Vico Pavonl (superv.J: 
Mario Marlanl. Grey Fredrlckson (ger.); 
para Selmur Pictures/Dear Fllm/Corona. 
As. Dlr.: Francesco Clnlerl, Luciano Sa- 
crlpantl. Guión: Buck Henry de la nov. 
de Terry Southern. Masón Hoffenberg. 
Fot.: Gluseppe Rotunno. Technlcolor. Su- 
perv. mont.: Frank Santlllo, Mont.: Glan- 
carlo Capelll. Dlr. art.: Dean Tavoularls. 
Dec.: Robert Nelson. Ef. esp.: Augle 
Lohman. Ef. esp. visuales: Harold Well- 
man. Abertura y cierre de secuencias: 
Douglas Trumbull. Mús.: Dave Grusln. 
Canciones: The Byrds. Steppenwolf. Tra­
jes: Enrlco Sabbatinl, Mía Fonssagrives, 
Vlcky Tle!. Coreogr.: Don Lurlo. Son.: 
Baslí Fenton Smith. Grab.: Mario Celen- 
teno. Int.: Ewa Aulin, Marión Brando. 
Richard Burton. James Coburn, Walter 
Matthau, Charles Aznavour. John Hus- 
ton, John Astln. Elsa Martlnelll, Rlngo 
Starr, Enrlco María Salerno, Sugar Ray 
Roblnson, Anlta Pallenberg, Lea Pado- 
vanl, Florinda Bolkan, Marllú Tolo, Nl- 
coletta Machlavelll, Umberto Orslnl, Joey 
Forman, Fablan Dean, Neal Noorlac, Pe­
ter Dañe, Peggy Nathan. Tony Foutz, Tom 
Keyes. Micaela Plgnatelll, Mark Salvage, 
Enzo Flermonte e Integrantes del Llvlng 
Theatre. Dlst.: Blanco y Travieso.

LA EPOPEYA DE BOLIVAR
Por primera vez, el que estas 

líneas escribe, se cree obligado 
a utilizar un lenguaje un poco 
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más fuerte que de costumbre. Y 
no es que La Epopeya haya re­
movido raíces oe militante na­
cionalismo o de cultos de esco­
lar remembranza, con toda la 
heroica y altisonante Imaginería 
del Libertador Impuesta por aca­
démicos tan desaforados en su 
prurito bolivarlano como venales 
en la interpretación parcializada 
y escolástica de la historia. No 
se trata de eso; las reacciones 
que se experimentan frente a 
unaramploneríacomo La Epopeya 
no pueden ser sino de dos cla­
ses: la de la mayoría presente 
en la oportunidad en que yo ful 
espectador del film, que se re­
solvió por la risa, por la carcaja­
da providencial, descargadora de 
frustraciones e insultos ahoga­
dos, y la actitud Indulgente de 
aceptar seriamente el film, asig­
narle carácter de “epopeya”, lí­
rica, ficticia, Inocua y simpática, 
y soportarla con el mismo espí­
ritu que nos ha sido exigido en 
las tediosas horas de la historia 
de Venezuela, mientras se mira­
ban los dibujillos de los héroes 
en las páginas del hermano Nec­
tario María.

Como siempre, el país portátil, 
arrivista, ampuloso y carcomido, 
el país de los historiadores de 
personas, de los recogedores de 
nechos, se precipitó a Tas benévo­
las manos que venían a damos 
“nuestra” versión de Bolívar. La 
Sociedad Bolivariana a la cabeza. 
Y de allí salió un guión que hu­
biera sido envidiado por Corín 
Tellado y “Selecciones del Rea- 
der's Digest" al mismo tiempo.

Los profesores J. A. Escalona, 
de la Sociedad Bolivariana y Gui­
llermo Morón, de la Academia 
de la Historia, junto con los otros 
miembros de la Comisión Conjun­
ta Integrada por ambas institu­
ciones, colaboraron en la infame 
tarea de despojar al personaje 
de todo su contenido trascenden­
te; se trataba de crear un Bolívar 
anodino, iluminado por una sim­
ple idea Indeterminada, ridicula­
mente apasionado, constantemen­
te excitado y triunfante, mezcla 
de Pancho Villa y El Fantasma, 
con algunos toques del príncipe 
Valiente. Sobre todo, no mencio­
nar la tragedia de Bolívar, aunque 
la Idea de epopeya siempre haya 
Incluido un necesario contenido 
trágico. Para los carcomidos es­
pantajos que hurgan en la his­
toria como los picos de veteranos 
zamuros que réglstran la carroña, 
nada de mencionar el sublime 
fracaso de Bolívar, mucho menos 
aún hacer mención del contexto 
colonialista de las guerras de 
independencia suramericanas. No 
mencionar la coherente visión bo­
livariana de un continente unido 
frente al naciente monstruo nor­
teamericano o la Santa Alianza. 
Inútil Insinuar siquiera el Idearlo 
liberal del Libertador, su certera 
capacidad predictiva, o el con­
texto político de la revolución 
independentlsta, con sus héroes 
anarquistas, nihilistas, constltu- 
clonallstas o tradlcionallstas, con 
sus Coto Paúl, sus Marqués del 
Toro o sus Campo Elias.

El temor de salir del más cui­
dadoso y estrecho límite plan­
teado por la concepción del lo- 
quito Impulsivo, del cesarlllo de­
mocrático que Maxlmlllan Schell 
desorbitadamente Ilustra en el 
film, llevó naturalmente a escon­
der todos los personajes que, 
por un error, pudieran ser con­
siderados como históricos, bajo 
seudónimos o remoquetes cur­
sis. especialmente si afectaban 
la total trastocación de las coor­

denadas temporales y geográfi­
cas de este aborto parido en 
Venezuela, de padres desconoci­
dos (a última hora, en la filma­
ción, no se utilizó el tan mentado 
guión de los académicos, sino 
su versión libre, modificada ca­
prichosamente por el director), 
pero de glorioso destino, a juzgar 
por las elogiosas notas y comen­
tarios de Innumerables persona­
lidades, entre las cuales hasta 
aparecen colaboradores de “Cine 
al Día” (aunque es justo reco­
nocer que tales opiniones están 
respaldadas por la conmiserativa 
y benevolente acogida de críticos 
como Marcel Martin o revistas 
como “Blanco e Ñero").

Después de dirigir 1860, visión 
populista de la gesta garlbaldi- 
na, el carcamal Blasetti adopta 
las Imposiciones de los produc­
tores españoles para presentar 
una conmovedora guerra civil, fa­
miliar y pintoresca, llena de ur­
banidad y buenas maneras, que 
parece transcurrir en medio de 
una correría fantástica del héroe 
por hermosos paisajes subraya­
dos con la música semlcláslca 
de Aldemaro. La televisión na­
cional tuvo de todas maneras su 
parte en el film, al menos en 
ciertas escenas que parecen sa­
lidas de “Lucecita” o de “Renzo 
el gitano”, así como también en 
las estremecedoramente ridiculas 
coreografías que aparecen sin 
son ni ton en medio de la ama­
nerada pintura de una sociedad 
caraqueña que recuerda más bien 
a la nobleza francesa de Los 
Tres Mosqueteros de Cantinflas.

El ejército venezolano prestó 
sus tropas, los soldados fueron 
“stuntmen” gratuitos, los historia­
dores resultaron irresponsables 
apologistas; los distribuidores na­
cionales, por consecuencia, fue­
ron comprensivos y contribuyeron 
a que el film haya cumplido tan­
tas semanas de exhibición, en 
medio de la indolente asistencia 
del público y sin que —¡oh sor­
presa!— ningún fanático boliva- 
riano haya quemado la sala.

Osvaldo Capriles

SIMON BOLIVAR. España/ltalla/Venezue- 
fa, 1969. Dlr.: Alessandro Blasetti. Prod.: 
José Antonio Pérez Glner (dlr.), Antonio 
Glrasante (Insp), Lorenzo González Iz­
quierdo (ger. en Via.) para Productores 
Éxhlbldores Films S. A. (MadrldJ/Juppl- 
ter Genéralo Cinematográfica - FINARCO 
(Roma)/Producciones Tamanaco, C. A. 
(Caracas). Dlr. 2.a unidad: Llonello De 
Felice. As. dlr.: José María Ochoa. As. 
dlr. 2.a un.: Luis Armando Roche, Or­
lando Rlvas. Guión: John Melson, José 
Luis Dlblldo?, Enrique Llovet, Rafael Ma­
teo Tari, José A. Escalona E. Fot.: Manuel 
Berenguer. Escen. y trajes: Eduardo Torre 
de la Fuente. Mus.: Aldemaro Romero. 
Carlos Savlna. Cons. hlat.: Guillermo 
Morón, José A. Escalona E., Manuel Pé­
rez Vlla, Jorge Campos. Cons. mil.: Gen. 
Frank Rísquez Iribarren, Gen. (r) Rafael 
Valero Martínez, Cor. Tomás Pérez Ten- 
relro. Mont.: Antonio Ramírez, Tatlana 
Caslnl Morlgl. Maestro de armas: Joa­
quín Parra. Ef. esp.: Antonio Molina. 
Int.: Maxlmlllan Schell. Rosanna Schlaf- 
fino,Francisco Rabal. Tomás Henríquez. 
Elisa Ceganl, Femando Sancho. Conrado 
San Martín, Manuel Gil, Luis Dávlla, 
Angel del Pozo, Julio Peña, Sancho Gar­
cía, Magdalena Sánchez, Mlrella Panflll. 
Dlat.: Venefllms.

LA BATALLA DE ARGEL
Véase pág. 12

LA BATTAGLIA DI ALGERI. Italla/Arga- 
lla, 1966. Dlr.: Glllo Pontecorvo. Prod.: 
Antonio Muau; Yacef Saadl (asoc.); para 
Igor Fllm/Casbah Film. Dlr. 2.a unidad: 
Glullano Monta Ido. Guión: Franco Soll- 
nas, G. Pontecorvo. Fot.: Marcello Gattl. 
Escen.: Soralo Canevarl. Múa.: Ennlo 
Morrlcone, G. Pontecorvo. Mont.: Mario 
Serandrel, Mario Morra. Int.: Brahlm Hag- 
glag, Yacef Saadl. Jean Martin, Fawzla 
El Kader, MI che le Kerbash, Tommaso 
Nerl, Mohamed Ben Kassen. Dlst.: Euro 
américa.

Perdidos en la noche, de John Schlesinger

PERDIDOS EN LA NOCHE
John Schlesinger es uno de 

esos buenos cineastas acerca de 
los cuales siempre hay un "pe­
ro" que les impide dar una obra 
"redonda”. Probablemente su me­
jor trabajo haya sido Billy liar 
(Algo de verdad), que además de 
beneficiarse de la extraordinaria 
interpretación de Tom Courtenay 
gozaba de una historia muy pre­
cisa y un personaje fuertemente 
caracterizado. Dejando a un lado 
la inútil experiencia "superpro- 
ductiva" de Lejos del mundanal 
ruido, es Darling la película que, 
entre las cuatro que han pre­
cedido Perdidos en la noche, pue­
de definirse más personal, y que 
en efecto se relaciona con esta 
última.

Lo que comparten Darling y 
Perdidos en la noche, es el en­
foque de una juventud "perdi­
da", estrictamente contemporá­
nea, ubicada con riqueza de de­
talles en una situación social, y 
enjuiciada desde un punto de 
vista moral. También comparten 
la mirada fascinada con gue esta 
juventud está vista, el afecto, la 
piedad y una punta de admira­
ción, no exenta de esa lisonja 
al gusto del público que hizo de 
Darling un éxito de taquilla.

Transplantado a Estados Uni­
dos, Schlesinger se plantea con 
esta película la revelación de 
uno de los aspectos secretos 
del país, e indudablemente lo 
logra. Mientras derrota aguda­
mente el mito de la fortuna al 
alcance de todos, Insinuado por 
la gigantesca maquinaria publici­
taria, descubre también el sór­
dido mundo de los tráficos se­
xuales y, a través del personaje 
de Dustin Hoffman, |a existencia 
de una miseria absoluta. No es 
poco, en realidad, y la crudeza 
acentuada de tales revelaciones 
rescata en parte las concesiones 
espectaculares que vician tam­
bién esta película.

