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EL

PORQUE

DE LOS

FESTIVALES

DE

CINE

AFICIONADO

Hacer un Festival de Cine Aficionado, en un pais
en que prdacticamente no erxiste cine, es una labor lar-
ga, engorrosa y cara. Demanda tiempo, sacrificios y
trabajo. En mucha gente causa recelo y desconfianza.
Recelo y desconfianza que manifiestan entrabando en
todo lo posible una actividad que deberia contar con el
apoyo de todo el mundo: el de arriba y el de abajo.

(Qué es lo que nos mueve? [Qué es lo que nos ha
impulsado, a un pequefio grupo de fandticos del cine,
a seguir luchando cuando nos hemos encontrado fren-
te a la indiferencia u hostilidad de algunos grupos?
JCudl es el motor de esta lucha contra la miopia, la
falta de wvision y el subdesarrollo? Cuando general-
mente la accion se justifica solo por el dinero, encon-
trar un grupc de visionarios que luchen exclusivamen-
te por el Arte, es algo sumamente raro. Cuando la in-
dolencia y la falta de accién es un vicio nacional, en-
contrar un grupo que Se sacrifique exclusivamente por
un ideal, s6lo se da en rarisimas ocasiones.

Somos una nacion subdesarrollada. Pero, decir gque
lo somos exclusivamente en la parte economica, pues
nuestra inteligencia y cultura estd a la altura de los
paises mds avanzados del mundo, es completamente
absurdo. Es confundir los efectos con las causas.

Nuestro subdesarrollo es mental.

Pensar exclusivamente en el subdesarrollo econo-
mico, es igual que fabricar cdrceles punitivas para los
reos, ¥ no mover ni un dedo para proteger a los miles
de nifios vagos que pupulan por nuesiras calles, sin
ropa, sin alimentos y sin educacion. Es fabricar la-
drones y prostitutas, y mover toda nuestra organiza-
cion social, todo nuestro subdesarrollo mental, a tratar
de encerrarlos para que no “contaminen” el resto.



Estamos luchando contira ese subdesarrollo. Otros,
lo hacen en el campo social y econdémico, Nosotros, lo
hacemos en el artistico.

Hay que modificar toda nuestra legislacion vigen-
te. Aunque parezca absurdo, es mds fdcil, en nuesira
Patria, exporiar todo el Museo Nacional de Bellas Ar-
tes, que internar a le Gioconda de Leonardo.,., aun-
que ésta sea regalade. Se mira y se enfoca el arte, co-
mo si fueran zapatos o camisas. Existe un falso pro-
teccionismo nacional —proteccionismo con mucha ca-
ra de monopolio —gue no hace diferencia entre una
escultura ¥y una botella de vino. Se prohibe la interna-
cion de una obra de arte, aungue sea de una artista
chilena (como ocurrié con Marta Colvin y su cabeza
premiada en la Bienal de San Paulo, pero que por
“desgracia” fue tallada en Paris) como si fuera un
tonel de vino francés. Subdesarrollo puro, Y Toriero-
lo tiene sus pinturas en la Aduyana,; al igual que otro
chileno, Lautaro Muria, tiene sus peliculas perdidas
en algun almacén de rezagos aduarneros. Si esto no es
subdesarrolle menital, no sabriamos que nombre poner-
le.

Y esta actitud oficial frente al arte, aparece en
todos los campos. Si en Chile, esporddicamente, apare-
cen valores artisticos (gue sin duda los hay) lo hacen
a despecho Yy en conitra de toda la corriente burocrdti-
ca obstaculizadora.

Hay que luchar por cambiar este estado de cosas.
Cada cual, en su campo. Cada cual, en su barricada.

Nosotros luchamos en el frente cinematogrdfico.

Los puises se valorizan y se conocen actualmente
por el cine que producen. Naciones sin cine, son mi-
radas con cierto desdén por el concierto de los pueblos
cultos. Es nuestra labor gue Chile entre, finalmente, a
compelir con los demds paises en el campo del arte
cinematogrdfico.

Por suerte , en esta lucha, no estamos solos. Las
Universidades, 1y entre ellas en primer lugar, las Uni-
versidades de Chile y Santa Maria, nos abrieron sus
puertas y nos dieron todo su apoyo. Otros grupos, tan-
to universitarios y artisticos como firmas comerciales,
nos ayudaron en la medida de sus fuerzas. La Prensa,
nos acogio en sus columnas. Y es asi, COmMo poco a po-
co nuestro Festival fue creciendo. Dentro de dos afios,
junto a nuesiro Quinto Festival de Cine Aficionado,
pensamos lanzar el Primer Festival de Cine Profesio-
nal.

El dia gue lo consigamos, podremos decir que la
primera fase de nuestra lucha habrd terminado.

ALDO FRANCIA B.



BREVE HISTORIA NUESTRA

Si alguna vez, andando el tiempo, se guisiera de-
terminar cuando nacié en Chile el Cine Aficionado,
seguramente la fecha con mayores méritos para ello
seria el 20 de Agosto de 1962. En efecto, ese dia se
reunian en la Quinta Rioja de Vifia del Mar los po-
seedores de camaras cinematograficas de formato pe-
quefio, que habian sido previamente citados por la
prensa. La reunién fue todo un éxito y constituyé el
punto de partida del actual Cine-Club Vifia del Mar.

Hasta ese momento, el cineasta aficionado se ha-
bia limitado a2 perpetuar en el celuloide las gracias del
nifio y las jugarretas del perro regalén. El verdadero
cine naci6é en el momento en que quedd atras ese “ci-
ne recuerdo” para dejar lugar al ‘“cine arte”. En el
momento en que agquellos poseedores de camaras de
formato reducido tomaron conciencia de la gran he-
rramienta que poseian, tomaron conciencia de la posi-
bilidad de expresion del cine aficionado.

En cierta oportunidad en que se consulté a Aldo
Francia, actual Director de Festivales de Cine-Club y
primer impulsor de esta iniciativa, en favor del cine
aficionado chileno, acerca del origen de este movi-
miento dijo :“La idea me vino cuando, por casualidad
—en la Feria de Milan 1961—, lei un numero de la
revista “L’Altro Cinema”,, en que se anunciaban Fes-
tivales de Cine Aficionado. En ese momento se abrid
ante mis ojos un mundo nuevo, lleno de esperanzas y
posibilidades. Quise asistir a uno de esos Festivales.
El mas préximo era el de Merano en Italia, que co-
menzaba pocos dias después. Fui. Quedé asombrado
con la calidad que se podia lograr con tan pequefia
maquina. Pocos nifios ¥ pocos perros.




El Cine-Club naci6é pujante, lleno de esperanzas.
Se iniciaron cursos destinados a ensefiar a sus afilia-
dos la técnica de camara, guion y montaje. Seis
meses después tenia lugar el Primer Festival de Cine
Aficionado Nacional: 60 peliculas. La produccion de
10 afios. Muchos nifios y muchos perros.

Al amplio apoyo oficial que un comienzo se dio a
esta actividad, siguié un periodo de desconfianza y re-
ticencia inesperada. Las Universidades, sin embargo,
visionarias, abrieron sus puertas a Cine-Club y a sus
labores. Asi se pudo seguir adelante con foros para
estudiar la técnica del cine de los grandes realizado-
res, como también efectuar conferencias, clases, etc.

Paralelas a las labores de los aficionados vihama-
rinos comenzaron a surgir, tanto en el Norte como en
el Sur del pais, pequefios grupos de poseedores de ca-
maras de formato reducido, que estudiaban cine y fil-
maban en equipo.

Después vino el Segundo Festival de Cine Aficio-
nado, esta vez con cardcter internacional. Fue una
aventura nueva, tanto para nosotros como para los
organismos oficiales y el saldo que dejo fueron mu-
chos dolores de cabeza, sinsabores, tribulaciones y
gastos; pero también mucha experiencia.

Cine-Club salié fortalecido del Festival. Sali6 ade-
lante, a pesar de todo.

Ahora, Cine-Club Vifia del Mar ha crecido; perte-
nece al P. 8. A. (Photographic Society of America)
con sede en Philadelphia, U.S.A., entidad que agrupa

a los aficionados del Cine y Fotografia de América, y al
U.C.A.H.M. (Unién de Cineastes Huitistes Mondiaux)
con sede en Paris, Francia, que retine a los aficionados
al cine de 8 mm. de todo el mundo.

Ademas, existen, ya los primeros contactos con la
U.N.I.C.A. (Unién Internationale du Cinema d’Ama.-
teur) con sede en Bruselas, Bélgica, organismo maximo
del Cine Aficionado del mundo, que es miembro inte-
grante del Consejo Internacional del Cine y Television
de la UNESCO. Los tramites para afiliarse a ella se han
iniciado. El requisito previo, es la existencia de la Fe-
deracion de Cine-Clubes Chilenos. Se espera que antes
del mes de Agosto de 1965, fecha del proximo Congreso
de la UNICA, Chile forme parte de ella.

Si quisiéramos agregar a este breve esbozo del cine
aficionado nacional algo mas, indiscutiblemente pasos
adelante en su favor, forzosamente tendriamos que ci-
tar dos hechos: la Edicién de la revista “Cine-Foro”,
que ha permitido extender el radio de accion a todo el
pais, y al margen del Cine-Club, la formacién de una
sociedad para la construccién de un teatro de 400 bu-
tacas: un Cine-Arte. Este se encuentra actualmente en
construccion en un edificio ubicado frente a la Plaza
J. Feco. Vergara de Vina del Mar.

Y aqui llegamos al Tercer Festival, cuya pre-
paracién y organizacién encontré menos dificul-
tades que los anteriores. EI se encargara de de-
mostrar que el tiempo de los comienzos, el tiempo de
los nifios y los perros, el tiempo del “cine recuerdo”,
paso definitivamente al pasado.

Cine-Club Vifia del Mar agradece a las Autoridades Civiles y Univer-

sitarias, 2 los Organismos Estatales, a las Firmas Comerciales e Indus-

triales, a la Prensa, Radio y Television. y a todas las personas que en

una forma u otra han ayudado al éxito del Tercer Festival de

Cine Aficionado



LOS FESTIVALES DE CINE AFICIONADO

PRIMER
FESTIVAL
1963

({\ través de los informes de la prensa).

PREPARATIVOS. —

No habian transcurrido 20 dias desde que en la
prensa portefia se anunciaba el nacimiento del Cine
Club Vifia del Mar, cuando ya en “El Mercurio” de
Valparaiso del 25 de Agosto de 1962 aparecia un pa-
rrafo intitulado:

“Habra Festival Internacional de Cine Aficionado, en
Febrero”: “En Vifia del Mar se realizard el Primer Fes-
tival Internacional de Cine de Aficionados, iniciativa que
ha surgido desde las esferas del Museo Arqueoldgico “Fran-
cisco Fonck”, v que por su gran importancia para el tu-
rismo en favor de este balneario, serd puesto en conoci-
miento del Alealde, Gustavo Loreca Rojas, dandose por des-
contado que la iniciativa encontrard el méas decidido aus-
picio municipal.”

“El Festival se efectuara en la primera quincena de Fe-
brero proéximo. Por ahora sus organizadores estin comu-
nicando tal decisién a todos los clubes e instituciones mun-
diales que cultivan esta actividad, a fin de que estén repre-
sentados en el Festival.”

Como se deduce de esta noticia, el Festival nacia
con buenos auspicios y lleno de esperanzas. El cami-
no se preveia relativamente facil. ..

El directorio de aguel entonces se entrevisté con
el Alcalde y elevé una solicitud a la Municipalidad vi-
flamarina para que ésta le cediera el Teatro Munici-
pal durante una semana en el mes de Febrero, con el
objeto de realizar en ese lugar su proyectado Festival.
Por otro lado, la idea de que éste fuera internacional
no tenia ninguna esperanza de prosperar. Tres facto-
res se confabulaban para que asi fuera: brevedad de
tiempo, proklemas aduaneros ¥, lo que era mas impor-
tante, desconocimiento de datos precisos sobre los otros
Cine Clubes. Buena idea era invitar a los demas Cine-
Clubes; pero ¢a qué direccion? Faltaban mayores con-
tactos con organismos de cine aficionado, Cine Clu-
bes y aficionados extranjeros. En vista de todo ésto se
resolvid que el Primer Festival seria limitado exclusiva-
mente al campo nacional.



Y es asi, como en el diario “La Unién” de Val-
paraiso del 2 de Cctubre de 1962, bajo la fotografia
del Directorio de la novel institucion, aparecié el si-
guiente titulo:

“Festival Cinematografico se efectuard en Febrero en

Vifia del Mar”: “El Cine Club se encuentra actualmente

gestionando ante la Corporacién de la vecina ciudad, la ce-

sion del Teatro Municipal, durante una semana, para efec-
tuar en él el Primer Festival de Cine Aficionado, en febrero.

Este Festival se regird por los mismos reglamentos usados

en todos los festivales de Cine Aficionado del mundo.”

En efectc al hacer la reglamentacién del Festi-
val, el Cine Club se baso en los reglamentos aparecidos
en las diversas revistas de Cine Amateur existentes,
anunciando ofros concursos similares.

Se separod, debido a las diferencias de posibilida-
des, el 8§ del 16 mmts. ¥ se clasificaron las peliculas
en tres categorias: documentales, de argumento y de
fantasia.

A cada categoria se le asigndé un premio, y tam-
bién se consultaron premios para la mejor pelicula en
color, para la mas bella fotografia, el mejor guién y
el mejor montaje. Por otro lado,.instituciones de la
zona y firmas especializadas ofrecieron premios para
la mejor pelicula turistica, folklérica y familiar.

Los reglamentos, se enviaron a todos los principa-
les diarios, revistas y radios de Chile. Y es asi, como el
30 de Octubre de 1962, “La Estrella”, de Valparaiso, en
noticia destacadisima ,publicaba:

“El Paoa de Oro daran a mejor documental chileno”.

Y debajo de este titulo aparecian los doce articulos del
reglamento del Festival, entre éstos el gue se referia al
maximo galarddn:

“El premio maximo de este Festival serid el PAOA DE

QRO (Moai de dos caras) y serd otorgado a la mejor pe-

licula presentada’.

Pero, iQué era este Paoa de Oro, tan destacado por el

vespertino portefio? Este premio que en aguel Primer Fes-
tival fue ofrecido por la Municipalidad vifiamarina, naci6
en el seno de la Sociedad Francisco Fonck, matriz del Ci-
ne Club, que quiso mediante un premio autéctono, indiear
el origen arqueoldgico de la nueva sociedad cinematogra-
fica. El PAOA, tal como estd especificado dentro del re-
glamento, es basicamente un Moai con dos caras, similar

al Dios Jano de la literatura grecoromana. Tiene la forma
de un bastén de mando, y sus dos caras antagdnicas re-
presentan el dualismo del Universo: el dia y la noche; lo
bueno y lo malo; lo masculino y lo femenino; la risa y
el llanto; le comedia y la fragedia... Y es justamante este
dualismo histri6nico el motivo que prevaleci6 para que
el Cine Club de Vifia del Mar tomara el PAOA como simbolo
da su Festival sobre el Moai o cualauier otro motivo pas-
cuense o autéctono nacional.

Mientras tanto, la Municipalidad vifiamarina, segin
daba cuenta un articulo de “El Mercurio” de comienzos
de Noviembre: ‘Dio amplio apoyo a los planes trazados
por el Cine Club”.

“Una felicitacién acordé la Municipalidad de Vifia del
Mar para el Cine Club de esta ciudad, que recientemente
ha sido creado con gran beneficio para la comuna y prin-
cipalmenie para las actividades del cine aficionado de la
region.

El voto en cuestiéon fue adoptado luego que se conocid
una solicitud de esta institucién cultural vifiamarina, en
el propdsito de encontrar apoyo municipal para diversas
iniciativas de especial interés que ha proyectado para el
préximo verano'.

“Se senalé ademds, que esta institucion, vor la proyee-
ci6on de sus actividades, al campo nacional e internacional,
y por el valor de caracter turistico que el cine representa
para Vina del Mar, al hacer posible la difusion de sus be-
llezas ¥ la realizacién de festivales de cine, contard en el
futuro con todo el apoyo que sea necesario a fin de que
toda iniciativa surgida en esta institucién sea una realidad”.

“Por otra parte, la Municipalidad aprobé en todas sus
partes la solicitud presentada por esta institucién, en el
sentido de gue se auspiciard y se programara como acti-
vidad de Vifia del Mar en el préximo verano, el Primer
Festival de Cine Aficionado que ha organizado este club:
otorgamiento del premio maximo del certamen filmico o sea
la entrega del PAOA de Oro; atencién a tres personas pro-
venientes de Santiago, que actuardn como miembros del
jurado de este Festival; cesién del Teatro Municipal para
una seric de presentaciones matinales ¥y una funcién final
de festival a la hora de vermut."”

Por otro lado, fuera de esta ayuda oficial, varias
empresas periodisticas y casas comerciales ofrecieron
los diversos premios para cooperar al éxito del Festi-
val. Solo restaba esperar el envio de las peliculas.



DESARROLLO DEL FESTIVAL

El Festival se realizo entre el 7 v el 13 de Febrero
en el Teatro Municipal de Vifia del Mar.

El Jurado de este Primer Festival estuvo formado

I

St 1) Juan Ehrmann, delegado del Circulo de Criti-
cos de Arte y critico de la Revista Ercilla, que presidié
el Jurado.

2) Kerry Onate, Subdirector de la Cineteca Uni-
versitaria.

3) Joaquin Olalla, del Departamento de Cine Ex-
perimental de la Universidad de Chile.

4) Claudio Solar, critico literario portefio.

5) Gabriela Castro, directora de la Biblioteca Vi-
cufia Mackenna, de Vifia del Mar.

Se recibieron alrededor de 60 peliculas, las que,
después de la labor de preseleccion se redujeron a 38
presentadas en definitiva al entusiasta publico asisten-
te al Teatro Municipal.

Entre los concurrentes, e invitado por el Cine Club
Vifia del Mar, estuvo presente Juan Pérez, de Pefa-
flor, que con su presencia y numerosas peliculas, con-
tribuy6 a dar vida al Festival. Trajo toda su produc-
cion (21 peliculas), de las cuales fueron presentadas
nueve al publico. Junto con Aldo Francia, fueron los
que aportaron mayor numero de peliculas. ¥, en el
fondo, el Festival fue una dura lucha entre ambos. Los
dos totalizaron nueve de los once premios otorgados.
Otros participantes fueron Mauricio Evans. Natalio Pe-
llerano (de gran trayecforia posterior en el cine aficio-
nado). Victor Cadiz (con 2 peliculas de aficionados pio-
neras en Chile), John Williams, los penquistas Oscar
Onate y Horacio Takeda, los santiaguinos Luis Soto-
mayor y Humberto Solovera, etc.

‘ProyectaQas las peliculas, comenzaron a aparecer
criticas en diarios y revistas. Entre los comentarios
que a través de la prensa de esos dias hemos recogido,
podrian consignarse los que aparecieron en la Revis-
ta Ercilla en relacién con las peliculas presentadas:

“Parfs en Otofio”, de Aldo Francia, es una pelicula de
suave colerido, desarrollada en tono menor ¥ con marca-
dos valores plasticos.”

“Lluvia en el Barrio Latino”, del mismo realizador, cap-
ta el clima de la lluvia en el barrio bohemio de Paris,

con imégenes bien enhebradas, un alto nivel técnico y un

leitmotiv de paraguas y personajes, que lo acompafia del

comienzo hasta el fin, ¥ con un nivel de realizacién ines-
peradamente alto para un amateur.”

“La Navidad de los Nifios Pobres”, de Juan Pérez, mues-
tra la Navidad de un nifio pobre sin Navidad. En un pla-
no téenico y del guién, la pelicula tiene deficiencias, pe-
ro alcanza momentos de verdadera emocién.”

Como yva dijimos, el Festival se concentrdé en la
competencia desarrollada entre Aldo Francia y Juan
Pérez. Y tanto los diarios, como las revistas de esa
época consignaron esa competencia y se dedicaron a
comparar ambas producciones.

Yolanda Montecinos, en la Revista Zig-Zag del 22
de Febrero escribe lo siguiente:

“Una de las caracteristicas mas interesantes de este Fes-
tival fue la coincidencia de dos talentos, tan diversos como
los citados. Aldo Francia, un intelectual que ha llegado a
un dominio considerable del lenguaje cinematografico a
través de lz larga elaboracidén y proceso de enriquecimien-
to, busca como centro de interés la composicién, los enfo-
ques personales, un formalismo depurado y a veces ago-
biante, en cuanto se hace externo y frio. Dominada la he-
rramienta mecénica, poseedor de verdadero oficio de hom-
bre de cine ,en un sentido integral, ha llegado a construir-
se un estilo personal que mucho debe a las artes plisticas,
en especial a los expresicnistas.”

