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MAURICIO WALERSTEIN
(Ciudad de México, México, 1945). Llegó a Venezuela en el año de 1971 como productor de 
la película Bárbara (Julián Soler). Irrumpe en el cine venezolano con la adaptación de la novela 
de Miguel Otero Silva, Cuando quiero llorar no lloro, el resultado fue un film apreciado por la 
crítica y el público, verdadera punta de lanza del moderno cine criollo.
Su siguiente film Crónica de un subversivo latinoamericano tiene como guionistas a Luis 
Correa, José Ignacio Cabrujas y al propio Walerstein quienes, basados en un hecho real, van a 
elaborar una historia de conflictos políticos y morales que afectaban, en esa época, a casi toda 
Latinoamérica. Film oportuno que va a reafirmar la presencia de Walerstein en Venezuela.
Con La empresa perdona un momento de locura aborda las angustias que padece la clase 
obrera. En los siguientes filmes Eva, lulia, Perla y La máxima felicidad inició una búsqueda 
intimista y personal, que tiene su punto más elevado en La máxima felicidad, basada en la 
obra de Isaac Chocrón; logradas actuaciones en una coherente y bien llevada narración.
Después del éxito de público de su film Macho y Hembra, Walerstein ha continuado explo­
tando esta veta de relaciones humanas en situaciones límite que lo ha colocado como uno de 
los cineastas mas taquilleras.

Filmografía:
1969: Realiza en México uno de los episodios del 

film Siempre hay una primera vez.
1970: Las reglas del juego. Lm. ficción, México.
1971: Fin de Fiesta Lm. ficción, México.
1973: Inicia su producción venezolana con el film 

Cuando quiero llorar no lloro. Lm. ficción.
1975: Crónica de un subversivo latinoamericano.

Lm. ficción.
1975: Los Chimbangueles. Cm. documental.
1978: La empresa perdona un momento de locura 

Lm. ficción.
1982: Eva, Julia, Perla Lm. ficción.
1983: La máxima felicidad Lm. ficción.
1985: Macho y Hembra Lm. ficción.
1986: De mujer a mujer Lm. ficción.
1988: Con el corazón en la mano. Lm. ficción.
1994: Móvil pasional. Lm. ficción.
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PREMIO

DOROTHY Y LILLIAN GISH

PARA INGMAR BERGMAN

CNAC FINANCIARA PELICULA SOBRI

la vida de ALFREDOS!

hgrarBergiun

I realizador ci­
nematográfico 
y director tea­
tral sueco Ing- 

mar Bergman ganó el Pre­
mio D. y L. Gish, una re­
compensa que rinde home­
naje anualmente a una per­
sonalidad relevante en el 
terreno de las artes y que 
consiste en 25.000 dólares. 

Este galardón fue ¡dea de 
Lillian Gish, quien decidió 
en su testamento que esa 
suma fuera entregada 
anualmente y por única vez 
a todos aquellos cuyas con­
tribuciones al desarrollo del 
arte resultaran importantes. 

Gish, quien murió en 
1993, determinó que el pre­
mio no sólo llevara su nom­
bre, sino también el de su 
hermana Dorothy (1898- 
1968). Este año el nombre 
de Bergman fue elegido en­
tre 200 candidatos por un 
jurado compuesto por el 
realizador cinematográfico 
Arthur Penn, el pintor 
Chuck Glose, la coreógrafa 
Martha Clarke, el arquitec­
to Hugh Hardy y la escrito­
ra Francine Prose.

Alfredo Sadel.
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SEMANA INTERNACIONAL
>EL DE CINE DE VALLADOLID

a Comisión de 
Estudio de Pro­
yectos del Cen­
tro Nacional Au­

tónomo de Cinematogra­
fía decidió apoyar el largo- 
metraje documental Alfre­
do Sadel, aquel cantor, 
con una participación de 
catorce millones de bolíva­
res.

Será dirigido por Alfredo 
Sánchez Rodríguez, hijo 
del cantante desaparecido 
en 1990. El documental tie­
ne como primera voz la de 
Sadel: será ella la que, a 
partir de multitud de entre­
vistas de radio, contará su 
propia carrera, desde sus 
inicios hasta sus últimos 
años, cuando se retiró de 
la canción popular para 
consagrarse a la música 
académica. Gente como el 
escritor José Balza, el ar­
tista plástico Carlos Cruz 
Diez y los cantantes Celia 
Cruz y Plácido Domingo, 
hablan acerca de sus ex­
periencias personales en el 
trato con Sadel.

La producción contará 
con imágenes de archivo de 
diversa procedencia, mu­
chas de ellas representati­
vas de la época en la que 
el tenor fue todo un símbo­
lo.

I festival valli­
soletano, que 
este año cele- 

í__ ____ i bra su 40 ani­
versario, tendrá lugar entre 
el 20 y 28 de octubre.

El festival dedicará un ci­
clo, titulado La espiga de 
las espigas, a las películas 
elegidas como las mejores 
entre las 41 cintas que han 
obtenido la Espiga de Oro, 
máximo galardón de la 
muestra, a lo largo de su 
historia.

El jurado que seleccionó 
las 10 mejores películas es­
tuvo integrado por distingui­
dos especialistas y profe­
sionales del cine como 
Juan Antonio Bardem, José 
Luis Borau, María Calleja, 
Román Gubern, Manuel 
Gutiérrez Aragón, José Ma­

ría Prado y María Aurora 
Viloria.

La organización del cer­
tamen informó que la pelí­
cula con mayor número de 
votos entre las selecciona­
das fue Los cuatrocientos 
golpes (1960), de Frangois 
Truffaut, seguida de La es­
trategia de la araña de 
Bernardo Bertolucci (1971).

Con el mismo número de 
votos, fueron seleccionadas 
Corredor sin retorno (Sa­
muel Fuller, 1966); Barba- 
rroja (Akira Kurosawa, 
1967); La tierra de la gran 
promesa (Andrzej Wajda, 
1976); Providence (Alain 
Resnais, 1977); Sacrificio 
(Andrei Tarkovski, 1988); Ju 
Dou (Zhang Yimou, 1990) y 
La estrategia del caracol 
(Sergio Cabrera, 1993).

Frangois Truffaut. Su film Los cuatrocientos golpes 
obtuvo el mayor número de votos.

APLAZADOS LOS PROYECTOS 
PARA CORTOMETRAJES

a Comisión de 
Estudio de Pro­
yectos no selec- 

_ _ cionó ningún pro­
yecto de cortometraje, y 
elevó al Comité la propues­
ta de abrir una prórroga 
para la recepción de nuevos 

proyectos y el reacondicio­
namiento de los entregados 
en abril y mayo, cuando fue­
ron recibidos los recaudos 
de la Primera Convocatoria, 
en breve, ya que la figura 
de la prórroga no está pre­
vista en el reglamento de la

Comisión. Los cineastas 
Mario Handler, Luis Alberto 
Lamata y Leonardo Hen- 
ríquez fueron designados 
como voceros ante todo 
cortometrajista que desee 
conocer la opinión del jura­
do sobre su proyecto.
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Rodajes y estrenos

Waati de Souleymane Cissé.

Souleymane Cissé 
el cineasta africano es­
trenó su film Waati: A 
la muerte de su padre, 
Nandi, una joven de 
Africa del Sur, huye del 
oprobioso régimen del 
apartheid y atraviesa el 
desierto de Tuareg 
hasta la apacible Cóte- 
d’lvoire, donde va a 
asistir a la universidad. 
Sin embargo, va a en­
contrar oculta en ella la 
herencia secular del 
poder mágico de pen­
sar y actuar libremente 
sobre su entorno.

J e a n - P a u I 
Rappeneau, después 
del éxito de Cyrano de 
Bergerac apuesta de 
nuevo a la adaptación 
cinematográfica con la 
novela de Jean Giono 
Le Hussard sur le toit. 
El film tiene en los ro­
les principales a Ju- 
liette Binoche y Olivier 
Martínez.

Adrián Lyne filma en 
Carolina del Norte un 
remake de Lolita. 
Jeremy Irons será el 
profesor Humbert y 
Melanie Griffith tendrá 
el rol de la madre. El 
personaje de Lolita se­
rá interpretado por una 
joven desconocida de 
nombre Dominique 
Swain. El film está pro­
ducido por la sociedad 
francesa Chargeurs.

Héctor Babenco 
rueda actualmente en 
Argentina Foolish 
Heart con Irene Jacob, 
Nastassja Kinski y 
Stephen Dorff.



I E R O
DE LA IMAGEN

Larry Fishburne como Otelo enla ópera prima de Oliver Parker.

Oliver Parker terminó 
el 15 de agosto en Italia 
el rodaje de Otelo. Des­
pués de las adaptacio­
nes de Welles, Cukor, 
Youtkevitch, Olivier y 
Zeffirelli, Larry Fish­
burne es el primer Otelo 
negro, le acompañan 
Irene Jacob como Des- 
démona y Kenneth 
Branagh como Yago.

Jane Campion (El 
piano) rueda en Ingla­
terra e Italia Portrait of 
a Lady basado en la 
novela de Henry 
James. El filme produ­
cido por Tom Cruise 
está interpretado por 
Nicole Kidman, John 
Malkovich, Barbara 
Hershey, Mary-Louise 
Parker, John Gielgud y 
Vigo Mortensen.

Platos de estreno

Pro^rtim no idetxionó nin-

CNAC dn klió ILirrui j uru te­

ño Uindlcr )• Ixvru/do Hcn-

infornur. i
En b mil raitnic exlúub del

tcbrc b opinión que el jurad-j
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MAS CINE Boletín editado por el Centro Nacional 
de Cinematografía, a cargo de Gonzalo Jiménez y la redacción 
de Gabriela Alvarez, Carolina Gutiérrez y Rafael Osío. Los 
dos números publicados contienen no sólo información del 
CNAC, sino información del cine en general de gran interés.

Claqu^S
Cumpleañot 17 dd Cine l'niunüario

Claquetá
GLOBOS DE ORO

Recibimos con frecuencia el Boletín editado por 
el Grupo Experimental de Cine Universitario de 
Panamá, bajo la responsabilidad de Roberto En­
rique King. Apartado 6-1775. El Dorado. Panamá.
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cho institucio­
nes venezola­
nas se suma­
rán a la cele­

bración de los cien años del 
cine: Cinemateca Nacional, 
Centro Nacional de Cine­
matografía (CNAC), Biblio­
teca Nacional, Asociación 
Nacional de Autores Cine­
matográficos (ANAC), Ate­
neo de Caracas, Museo de 
Bellas Artes y las salas La 
Previsora y Corpoindustria, 
de Maracay.