Sólo en parte, pues tales con­
cesiones provienen de un vicio 
que se remonta al guión y pro­
bablemente tiene su origen en 
los propios planes de producción. 
En efecto, si el protagonista, el 
“cowboy”, está tipificado por el 
actor Jon Voight cuyo físico 
reúne la Indispensable prestan­
cia del cuerpo con un rostro 
infantil, banal y hasta estúpido, 
y una actuación espontánea, sin 
brillo ni virtuosismo, que se ajus­
ta a la perfección al personaje, 
ocurre todo lo contrario con res­

pecto a la selección de su com­
pañero, interpretado por Dustin 
Hoffman. Este último, convertido 
en estrella por el éxito de El gra­
duado, es evidentemente el ele­
mento Impuesto por la produc­
ción como señuelo para la taqui­
lla y al cual el director está obli­
gado a rendir homenaje para ali­
mentar el nuevo mito y mantener 
su rentabilidad.

La selección es sin duda apro­
piada y la actuación de Hoffman 
excelente, revelando en cada es­
cena una faceta nueva de lo que 
al comienzo sólo parece un pe­
queño aventurero y construyen­
do así lo que al final es un ser 
humano ennoblecido por el dolor 
y la memoria del dolor. Pero su 
presencia invade una zona cada 
vez mayor de la película, des­
equilibrándola en dos sentidos. 
Primero, en cuanto a composi­
ción, en particular con la: secuen­
cia de su fantasía, banal e inco­
herente estilísticamente. En se­
gundo lugar, precisamente por su 
actuación de gran calidad profe­
sional, en muchos momentos vir­
tuosista, que contrasta demasia­
do con la del protagonista, 
primaria y elemental aunque ajus­
tada.

Este desequilibrio es una falla 
fundamental de Perdidos en la 
noche, que hubiera podido ser 
la mejor película de Schlesinger, 
mientras de este modo es sola­
mente la más interesante. A tra­
vés de una elaboración fresca y 
ágil, realizada aparéntemente en 
lugares auténticos, brota de la 
pantalla una Imagen de Estados 
Unidos vivísima y en parte Iné­
dita. El uso frecuente de los ya 
inevitables flash-backs resulta 
casi siempre acertado, funcional 
en relación a la construcción del 
personaje del protagonista, que 
por ese medio resulta eficazmen­
te precisado. Schlesinger alcanza 
aquí un resultado superior a Dar- 
Img, además que por la mayor 
dureza de su planteamiento, por 
una mayor definición estilística, 
lograda a través de la acentua­
ción del movimiento dentro del 
encuadre. Gestos narrativamente 
fundamentales pero también de 
simple comportamiento, el des­
plazarse continuo del personaje 
en una misma toma, el caminar 
como acción casi constante del 
protagonista, no sólo contribuyen 
a crear una Imagen elocuente de 
la situación, sino toda una at­
mósfera de Inquietud, de falta de 
asidero, de presión e impulso 
Incesantes que el Individuo red- 
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be del ambiente: una Imagen 
donde la angustia vence la sen­
sación de agrado que producen 
normalmente colorido y movi­
miento.

El final, netamente morallza- 
dor, rompe con su preciso y 
abrupto dramatismo lo que po­
dríamos llamar el “allegro” que 
caracteriza el resto de la pelícu­
la. El paso de un ritmo a otro 
aparece un poco torpe y pesado: 
puede que el cambio no hubiese 
sido necesario, o que esté intro­
ducido demasiado bruscamente. 
Es sin embargo convincente, y 
consolador por su falta de bana­
lidad.

Virtud principalísima de Perdi­
dos en la noche es, con todo, el 
propio tema: la desviación mo­
ral de una juventud (finalmen­
te!) masculina, debida a la co­
rrupción de una precisa socie­
dad, cuyo barniz de bienestar, 
salud y goce de la vida ya no 
resiste el análisis, y ni siquiera 
una mirada honesta.

Ambretta Marrosti
MIDNIGHT COWBOY. Estados Unidos, 
1969. Dlr.: John Schleslngor. Prod.: Jo- 
romo Reliman: Kenneth Utt (asoc.); Hal 
Schaffol (ger.); para Jeromo Reliman 
Productlons. Dir. 2. a Un.: Burt Harrls. 
As. Dlr.: Mlchaol Chllders. Guión: Waldo 
Salt do la nov. de James Leo Herllhy. 
Fot.: Adam Holonder. Col. DeLuxe. €f. 
esp. de Iluminación: Joshua Light Show. 
Mont. Hugh A. Robertson. Dls. Prod.: 
John Robort Lloyd. Dec.: Phll Smlth. Su- 
porv. mus.: John Barry. Canciones: Fred 
Noli, J. Comanor, W. Zovon, cantadas 
por Nllsson. The Groop, Losley Mlller, 
Elephants Memory. Mús. elect.: Sear 
Electronic Muslc Productlon. Trajes: Ann 
Roth. Tít. y ef. gráficos: Pablo Ferro. 
Son.: Jack Fltzstephens, Vlncent Connelly. 
Grab.: Dlck Vorlsek. Int.: Jon Volght, 
Dustln Hoffman, Sylvla Miles, Brenda 
Vaccaro. John McGIvor. Barnard Hughes, 
Ruth Whito, Jennlfer Salt, Gil Rankln, 
Gary Owens. T. Tom Marlow, George 
Eppersen, Al Scott, Linda Davls, J. T. 
Masters, Arlene Reeder, Georgann John­
son, Jonathan Kramer, Anthony Holland, 
Bob Balaban, Jan Tice, Paul Benjamín, 
Peter Scalla, Vito Siracusa, Peter Zama- 
glias, Arthur Anderson, Tina Scala, Alma 
Fóllx, Richard Clarke, Ann Thomas, Viva, 
Gastone Rossllll, Joan Murphy, Al Stet- 
son. Dlst. United Artists.

ISADORA
En Isadora hay un episodio es­

pecialmente repugnante. Mientras 
la Duncan vive con el millonario 
Singer en una fabulosa mansión, 
éste le contrata un horrible pero 
excelente pianista para que ella 
pueda danzar sin el peligro de 
ser engañado. El pianista requiere 
a Isadora, pero es rechazado sis­
temáticamente hasta el día que 

ella encuentra en sus ojos la mi­
rada del genio y de Inmediato 
se acuesta con él. El hecho podía 
ser narrado de cien formas dife­
rentes, según como lo interpre­
tara el autor y de acuerdo al 
significado que quisiera darle. 
Reisz ha escogido el más repul­
sivo. Armand, el pianista, no só­
lo es horrible sino grotesco; se 
mueve con torpeza, tiene una 
expresión idiota, no puede pro­
nunciar una frase, y su mira­
da no es más intensa que la 
de un sapo muerto. El hecho se 
consuma en el piso de un auto­
móvil, ante la sorpresa del rolli­
zo y uniformado chofer. El es­
pectador no puede recibir otra 
impresión de la Duncan que la 
de una estúpida y vulgar loquita. 
La mitad del film está construida 
sobre esta tónica. La otra mitad, 
por suerte, es Isadora bailando, 
y aquí la Redgrave se le escapa 
al director y nos brinda una ex­
traordinaria recreación de lo que 
ha debido hacer la gran baila­
rina.

El resultado es un film lleno 
de altibajos. Ligeramente asque­
roso cuando es Reisz quien man­
da, brillante cuando el personaje, 
la actriz, está fuera de su con­
trol. La estructura narrativa adop­
tada fue la de establecer una 
serie de unidades, de episodios 
ordenados cronológicamente y li­
gados entre sí por el cómodo sis­
tema de la narración retrospec­
tiva. El film comienza con una 
Isadora ya de mediana edad, dic­
tando sus memorias, y de este 
presente se va atrás a diversos 
momentos de su vida, para vol­
ver al presente, la completa de­
cadencia de un personaje medio 
histérico, que persigue a jóvenes 
automovilistas y encuentra final­
mente la muerte. El esquema en 
sí no tiene nada de criticable, 
pero su escogencia revela la in­
tención de no comprometerse en 
una imagen en profundidad so­
bre el personaje. Un film tiene 
una duración más o menos pre­
determinada y limitada. En con­
secuencia, cuando se trata de 
una biografía, el director tiene 
prácticamente sólo dos alternati­
vas. Una, seleccionar un episodio 
representativo y extenderse en 
la representación intensiva del 
desarrollo del personaje en esa 
situación, registrando sus reac­
ciones y sus acciones, dando el 
contorno y su devenir. La se­
gunda, escoger varios episodios, 
Fragmentar el retrato, y dar en­
tonces a grandes rasgos la evo­

lución de un período a otro, tra­
tando de crear por el montaje, a 
través de acumulación y asocia­
ción, la imagen del personaje. La 
desproporción entre el tiempo de 
la narración, las dos horas del 
film, y el tiempo de lo narrado, 
un montón de años, obliga a la 
generalización, a la abstracción, 
a la selección de algunos aspec­
tos, los más significativos, a la 
eliminación del ornamento. Esta 
alternativa es la más apropiada 
a las formas que exiaen menos 
verosimilitud, a las Formas có­
micas o a las líricas. En su in­
capacidad o en su aversión por 
el personaje, Reisz ha optado por 
la parodia. Gordon Craig, britá­
nico, es un payaso muy flemático 
y Sergei Esénin, ruso, un pa­
yaso muy borracho, y sus rela­
ciones con la Duncan están dadas 
como una colección de estrafala­
rias ridiculeces, ajena por com­
pleto a lo que pudieran ser los 
conflictos esenciales y atenta só­
lo a los detalles forzados y gro­
tescos. Dentro de la historia se 
incluyen episodios totalmente in­
significantes, como-la conversa­
ción de Isadora, encinta, con su 
madre, o el momento del parto, 
plagada de espantosos aullidos 
3ue muy poco añaden a la imagen 
el personaje. La misma manera 

en que ha sido maquillada la 
Redgrave para rodar las escenas 
de la madurez de Isadora, una 
especie de papagayo chorreando 
esperma, recalcan la inasistencia 
de Reisz en lo que con demasia­
da buena voluntad pudiera lla­
marse la desmitiflcación de la 
Duncan.

Habría varias cosas que pre­
guntarse. ¿Vale la pena ir contra 
el mito de Isadora? ¿Es tan sig­
nificativo y negativo? La verdad 
es que la respuesta debería ser 
no. La rebeldía y la falta de pre­
juicios no ameritan ser combati­
dos. ¿Por qué, entonces, Reisz, 
gasta tan inútilmente su pólvo­
ra? Podría ser simplemente por 
incapacidad. Puesto ante la po­
sibilidad de dirigir un film im­
portante. con aspiraciones comer­
ciales, no ha sabido ni decir que 
no, si no le interesaba, ni sacarle 
partido a la situación, aun man­
teniendo su posición crítica ante 
el personaje retratado. Un per­
sonaje no es todo negativo, ni 
todo positivo y mucho menos en 
el caso de la Duncan. Con más 
empeño y con más talento —co­
mo el que mostró en otros films 
como Todo comienza el sábado 
y Morgan— Reisz habría podi­

do lograr mucho mas. Ha pre­
ferido salir del paso con un film 
mediocre, que se salva apenas 
por ciertos momentos de la actua­
ción de Vanessa Redgrave, pero 
eso sí, con muchas probabilida­
des de ser comercial. No faltan 
ni las imágenes sentimentaloldes 
de niños, ni los chistes de salón, 
ni las escenas espectaculares.

Alfredo fíoffé 
ISADORA. Inglaterra, 1968. Dlr.: Karel 
Reisz. Prod.: Robert Haklm, Raymond 
Haklm, Roy Parklnson (superv.). Eric 
Rattray (ger.), Henrl Baum (ger. yugos­
lavo) para Universal. As. dlr.: Claude 
Watson, Granla O'Shannon. Guión: Mel- 
vyn Bragg, Cllve Exton del libro "My 
Ufe” de Isadora Duncan y de "Isadora 
Duncan, an Intímate portrait” de Sewell 
Stokes. Adapt.: Melvyn Bragg. Diál. adíe.: 
Margaret Drabblc. Fot.: Larry Plzer. Pa- 
navlslon. Eastman col. Revelado Technl- 
color. Mont.: Tom Prlestley. Dls. de 
prod.: Jocelyn Herbert. Dlr. art.: Mlchael 
Seymour, Ralph Brlnton. Mús.: Maurlce 
Jarre. Arreglo de mús. clás.: Anthony 
Bowles. Trajes: John Brlggs, Jackle 
Breed. Coreogr.: Lltz Plsk. Tít.: Bamey 
Wan. Son.: Ken Rltchle, Maurlce Askew. 
Int.: Vanessa Redgrave. James Fox, Ja- 
son Robards, Ivan Tchenko, John Fraser, 
Bessle Love, Cynthla Harrls, Llbby Glenn, 
Tony Vogel, Wallas Eaton, John Quentin, 
Nicholas Pennell. Ronnle Gilbert, Chris- 
tlan Duvalelx, Margaret Courtenay, Ar­
thur Whlte. Iza Teller. Vladlmlr Lesko- 
var, John Warner, Ina de la Haye, John 
Brandon, Lucinda Chambers. Simón Lut- 
ton Davies, Alan Gifford. Dlst.: Unlver- 
sal/DIfra.