“Juan Pérez es su interesante antagonista. Primitivo,
no por posicién adgquirida, sino por un légico desarrollo de
“self made man” del cine, al que llegé bajo propio impul-
so v guia. Donde Francia es cosmopolita y universal, Pé-
rez es cricllista, simple y vuelve su vista hacia los humil-
des. Donde Aldo Francia es elaborado y virtuoso en su
formalismo, Pérez es directo, sencillo, casi rustico; y sin
embargo, ambos convencen y ambos llegan a configurar
su personai estilo.”

A través de esa enconada competencia entre dos
estilos, dos formas de concebir el cine, se llegd a la
gran final, momento en que el Jurado entregd su ve-
redicto.

RESULTADO Y CLAUSURA

Premios del Primer Festival de Cine Aficionado:
El Gran Premio a la mejor pelicula del Festival
(PAOA de Oro) fue concedido al documental en 8



mm. y color, de Aldo Francia, “Lluvia”, “debido a la
calidad poética del film y al considerable dominio de
la riqueza del lenguaje cinematografico. Esta cualidad
complementada con un alto nivel técnico de realiza-
cion, la hace merecedora, ademas, a los premios para
la mejor fotografia, color y montaje”, segun consta del
Acta del Jurado. ‘“Cantarito de greda de Peifaflor” y
“Frutilla de mi tierra”, documentales de Juan Pérez,
en 8 y 16 mm., respectivamente, merecieron el pre-
mio en su especialidad, “por la nitidez, honestidad y
sencillez en su lenguaje, expresadas a través de una
retorica fundada en elementos auténticamente popu-
lares.”

“Navidad de los nifios pobres”, de Juan Pérez, re-
cibio el premio al mejor film argumental en 8 mm.
“por su comunicacion emotiva expresada a través de
imagenes y su mensaje de humanidad, junto con la
calidad en la direccién de los actores.”

“Rapto”, de Aldo Francia, recibid el premio al me-
jor film argumental en 16 mm. “por su originalidad,
que consigue crear una remembranza de comedias del
cine mudo norteamericano. El color desempefia im-
portante papel y se sefiala también la buena direcci6n
de los nifios.”

“Andacello”, de Aldo Francia, recibié el premio al
mejor documental en 8 mm. de contenido folkldrico,
“por sus cualidades de sintesis, por la justeza de musi-
ca y sonido grabados directamente y en el lugar de la
accion, sumado a un enfoque objetivo y cientifico.”

“Vifia del Mar” fue considerado el mejor film tu-
ristico ,porque su director, el joven portefio Jorge Ga-
rrsig “revela ya un principio de interpretacion perso-
nal”.

“Las invitadas”, de Mauricio Evans, recibié el pre-
mio a la mejor pelicula familiar.

El Jurado acordd dos menciones especiales:

A Juan Pérez ‘“‘por la autenticidad de su temati-
ca, de la que constantemente se desprende el amor a
la ti,erra ¥ una habilidad para sacar partido de la mis-
ma.”

A “Dia de calor”, de Mauricio Evans, “porque su
trabajo de equipo seflala un camino que puede rendir
muy buenos resultados en las futuras actividades ci-
neamatoriales chilenas.”

Se declard desierto el premio al mejor guién.

Este fue el resultado del Festival ,sin embargo, el
Festival aun deparaba otras sorpresas. Remitamonos
a las que Juan Ehrmann consigné en la Revista Erci-
Na:

“La sesién de clausura se efectud a teatro repleto y con
asistencia de las autoridades.

“Todo comenzé normalmente. “La Navidad de los nifios
pobres”, peniltima pelicula del programa, fue saludada con
una salva de aplausos por el pliblico. Juan Pérez se ade-
lanté al pasillo que da en la mitad de la platea y, levan-
tando, ora un brazo, ora el otro, saludé a la aficiéon. SG-
bita y sorpresivamente tomé la palabra con voz estenté-
rea: o
“‘Sefioras y sefiores, la pelicula que vieron recién me-
recia el primer premio del Festival. Aqui se ha cometido
una injusticia. Mi pelicula es la mejor.”

“Un fuerte sector del publico aplaudio. Otro sector,
igualmente numeroso, quedé en aténito silencio. Luego hu-
bieron algunas pifias. Comenté Walter Muifioz, critico de
cine de Radio Mineria: “Esto se le permite a Truffaut en
Cannes, pero no a Pérez en Vina."”

“El Dr. Solovera (otro de los concursantes): “jQué es-
tipido el hembre! Asi perdié toda la simpatia que se ha-
bia ganado con sus peliculas.”

“El criterio de Solovera predominé en la mayor parte
del publico.

“Luego se inicié la proyeccién de “Lluvia”, de A. Fran-
cia .Mientras durd, hubo pifias por un lado, y por otro
fuertes “shhh"”, que hacian callar a los pifiadores.
Intermedio.

“Las autoridades y el Jurado tomaron ubicacién en el
escenario. ;Se producirian nuevos incidentes? ;Subiria
Pérez a recibir sus tres primeros premios?”

“La paz volvié tan stibitamente como habia venido la tor-
menta.

“Pérez subié al escenario, recibié sus tres premios y,
cuando a Francia se le entregd el “Paoa de oro”, fue el
primero en abrazarlo.

Este Primer Festival demostré que a pesar de la
falta de un gran cine profesional, existia en Chile un
grupo de personas que trabajaban el cine de formato
reducido corn entusiasmo no carente de dotes artisti-
cas. Era fundamental que todos ellos se agruparan
para intercambiar ideas y conocimientos.



SEGUNDO

FESTIVAL

1964

PROMISORIO COMIENZO

Con la experiencia que se obtuvo en el Primer
Festival, comenzaron los preparativos para el Segun-
do. El éxito y el apoyo obtenido en el Primero, permi-
tian mirar el futuro con confianza y optimismo.

El Segundo Festival seria Internacional. Habia
un afio para prepararlo, y los trabajos para su orga-
nizaciéon comenzaron inmediatamente.

Para ello se orientd la actividad hacia distintos
frentes. Por un lado, se traté de obtener una serie de
facilidades y apoyo por parte de la Municipalidad vi-
fiamarina. En segundo lugar, y debido al patrocinio
que se esperaba de ésta, se luché por tener franqui-
cias en lo que se referia a la internacién de peliculas
destinadas al Festival. Y, en tercer lugar, con el fin
de que llegaran peliculas, se comenzaron las gestiones
para afiliarse a una de las mayores entidades cine-
aficionadas del mundo: el PSA Photografic Society
of America), con sede en Philadelphia, Estados Uni-
dos.

Como era de suponer, recibimos inmediatamente
toda clase de facilidades. El PSA acept6 nuestra afilia-
cion, en forma rapida y gentil. En cuanto a la Muni-
Eiiip%lidad, prometio resolver su apoyo en forma inme-

ata.

Para aumentar el atractivo del Festival en los de-
mas aficionados extranjeros, se ided, a semejanza del
Festival de Vancouver, Canadi, bonificar el premio
maximo (EL PAOA), con un suplemento de 200 doéla-
res. En segundo lugar, con motivo de la amplia victo-
ria del 8 sobre el 16 mm en la competencia anterior,
se unieron =mbos tipos de peliculas, permitiendo que
compitieran indistintamente entre si. Todas las peli-
culas concursaban en cuatro categorias, derivadas del
cargcter del film y no del tamafio de la pelicula.

Las categorias serian:

a) Peliculas de argumento,

b) Documentales,

¢) Peliculas de fantasia (dibujos animados, mario-

netas), y

d) Familiares.

S6lo se esperaba, para la confeceién y envio de
las bases, conocer la fecha del Festival, el lugar en que
se iba a desrrollar, y la forma en que las peliculas ex-
tranjeras deberian entrar al pais.



MUCHAS ESPERANZAS QUE NO FUERON REALIDAD
¢{Qué esperaba el Cine-Club de la Municipalidad
vifiamarina?

Antes que nada, el Teatro Municipal, como sede de
la muestra. En segundo lugar, el alojamiento para los
tres jueces que vendrian de la capital. Y, en tercer lu-
gar, el Paoca. Estos tres puntos ya habian sido con-
cedidos para el Primer Festival. Agregabamos ahora
una cuarta solicitud: los 200 doélares.

Por otro lado, también la Aduana prometid ayudar-
nos rapidamente.

¢{Qué esperaba el Cine-Club de la Aduana?

Facilidades para la internacion temporal de las pe-
liculas. No pagar derechos de internacion. Y, debido
al caracter exclusivamente amateur, no pasar las pe-
liculas por el engorroso tramite de la Censura. La Mu-
nicipalidad vifiamarina nos apoyaba, y confidbamos
gue nuestra solicitud seria aprobada.

Todo tenia color de rosas.

Pero pasaron los meses ¥y seguiamos esperando las
rapidas resoluciones de los entes oficiales. Con la son-
risa en los labios.

Primeramente, el Teatro Municipal no podia ser
concedido porque debia entrar en reparaciones. Tenia-
mos que hacer el Festival en el Auditorio al Aire Li-
bre de la Quinta Vergara. Bien. Sigmpre gue nos per-
mitieran idear algunos quioscos de ventas de refrescos
y dar algunos espectaculos extras con lo que financia-
riamos todos los gastus que se derivarian de nuestras
instalaciones dentro de la Quinta. Lo solicitud en tal
sentido fue rechazada. Podia “opacar” financieramen-
te el Festival de la Cancién. ..Pero habia otra posi-
bilidad. El Teatro Municipal estaria reparado antes
de fin de afio y tendriamos la alternativa de efectuar
alli nuestro Festival. Mucho mejor.

Mientras tanto, la Aduana dio su informe. Se nos
permitia la internacion temporal de peliculas, siempre
que ellas entraran por Cerrillos, mediante esta senci-
lla férmula maéagica: debian ser dirigidas a Cine-Club
Vifia del Mar, colocar en la direccion Cerrillos - Chile.
Pero Ias peliculas tendrian que pasar por la Censura.
Ser retiradas por un Agente de Aduana, previo un de-
~ posito de dinero. Pervo, permitian internarlas, con to-

das las facilidades del caso. Menos mal.

Con estas resoluciones y con la promesa verbal
de que nuestras solicitudes econdémicas encontrarian
un amplio respaldo en el cuerpo edilicio vifiamarino,
nos lanzamos a confeccionar las bases. Rapidamente,
como corresponde a una entidad agil y dinamica. So6-
lo habian pasado siete meses desde que comenzaron
los sondeos, y aun quedaba mucho tiempo por delante:
Tres meses.

A comienzos de Noviembre, seiscientas bases eran
enviadas a todos los continentes. Y frente a nuestra
sorpresa, tuvimos la respuesta afirmativa de muchos
cineaficionados.

Mientras tanto, la Universidad Santa Maria soli-
cit6 nuestra cooperacion a su Temporada de Verano.
Con el Festival asegurado en Vifia, no vacilamos en
ofrecerle un curso sobre “Las tendencias del cine ac-
tual”, ilustrado con numerosos foros. Pero...

La Municipalidad, mientras tanto, habia comuni-
cado una larga programacién de teatro y musica en el
escenario del Teatro Municipal. Programacién com-
pletamente loable, siempre que por algun lado figura-
ra. nuestro Festival. Pero, no figuraba. Nuevamente
emigrabamos a la Quinta Vergara, con todos sus pro-
blemas de luz y sonido para funciones de cine al aire
libre con peliculas de tamafio reducido, y sin posibili-
dad de amortizar los gastos.

LAS DIFICULTADES EMPIEZAN A PRESENTARSE

Simultaneamente, comenzamos nuestros viajes a
Cerrillos a buscar las peliculas. No estaban por nin-
guna parte. Se hicieron varios viajes sin que lograra-
mos nada. Sencillamente, no aparecian. Hablamos con
diferentes funcionarios. Algunos amables y otros cor-
tantes. Nada, Revisamos todas las boletas de llegada
de mercaderia a Cerrillos. Completamente in{til. Re-
currimos a las compaifiias aérea. Menos. El misterio
era total. Algunos, al ver la “féormula magica” se son-
rieron. Nos trataron de ingenuos y pocos claros. En
ninguna parte estaba consignada nuestra direccién de
modo que, no podian avisarnos de la llegade de los pa-
quetes. Nos costé convencerlos que no era idea nues-
tra. Finalmente, alguien tuvo una idea feliz: “Senci-
liamente, las peliculas no estdn en Cerrillos. Se de-
ben encontrar en el Correo Internacional de Santiago”.



fecto. Revisamos las largas lista de encomien-
E;sgr certificados, y alli estaban cqpslgnad(;s. “Cine-
Club Vifia del Mar. Cerrillos. Chile” {Eureka!

v comenzd la segunda parte de la peregrinacion.
Ahora con un agente de Aduana. Pago de_ derechos.
Deposito de garantia. Arancel del agente. Y esperar.
Esperar, esperar. .

Mientras tanto, en vista del poco entusiasmo con
que nuestro Festival era recibido en el munieipio vi-
fiamarino, decidimos trasladarlo a la Universidad San-
ta Maria. Desgraciadamente, en el mes de Febrero,
una vez que los cursos de Verano estuvieran completa-
mente terminados.

¥ con las peliculas esperando. Y aun debian pasar
por la Censura. Esta salia a vacaciones en pocos dias
mas, v se dudaba que las peliculas cumplieran ripida-
mente con ese tramite. No tenian maquinas de 8 mm.
por lo que habia pocas posibilidades de que las de ese
tipo pudieran ser aprobadas. En fin, habia que espe-
rar. Finalmente salieron de la Aduana y pasaron a la
Censura.

Esta, a pesar de todo lo que se diga en contra, con
nosotros se mostro sumamente gentil. ¥ esto sin iro-
nia. Las peliculas pasaron rapidamente, y las tarifas
no fueron excesivas. Fueron aprobadas ‘“para mayo-
res y menores”. Aunque en principio estamos en
oposicion, en relacién de su forma de operar, lo que
respecta a nuestro Segundo Festival le agradecemos la
rapidez con que revisaron y despacharon nuestros fil-
mes .

Ahora teniamos sala y teniamos las peliculas. Solo
nos faltaba el apoyo econdémico municipal. El mismo
dia que el Festival comenzaba supimos la respuesta:
No habria ayuda...

Esto significaba aligerar atin m&s nuestros escuali-
dos bolsillos.

DESARROLLO DEL FESTIVAL

Este Segundo Festival, fuera de ser internacional,
tuvo una caracteristica diferente al primero. Conté
con una exposicién fotografica hecha por el Club Fo-
tografico Valparaiso. Con la primera exposiciéon chile-
na sobre la historia del cine, tanto a base de paneles,
como de peliculas. Con una exposicion de affiches.

Y con la primera muestra chilena de Museo de Cine.
Todo esto hecho en intima colaboracién con la Cinete-
ca de la Universidad de Chile.

Una especie de desafio a la adversidad.

Este Segundo Festival de Cine Aficionado se desa-
rrollé entre el 8 y el 16 de Febrero, en el Aula Magna
de la Universidad Santa Maria de Valparaiso.

El Jurado en esa ocasion, estuvo formado por:
Kerry Ofiate, subdirector de la Cineteca Universitaria,
que presidié el jurado. Carlos Alberto Cornejo, por el
Circulo de Criticos de Arte. Lidia Baltra, por la Revis-
ta Ecran. Mario Naudon, critico teatral, por el Cine-
Club Vifia del Mar. Gabriela Castro, directora de la
Biblioteca Municipal Benjamin Viecufia Mackenna, de
Vifia del Mar, por la Municipalidad de Vifia del Mar.

Participaron 48 peliculas, de ellas, el Comité de

" preseleccién eliminé, por motivos técnicos o por no

responder al sentido gel Westival, nueve (todas nacio-
nales) .

Se recibieron 16 peliculas extranjeras, con 32 chile-
nas (9 de las cuales fueron eliminadas). En evento al
formato, llegaron 27 en 8 mm (4 extranjeras) y 21 en
16 mm (12 extranjeras) . Respecto del color, 11 lo fue-
ron en blanco ¥y negro y 37 en color.

En evento a la categoria de los filmes enviados al
Festival se clasificaron del siguiente modo:

De argumento: 15 (eliminadas 2), de las cuales 4
eran extranjeras.

Documentales: 24 (eliminadas 7T), de las cuales 5
eran extranjeras.

De fantasia: 5, de las cuales 4 eran extranjeras.

Familiaves: 5, de ias cuales 3 eran extranjeras.

Respecto de la proveniencia extranjera de las peli-
culas, el mayor envio llegé de EE. UU., con 4 pelicu-
las. Venian después, Checoslovaquia y Espafa con 3
peliculas cada una. Y luego, Venezuela, Cuba, Inglate-
rra, Escocia, Canadd y Alemania con una pelicula por
pais. De Panaméa también llegé una pelicula, pero dos
semanas después del Festival.

El Festival se desarrollé durante 9 dias, exhibién-
dose en los primeros dias las peliculas de competen-
cia, y en el ultimo s6lo las premiadas.



En este Segundo Festival, a diferencia del primero,
no hubo competencia entre dos personas determina-
das. Si hubo competencia ésta fue de naciones: las
chilenas contra las extranjeras.

Entre las chilenas se destacaron varias:

“E] Enigma’”, de Maurice Evans, de Evrema Films
de Vifia del Mar, pelicula argumental que incursiono
en el suspenso. Buena idea, pero malograda en el
guion. Trataba de la influencia de las algas marinas
en un solitario personaje, sentado scbre unas rocas.
Las algas se humanizan y lo arrastran al mar. Buena
actuacion y fotografia. Pero la historia estuvo mal
contada, debido a fallas en el guién y direccion.

“Un Viaje a Paine”, de Dante Baeriswyl, del Cine
Experimental Catoélico de Punta Arenas, documental
sobre esa lejana regién chilena. Fotografia en colo-
res muy bella..., pero poco cinematografica. Cada
plano ,tomado en forma independiente, bien filmado
v compuesto; pero, sin relacién con los planos vecinos.
“Pacefa” y “Carnaval”, de Aldo Francia, del Cine-Club
Vifia del Mar, dos documentales de viaje en 8 mm.,
bien filmhdos y montados, pero que adolecian del de-
fecto de haber sido filmados sin guién previo. El pri-
mero, sobre los indios de la ciudad boliviana La Paz;
v el segundo, sobre el Carnaval de Rio.

“Un nuamero menos”, del Foto-Cine-Club Valparai-
s0, dirigida por Natalio Pellerano. Una liviana histo-
ria sobre un hombre, que por vanidad, compra un par
de zapatos de un tamafo menor. Sumamente bien fo-
tografiada y actuada. Defectos, en relacién con la
composicion dramatica de la historia.

“Ir por Lana...”, de Luis Lagunas, del Cine Club
Vifia del Mar. Pequefia historia sobre un Don Juan de
barrio. Algunos defectos de guién e historia un poco
demasiado inconsistente.

“El Billete”, de Viector Cadiz, del Cine Club Vifia
del Mar. Un hombre roba un billete; se emborracha y
muere bajo un tren. Si bien la historia mostro debi-
lidad, tanto en el guién como en la fotografia, el final
fue de calidad.

“La Escala”, de Aldo Francia. Buena puesta en es-
cena y color. Su defecto fundamental estd en la mez-
cla de elementos realistas y surrealistas (el ojo de la
escala) ... demasiado reales. Estos, no impresionan
por su simboln, sino por lo que fisicamente son.

Fuera de éstas, por su esfuerzo en equipo, también
son dignas de mencién: “Dia de cimarra”, del santia-
guino Edmundo de la Parra”. Y “Cuento de Vaca-
ciones”, del grupo Ascia Films, de Santiago. Su defec-
to fundamental, radicé en la falta de un verdadero
sentido de guidén cinematografico.

Entre .las extranjeras, dignas de destacar: Las
tres peliculas checas, la escocesa y la inglesa, todas
ganadoras de premios.

“¢La Fotografia, un deporte?”, del venezolano Ale-
xander Statzewitch ,fue una pelicula simpética y bien
actuada.

“Mit Mcniner B. B. in Chile”, del aleman Karl
Weilinger, demasiado pueril. El texto en castellano
llamaba co6ndores a las gaviotas; monte al modesto
Santa Lucia, santiagnino, y gauchos a los huasos. Fue
la nota cdémica, sin quererlo, del Festival.

“Diez Centavos”, del cubano Antonio Cernuda, mos-
tré una gran belleza fotografica, tal vez 1a mejor del
Festival, pero que, ademds de un guién débil, adolecia
del defecto de ser justamente eso: fotografia.