A partir del 3 de diciem­
bre y hasta el 18 de febrero 
de 1996 se realizará en el 
Museo de Bellas Artes una 
exposición de antiguos apa­
ratos ópticos y cinemato­
gráficos, con curaduría de 
Alfredo Roffé, Oscar Gar- 
bisu y Gastone Vinel; así 
como dos muestras fotográ­
ficas con el apoyo de To­
más Rodríguez, mientras 
que la Orquesta Sinfónica 
Venezuela, dirigida por 
Eduardo Marturet, realiza­
rá un concierto basado en 
partituras cinematográficas.

En homenaje a los her­
manos Lumiére se han pro­
gramado proyecciones en 
la calle, exposiciones de 
objetos de filmación y pro­
yección, una muestra de 
afiches y el estreno de los 
siete largometrajes nacio­
nales de 1995 filmados con 
financiamiento parcial del 
CNAC.



O T I
DE LA IMAGEN

La primera película de Lumlére fue La sortle des Ouvrlers de 1'Uslne Lumlére á Lyon.

En cuanto a exhibición se 
tiene programada la retros­
pectiva itinerante Una mi­
rada al cortometraje 10 
años, organizada por la 
ANAC, que recorrerá dife­
rentes ciudades del país. La 
Cinemateca Nacional y la 
sala Margot Benacerraf del 
Ateneo de Caracas presen­

tarán en diciembre una pro­
gramación especial en ho­
menaje al principal prota­
gonista del cine, el espec­
tador cinematográfico, la 
cual comprende una selec­
ción de películas escogidas 
a través de una encuesta 
realizada por el crítico Al­
fonso Molina en su espacio 

“Las mejores de todos los 
tiempos”. La galería Los Es­
pacios Cálidos y la Sala 
Corpoindustria de Maracay 
tendrán una muestra de los 
primeros aparatos de cine.
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LEONES DE ORO
... _j I filme vietnamita Cyclo (Trí- 

—-j ciclo) de Anh HungTran fue 
premiado en el Festival de 

I ¡ Venecia con el León de 
Oro, la máxima distinción de la mues­
tra. El festival otorgó también ocho 
Leones de Oro a la Carrera: el fran­
cés Alain Resnais, los estadouniden­
ses Martin Scorsese y Woody Alien, y 
los italianos Giuseppe De Santis, Mo- 
nica Vitti (actriz), Alberto Sordi (actor), 
Ennio Morricone (compositor) y Go- 
freddo Lombardo (productor).
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ARTE SERVIL EN LA
ASOCIACION
CULTURAL HUMBOLDT

La cineasta Lenl Riefensthal.

ajo el título Arte Ser­
vil, la Asociación Cultu­
ral Humboldt y el Ateneo 
de Caracas, reunieron 

tres documentales realizados en 
Alemania, referentes al ámbito artís­
tico bajo el Tercer Reich.

Se trata de tres biogra­
fías de artistas quienes de­
sarrollaron su obra en la 
época nazi. Son tres pro­
cedimientos fílmicos para 
reconstruir el pasado.

Los tres largometrajes 
abordan la responsabilidad 
del artista en la época del 
despotismo nacionalista. 
Sus protagonistas trabaja­
ron en la época nazi en 
condiciones ideales. Eran 
apadrinados por el sistema, 
gozaban del reconocimien­
to de los jerarcas del régi­
men y viajaban por toda 
Europa como sus embaja­
dores culturales. Sus nom­
bres: Leni Riefensthal (di­
rectora de cine), Arno 
Breker (escultor), y Norbert 
Schulze (compositor). Los 
filmes responden a las 
interrogantes de cómo es­
tos creadores trabajaron 
bajo tales premisas, o si 
ellos eran nazis consuma­
dos, y si su producción ar­
tística contribuyó a glorifi­
car la tiranía del Reich.

Los títulos exhibidos son 
El poder de las imágenes: 
Leni Riefensthal, de Ray 
Müller; Le vendiste tu Alma 
al Diablo, de Arpad Bondy 
y Margit Knapp; y La Edad 
de los Dioses, de Lutz 
Dammbeck. Con todas sus 
diferencias, los realizado­
res Müller, Bondy, Knapp y 
Dammbeck, conocen las in­
tenciones apologéticas de 
los protagonistas y testigos 
de la época que hablan so­
bre sus vidas. Estos direc­
tores abordan de una ma­
nera analítica el servilismo 
artístico de la época nazi, 
valiéndose de diversos re­
cursos.



JESÚS ENRIQUE GUÉDEZ 

aDAVIDSUÁREZ I
La perplejidad de quienes vie­
ron los botes bamboleantes en 
el mar, las hojas volando como 

pájaros, al humo subiendo al cielo, el 
tren que embiste ai público en las pri­
meras películas de los camarógrafos 

Lumiére, no duró más allá de la sor­
presa pasajera de un efecto técnico. 
La captación y reproducción del mo­
vimiento con la cámara es un invento 

como la escritura alfabética o los 
pigmentos de colores en aceite. No 
nació inicialmente para el arte sino 
para reproducir hechos naturales.
En poco tiempo la fascinante realidad 
de la imagen ya no inquietaba. La his­
toria contada, el drama, el argumento 
(la "literalidad de la intriga", Metz) 
plasmados en imágenes ocupó el 
punto de atracción. Pero un argumen-

Los hermanos Louis y Auguste Lumiére fueron los primeros en presentar verdaderas películas de cine a un público numeroso. Lo hicieron el 28 de diciembre de 1895, en el Grand Calé del Boulevard de los Capuchinos, de París. La entrada costaba 
un franco



to nuevo, sencillo y violento, real e 
irreal, tan simple y tan verdadero que 
dificultaba su explicación con pala­
bras. Como lo que sentimos que sa­
bemos pero no podemos expresar. 
¿Cómo contar una película? Las vici­
situdes de los personajes, los ambien­
tes efímeros, el entrecruzar de tiem­
pos y secuencias nos ponen en aprie­
tos para hilvanar la historia. Casi siem­

pre preferimos recomendar el film 
para que los demás sientan esa ex­
periencia que se nos hizo tan íntima 
en un acto como el que describe 
Piaget, que se convierte en “incorpo­
ración o asimilación puras, de las que 
el egocentrismo excluye, por consi­
guiente, toda objetividad".
El psicólogo se refiere a las primeras 
formas del pensamiento en la infan­

cia, cuando ejercitamos nuestro co­
nocimiento de la realidad a través de 
un "juego simbólico o juego de ima­
ginación e imitación”; cuando las no­
ciones de tiempo no existen, y el len­
guaje es un rompecabezas de pala­
bras. Esta mente pura, con lunas que 
se esconden en las nubes y soles que 
se quiebran en el río, apareció en el 
espectador de los primeros films que



se sentía lleno de gozo como un niño 
grandote. Alguien dijo cuando vio a 
los trenes de Lumiére que se aleja­
ban, que llevaban pasajeros para un 
viaje hacia la eternidad. Espectador 
inocente.
Pronto se desvaneció el ensueño, por­
que de libre juego simbólico de la in­
fancia, el cine devino juego reglamen­
tado que utiliza la imaginación para 
construir argumentos simbolizados de 
causalismos ideológicos. La cámara 
no es aquel invento ingenioso revela­
do a Louis Lumiére en las alucinacio­
nes de un estado febril, injerto de má­
quina de coser con cruz de malta; la 
cámara es un arma mortal para apun­
tar a la mirada del espectador, y a ve­
ces una máquina de sueños.
Pero siempre habrá solitarios que gri­
tan y cantan en la multitud sin dejar­
se enmudecer. Griffith con su enciclo­
pédica Intolerancia, el eterno Angel 
Azul de Sternberg, Chaplin el múlti­
ple, La pasajera inconclusa de Munk, 
De Sica, Welles, Tarkovsky y más... 
que siempre salvan la convivencia 
humana con las imágenes del cine, 
que abren la puerta de lo invisible 
para el espectador-vidente-imagina­
rio.

n
 “Tengan al menos el pudor 

de ser idiotas en silencio”, 
dijo Méliés a los espectado­

res que abucheaban Ubú Rey de 
Jarry en su función de estreno (10 de 

diciembre de 1896). "El ojo de un pe­
rro ve los astros; pero el ser del ani­
mal no prolonga en absoluto su vi­
sión”, dijo quince años después Paul 
Valéry.
El cine es un acontecimiento dinámi­
co inconcluso. No se congela en los 
instantes de los fotogramas. Las imá­
genes en la pantalla no se dan para 

ser percibidas como dibujos y obje­
tos de la naturaleza. El viento pasa in­
visible, la luna remonta el cielo, las 
aguas del río no son las mismas, pero 
miramos fijamente a los árboles que 
mueven sus ramas, a los objetos cam­
biantes con la luz y a los barcos que 
se alejan. ¿Somos prisioneros volun­
tarios en las salas, pudorosos idiotas 
o humanos con ojos de perro?
Consolémonos con A. Laffay cuando 
dice que la sumisión a las imágenes 
incompletas se nos presenta en las 
desorganizaciones del encantamien­
to. Si no nos demoramos a mirar es 
porque el cine es para ver lo muda­
ble. Muybridge y Marey nos revelaron 
lo que nunca antes se había visto; que 
los caballos vuelan y los pájaros co­
rren. Griffith separó el rostro del cuer­
po y desenmascaró el alma del crimi­
nal y el frenesí de la mujer apasiona­
da. Sin que nadie se arriesgue a le­
vantarse de la butaca para detener la 
proyección, la historia pasa igual y 
nueva en cada función. Nadie se 
arriesga tampoco a detener la proyec­
ción, porque el congelado es un ac­
cidente natural como la muerte; es un 
instante irrepetible que detiene la his­
toria vaciándonos la mente. Si el río 
se detiene es agua muerta. La pelí­
cula fluye incesante. Si se traba el pro­
yector se incendian las imágenes.