SWEET CHARITY
Caridad Esperanza Valentino es 

una puta, ni más ni menos, del 
"Fandango Bar" de Nueva York. 
Sólo que es difícil para el es­
pectador darse plena cuenta de 
ello en esta versión americani­
zada de la "Cabina" de Fellini. 
servida —gracias a la letra "A" 
de la censura— a todos los pú­
blicos. Gastarse la enorme suma 
que costó Sweet Charity, con sus 
siete pistas de sonido y su pan­
talla superpanorámica de 70 mi­
límetros en este film tan pobre 
e intrascendente, es algo que 
sólo puede comprenderse viendo 
como un público de todas las 
edades lloraba desconsoladamen­
te las peripecias amorosas de 
Shirley Mac Laine en la película 
dirigida por Bob Fosse.

Los patrones comerciales de 
Hollywood y la necesidad de 
ampliar el mercado de la cinta, 
convirtieron a Cabina en una 
"joven en busca del amor" (en­
tiéndase, "matrimonio") dentro 
de una trama llorosa de galopan­
te falsedad.

Se intentó conciliar en Sweet 
Charity dos enfoques totalmente
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opuestos. Uno. el de la comedla 
de Broadway, picante, que roza 
el vodevil, con sus textos ambi­
guos. obscenos muchas veces. 
El otro, el del chiste de doble 
sentido, pero, eso sí. aceptado 
en la buena sociedad, ese que 
apenas sonroja a las gentes de 
bien que tienen con qué pagar 
la entrada y cuyas buenas con­
ciencias no aceptarían nada de 
tono subido. Sería convertir, por 
ejemplo, la Opera de Dos Centa­
vos, de Brecht, en una comedla 
que el niño de doce años y la 
'pavita" de quince engulleran sin 
escandalizarse. De allí la Incon­
gruencia de esta película donde 
dos o tres buenas coreografías, 
Inneccesarias y traídas por los 
cabellos, no acaban de borrar el 
sabor desagradable que ella nos 
deja.

Las coreografías, en efecto, na­
da tienen que hacer en el con­
texto de la obra. En uno de los 
casos se trata de una fiesta so­
fisticada, fallidamente felliniana, 
en la cual se Incluyen tres bai­
les consecutivos. Pero ni uno so­
lo de ellos se justifica, como no 
sea para prepararnos a un capí­
tulo insípido en el que la "Cabi- 
rla" de Hollywood pasa toda una 
noche en la habitación de un ga­
lán italiano sin que éste le dé 
otra cosa que un viejo bastón, un 
sombrero de copa y su foto auto- 
grafiada. Más adelante, una pro­
longada secuencia reúne a Shir- 
ley Mac Laine con un nervioso 
vendedor de seguros en un as­
censor detenido entre dos nive­
les, pero, aparte de una crisis 
de claustrofobia del compañero 
de Caridad (que es graciosa al 
principio, pero se extiende de­
masiado), ambos salen del aprie­
to así como entraron en él.

Más tarde, Caridad y su novio 
(sí, novio, con todas las signifi­
caciones que el término tiene en­
tre nosotros) asisten a una se­
sión donde Sammy Davis, Jr. 
encarna al profeta de una nueva 
religión que combina lo satánico 
con el hippismo y los mitos cris­
tianos con el consumo de mari­
guana. Tan extraña combinación 
da por resultado una extraordi­
naria y sarcástica coreografía en 
un garage repleto de automóvi­
les, que —y este parece ser el 
peor defecto de la película— no 
tenía por qué ser incluida en 
ella, pues en nada afecta la exis­
tencia de Shirley Mac Laine y su 
acompañante.

Y por último, Caridad es aga­
sajada por sus compañeras de 
trabajo. Allí el novio comprende 
que su muchacha es una puta y 
que le será un tanto incómodo 
llevar una vida normal junto a 
ella. Ya en la oficina matrimo­
nial, él rehusará cerrar el con­
venio, y a pesar de las protestas 
del público espectador (qué hom­
bre tan malo.... ) dejará a Cari­
dad con un palmo de narices.

Todo es prescindible en Sweet 
Charity y muy poco es original. 
Un baile en la azotea del Fan­
dango Bar” en que Caridad y sus 
dos amigas prometen buscar una 
vida más honesta, recuerda de­
masiado la secuencia de los por­
torriqueños en West Side Story. 
Y así cada coreografía se ase­
meja en exceso a tal o cual co­
media musical llevada al cine por 
Hollywood después de una exi­
tosa temporada en los teatros de 
Broadway. Son episodios mezcla­
dos sin ninguna hilación, sin un 
sentido definido, independientes, 
en fin, unos de otros.

El musical americano, ese gé­
nero tan típico de Hollywood y 
dentro del cual se han realizado 
siempre obras de gran calidad, 
no se enriquece de ningún modo 
con esta Sweet Charity de Bob 
Fosse que el Teatro Florida ex­
hibió con el éxito de siempre. 
Infeliz adaptación de una creación 
genial, film en el que Shirley 
Mac Laine se parece en extremo 
a Lucille Ball, cuyas coreografías 
se parecen ... En fin, que Sweet 
Charity, por copiar tanto de tanto, 
terminó por no precisar su ver­
dadera imagen.

Alberto Valero
SWEET CHARITY. Estados Unidos, 1968. 
Dlr.: Bob Fosso. Prod.: Robort Arthur; 
Ernost B. Wehmeyer (ger.); para Uni­
versal, As. Dlr.: Douglas Grecn. Guión: 
Potcr Sto'no, do la comedla musical do 
Nell Simón (libreto), Cy Coleman (mús.) 
y Dorothy Flelds (letra), basada en el 
guión cinematográfico "Lo nottl di Ca- 
Dlrla” do Federico Felllnl, Tulllo Pinelll, 
Ennlo Flalano. Fot.: Robort Surtees. Pa- 
navlslon 70. Technlcolor. Mont.: Stuart 
Gllmoro. Dlr. art.: Alexander Golltzen, 
Georgo q. Webb. Dec.: Jack D. Moore. 
Mús.: Cy Coleman. Letra: Dorothy Flelds. 
Superv. y dlr. mus.: Joseph Gershenson. 
Trajes: Edlth Head. Coreogr.: Bob Fosse. 
Tít.: Howard A. Anderson. Son.: Waldon 
O. Watson, Wllllam Russell, Ronald Pler- 
ce, Len Peterson. Int.: Shirley MacLalne, 
Sammy Davis Jr., Ricardo Montalbán, 
John McMartin, Chita Rivera, Paula Kel­
ly, Stubby Kaye, Barbara Bouchet, Alan 
Hewitt, Danto D'Paulo, John Wheeler, 
John Cralg, Dee Carrol!, Tom Hatten, 
Sharon Harvey, Charles Brcwor, Richard 
Angarola, Henry Beckman, Jeff Burton, 
Cell Cabot, Altred Dennls, David Gold, 
Ñolan Leary, Dikl Lerner, Buddy Lewls, 
Joseph Mell, Geraldlne O'Brlen, Alma 
Platt, Maudle Prlckett, Chet Stratton, 
Robort Terry, Roger Tlll, Buddy Hart, 
Bill Harrlson, Suzanne Charny. Dlst.: 
Unlversal/Difra.

POBRE VACA
Cuando vimos la película checa 

Los amores de una rubia, de Mi­
les Forman, más que impresio­
narnos por la suelta elegancia de 
sus imágenes, por su estilo aca­
so definible como un neorrealis­
mo depurado, o por su valor de 
ruptura, junto con otras obras 
jóvenes., en relación con el cine 
checoslovaco tradicional, queda­
mos conmovidos por su tema. 
Por su intento de captar la exis­
tencia de una muchacha cual­
quiera, de “una rubia", una joven 
obrera, en sus relaciones vividas 
con inútil generosidad, con inútil 
ingenuidad, con abismal incons­
ciencia y a través de insupera­
bles estereotipos profundamente 
falsos. Por su horizonte estrecho 
y cerrado, que encuentra la poe­
sía precisamente en razón de 
sus límites, conscientemente bus­
cados.

Con Pobre vaca estamos lejos 
de un similar resultado poéticOj 
pero el tema (acerca del cual no 
podemos dejar de evocar los 
cuentos Tres existencias de Ger- 
trude Stein, y, especialmente, 
Melanctha) es el mismo, perse­
guido sin embargo por un des­
arrollo narrativo de mayor alcan­
ce que consigue una insistencia 
cruel y penetrante en la delgada 
materia moral del personaje.

Ya en el título, sacado sin ro­
deos de una jerga brutal, se de­
fine el tono de la película. (De 
paso, notaremos que el haber 
adoptado la traducción literal de 
poor cow puede ser criticable, 
pues esta expresión popular In­
glesa no significa nada en cas­
tellano; al mismo tiempo, como 
tampoco tiene equivalente en 
nuestro idioma, la traducción lite­
ral tiene la ventaja de introducir 

una expresión nueva, nada des­
preciable por su valor significati­
vo. Una operación cultural, en de­
finitiva, mucho más simpática que 
las tremendas composiciones ori­
ginales a que nos tienen acos­
tumbrados los distribuidores que 
nos presentan, por ejemplo, a 
Vaghe stelle dell Orsa con el In­
creíble título de Atavismo impú­
dico). Ya en el título, decíamos, 
se siente la determinación de 
despojar al personaje de todo ha­
lo, de impedir toda operación tra­
dicional por parte del autor para 
dotar de atractivo a su criatura. 
Esta determinación está mante­
nida en la dirección de actores, 
en la descripción de los ambien­
tes. en la seca banalidad de los 
acontecimientos.

En este último aspecto, hay 
que notar que el guión es de 
Nell Dunn, autor también del li­
bro en que se inspira En la en­
crucijada, de Peter Collinson. 
Ambas obras están centradas en 
el análisis de los barrios pobres 
de Londres. Ambas revelan un 
profundo pesimismo acerca de 
una situación social, considera­
da estable, embrutecedora y sin 
fermentos. Así, en Poor cow los 
acontecimientos se suceden sin 
determinar desarrollo alguno en 
la sustancia humana de los per­
sonajes, sino más bien una so­
lidificación de sus defectos y 
una fosilización de sus límites.

De tal premisa narrativa, el 
director hace una acentuación a 
través de una dirección de ac­
tores que tiende, en lugar que 
a crear "tipos" de inconfundible 
personalidad, a nivelar los con­
tornos de los personajes, a tal 
punto que un actor particular­
mente "magnético” como Teren- 
ce Stamp logra mitigar casi to­
talmente su personalidad, adap­
tando su sonrisa indefinible a la 
obtusa bondad del pequeño la­
drón que encarna el "gran amor" 
de la protagonista. Esta última 
está interpretada por Carol Whi- 
te con admirable precisión, en 
el mismo sentido. Sin especular 
jamás sobre su gracia natural, 
la joven actriz la pone al servi­
cio de un personaje cuya esen­
cia es una estupidez hecha de 
ignorancia, de inconsistencia sen­
timental y moral, de conformis­
mo y de aquella particular forma 
de auto-engaño que enferma tan­
ta parte de la humanidad, espe­
cialmente femenina, y que es en 
el fondo una forma corrompida 
de "bovarismo".

La descripción naturalista e 
insistente de los ambientes, lle­
vada más con pedante minucio­
sidad que con agudeza de obser­
vación, funciona sin embargo efi­
cazmente para el objeto de su­
ministrar más pruebas de una 
miseria moral generalizada, que 
es en el fondo el propio objeto 
de toda esta obra-retrato. Así 
ocurre con la sesión de fotogra­
fía "artística”, con los clientes 
del pub, con la casa de la tía y 
también con las escenas entre 
madre e hijo: el nacimiento mis­
mo, el sueño matutino con el ni­
ño dejado por su cuenta y ha­
ciendo travesuras, el paseo a 
Brighton, la búsqueda angustio­
sa del niño en las ruinas. Estas 
cuatro escenas, en efecto, no 
son propiamente elementos na­
rrativos sino la descripción de 
una relación incoherente, dete­
nida al nivel de los instintos, 
tierna y al mismo tiempo repug­
nante por la ausencia de con­
ciencia que la caracteriza. Y el 
dibujo de esta relación es una 
de las cosas más logradas de 
la película.