Entre las yanquis, nada de especial. Documenta-
les discretos. Al igual que la pelicula del canadiense
Fitzgerald. De las espafolas, interesantes las dos peli-
culas de Felipe Sagués. “Hybrys”, pelicula en dibujos
animados sobre las leyes de Mendel, v “Consumatum
est”, también de fantasia, pero sobre un tema hiblico.

Respecto de las actividades complementarias del
Festival, nos remitiremos a lo que Juan Erhmann nos
signé en “Ercilla” del 26 de Febrero de 1964;

“El éxito de la exposicion fotografica sobre la historia
del cine se pudo medir por la cantidad de fotos robadas
por admiradores demasiado entusiastas4 Desaparecié un to-
tal de veinte. Las primeras en ausentarse correspondie-
ron a desnudos. Por ejemplo, una de “La reina del Strip-
Tease”, de un papel rotulado “Lo que no debe ser el cine".
Luego le tocd el turno a las fotos con actrices en enaguas
¥ escenas con besos, ¥y finalmente. se contagiaron con la
cleptomania ambiente los aficionados al buen cine. Se in-
teresaron por Laurence Olivier en “Hamlet” ¥ otros clasi-
cos del séplimo arte.”



RESULTADOS

La mejor pelicula del Festival, premiada con el
Paoa de Oro y los 200 délares, fue “Suita”, de 16 mm.
en blanco y negro, de Jaroslav Mencl (checoslovaca),
“por sus excelentes cualidades plasticas desarrolladas
con un sentido de busqueda y equilibrio entre los ele-
mentos mas significativos del lenguaje cinematografi-
co”, segin reza el Acta del Jurado. También recibid
los premios “El Mercurio”, el Mejor guién; el premio
“La Union”, el Mejor montaje; y el premio Forestier,
a la Mejor Fotografia, en blanco y negro.

La mejor pelicula chilena, premiada con el Paoa
de Plata, fue “Un numero menos”, de 16 mm. en blan-
co y negro del Foto-Cine Club Valparaiso, dirigida por
Natalio Pellerano, “por expresar exitosamente un te-
ma humoristico, sencillo y muy cinematografico, con
humor, fluidez y brillante fotografia”. También resul-
t6 premiada con el Premio Agfa a la mejor pelicula
de Argumento.

La mejor pelicula de fantasia premiada con el Pre-
mio Cine-Club Vifia del Mar, correspondio a “Red Ty-
pe”, 16 mm., color, del inglés Albert Noble, “por su
historia aparentemente simple, aungque no carente de
profundidad, narrada en forma tan ingeniosa como ci-
nematogratica”.

La mejor pelicula familiar, que recibié el Premio
Evans, fue “A lick and a Promise”, de 16 mm. color,
de Frank Marshall (Escocia), “por su frescura, agili-
dad y la simpatia de sus personajes.”

La mejor pelicula folklérica (Premio Sociedad
Francisco Fonck) correspondio a “Pacefia”, de Aldo
Francia, “por lo pintoresco, el colerido y la vida de las
imagenes que captd el autor”.

La pelicula que obtuvo el Premio Pellerano a la
mejor fotografia en colores fue “La Escala”, de 16 mm.
color, de Aido Francia, “por el interesante tratamiento
de la técnica cromatica, dirigida hacia la biusqueda
de un esfilo dramatico, personal y significativo.”

Ademas, el Jurado acordé entregar un premio es-
pecial a la pelicula “Championi”, de 16 mm., blanco y
negro, f}e Karel Novak y Vacla Havlick (Checoslova-
quia), “porque narra en forma mnovedosa un episodio
humano, sencillo y emotivo, demostrando eficiencia
en el manejo de la cdmara”. Y asimismo, dos mencio-

nes: Una, para el filme “El Billete”, de 16 mm., blanco
y negro, de Victor Cadiz, “por las virtudes cinemato-
graficas que contiene, especialmente en lo que se refie-
re a argumento e intencién”; y otra para 1 filme “Sem-
per idem”, 16 mm. color, de J. Scheuba, J. Tapek y
A. Skotak (Checoslovaquia) “por el intento mas o me-
nos logrado ,de aliar animacion de marionetas y di-
bujos, y de transmitir con ella un digno mensaje hii-
mano.”

UN FESTIVAL CON LARGA COLA

El Segundo Festival no terminé el 16 de Febrero.
Aunque parezca mentira, atin no termina.

Si dificil fue internar las peliculas al pais, méas di-
ficil atn, fue devolverlas a sus paises de origen. Las
peliculas internadas al pais a través de un Agente de
Aduana (con fuerte depdsito de garantia) debieron ser
exportadas de la misma manera. Y aqui se tiene el
hecho curiosc, de que los premios ganados por los par-
ticipantes extranjeros llegaron o sus manos antes que
los filmes concurrentes.

Aldo Francia, a mediados de Julio, durante su vi-
sita a Checoslovaquia entregd los premios ganados a
las peliculas checas. Los premios obtenidos por el in-
glés Noble y el escocés Marshall fueron enviados por
via aérea certificada, Sin problemas.

Con las peliculas no se pudo hacer lo mismo. Tra-
mites y tramites. Para evitar comenfarios insertare-
mos a continuacién algunos parrafos de las cartas
recibidas por el Cine-Club Vifia del Mar, en relaciéon a
la prontitud con que fueron recibidas las peliculas.

BARCELONA. 7 de Julio de 1964.

“Muy sefiores nuestros:

Oportunamente se recibié su Atta. 29 del ppdo. marzo,
as{ como los fallos del Concurso celebrado por Uds. No
hemos contestado antes toda vez que esperdbamos el reci-
bo de las peliculas y programas como nos decian Uds.
para hacerlc todo de una vez.

Francamente hoy debemos manifestarle que estamos dis-
gustados, por el retraso de dichas peliculas a la vez de
nuesira ansiedad, por el tiempo que llevamos transcurri-
dos. ..

FELIPE SAGUES.



BARCELONA, 24 de Julio de 1964,

“Muy sefiores nuestros:

Hemos recibido las bases para el Tercer Festival de Ci-
ne Aficionado .. Para ello se exige una seriedad en la
devolucién de los filmes una vez que ha terminado el Con-
curso, ¥ precisamente en este punto hemos de advertirle
que estamos algo quejosos, puesto que nuestro Presidente
Sr. Sagués y nuestro vocal de proyecciones, Sr. Saba-
te, desde hace varios meses estdn pendientes de recibir las
peliculas que les mandaron en Enero del cte. afio.

CARLOS ALMIRALL

GLAGDW, Scotland, 19 August 1964

“Dean Sir,
A Lick and a Promise.

The above film has not yet reached me.
FRANK MARSHALL.

SAN FRANCISCO, June Tth 1964.

“Dear Sir,
I have not received my two films yet. I realise that
you had some difficulties in returning the films overseas
but I am atarting to get worried that the films might be.
lost. ..
WALTER SCHAFREITLE

TARZANA, California August 30.

“Dear Director,

Please advise me if there is anything that I can do that
may help iii the returning of my film to me I am ansioux

to get my film “Enchanted voyage”, back again as it does
have a lot of sentimental value for me.

TRUMAN ELI.

Casino Mumczpal de Vifia del Mar:

Y asi, por el estilo, todos los concurrentes extran-
jeros. Lo curioso un hecho: la pelicula de Truman Eli
no llegd a su destino por la via regular. A mediados
de Octubre, sorpresivamente aparecié en la Casilla
del Cine Club. ¢Qué pas6? Misterio. Cinco dias des-
pués llegaba a su destino. En ocho meses, por via ofi-
cial, no logré llegar a Estados Unidos. En cinco dias,
por "via particular, llegé a manos del desesperado Eli.

Pero atun hay algo peor. Las peliculas checas atin
no llegan a Checoslovaquia. Se habrian podido entre-
gar directamente, junto con los premios, en Julio. Pe-
ro habia que seguir el conducto regular.

Este Segundo Festival, debido a todos los incon-
venientes creados, significé innumerables viajes a San-
tigao, con el consiguiente gasto y pérdida de tiempo.
Mil dolares de déficit. Dinero inmovilizado. Sinsabo-
res y rabias. Angustia para nosotros y descrédito para
Chile. No seamos tan ilusos de pensar que los competi-
dores extranjeros criticaran a zutano o fulano por el
atraso en la recepciéon de las peliculas. El criticado
es Chile. En Europa, quién més quién menos, creen
que llevamos plumas. Y éste, no es el mejor sistema
para sacarles de su error.

SIN EMBARGO, NOS HA SERVIDO MUCHO

A pesar de todo, este Festival fue ventajoso. Nos
ensefié el mecanismo para preparar un Festival In-
ternacional. Y esta experiencia, es impagable. Ya es-
tamos en condiciones, pues conocemos el sistema, de
organizar un Festival de Cine en cualquiera de sus for-
matos.

Tste Segundo Festival organizado por el Cine - Club
esti vo presidido por Aldo Francia, y tuvo como Direc-
tor a Andrés de la Maza.

—Es Ia paianca que tmpulsa eZ progreso de la Comuna"




TERCER

FESTIVAL

1965

SU PREPARACION Y LAS NOVEDADES QUE TRAE

Este Tercer Festival fue preparado con mucha an-
ticipacién. Las bases, confeccionadas en el mes de
Abril del afio recién pasado, fueron enviadas a mas
de mil cine-clubes, distribuidos por los cinco conti-
nentes, ya mas de setenta revistas especializadas de
cine aficionado. El trabajo interno de Cine-Club Vi-
fia del Mar para su organizacién se inicié a comienzos
de 1964, pocos dias después de terminado el concurso
anterior.

Conocimientos adquiridos en el Segundo Festival,
la apreciacion personal que se tuvo de €l de la calidad
del cine aficionado extranjero y el gran aporte que
significé las experiencias vividas en yarios Festivales
de Cine Aficionados europeos, por el Director de Festi-
vales de Cine-Club Vifia del Mar, en su reciente viaje
a Europa fueron determinantes de las modificaciones
en la reglamentacién y de las novedades en el desa-
rrollo mismo de este evento. Nuevamente, ¥y debido a
la gran victoria del 16 mm. sobre el 8 mm. (de las
nueve peliculas premiadas s6lo una era de 8 mm.),
se volvieron a separar ambos formatos, igual que lo
estuvieron eén el Primer Festival. Ahora, los dos tipos
compiten juntos sélo para optar al premio maximo: el
PAOA, v a los premios especiales de fotografia en
blanco y negro y fotografia en colores Otra novedad,
es un premio que se agrega a la lista tradicional: el
Premio de Piublico, tanto para el de 8 mm como para el
de 16 mm., gue sera otorgado por los asistentes a las
funciones diarias. Cada dia, el publico depositarda en
un buzén especial su tarjeta de entrada, indicando en
ella cudl es a su juicio, 1a mejor pelicula en 8 mm y
cu;l, la mejor en 16 mm. de las exhibidas ese dia. El
sexto dia se presentaran las 10 peliculas elegidas en las
cinco funciones previas, y el publico elegira entre ellas,
nuevamente, las dos mejores (una de cada formato) .
Esas dos peliculas, asi seleccionadas, recibiran cada
una, un Premio de Piblico.

Durante este ¥Festival, Cine-Club Vifia del Mar es
presidido por Guillemo Aguayo E., estando a cargo de
Aldo Francia B., Director de Festivales de nuestra ins-
tituci(’m, la labor de organizar y dirigir esta competen-
cia.



NOS HAN COMPRENDIDO

Si el Segundo Festival fue un concurso lleno de
dificultades y malenterndidos, el Tercero cuenta con el
apoyo de todo el mundo.

Englobado dentro de los XVII Cursos de Verano
de la Universidad Técnica Federico Santa Maria de
Valparaiso, cuenta con el patrocinio de esta Universi-
dad y de le Universidad de Chile,

No hemos tenido dificultades aduaneras; hemos
recibido amplia cooperacion de firmas y empresas co-
merciales especializadas, de la prensa, de la radio, de
la Television Universitaria; no tenemos problemas de
sala; todos han cooperado con nosotros cuando lo he-
mos pedido. No hay, como se ve, dificultades de nin-
oun tipo y tal vez, el unico problema radica en el atra-
so con que llegan algunas peliculas del exterior, atraso
que no es de la exclusiva responsabilidad de nuestro
Servicio de Correos

Indudablemente, todo lo anterior indica que nos
estan mirarido con otros ojos y prueba de esta nueva
actitud, frente a nuestra actividad y a nuestro Festi-
val, es la carta que hemos recibido de la I. Municinali-
dad de Vifia del Mar, la que transcribimos a continua-
cién:

VINA DEL MAR, 11 de Noviembre de 1964.

“Sefior Presidente del Cine-Club de

Vifia del Mar.

Esta Alcaldia ha visto con sumo interés las iniciativas
de fomentn cinematogrifico del Cine-Club de Vina del Mar.
v muy especialmente las posibilidades de hacer de nuestra
ciudad la Sede de la Industria Cinematogrédfica del pais y
de Festivales Internacionales de Cine Aficionado y Pro-
fesional, como asimismo, esta Alcaldia celebra vuestra ini-
ciativa de contar con un Cine Propio, cuya principal tarea
no sea comercial sino que artistica.

En nuestro deseo el que la Municipalidad colabore am-
pliamente con vuestras Iniciativas, para lo cual tendré el
mayor interés en entrevistarme con Uds., agradeciéndole

hacerme llegar, simultineamente un memorindum con-
teniendo las medidas que Uds. consideren necesarias para
concretar el apoyo municipal.

Saluda muy Atte. a Uds.
JUAN ANDUEZA SILVA,
Alcalde 1e VihAa del Mar”.

Como se ve, contamos con el apoyo y comprension
de los organismos oficiales, y de gran parte del pu-
blico. Si en un comienzo, nos ayudaron por chicos,
ahora, nos ayudan porque hemos dado muestras, a tra-
vés de estos afios, que el Unico ideal que nos guia es
el Ideal Artistico.

Gracias a todo el mundo.

PREMIOS

PAOA y 200 délares (o su equivalente en escudos),
a la Mejor Pelicula del Festival.

Para el 16 mm.:

a) Premic Agfa, a la Mejor Pelicula de argumento.

b) Premio Casino Municipal, a 14 Mejor pelicula
documental.

¢) Premio “E]l Mercurio”, a la Mejor pelicula de
fantasia.

Para el 8 mm.:

a) Premio Kodak a la Mejor pelicula de Argumento

b) Premio Francia a la Mejor pelicula documental.

¢) Premio La Unidn, a la Mejor pelicula de fan-
tasia.

Premio Forestier para la Mejor Fotografia, en blan-

CO ¥ hegro.

Premio Pellerano, para la Mejor fotografia en co-
lores.

Premio Sociedad Fonck a la Mejor pelicula fol-
klorica.

Premios de Plblico para las peliculas que mas gus-
taron en 8 y 16 mm.

Premios y menciones especiales del Jurado.

JURADO i
Agustin Mahieu, critico cinematografico y realiza-
dor argentino.
Kerry Ofiate, Subdirector de la Cineteca Universi-
tar.a de la U. de Chile.
Lidia Baltra, del Instituto Filmico de la U. Cato-
lica.
Juan Ehrmann, Critico de Cine y Teatro de la Revis-
ta Ercilla, y Presidente del Circulo de criticos de Arte.
Yolanda Montecinos, Critico de Cine, Teatro y Ba-

llet de la Revista Ecran.
Aldo Francia B., Director del Tercer Festival de

Cine Aficionado.



COMO ENFOCAR EL CINE AFICIONADO

Si bien bajo muchos aspectos, tanto el cine aficio-
nado como el cine profesional se rigen por los mismos
canones, hay algunos hechos —derivados exclusiva-
mente de la diferencia de posibilidades técnicas— a
los que es imposible aplicar el mismo criterio. El cine
profesional, debido a la gran cantidad de medios, lo-
gra una calidad técnica casi perfecta que en el cine
amateur se logra mas dificilmente.

El cine es un lenguaje. Y para poder expresarse
a través del celuloide, hay que aprender ese lenguaje.
Primeramente hay que aprender a pronunciar las pa-
labras (téenica); en segundo, lugar, hay que saber
usarlas dentro de frases fluidas y claras (lenguaje ci-
nematografico); y en tercer lugar, hay que decir co-
sas interesantes (contenido). Para analizar una peli-
cula, hay que tomar en consideracién esos tres fac-
tores. Si bien en el cine profesional, como ya dijimos,
la técnica es casi siempre perfecta, sin diferencias
apreciables entre una pelicula y otra, en el cine de
aficionados hay que saber valorarla separadamente.

Es por eso que frente a una pelicula de aficiona-
dos hay que formularse previamente tres preguntas:

a) ¢La pelicula es técnicamente buena?
b) ¢El lenguaje empleado es correcto?
¢) ¢(El contenido es valedero?

La respuesta negativa a cualquiera de estas tres
preguntas atenta fundamentalmente contra la calidad
de la obra. Una obra de técnica buena y de lenguaje
correcto, pero sin contenido valedero, es una obra
hueca. Como asimismo, una obra que se basa exclusi-
vamente en el contenido, pero cuyo lenguaje es in-
correcto, transforma a la pelicula en pretenciosa y fal-
sa. Lo mas perdonable, dentro del cine de aficionados,
es que la pelicula sea de contenido y lenguaje adecua-
do, vale decir, bien expresada, pero de técnica débil.
La técnica deriva de elementos casi exclusivamente
mecanicos, mientras que el contenido y el lenguaje son
derivados directamente de factores humanos. Y lo que
vale en la obra cinematografica es la “expresién hu-

mana”. Cine es justamente eso: “Expresar en un len-
guaje adecuado un contenido de validez humana”. Es
por eso que las fallas técnicas, si bien hay que tomar-
las en consideracién, no hay que exagerarlas hasta
convertirlas en el factor mas importante en la eva-
luacién de la obra.

Tratemos ahora de analizar los diversos facto-
res que hay que tomar en cuenta para calificar cual-
quiera de las peliculas presentadas a un Festival de
Cine Aficionados.

Comencemos por decir, que un filme es la expre-
sion de un artista a través de elementos visuales y
sonoros. Es fundamental la conjuncién de ambos ele-
mentos, 6ptico y auditivo. Ambos deben estar equili-
brados; pero, dado que el cine nacid como un arte
visual, la parte preponderante debe radicarse en la
imagen. Es posible hacer abstraccion del sonido; pero
es imposible dentro de una pelicula, hacer abstraccion
de la imagen. La imagen debe de hablar de por si.
El sonido s6lo debe darle las inflecciones necesarias
para acentuar disminuir o modificar lo expresado vi-
sualmente a través de la pantalla.

Analicemos, por lo tanto, primeramente a la ima-
gen.

Cada fctograma, aisladamente, puede analizarse
al igual que una fotografia, desde dos puntos de vista
diferentes: del técnico y del artistico. Técnicamente
podremos decir que tiene la iluminacién necesaria, que
no estd desenfocado, que no hay partes veladas (por
un parasol, p. ej.), o con fogonazos de luz o de color.
Artisticamente, que est4d bien compuesta y que los cla-
roscuros o los colores estan bien equilibrados. En una
palabra, que es bella.

Del fotograma aislado, podemos pasar a la serie
de fotogramas, obtenida en un espacio determinado
de tiempo a través de un solo apretéon sobre el dispara-
dor de la filmadora. Lo que se llama “plano” o “floma”.



Estos planos, como cualquier aficionado al cine
est4 en antecedentes, pueden ser de diversos tipos, se-
gun la cantidad de elementos que comprendan. Basi-
camente, se dividen en cinco, segun la forma en que
el cuerpo humano entra dentro del fotograma o0 cua-
dro cinematografico. Se llama “plano general”, cuan-
do lo esencial es el lugar ¥y no el hombre (éste se vis-
lumbra muy pequefio dentro del cuadro). “Plano me-
dio”, cuando el hombre cabe completamente dentro
del fotograma, sin sobresalir por ningun lado. “Plano
americano”, cuando so6lo caben aproximadamente tres
cuartos de la figura humana (o sea, hasta la altura
de las rodillas) “Primer Plano”, cuando el fotograma
engloba menos de la mitad del cuerpo. “Primerisimo
Plano” cuando sb6lo entra dentro del cuadro un deta-
lle (la boca, una oreja, etc.)

Estos planos pueden ser fijos (sin mover la ma-
quina )o en movimiento. Los movimientos basicos son
“la panordmica”, moviendo la maquina sobre un eje
fijo en el svelo y “el travelling o toma en marcha”,
vale decir, desplazando la camara en el espacio, no
por movimientos rotatorios o verticales de ésta, sino
que por movimientos de la base sobre la que estd em-
plazada la cdmara: bote, auto, etc.