m
 Logos contra Pathos, 

porfía para que nos 
arrastremos por el sue­

lo. Desconfianza de Platón en los 
hombres que mienten maravillosa­

mente para vivir, y reservas de 
Rousseau que se incomoda con su in­
genuidad. Saber por qué se siente la 
existencia de una zona invisible, pre­
sente, actuante en la relación de las 
cosas. De distintas maneras se ha 
descrito: “Cuando nada sucede, su­
cede un milagro" (Guimaraes Rosas). 
Y ya los indios kariñas sabían que ha­
bitamos dos casas: una visible y otra 
invisible que sólo ven los clari­
videntes. Por eso advertían, nos cuen­
ta Marc de Civriuex, que “hay que te­
ner mucho cuidado cuando se anda 
por tierras desconocidas porque se 
penetra en lo invisible y se hace 
daño". Con nuestra ceguera estropea­
mos la paz de los que tienen la ven­
tura de habitar lo impenetrable. ¿Pero 
nos conformamos con la soledad de 

sentidos contritos, como los anima­
les? El Logos no explica las sensa­
ciones y menos las incursiones de la 
imaginación. Desaparecemos con el 
Pathos. Se necesitan otros ojos para 
seguir nuestro viaje; porque “entre la 
imagen y la percepción hay una tie­
rra neutral, de nadie, apenas visita­
da, donde la percepción deja de ser 
consciente y se confunde con fenó­
menos y procesos subterráneos pro­
pios de la no conciencia" (Segundo 
Serrano-Poncela).
Las existencias de lo invisible se ha­
cen visibles en la obra de arte. En la 
religión es creencia y en la magia en­
canto fugaz. El arte es terrenal, indi­
vidual y social; su configuración está 
moldeada, modelada como objeto por 
la luz del artista y las borrascas de la 
sociedad humana, pasada o presen­
te. Parece una proporción, que mien­
tras más individual es la obra es me­
nos histórica, cargando con su dosis 
de enigmas que elige escrupulosa­
mente a sus consumidores; mientras 
más social, la obra es más histórica, 
y el ámbito de su acción hace al gran 
público.
El cine como obra de arte no ha en­
contrado su rumbo seguro entre lo in­
dividual y lo social. Naufraga en las 
reyertas del Logos y el Pathos. Ni aun 
el productor más calculador puede 
precisar cuánto de creación artística 
y cuánto de información social debe 
contener una película para asegurar 
su éxito de taquilla. Todavía no ha 
nacido el manipulador perfecto que 
nos encamine con anteojeras, pues 
las convicciones no son eternas. En 
este devenir contaminado de teorías, 
gustos, esperanzas y desengaños flo­
recen las obras de arte. Un autor le 
imprime su pasión y una sociedad se 
encarga de aherrojarla en los deli-



quios de la historia. Ahora no pode­
mos ver a Umberto D como la vieron 
los defraudados italianos de la post­
guerra. ¿Qué apreciamos, fuera de lo 
inefable, en la intención creadora de 
De Sica? Algunas imprecisiones so­
ciológicas, algunos planteamientos 
de lenguaje, algún propósito estético. 
Bella incongruencia esquiva, infiel de 
la obra de arte.
(fragmentos de La puerta de lo invisi­
ble, inédito).



EL CORAJE DE UN PUEBLO CON
SANGRE DE CONDOR

LUCIANO CASTILLO

orno un narrador que trans­
mite oralmente la memoria 
popular de acuerdo a una 
ancestral tradición, sólo 

que, cámara en ristre, une ai arte de la 
palabra el de la imagen animada para 
establecer una mágica comunicación 
con su auditorio, podría definirse al 
cineasta boliviano Jorge Sanjinés 
Aramayo. Hace un cuarto de siglo que 
irrumpieron en la pantalla los vigorosos 
fotogramas del cortometraje Revolu­
ción, calificado como su Potemkin.
Puños levantados enérgicamente por 
los trabajadores hartos de opresión. 
Botas militares golpean el pavimento. 
Los soldados toman sus armas. Cuer­
pos en el suelo. El aullido de una sire­
na llama a los obreros a la huelga y la 
resistencia armada. El brazo de un tra­
bajador empuña una herramienta. Un 
soldado del ejército servil de la oligar­
quía cae y un civil se apodera de su 
fusil.

Era la reconstrucción poética de 
una fecha histórica de alzamiento del 
pueblo que salió a las calles a luchar 
armados de piedras y palos, pero tam­
bién era la síntesis dialéctica y 
alegórica de todas las revoluciones 
en las que el proletariado y el campe­
sino han asumido el rol protagónico. 
La violencia revolucionaria estallaba 
como respuesta a la violencia reac­
cionaria.

Desde entonces no ha cesado la 
vocación de Sanjinés por un cine ur­
gente y combatiente que no vacila en 
poner el dedo en la llaga, con filmes 
militantes de agitación política, nada 
comerciales o publicitarios, sino de 
compromiso con la causa popular.

Si Revolución (1963) fue su evo­
cación poética sobre la lucha de libe­
ración, el mediometraje ¡Aysa! (De­
rrumbe, 1965) fue su primera aproxi-

Yawar Mallku (1969)

mación al mundo minero a través de 
la historia de un hombre independien­
te que escarba los restos de mineral 
en las minas agotadas para la super­
vivencia de su familia y es sepultado 
en ellas. Por primera vez situaba de­
lante de la cámara a actores “natura­
les” del pueblo para testimoniar su 
realidad.

Las masacres perpetradas por el 
ejército al invadir los centros mineros 
en la fecha de rodaje del filme serían 
descritas por Sanjinés en su vibrante 
cinta El coraje del pueblo (1971). Se 
borran los límites al mezclar la ficción 
y el documental para reconstruir los 
hechos con la colaboración de los so­
brevivientes.



El crítico cinematográfico cu­
bano Luciano Castillo nos ofre­
ce una entrevista realizada en 
el año 1990 al gran realizador 
latinoamericano Jorge Sanji- 
nés, a pesar del tiempo trans­
currido consideramos impor­
tante su publicación por la 
obra relevante de este cineasta 
boliviano y por el silencio que, 
especialmente para nosotros, 
envuelve a toda su producción.

Ukamau (Así es, 1966), primer 
largometraje hablado en aymara, es, 
al mismo tiempo, su primer acerca­
miento al mundo campesino; intenta 
representar su problemática desde su 
propio punto de vista. Los lamentos 
de una quena exteriorizaban la pena 
del cosechador de papas que empren­
de la venganza solitaria del asesinato 
de su esposa.

Con la melodía de ese instrumento 
musical acompaña los créditos de 
Yawar Malku (Sangre de Cóndor, 
1969), Ignacio, el dirigente que enca­
beza la reacción de su comunidad 
campesina frente a las criminales 
prácticas de esterilización de sus mu­
jeres, efectuadas por los norteameri­
canos de los “Cuerpos de Paz”, para 
impedir el crecimiento demográfico. 
En el antológico plano final, los bra­
zos de los campesinos alzan sus fu­
siles. A casi veinte años de su rodaje 
conserva aún la frescura de su auten­
ticidad.

Ya el grupo de realización que “des­
de muy temprano ha sido un intento 
de integración al pueblo -según pala­
bras de Sanjinés- y nació primero 
como voluntad y como deseo de par­
ticipación en la lucha de liberación 
que está librando permanentemente", 
había adoptado para identificarse el 
título de su primer largometraje: 
UKAMAU. El gobierno golpista del 
General Barrientos despidió a todo el 
equipo al no ver con complacencia la 
favorable acogida europea de ese fil­
me -“vergonzoso para el país”- con 
tan descarnada problemática social.

La medida de los censores que pre­
tendió prohibir el estreno de Yawar 
Malku provocó una manifestación de 
los espectadores, dispersos con ga­
ses y agua. Los caminos de la muer­
te, tentativa de fusionar los temas

Ukamau

campesinos y mineros en la que in­
virtieran ocho meses de labor para 
rodar el 60%, fue un proyecto frustra­
do al velarse supuestamente los ne­
gativos en el laboratorio.

“Pienso que haciendo un análisis 
un poco descarnado, podemos llegar 
a la conclusión de que hemos pasado 
la mayor parte del tiempo buscando 
los medios económicos para poder 
existir -nos responde Sanjinés al pe­
dirle una reflexión sobre la etapa ini­
cial del Grupo Ukamau al cabo del 
tiempo transcurrido- porque la mayor 
parte de nuestro tiempo se ha con-

Yawar Mallku

Yawar Mallku

El coraje del pueblo

sumido en esa lucha por parar una 
producción. Hubiéramos querido dis­
poner más de ese tiempo para reali­
zar los numerosos proyectos que he­
mos trabajado e investigado. De to­
das formas creo que el conjunto de 
películas evidencia una coherencia, 
un planteamiento que ha sido el mis­
mo desde que se comenzó el trabajo 
de hacer un cine de compromiso y de 
realizar un cine de indagación en 
nuestra sociedad y de afirmación de 
nuestra identidad”.

El coraje del pueblo fue concluido 
dos días antes del golpe de estado



fascista de Hugo Bánzer, tras el cual 
el Grupo Ukamau se exilia en Perú 
en 1972. AHÍ realiza Sanjinés El ene­
migo principal (1973), alusión directa 
al imperialismo norteamericano camu­
flado por medio del ejército. Al cuer­

po represivo le ordenó arrasar una 
comunidad campesina sublevada 
como respuesta al crimen de un ga­
monal y donde los guerrilleros impar­
tieron justicia.

En ¡Fuera de aquí! (1977), rodada 
en Ecuador, el plano secuencia 
coadyuva a la visión panorámica del 
tema abordado: varios episodios sin­
tetizados de las luchas campesinas 
en años recientes en distintos países



del continente, fortalecidas por la so­
lidaridad del movimiento obrero y el 
apoyo de los estudiantes. La cámara 
al hombro es un activo personaje que 
plasma sus vivencias, mientras des­
de la banda sonora, el propio Sanjinés 
comenta los sucesos recreados.

Nuestro último contacto con su 
filmografía fue el largometraje Las 
banderas del amanecer (1983), que 
obtuvo el Gran Premio Coral en el 
género documental, compartido con 
Tiempo de audacia, en el V Festival 
Internacional del Nuevo Cine Latino­
americano. Exhibido luego por la TV 
cubana, el filme reconstruye analíti­
camente la historia política de Bolivia 
a partir del golpe militar de 1979, con 
toda su repercusión en las masas po­
pulares y otros sectores.

El cora|e del pueblo

Jorge Sanjinés (anteojos negros) en el rodaje de El coraje del pueblo

Como “poesía de la austeridad de 
la imagen y limpieza sobria en el len­
guaje y autenticidad en los persona­
jes que reviven un pedazo de su pro­
pia existencia’’, han sido definidos los 
rasgos estilísticos de la obra de 
Sanjinés: seis largometrajes en dos 
décadas de continuas búsquedas, que 
hacen meditar acerca de cuántas 
¡deas no quedaron en el camino sin 
poder registrarse en celuloide. Los in­
tervalos entre ellos se prolongan pau­
latinamente. Indagamos en relación 
con su más reciente desempeño tras 
las cámaras.

“Hemos trabajado en un nuevo pro­
yecto. Creo que el haberse demorado 
en la producción ha sido positivo para 
la película porque hemos podido ver 
mejor las cosas y hemos profundiza­
do en la historia. Creo que se ha he­
cho más hondo, más profundo”.

“Se llama La nación clandestina. 
La película principalmente intenta to­
car tres dejados problemas que son:
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la cuestión del poder, la moral revolu­
cionaria y la jerarquía a través de la 
reconstrucción de una historia real 
que se dio en el año 1979 y que pro­
dujo una intensa movilización interna 
en distintos sectores sociales del país. 
Y tomamos como protagonista al pue­
blo aymara -de ahí el título- para ¡lus­
trar y provocar una reflexión sobre 
esa temática, porque también la pelí­
cula es ambiciosa en cuanto a que 
intenta ser un vehículo para conocer 
mejor las propuestas y los objetivos 
históricos de este sector en la socie­
dad boliviana que es el pueblo 
aymara, que ha operado de alguna 
manera como una “nación clandesti­
na” dentro de la nación asfixiada boli­
viana, manteniendo, conservando y 
luchando permanentemente por afir­
mar su propia identidad”.