Es indispensable referirse, ade­
más, a los elementos "moder­
nos”, típicamente godardianos, 
introducidos en la composición: 
las leyendas subjetivo-literarias. 
la voz fuera de campo que lee las 
cartas al amante preso, acompa­
ñando casi siempre una imagen 
totalmente divergente, y la ‘^en­
trevista” final con Joy dirigién­
dose al público con un texto 
penetrante en su imitación de la 
confiada espontaneidad y de la 
sincera "falsedad” de un preciso 
tipo humano. Puede fácilmente 
acusarse a Kenneth Louch de 
haberse copiado a Godard para 
estar a la moda. Pero encontra­
mos legítimo utilizar unos re­
cursos adecuados a la finalidad 
de esta película, que es la de 
hacer un retrato, sea de la apa­
riencia como de la intimidad 
psicológica, de una mujer.

El retrato está logrado en un 
plano sociológico o, acaso, an­
tropológico, pues se trata más 
de obtener un "tipo" humano que 
una visión dinámica de sus mo­
tivaciones sociales y del juego 
de relaciones que caracteriza la 
sociedad en que se mueve. Los 
límites son significativos: recha­
zando toda síntesis, extendién­
dose en un terco ensañamiento 
—efectivo y sincero pero no con­
cluyente— de índole descriptiva, 
afectando una objetividad casi 

Pobre vaca, de Kenneth Loach.
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documental mientras utiliza en 
gran parte las convenciones de 
¡a ficción. Pobre vaca pierde por 
una parte la oportunidad de crear 
una "visión" con un estilo pre­
ciso y personal, y por la otra no 
va más lejos de expresar que 
"las cosas son así” o "éste es 
el ser humano", aunque sea den­
tro de un contexto social, que 
está determinado en su simple 
apariencia.

Estamos, entonces, en pleno 
naturalismo. Y es curioso obser­
var que, al lado de un vanguar­
dismo no siempre novedoso, el 
cine reciente de mayor interés 
se caracteriza en general por un 
retorno al naturalismo. Indicación 
de que estamos en una época de 
profunda inseguridad, de tanteos, 
de búsqueda de una verdad hui­
diza y lejana. Y que estamos, de 
nuevo, lejos del realismo.

Anibretta Marrosu
POOR COW. Inglaterra. 1967. Dlr.: Ken- 
neth Loach. Prod.: Joseph Jannl, Edward 
Joseph (asee.), David Anderson (ger.) 
para Vlc/Fenchurch. As. dlr.: Andrew 
Grlevo. Guión: Nell Dunn. Kenneth Loach. 
de la nov. do Nell Dunn. Fot.: Brlan 
Probyn. Eastman col. Mont.: Roy Watts. 
Dlr. art.: Bernard Sarron. Mus.: Donovan. 
Dlr. mus.: John Cameron. Grab.: Kevin 
Sutton. Gerry Humphreys. Int.: Carol 
Whlte, Terenco Stamp. John Blndon, Kate 
Williams. Queenle Watts. Geraldlne Sher- 
man. James Beckett, Bill Murray. Ellis 
Dale, Gerald Young, Paddy Joyce. Gladys 
Dawson. Ron Pember. Malcolm McDowell. 
Winnle Holman, Rose Hllller. George To- 
vey, Wlll Stampe, Bernard Stone, John 
Halstead. Peter Claughton. Julle May. 
Philip Ross. Martin Klng. Muriel Hunte. 
James Thornhlll, Mo Dwyer, Terry Dug- 
gan. lan Chrlstlan. Liza Carrol!. Tony Sel- 
by. Ray Barren. Slan Davis. Mlke Nogal. 
George Sewell. Chrls Gannon. Philip 
Newman, Alan Solwyn, Wally Patch, Hll- 
da Barry, Joe Palmer .Dlst.: Rank.

TRENES RIGUROSAMENTE 
VIGILADOS

De la rica producción checoslo­
vaca englobada en el movimiento 
del nuevo cine, apenas dos obras 
han llegado a Venezuela: Los 
Amores de una Rubia (1965) de 
Milos Forman y ahora Trenes ri­
gurosamente vigilados (1966) 
de Jiri Menzel. Sólo dos obras, 
pero de tal interés que obligan, 
una vez más, a lamentar el he­
cho de que la corta y prejuiciada 
visión de las grandes distribui­
doras que controlan el mercado 
nacional, nos impiden el conoci­
miento directo de otros films de 
este imoortante movimiento.

La historia de Trenes es sim­
plísima. El joven Milos Hrma co­
mienza a trabajar como ayudante 
en la estación de ferrocarriles de 
un perdido pueblo de provincia. 
Su problema es iniciarse en la 
vida sexual. Tras algunós tímidos 
y fallidos intentos, trata de sui­
cidarse. Lentamente en la tran­
quila vida de la estación se va 
haciendo presente la guerra. Vic­
toria Freie una noche trae una 
bomba y la solución del problema 
de Milos. Al día siguiente Milos 
hace volar un tren de municiones 
del ejército nazi y muere.

Si en Los Amores de una Rubia 
se pudo apreciar la Inteligencia 
y penetración de una despiadada 
investigación, profundamente crí­
tica, casi documental, sobre la 
condición actual de la mujer 
obrera en la sociedad checa, en 
Trenes rigurosamente vigilados 
hay que admirar otras cualida­
des: ia ironía, el humor, el poder 
de sugestión, la capacidad de fa- 
bulación. En su film Menzel aban­
dona toda intención de encararse 
directamente con cualquier reali­

dad y adopta, por el contrario, 
el difícil camino de desbordarla 
continuamente, ubicándose en el 
plano de la permanente exagera­
ción de rasgos, personajes, cir­
cunstancias y situaciones, sin lle­
gar nunca —y ahí está la gran 
dificultad— a deformarlos, sin 
cortar en ningún momento el 
contacto con la realidad, conser­
vando, admirablemente, una se­
creta red de canales intercomu- 
nicadores entre esa realidad ob­
jetiva. plausible, verosímil y la 
fábula-realidad que nos propone, 
manteniendo al espectador en un 
estado de encantamiento en el 
que sin embargo están presentes 
grávidas resonancias del drama 
que se está desarrollando ape­
nas un poco más allá.

La primera secuencia establece 
ya con precisión el tono de la 
narración. Milos viste por pri­
mera vez el uniforme. Un solem­
ne movimiento de cámara, res­
paldado por una pomposa música 
ceremonial, lo recorre de rodillas 
a coronilla. Otro imponente tra- 
velling sigue en primer plano el 
gorro, mantenido en alto por una 
vieja señora, hasta que corona 
su escuálida cabeza. Un tipo de 
movimiento de cámara y de en­
cuadre que de por sí confiere 
importancia y significación al ob­
jeto de la imagen, cuando este 
objeto no las tiene y es por el 
contrario ligera mente ridículo, 
crea de inmediato el clima de 
distorsión, de fantasiosa ironía 
que busca el autor. El efecto 
crece y se intensifica cuando la 
voz de Milos nos cuenta lo que 
piensa, la historia de sus ante­
pasados, y en la imagen se suce­
den planos americanos del rígido 
muchacho y rápidos montajes de 
fotos-fijas que apenas añaden 
una fugaz sugerencia visual a 
los fabulosos relatos de la muer­
te del tatarabuelo a consecuencia 
de una paliza recibida por bur­
larse de unos obreros desocupa­
dos y la del abuelo aplastado por 
un tanque alemán cuando inten­
taba detener su avance con su 
fuerza hipnótica.

Hay en el film algunos frag­
mentos ejemplares. Un vagón 
cargado de enfermeras queda va­
rado en la estación. Una cansada 
patrulla de soldados alemanes 
pasa. Se divisan. Los planos ge­
nerales de uno a otro grupo nos 
dejan ver el endulzamiento de los 
rostros, las sonrisas que afloran. 
Los soldados suben al vagón. La 
recatada ternura de estas silen­
ciosas imágenes contrasta vio­
lentamente con la crudeza del 
diálogo que mantienen algunos 
trabajadores de la estación, en 
una escena montada en forma 
alternada con la anterior, en el 
que se evidencia la brutalidad de 
los alemanes. El repulsivo deta­
lle recordado, una vaca a la que 
le cuelga atrás la mitad de un 
ternero muerto, -jugando con la 
imagen idílica del encuentro, crea 
una atmósfera compleja, rica en 
disonancias, de turbadora expre­
sividad, que responde a la per­
fección a la intención del autor. 
Otra unidad de aran belleza es 
la de la captura de Milos por los 
alemanes. Un tren con tropas 
nazis ha sido atacado por los 
guerrilleros. Llega lentamente a 
la estación. El único que está en 
ella es Milos. De un plano medio 
del muchacho que mira con ojos 
desorbitados, se corta al de unos 
cadáveres amontonados en un va­
gón, y de nuevo Milos, esta vez 
con dos oficiales S.S. que lo en­

cañonan. De allí se pasa a la 
locomotora. Un viejo general con 
expresión atormentada y ausente 
está allí. El tren emprende la 
marcha. La Imagen muestra pri­
meros planos de los oficiales, de 
Milos con tas manos alzadas, del 
general. Un plano medio da el 
grupo. Milos voltea lentamente 
hacia afuera. El fondo musical es 
rápido, melódico, nostálgico. La 
cámara nos muestra lo que ve 
Milos. El pueblo va quedando 
atrás. Las huertas van quedando 
atrás. Las copas de los árboles, 
una campesina, que van quedan­
do atrás. El mundo de Milos, la 
vida de Milos que se está yendo. 
Unas imágenes banales en sí 
mismas, conjugadas con la situa­
ción particular del personaje, que 
siente inminente la muerte, ad­
quieren un dramatismo extraor­
dinario.

Por supuesto que no todo el 
film alcanza este nivel maestro. 
Hay muchos momentos donde el 
delicado balance de los elemen­
tos contrastantes no se alcanza 
y el resultado sólo es forzada­
mente cómico, como en las es­
cenas del fotógrafo que acomoda 
a las muchachas para sacarles 
la postal, o cada elemento fun­
ciona por su lado, como en la 
iniciación de Milos en la que 
una música irónicamente gran­
diosa no se integra con la solu­
ción tal vez demasiado naturalis­
ta y obvia que da la imagen. 
Pero aun dentro de su desigual­
dad, Trenes rigurosamente vigi­
lados es un film importante, car­
gado de imaginación, original, 
poético, que revela un promisor 
director en el difícil y poco tri­
llado campo del realismo fan­
tástico.

Alfredo Roffé

OSTRE SLEDOVANE VLAKY. Checoslova­
quia. 1966. Dlr.: Jlrí Menzel. Prod.: Dr. 
Zdenek Oves, para Ceskoslovensky Film, 
Barrandov Studlo. Guión: Jlrí Menzel. 
Bohumil Hrabal, de la nov. de Bohumll 
Hrabal. Fot.: Jaromír Sofr. Mont.: Jlrina 
Lukesová. Dlr. art.: Oldrlch Bosák. Mus. 
y son.: Jlrí Pavllk. Int.: Václav Neckár. 
Jitka Bendova, Vladlmír Valenta. Josef 
Somr, Llbuse Havelková, Alols Vachek. 
Jitka Zelenohorská. Vlastlmll Brodsky, 
Ferdlnand Kruta. Nada Urbánková, Kve- 
ta Flalová, Jlrí Menzel. Dlst.: Venefllm.

RESEÑA INFORMATIVA 
DE LA SEMANA 
ARGENTINA

La Reseña informativa que en 
la Cinemateca Nacional ha acom­
pañado la presentación de la 
Semana de Cine Argentino en 
una sala comercial, ha permitido 
captar una visión bastante equi­
librada de la situación actual de 
esa cinematografía.

No podía faltar, como plato 
fuerte, una película de Leopoldo 
Torre Nilsson, indispensable pun­
to de referencia del cine argen­
tino contemporáneo a causa de 
su fama conquistada más a tra­
vés de la admirativa crítica eu­
ropea que por su éxito bastante 
escaso en tas pantallas latino­
americanas. Torre Nilsson ha si­
do, dentro de sus limitaciones, 
uno de los pocos autores cine­
matográficos de habla española, 
en razón sobre todo de la cohe­
rencia de su temática y, en se­
gundo lugar, de un intento esti­
lístico desigual, pero vigoroso.