Técnicamente, el plano puede ser bueno o malo.
Un plano que se mueve continuamente por falta de
“pulso” o fallas en el soporte o por demasiada rapidez
en el movimiento de la camara, es malo, pues marea
al espectador. Asimismo, es artisticamente malo cuan-
do le falto sentido de “composicion en movimiento” al
operador, o de “desplazamiento frente a la cdmara”
a los personajes filmados (si pasan perpendicularmen-
te a ella, a corta distancia, aparecen borrosos y tam-
bién causan sensaciéon de mareo).

Pero el plano también se puede analizar desde un
tercer punto de vista: el lenguaje. Grosso modo, po-
demos afirmar que hay una relacién directa entre lo
que se quiere expresar y lo expresado. Si queremos
valorizar una cicatriz facial de una persona, por ser
esta nocién fundamental para la comprension de la
obra, hay que mostrarla a través de un “primerisimo
plano” y no a través de un “plano medio” o un “plano
americano”; pues en estos casos apenas se vislumbra-
ra la cicatriz de marras y no obtendra ningtn relieve

dentro del desarrollo de la pelicula. A lo méas, serd un
simple detalle de caracterizacién.

Pasemos ahora a analizar la relacién de un plano
con otro. El anterior o el posterior. Y ésto ya entra
directamente en lo que podriamos llamar “continui-
dad” (de un plano con otro). Es la parte elemental y
basica del “lenguaje cinematogrdfico”,

La “eontinuidad” puede ser de diversos tipos:

Puede ser de luz o de color, segin el caracter de
la pelicula.

La “continuidad de luz” significa que no debe ha-
ber cambios violentos de luz entre un plano y el si-
guiente (paso violento y brusco de luminosidad inten-
sa obscuridad marcada o viceversa) La “continuidad
de color” significa que no puede haber un cambio brus-
co de color desde un plano al plano que lo sigue.

Fuera de estas continuidades técnicamente béasi-
cas, existen ctras de posicién, de direccidon, de accién
¥ de intencidn.

La “continuidad de posicion” es aquella que obli-
ga a mantener la posicion de los diversos personajes
dentro del cuadro, para no confundir al espectador y
dar mayor fluidez a la pelicula. Si en un “plano ame-
ricano” aparecen dos personas, una a la derecha ¥
otra a la izquierda, en el “primer plano” siguiente, la
primera persona debe continuar a la derecha y la se-
gunda a la izquierda. La inversion de los personajes
es totalmente desaconsejable y se considera como un
error de lenguaje cinematografico.

La “continuidad de direccion” es aquella que man-
tiene el sentido de la direccion de los elementos que
se mueven dentro del filme, Si un personaje sale por
la izquierda del cuadro, en una toma, en la siguiente
debe entrar por la derecha. Invertir la direccién, sin
anunciarlo previamente (aungue en ciertos casos indi-
ca que ha pasado algin tiempo), es un atentado contra
la fluidez cinematografica.

La “continuidad de accion” es aquella que permite
unir la accion comenzada al final de una toma, con
la misma accioén que sigue al comienzo de la siguiente.
Si al terminar un plano, una persona se agacha a re-
coger un objeto, al comienzo del plano siguiente de-
be continuarse con el mismo movimiento del persona-
je, hasta que recoja el objeto.



La “continuidad de tntencion o sentido” (no sa-
briamos cémo llamarla exactamente) aparece cuando
dos personajes hablan entre si. Si en una toma de
“primer plano” un personaje aparece a la derecha del
cuadro, mirando hacia la izquierda (hacia un invisi-
ble segundo personaje), en el “primer plano” siguien-
te, el segundo personaje, colocado a la izquierda, debe
mirar hacia la derecha del cuadro, (como si mirara al
primer personaje). O también, si en el ejemplo que
dimos antes, la persona se agacha hacia la izquierda
del cuadro, en el plano siguiente el movimiento del
brazo debe continuar hacia el lado izquierdo y no hacia
el derecho.

Basicamente, las “continuidades” son soOlo estas.
Existen muchas otras, pero son de légica elemental.
“Continuidad de elementos” (si un personaje usa
sombrero, en la toma siguiente no puede aparecer sin
é1) . “Continuidad de hora”. “Continuidad de lugar”.
Y muchas otras.

Por lo deméis, cualquier continuidad de este tipo
se puede romper en pos de un objetivo determinado.
¥ de hecho, muchos directores profesionales lo hacen,
tal como Godard en “Sin Aliento” y “Vivir su vida”,
o Resnais en “Hiroshima, mi amor” y “El afio pasado
en Marienbad”. Pero una cosa es ser creador cinema-
tografico, llamase Godard o Resnais, y otra cosa es
ser un director novel. Los neologismos que puede per-
mitirse un poeta consagrado son errores si los usa
un poeta bisofio. Aquel sabe co6mo aplicarlos, pues do-
mina completamente el lenguaje; éste los aplica por
ignorancia del lenguaje. ..

El conjunto de planos, filmados dentro de un mis-
mo lugar, en lo que se llama “escena”. Para cada es-
cena es basica la unidad de lugar. No asi la de tiempo.
La escena tiene por fin facilitar la filmacién. No es
una parte de la pelicula como espectaculo; sino que
una parte de ella como rodaje. No es un capitulo de
un libro. No estd en relacién con la obra en si. S6lo lo
estd con la confececién del libro.

El capitulo cinematografico tiene otro nombre.
Se llama “secuencia”. Una secuencia puede compren-
der una o varias escenas. Todas deben contribuir a
desarrollar una misma acci6n o idea. Si en el filme
se muestra un accidente de autos, la secuencia comienza

con la anticipaciéon del accidente, mostrando una es-
cena dentro del interior (nerviosismo, cuentakiléme-
tros, autos que pasan velozmente, etc.) Seguird con
otra escena mostrando el choque. Una tercera mostra-
r4 un llamado nervioso desde una cabina telefénica.
Una cuarta, las ambulancias que salen de la Posta de
auxilios. La quinta estard en la misma escena del ac-
cidente. No hay heridos; todos estan muertos. Los
cadaveres se cubren con sabanas. La secuencia ha
terminado y ha sido una sola; pero las escenas que
la componen son cinco. La idea ha quedado completa,
pero ha necesitado de diversas escenas para poder
desarrollarse.

Ahora, para unir las diversas escenas, sl no ha
transcurrido un lapso, generalmente se pasa fluida-
mente de una escena a la siguiente. No asi con las
secuencias. Entre una y otra es necesario recurrir a
algo que indique claramente que la idea ya ha sido
desarrollada.

Analizaremos ahora los medios més frecuentes pa-
ra pasar de una escena a la otra (en los casos en que
existe un hiatus de tiempo) o de una secuencia a la
otra. Cinematograficamente, el medio mas facil para
indicar el transcurso de tiempo, es el“fundido™.

El fundido es el obscurecimiento progresivo y pau-
latino de la imagen (fundido cerrado), que es seguido
de una apariciéon progresiva de la imagen siguiente
(fundido ahierto); o que, a medida que una imagen
se esfuma, en sobreimpresion aparece la siguiente
(fundido abierto); o que, a medida que una imagen
e esfuma, en sobreimpresion aparece la sigulente
(fundido encadenado). El acoplamiento de un fundi-
do cerrado, con otro posterior abierto, indica que ha
pasado un largo periodo de tiempo. Si al contrario,
van encadenados, el tiempo transcurrido ha sido més
0 menos breve.

La otra forma para unir escenas y secuencias, es
a través de las llamadas “figuras cinematogrdficas”.

Una “figura cinematogrdfica” es un conjunto de
tomas o planos (dos en los casos que estamos estu-
diando) que estimulan en nosotros una reaccién mayor
que narran los simples hechos filmados (ej. un plano
con un ejército que marcha y el siguiente con el cam-
po de batalla lleno de muertos) . Entre las “figuras ci-



nematogrdaficas” las que se usan habitualmente como
nexo de unién —fuera de los fundidos —son las “figu-
ras de técnica”, también llamados “encadenados”.

Los “encadenados” méas frecuentes, para pasar de
un lugar a ctro o para suprimir un espacio de tiem-
po, son los ciguientes: “Encadenado de movimiento”
(una cuna se balancea al final de una escena o se-
cuencia; siguiente); “encadenado de gestos” (la ma-
no de un hombpre dice adiés al término de una escena;
la mano de una mujer dice adids, pero es otra escena
0 secuencia, sin ningin nexo con la anterior); “enca-
denados de imdgenes” (termina una escena en un pri-
mer plano de un ramo de flores en manos de una jo-
ven; en la escena siguiente ya estan colocadas en un
florero); “encadenados metajoricos” (la secuencia ter-
mina con un anillo que entra en el dedo anular en el
acto de casarse; la siguiente comienza con un par de
esposas cerrandose sobre las muiiecas); “encadenados
simbdlicos” (una escena termina en un apretén de ma-
nos hipécerita, la siguiente empieza con peces nadando
€n un acuario). Y asi, muchos otros.

Pero no sélo es posible unir una escena con la
otra, mediante la visibn. También lo es con el sonido.
Antes que una escena termine ya se oye el parlamen-
to o la musica de la escena siguiente. Es el “encadena-
do auditivo o sonoro”.

Los “encadenados” le dan fluidez y agilidad a la
pelicula; mientras que los fundidos la hacen reposar.
Son dos técnicas diferentes. Ambas son valederas, si
son bien empleadas.

La unién de varias secuencias es lo que hace el
filme. Para hacer un filme bien armado y correcto,
primeramente hay que componerlo, vale decir, hay
que planificarlo.

La “composicion” es el trabajo que consiste en pre-
ver el orden en el cual seran exhibidas las materias.

Una pelicula bien compuesta debe cubrir toda la
extensién del tema, que se va a expresar, y penetrar
hasta 1la esencia misma de ese tema.

Generalmente un filme esta compuesto de tres
partes: la exposicién o comienzo de la pelicula, el des-
arrollo de ella y la conclusién o resolucién de la mis-
ma.

En el “comienzo” el espectador se introduce en el
tema. El “desarrollo” es a la vez una exposicién del
problema ¥ una discusion del mismo. En la “conclu-
sion” se llega a un desenlace, bueno o malo, del pro-
blema expuesto. Si bien el “comienzo” es puramente
emocional, ya que todavia no hay tiempo para com-
prender la pelicula, el “desarrollo” es generalmente
racional y la “conclusion” en una pelicula bien com-
puesta, al igual que el comienzo debe ser exclusiva-
mente emocional. El espectador debe dejar de razo-
nar y soélo vibrar emocionalmente. Para conseguirlo,
el final debe ser inesperado y corto, para pillar de
sorpresa a la razon, sin darle tiempo de reaccionar
antes de que termine la pelicula.

Una vez que se ha planificado y compuesto el fil-
me, en forma literaria, hay que hacer el “guion” del
mismo. El “guion” consiste en disponer la pelicula en
el papel, escena por escena y plano por plano, como si
va estuviera filmada.

Estd intimamente ligado a otro de los elementos
que hay que considerar al analizar una pelicula: el
“Montaje”. Este consiste en colocar, una vez que ha
sido filmado todo el filme, plano tras plano, en forma
justa y clara, para dar fluidez a toda la pelicula. En
obras con un guién bien elaborado, el montaje es su-
mamente facil. Es dificil cuando la pelicula ha sido
rodada sin guién, o solamente con una “idea directriz”
como sucede generalmente en las peliculas de viaje.

Guitn y montaje son dos facetas de una misma co-
sa. So6lo son posibles de diferenciar, cuando, como ya
dijimos, la pelicula se filma sin un guién previo. Es
por eso que al hacer un guidn, hay que pensar conti-
nuamente en el montaje ulterior.

El guién se compone, dentro de su estructura, de
dos partes: una interna (o montaje interno) y una
externa (o montaje externo). El interno también es
llamado “ideologico” y es el verdadero lenguaje cine-
matografico (equivaldria, en literatura, al uso de las
palabras) . El externo, basado en la continuidad (y que
vendria ser la correcta pronunciacion de esas pala-
bras), es el que le da fluidez a la pelicula. El interno
no serd muy influenciado por el montaje de laborato-
rio posterior; pero si el externo. Para mantener la
“continuidad” serd necesario hacer cortes precisos; y



caso de que no se pqeda, el montaje nos dira el
g?ano que hay que repetir o qué hay que hacer para
lograr la flvidez filmica.

El guién interno o ideolégico puede adquirir dos
formas fundamentales: “expositiva” o “comstructiva”.
En la forma “expositiva” se limita a narrar la historia
y en la «“constructiva” a penetrar también dentro de
la psicologia de los personajes y de los hechos. La for-
ma expositiva es superficial; mientras que la construe-
tiva pretende més profundidad.

Una pelicula bien ideada y compuesta, con un
buen guién y un buen montaje, debe tener, ademas,
lo que se llama “ritmo cinematogrdfico”. El ritmo es-
ta dado por el guién interno, pero la fluidez del filme,
como ya dijimos anteriormente, lo que el guién exter-
no “(continuidad”) a través de un buen montaje de
laboratorio.

Este ritmo debe permitir que la accién dramatica
avance. Sin saltos bruscos, con intensificacion o ate-
nuaciéon de los sentimientos, hasta llegar paso a paso
a la “conclusion” emocional. No debe tener saltos
marcados, ni pérdida de fluidez. El ritmo es lo que
hace que el espectador “entre” dentro de la pelicula.

Analizada la parte visual, digamos algunas pala-
bras sobre la. columna sonora. Es sin duda, la parte
mas dificil de la pelicula de aficionado bien hecha.
Los medios son escasos ¥ los costos, altos. General-
mente, la mayoria de los aficionados, limita la banda
sonora a miisica o ruidos ambientales. El sincronismo
de la palabra hablada con los movimientos labiales,
no estd aun al alcance de todos los cineastas de for-
matos reducidos. De todos modos y a titulo de in-
formacién, daremos algunos criterios generales.

La banda sonora no debe ser estridente y estar por
encima de la banda visual. Las cosas hay que mostrar-
las a través de imagenes y no a través de palabras.
No hay que hacer filosofia con el filme. Para eso es-
tan los libros. Si se quiere hacer filosofia filmica, hay
que hacerla a través de la filmadora; y s6lo en segun-
ila énst.anc;:a usar la grabadora. La miusica, al colocar-
te eb_e indicar algo, ya sea por semejanz o por con-

raste; nunca se debe colocar en forma gratuita.

Béasicamente, éstos son los elementos sonoros que
hay que tomar en cuenta.

Hechos todos estos preambulos sobre técnica y
lenguaje cinematografico, entraremos a enfocar el ter-
cer y ultime punto que hay que estudiar dentro de
una pelicula: su “contenido”.

El “contenido” es lo que justifica a toda la obra.
El lenguaje puede ser bellisimo, pero si no hay nada
valedero que lo justifique, es un simple alarde de téc-
nica, un simple formalismo. Ahora, pensar gque no
existe un ccntenido también es una afirmacion arbitra-
ria. Todo tiene “contenido”. Sea bueno o malo, sea
grande o chico, valedero o falso, toda obra cinemato-
grifica tiene algo que la anima. Lo esencial es que ese
algo tenga algun valor universal, “algo” que justifique
a toda la obra.

Mucha gente confunde el “contenido” con el “men-
saje” y valora toda la pelicula segun la mayor o menor
cantidad de “mensaje” que contenga; sin importarle
ia forma en que el pretendido “mensaje” ha sido ex-
presado.

Creemos que contenido y mensaje son dos térmi-
nos diferentes. El contenido es la simple expresion
del director. El mensaje, ademas de ésto, es el afan
catequistico con que el autor quiere engalanar su obra.
Un contenide mal expresado da una mala pelicula.
Un mensaje mal expresado da una pelicula mala, fal-
sa v pretenciosa. Lo esencial, dentro de una pelicula
de aficionados, es que ésta sea valedera y honrada.

En lineas generales, éstos son mas o menos los
elementos gque hay que valorizar dentro de una peli-
cula de aficionados. No hemos dado ni normas uni-
versales, ni normas exhaustivas. S6lo criterios gene-
rales en los que conviene basarse, para poder, mini-
mamente, calificar una cinta. Limitarse exclusiva-
mente al impacto emocional que se recibe, es dejarse
influir demasiado por el contenido y poco por la ex-
presién de ese contenido. Contemplar pobreza y nifios
ateridos por el frio, inspira listima y seguramente for-
ma parte de un buen documento humano, pero ello no
basta para darle categoria artistica a una pelicula.
?{i)s hgabremos emocionado, pero ¢hemos visto un buen
ilme?

ALDO FRANCIA B.
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el ciclo de la angustia

Ciclo ofrecido por el Cine Club Vifia del Mar
durante el desarrollo de la XVII Escuela
Internacional de Verano organizada
por las Universidades de Chile,
Técnica “Federico Santa Ma-
ria y Técnica del
Estado

La Segunda Guerra Mundial estremecio los cimien-
tos de nuesiro mundo contempordneo. Cual mds, cual
menos, todes los paises comprometidos en el conflicto
sufrieron los horrores de una guerra que nadie quiso,
pero que todos fabricaron. Y el cine, como el arte de
nuestro tiempo, no quedo al margen de esta alteracion
profunda que se produjo en el seno de la sociedad hu-
mana.

La Segunda Guerra Mundial, con su destruccion sis-
temdtica de vidas, hogares y fdbricas, desembocd en
iuna postguerra angustiosa, llena de recuerdos megros
y con un presente falto de ropas y alimentos. El hom-
bre tuvo quec luchar para sobrevivir, Luchar por el pan
diario. Luchar contra el frio invierno. Luchar para
conseguir un modesto trabajo. Y, a través de esta lu-
cha, el pasado cedido luego al presente. Los recuerdos
fueron suplantados por la desesperacion del diario so-
brevivir. Si el nuevo cine comenzoé con “Roma, Ciudad
Abierta”, “Paisda” y “Vivir en Paz”, todas peliculas del
lacerante recuerdo, continud posteriormente con “Lus-
trabotas”, ‘Ladrones de Bicicletas” y ‘La Tierra Tiem-
bla”, todas enfocadas sobre el presente angustioso e
inseguro. Y el Neorrealismo invadido todo el mundo.
Desde Inglaterra al Japén. Desde Alemania hasta Es-
tados Unidos. La angustia del mafiana inseguro y del
hoy doloroso no daba tiempo para que el hombre de
esq postguerra se pensara como problema. Su angustia
era exclusivamente exterior.

Pero los a7ios pasaron y para todo el mundo des-
truido comenz6 una nueva era de progreso y bienestar.
El diario vivir dejo de ser inseguro. Habia trabajo, ali-
mentos y vestidos para todo el mundo. Y el hombre
comenz6 nuevamente a pensar en si mismo, a pensar-
se como problema. Y comenzé un nuevo tipo de an-
gustia. La angustia del hombre frente a si mismo.
Del hombre a su Destino. Del hombre frente a los
demds hombres. Y el cine, al igual que en el periodo
anterior, capto esta nueva angustia y la llevd a todas
las pantallas del mundo, Es lo que se ha dado en lla-
mar Neorrealismo interior o Neorrealismo psicologico.



Enire los directores cinemalogrdficos que mejor
han erpresado esta angustia w»ital, tres nopmbres se
destacan claramentes Antonioni, Fellini y Orson We-
lles. Y tres de sus peliculas la desmenuzan exhausti-
vamentes “El Eclipse”, de Antonioni, “Ocho y Medio”,
de Fellini, y “El Proceso”, de Welles. Las tres estdn in-
timamente relacionadas entre si por su temdtica. An-
tonioni enfoca la “angustia de la soledad”, a través
de la imposibilidad del amor —la mayor de las relacio-
nes humanas —para romper esa muralla de aislamien-
to oue rodea a todos los hombres. Fellini la “angustia
de la creacion”, la razon de ser de muchos seres, d tra-
vés de su propia experiencia. Welles, la “angustia vi-
tal”, la peor de todas, a través de una reelaboracion
de la obra literaria de Kafka.

Los tres enfocan la angustia desde tres dngulos
diferentes. Los tres mediante su peculiar estilo. Los
tres son genios. Y sus tres obras son geniales. Pero
mientras el “Eclipse” muestra una angustia interior d
través de una serie de elementos exteriores (el aire,
el agua, los teléfonos), “Ocho y Medio” muestra la
misma angustia interior aunando hechos y experien-
cias reales a alucinaciones psiquicas. Mientras “El
Eclipse” es completamente exterior y real, “Ocho y
Medio”, es solo a medias exterior y real. La otra parte
es interior e imaginaria. Y el “Proceso” lleqa todavia
mds alld. Pues si bien es cierto que parte de “Ocho y
Medio” es irreal e imaginario y s6lo corresponde a un
problema mental del hambre, todo “El Proceso” es
exclusivamente un problema mental. Nada es real.
Las unicas cosas reales estdn insinuadas, pero no mos-
tradas, y aun, soélo sirven para mostrar una etapa
“f;.'.ental” de la vida del hombre que se procesa @ si
mismo.