Acude a la memoria la fuerza de 
las imágenes de El coraje del pueblo, 
genuina lección de historia. Después 
de los festejos de la noche de San 
Juan, las botas militares abren a pa­
tadas las puertas de las casas de la 
población minera. Rangers con mor­
teros, bazookas, ametralladoras y fu­
siles M-1 disparan indiscrimina­
damente. El amasijo de cuerpos 
masacrados en un agujero en la tie­
rra.

“Uno de los veinte más bellos fil­
mes de la historia del cine”, lo calificó 
el crítico francés Guy Hennebelle en 
medio de la extraordinaria repercu­
sión, similar a la de Sangre de Cón­
dor, su otro título más difundido 
internacionalmente. Ese aliento épico 
se transmitió a Las banderas del ama­
necer, y respecto a la presencia de 
esa resonancia coral en su séptimo 
largometraje, nos habla el cineasta:

“Sí, creo que tal vez más que nun­
ca se mantiene porque la historia que

Yawar Mallku

la película va a encarar es una histo­
ria profundamente épica. Para darte 
una ¡dea sintética, a través de la mar­
cha de doscientos campesinos que 
se trasladaron en ese momento críti­
co desde su comunidad hasta la zona 
minera para concurrir al llamado de 
todos los mineros frente a un golpe 
militar, su traslado era paralelo al des­
plazamiento de cerca de veintitantos 
mil campesinos desde distintos luga­
res que también viajaron hasta los 
centros mineros para nutrir la resis­
tencia al golpe fascista que los mine­
ros habían planteado”.

“Entonces en ese viaje que efec­
túan esos doscientos hombres, por 
medio de las memorias personales 
de muchos de los comuneros que via­
jan, vamos a reconstruir la historia de 
ese pueblo, de sus motivaciones so­
ciales, políticas, económicas y cultu­
rales que impulsaron al pueblo aymara 
a participar de un acto moderno, de­
mostrando muy claramente que ellos 
entendían que sus reivindicaciones 
étnicas no habían de ser posibles si 
no estaban profundamente vinculadas 
a sus reivindicaciones de clase”.

Las perspectivas sobre la situación 
del cine boliviano en particular, al mar­
gen de su grupo creativo son aborda­
das con su lucidez habitual:

“La crisis ha demostrado su acción 
devastadora para la producción cine­
matográfica. En 1986, por ejemplo, 
no pudimos hacer una sola película 
en Bolivia. Nosotros no tenemos la­
boratorio, todo depende del exterior... 
y en Bolivia se está viviendo una si­
tuación muy trágica; creo que nunca 
todo el país había sido tan agredido 
de una manera tan cruel y tan inhu­
mana por esa política liberal que ha 
aplicado el gobierno siguiendo a pie 
juntillas los decretos del Fondo Mo­
netario. Entonces también en el cine 
se ha visto el efecto de esta política”.

A la pregunta de si es la distribu­
ción el principal problema que con­
fronta el Nuevo Cine Latinoamerica­
no, la respuesta no se hizo esperar:

El enemigo principal



"Pienso que de alguna forma es un 
fenómeno dialéctico, porque no sola­
mente no tenemos canales de distri­
bución, sino que tampoco tenemos 
presente una necesidad que es el pú­
blico latinoamericano de ver el cine 
latinoamericano. Entonces no sólo se 
trata de solventar este problema de 
la distribución como tal, sino que es 
un trabajo muy arduo para despertar 
el interés y las necesidades de los 
públicos latinoamericanos por ver el 
cine latinoamericano. Tenemos en 
Perú un público ávido ya de ver su 
cine, lo tenemos en Cuba, en Bolivia, 
en Colombia, en Venezuela, en Ar­
gentina, fenómenos que no eran 
advertibles hace muy poco tiempo 
atras.

“Esos mismos países tropezaban 
con la dificultad de que para el públi­
co, el cine nacional no era presente, 
no existía, no se había despertado 
esa necesidad vital de verlo y creo 
que una de las virtudes de las crisis 
es que sacan a flote una serie de 
fenómenos, de contradicciones y 
crean necesidades de buscar res­
puestas a las cosas.

Probablemente vamos a tener de 
aquí a un tiempo si se trabaja con 
ahínco, ese despertar de la necesi­

dad del público latinoamericano de 
ver el cine latinoamericano, y cuando 
eso se dé, allanará y facilitará el fe­
nómeno de la distribución porque los 
propios canales de distribución se van 
a ver urgidos de satisfacer esa nece­
sidad".

“Yo soy muy optimista en relación 
a lo que le espera al cine latinoameri­
cano en el futuro, no obstante toda 
esta etapa de crisis económica, pero 
creo que por otra parte, el cine latino­
americano está jugando una respues­
ta muy poderosa frente a toda esta 
agresión no sólo económica, sino cul­
tural que los medios de difusión ma­
siva del imperialismo derraman hacia 
el continente y el Festival de La Ha­
bana es una clara demostración de 
estatura cualitativa y cuantitativa del 

cine latinoamericano que nos hablan 
de esa respuesta orgánica que esta­
mos dando”.

Cada nuevo film-arma de Jorge 
Sanjinés confirma su evolución hacia 
un cine de, por y para el pueblo, en el 
cual el protagonista no es individual 
sino colectivo, que “rescata del olvido 
hechos que no deben olvidarse, y so­
bre los que se han tendido velos de 
confusión y error”.

Así es el narrador en imágenes de 
intensa belleza plástica del coraje de 
ese pueblo con sangre de cóndor, la 
nación clandestina urgida de una re­
volución que marcha en manifesta­
ciones portando las banderas del 
amanecer, lanzando al desenmasca­
rado enemigo principal, el estentóreo 
grito de ¡Fuera de aquí!



CALLAS/PASOLINI:

“El cine es amor”
Marcel L’Herbier

Traducción y notas de
ANTONIO MENDOZA WOLSKE

aguna de Grado, 1970. Concluye el roda­
je de Medea, única experiencia cinema­
tográfica de María Callas, dirigida por Pier 
Paolo Pasolini. Tras el último golpe de 
claqueta, la diva recibe del director un re­
galo: una antigua cornalina de Aquilea, 
con montura de plata en estilo románico. 
Fatídico anillo que terminará de encender 
un amor imposible: el de María hacia Pier 
Paolo. Fue duro para esa mujer espléndi­
da el aceptar que, ante sí, tenía a un ho­
mosexual ya enamorado de otro hombre. 
Pero nació la amistad. Concluido el film 
viajan juntos, departen, se cuentan el uno 
al otro debilidades y anhelos. En agosto 
de 1970 pasarán un mes en la isla egea 
de Trigonissi, la cual verá nacer, a la luz 
del crepúsculo, diez poemas en los que 
Pasolini alquitaraba las sensaciones na­
cidas de aquel peculiar encuentro. Y la 
destinataria de esas “palabras” (así se ti­
tula, en latín, el poema que ofrecemos) 
fue retratada por el poeta-dibujante a ori­
llas del mar, con trazos ligeros de lápiz 
que luego reforzaba y coloreaba con tie­
rras, flores y frutas machacadas.
Sólo hoy se sabe que aquellas poesías 
estaban destinadas a la Callas. Ha poco 
vio también la luz una carta de la diva fe­
chada en julio de 1972, donde, con un ita­
liano primitivo pero eficaz que nuestra tra­
ducción procura respetar, María consue­
la a Pier Paolo tras la ruptura de éste con 
Ninetto Davoli. La carta (que, como com­
probamos ante el original, fue algo abre­
viada para la publicación) y los dibujos 
fueron exhibidos en Roma, con ocasión 
de la muestra sobre María Callas en 
Palazzo Wedekind.
Quien escribe estas líneas y traduce las 
siguientes querría dedicarlas al cine y a 
los amantes del cine. Y a los amantes.

La célebre foto del beso de María Callas y Pier Paolo Pasolini

Roma, Año del Cine 1995.



VERBA - Pier Paolo Pasolini.

Esta sombra caída sobre ti, a la que escucho 
hablarte a ti injustamente,
¡hace ya cuánto permanecía en sus lugares! Ahora 
él (') la ha obligado a engrandecerse - como en los meses 
en que las noches descienden semejantes a los temporales 
y a través de los lugares de la vida, que son pocos
Te escogió a ti, infalible e indiferente (para nosotros que juzgamos 
como niños); y sobre ti ha caído;
el efecto es que has readquirido tu lejanía 
y el equilibrio se ha restablecido, el equilibrio fatal;
y así, de nuevo en su puesto cada uno -
¿Por qué produce tanta humillación saber aquello que es tan simple? 
Fuiste puesta en juego por aquel Conocedor
que concede largas pausas; pero siempre al final de nuevo llama 
a nuestros deberes; que no son otra cosa
que saber que él está.
Te ha maniobrado como a una de las tantas criaturas; y tú, creyéndote 
libre, te arrojaste con ímpetu de otros siglos, 
con mudo ímpetu, con el paso de un marinero al encuentro del mar - 
aún orgulloso de ser “una muchacha de ciudad" 
y llena de la moral antigua 
soberbia de generaciones y regiones
Con tanto sentido del ridículo aprendido (o confirmado) en el gran mundo 
te arrojaste ingenuamente, como un impávido payaso 
a su deber, endemoniado por la vocación: 
no has hecho nada a medias
tus sentimientos eran verdaderos, grandes sentimientos: era el momento 
en que él nos deja libres
completamente libres

(') ¡No se trata de Dios! (Nota de Pasolini).

CARTA A PIER PAOLO PASOLINI
María Callas

Recibí el libro luego tu querida carta. Me sien­
to triste por ti -pero contenta de que te has 
confiado conmigo. Querido amigo - me sien­
to triste que no puedo estar cerca en estos mo­
mentos difíciles para ti - como lo has estado 
tú frecuentemente conmigo.
Sabes bien que en el fondo aún cuando te cau­
so dolor con esta predicucha pequeña - la rea­
lidad es aquella que debes afrontar pero no 
puedes porque no quieres.
Lo lograrás - lo logré yo - mujer con tanta 
sensibilidad - con todo he entendido que sólo 
en nosotros podemos basarnos. Si ay de mí - 
no me tomes el pelo - es triste también y so­
bre todo para mí decirlo - en los otros uno no 
se puede confiar por mucho tiempo. Es ley de 
la naturaleza que ocurriría así. Si te acuerdas 
en Grado en el automóvil se hablaba y con 
Ninetto de amor qué sé yo. Dentro de mí - 
mis antenas tú dices - me lo decían cuando 
Ninetto decía que no se enamoraría nunca - 
sabía que decía cosas que era demasiado jo­
ven para entender. Y tú en el fondo, hombre 
tan inteligente, lo debías saber, en su lugar te 
aferrabas también tú a un sueño hecho por ti 
solo... Te saludo como siempre muy 
queridamente,

Tu María

Mana Callas en Medea 
(Pier Paolo Pasolini. 1969)



VIENDO HACIA
EL CINE ESPAÑOL

ELBAASTORGA

Las 42 mejores películas
La Comisión española de! Centenario del Cine -integra­

da por varias asociaciones ligadas al medio cinematográ­
fico- acaban de elegir las 42 mejores películas españolas 
filmadas entre los años 1930 y 1992.