Abandonado su fascinante aná­
lisis, crítico y morboso a un 
tiempo, de los vicios de la bur­
guesía de su país, Torre Nilsson 
ha emprendido la realización del 
"Martín Fierro" de José Hernán­
dez, que más de una vez declaró 
ser su sueño de cineasta. Em­
presa de la cual acaso vio la 
dificultad, pero que confió llevar 
a cabo en base a unas pocas 
directrices formales que debe­
rían sostener la composición. 
Tal es. por una parte, la decisión 
de utilizar gran parte del poema 
en la banda de sonido, mante­
niéndolo constantemente como 
guía de la acción, elemento ex­
plicativo, solución dramática e 
incluso texto de diálogos. Por 
la otra, establecer como cons­
tantes visuales, cada vez que la 
narración lo permite, la anchura 
y color de la pampa cruzada por 
los caballos, y lo cruento en to­
dos sus aspectos. Su otra deci­
sión importante ha sido la elec­
ción del protagonista, en la per­
sona del actor Alfredo Alcón.

Empezando por lo último, tal 
elección nos parece desacertada. 
No se trata de discutir las. cua­
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lidades del actor, por su parte 
perfectamente digno y dotado de 
notable atractivo espectacular. 
Sino de su valor plástico, esencial 
en una realización que no propone 
dinámica alguna en el personaje, 
a pesar de la clara proposición 
de la obra, que transforma a un 
gaucho apacible (si se quiere 
interpretarlo así) y lleno de ale­
gría de vivir, en un ser sombrío, 
violento y desesperado. Torre 
Nilsson, perdiendo la gran oca­
sión. nos ofrece una breve ima­
gen. excesivamente idílica, del 
Fierro anterior al reclutamiento, 
para imponernos por todo el res­
to de la película un personaje 
monolítico, de una sola vibra­
ción. Es por esto que su valor 
plástico se hace fundamental, 
y los rasgos excesivamente fi­
nos de Alcón, enmarcados en la 
romántica barba, así como su 
mirada algo exaltada que sugiere 
la presencia de algún glorioso 
ideal, producen un Icono heroi­
co. impregnado de espiritualidad, 
que contrasta grave y definitiva­
mente con ese Martín Fierro, cu­
yas mayores virtudes, amén de 
las literarias, suponemos que 
sean la vitalidad sangrienta, la 
pasión de vivir, la tosquedad de 
su condición y la chispeante, in­
culta. densa inteligencia de "pa­
yador”.

Del enfoque del poema. Torre 
Nilsson ha retenido, evidente­
mente. la calidad sangrienta, con­
densando en ella todos los as­
pectos del atraso y salvajismo 
del gaucho. Tampoco esta vez la 
selección ha sido feliz. Alinear 
unas descripciones espeluznan­
tes. que a lo sumo podrían inte­
resar a un sadista impotente, con 
una perfecta serenidad tecnicista 
que sustituye convencidamente 
todo asomo de elaboración esté­
tica, logra sin duda estremecer 
al público, pero no, lo que es 
grave, relacionarse con el frágil 
y noble Alfredo Alcón. inútilmen­
te disfrazado.

De nada puede acusarse, al 
contrario, a la pampa, que cabe 
de derecho, ofrece las mejores 
imágenes de la película y que sin 
embargo merecía aún más aten­
ción. con respecto a su relación 
dinámica con el hombre que vive 
en ella.

Por último, pero en primer lu­
gar en cuanto a importancia, se 
presenta al análisis la presencia 
del poema mismo, aceptado por 
Torre Nilsson con la devoción de 
un declarado amante de la lite­
ratura. Pero, ¿cuál era la verda­
dera alternativa que se presen­
taba al realizador cinematográfi­
co del "Martín Fierro"? Utilizar 
ampliamente el texto del poema, 
integrándolo en armonía compo­
sitiva a una forma cinematográ­
fica de gran libertad poética, co­
mo acaso podía hacerlo un Glau- 
ber Rocha; o. al contrario, des­
terrando el poema del cuerpo de 
la película, plantear enérgi­
camente esta última como obra 
histórica y realista, enfocándola 
con ojos nuevos, modernos y 
críticos. En lugar de esta alter­
nativa, Torre Nilsson propone la 
yuxtaposición de un naturalismo 
tosco y aproximado (a pesar de 
la corrección del vestuario, deco­
rados, etc.) al hermoso texto, 
impuesto a cada paso con todo 
su peso literario y declamatorio, 
que no resulta aliviado ni siquie­
ra por la introducción, lamenta­
blemente torpe, de coplas musi- 
calizadas que evocan directamen­
te el arte del “payador". Al mar­

gen. es necesario decir que todo 
el trabajo musical de la película 
es óptimo.

Torpeza expresiva y compren­
sión Insuficiente del poema y/o 
del hombre argentino, vacuidad 
ideológica en ía aceptación pa­
siva y superficial de un relato 
abiertamente subjetivo y escrito 
hace más de cien años: tales los 
pecados fundamentales de este 
Martín Fierro, del cual se hace 
bastante inútil hacer un análisis 
detallado de aciertos y desacier­
tos formales.

De las otras películas de la 
Reseña. La fiaca de Fernando 
Ayala es la adaptación de una 
comedia de Ricardo Talesnik. Lo 
único cinematográfico en ella es 
la posibilidad, ampliamente apro­
vechada, de ilustrar las fantasías 
contenidas en el diálogo: breves 
flashes del protagonista varia­
damente disfrazado, una acerta­
da evocación de los "ideales" 
suministrados por la educación 
oficial, y la curiosa escena semi- 
fantástlca del juego de pistole­
ros. Todo lo demás se funda de 
manera exclusiva en el tour de 
forcé del actor Norman Briski, 
exquisitamente teatral. La ha­
bilidad de éste, y sobre todo el 
óptimo argumento, hacen de La 
fiaca un buen entretenimiento y 
un ejemplo más de la abdicación 
del cine como medio de expre­
sión.

Rodolfo Kuhn, uno de los di­
rectores sobresalientes de la 
"nueva ola" surgida en los pri­
meros años de la década del 60, 
presenta Turismo de carretera, 
una obrita impregnada de pro­
vincianismo, que encuentra en 
ello sus estrechos límites, pero 
también sus virtudes. Lamenta­
blemente basada en un guión 
muy pobre, que no define a su­
ficiencia los personajes ni sabe 
resumir eficazmente las situa­
ciones, trata el tema del deporte 
popular argentino de las carreras 
de carros. El aspecto clásicamen­
te dramático y excitante de todo 
cine sobre carreras es para Kuhn 
sólo una obligación espectacular, 
que enfrenta sin brío ni interés, 
además que con pobres recursos 
técnicos. Las partes mejores de 
la película, en efecto, son otras. 
Una serie de entrevistas a gran­
des corredores, que a pesar de 
estar torpemente introducidas y 
de prolongarse demasiado en re­
lación a la ficción, tienen mucho 
interés humano. La descripción 
de los aspectos folklóricos del 
deporte, a pesar de la Insisten­
cia exagerada, que linda con el 
sentimentalismo lagrimógeno, de 
la escena de los rezos y conju­
ros de la madre antes de la ca­
rrera. Y finalmente la bien lo­
grada caracterización de la pa­
sión de los fanáticos (el padre 
del corredor y el equipo de me­
cánicos), rica de humor popular, 
en un tono que recuerda el neo­
rrealismo italiano de tono menor. 
Virtudes que no sacan la pelí­
cula de su evidente falta de en­
tusiasmo, debida acaso a que su 
origen puede haber sido la idea 
de "rentabilidad" del tema po­
pular escogido.

Pero lo más interesante de la 
Reseña, sea en sentido puramen­
te informativo como en el de 
transmitir los nuevos fermentos 
de la cinematógrafía argentina, 
ha sido la presentación de dos 
películas independientes, parte 
de un grupo de producciones si­
milares y simultáneas (entre las 
cuales pudimos ver en Caracas 
la excepcional Hora de los hor-
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nos de Solanas) que está revo­
lucionando el panorama actual 
del cine argentino. Lejos de ser 
una "escuela", este movimiento 
comparte solamente el sistema 
de producción (independiente y 
derivada del dinero ganado por 
los realizadores con su actividad 
publicitaria) y la voluntad de es­
capar a las presiones del poder 
económico establecido para rea­
lizar en plena libertad un cine 
personal. De tal base surgen 
obras tan dispares como la cita­
da Hora de los hornos y las dos 
que nos trae esta Reseña de 
carácter oficioso: Mosaico, de 
Néstor Paternostro y Tiro de 
Gracia, de Ricardo Becher.

La primera se plantea atacar 
desde adentro el mundo de las 
"cuñas" publicitarias, ofreciendo 
dentro de una estructura muy li­
bre la simple historia de una 
muchacha que, convertida en 
modelo, queda prisionera del en­
granaje en que ha caído. La pér­
dida de autenticidad y el proceso 
de alienación y sometimiento que 
se producen en los personajes, 
así como un enfoque satírico de 
la mentira publicitaria, son los 
elementos sobre los cuales Pa­
ternostro compone su complica­
do "mosaico", con la desalenta­
dora facilidad de un entonadísi­
mo fabricante de "cuñas". Ade­
más de una técnica impecable, 
la película tiene algunos acier­
tos: la parte Introductiva con la 
presentación del publicista, que 
lamentablemente queda abando­
nado sin completar; la oferta de 
la campaña publicitaria al clien­
te; el esbozo eficaz del perso­
naje del director de cuñas; la 
buena utilización de la cámara 
fija en la bien dirigida escena 
del intento de liberación de la 
modelo. Pero Paternostro falla 
su objetivo crítico. Su "mosai­
co" es prácticamente un desfile 
de cortos de propaganda, no tan­
to por la estructura basada en 
la libre yuxtaposición de trozos 
breves, sino por el gusto que 
priva en la Imagen, modelada 
según una "estética" típicamente 
publicitaria. Sátira, humorismo, 
sentimentalismo y amargura, en­
cuentran las más de las veces 
una solución visual de repertorio. 
La de Paternostro es una banali­
dad refinada, moderna, Imaginati­
va y tecnicista: pero banalidad 
finalmente, muy lejos, por ejem­
plo, de las hirientes pirotecnias 
de un Lester.

Cargado de buenas intencio­
nes, Paternostro cae, en el me­
jor de los casos, en su propia 
trampa; o trampea por los me­
dios aprendidos, precisamente, 
en el ejercicio de la publicidad. 
Ante la repentina parodia que 
hace en cierto momento de una 
secuencia de La hora de los hor­
nos, no supimos si quedarnos 
más indignados o asombrados. 
La parodia parece tener dos mo­
tivos. Uno, el de demostrar que 
Paternostro puede hacer lo que 
hace Solanas, si lo quiere; el 
otro, que el montaje violento de 
símbolos contrastantes no es si­
no una banal treta publicitaria, 
un engaño al espectador. Parece, 
pues, que la ingenuidad de Pa­
ternostro es mayor que su ha­
bilidad técnica: acusa a Solanas 
exactamente de lo que él hace 
con Mosaico, olvidando que La 
hora de los hornos presenta ese 
tipo de secuencia como una cul­
minación paroxística de la ex­
tensa y vigorosa exposición de 
temas, amén de las proporcio­
nes de su planteamiento.

En conclusión, Mosaico revela, 
como "ópera prima", las consa­
bidas "condiciones”, pero es un 
mal comienzo.

A otro nivel, el más alto que 
alcanza la Reseña, está Tiro de 
gracia, de sorprendente madurez 
expresiva y temática.

El relato está llevado en dos 
niveles, el de la acción real y 
el de la imaginación, que se al­
ternan a lo largo de toda la pe­
lícula sin solución de continui­
dad. Esta ambiciosa estructura 
persigue, y obtiene, reflejar a 
un personaje que toma la vida 
como un juego de improvisacio­
nes y para el cual, en fin de 
cuentas, sus sueños, recuerdos 
y fantasías son tanto o más rea­
les que la existencia cotidiana.

En el nivel de la acción real, 
la película acompaña fundamen­
talmente al protagonista, pero 
sumergido en su ambiente, po­
blado por individuos semejantes 
a él: intelectuales, bohemios, bo­
rrachínes, libertinos, rebeldes de 
café. Al contrario que en la enor­
me mayoría de los productos 
cinematográficos, refugio por ex­
celencia de los lugares comunes 
del prejuicio burgués, aquí este 
ambiente no está caricaturizado. 
Casi todos los personajes están 
interpretados por auténticos in­
telectuales (entre otros el pro­
pio protagonista, Sergio Mulet, 
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escritor que firma el guión junto 
con Becher, el músico Javier 
Martínez Suárez. que interpreta 
el amigo traicionado y compone 
la música de la película, y el 
pintor Alfredo Plank), aprove­
chándose con gran habilidad su 
comportamiento natural en los 
lugares que frecuentan habitual­
mente. Además, en el propio des­
arrollo de la acción, así como en 
el diálogo, se van iluminando sis­
temáticamente las facetas posi­
tivas y negativas de un grupo 
humano entregado a un modo de 
vida que, al contradecir la con­
ducta burguesa, pretende ser ve­
hículo de liberación.