‘El Eclipse” es una sucesion de bellos simbolos,
filmados magistralmente a través de hermosas imd-
genes, en que los hombres de “cosifican” y las cosas se
“humanizan”. Todo lo que se muestra pudo haber su-
cedido; aunque sea raro. Un nifio de cortos afios pudo
haber caminado sbélo por las calles, en las primeras
horas de la madrugada. Nada es irreal, todo es arbi-
trario. Todo lo que se ve tiene un significado. Todo
lo que se escucha tiene importancia. Al comienzo del
filme se oyen tres notas en relacion con un gran depo-

sito de aguda. Mas alldé la pareja protagonista se moja
la cara con el agua de una manguera. ¥ un trozo de
madera se lanza a navegar en un tonel de agua, al
empezar el 7omance. En ese momento comienza el
fondo musical de la pelicula. Termina el “amor eter-
no” y el agua del tonel se vacia hacia la alcantarilla
de la calle. Y la musica vuelve a desaparecer por el
resto del filme. Todo tiene un significado, nada queda
al azar. La monja que aparece, el teléfono que suenda,
el rumor del viento sobre los drboles y el borracho que
muere —con su brazo extendido —en la piscina llena
de agua.

“Ocho y Medio” es la historia de un hombre que
busca “dentro de si mismo” las fuentes que le permiti-
rdn seguir filmando. Es la historia de un hombre del
que todo el mundo espera algo, pero que él, en lo mds
intimo de su ser, siente que ya no tiene nada mds que
decir. Es la historia de un hombre artisticamente aca-
bado. Al igual que en “El Eclipse”, cada imagen, cada
palabra tiene un significado fundamental; pero, mien
tras que “El Eclipse” es un conjunto de cosas que “pu-
dieron haber sucedido”, “Ocho y Medio” es una amal-
gama de cosas totalmente irreales con otras que fdcil-
mente pudieron suceder. “El Eclipse” es la historia de
un amor que intenta inudtilmente acercar d los seres
humanos. “Ocho y Medio” no es una historia. (Es
un suefio? ;jun autopsicoandlisis? De todos modos, tra-
ta de llegar a la causa de la dngustia;, mientras que
“El Eclipse” insinia las causas a través de la visuali-
zacion de los efectos.

“El Proceso” no tiene absolutamente nada de real.
Al igual que las peliculas anteriores, cada palabra, ges-
to o sonido, tiene una importancia fundamental en la
comprension del filme y, al igual que en “8 15", ca-
da personaje que aparece dentro de la pelicula es un
desdoblamiento del alma del protagonista. Pero mien-
tras que “8 %7 era la confrontacion de un hombre con
sus recuerdos, “El Proceso” es la confrontacion de un
hombre con su conciencia. Aquel triunfa. Este fra-
casa completamente. Los recuerdos le dan a aquel la
pauta para seguir creando. La conciencia de éste lo
condena, dindole la muerte. “8 15” es una mezcla de
psicoandlisis y suefio. El “Proceso” comienza en el
alba del suefio y termina en la esquizofrenia. “8 1"



a un determinado grupo de seres; “El Pro-
Eggﬁszn;:da la humanidad. El personaje de Fellini se
salva; el de Welles muere. Una explosion simbolica—
la explosion atomica— lo reduce a nade. A €l y a la
Humanidad que simboliza.

Si las peliculas de Antonioni y Fellini son limpias
v de bella factura, con espacios grandes y claros y que
en pintura se podrian identificar con la pintura abs-
tracta, la pelicula de Welles es retorcida y barroca, con
espacios inmensos y recargados de elementos. Co-
rresponderiu pictéricamente al expresionismo alemdn.
Aquel es el cine de latinos; éste es el cine de un ger-
mano. Y estd bien gue asi sea, pues Welles tratd de
objetivizar el cerebro, con todos sus corredores y veri-
cuetos secretos, con sus elementos racionales e irra-
cionales, con su Super Yo freudiano, con sus represio-
nes y temores, con su Conciencia y sus paliativos, con
todos los pequeflos monstruos que asaltan a ese pe-
quefio, a eze minusculo Yo que se debate por sobre-
vivir, sin defensas, desnudo en medio de la habitacion,
al que ningin “Cuadro” terapéulico, al que ninguna
religion balsdmica logran salvar.

ALDO FRANCIA B.

m. antonioni

Antonioni es un burgués refinado. Por eso, segin pro-
pia confesién, aborda los problemas de ese sector y los enfoea
seglin su Optica peculiar,

Las cuatro peliculas suyas que se han exhibido en Chile
nos introducen en un mundo gue el autor conoce a la per-
feccién. “Las Amigas” los personajes pertenecen a un grupo
formado por artistas fracasados o gente dedicada a labores
que propenden a la frustracion: decoracién de interiores, ca-
sa de modas, ceramica. En “La Aventura” nos encontramos
con un arquitecto que ha renunciado a crear y trabaja sub-
ordinado a otros arquitectos. En “La Noche" entramos al
mundo de los literatos (Giovanni y su amigo Tomasso). En
“Eclipse” tenemos un intelectual de izquierda (Ricardo: Fran-
cisco Rabal), una traductora (Vittoria: Ménica Vitti) y un
empleado de la Bolsa (Piero: Alain Delon).

Arquitectos, pintores, decoradores, novelistas. Este es el
mundo gue nos presenta Antonioni, mundo de seres refinados,
exigentes ¥ wvulnerables, presas ficiles del snobismo, de la de-
cadencia y del hastio. Por algo en esos grupos es donde exis-
te la mas altla proporcién de suicidios. Por eso también éste es
el final de muchos de sus protagonista, (“El Grito”, “Las Ami-
gas”, “La Aventura”). :

Ellos hacen cruzar sobre un espléndido decorado una co-
rriente helada de desencanto, de cansancio, de aburrimiento y de



derrota. Ellos arrastran un sufrimiento estéril y desesperado.
Porquez la han perdido, buscan una razén suficiente para vivir:
v se debaten inGttilmente en un esfuerzo por clarificar el ho-
rizonte. Son personajes “extraviados en el mundo, dispersos
en las cosas y que sienten la necesidad de reentrar en si
mismos” (Heidegger). Como es facil suponerlo, Antonioni
trasplanta al cine su propia angustia existencial.

La angustia es hija de la soledad y la soledad se explica
por la carencia en el hombre de un instrumento adecuado
para manifestarse. Las relaciones entre los seres quedan va-
cias de contenido; los seres flotan en una atmésfera inconsis-
tente, sin tener nada a qué asirse, sin poder vincularse con
otros compaifieros de ruta. Marchan solos. Los gestos que ca-
da dia se repiten son incapaces de transmitir un sentido; ca-
recen de significado. No es de extrafiar, entonces, que el amor,
impulso constante de todos sus protagonistas, no logre reali-
zarse. A lo més es un intento initil que no llega al “encuentro”
con el “otro”. Cada ser humano es una ménada cerrada sobre
si misma. Desprovisto de toda posibilidad de comunicacién,
el sentimiento del amor no puede sostenerse. Queda reducido
al puro contacto carnal. Buscar algo més es estrellarse in-
evitablemente contra lo imposible.

Este es el drama que nos repite Antonioni en cada uno
de sus films. Lo tragico, lo conmovedor —dice él mismo— es
que el hombre se aferra a mitos imitiles y persigue los impo-
sibles; se ilusiona con el amor-sentimiento, con el vineulo tinico
v perdurable, con la fidelidad, con los valores morales.

Detrds de este desquiciamiento interno hay uno social. El
mundo que el hombre ha hecho es un laberinto. Enredado
en una geometria inhumana, ha perdide su rumbo, ¥y no sabe
dénde quedd su origen y cudl es su destino. El orden social
presenta tales fracturas estructurales, que el hombre no pue-
de injertar en él un esfuerzo auténtico. Con razén los per-
sonajes deambulan sin sentido por calles solitarias, huyven de
ciertas reuniones (Lidia, en “La Noche”, de la recepcién a su
esposo en la casa editorial) o permanecen ajenos y extrafios
en medio de grupos (Vittoria en la Bolsa romana en “Eclipse”,
Lidia en la fiesta de los Gherardini en “La Noche”, Claudia ro-
deada de hombres en la plaza mientras espera a Sandro en
“La Aventura”.)

No hay duda que, parapetado detras de esta visi6n, el pro-
blema existe; pero, sin salida. El reproche que podemos ha-
cerle a Antonioni es el de haber reducido primero el horizon-
te, amputando la realidad. Sus esfuerzos posteriores por rom-
S

per el cerco serdn genuinamente inttiles. Sus personajes, apri-
sionados en un ambiente obscuro, palparin estérilmente los
muros gue los bloguean buscando una escapatoria. Cada im-
pulso por romper su soledad los dejard mas patéticamente so-
los. La solucién no vendrad rep tiendo el intento (Por eso Vi-
ttoria renuncia a Piero en “Eclipse”, por eso se suicidaran al-
gunos personajes, por eso Claudia se resigna a la infidelidad
de Sandro en “La Aventura”), sino integrando en la plata-
forma, desde la cual el hombre se lanza en pos de su aventu-
ra, la realidad exilada del panorama antonians. La poten-
cia —en el sentido escolastico —de infinito que tiene el hom-
bre responde a una vocacién que el Creador inseribié en su na-
turaleza. Es un vacio que conecta con las fuentes del ser
visién cristiana— y no un vacio que intercepta toda comuni-
caciébn —visién de Antonioni.

No puede negarse, con todo, el valor del testimonio de
Antonioni. No hay duda que representa una preocupacién del
mundo moderno gue es muy aguda y explicita en ciertos es-
tratos, justamente aguéllos a los aue Antonioni pertenece. Su
sinceridad nos entrega un planteamiento capaz de enriquecer
una reflexién cristiana; su profundidad estremece saludable-
mente, y su calidad artistica amalgama al contenido un valor
expresivo permanente.

T.os personajes de Antonioni son espiritualmente inmé-
viles. Tratarin de romper el aislamiento en que se debaten,
pero indtilmente. Quedan donde estin, a pesar de sus esfuer-
zos. Su creador les comunicard su propia lucidez intelectual.
Por eso desvaneceran todas sus ilusiones. No podran enga-
fiarse. Puestos en esta situacién de soledad fija, sentirdn con
inaudita violencia el latir del tiempo. El esti constantemen-
te alerta, infatigable, indefinible. El instante no puede pro-
longarse; el éxtasis no puede permanecer v perece... sin segu-
ridad ninguna de renovarse.

La angustia del hombre es inseparable del tiempo. No hay
peripecia sentimental en la que él no intervenga; él corrge los
mas nobles metales ¥y horada las rocas més duras. Nuneca
antes el cine habia tenido tanta conciencia del tiempo, nunca
el tiempo habkia aparecido con tanta claridad en la escena.

La mezcla de amor y tiempo constituye la expresién de la
angustia existencial de Antonioni. El amor naufraga en el
tiempo, no puede sostenerse y hace de las cosas un signo de
su muerte. El amor ha muerto en los ojos de Antonioni. Por
eso ve el mundo como un tremendo mausoleo. ;Por qué ex-
trafiarse, entonces, del frio que caracteriza sus decorados? Los



restos de una ilusién fenecida han ido quedando prendidos a
las cosas; solamente alli quedan, puesto que han desaparecido

del hombre.

Antonioni insiste en contarnos una historia humana, con-
sistente en la muerte y no en la vida de un sentimiento, a
través de ua minuciosa exploracién del escenario. Su audacia
v coherencia artistica son impresionantes.

Antonioni ha sido el mdas clarividente cineasta que haya
logrado filmar el deterioro progresivo de los sentimientos
mas fuertes con s6lo exponerlos a la accién destructora del
tiempo. En esto es indiscutible que Antonioni marca un pro-
greso en la problemética del cine. Tradicionalmente, el cine
trataba el amor como algo supremo. Tras su consecucién avan-
zaba toda la trama; tanto que, una vez logrado, no habia para
qué seguir. Deiras de un roméntico beso invariablemente apa-
recia la palabra “fin"”. Parecia como que ese momento queda-
ba fijo, que la marcha del tiempo ahi se suspendia, que el
instante era “eterno” y “absoluto”. El amor de deificaba.
No puede negarse lo infundado de este mitolégico romanticis-
mo, que respendia a un deseo de evasién en el gran piiblico
v de afdn comercial en los productores.

Antonioni no incurrird en ninguna de estas concesiones. Sus
peliculas seran un anti-romance ¥ se construirdn en base a mo-
mentos narrativamente débiles, en los que nada sucede, pero
en que los rersonjes van dejando su alma al desnudo. Difi-
cilmente mnos presentard la exaltacién del amor. Preferira
mostrarnos el antes o el después. El “antes”, en cuanto con-
denado a una irrealizacién; el “después”, en cuanto arrastra
tristemente el recuerdo de amores muertos que nunca en rea-
lidad vivieron. En vez, de un instante quimérico, nos ense-
nard la duracién real; en vez de adormecernos con suefios,
nos enfrentard cruelmente con la calidad ;en vez de pintar
el amor como algo magico ¥y que escapa a la responsabilidad
humana, lo haré percibir en todo su relativismo ¥ su dependen-
cia del hombre.

el eclipse

Se abre la pelicula con un cuadro extrafio, inmévil eomo
una naturaleza muerta. La unica incégnita es un girén que
resulta ser la manga de Ricardo. Estd sentado junto a un
ventilador eléctrico. El murmullo del aparato rompe apenas
el silencio. Vittoria, su amante y secretaria, estd también alli.

Se mueves sin sentido y toma distraidamente algunos ob-
jetos, entre otros, un marco vacio. Asi es el amor de ellos.
Ya no queda nada de él, sino lo que fue su marco, ese departa-
mento de Riccardo, minuciosamente descrito por una cidmara
que todo lo registra, Vittoria no siente ya nada por Ricecardo,
y no puede mentirle. No sabe cuando ni porqué dejé de
amarlo. Su mirada, sus gestos, sus palabras, todo en ella es
indefinido. Son intutiles los esfuerzos de Ricardo por lograr
una explicacién, por buscar un entendimiento a través de la
dialéctica, lo tUnico preciso que Vittoria le dice termina por
desarmarlo. “Queria hacerte feliz” —dice él—. “Yo era feliz” —
responde ella—. “Cuando te conoci tenia 20 afios y era feliz”.
Ahora se va vacia y desorientada. En vano Riccardo la seguira
vy volvera otro dia. El rechazo es definitivo. Un vidrio le im-
pedird la entrada, simbolo del frio y de la separacién.




Vittoria va de Riccardo a Piero, del intelectual aproblema-
do al hombre activo, practico v sin esertpulos. Deseara a Piero
hasta llamarlo una noche por teléfono, pero sin atreverse a
darse a conocer. Vacilara, pero tentard con todo. ;No serd su
ilusién semejante a aguel globo destruido, como si fuese una
pompa de jabdn, a poco de iniciar su vuelo? ;No serd su amor
como aquel edificio que jamas en la pelicula se ve terminado,
mas aun, encubierto por planchas de paja que nos velan su ros-
tro? ;No serd como el agua que se escurre o el surtidor que por
capricho se extingue?

Podriames seguir recorriendo cada detalle. Las manos en
el primer encuentro se enlazan y corresponden, pero no en el
segundo. Esas manos nos conducen a la mano del muerto (el
borracho que roba el auto de Piero y cae con él al rio y muere
ahogado), definitivamente detenida en el gesto inutil de llamar
a otro.

Los besos a través de un vidrio, son algo mas que un juego;
son un simbolc del amor imposible.

Pero sobre todo hay que recurrir al final. Vittoria v Piero
se engafian mutuamente. Prometen volver a encontrarse “ma-
nana, pasado vy después de pasado mafhana”, “hoy mismo”, “es-
ta noche”, “a las 8", “en el sitio de siempre”. Sin embargo, en
ese acostumbrade lugar, anochece; pasa el bus puntual a su
hora; pero los amantes no acuden a la cita. La calle queda soli-
taria, mientras el agua del tonel con que Vittoria jugaba se
pierde por una hendidura. La cdmara se pasea tristemente en
una interminable secuencia en que el tiempo avanza. Cada vez
se hace mas obscuro...

Pocas veces una pelicula ha tenido un fin tan original y
elocuente. Quedan solamente las cosas y, con ellas, la ausencia
de los protagonistas. Ausencia, desilusién y vacio.

;Qué pasa con Vittoria mientras deja a Riccardo y encuen-
tra a Piero?

Busca a su madre; pero es inutil conversar con ella, Con
un par de amigas tiene un momento de evasién: hablan del
Africa y ejecuta una danza negra. El correteo detras del pe-
rrito de su amiga la hace momentaneamente alegre; justo al
atraparlo ¥ gozar con sus gracias, siente el metalico ruido de
una serie de mastiles que dan la impresién de una inmensa
jaula. Eso es el mundo civilizado. Aqui todo es mas complicado,
incluso el amor, le dice a su amiga nacida en Kenya. Su suerte
es semejante a la de aguel quiltro gque no puede escaparse y al
que ni siquiera le es permitido tratar con los de su especie.

iComo resulta todo mas simple en el primitivo ambiente de la
selva! Pocos momentos antes habia expresado que llegan dias
en que un libro, un cuadro o un hombre significan lo mismo.

Antonioni, denuncia un mundo deshumanizado, una eivili-
zacion hecha por el hombre para servirlo; pero que, en cambio,
lo cerca y lo aplasta.

Por algo nos detiene en el interior de la Bolsa de Roma, que
parece ‘“‘una oficina, un mercado o un ring”. Alli la lucha es sin
cuartel; alli se cumple sin reticencias aquello de homo homini
lupus (el hombre es lobo para el hombre). Las voces de la jau-
ria son méas estridentes y crueles después del minuto de silen-
cio con que se recuerda al compafiero caido.

Por un breve momento Vittoria se sentirda feliz, se dara
cuenta de ello y lo dira. Es al término de un rapido viaje en un
avién de turismo. Pareciera que la felicidad es un suefio, algo
que estd en las nubes ¥y no puede durar, porque es imposible
desprenderse de la condicién terrena.

Facil es comprobar el parentesco que existe entre esta pe-
licula y “La Noche” y “La Aventura”. Pero cabe también se-
fialar un progreso. Si la unidad interna de una obra es sintoma
de la fuerza de inspiraci6n, podemos advertir un avance en An-
tonioni a través de estas 3 peliculas. Las digresiones son nume-
rosas en “La Aventura’, disminuyen y son mas explicables en
“La Noche” y simplemente no existen en “Eclipse”. Esta mayor
seguridad en el trazadg lineal de sus cintas avanza en relacién
inversa con la abundancia de escenas erdticas, que cada vez va
necesitando menos.

La importancia del paisaje, del mundo de los objetos como
testigo del drama humano, va notoriamente acentuindose. En
“La Aventura” —podemos decir— el paisaje estd presente (islas,
caminos y civdades de Sicilia); en “La Noche” se transforma en
una fuente de simbolos y contribuye a objetivar el interior de
los personajes; en “Eclipse”, simplemente es un personaje mas,
tal vez el mas importante como el asfalto en la pelicula “La Ca-
lle”, de Fellini. El paisaje termina por vincularse enteramente
a la angustia de los hombres hasta expresarla mejor que los
mismos protagonistas. Asi se explica el final de “Eclipse”,

El empleo de los tiempos muertos o tiempos débiles se in-
tensifica cada vez mas. Mientras en “La Aventura” habia una
historia que avanzaba en funcién de los tiempos fuertes, para-
lelamente se daba una serie de tiempos débiles que servia para
sondear la conciencia de los personajes. En “La Noche” los
tiempos débiles son proporcionalmente mucho més numerosos
—casi todas las secuencias de Lidia—; y en “Eclipse” terminan



por monopolizar la pantalla. En este film, incluso los “sucesps",
tales como el robo del automévil, no son explotados narrativa-
mente y se les utiliza para puntualizar algl_mos detal_les psico-
16gicos de los personajes. (Metalizacién de Piero que piensa mas
en los arreglos, en los costos, que en el hombre fallecido). Saber
narrar es una cualidad; pero sostener una pelicul:a con 501?3
tiempos débiles es una proeza comparable a construir una mii-
sica con semisilencios. ;Podréd Antonioni llegar més alld en esta
linea? Parece imposible.