Esta selección, que será exhibida durante el otoño en 
filmotecas y salas comerciales, incluye tres películas de 
Luis García Berlanga: Bienvenido Mr. Marshall (1952) Plá­
cido (1961) y El verdugo (1963); dos de Florián Rey, La 
aldea maldita (1930) y Nobleza baturra (1932), y dos 
películas de Buñuel Viridiana (1961) y Tristana (1970). 
También con dos filmes aparecen Juan Antonio Bardem, 
Muerte de un ciclista (1955) y Calle Mayor (1956); Fer­
nando Fernán Gómez, El extraño viaje (1964) y El viaje a 
ninguna parte (1986); Mario Camus, La Colmena (1982) y 
Los santos inocentes (1984), y Pedro Almodóvar con ¿Qué

Viridiana de Luis Buñuel

Plácido.



he hecho yo para merecer esto? 
(1984) y Mujeres al borde de un ata­
que de nervios (1988).

Las dos películas españolas que 
han sido premiadas con el Oscar tam­
bién aparecen: Volver a empezar 
(1982) de José Luis Garcí y Belle 
epoque (1992) de Fernando Trueba. 
Por último, Marcelino pan y vino 
(1955) de Ladislao Vajda también está 
incluida en el inventario.

Mujeres al borde de un ataque de nervios de Pedro Almodovar.

El verdugo.

El extraño viaje de Fernando Fernán Gómez.



VIENDO H

El cine de propaganda 
de la Guerra Civil 
Española.

La Filmoteca Española trabaja des­
de hace siete años en la recolección y 
clasificación de material cinematográ­
fico de propaganda producido por los 
bandos republicano y franquista du­
rante la Guerra Civil. Según esta in­
vestigación se filmaron 413 películas, 
repartidas en 120 horas, de los que se

Cien años por encargo
os directores españoles Car­
los Saura, Vicente Aranda, 
Bigas Luna, Pedro Almo- 
dóvar, (quien por cierto ha 

sido demandado por una profesora que 
le acusa de haber plagiado su novela 
Páginas amarillas para escribir los 
guiones de Kika y La flor de mi secre­
to, esta última todavía no estrenada en 
España) y Fernando Trueba han sido 
incluidos por la Fundación Lumiére de 
Francia en un catálogo de cien direc­
tores para hacer una película en con­
memoración de los cien años del cine.

De los cuatro españoles, el “osea- 
rizado” Trueba ha sido el primero en 
cumplir el trabajo; un encargo que ha 
calificado de “muy hermoso, bonito e 
interesante” al haber sido realizado con 
los mismos métodos empleados por 
los hermanos Lumiére en 1895. Para 
ello la fundación reprodujo la cámara 
de cine utilizada entonces y el tipo de 
película, y también se va a imitar el 
proceso de laboratorio.

El trabajo de Trueba dura 50 se­
gundos y recrea la película de la sali­
da de los obreros de la fábrica, pero 
“sazonado” con un tema de gran inte­
rés para la sociedad española: la in­
sumisión (negativa a cumplir el servi­
cio militar o la prestación social). 
Trueba filmó en Zaragoza la salida de 
la cárcel de un escritor insumiso.

En el proyecto también participan 
Kristoff Kieslowski, Emir Kusturica, 
David Lynch y Martin Scorsese.

Imagen de las momias del documental realizado por los anarquistas.

Escena de ‘Romance de Puebla de Sanabria’
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conservan únicamente 191 trabajos 
(46% del total, 42% de horas de emi­
sión). Del estudio también se conclu­
ye que 1937 fue el año de mayor pro­
ducción con 226 títulos, mientras que 
en 1936, 1938 y 1939 se filmaron 77, 
95 y 26 trabajos respectivamente.

Hoy día, a casi 50 años del fin de la 
contienda, siguen apareciendo docu­
mentos cinematográficos de la guerra 
española filmados por noticieros ex­
tranjeros. Además de los provenien­
tes de Francia, Inglaterra, Suecia, Ale­
mania e Italia, la Filmoteca acaba de 
recibir de la antigua URSS 70 nuevos 
rollos de película con 240 minutos de 
filmación. De la extinta Unión Soviéti­
ca proviene el material más importan­
te cinematográficamente hablando: 
aquel realizado por Ramón Karmen y 
Boris Makasaiev entre agosto del 36 y 
junio del 37, cuyas imágenes de unas 
mujeres que huyen en la plaza de 
Cibeles en Madrid han dado la vuelta 
al mundo.
Vicente Aranda filma 
'Libertarias'

Siguiendo la línea de Ken Loach y 
su Tierra y Libertad, Vicente Aranda 
(Amantes, La pasión turca) comenzó 
en Barcelona la filmación de Liber­
tarias que con un costo de 700 millo­
nes de pesetas (unos 1.300 millones 
de bolívares) y la participación de 
Ariadna Gil, Victoria Abril, Ana Belén, 
Loles León, Laura Mañá, Blanca 
Apilánez, Jorge Sanz, Miguel Bosé y 
Alex Cox, narra, a través de la histo­
ria de seis milicianas anarquistas en 
el frente de Aragón, la utopía revolu­
cionaria anarquista que estalló en Bar­
celona el 20 de julio de 1936 y fue 
sofocada el 30 de octubre de ese mis­
mo año.

De izquierda a derecha Ariadna Gil, Laura Mañá. Victoria Abril. Loles León. Blanca Apilánez y Ana Belén.

Vicente Aranda

Esta nueva película de Aranda lle­
va en proyecto más de 10 años y en 
todo este tiempo Victoria Abril -la 
“musa” cinematográfica de Aranda- ha 
pasado por todos los personajes fe­
meninos del filme. Comenzó siendo la 
novicia que se ve obligada a abrazar 
la causa anarquista (papel interpreta­
do por Ariadna Gil), para finalmente 
dar vida a una “libertaria” espiritista y 
coja.

Vicente Aranda defiende este tema 
del cine español (el de la Guerra Ci­
vil), aduciendo que: “Ha habido una 
clara ocultación de los sucesos que 
rodearon la contienda. Es hora de que 
la gente descubra esos momentos his­
tóricos que habían tildado de pecami­
nosos". El argumento original es de 
Aranda y del fallecido crítico José Luis 
Guarner, mientras que en el guión de­
finitivo intervinieron el propio Aranda 
y Antonio Rabinad.



La importancia 
del color

José Luis Alcaine, de 56 años, es 
uno de los directores de fotografía 
más importantes de España. Ha tra­
bajado en Belle Epoque, Too Much 
(de Fernando Trueba); La pasión tur­
ca, Amantes (de Vicente Aranda) y 
Jamón, jamón (de Bigas Luna). Ac­
tualmente trabaja en Libertarías, de 
Vicente Aranda.

En una entrevista reciente, Alcaine, 
quien pertenece a la primera genera­
ción española de operadores en co­
lor, afirma que la imagen en blanco y 
negro del cine de los '40 y '50 es 
relativamente falsa: "El blanco y ne­
gro fue un invento, producto de las 
insuficiencias químicas, porque el 
blanco y negro no existe en la natura­
leza”.

Alcaine sólo llegó a hacer dos pelí­
culas blanco y negro - “muy malas, 
por cierto” - por lo que su concepto 
de la luz es de una luz de color. “La 
fotografía de esta primera generación 
está basada en la pintura. Nuestra 
única referencia del color y de la luz 
en color se encontraba en la pintura, 
por lo que ésta se convirtió en la refe­
rencia de los directores y operado­
res". El mismo reconoce que en sus 
primeros trabajos hay cosas de 
Rembrandt, Velázquez, Goya, Cara- 
vaggio, Vermeer y Zurbarán.

Para Alcaine, la segunda genera­
ción de directores de fotografía, que 
se ha formado en el video clip y la 
publicidad, prima la imagen sobre el 
contexto, por lo que “hay un montón 
de películas cuya fotografía no es la 
adecuada, aunque están muy bien re­
sueltas técnicamente”.

' i c V / . .

FLASHES
- El Instituto de la Cinematografía y 

las Artes Audiovisuales (ICAA) acaba 
de presentar las cuentas del cine es­
pañol en los primeros cinco meses de 
1995. Dichas cuentas acusan una 
mejoría en lo que se refiere a la cuota 
de mercado de recaudación, que ha 
alcanzado casi el 10%, frente al 7,1% 
(3.000 millones de pesetas, unos 
5.700 millones de bolívares) de 1994. 
Sólo en mayo esta cuota aumentó al 
15% con el estreno (el 28 de abril) de 
Historias del Kronen, del director 
Montxo Armendáriz, que en un mes 
recaudó 138 millones de pesetas 
(aproximadamente 250 millones de 
bolívares) y tuvo 255.000 espectado­
res. Los productores españoles con­
fían en que a fines de año la cuota se 
coloque entre el 11 % y el 13%.

- Pilar Miró terminó de filmar en 
Portugal El perro del hortelano, una 
obra hablada en verso que se basa 
en una comedia de enredos de Lope 
de Vega. Esta película pasó por un 
importante descalabro financiero que 
obligó a cancelar el rodaje durante 
tres semanas. El conflicto se solucio­
nó con la entrada al proyecto de tres 
productoras a las que la productora 
inicial tuvo que ceder íntegramente la 
propiedad del filme.

- La nacionalidad de Guantana- 
mera, la última película de 'Tifón' 
Gutiérrez Alea, ha despertado confu­
sión en España. La impronta cubana 
parece que es demasiado fuerte, aún 
a pesar de la recién estrenada nacio­
nalidad española de su director, y de 
que prácticamente todo el equipo téc­
nico, el capital y la producción prove­
nían de España, así que su produc-

Pilar Miró

tor, Gerardo Herrero, tuvo que salir 
en defensa del carácter de coproduc­
ción hispano-cubana de la película 
que se acaba de exhibir con muy bue­
nos comentarios en la Mostra Inter­
nacional de Venecia.

- Belle de jour regresa a las carte­
leras estadounidenses de la mano de 
Martin Scorsese.