Impulsividad de la conducta, 
libre expresión del pensamiento, 
expansión sin inhibiciones de los 
estados de ánimo, oposición sis­
temática a las convenciones so­
ciales, reflexión sobre los pro­
blemas existenciales e intelec­
tuales, avidez de acumular expe­
riencias diversas, son las face­
tas positivas de esa humanidad 
excéntrica y fascinante. La sim­
patía, el afecto acaso subjetivos 
de Becher y Mulet por ella, son 
evidentes. Pero el objeto de la 
obra es cuestionar y enjuiciar. 
Así aparecen las otras facetas, 
entre las cuales muchas son más 
o menos las mismas de la socie­
dad de la cual los bohemios se 
han voluntariamente marginado: 
egoísmo desatado, hipocresía, 
traición, laxitud, aridez afectiva, 
y sobre todo la inutilidad de la 
protesta privada y marginal. El 
vicio secreto de Daniel, esa in­
cesante vivencia fantástica que 
acompaña como una sombra cada 
uno de sus actos cotidianos, apa­
rentemente plenos, alegres y 
triunfantes, es la expresión de 
su frustración profunda. Y Paco, 
amante, artista y amigo sincero: 
el viejo exilado español, fiel a 
sí mismo y a su memoria: Jose­
fina, generosa y sensata: y so­
bre todo el Quique, compañero 
fraternal y generoso que toma 
sobre sus hombros las respon­
sabilidades con la misma natura­
lidad con que sigue tomando vi­
no con sus amigos, son los úni­
cos seres válidos, necesarios, en 
la vida de Daniel. Pero éste, en 
su conducta falsamente liberta­
ria, los pierde uno a uno (excep­
tuando el español, ya separado 
de él por la diferencia de edad 
y de experiencia). Y es la muer­
te del Quique el ‘‘tiro de gracia" 
que parece acabar con la agónica 

existencia de Daniel y enfren­
tarlo a la responsabilidad de una 
vida real y comprometida.

La película tiene algunas debi­
lidades. La primera escena, por 
ejemplo, resulta de difícil ubica­
ción hasta muy avanzada la na­
rración, cuando el espectador se 
da plena cuenta de que se trata 
de un sueño que Daniel cuenta 
a Josefina. Es una oscuridad in­
necesaria, en tanto que conduce 
a pensar un personaje muy dis­
tinto de Daniel y a ver por ejem­
plo toda la secuencia relativa a 
la pega de afiches izquierdistas 
como algo muy misterioso. La 
escena de la fiesta con el en­
cuentro del psiquiatra, por su 
parte, es caricaturesca, contras­
tando con el resto de la película, 
caracterizada por el equilibrio y 
la desenvoltura, incluso ante in­
cidentes insólitos. Vago y con­
vencionalmente ficticio es el epi­
sodio de la muerte del Quique, 
aunque probablemente se trata 
de un ardid de los autores, obli­
gados a protegerse de la censu­
ra: el Quique es un militante de 
izquierda y plausiblemente debe­
ría morir de otra manera. Es 
probable que esta relativa false­
dad haya sido la causa de la úni­
ca imagen realmente banal entre 
las visiones de Daniel: ese Qui­
que retozando en la playa con su 
amada, el bikini, los caballos, las 
cabelleras al viento, son clichés 
estridentes que no corresponden 
ni al personaje imaginado ni al 
que imagina.

Dentro del conjunto, sin em­
bargo, tales defectos resultan 
marginales: Tiro de gracia es ex­
cepcionalmente unitaria, fluida, 
coherente, sea en el plano esti­
lístico (gracias sobre todo a un 
bellísimo montaje) como en el 
narrativo (por su tensión cons­
tante hacia un mismo objetivo). 
Sería injusto decir, en base a 
ella, que Becher es una prome­
sa. No tiene objeto hipotecar el 
futuro de este talentosísimo cine­
asta: lo importante es que Tiro 
de gracia es un logro artístico, 
si por arte se entiende conoci­
miento de la realidad y búsque­
da del hombre.

Ambretta Marrosu
TIRO DE GRACIA. Argentina, 1969. Dlr.: 
Ricardo Becher. Prod.: Guillermo Smlth 
para Ricardo Becher y Guillermo Smlth. 
Guión: Sergio Mulet y Ricardo Becher 
de la nov. homónima de S. Mulet. As. 
Prod. y Dlr.: Jorge Zanada, Jorge Gol- 

domberg. Eduardo Dates. Fot.: Carlos 
Parara. Mus.: Javier Martínez Suárez, 
con letra de S. Mulet e Interpretación 
del Trio Manal, J. Martínez Suárez, Ale­
jandro Medina. Son.: Aníbal Líbenson. 
Mont.: Oscar Souto, Sergio Zóttola (As.). 
Escon.: Armando Sánchez. Títulos: Oscar 
Leyba. Jefe elect.: Pipo Marchelll Urlen. 
Int.: Sergio Mulet, Franca Tosato, Marla- 
nl, Roberto Píate, Mario Skubln, Alejan­
dro Holst, María Vargas. Bocha Mantl- 
nlanl, Alfredo Plank, Juan Carlos Gané, 
Cristina Plato. Javier Martínez Suárez. 
Fernández Rosendo, Jesús Panero, Edgar­
do Suárez, Juan Carlos Smlth. Carlos 
Espartaco, Gregorio Kohon, Cleo Villa- 
nueva. Marcelo Moro, Llly Vicet, Carlos 
Traboulsl, Loll Ruffo, Carlos Cambeiro, 
Viviana Vicet, JoeJ Novoa. Raquel Gon­
zález Acosta, Perla Carón. José Peronl, 
Bravo Tedln, Enrique Nadal, Juan Carlos 
Genet, Rubén do León. Juana Wensteln, 
Marucha Bo, Susana Giménez.
MOSAICO. Argentina, 1969. Dlr.: Néstor 
Paternostro. Prod.: Walter Tufro y Mar­
celo Carvajal para Producciones Néstor 
Paternostro. Ger.: Andrés del Arco. 
Guión: Rubén Maril y N. Paternostro. 
Fot.: Rogelio Chamnalez, Ferrucclo Mu- 
sltelll (Cám.). Dlr. Técn.: Oscar Balga- 
rría. As. Dlr.: Elida Stantlc. Ayud. Gen.: 
Bruno Luppldl, Rubén Pérez, Mónlca Al- 
varez. Son.: Aníbal Líbenson. Mont.: Os­
car Souto, Juan Carlos Macías. Músl.: 
Alberto Núñez Palacio. Trajes: Alba del 
Arco. Escen.: Mariano Impostl Indart. 
Maq.: Isabel Mane. Int.: Federico Luppl, 
Perla Carón, Owe Monke, Jorge Damon- 
te, Miguel Saravla, The Con’s Combo, 
Nelly Tesolín, Aldo Biqattí, Elcodoro 
Lossel, Juan Pablo Boyadijlan, Cristian, 
Setene, Tita Coello, Juan Carlos Nassel, 
Ellzabeth Alba. María C. Mendoza. Ma­
rida Ortlz, Glannl Ferrl, Roberto Casal, 
Alberto Medina, F. Paternostro. Juan C. 
Slravagno, Ellzabeth Letner, Marcela Paz, 
Dorls Albornoz, Roberto Manrique, Adán 
Verthle, Juan C. Capdevlelle, Carlos 
Berg. Modelos: Rol Escudero, Vilma Ber­
lín. María Pía, Claudia Woolny, María 
Larreta, Mónlca Escudero. Sllke, Cuqul 
Caballos, Mlrtha Mlller, Sonla Shiff. Ma­
ría Omvlee. Cristina Wlvel. Locutores: 
Jorge Gómez. Jorge Alexander, Jorgellna.

TURISMO DE CARRETERA. Argentina, 
1969. Dlr.: Rodolfo Kuhn. Prod.: Marcelo 
Slmonetti para Contracuadro. Guión: R. 
Kuhn, Héctor Grossl y Francisco Urondo. 
Asesor: Juan Manuel Bordeu. Fot.: Juan 
José Stagnaro. Escen.: Jorge Sarudlans- 
ky. Int.: Héctor Pellegrlnl, María Vaner, 
Dulllo Marzlo, Dora Baret, Marcos Zuc- 
ker, Jorge Rivera López. Tito Alonso. 
María Rosa Gallo. Milagros de la Vega, 
Nora Cullen.
LA FIACA. Argentina, 1969. Dlr.: Fernan­
do Ayala. Prod.: Héctor Olivera. Adapt. 
de la obra homónima do Ricardo Tales- 
nlk. Eastmancolor. Int.: Norman Brlskl, 
Norma Alejandro, Jorge Rivera López, 
Lidia Lamalson.
MARTIN FIERRO. Argentina, 1969. Dlr.: 
Leopoldo Torre Nllsson. Prod.: Contra­
cuadro. Guión: Ulyses Petlt de Murat, 
L. Torre Nllsson. Eduardo Eichelbaum, 
Beatriz Guido, Luis Pico Estrada. Héctor 
Grossl. Fot.: Aníbal DI Salvo. Eastman­
color. Escen.: Ponchl Morpurgo. Asesor 
de la época y vestuario: Juan Carlos 
Neyra. Int.: Alfredo Alcón, Lautaro Mu- 
rúa. Graciela Borges, Leonardo Favlo. 
Walter Vldarte, Femando Siró, Sergio 
Renán. María Aurelia Blsuttl. Teresa 
Serrador, Floren Delbene, Juan C. La­

mas, Julia Von Grolmann, Femando Ve- 
gal, Hllda Suárez, Oscar Orleggi, Enrique 
Lucero, Rosangela Balbo.

INFIERNO EN EL 
PACIFICO

Los productores de este film 
tienen la curiosa ¡dea de que el 
público de habla española cono­
ce corrientemente el japonés. En 
el film aparecen sólo dos perso­
najes, un americano y un japo­
nés. Cada vez que el americano 
habla se nos ofrece la leyenda 
con la traducción respectiva, pe­
ro cuando habla el jaoonés, nada. 
Gracias a este desconocimiento 
de nuestros hábitos lingüísticos, 
el film se hace todavía más fas­
tidioso, y si no fuera por sus 
tres chistes el efecto de hiber­
nación del espectador sería total. 
El japonés y el americano llegan 
por casualidad a un islote del 
Pacífico. Pelean, se odian, se 
apresan, se mortifican. La sole­
dad los hace amigos, fabrican 
una balsa. Temporales, sol, tem­
porales, sol. Llegan a otra isla. 
Encuentran las ruinas desiertas 
de la guerra. A lo lejos el caño­
neo. Se afeitan las luengas bar­
bas. Beben. Están listos para pe- 
fear de nuevo entre sí, pero una 
afortunada bomba hace aparecer 
el título de Fin.

Los roblnsones siempre son 
personajes cuya soledad los hace 
propicios para que sus autores 
viertan en ellos sus más profun­
das meditaciones sobre la exis­
tencia. Pero su capacidad de 
convencimiento depende de la 
inventiva que demuestren en el 
relato en que aquellas encajan. 
En el caso de Boorman es bien 
escasa. Su filosofía no parece 
ir mucho más allá de la del Ejér­
cito de Salvación que ve en el 
alcohol la trampa del Demonio. 
Su talento de narrador debe ha­
berse agotado en los tres chis­
tes ya que el resto parece sa­
cado del libro de recetas "Cómo 
hacer mejores películas”, de la 
Kodak. El capítulo sobre la balsa 
se gana la medalla. Plano general 
del mar, con muy ooco cielo para 
que las olas luzcan amenazantes. 
Plano medio de Mifune amarrado 
para que no se lo lleven las olas, 
sufriendo. Primer plano de Mifu­
ne, sufriendo. Plano general del 
cielo con muy poco mar para que 
el sol luzca quemante. Plano me­
dio de Mifune amarrado para que
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no se tire al agua, sufriendo. 
Primer plano de Mifune sufrien­
do. También hay planos simé­
tricos de Lee Marvin, sufriendo. 
Seguro que Boorman no tuvo que 
recluirse en un sanatorio después 
del esfuerzo. Además, los tres 
chistes, realmente no valen los 
ocho bolívares que cobra el Olim­
po bajo la mirada sufriente pero 
callada de las Municipalidades.