Paralelamente al estilo, podemos también percibir un pro-
greso en la temética de Antonioni, esto es, una mayor coheren-
cia entre sus postulados ideoldégicos y el contenido de sus films,
Claudia vive una ilusién en “La Aventura”, la misma que vivié
su amiga Anna, y llega también al desengafio. Fue inttil para
ella la experiencia de Anna. El espejismo del amor la atrae a la
misma vaciedad, la misma nada. Lidia en “La Noche"” llega méas
lejos en esta visién pesimista. Jaméas la pelicula la mostrard vi-
viendo la ilusién del amor, que ha quedado definitivamente
muerta. Tanto es asi que no puede entregarse a otro hombre y
quiere morir porgue ya es incapaz de guerer. Es la confesion
que hace a su marido al final de la pelicula. En “Eclipse” Vitto-
ria ni siquiera alcanza a vivir esa ilusién, cuando ella muere. La
precariedad del amor se manifiesta aqui més fuertemente y con
menos esperanza de recuperacién. En “La Aventura” quedaba
por lo menos la resignacién; en “La Noche”, el vinculo de los
esposos que los hace recomenzar; pero en “Eclipse” no queda
nada, sélo las cosas y su absoluta ineptitud de amar.

La i}leomunicacién, tema preferido de Antonioni, también
se acentlia en cada uno de estos films. En “La Aventura” y en
“La Noche"”, si los personajes no se comprenden, alguna razén

habria para explicar la falla: la torpeza de Sandro o el egoismo
de Giovanni. Pero aqui, en “Eclipse”, no gueda sino la incapa-
cidad funcional para expresarnos y podernos conectar con otro
en un terreno comun. De ahi los moné6tonos y desesperantes “No
sé"”" de Vittoria.

Pondremos fin a esta comparacion refiriéndonos a otro ele-
mento muy propio de la tematica de Antonioni: el papel corro-
sivo del tiempo. En las tres peliculas el amor se pierde y nau-
fraga en el tiempo; es incapaz de “durar”; pero en “La Aventura”
necesita un aliado para cumplir su funcién destructora: una pro-
vocacion de un tercero; en “La Noche” basté algo mucho més
sutil ¥y mas vinculado a la duracién: la costumbre; en “Eclipse”
el tiempo solo mata los sentimientos. (Recordar el final con su
progresivo oscurecer). El tiempo en “Eclipse” arrastra ecadaveres.

En dos anteriores comentarios nos hemos referido en esta
revista al pesimismo de Antonioni. No podemos aceptarlo; pero
no vamos a repetir lo que entonces dijimos. ;Adénde va Anto-
nioni? ;Puede seguir avanzando dentro de su linea? Nos pa-
rece que no y que sus denuncias —valiosas ¥ sinceras— han lle-
gado a un limite que no puede superar y sélo dejan paso a la
demencia o a la redencidn.

GERARDO CLAPS, S. J. (9

(°) Revista MENSAJE - Julio 1963.




federico fellini

Al terminar la Segunda Guerra Mundial, el cine
italiano se encontraba totalmente destruido.

Sin medios econ6micos, sin sets y sin maguinaria.
T.a pobreza asolaba a toda la peninsula e imposibilitaba
cualquier intento de volver a rodar las grandilocuentes
producciones de la época fascista,

Por otro lado, los directores, que por mucho tiempo
s6lo habian podido filmar bajo la batuta de los organis-
mos estatales, se encontraron repentinamente libres en
cu lenguaje cinematografico expresivo. Libres si; pero
sin medios. Y es entonces que aparece el neorrealismo.
En medio ce esa pobreza franciscana, la miseria ad-
quiere importancia. El1 hombre en su tragedia diaria,
tragedia de vivir y sobrevivir, es el tema obligado de
cineastas que se desarrollaron después de la guerra. Y
junto al gran Rosellini, el de “Roma, ciudad abierta” y
“Paisa”, crecié un hombre joven, y por aquel entonces
delgado, llamado Federico Fellini.

Pasaron algunos afios antes de que aprendiera bien
el oficio, y s6lo en 1950, en combinacién con Alberto
Lattuada, hombre ya fogueado dentro del cine (“El
bandido”, “El molino del Po”, “Sin piedad”) aparece su
nombre en la direccién de una pelicula de largo me-
traje: “Mujeres y luces”. Un gran realizador estaba
naciendo.

Dentro de este film habian partes dirigidas por
Fellini y otras por Lattuada. Facil es actualmente re-
conocer las partes pertenecientes a cada realizador.
Y aunque parezca extrafio, las mejores secuencias del
film eran aquellas dirigidas por el novato. Habia mo-
mentos en que la pelicula cobraba altura, con toques de
humanismo y poesia. Dignas son de recordar las es-
cenas del teatro miserable, y aquellas otras en que las
calles nocturnas parecian vacias, recreadas solamen-
te por las melancoélicas notas del clarinete.

El pobre mundo de los cémicos estaba pintado con
amor, humor e ironia. El mundo felliniano entraba en
escena.

Pasaron dos afnos antes que dirigiera una pelicula
solo: “El Sheik Blanco” (1952). Ambiente y sentido
eran semejantes. El tema trataba sobre el mundo de
la fotonovela, sus aventuras imaginarias y sus héroes.

En estas dos primeras peliculas de Fellini, habia
un personaje humano, comico e ingenuo, destinado a
brillar en el firmamento estelar del mundo; persona-
je que adquiriria enorme altura en otras futuras pe-
liculas del director (“La Strada”, “Las Noches de Ca-
biria”). Seria con el tiempo su esposa: Giulietta Ma-
sina.

En 1953 dirige uno de los episodios de “Amor en
las calles”, una especie de prélogo de lo que seria pos-
teriormente el Cine-Verdad.

Su cuente, “Agencia Matrimonial”, era sin duda el
mas dramatico y mejor realizado de toda la seleccion.
Ese mismo afio realiza la primera obra importante de
su carrera: “Los inuatiles”. En ella Fellini describe la
vida de un grupo de muchachos, algo envejecidos (los
“yitelloni”), en una pequefia ciudad terriblemente bur-
guesa y provinciana.



El afio siguiente, 1954, nos legé una obra maestra:
“La calle”.

Trata de las relaciones entre un santimbanqui, bru-
to y animalesco, y una muchacha ingenua y simplona.

ula poética y hermosa, plantea uno de los pro-
blexfr’:a.slfcque 1::.;;E:ria posteriormente el leitmotiv del cine
moderno: el de la incomunicacion de las almas. Este
problema de soledad también figura en su siguiente
film, “La trampa” (1955), en el que relata el mundo de
jos embaucadores y cuenteros. Tratado con cierta poe-
sia, aparecen en él algunos de los principales defectos
que opacan muchas veces las mejores peliculas de Fe-
1lini: su patetismo empalagoso y su efectismo gratuito.

Después de este traspiés, Fellini se repone con “Las
noches de Cabiria”. Presentada en el Festival de Can-
nes en 1957, la gente gritaba de pie: “Cabiria”; pero
las Palmas de Oro se las llevé “La gran tentacion”. Sin
embargo, a pesar de este nuevo revés, esta pelicula con
la vida de la pequefia prostituta, poética en su afan
de sobrevivir, tragica y llena de amor por el ser huma-
no, emociond a todo el mundo y colocd a Fellini junto
a los grandes directores de cine contemporaneo.

Pasaron tres afos antes que volviera a filmar. Fi-
nalmente logré engendrar “La Dolee Vita” (1960), mo-
numento de la cinematografia, mosaico de la vida ac-
tual, superficial y profunda, atacada por los pacatos y
venales, defendida por los audaces e intelectuales.

Posiblemente “La Dolce Vita” no es la mejor pe-
licula de Fellini; pero es un manifiesto contra cierto
tipo de vida, contra nuestra forma de vivir. Es un film
terrible, tragico y desconsolador. Los superficiales s6-
lo vieron en él una antologia de pornografia, y no su-
pieron ver la tragedia de un hombre (de El Hombre)
que lucha por subir y triunfar; pero que termina por
caer completamente derrotado y vencido, sin ninguna
ésperanza de salvacion. “La Dolce Vita” es posiblemen-
te el documento mas cruel y descarnado que se haya
hecho contra el mundo de hoy, sin Dios (a pesar de su

aparente religiosidad sin destino
proyeccion hacia le fl):ltuﬁ'o). S e

Fellini enmudecié nuevamente. A medida que iba
creando nuevas peliculas, el trabajo va siendo més ¥y
mas inmenso, y la tarea mas complicada, En 1962 fil-
ma uno de los cuentos de la antoldgica “Boccaccio 70”.
Incursiond en el color y fracasé totalmente. Su cuento
“Las tentaciones de Don Antonio” aparece desorbitado
v falso. Su denuncia de los falsos moralistas, de los mis-
mos gue atacaron su “Dolee Vita”, no toma altura, no
adquiere fuerza. El cuento es largo, presuntuoso,y
termina por aburrir. Parecia que Federico Fellini habia
llegado al fin de su carrera.

Pero pasa un afio y aparece con otra obra maes-
tra: “815”. ..

ALDO FRANCIA B.
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buscando |la verdad

Hay peliculas donde la forma supera al contenido
(formalismo cinematografico), ¥ otras, donde el con-
tenido supera a la forma (Contenutismo).

Ambas clases son deficientes. La obra de arte es un
equilibrio entre ambos aspectos. Hay que tener algo que
decir y decirlo bien. Esa es la funcion del verdadero ar-
tista. Aunque films de este tipo son escasisimos, “815”
de Federico Fellini es uno de ellos.

Para valorizarla habria que enfocar ambos aspec-
tos simultaneamente. Pero dado que la interpretacién
de la pelicula es sumamente dificil, dejemos la forma
a un lado y tratemos de interpretar su contenido,

Antes de avanzar cualquier idea, debemos afirmar
que, como toda obra de verdadero creador cinemato-
grafico, “815” es el resultado especifico de la forma de
crear y expresar de su director. Y para ello, diremos
someramente unas cuantas palabras sobre uno de los
aspectos de la pelicula: la fotografia. En esta ocasion,
y abandonando al director de fotografia de la mayor
parte de su sobras, Otello Martelli, Fellini contraté a
Gianni Di Venanzo, le camaroégrafo de Antonioni y de
Francesco Rosi (“Salvatore Giuliano”). Sin embargo
la calidad de su fotografia, completamente opuesta a la
obtenida en la pelicula de Rosi (de indole neorrealista,
como exigia el director), es muy parecida a la que Fe-
1lini obtiene en todas sus producciones. (Qué significa
esto? Que tanto Martelli como Di Venanzo, magos y ge-
nios de la cdmara, se mimetizaron completamente con
lo que el director deseaba. Y lo mismo sucede con los
demadas aspectos del film, desde los guionistas al esce-
nografo. Tanto aquellos como éste, s6lo sirven de con-
sultores, y jamas de creadores. Como secuela de todo
esto, una cosa se puede afirmar sin temor de equivo-
vocarse: “8 " es la obra creativa de un s6lo hombre.
De Federico Fellini.

Llegando a esta conclusidn, légico es preguntarse
qué quiso decir Fellini con esta pelicula.

No hay duda, que con una sola visién del filme, es
completamente imposible darse cuenta de cual es su
verdadera esencia.



mé4ximo es posible llegar a captar su primera
eta.p?,lde explicaclog, aquella en la cual Fellini se rie
un poco del publico y también de los otros grandes del
cine simbolico, llamense Resnais, Bergman o Antonioni.
Es por ello, que después de esta primera visién, uno sa-
le un poco corrido de la sala, como si hubieran querido
pasarle gato por liebre, y encima se hubieran reido de
uno. Para reconciliarse con el director es necesario ver-
la por segunda vez. Sdlo entonces es posible penetrar
en su contextura y explicarse la pelicula claramente.
En el campe de las metaforas, seria posible describir la
pelicula como una alcachofa de la que hay que sacar
todas las hojas antes de llegar a su corazén. Tratemos
de sacarlas una por una.

Al término de la primera visién del film, uno
se pregunta qué significa todo ese mare magnum de
imagenes. Rapidamente se saca una primera conclu-
sién: Es la pelicula de la historia de una pelicula que
no se hizo... pero que es la misma pelicula que se aca-
ba de ver.

Los actores ¥ sus copiones de prueba (que también
aparecen en la pantalla) son los mismos que se habian
gontratado v hecho para este filme que se acaba de ex-

ibir,

En segundo lugar, se deduce que la pelicula trata
mas bien de los factores y razones gue motivaron el
fracaso del fiime; los que por otro lado son de exclusi-
va incumbencia del director, (Guido).

En tercer lugar, se deduce que el director que tra-
baja dentro de la pelicula (Guido, encarnado por Mar-
cello Mastroianni), es el mismo director de la obra
filmica (Federico Fellini), y que todas las experien-
cias, recuerdos y frustraciones gue se narran, son en

realidad las experiencias, recuerdos y frustraciones de
Fellini.

En cuarto lugar, se llega a la conclusién que el
problema vital que afecta a ambos directores (Fellini
¥ Guido, ya que ambos son la misma persona) es un
problema de “creaci6n”, de verdades que transmitir
de posicién frente a la vida. Ambos ya no tienen na-
da que decir. Llegaron 3 la cima, ¥ comienzan a decaer.

Enfocado desde este punto de vista, 1a pelicula es
la historia de un conflicto vital ¥y crucial o dicho en
otras palabras, la historia de una neurosis. Narrar es-

ta neurosis a través de imagenes, es casi un autosico-
analisis cinematografico. En el fondo, la pelicula es
la historia de una neurosis contada desde el divan de
un sicoanalista. Al final viene la catarsis, la libera-
cién, y el filme se puede realizar. Es contado racio-
nalmente, v el resultado es justamente lo que acaba-
mos de ver.

Enfocada desde este punto de vista, toda la peli-
cula se clarifica. Fellini, después del éxito sin prece-
dentes de su “Dolece Vita”, cayé en su mediocrismo:
“Las tentaciones de Don Antonio” (primer cuento de
“Bocceaccio 70”. Era el comienzo de la bajada, después
de haber llegado a la cima. Era la decadencia. Logico
es pensar, que después de este fracaso, le sobreviniera
una “neurosis de creacion”. Ya no tenia nada nuevo
que decir. El cine de los otros era mucho més origi-
nal, mas vital, mas verdadero, que el que &l concebia. ..
Y lleg6 “8 147,

Fellini deja la relidad, esa realidad que lo acom-
paii6 a través de tantas peliculas, y se lanza de lleno
a investigar el subconsciente. Trata por un lado de
hacer una catarsis cinematografica (sicoanalisis, co-
mo deciamos antes), v por otro, adquirir expresiones
nuevas que le permitan competir de igual a igual con
Bergman o Resnais.

Y es asi como nos lanza en forma desordenada,
tal como es la técnica del sicoanilisis (ya que se basa
en el desorden aparente del subconsciente y del sue-
no), a escudrifiar en su pasado, en su presente y en
eu futuro. A través de una palabra, de una imagen,
termina una secuencia y comienza otra, sin ninguna
relacion légica entre ambas. En algunas de ellas, hay
visiones que son un suefio dentro de ofro (por ej.
Claudia dentro de la primera secuencia onirica de las
termas, cuando la gente hace cola para recibir el agua).
La pelicula, por ser una obra sicoanalista, que estudia
el subconsciente, esta fuera del tiempo. Esto se obser-
va en el gran reloj del establecimiento termal: siem-
pre marca la misma hora. No es s6lo Guido que se ha
detenido en su poder creativo, sino que todo lo que su-
cede dentro de la pelicula no sucede realmente.

Enfocada asi, como pelicula onirico-sicoanalista,
hay mucha gente que compara “8 154” con “El afio pa-
sado en Marienbad”, de Resnais.



A mi entender, son dos obras completamente disi-
miles. “8 %" es una obra racional, concienzuda y se-
ria, de un problema subconsciente. “El afo pasado en
Marienbad” es una obra irracional, artificiosa y falsa,
de un problema temporal. “8 145” es una pelicula difi-
cil, pero con un fondo al que es posible llegar; mien-
tras que la obra de Resnais, es una obra efectista en
Ia gque no hay ninguna posibilidad de llegar a nada po-
sitivo. “8 %" es un sicoanalisis terapéutico; la de Res-
nais, una neurosis sin posibilidad de curacién. “8 145"
es un medicamento; “El afio pasado en Marienbad”,
una simple evasion.

Tratada como pelicula sicoanalitica, que trata de
hacer aflorar una neurosis, muchos de los simbolos de
“8 15” se explican facilmente. La primera secuencia,
filmada o lo Bergman, nos muestra la manifestacion
onirica de esta neurosis: un gran embotellamiento au-
tomovilistico en el que Guido se ahoga. En los autos
vecinos s6lo se observan personajes estatuarios, indi-
ferentes a su desesperacién. Nadie se mueve. A lo
mas, una pequefia escena estilizada, de las que él no
puede aferrar mnada. Indiferencia y falta de poder
creativo. Su estro artistico ya no es capaz de comuni-
carle nada. Y su neurosis hace crisis. Guido vuela por
los aires, en pos de libertad, de esa libertad de expre-
sion que él tanto desea, y termina por quedar encum-
brado, como volantin, sobre una playa. Es el suefio re-
velador de su estado angustioso. Es el suefio clave.
Angustia y libertad. Un juego infantil frente al mar.
Alli radica todo su problema mneurdtico. Un caballo
viene al galope. Es la verdad que avanza. Guido cae
al mar y se despierta en la clinica-balneario termal.
Es el primer suefio; pero desde €1, ya tenemos la reve-
lacién de que la neurosis (como casi todas las neuro-
sis) tuvo lugar en la infancia y frente al mar.

El avanzar de la pelicula nos muestra otra secuen-
cia. Un nifio, colegial, que va a ver el baile de una
prostituta (la Sarracena), frente al océano. Y luego,
prendido y castigado por contemplar las danzas del
demonio y del pecado. Castigado injustamente y me-
nospreciado por todos, ain por su madre. En este se-
gundo suefio Guido se encuentra solo, emplazado en
grandes espacios, frente a eclesiasticos asexuados, tal
como los ve su vision de nifio (mujeres vestidas de frai-

les) . La Iglesia lo rechaza; y los confesionarios ,a los
gue él acude, sin éxito, parecen murciélagos (notar
el parecido de éstos con los bancos de la secuencia
onirica de la fuente, al comienzo del film). En ese mo-
mento Guido queda totalmente marginado de la gra-
cia de la fé. Estid solo. Es el momento en que empieza
su neurosis.

Y que alli comenzé su neurosis lo subraya clara-
mente en la visién final de la pelicula. En ella apare-
ce una banda de payasos tocando una mdusica festiva.
Instrumentc en mano, los sigue un nifio vestido de
colegial. El mismo de la secuencia de playa. Guido.
Es el complejo que desaparece en el proceso de la ca-
’;arsis, aflorando completamente en el campo conscien-
e.

El proceso neurodtico estda manifestado bajo la for-
ma de “falta de sentido existencial”. La vida de Gui-
do no tiene sentido. S6lo se desarrolla entre vanidad
superficial (“miren mi relojito”) o amorios intrascen-
dentes. Y aunque él, como todos los demas, va a la
Fuente de la Vida en busca de inspiracion, ésta no lle-
ga. Heroicamente acude a ella. Heroicamente remece su
conformisme, bajo los acordes de los motivos heroicos
de Sigfrido v Radamés.

Junto a €él, innumerable viejos, sacerdotes y laicos,
angustiados por el problema de la muerte, tratando
también de llegar a la Fuente de la Vida. No hay
jovenes. Para ésto, la vida atin tiene sentido. Pero
Guido no obtiene nada. La inspiracién, aunque la ob-
serva de lejos (Claudia), aunque aparentemente le
ofrece un jarro de agua, no logra cristalizarse, no lo-
gra ser aferrada. '

Nadie puede ofrecerle nada. El sigue solo con su
problema. Y a medida que el mundo lo va acosando,
mas y siempre més, para que él les diga algo nuevo,
més3 y mas él se siente vacio, completamente vacio, sin
poc or articular una sola palabra... Sélo un revolver
podrd fin a este terrible tormento. Es la evasion anti-
heroica que pondra fin a todo su problema.

Esta es, en esencia, la primera impresion que se
obtiene de la pelicula. Hay muchos otros detalles, pe-
ro ellos no interesan dentro de la concepcién total del
film. Tal vez atn se podria mencionar la escena del
harem, con el que Guido trata de solucionar todos sus
problemas. Aparece dentro del filme como un suefio



tiene una clara significacion sexual ya
gﬁsépﬁlﬁtﬁio ycree gue ese es el caracter primigenio de
toda su neurcsis. Segun otra secuencia vista anterior-
mente ,é1 no se casé con Luisa, su mujer, sino con Lui-
sa, imagen de su madre. Y este complejo edipico, bri-
llantemente mostrado por Fellini en la toma final de
la escena del cementerio, seria la explicacion de la in-
mensa frialdad existente en su matrimonio, y asimis-
mo de los amorios intrascendentes de Guido. La so-
lucién, seglin su suefio, seria un harem donde estuvie-
ran todas juntas: la mujer y las amantes. La imagen
de su madre, Luisa, trabajando en el piso bajo (la
madre ya estd en el alto) y las otras mujeres rega-
loneandolo.