Hace más de 15 años que se cele­
bró la última proyección de la pelícu­
la del director español Luis Buñuel, 
que se había estrenado en 1968, en 
los Estados Unidos y que los críticos 
norteamericanos habían calificado de 
cuasi irrisoria muestra de la perver­
sión sexual de la burguesía europea.

La distribuidora Miramax compró 
hace poco los derechos de proyec­
ción a los herederos de Buñuel y pi­
dió a Scorsese que apadrinara la pe­
lícula, que se está exhibiendo con la 
etiqueta de “Martin Scorsese pre- 
sents”.
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Catherirte Dencuve y Luis Buñuel en el rodaje de Bolle de jour.

Con respecto a Belle de jour, 
Scorsese ha dicho “es una de esas 
películas legendarias que había sido 
imposible ver, durante los últimos 20 
años yo lo intenté varias veces. Es 
una tragedia que una generación en­
tera se haya perdido una película tan 
importante.

Las proyecciones de Belle de jour 
comenzaron en Nueva York en junio 
pasado y se han extendido hasta 69 

salas de todo el país. El segundo fin 
de semana de agosto la película lo­
gró recaudar casi dos millones de dó­
lares, superando las cifras, para ese 
mismo fin de semana, de Juez Dredd, 
la última película de Sylvester Stallone 
(aunque en total ésta ha ganado unas 
16 veces más dinero que Belle de 
joury se está exhibiendo en mil salas 
estadounidenses).
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ALBERTO VALERO

Tino Modotfi

no de los puntos culminan­
tes de la aclamación uni­
versal de Tina Modotti en 
1996, por el centenario de 

su nacimiento, será el film producido 
por Mick Jagger a partir de la biogra­
fía en que Margaret Hooks, una perio­
dista irlandesa, recoge la trayectoria 
novelesca de tan extraordinario per­
sonaje.

Tina Modotti falleció en Ciudad de 
México en 1942. Vivió, pues, apenas 
46 años, pero con cuanta intensidad, 
desde la emigración con su padre des­
de Udine a San Francisco, en plena 
adolescencia.

Por la puerta de la hermosura es­
capó a un oficio humilde e ingresó a 
la vida teatral; desde allí a la pintura, 
casada con un joven artista y poeta 
de Louisiana; a Hollywood, donde asu­
me un papel estelaren un melodrama 
del cine mudo; y al encuentro con el 
fotógrafo Edward Weston, con el cual 
entabla una relación amorosa.

Tina se transforma de modelo en 
autora, ella misma de una enorme ca­
lidad (una de sus obras, “Rosas”, fue 
subastada en 165 mil dólares en una 
galería de Londres, en 1991), que bus­
ca fortuna en el México de los años 
20, recién salido de la Revolución, en 
un ambiente creativo, marcado por fi­
guras excepcionales.

Diego Rivera, para comenzar, con 
su aspecto de batracio, en plena acti­
vidad muralista y romántica, a quien 
Tina se liga en una aventura senti­
mental con repercusiones políticas, 
al vincularse al partido comunista e 
imprimir a su labor fotográfica un 
aliento progresista.

En una terraza de la entonces re­
gión más transparente, Tina posa para

Tina en la azotea. México: por Edward Weston. c. 1924

Weston en una serie de desnudos que 
revelan un cuerpo verdaderamente 
fabuloso (ver Encuadre Ne 35). Son 
años de inmersión en un país en ebu­
llición, imán del interés mundial, don­
de Tina frecuenta a John Dos Passos, 
a Bruno Traven y la embajadora so­

viética Alexandra Kollontai, mientras 
descuella en un Olimpo de mujeres 
fascinantes como Dolores del Río, 
Frida Khalo, Lupe Vélez, Antonieta 
Mercado y Nahui Olin.

Separada de Weston, Tina enca­
dena amoríos, entre otros con el exi-



Muchacho con sombrero; por Tina Modotti. c 1927

lado cubano Julio Antonio 
Mella, que muere en sus 
brazos, asesinado en ene­
ro de 1929 por un pistolero 
anónimo.

Un año después es ex­
pulsada de México; viaja a 
Berlín y de allí a Moscú, en 
la época de las purgas 
estalinianas; a España, 
donde guarda la cámara 
para abocarse con la pa­
sión de siempre a la lucha 
antifranquista; y a México, 
otra vez, en 1939, a la caí­
da de la República.

Su última aparición pú­
blica ocurre en la navidad 
de 1941, en la fiesta con 
que Pablo Neruda celebra 
su designación como cón­
sul de Chile. Un par de se­
manas después, le estalla 
el corazón en un taxi de la 
capital mexicana.

Transcurre medio siglo 
de relativo olvido, hasta que 
una retrospectiva de sus 
fotografías se presenta en 
los Estados Unidos y una 
exposición le es consagra­
da en el Instituto Italo- 
americano de Roma. En Ita­
lia será emitido un sello 
postal alusivo a su memo­
ria.

Y, naturalmente, el largo- 
metraje basado en el libro 
de la señora Hooks, que no 
deja de preocupar. Por la 
tradición negativa de Holly­
wood de trivializar hasta los 
temas más apasionantes y 
desperdiciar historias como 
ésta de la vida de Tina 
Modotti con argumentos

convencionales y medio­
cres.

El que Tina Modotti no 
experimente igual suerte 
dependerá de la sensibili­
dad del guionista y el ta­
lento del cineasta que lo 
trasplante a la pantalla. 
Pero es de temer que sea 
imposible plasmar, hasta 
con la mejor de las inten­
ciones, esas cuatro déca­
das de acción y de pasión 
que la condujeron, en defi­
nitiva, al ocaso prematuro 
y al ingreso en la leyenda.

¡¡OLE, SAURA!!

lamenco es la 
resultante direc­
ta del cortome- 

__ traje Sevillanas, 
que Carlos Saura elaboró 
con motivo de la Feria In­
ternacional de 1992; un 
tema al que, según confie­
sa, se aproximó “de punti­
llas, con mucho respeto e 
ignorancia”.

Su colaboración con 
Vittorio Storaro, el galardo­
nado director de fotografía 
de, entre otros, El Último 
Emperador y Apocalipsis 
Now, se decidió sobre el 
esquema de un escenario 
extremadamente sencillo y 
una iluminación de aguija­
dos contrastes.

Ha sido un desafío de 
marca para el realizador de 
63 años el transmitir en la 
pantalla toda la fuerza de 
una expresión artística que 
debe la popularidad al con­
tacto inmediato con los 
ejecutantes y a la atmósfe­
ra en que se reedita, cada 
vez, un rito de muchos si­
glos

A juzgar por los comen­
tarios de especialistas en 
el género, como Fernando 
Piñones, el maestro Saura 
ha salido con éxito de la 
prueba, al conferir a Fla­
menco un alto porcentaje 
de autenticidad.

Su única objeción es la 
inclusión de una rumba que 
una banda pop interpreta 
en las secuencias finales, 
que es preciso atribuir a 
una boutade del cineasta. 
Un poco en la línea del 
largometraje de Paul Leduc 
que enlazaba mediante el 
folklore la evolución de los 
pueblos mediterráneos y el 
tránsito de la cultura occi­
dental, a partir de la India, 
al mundo árabe y de aquí, 
España mediante, al conti­
nente americano.
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ANTONIO MENDOZA WOLSKE

¡Cien años! ¡El cine cum­
ple cien años! ¿En qué malos pasos 
andará este inquieto anciano en la 
península itálica y en la península 
eurásica? Tomando en cuenta la oca­
sión y respetando las procedencias, 
arranquemos con los viejos oficiantes.

Con ochenta años frondosos cum­
plidos el 15 de mayo, Mario Monicelli 
no se detiene y está en trance de 
rodar uno de los episodios del libro 
de Giuseppe Pontiggia Vite di uomini 
non illustri. ¿El argumento? La poco 
ilustre vida de una que se abocó a 
causas desesperadas: el 68, los 
inmigrantes negros, Bosnia, Ruanda. 
¿Los guionistas? Monicelli, Leo 
Benvenuti, Piero De Bernardi y la 
mítica Suso Cecchi D’Amico; even­
tual coprotagonista, Moni Ovadia. So­
bre esta escogencia apunta Monicelli: 
“ ‘¿Quién es Ovadia?’ me responden. 
Toda mi carrera ha sido hecha a tra-

quien se propone contar los entre­
telones de la filmación de Roma, cittá 
aperta en Celluloide. Piénsese en el 
desafío actoral que es reencarnar a 
Roberto Rossellini (Massimo Ghini), 
Anna Magnani (Lina Sastri), Aldo 
Fabrizi (Antonello Fassari), Sergio 
Amidei (Giancarlo Giannini) o María 
Michi (Anna Falchi). Curándose en 
salud, Lizzani ha solicitado la aseso­
ría de Marcella De Marchi, primera 
señora Rossellini. El cine histórico no 
es fácil; el cine histórico sobre el cine 
lo es menos: se corre siempre el ries­
go del ridículo sobreactuado o de la 
fotocopia disminuida. Ojalá y el ejem­
plo de Ed Wood ilumine nuestro 
Celluloide.

Ya que entramos en la onda histó­
rica, viajemos fuera de Italia y descu­
bramos que nuestro viejo el cine ha 
revivido los últimos años del Pop Sergio Amidei/Giancarlo Giannini/Maria Michl/Anna Falchi

vés de pequeños forzamientos dentro
de la aceptación de las reglas. Si uno 
es director debe ser audaz. De resto, 
en tiempos de / Soliti Ignoti se me 
preguntaba: ‘¿pero quién es esa tal 
Cardinale, esa tunecina?’. Hay que 
apostar. De otro modo, la dirección 
no es más que un oficio”.

Pero el otro rey de la comedia a la 
italiana pareciera querer pisar sobre se­
guro: Dino Risi escribe el remake de 
Poveri ma belli (1954) junto 
a Bernardino Zapponi. 
Anna Falchi, la abundo­
sa soubrette ítalofinlan- 
desa, será la protagonis­
ta. Más ambicioso 
y peligroso es 
el superpro- 
yecto que 
afronta 
Cario 
Lizzani,



mártir en Auschwitz y beatificada en 
1987. “Edith”, advierte la directora, “es 
un gran ejemplo de tolerancia pues 
jamás traicionó a su pueblo, aún abra­
zando una religión y una cultura di­
versas. Veo a Edith como a un espíri­
tu libre que atraviesa su tiempo bus­
cándose a sí misma, y yendo hasta el 
fondo de cada experiencia. Un perso­
naje fuerte, pero cuya fuerza tiene 
como fin la búsqueda de una verdad 
interior, no la conquista del poder o 
del dinero”.

neoyorkino merced al último film de 
Julián Schnabel, Basquiat. Se trata 
de la biografía del pintor y graffittista 
Jean-Michel Basquiat, genial y des­
encadenado mulato quien, tras un es­
trepitoso paso por el círculo de Andy 
Warhol, rompió con éste no menos 
estrepitosamente para luego morir ro­
mánticamente de una sobredosis. Lo 
curioso es que tanto el director 
Schnabel como sus actores se dedi­
can seriamente a los pinceles: Gary 
Oldman, Dennis Hopper y David 
Bowie quien, con la famosa peluca 
gris en ristre, semeja terroríficamente 
a Warhol redivivo.