Alfredo Roffé 
HELL IN THE PACIFIC. Estados Unidos, 
1958. Dlr.: John Boorman. Prod.: Reuben 
Bercovitch, Sellg J. Seligman (ejec.), y 
Lloyd E. Anderson. Harry F. Hogan, Isao 
Zenlya (gerentes) para Selmur Pictures. 
As. dlr.: Yolchl Matsuo. Guión: Alexan- 
der Jacobs. Erlc Bercovlcl. Arg.: Reuben 
Bercovitch. Fot.: Conrad Hall. Panavlslón. 
Col Technlcolor. Mont.: Thomas Stan- 
ford. Dlr. art.: Anthony D. G. Pratt, Ma- 
sao Yamazaki. Dec.: Makato Klkuchi. Ef. 
esp.: Joo Zomar. Kunlshlge Tanaka. Mús.: 
Laio Shlfrln. Grab.: Tooru Sakata. Re- 
grab.: Clem Portman. Asesor técn.: Ma- 
saakl Asukal. Int.: Lee Marvin. Toshiro 
Mifune. Dlst.: Blanco y Travieso.

EL TIEMPO DEL AMOR
El último film de Truffaut es 

amable. Christine Darbon, joven, 
después de hacer penar a Antoi- 
ne Doinel. joven, termina por en­
tregársele y ensenarle a no rom­
per las galletas al untarle la 
mermelada. Salen a pasear al sol 
y mientras están sentados en un 
banco alguien, maduro, le decla­
ra su amor apasionado a Chris­
tine y se retira tranquilamente. 
Este es el final. Un final muy 
adecuado a los lilas, rosados, 
sienas, perlas, olivas, celestes, 
que dan constantemente el tono 

nostálgico de la historia, del re­
cuento de anécdotas ligeramente 
divertidas, apenas sugerentes. 
que una tras otra van acumulan­
do, afables, los noventa minutos 
que hacen un largometraje.

Es inútil buscarle el tercer pie 
al pájaro. Truffaut el 18 de Mayo 
de 1968 irrumpía en la sala de 
proyecciones del Festival de Can- 
nes, declarando solidaridad con 
estudiantes y trabajadores, con 
la revolución, decretando la muer­
te del Festival. En los disturbios 
recibió un precioso gancho de iz­
quierda en plena nariz, conserva­
do para la posteridad en una de­
liciosa fotografía publicada en 
"Paris-Match”. Es posible que to­
da esta agitación, la efervescen­
cia de los Estados Generales, el 
combate por conservarle su cine­
mateca a Langlois. hayan he­
cho que cobrara conciencia 
de sí mismo y de su rol en la 
historia, para fortuna del cine y 
de sus espectadores. En conse­
cuencia. y así lo demuestra El 
tiempo del amor, Truffaut parece 
haber resuelto abandonar las 
desmesuradas ambiciones de ha­
cer obras trascendentes que tor­
turan sus anteriores films, bus­
cando plasmarse en ellos sin 
nunca lograrlo, y dedicarse a la 
modesta práctica de un oficio 
productivo. Cierto que es una de­
cisión dura, y que por mucho 
empeño que se ponga, perdura­
rán ciertos resabios. Así la pri­
mera secuencia, que nos muestra 
cómo Antoine es expulsado del 
ejército por preferir el ocio en­
carcelado al servicio, pudiera ha­
cer pensar en una actitud crítica 
ante la realidad. Pero, por suer­

te. cuando vemos a Antoine co­
rrer en busca de una muchacha 
de la vida y después de Chris­
tine, enseguida comprendemos, 
con los apesadumbrados admira­
dores de Truffaut, que aquel no 
es el problema. Como tampoco 
lo es el estudio de un personaje, 
por más que exteriormente An­
toine esté calcado sobre el go- 
dardiano Paul de Masculino Fe­
menino. Ni lo es nada que tenga 
que ver con la realidad. Ni lo es 
nada. Simplemente no hay pro­
blema. Y como no hay problema, 
no hay que buscarlo. Basta con 
entretenerse, cosa que no ocurre 
con muchos films, con los trucos 
de un detective privado para sor­
prender a una adúltera en plena 
acción, o con la ingenuidad de 
un cornudo vendedor de zapatos 
que contrata un detective para 
que averigüe por qué la gente lo 
detesta. Con enternecerse con 
los púdicos estremecimientos 
amorosos del héroe, o con la 
muerte del bondadoso detective 
viejo. Con recibir a corazón abier­
to ciertas frases como “la vie est 
formidable", para evitar que la 
inoportuna meditación sobre su 
contenido nos impida disfrutar 
del tranquilo deleite de pasear 
por las nocturnas calles parisi­
nas. Con conservar durante la 
proyección el placentero cosqui­
lleo, apenas inquietante, que des­
pierta la presencia de un iniden­
tificado perseguidor de Christine 
a lo largo del film y que se di­
suelve al final en la pastoril de­
claración amorosa de un anónimo 
enamorado. En fin, con dejar en 
la taquilla, además de algún fran­
co para el buen Truffaut, la pre­

tensión de encontrar en el cine 
algo más que un fugaz y urbano 
oasatiempo. El espectador que lo 
logre, saldrá seguramente satis­
fecho y su satisfacción será sin 
duda un sustancioso estímulo pa­
ra que Truffaut persevere por 
esta vía que tan bien le acomoda 
y para que —por fin— deje de 
dar declaraciones a diestra y si­
niestra.

Alfredo Roffé
BAISERS VOLES. Francia, 1968. Dlr.: 
Francois Truffaut. Prod.: Marcel Berberí; 
Claude Mller (ger.J; para Les Films du 
Carrosse/Les Productlons Artlstes Asso- 
clés. As. Dlr.: Jean-José Rlcher. Guión: 
Francois Truffaut, Claudo de Givray, 
Bernard Revon. Fot.: Dcnys Clerval. 
Eastman Colour. Mont.: Agnés Gulllemot. 
Dlr. art.: Claude Plgnot. Mús.: Antoine 
Duhamel. Canción: Charles Trenet. Son.: 
René Levert. Int.: Jean-Pierre Léaud. Del- 
phlne Seyrlg, Claude Jade, Mlchel Lons- 
dale, Harry Max, Andró Falcon. Clalro 
Duhamel, Daniel Ceccaldi, Paul Pavel, 
Serge Rousseau. Catherlne Lutz. Dlst.: 
United Artlsts.

PARTNER
De Partner, una película ex­

cepcional que se vio un solo día, 
en versión original, en la sala 
de la Cinemateca, hay un breve 
comentario en la segunda parte 
del artículo “Evolución y signi­
ficados del personaje rebelde", 
a publicarse en el próximo núme­
ro de Cine al día.
PARTNER. Italia, 1968. Dlr.: Bernardo 
Bertolucci. Prod.: Red Film. Guión: Ber­
nardo Bertolucci y Glannl Amlco, de 
“El sosia” de Flodor Dostolevskl. Fot.: 
Ugo Plccon. Technlcolor. Technlcospo. 
Mús.: Ennlo Morrlcone. Escen.: Frances­
co Tulllo Altan. Mont.: Roberto Perpl- 
gnanl. Int.: Plerre Clementl, Tina Au- 
mont, Stefanla Sandrelll, Sergio Tófano.

Suscríbase a CINE AL DIA
Personalmente en las Librerías Cosmos (Pa­
saje Río Apure, Local 200, Centro Simón 
Bolívar, Sótanos) o “Cruz del Sur” (Centro 
Comercial del Este, Local 11, Sabana 
Grande).

Enviando su cheque por 16 Bs. (6 $) a 
“Cine al Dia”. Apartado 50.446 Sabana 
Grande, Caracas, Venezuela.
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22 CORTOMETRAJES Y UN 
LARGO

En menos de un año se ha 
producido en el país una buena 
cantidad de cortos, entre los cua­
les señalamos: La toma de la 
Iglesia de Santa Teresa de Anzo­
la. Piedra y plomo: UCV 23 de 
mayo de Morffe y Número 1, 
anónimo, que junto con dos cor­
tos extranjeros y con Renovación 
de la U.L.A. integraron el pro­
grama “Testimonios del movi­
miento estudiantil” realizado por 
la Cinemateca Nacional en agos­
to pasado: los siete documenta­
les producidos por el recién crea­
do Centro de Cine Documental 
de la U.L.A., a Jos cuales dedi­
camos un amplio espacio en este 
número; Estallido de Arrietti, Los 
niños callan de Guédez, Búsque­
da de Blanco, Los tambores de 
San Juan y El Tamunangue de 
Hurtado y Roche, Soto de Hurta­
do, La bulla del diamante de Ro­
che y Bichier, Diálogo y La muer­
te del tío de Lugo, Operación 
Rescate y Hecho en Venezuela 
producidos por Nadler, Oriente 
y su esperanza de Daniel Oro- 
peza.

Es un balance bastante bueno 
y presenta una diversidad digna 
de atención. Para el próximo nú­
mero de Cine al dia presentare­
mos un trabajo crítico lo más 
exhaustivo posible sobre esta 
producción.

Mientras entramos en imprenta 
se estrena en Valencia el primer 
largometraje de Julio César Már­
mol, Los días duros, el único 
terminado en 1969.

DIVULGACION Y
PROMOCION DEL CINE

En la intensa actividad de pro­
yecciones llevada a cabo por la 
Cinemateca Nacional en los últi­
mos meses, se han destacado 
los ciclos sobre Joseph Losey. 
Ella Kazan, Luis Alcoriza, Charlie 
Chaplin, "Cine y literatura” y 
”30 años de la 2a. Guerra Mun­
dial”; la Reseña Informativa del 
cine argentino, los Clásicos del 
cine alemán, el cine francés con 
la Nouvelle Vague y René Clair, 
y el Italiano Partner de Bernardo 
Bertoluccl, programas presenta­
dos todos con la colaboración 
de las diversas embajadas; el 
pre-estreno de Z de Costa-Ga- 
vras; los programas especiales 
"Testimonios del movimiento es­
tudiantil” y ”Cine Underground", 
y la presentación de clásicos co­

mo Intolerancia de Griffith, El 
navegante de Keaton. En pos del 
oro de Chaplin, Codicia de Stro- 
heim y Fenómenos de Tod Brow- 
ning. Lástima que a tan alto ni­
vel de las programaciones, la 
Cinemateca Nacional no pueda 
acompañar un adecuado desarro­
llo de su archivo, por las consa­
bidas razones de falta de presu­
puesto. Ya son tres los gobiernos 
del INCIBA que se han sucedido, 
y todavía no ha madurado en el 
Instituto una conciencia del pro­
blema ...

Por su parte, el Ateneo de 
Caracas, bajo el impulso de Mar- 
got Benacerraf, creó primero una 
Comisión de Cine, integrada ade­
más por José Hurtado, Daniel 
Oropeza. Rafael Grau, Nicolás 
Trincado y Jesús Enrique Guédez, 
y luego, como consecuencia di­
recta, reanudó sus tradicionales 
proyecciones, que en los últimos 
tiempos estaban careciendo de 
la calidad de "selectas". El nom­
bre del organismo responsable 
de la actividad es Centro Cine 
Ateneo. Después de organizar un 
curso de cine, bastante poco ca­
lificado, y un grupo experimental 
dirigido por Guédez, el Centro 
Cine concentró sus esfuerzos en 
conseguir el pre estreno de pelí­
culas de calidad, obteniendo un 
éxito notable, sea en la opinión 
comercial de los distribuidores 
locales como entre los ateneístas 
y un más amplio público inte­
lectual-juvenil. Cuando no consi­
gue un preestreno, el Contro Ci­
ne presenta en forma más o 
menos suelta alguna película bue­
na de distribución normal. La 
única iniciativa que ha tenido 
un \alor Informativo y cultural 
un poco más sólido ha sido hasta 
ahora la presentación de los do­
cumentales de la U.L.A. Renova­
ción, T-Vnezuela, Caracas: dos 
o tres cosas. Por lo demás, su 
logro cultural ha sido la promo­
ción de oelículas a exhibirse co- 
merclalmente y la presión ejer­
citada sobre la página de arte 
de "El Nacional" que concede 
ahora un espacio insólito, aun­
que no muy bien administrado, 
a la Información cinematográfica.

AMAGOS
Entro las acostumbradas ame­

nazas de producción cinemato­
gráfica ha habido en los últimos 
tiempos las sigiuentes: Una man­
ché: en el tiempo (Napoleón Or- 
dosgoitti), El jockey (Juan Co­
rona). dos documentales sobre 

la expedición de Cruxent en pos 
de las fuentes del Orinoco, ?ara 
la televisión francesa y venezo­
lana (Jean Pierre Marchant y 
Daniel Oropeza), El evangelio se­
gún San Rolando (Rolando Peña, 
en Londres), un documental so­
bre la región de Camay, cerca 
de Carora (Margot Benacerraf) 
que se confunde con la prome­
tida Eréndira inspirada en la no­
vela "Cien años de soledad" de 
García Márquez. El alacrán (Phi- 
lippe Toledano). Nosotros, nos 
limitamos a registrar.