Enfocado asi el filme aparece demasiado intelec-
tual; como si Fellini hubiera querido hacer una copia,
mas superficial y mas clara, de las cosas que filmaban
los otros grandes maesiros contemporaneos. Sin em-
bargo, hay muchos elementos que no logran explicar-
se, ¥ que hacen imprescindible una segunda visién del
filme. Y agui la cosa se aclara completamente. La pe-
licula es todo lo que hemos dicho, ¥y mucho mas.

El problema de Guido Fellini no es solamente un
problema de creacion. Es un problema mucho més
profundo: Un problema de verdad. Un problema fren-
te a la Vida. Un problema frente a la Muerte. Un
problema frente a Dios. La pelicula, en sintesis, es la
“buisqueda de la Verdad”, Y para ello Fellini se des-
cdobla en diversos personajes. Cada uno con su Ver-
dad. Claudia deja de ser solamente la Inspiracion o la
Pureza y pasa a ser el Alma: el Alma que busca la
verdad. Su alma. Es también su amiga de infancia;
aquella que jugaba con él en aguellos enormes cuartos
ge los recuerdos de la nifiez; aquella que le repetia

Asa Nisi Masa” (Anima, Alma), la férmula magica
para que el hombre del cuadro moviera los ojos y le
‘ndicara dénde estaba el tesoro escondido, vale decir,
la Verdad. Y es también Paula. Aquella Paula que
Marcello veia en la ltima visién de la “Dolce Vita”,
¥ que el mar, nuevamente el mar, no le permitia en-
tendgr,lo aue ella le decia (Enfocada asi, “La Dolce
Vi » adquiere un sentido mucho mas profundo que
el que generalmente se le confiere).

: En su nifez, Guido-Fellini, tenfa la Verdad ma-
erna, que es la unica verdad de los chicos. Su madre

lo bafiaba ¥ el ama le tiraba fruta dentro de la ba-
fiadera. Su mundo estaba completo. El Agua de la
Verdad lo mojaba hasta el cuello. ¥ era feliz. Con
su padre se identificaba poco, pues, nunca hubo posi-
bilidad de hablar mucho entre ambos (frase del ce-
menterio, en que ambos, padre e hijo, hablan un idio-
ma diferente en sus intenciones). Posteriormente es
enviado al Colegio Eclesiastico, para que la Iglesia, en
la que la Verdad materna confiaba plenamente, le
enseiiara cual es la Verdad vital.

Guido se rebela. Quiere descubrir su propia Ver-
dad, ¥ no la que le ensefla el Cristianismo. Y va a
ver a la Sarracena (nétese el nombre no cristiano).
Y aunque lo castigan, él abandona la Verdad cristiana,
encarnada por otra mujer, la Virgen (dos ultimas vi-
siones denirce del Colegio), y va a escuchar el canto
de sirena de su Verdad particular (“Ir mas alla del
horizonte, donde remonta la verdad, y en desnudo de
mujer contemplar la realidad”, Himno de la U. de Chi-
le) . ¥ Guido se arrodilia frente a ella. Es curioso ha-
cer notar que este canto de sirena, aparece tres veces a
lo largo de la pelicula, cantado por tres mujeres, y
siempre en relacién con la Verdad: en su casa de ni-
fio (la Verdad materna), en boca de la Sarracena (la
Verdad erética), y al comenzar el suefio del harem,
con el canto de su amante (la Verdad a la que él tra-
ta de llegar.)

Posteriormente, Guido se casa con Luisa, encarna-
cion de su madre. Esta, después de perder a Guido por
un tiempo (mientras éste estaba entregado a la
Verdad encarnada por la Sarracena) logra reconguis-
tarlo. En la secuencia del cementerio, al producirse el
beso entre aquélla y Guido, éste repentinamente ad-
quiere ropa de colegial. El beso entre madre e hijo,
como ya dijimos, se transforma entre mujer y marido.
Es la nueva Verdad que entra en la vida de Guido.
Este se identifica totalmente, en esta etapa de su vi-
da, con su amigo mayor, aquél que poseia parie de la
verdad, sin saber como se llegaba a ella, ‘“sin saber
como se hacia”. Esta visién llegaba a ella, “sin saber
encarnadsa por Luisa, mezcla de verdad materna y ver-
dad juvenil, es la Verdad del hombre joven, la que él
tenia afios atras, cuando era amigo del mago. Total-
mente asexuada (recordar la escena del harém) es la
transformacion de su madre en esposa. El hombre, al



casarse, no se casa con una Mujer. Se casa con la en-
carnacion de su Madre en Mujer. (Complejo edipico
sublimado). La madre es la Verdad absoluta del ni-
flo, la tnica verdad de la vida, hasta que los proble-
mas religiosos la substituyen. Y esa Verdad religiosa
persiste hasta que la inquietud sexual le indica que
existe otra verdad,; verdad que la Iglesia trata de ocul-
tarle. El casarse significa unir la Verdad materna a
la Verdad sexual, vale decir, la Verdad absoluta. Una
Verdad no racional, con parte de truco, parte de ma-
gia y parte de intuicion.

Guido-Fellini tuvo su Verdad absoluta. Aquella que
le permitié crear grandes cosas. Aquella de “La Calle”
y de “Las Noches de Cabiria”, y en que la Verdad se
transmitiéo a los publicos de todo el mundo en forma
totalmente emocional e intuitiva. Su época de margo.
Su época de Giulietta Masina. Pero la razoén, la mal-
dita razon, lo separé totalmente de ella. ¥ la Ver-
dad absoluta, su mujer, se le torno esquiva. Guido se
aburguesd y se entregd a todas esas pequefias verda-
des racionales que lo rodeaban y que en el film estan
simbolizadas por Carla, su amante.

Esa verdad barata, esa verdad de ‘“‘envoltorios de
dulce” lo hizo vanidoso y vacio. Y ya no supo con-
tar historia de amor y transmitir pensamientos ele-
vados. So6lo imper6 la Diosa Razén. Se aleja comple-
tamente de su mujer, de su Verdad, y trata de substi-
tuirla racionalmente con su amante. Carla, atrayente
en su tontera, es la representacion real del estado psi-
aguico por el que Guido atraviesa. En vano, en la esce-
na del Hotel de la Estacién, trata de vestirla como
su antigua Sarracena, como su antigua Verdad de ni-
fio, casi desnuda, envuelta en una gran toalla blanca.
Pero s6lo obtiene una bruja. Esa Verdad racional no
tiene nada que ver con su antigua Verdad de nifio. Aque
lla le daba un mar de Verdad; ésta sélo le consigue un
agua mineral (la verdad embotellada, industrial, ado-
cenada). Y es por ésto que no se divorcio de su mu-
jer. Porque sabe gque Carla no es la Verdad; sabe que
no lo quiere (siempre habla de su marido) y que él
tampoco la quiere a ella. Por otro lado tiene concien-
ria de que Luisa es la Verdad absoluta; pero ya no
tiene fuerza para volver a ella. Trata entonces de
volver a los antiguos cauces religiosos, aguellos que
seguia cuando su madre lo puso en el colegio; pero

se da cuenta que ese 1o es su camino. Solo le hablan
de la muerte y de los “pajaros de Diomedes”, y a él
le interesa la vida. Y él acude a la gran fuente de
la Verdad, tratando de purificarse para llegar a ella.
Baja, junto a los otros, al Purgatorio purificador, vesti-
do con la tunica de los antiguos romanos, 0 con la
sabana con que se envolvia a los muertos. Y después
de hacerlo, nuevamente va a hablar con el Cardenal,
que en este caso representa a toda la Iglesia. Pero és-
te sélo le comunica que “fuera de la religion, no hay
posibilidades de salvarse”. S6lo en la Iglesia Cristia-
na esta la Verdad verdadera; pero no le da ninguna
chance de conocerla.

Primero los separa una cortina, y luego se cierra
la ventana que los comunicaba. Por otra parte, la
Virgen de sus afios infantiles, 1la Bella Sefiora (de no-
table parecido con la Virgen de su colegio) también
lo lama. “Te perdono todo lo que hiciste” dice por
teléfono, pero él se sigue alejando. No, no hay duda
que la religion, dentro de los cauces de la Iglesia, no
es su camino. So6lo estuvieron juntos, dentro del film,
al terminar el sueiio del cementerio, después del beso
de su madre-esposa, ¥ por brevisimos instantes mien-
tras bajaban en el ascensor, dentro del cual estaba
también Jesucristo. Pero rapidamente se separaron.
Guido entra en su mundo ya no vuelve a ser acompa-
fiado por el Hijo de Dios.

Frente a Guido-Fellini aparece la otra cara de
la moneda: la de su amigo Mezzabotta, aquel que se
divorcio de su mujer para seguir a Gloria, su amante
joven y belia. Tanto ésta como Carla, la amante ton-
ta, encarnan el mismo personaje. Ambas van siem-
pre vestidas de negro; y ambas usan sombreros. Las
dos no estin enamoradas de sus respectivos amantes.
Mientras una habla de su marido, ¥y va con Guido pa-
ra favorecer a su esposo; la otra estd unida a Mezza-
botta por el poder del dinero. Las dos, dentro de los
diferentes puntos de vista, simbolizan a la mismea Ver-
dad Racional, econdmica y burguesa.

Pero mientras Guido no cree en ella; se ha vuel-
to neurdtico; no se divorcia de su mujer; y va a la
Fuente en busca de la Verdad, Mezzabotta esta feliz.
Su mujer la Verdad absoluta, ya no le interesa. Se
divorci6 de ella. Sabe que su amante no lo quiere, que



erdad monetaria, pero trata de engafiar-
:glo I&g %irgl: vergiilenza de hacer el ridiculo frente a
los deméas. Baila todos los bailes, aunque después se
sienta morir. Pero €l esta conforme. El no va a la
Fuente en busca de la Verdad. Solo esta alli, porque

alli estd Guido.

Ambos, Guido y Mezzabotta, son la misma perso-
na. Guido es el Fellini real, neurdtico y angustiado
an su falta de verdad.

Mezzabotta es el Fellini conformista, unido a la
Gloria (tal como se llama la amante), preocupada so6lo
del dinero y de su filosofia de cliche, que a veces, por
sus estudios de filosofia invoca al mago y a la fuente,
y que también, al igual que el Alma de su infancia,
lanza frutas, pero que parecen de cera. Es la verdad
falsa e hipéerita. La verdad de los directores comer-
ciales y conformistas, preocupados sélo de ganar dine-
ro, engafando al pablico; famosos y ridiculos, falsos y
fracasados. La amante es bella y con olor a intelectual
pero en el fondo, interesada e hipdcrita. Y esa seria la
Verdad a la que llegaria Guido-Gellini si rompiera en-
teramente con su mujer; si tratara de creer, auto-en-
ganandose deliberadamente, en su amante, Mezzabo-
tta seria su imagen. Tendria la Gloria y no estaria
neurotico; pero también tendria la conciencia del ri-
diculo. Sus peliculas serian intrascendentes y super-
ficiales, con un barniz de profundidad (de filosofia),
y €l, aparentemente estaria completamente conforme
con ellas, aunque en el fondo sabria que eran falsas
banales. En su desesperacion por encontrar a la Ver-
dad, que a veces entrevé a través de Claudia, su Alma,
imagina la escena del harém, en la que, a través de
una visién universal, ecuménica, trata de captar toda
la verdad. Alli estan todas sus pequefias verdades. Ca-
da mujer simboliza uno de sus aspectos. Estan Carla
vy (_}loria, las dos caras de la Verdad Racional, burque-
sa; la amante del productor, la que no usa trajes ne-
Eros y sombrero (y que a €l poco le afecta); La Sa-
iracena, la Verdad infantil; y 1a hermana y amiga de
su mujer (la verdad-grillo de Pinocho: su conciencia)
y también estdn la Bella Sefiora (la Virgen), la Ca-

racolite (1), (la Pereza todas s =
gabundeo a través de szul gida.. R e

Pero todo esto es solamente un suefio. En €l Luisa,
su mujer, s6lo interviene como sirviente y no como
concubina. Y tampoco interviene Claudia, ya que es-
ta, totalmente irreal, es su propia alma. ¥ aparente-
mente, seria justo que también ella interviniera, ya
que hay un momento en que Guido, nuevamente en
los tonelees (bafaderas de nifios) ve abrirse un orificio
en el techo por el que lo observa su Conciencia. Y
quien abre el orificio, que en la escena de la nifiez apa-
rentemente es su amiga del Asa Nisi Masa (alma in-
fantil), no es Claudia, aunque es otra mujer que se le
parece mucho. Ese harém significa el esfuerzo de
Guido-Fellini por alcanzar nuevamente la Verdad.
Otra vez emplea su casa de nifio, y coloca en ella sus
antiguas bahaderas ‘“‘de agua de verdad”. El se su-
merge hasta el cuello, ¥ con las manos hace un aleteo
simulando alas. ¢Volvio a ser angel? ¢O simula los
gestos de la formula magica para que los ojos del hom-
bre del cuadro indiquen el lugar del tesoro? Lo cierto
es que Guido-Fellini hace un esfuerzo para reunir to-
das las verdades que alcanz6 a través de su vida, en
su casa de nifio, cuando la Verdad no era ni siquiera
discutible, y se da un bafio rodeado de ellas. ¢El re-
sultado? “La Dolce Vita”, el canto del cisne de un
director que muere. La vedette hace una parodia de
baile y se le vuelan las plumas. Toda esta escena re-
cuerda aquella famosisima secuencia de ‘“La Dolce Vi-
ta”. No hay duda de que Fellini tuvo que hacer un
gran esfuerzo para realizar “La Dolece Vita”, y tam-
bién tuvo gue “quitarle los cachos” a su tradicional
Pereza.

Pero ahora, terminada esta pelicula, deshecho el
circunstancial harém, Guido-Fellini esta totalmente
vacio. Ya no tiene nada que decir; su nuevo filme
fracasa, y é1 se neurotiza. Trata de hacer otro filme
pero se da cuenta que entre él y la verdad, entre €l y
Luisa, hay todo un mundo que los separa.

Su guionista, que no es otro que €l mismo, sélo apor-
ta ideas de “envoltorios de dulces”, y Guido lo conde-
na a ahorcarse. La gente le solicita roles, pero €l no se
los d4, ya que no sabe lo que va a hacer. Y los copio-
nes de la nueva pelicula se suceden unos a otros. Pe-
ro no son “agua de verdad”, sino que simples aguas
minerales embotelladas. Y Guido-Fellini acude a con-
templar su gran obra filmica, pero no sabe cémo se-



guirla. Esta totalmente desorientado. Se hace acom-
pafiar por Claudia, y trata de que ésta le sirva un ban-
quete ‘“de verdad”; pero tampoco resulta. Est4a com-
pletamente hueco. Y la gente, el mundo, le exige que
hable, que diga cualquier cosa, pero que hable. Y él
sabe que no tiene nada que decir; que perdié total-
mente su ubicacion vital, su visién de verdad. Y so-
breviene el fin. Huye por debajo de la mesa y termi-
na por suicidarse.

Con su suicidio, sobreviene la liberacién. La Verdad
le aparece clara. Y nuevamente tiene alegria de vivir.
“La vida es una fiesta, le dice a Luisa, vivamosla jun-
tos”. Y abandona a su amante y a su guionista, ¥
toma de la mano a su mujer: La Verdad.

El mago, su antiguo amigo de juventud, aquél que
le hacia intuir la verdad, se convierte en su exorcista.
Bajo su batuta aparecen los payasos y Guido, cole-
gial, siguiéndolos. Guido nifio, sin complejos y triste-
zas. Guido conocedor de la Verdad eroética, pagana,
no religiosa. Guido sin complejo de culva. Y junto
a Guido también est4 Luisa, su verdad de adulto, su
Verdad Absoluta.

Y alrededor de ellos, todos sus conocidos, sus
vicios y sus virtudes, tomados de la mano, bailando.
Y él, Federico Fellini, alias Guido Ans=lmi, dirigiéndo-
los en el centro. El circulo perfecto. El circulo magi-
co. El cireculo racional. Ahora es posible seguir ade-
lante. Ahora es posible terminar el edificio, el astro-
nave,

Y con esta visién final de Verdad termina la peli-
cula. Fellini ya reencontré su camino. Paula le dio
ia mano a Claudia, y Caudia le da la mano a Giulie~
tta, su mujer en la vida real (Giulietta Masini). Ya
Fellini puede seguir filmando, pues nuevamente se
acerco a la verdad. Y esa verdad es la que estd rodn-
do en su actual pelicula “Giulietta de los Espiritus”.

El filme, como se vé, esta fabricado en diversos
niveles: es un problema real; es un suefio, con todas
las fantasias y deformaciones de los suefios; es una
neurosis; es un psicoanalisis; es una forma de desnu-
darse animicamente frente al mundo. Y no, en ultimo
lugar, es una forma de reirse de todos.

Fellini es un mago. Mago de la imagen y mago de
la expresior..

“8 15" quedard dentro de los anales del cine, como
una de las expresiones cinematograficas mas grandes
que se ha realizado. En otras palabras como “una obra
maestra”.

1) La “Caracolito” es uno de los simbolos dificiles de des-
cifrar dentro de la pelicula. Tratemos de desmenuzarla, pa-
ra buscar su esencia en el pensamiento de Fellini.

Las cuvalidades del caracol son: los cachos, la concha, la
lentitud ¥ el hermafroditismo.

Los cachos que aparecen siempre en sus sombreros pue-
den simbolizar “maldad” (diablo) y “ciencias ocultas”; la
concha, Ia “gloria”; la lentitud, la “pereza”, y el hermafro-
ditismo, el “homosexualismo”. Haciendo un recorrido men-
tal de todas las frases y actitudes de Guido y la Caracolito
cuando estan juntos, creo que la tmica cualidad que resiste
el analisis es la “pereza” (“Lumaca”, se dice en italiano a
un perezoso). Y Fellini tiene fama de ser flojo. Al hacer
“La Dolee Vita”, tuvo que superar su flojera, por lo que
que le quita los cachos al caracol (escena del harém). En el
fondo se siente atraida por ella, a pesar de no ser atrayen-
te. “Bellissima”, le dice; y ella le responde: “Me lo dices
como si fuera un insulto”. En otra parte, ella manifiesta un
temperamento sensual, tal como lo es la pereza. Y aln més,
trata de seducirlo. El siempre se evade, aunque en algunas
ocasiones se deja acariciar por ella para librarse de algunos
males.

Es digno de notar la forma en que Fellini objetiva el ca-

racol. El sombrero en forma de concha, y los cachos. El ca-
racter francés de la artista (ya que los caracoles son un
plato nacional falico). Su hermafroditismo, caracterizado por
su uni6én con su representante. Lo tnico que hubiera sido
un poco mas de desear, es gque hubiera aclarado un poco
mas el vicio que ella representaba.

Respetamos el simbolismo cinematogrédfico, como una for-
ma de expresion personal, siempre que sea inteligible y siem
pre unido a una forma brillante.

Si en algo se puede criticar a Federico Fellini, en esta
pelicula, es en la obscuridad ¥y poca definicién de algunos
de sus episodios y personajes.

NOTA. — Este andlisis de la pelicula posiblemente
no corresponda o toda la realidad. Es una inter-
pretacion en su mayor parte personal, y por lo
tanto, no pretende ser la Verdad Absoluta.

ALDO FRANCIA B.



orson welles

ROSEBUD!

Es la formula magica.,

Con ella Welles irrumpi6 en el cine. Y a su paso
arrasé con todo: magnates, técnicas y estrellas. Dic-
tadores, convencionismos y fantoches. Pero éstos reac-
cionaron. Lo persiguieron por largos afios. Mutilaron
sus obras. Quisieron que se arrastrara a sus pies. Que
les pidiera perdon por haberse atrevido a renovar, a
darle un aliento vivificador al cine norteamericano. Pe-
T0 €l no incliné su cabeza.

ROSEBUD!

Tras esa palabra, buscando su significado magico, se
desarrolla “El ciudadano Kane”, su primera pelicula.
Es la ultima palabra que pronuncia Kane antes de mo-
rgiu Ié?ne, €l ciudadano Kane, el emperador Kane, El
s 0s.

¢Qué significa?

La busqueda fracasa. Amado, temido, odiado, toda
Su vida es expuesta en la pantalla, Salones enormes.
Espacios inmensos. Poder ilimitado. Pero la palabra
magica no aparece. ;Qué significa? Por mas y mas que
se investiga; por mas que se escudrifia en su pasado,

Kane no revela su secreto. S6lo al final del film, y uni-
camente para la vista del espectador, éste desvela el
secreto que “dentro” del film no fue posible dilucidar.
En un trineo de nifio, que junto con otros juguetes se
quema después de la muerte del todopoderoso Kane,
aparece inscrita la palabra magica: Rosebud.