También Marta Meszaros se ha lan­
zado hacia aguas turbulentas. La sép­
tima habitación reconstruye la vida 
de Edith Stein (1891-1942), judía, 
alumna y asistente de Husserl, con­
versa al catolicismo, monja carmelita

Anna Magnani/Lina Sastri

Lorena es una de esas ambigüeda­
des geográficas que da mucho que 
pensar sobre el problema de la(s) 
identidad(es) europea(s). Medio fran­
cesa, medio alemana, ha sido excusa 
para más de una guerra. ¿Quién me­
jor que la pareja Jean-Marie Straub/ 
Daniéle Huillet para describir esta tie­
rra escindida, con el cortometraje 
Lothringen!? Hebreos ambos, él naci­
do en Metz y por tanto medio francés 
y medio alemán... Fiel a estas 
esquizofrenias, la voz en off de 
Lothringen! ha sido rodada en dos ver­
siones: la francesa de André Warinski 
y la alemana del mismo Straub. 
¿Cómo será el film? Conociendo a 
sus autores, podemos decir que sin 
concesiones. Y punto.

Y volvemos a los predios italianos 
comentando un film que, lo lamenta­

mos por nuestro amigo el cine, por el 
momento no se hará. Se trata de 
Nell’anno della Tigre, con guión de 
Stefano Rulli y Sandro Petraglia ba­
sado en el libro de Silvana Mazzocchi. 
¿La razón? La protagonista de la his­
toria será la tristement’ célebre te­
rrorista de las Brigadas Rojas, Adriana 
Faranda; y el director Marco 
Bellocchio ha querido un film cuyo 
tema central es el abandono del rol 
de madre para asumir el de activista 
política. El veto de la Faranda fue 
tajante: “es mi vida, mi única vida". 
Bellocchio repuso: “no se puede fil­
mar una vida, una vida completa. Hay 
que escoger: ése es mi deber como 
autor”. Los hermanos Taviani han pre­
ferido no complicarse la vida con per­
sonajes demasiado próximos crono­
lógicamente y ahora filman en Fio-
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Argento, La síndrome di 
Stendhal, cuya protagonis­
ta es Asia, hija del director, 
y para el cual, quizá por 
única vez en la historia de 
nuestro viejo cine, se abrie­
ron a un set las puertas in­
franqueables de la Gallería 
Degli Uffizzi. La perturba­
ción psicológica que da tí­
tulo al film recibió su actual 
nombre merced al raptus 
que el gran escritor fran-

Da. d Bo.vie en el papel de Andy V/arhol en el film Basquíatde Julián Schnabel.

rencia Las afinidades elec­
tivas de Goethe con Isa- 
belle Huppert, Jean-Hughes 
Anglade, Marie Gillain y 
Fabrizio Bentivoglio. Flo­
rencia es también el cobijo 
de un monstruo, un asesi­
no bestial y despiadado 
que, en los corredores de 
los museos, se acerca a las 
incautas víctimas que poco 
después hallarán brutal fin 
entre sus manos. Hablamos 
del último thriller de Dario 

cés sufrió, ante las arqui­
tecturas de Santa Croce se­
gún unos, frente a la Santa 
Teresa de Bernini según 
otros. Las patologías histó­
ricas están poblando las 
pantallas: véase Farinelli.

El astuto Gabriele Sal- 
vatores ha querido nadar en 
otras aguas y proyecta Nir­
vana, film “fantasocioló- 
gico" ambientado en el año 
2010 y para el que se su­
surra, aparte del infaltable

Ivo ¡I tardivode Alessandro Benvenuti.

Diego Abatantuono, el nom­
bre potente de Harvey 
Keitel. Salvatores se divier­
te sembrando la semillita 
del misterio sobre lo que 
parece un megaproyecto in­
ternacional con filmaciones 
en Europa, la India y el nor­
te de Africa. Feliz él, que 
se lo puede permitir... 
Daniele Segre, como rega­
lo al centenario del cine, 
prepara un largometraje 
testimonial sobre unos per­
sonajes siempre presentes 
y jamás notados: los extras. 
Y no dejemos de mencio­
nar a otras dos jóvenes pro­
mesas del cine italiano po­
sible, con films plutar- 
quianamente similares: Ivo 
II tardivo de Alessandro 
Benvenuti, historia de un 
idiota que no lo es tanto (UN 
PERIODISTA: “¿Forrest 
Gump?" BENVENUTI: "Pri­
mero, ¡el nuestro es mejor!

WemerHerzog

Segundo, Ivo nació antes: 
es una ¡dea ya de años"); y 
Bravo Randy! de Alessandro 
D’Alatri que será rodado en 
California con un peculiai 
protagonista: el rapper ita­
liano Jovanotti, en el rol de 
un marginado que, caído en 
coma, servirá de excusa 
para desnudar a una socie­
dad que se niega a ver su 
ropa sucia o la comerciali­
za descaradamente. ¿Se­
guirá D’Alatri, como Cario 
Carie!, las vías del destie­
rro?

Desde el día de su naci­
miento, el cine tuvo una 
compañera: la música. Ce­
rramos deliberadamente 
este artículo con tres films 
que de un modo u otro ha­
blan de ella. El primero, un 
documental de Werner Her- 
zog sobre un personaje que 
le calza a la medida: el prín­
cipe Cario Gesualdo da 
Venosa, cuyos madrigales, 
escritos hace cuatrocientos 
años, revelan momentos de



K la derecha. Edilh Stein A la izq. Maja Morgenstern en 
una escena del film de Marta Meszaros

con guión de Martin Mo- 
sebach y Rebecca Horn so­
bre un relato de ésta últi­
ma. El director de fotogra­
fía es Sven Nykvist; la mú­
sica, como en La Ferdi­
nanda, es de Ingfried Hoff- 
mann y entre los actores 
tenemos de nuevo a la sólo 
igual a sí misma Valentina 
Cortese flanqueada por 
Geraldine Chaplin, Donald 
Sutherland y apariciones en

imposible atonalidad, y 
cuya biografía no puede ser 
más herzogiana: mató a su 
esposa sorprendida en 
adulterio. Menos torturado 
se revela el proyecto de 
Franqois Girard, autor de 
ios insoslayables 32peque­
ños films sobre Glenn 
Gouldy que ahora convier­
te en imágenes las Seis 
Suites para violoncello solo 
de Bach ejecutadas por Yo- 
Yo Ma, cada una con un 
tema y una ambientación 
distinta: la Quinta, Japón y 
el Kabuki; la Primera, la pin­
tura en un museo de 
Boston; la Sexta, Inglaterra 
y el patinaje artístico sobre 
hielo; la Cuarta, Canadá y 
el cine; la Tercera, las dan­
zas clásico-eclécticas de 

Mark Morris; y finalmente 
la Segunda, que está sien­
do grabada en la iglesia de 
Santa María del Priorato en 
Roma, obra maestra de 
Piranesi, el maestro de las 
arquitecturas terroríficas 
tan malamente evocado por 
el Annaud de El nombre de 
la rosa. No se filmará la 
iglesia: las arquitecturas 
piranesianas serán recrea­
das virtualmente. Cada film 
durará una hora: media 
hora de música y media 
hora de discusión sobre la 
música. Ya tres de las seis 
partes han sido realizadas, 
prueba de que, a los 99 
años, el cine aún se puede 
permitir ciertas locuras.

Y será una bella locura 
la que cerrará este artícu­
lo, una locura que no he­
mos visto pero que imagi­
namos. Hace ya muchos 
números esta revista aco­
gió nuestra primera crítica 
sobre un film que nos mag­
netizó: La Ferdinanda 
(1981), hasta entonces úni­
co largometraje de Rebecca 
Horn. Un film con, entre 
otras tantas maravillas, un 
cellista apenas huido de los 
psiquiátricos rusos que hoy 
difícilmente podría partici­
par en un rodaje: Misha 
Maisky tiene la agenda de­
masiado ocupada. Hemos 
perseguido a Rebecca por 
medio mundo y hace poco 
nos enteramos de que La 
Ferdinanda tiene un herma- 
nito: se llama Buster’s 
Bedroom y nació en 1990

GabricleSalvatores.

video de Buster Keaton. 
Ojalá alguna institución cul­
tural tipo Asociación Cultu­
ral Humboldt (detentora de 
una magnífica copia de La 
Ferdinanda) o el Goethe 
Instituí de Roma nos rega­
le un film que hasta ahora 
es para nosotros sólo foto­
grafías y textos como éste: 

“Llévame hasta el otro lado 
de los mares. No puedes 
huir de mí: yo soy parte de 
tí”.

¿Será una admonición del 
cine centenario?
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CINE IRANI
UNA REALIDAD MARRON

LILIANA SÁEZ

D
urante el mes de agosto 
se presentó, en la Cine­
mateca Nacional, una 
muestra de películas ira­
níes, representativas de un cine que, 

por primera vez, se da a conocer en 
Venezuela. Se trata de un cine total­
mente distinto al que se nos tiene 
acostumbrados a ver. Guarda una 
cierta distancia con el cine europeo y 
brutalmente abismal con el norteame­
ricano. Posee características propias 
de las cinematografías del tercer mun­
do, sobre todo en lo que se refiere a 
disponibilidad de recursos, pero supe­
riores en identidad, calidad y hábil ma­
nejo de los recursos del lenguaje ci­
nematográfico, hecho que lo diferen­
cia de todo lo que llega a nuestras 
pantallas, ya sea de origen occidental 
u oriental.

La gran sorpresa la albergan los 
guiones. Sus historias son sencillas y 
demasiado sobrias. No incluyen so­
bresaltos ni lacrimógenos golpes ba­
jos. Sus temas son los propios del 
país y su gente: la sequía, el analfa­
betismo, la guerra, la orfandad, la ve­
jez, las ilusiones y los sueños. Gene­
ralmente, se centran en un personaje 
que será el eje del relato y en su 
compañía sufriremos, gozaremos, en 
fin, viviremos una realidad que les es 
propia a los iraníes.

Para la puesta en escena se recu­
rre a elementos ya existentes, loca­
ciones reales, actores no profesiona­
les, luz natural y muy, muy escasa 
música que, aunque no esté presente 
durante todo el film, a veces irrumpe 
de manera violenta para subrayar cier­
tas imágenes, sobre todo al finalizar 
la película. La composición de los en­
cuadres, la elección de ciertos colo­
res para romper la monotonía del ma­
rrón -que está presente en casi la

BASHU
THE LITTLE STRANGER 

a film by 
Bahram Beizai



Bashu, el pequeño extranjero.

totalidad de la pantalla-, son cuidado­
samente estudiados de manera tal que 
se convierten en sutiles distancia- 
mientos que permiten percatarse de 
la presencia del autor.