PREMIO MUNICIPAL
DE CINE

En julio del pasado año el con­
cejal Antonio Stempel París anun­

ció haber introducido la idea de 
un Premio Municipal de Cine, 
oue “quedó en principio aproba­
da" por el Concejo y “en manos 
de la Comisión de Cultura para 
que prepare las bases del Con­
curso". El premio, que sería otor­
gado a "cortometrajes artísticos", 
debería empezar a funcionar a 
partir de este año. En marzo, 
todavía no se sabe nada.

PETER YATES Y
PETER O’TOOLE FILMAN 
EN EL DELTA

Como Colombia, parece que 
Venezuela ofrece un buen terre­
no para los exteriores de impor­
tantes producciones internaciona­
les. Esta vez tenemos aquí al

LAS MEJORES RECAUDACIONES DEL AÑO 1969
Las 37 películas que enumeramos a continuación obtuvie­

ron en los cines de Caracas, durante el año pasado, una recau­
dación mayor de Bs. 200.000. Señalamos el número de orden.
el título, el nombre del director, y el número de "Cine 
en que apareció su crítica y el total recaudado: 
001. El matrimonio perfecto (F. J. Gottlieb) 
002. Por mis pistolas (M. Delgado) (7) 
003. Bullitt (P. Yates) 
004. Funny girl (W. Wyler)
005. Un quijote sin mancha (M. Delgado)
006. Krakatoa, al este de Java (B. Kowalski)
007. El oro de Mackenna (J. Lee Thompson) 
008. Romeo y Julieta (F. Zeffirelli) (8) 
009. Bambi (T. Codrick y otros)
010. Donde las águilas se atreven (B. G. Hutton) 
011. Mayerling (T. Young)
012. Las sandalias del pescador (M. Anderson)
013. Chitty Chitty Bang Bang (K. Hughes)
014. Isadora (K. Reisz) (9)
015. Sube y baja (M. Delgado)
016. Ben Hur (W. Wyler)
017. El bebé de Rosemary (R. Polanski) (7)
018. Fantasía (K. Anderson y otros)
019. Oliver (C. Reed)
020. El rally de Montecarlo y los locos del volante 

(K. Annakin)
021. 2001, odisea del espacio (S. Kubrick) (8)
022. Saludos, señora Campbell (M. Frank)
023. 100 rifles (T. Gries)
024. El gnomóvil (R. Stevenson)
025. La pandilla salvaje (S. Peckinpah)
026. La epopeya de Bolívar (A. Blasetti) (9)
027. Estación Polar Zebra (J. Sturges)
028. El dios fingido (G. Green) (8)
029. La batalla de Argel (G. Pontecorvo) (9)
030. Ceremonia secreta (J. Losey) (8)
031. Helga y Michael (E. F. Bender)
032. Extraña pareja (G. Saks)
033. La única casa en Londres (P. Saville)
034. Las boinas verdes (J. Wayne) (6)
035. Uno más uno son seis (H. Morris)
036. La noche de la emboscada (R. Muíligan)
037. Con los minutos contados (R. A. Aurthur)

al dia"

803.987 
649.496 
644.830
566.603
542.825 
505.067 
490.764
453.635
435.469
422.213 
393.626 
365.771
361.744
347.944
338.679
325.557
315.833 
310.967 
301.074 

288.803 
286.780 
273.791 
267.827 
267.304 
266.019 
262.050 
254.522 
250.933 
244.582 
242.694 
228.776 
214.274 
213.110 
207.491
207.304
202.283
200.863
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inglés Peter Yates, que después 
de haber sido asistente de Tony 
Richardson para Sabor a miel, 
realizó el "musical" Summer Ho- 
lyday (1962), One way pendu- 
lum (1964), Robbery (1967), buen 
policíaco sobre el famoso robo 
del tren inglés, y en Estados 
Unidos los exitosos Bullítt (1968) 
y John and Mary (1969). La pe­
lícula en filmación actualmente 
en el Delta Amacuro es Murphy's 
war, interpretada por el notable 
actor Peter OToole.

LARGA PERO NO 
CONCLUIDA

Una polémica extraña (por tra­
tar de cine) se desarrolló a par­
tir de la publicación de un artícu­
lo de nuestro colega Alberto 
Valero en el "Papel Literario" de 
El Nacional del 4 de mayo de 
1969. En efecto, más de un mes 
después, el "Papel" dio cabida 
en sus páginas a un escrito de 
Rafael Cordero quien, en des­
acuerdo con el juicio de Valero 
sobre Teorema, de Pier Paolo 
Pasolini, extendía su defensa de 
la película, además que a la refu­
tación de la crítica de Valero, 
también al ataque de todo un 
método crítico que, a su parecer, 
es monolíticamente propio de 
Cine al día. Como es natural, la 
réplica fue doble: por una parte 
contestó Valero (13-7-69), por la 
otra Alfredo Roffé, en defensa de 
la revista y de "su método" 
(6-7-69). Cordero se dio entonces 
a la tarea de contestar al doble 
contrataque, publicando el 3 
de agosto el artículo- "Cuando 
las catedrales se profanan", don­
de además de exponer su teoría 
sobre la esencia del arte y de la 
forma de llegar a él, arremetía 
contra "Cine al día", reiterando 
sus acusaciones de obcecación

Ideológica y añadiendo las de pre­
tender ser una Catedral de Artes 
y Ciencias Cinematográficas, La 
respuesta de Roffé no fue publi­
cada por el "Papel Literario", lo 
cual dio motivo a una carta suya 
al Dr.José Ramón Medina, direc­
tor del Papel: "Hace aproximada­
mente un mes me permití entre­
gar en la redacción de El Nacional 
una nota de tres cuartillas titula­
da "Los constructores de Cate­
drales", en contestación a un ar­
tículo anterior del Sr. Rafael Cor­
dero publicado en el "Papel Lite­
rario", y como intervención final 
por parte mía en la polémica que 
ustedes tuvieron la iniciativa de 
acoger en el "Papel Literario". 
Sin embargo... esta nota no ha 
sido publicada hasta la fecha. Me 
permito en consecuencia hacer­
les notar que ya que ustedes 
aceptaron la publicación del pri­
mer artículo del Sr. Cordero en 
el cual Inició un violento ataque 
contra nuestra revista y sus mé­
todos críticos y dieron cabida a 
otros artículos dentro de la mis­
ma polémica, por una elemental 
regla de justicia y objetividad de­
ben dar Iguales oportunidades a 
los participantes en la polémica 
para exponer sus puntos de vista. 
En este caso el Sr. Cordero ha 
iniciado y terminada la discusión 
y nuestra posición ha quedado 
cuestionada sin que hubiéramos 
tenido para sustentarla las mis­
mas oportunidades que sí le han 
sido dadas al Sr. Cordero. Por lo 
tanto me permito solicitar de us­
ted la publicación de la nota antes 
mencionada, asegurándole que 
por parte nuestra con ella damos 
por terminada nuestra , participa­
ción en esta polémica". Aparen­
temente el Dr. Medina no coinci­
dió con el criterio de la ética y la 
objetividad periodística de Roffé. 
ya que de todos modos la nota no 
fue nunca publicada.

EL DEPARTAMENTO
DE CINE
DE LA UNIVERSIDAD
DE LOS ANDES
se propone:

Producción de películas para uso docente y 
divulgación: 
noticieros-documentales-reportajes

CINE ARTE:
exhibición de cine de calidad, seleccionado y 
presentado en ciclos variados.
dirigido a un amplio público

CINE CLUB:
exhibición especializada de cine, foros, 
publicaciones.

CINE INFANTIL

A NUESTROS LECTORES:

El número 8 de Cine al día salió en junio de 1969. 
Este número 9 llega a sits manos a finales de marzo de 1970. 
Lo menos que podríamos hacer sería pedirles excusas. Pero 
más importante nos parece hacerles saber, de la manera más 
sucinta, cuál es el problema de la revista.
Cine al día es tina revista de cultura. Aún más, ha na­
cido de la voluntad de hacer sentir que el cine es cultura 
en un país donde este mismo concepto resulta novedoso. 
Es una revista de cultura en un país donde la cultura no 
está industrializada, de manera que, como las otras publi­
caciones de este tipo, se encuentra fuera de todo mecanismo 
económico, con todas las desventajas del caso. Confesamos, 
además, que probablemente se quedaría fuera de tal meca­
nismo también si dicha industria llegara a crearse, a causa 
de su total desvinculación de intereses que no sean los de 
una reflexión libre sobre el cine dentro del marco de una 
crisis evolutiva del más amplio contexto de la cultura con­
temporánea, crisis que implica un nuevo humanismo, capaz 
de marchar al paso con la historia.
Estamos, pues, evidentemente, fuera de todo mecanismo 
de poder, sea económico como político. Por lo tanto, atm- 
que los que escriben en estas páginas pueden calificarse 
en general de profesionales, son tales, lamentablemente, 
fuera de la revista. En ella, a pesar de no ser unos t(aficiona­
dos”, son algo que podría definirse como “marginales”. 
Marginales con respecto a la cultura tradicional venezolana, 
al ocuparse de un campo para ella nuevo; marginales con 
respecto al mundo del trabajo económicamente productivo, 
al efectuar un trabajo no remunerado sin poder, por razones 
obvias, dejar de realizar otro, remunerado, qué no siempre 
concilla la necesidad material con la espiritual, ni la per­
sonal con la colectiva; marginales, finalmente, porque se 
empecinan en hacer algo qtie no se les pide, en creer en 
una función que acaso no se les reconoce, en perseguir 
objetivos —una cultura y una producción cinematográficas 
nado-nales— que a los más parecen por lo menos inseguros.
¿Hace falta, después de esta premisa, detallar las dificulta­
des de Cine al día? ¿Hace falta hablar de la dificultad 
de conseguir avisos, de “inventar” el tiempo para trabajar, 
para estar “al día”, para reflexionar? Nuestros lectores son 
amantes del cine y en consecuencia no pueden faltar de 
imaginación.

Lo concreto es que no pensamos darnos todavía por derro­
tados. Que hicimos un plan para salir con menos páginas, 
con más frecuencia, y como sea. No es una promesa: 
en la lucha, no puede prometerse la victoria, sino la lucha 
misma. Y en ella continuamos, sobre la base de una mutua 
confianza entre los lectores y nosotros.

En cuanto a este número, pueden verse sin esfuerzo las 
consecuencias de nuestra interrupción: la sección crítica 
más “fría” que de costumbre; la sección internacional li­
mitada a un solo tema que hubiera merecido otro espacio 
y otra extensión; la sección nacional comprimida al máximo, 
la ausencia de la continuación del trabajo sobre el personaje 
rebelde, que se quedó en las pruebas de imprenta para dar 
lugar a material más urgente, y muchas faltas más. Nuestra 
carpeta “por hacer”, ya voluminosa, se recarga de todo lo 
no dicho en ocho meses. Para el número 10 se hará un aná­
lisis de conjunto de los cortometrajes venezolanos producidos 
durante el año, se reanudará lo interrumpido, se hablará de 
televisión, se ajustará la sección crítica.

Y conste que, a pesar de reconocer e incluso ilustrar nues­
tras fallas, confiamos en que también este número, de ma­
nera -no literal pero sí más profunda, está al día.
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ESTA OBRA, CON PREFACIO DE GYORGY 
LUKACS, Y UNA INTRODUCCION ESPECIAL 
DEL AUTOR PARA LA EDICION ESPAÑOLA, 
CONSTITUYE EL MAS EXHAUSTIVO ANALISIS 

PUBLICADO SOBRE EL CINE MUNDIAL.

EDICIONES EBUC
UCV

COLECCION TEMAS

A LA VENTA EN LIBRERIAS

guido aristarco

i
DE LA RAZON

(discurso sobre el cine)
TRADUCCION E INDICES DE ANTONIO PASQUALI.
600 PP. BS. 25



Dnaro agfflj-ffüsidk®
los trabf^aftares?

Aumento de 
Tres Bolívares Diarios

“Aguinaldo” de 18 
Salarios en Vez de Quince

Salario Mínimo 
de 300 Bolívares

El Estado aportará a Cada 
Trabajador La Mitad de una 

Acción del Banco de los 
Trabajadores

Vacaciones: 
Quince Dias con 
pago de Veintidós

Nuevas Fórmulas 
de Estabilidad en el Trabajo

Más reconocimiento 

al Papel de los 

Gremios Obreros

Los hombres y mujeres que trabajan para 
el Estado Venezolano han obtenido en sus 

nuevos contratos extraordinarias 
reivindicaciones. Oficina Central de Información