La busqueda fracasé. Pero la palabra mégica per-
mitio el nacimiento de un gran director: Orson Welles.

Grandilocuente, desconcertante, nifio prodigio, im-
postor, genial. Se le puede calificar con todos los ape-
lativos. Es el Dali de la pantalla, Con méas profundidad
¥y mas genio.

Nace en Estados Unidos en 1915. A los dos afios ha-
bla igual que un adulto. A los cinco afios adaptaba, es-
cribiendo él mismo las piezas, el teatro shakesperiano
a su pequefio teatro de marionetas. Mas tarde escribe
una tesis monumental sobre la historia universal de la
tragedia.

A los diez aflos deja perplejo a los sabios que vie-
nen a interrogarlo. A los once hace un anglisis exaus-
tivo de “Asi habla Zaratrusta”. A los quince monta una
compaifiia de teatro; y se transforma en un gran ac-
tor. Debuta posteriormente en radio; y después de m\i-
chos programas, aterroriza a Estados Unidos con una
adalptacicjn vivida de “La guerra de los mundos”, de
Wells.

ROSEBUD!

“El ciudadano” fue un fracaso econ6mico. El pu-
blico americano, acostumbrado a la comedia intrascen-
dente de la preguerra, no supo entender al nuevo mun-
do de posibilidades que se abria frente a sus ojos. Y
Welles fue condenado. Sin embargo, “El ciudadano” fue
uno de los pilares sobre el que se apoyo el cine moderno.

Después de “El nacimiento de una nacién”, de Gri-
ffith; vy de “El acorazado PotemKin”, de Eisenstein,
ninguna otra pelicula influyé tanto como ella en el
desarrollo del cine universal. Si con Griffith el cine na-
ci6 como arte; con Eisenstein alcanzé contornos épicos.
Pero es solamente con Welles que adquiere profundi-
dad sicologica. El cine anterior fue un cine extrovertido,
lineal, simple en contar su historia. Con “El ciudadano”,
se lanzd en pos del descubrimiento del individuo, en
pos de su alma, en pos de su verdadero YO.



Vale decir, todos los ingredientes del cine actual.
Aparecid el hombre solo y triste. Solo, a pesar de las
enormes muchedumbres de las que estaba rodeado.
Triste, a pesar de su enorme riqueza. Y frente a su so-
Jedad y tristeza, una sola palabra aflora a sus labios:
Rosebud.

En “El ciudadano”, verdadera antologia de las po-
sibilidades del cine, aparecen todas las cualidades que
admiramos actualmente en Welles cualidades que aho-
ra ya forman parte del lenguaje cinematografico uni-
versal. Entre ellas, la mayor de todas: su enorme pro-
fundidad de campo, tanto en el campo visual como en
el sonoro. Todo el plano aparece completamente nitido.
Tanto las cosas colocadas junto a la cdmara, como
aquellas emplazadas muy distante. El cine adquirio con
ello una enorme profundidad visual. Este efecto, muy
poco usado entonces en interiores, se debi6 al gran uso
que hizo de un lente especial, muy conocido actual-
mente: el gran angular. Y esta innovacion tridimensio-
nal también la extendié al campo sonoro. Las voces se
escuchan cercanas o distantes segtun la distancia de los
personajes en relacién a la camara.

Como secuencia directa de esta enorme profundidad
de campo salté a la pantalla otra de las innovaciones
del cine de Welles: sus ‘“‘planos secuencias”. Esta inno-
vacién, tan en boga actualmente en la Nueva Ola, se de-
be en forma directa a la enorme cantidad de elementos
que adquieren importancia debido a esa mayor “vi-
sion” que la profundidad de campo confiere a la es-
cena. El cine se acerca mas a lo que se ve normalmente
con nuestros ojos, sin esa gran cantidad de planos que
existia anteriormente. Las cosas y personajes adquie-
ren importancia segin sus desplazamientos dentro del
cuadro, y seguin los haces de luz que los iluminan, lo
que permiten con ello la aparicién de primeros planos
“luminicos”. La camara permanece fija (a diferencia
de la Nueva Ola), pero el plano es sumamente largo. Y
como contrapunto a estos “planos secuencias” apare-
cen los “planos flash”, en gue la escena es desmenu-
zada por planos que duran sélo una fraccién de segun-
do. Agreguemos a todo esto, el uso de los contrapicados
¥ picados, de los encadenados asombrosos, de los flash-

backs, de los travellings, del uso de los actores, de las
soluciones inverosimiles, y tendremos todo lo que “El
ciudadano” aporté al cine.

Nunca mas Welles logré superar a su pelicula de-
but. Perseguido y atacado, sus peliculas fueron muti-
ladas y adulteradas por los grandes jerarcas de Holly-
wood. Algunas ni siquiera fueron lanzadas al mercado.
Pero Welles no cedio. Trabajo como actor en innumera-
bles films de baja calidad, obteniendo asi los medios pa-
ra realizar sus peliculas.

Su segunda pelicula, “Soberbia”, ni siquiera fue
montada por Welles. :

Fue seguida de dos obras policiales: “El Extrafio”
¥y “La dama de Shanghai”, donde destrozé el mito de
Rita Hayworth, su esposa. “Macbeth” y “Otelo” cons-
tituyeron su intermedio shakesperiano; no tan lineales
vy apegados al texto, como fueron el “Romeo y Julieta”,
de Castellani, y “Hamlet”, de Laurence Olivier, sino que
mucho mas profundos, adentrandose en la sicologia de
los personajes.

Vuelve después al cine policial con “Raices en el
fango”, basado en un libro suyo; y con “Sombras del
mal”. Y después de pasar por un “Don Quijote” am-
bientado en nuestros dias y nunca terminado, penetra
completamente dentro de la sicologia y siguiatria en
su actual “El Proceso”.

A través de todas estas obras, una sensacién de lo-
cura recorre la pantalla. Llamese Kane, Arkadin, Quin-
lan, Otelo o simplemente K, todo un muestrario de per-
sonajes, forzados al maximo en su posicién vitad, inte-
gran el mundo de Orson Welles. Hombre hecho de mal-
dad y bondad, tal como es el hombre. Mundo al borde
de la destruccién atdémica, tal como es el mundo del
hombre. ¥ Welles delinea y configura a estos hombres
con amor y maestria. Se identifica con ellos. Mas alla
de las convenciones burguesas. Mas alld de la moral
oficial. ¢Bien? ¢Mal?... ¥, ¢quién es bueno?, y ¢quién es
malo? Bondad y maldad se mezclan y configuran al
hombre; perc el hombre que Welles desea, el hombre
que Welles busca, es el hombre extremista en sus con-
vicciones, el hombre que no claudica. El hombre hecho
a su imagen y semejanza.,



“¢Cree Ud, ser verdaderamente independiente del
dinero?”, le pregunta el abogado a O’Hara, represen-
tado por Welles, en “La dama de Shanghai”, “Yo SOY
independiente”, le responde éste. La respuesta es orgu-
llosa, pero representa la forma de pensar de Orson We-
lles. Lo fundamental, lo esencial, es ser uno mismo. No
ceder. No rendirse. Ser inmensamente bueno, o inmen-
samente malo. Ser un hombre. Y serlo en forma side-
ral. Es por eso que Welles trata de darle dimensiones
enormes, amalgamandolo a una escenografia enorme.
Los hombres de Orson Welles no se mueven dentro de
escenas. Son parte de escena. Forman parte del decora-
do. Este es la concha que los recubre. Y la concha es
siempre gigantesca. Es convulsionada, barroca, expre-
sionista. ¥ los hombres son grandilocuentes, expresi-
vos, teatrales. Grandes espacios, profundos y exorbi-
tados. Hombres exorbitados. Welles.

Y en el fondo de todo, en el fondo de esta capara-
zon ¥y humanidad convulsionada, barroca, casi esquizo-
frénica, un fondo de nifio. Un trineo en la nieve, y una
palabra. La palabra magica que existe en el fondo de
todo hombre, ¥y que permite que éste togque con amor
v poesia todo lo gue existe:

ROSEBUD!

ALDO FRANCIA B.
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Un mundo en que el hombre no es amo, sino prisio-
nero; donde el individuo se pierde en la marafia buro-
cratica; donde las instituciones destinadas a servirlo, le
son inaccesibles; un mundo que en lugar de ayudar al
hombre a elevarse, lo aplasta. Este es el universo que
procesa el director norteamericano Orson Welles en su
ultima pelicula, basada en la novela homénima del es-
critor checo Franz Kafka.

Al descorrerse las cortinas sobre la pantalla, lo pri-
mero que se nos presenta es una serie de diapositivos
con la historia de un hombre que pide acceso a la ley,
pero a quien el guarda de la fortaleza donde éste ha-
bita, impide el paso. El hombre insiste. A medida que
transcurre el tiempo, va discurriendo métodos para
convencer al guarda, incluyendo el soborno. Todo es
inutil. A la hora de su muerte, el hombre pregunta al
guarda por qué durante todo el lapso que €l estuvo alli
nadie mas solicité pasar. El guarda responde gue esa
puerta le estaba destinada sélo a él y que se cerrara
tras su muerte.

En esta breve historia, narrada por el propio We-
lles, esta el resumen del film entero. Antes de comen-
zar la accidon de la pelicula propiamente tal, se nos dice
que veremos a continuacién la historia de un hombre a
quien sucede esta misma tragedia: la del hombre que
hizo la Ley para servirlo, pero llegado el momento en
que la necesita, ésta lo ignora y el hombre pasa su vi-
da clamando por una justicia ajena y lejana. AcentGa
este fatalismo el significativo hecho de que ese umbral
gque nunca podra cruzar, le estaba destinado y que de-
jara de funcionar cuando él muera. El individuo esta
acorralado en un callejon sin salida. Como en una pe-
sadilla.

Precisamente Welles nos explica —al terminar la
historia en diapositivos— que veremos esta historia na-
rrada “con la légica de un suefio o una pesadilla”. Es el
enfoque que escogid y que estd magnificamente dado a
través del estilo expresionista. Vemos los hechos a tra-
vés de los ojos del protagonista, Joseph K. (Anthony
Perkins), empleado bancario, joven, con un importante
puesto, a quien un dia, inesperadamente, unos desco-
nocidos despiertan en la madrugada para arrestarlo
por un delito que no le aclaran y por orden de una au-
toridad que no le revelan.

¢De qué acusan a Joseph K? El sentido de culpabi-
lidad del ser humano es un tema muy desarrollado en
la pelicula. Conversando sobre su detencién con su ve-
cina de pieza, una bailarina de cabaret (Jeanne Mo-
reau), Joseph comenta lo facil que es sentirse culpa-
ble de fallas no cometidas: de pequeiios, nuestros pa-
dres nos sorprendian con un “¢En qué andas...?”; o
en el colegic, cuando tras la desaparicion de cualquier
objeto, la maestra estallaba “iQuién fue...!” Joseph
confiesa que es mas de una ocasion se hizo cargo de es-
ta culpa sin siquiera saber qué cosa habia desapareci-
do de la sala de clases. De adulto, 1as cosas no han cam-
biado mucho para ¢él, Le hacen ereer gue por su culpa
la bailarina ha debido cambiar de casa; en la oficina,
lo acusa la mirada sospechosa de su jefe cuando guarda
la torta para la bailarina y luego, al ver que su prima
lo visita en horas de oficina; por su culpa, por haberse
aquejado de soborno, se castiga a los hombres que lo de-
tuvieron. Pero la acusacion m4as grave para €l es aqué-
11a que sus detentores no le explican.

Sin embargo, mas que aquello de lo que se le acu-
sa, le preocupa quién lo acusa. ¢(Quién es esa autoridad
andnima que lo obliga a comparecer ante un tribunal?
(Quién acarrea semejante trastorno a su vida? (Quién
es aquel que lo hace contratar un abogado para defen-
derlo de una culpa incégnita? Nuestra civilizacién esta
llena de déspotas arbitrarios, que dejan caer su mano
sobre el individuo a través de las instituciones que el
hombre ha creado para servir a toda la comunidad, pe-
ro que estos déspotas emplean para satisfacer sus an-
sias de dominio y de poder. Kafka, que escribi6 la obra
en 1926, anticipaba aqui quizds el advenimiento del
nazismo y de todas las dictaduras que asolaron Europa
pocos afios después. Welles actualiza el tema, que sigue
teniendo validez en nuestros dias: el nazismo brota ca-
da cierto tiempo en distintos puntos del globo, asi co-
mo no faltan otros tipos de dictaduras, en nuestra
América y en otros continentes.

En un comienzo, Joseph K. se rebela. Heroico re-
sulta su enfrentamiento ante el tribunal y el publico,
que constituyen una verdadera jauria: aquél, omnipo-
tente encaramado en una alta tarima; éste, celebrando
su desgracia con despiadadas carcajadas. Por un mo-
mento, K logra enrostrarles sus vicios. Pero su actitud



combativa sufre un quebrantamiento cuando aparece
la portera a quien un hombre besa apasionadamente
en plena sala del juicio: no hay ningin respeto por el
tribunal ni por el acusado. Su caso —se da cuenta K—
no tiene importancia para nadie mas que para él mis-
mo. Esto se suma a la actitud de los hombres que lo
arrestaron, que se quedan con sus camisas y con su di-
nero. K comienza a ver la corrupeion de un sistema. No
tardara en seguir comprobando este hecho: la portera
(Elsa Martinelli) se entrega a todos los magistrados
para conservar su trabajo y el de su marido: el tribu-
nal y la defensa se dejan sobornar por mujeres (la por-
tera, Leni, quienes conceden sus favores en una mezcla
de concupiscencia, “deber” y temor); por el pintor Ti-
torelli, el personaje mas influyente, que toca la vani-
dad de los jueces al hacer sus retratos dandoles una
estatura y un boato que no tienen en la realidad.

Pero quizas lo mas angustiante es que hay conni-
vencia entre las distintas partes del sistema. Todo esta
conectado (elemento tipico de pesadilla). Cuando K
sale de la casa del abogado, llega al tribunal; la “jaula”
del pintor da a la catedral; el teatro al tribunal, etc.
iNo hay escape posible! Agotado de huir por pasadizos
estrechos, oscuros, interminables, K empieza g darse
por vencidc. Al fin y al cabo, el rictus de su boca estaba
indicando cue seria declarado culpable, segun le ex-
plican los demas procesados. En la casa del defensor
(Orson Welles), se acaba toda esperanza, como0 com-
prueba con el caso de Block, el cliente eterno, que de-
cide vivir ahi mismo para estar atento cuando al abo-
gado se le dé la gana de llamarlo para hablar de su ca-
0. Y cuando lo hace, Block acude como un siervo al
llamado del amo |y a sus grufidos responde besiandole
la mano!

K se da por vencido. Mas atin cuando el propio abo-
gado le confirma sus temores respecto del veredicto,
mostrandole en los diapositivos la historia que hemos
visto al comienzo. K, cansado de luchar, se entrega a
sus verdugos. Su ultimo acto de rebeldia, al devolver
los explosivos que le lanzan sus asesinos, estd también
destinado a fracasar: el hombre ha inventado la ener-
gia atomica, en la cual mueren vencedores y vencidos.
No hay salvacién para nadie.

Este es El proceso de Welles: una interpretacion de
la obra de Kafka que lleva la rubrica de un hombre que
antes nos ha dado motivo de respeto con sus peliculas
El ciudadano (1941) y Soberbia (The Magnificent Am-
bersons, 1942) y que desde Sombras del mal (1958) no
realizaba una pelicula (s6lo habia aparecido en pape-
les sin importancia en las grandes producciones comer-
ciales norteamericanas y europeas).

La pelicula ha provocado criticas encontradas en
el extranjero (en nuestro pais ha sido unanimemente
favorable). Los que la han visto comparandola con la
obra literaria y exigiéndole fidelidad han tenido algu-
nas desilusiones. Especialmente controvertido el desen-
lace que dio Welles a la pelicula, agregando el hongo
atomico a la explosion final, en un afan de actualizar
el tema; igual cosa consiguié al afiadir la escena de los
ancianos deportados al campo de concentraciéon y la
maquina computadora, que el tio de K sugiere podria
informar quién lo acusa y de qué. Estos tres elementos,
propios de nuestros tiempos, no estaban en la obra de
Kafka. Pero es legitimo que un artista interprete a otro
v le agregue o cambie elementos, especialmente si es-
tan trabajando en medios distintos. El cine es un arte
en si mismo, ¥y aunque a través de su historia ha estado
ligado al teatro y a la literatura, no es un derivado de
ellos.

Quizas la critica a esta justicia ciega y alada (por
lo tanto injusta y desequilibrada) que pinta Titorelli,
habria tenido mayor impacto si K hubiera sido en un
comienzo un hombre normal (Tony Perkins lo hace
aparecer neurético desde el principio) que progresiva-
mente se va volviendo loco ante tanta descomposicion.
Pero la neurosis permanente de K da pie al director pa-
ra utilizar el estilo expresionista (recuerda EI gabinete
del Dr. Caligari (1919), de Wiene y Metropolis (1927),
de Lang) el mas apropiado para mostrar un estado de
angustia y para hacer vivenciar al espectador la pesa-
dilla del protagonista.

En este estilo, que los cineastas alemanes domina-
ron en los afios 20 y 30, Orson Welles se demuestra
maestro. Interpretando el punto de vista de su prota-



gonista, nos hace ver imagenes deformadas por el len-
te de su camara ;escenarios sombrios, terrorificos, gi-
gantescos; pasadizos interminables. La pelicula recuer-
da mucho El ciudadano en la escena del tribunal, que
se parece a los mitines politicos de Kane en Madison
Square Garden; y en aquel cuarto atestado de expe-
dientes viejos donde Leni (Romy Schneider) trata de
seducir a Joseph. Lo impersonal no ya solo de la justi-
cia, sino dei mundo entero en nuestra civilizaciéon, es-
t4 magnificamente dado en esa gran oficina con cen-
tenares de empleados sentados en sus maquinas te-
cleando como autématas y provocando un ruido obse-
sionante. La sombria casa del abogado, iluminada con
cientos de velas, cual gran camara funeraria, est4 in-
dicando que el cliente que alli llega estd condenado a
morir en vida, como en el caso de Block.

Aunque no creemos que Orson Welles haya hecho
una pelicula superior a sus dos primeras, El ciudadano
y Soberbia, no hay duda que el Orson Welles de los afios
60 esta tan “en forma’” como el de veinte afios atras.

LIDIA BALTRA (°)

(°) Revista MENSAJE - Julio 1964.

Casino Municipal de Vifia del Mar:
—“Es la palanca que impulsa el

progreso de la Comuna”.

—~

CINETEGA  UNIVERSITARIA

(ICLO DE CINE
DOCUMENTAL FRANCES
1926 1963

Cineteca Universitaria de la Universidad de Chile
ofrecerd entre el 18 y el 26 de Enero un Ciclo Retros-
pectivo de Cine Documental Francés, con la colabora-
cion del Servicio Cultural de la Embajada de Francia
vy la Cinemateca Francesa.

La muestra incluye los siguientes films:

“La Torre” (1926), de René Clair; “Nogent, Eldo-
rado du Dimanche” (1930), de Marcel Carné; “La Zo-
ne” (1931), de Georges Lacombe; “Les Petits Metiers
de Paris” (1932), de Pierre Chenal; “A Propos de Nice”
(1929), de Jean Vigo; “Finis Terrae” (1928), de Jean
Epstein; “Paris 1900” (1947), de Nicole Vedres; “L’Ope-
ra Mouffe” (1958), de Agnes Varda; “L’Amour Existe”
(1961), de Maurice Pialat; “La Jetée” (1963), de Chris
Marker; “Evas Futuras” (1963), de Jacques Baratier;
y fragmentos de films de Gremillon, Rouquier y otros
realizadores franceses.

El programa se desarrollarda en el Teatro del Mi-
nisterio de Obras Puiblicas de Santiago,, a las 19 horas,
y corresponde a una serie de muestras retrospectivas
!gue Cineteca Universitaria presentari este afio en
homenaje a los 70 anos del cine que todo el mundo
conmemora en recuerdo de la primera exhibicién ci-
nematografica realizada en Paris por los Hnos. Lu-
miére en 1895.
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Revelada en Chile por

Laboratorio AGFACOLOR de
QUIMICA BAYER DE CHILE LTDA.

CASILLA 139-D SANTIAGO

La nueva pelicula cinematografica
AGFACOLOR CT 13 787
es un producto cumbre de AGFA
que cumple con todas las exigencias

del cineasta:

@ maixima nitidez,
.¢ rojo brillante, azul. vigoroso,
@ amarillo saturado, verde natural,
@ Juces diferenciadas,
@ riqueza de detalles en la sombra

@ gran margen de exposicién

@ grano extraordinariamente fino