Los prejuicios que la mentalidad oc­
cidental pueda presentar frente al 
fundamentalismo, su religión, sus 
creencias acerca del papel que juega 
la mujer en la sociedad, en fin, de los 
amarres que puedan atajar la evolu­
ción de una sociedad moderna, esa 
predisposición prejuiciosa, decía, su­
fre una estrepitosa derrota cuando el 
espectador se acerca a la problemáti­
ca iraní que, aunque sin duda siga su 
riguroso camino bajo las leyes de El 
Corán, no olvida sus problemas, sus 
realidades y, sobre todo, su destino 
como nación. Si en algo hay un fuerte 
énfasis es en su identidad. La proble­
mática recreada es la del pueblo iraní. 
Sus personajes son iraníes, de dife­
rentes zonas, con sus propias contra­
dicciones y con sus distintas necesi­
dades.

En 1983 se crea la Fundación Ci­
nematográfica Farabi, que canaliza ia 
preocupación del gobierno revolucio­
nario para que el cine se convierta en 
un medio creativo que sea capaz de 
difundir el nuevo modelo cultural islá­
mico. Para ello, se privilegia el cine 
nacional en desmedro del cine ex­
tranjero que, hasta entonces, ocupa­
ba grandes cuotas de pantalla. El gru­
po de directores, productores, guio­
nistas y demás artistas que tenían 
una trayectoria ya realizada en el país, 
vio obstaculizado su trabajo ante los 
nuevos requerimientos. Para la Fun­
dación Farabi fue más viable convo­
car a nuevos profesionales compro­
metidos con la revolución. Se deste­
rró de las pantallas todo lo que oliera 
a frivolidad e incluso, a política.



Granada y caña.

Para lograr la recuperación de la 
industria cinematográfica, Farabi se 
impuso como meta producir 45 films 
anuales. Además de contener un dis­
curso que reflejara situaciones y rea­
lidades propias del país, las películas 
financiadas debían llenar exigentes 
requisitos de calidad, para lo cual se 
creó una tabla de clasificación que 
determinaba si una película debía ca­
talogarse como A-B o C-D. Las pri­
meras eran exhibidas en las mejores 
pantallas del país y a un precio más 
alto, además de encontrar espacio en 
la difusión televisiva. Las segundas 
sólo podrían proyectarse en salas 
marginales y muy pocas veces con­
seguían ser mostradas en el exterior 
del país. Un director que lograba fil­
mar una película A-B tenía la seguri­
dad de su continuidad profesional. 
Con tales exigencias, no asombra que 
la muestra presentada en Caracas sea 
de una calidad óptima. Asomarse a 
este cine produce un goce intelectual 
y estético.

En las películas iraníes hay re­
flexión y hay condena, así como se 
vislumbran soluciones. Quizás los 
creadores más escépticos sean Amir 
Naderi y Mohsen Makhmalbaf, quie­
nes condenan a sus personajes a 
claudicar frente a la naturaleza o al 
egoísmo social. Bahram Bayzai, por 
su parte, es más optimista y Said 
Ebrahimifar se apoya más en las imá­
genes nostálgicas para ofrecer una 
reflexión sobre la vejez, dejando un 
sutil sabor grato al finalizar su discur­
so.

Mohsen Makhmalbaf (Teherán, 
1957) fue, durante cinco años, preso 
político en las cárceles del sha persa. 
Durante la revolución islamita se in­
corpora a la sociedad dirigiendo el 
Ministerio de las Artes y el Pensa-



miento Islámicos. Con Volando des­
de el demonio hacia Dios, Boicot y 
Pedler: buhonero se dio a conocer 
en las audiencias internacionales. En 
los últimos años, y luego de un perío­
do de meditación, Makhmalbaf dirigió 
Tiempo de amar y Noches en 
Zayandeh Rud, dos películas que no 
fueron toleradas por la censura. Su 
más reciente film es Hubo una vez... 
el cine, un recorrido por la historia 
del cine iraní.

El ciclista (1989) es, quizás, la más 
crítica de las propuestas integrantes 
de la muestra que nos ocupa. La mi­
rada de Makhmalbaf se posa en las 
peripecias que debe sufrir un refugia­
do afgano para pagar la hospitaliza­
ción de su mujer. Sin contemplacio­
nes, el autor abre un abanico de mi­
serias humanas reflejadas en los dis­
tintos grupos de la sociedad que, 
como salvajes, se alimentan de la 
desesperación ajena. Su estilo, como 
afirmó en una entrevista, se inspira 
en El Corán, donde lo humano y lo 
divino coexisten. Por eso, en su cine, 
Makhmalbaf se mueve desde el rea­
lismo hacia el surrealismo, permitien­
do que estas dos corrientes logren 
fundirse. El hombre que pedalea in­
cansablemente alrededor de una pe­
queña plaza, el hijo que lo asiste, los 
médicos que le inyectan excitadores 
e inhibidores de energía, de acuerdo 
al patrón que obedezcan, el guía de 
estudiantes, ciegos, viejos, turistas, 
los agostadores, los curiosos... inte­
gran una fauna grotesca que sigue 
vuelta a vuelta el recorrido de un des­
graciado que satisface su morbo para 
poder salvar a una moribunda.

Un niño que vive en un barco aban­
donado y que, de cara al Golfo Pérsi­
co, despierta cada día con el sueño 
de conocer otras tierras, es la historia

de uno de los films de Amir Naden, El 
corredor. La supervivencia del joven 
depende de la recolección de bote­
llas vacías arrojadas al mar por los

barcos, de la venta de panelas de 
hielo y de la limpieza de zapatos de 
turistas extranjeros. Su familia no 
existe y su mundo parece reducirse
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escasa agua. Una nota anaranjada 
logra captar la atención del especta­
dor como un respiro después de tanto 
polvo y tanto viento, para terminar pro­
vocando un sentimiento de desola­
ción, al romperse el recipiente donde 
los peces sobrevivían. Un par de co­
letazos anaranjados ven su última luz 
sobre la tierra resquebrajada del país. 
La escena final ya descrita, se con­
vierte en un contrapunto salvaje don­
de, por un lado el joven cava una y

al universo masculino, sobre todo in­
fantil, donde el liderazgo lo lleva quien 
alcance al tren que realiza ruti­
nariamente su habitual recorrido. Ca­
rreras y gritos son el leit motiv del 
film. Carreras y gritos que llegan a 
hacerse insoportables para arrojarle 
al espectador un discurso sobre la 
infancia desasistida e imbuida de ga­
nas de crecer, de una energía feroz 
que busca elevarse a toda costa a ia 
categoría humana y dejar atras la con­
dición animal del hombre.

En Agua, viento y polvo, Naderi 
retoma el tema de la soledad de un 
adolescente que, habiéndose alejado 
del hogar en busca de trabajo, regre­
sa para enterarse que su familia ha 
emigrado porque la sequía ha agota­
do el agua del lago que les era vital. 
El recorrido del joven por el desierto 
ocupa el tema central de la película, 
de principio a fin, con los únicos so­
bresaltos de la aparición de un pozo 
con escasa agua, o el desperdicio del 
líquido por parte de un grupo de irres­
ponsables , o el salvamento de un 
hombre tragado por la arena o, sim­
plemente, la presencia de un bebé 
abandonado. El espectador desarro­
lla en determinado momento un senti­
miento de indignación que es equiva­
lente al de asco, provocado al final 
del film, cuando un grupo de perros 
encuentra en el cadáver de una res 
alimento. La imagen ofrecida por 
Naderi es marrón, color tierra seca y 
siempre velada por el eterno viento 
que sopla en el desierto y que nos 
permite ver sólo siluetas. Nunca ve­
mos perfectamente al adolescente, 
tampoco al niño abandonado, ni al 
hombre rescatado. Una sola nota de 
color irrumpe entre tanto color ma­
rrón. Se trata de un par de peces que 
el joven logra salvar de un pozo con

A Film by
Sa’ied Ebrahimifar
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otra vez una seguidilla de pozos para 
encontrar agua, apoyado por el ruido 
del pico y los gritos del muchacho 
enfebrecido y los planos en cámara 
lenta de los perros extrayendo visce­
ras rojísimas del cadáver del animal. 
Naderi cierra el film, luego de la inter­
minable secuenciación de planos de 
uno y otros con la irrupción de un mar 
voraz que se convierte en metáfora 
cruel de la muerte del joven, sumién­
donos a nosotros, espectadores, en 
inconsolable desazón.

Said Ebrahimifar, por su parte, com­
puso en Granada y Caña la historia 
de un hombre, escrita en un cuader­
no que ha quedado olvidado en la 
calle. Con un torpe comienzo, las imá­
genes nos presentan a un fotógrafo 
que busca perfeccionar la gráfica de 
la explosión de la bomba atómica para 
utilizarla como decorado de una obra 
teatral donde se pone en tela de jui­
cio la creación de tan vil arma. El 
fotógrafo descubre el cuaderno del 
anciano e inicia su lectura. Esta lec­
tura nos interna en una atmósfera di­
ferente en la cual las imágenes, com­
puestas con un preciosismo desme­
surado, nos ofrecen un regalo a los 
ojos. Veremos, en la pantalla, el trans­
currir de la vida de ese viejo que ha 
dejado en páginas hermosamente 
caligrafiadas sabores, olores, senti­
mientos, pesares y amores de toda 
una existencia. Este poema, vi­
sualmente hermoso y técnicamente 
complejo, centrado en los ritos tradi­
cionales y en la arquitectura del viejo 
Irán, está compuesto por una serie 
de imágenes, colores y sonidos que 
sugieren los sentimientos que tiene 
el hombre por sus seres y objetos 
queridos. Hay en Granada y Caña 
cariño por la vida, por las cosas pe­
queñas que la componen, por los mo­

mentos cotidianos y rutinarios que se 
convierten en nostalgia cuando se 
pierden, por los seres que pasan por 
nuestras vidas como el reflejo de un 
espejo, dejándonos sentimientos 
aflorados y vacíos imperturbables.

De las películas integrantes de la 
muestra, Bashu, el pequeño extran­
jero es quizás la más accesible para 
el espectador occidental. Considera­
do en Irán como uno de los mejores 
guionistas, Bahran Bayzai es un 
maestro de la narrativa y un sensible 
observador del papel ocupado por la 
mujer en la sociedad. Sus primeros 
dos films realizados después de la 
revolución, La balada de Tara (1978) 
y La muerte de Yazdgerd (1980), aún 
encuentran reparos por parte de la 
censura iraní. Bashu..., rodada para 
el Instituto del Desarrollo Intelectual 
de la Infancia y la Adolescencia, cuen­
ta la historia de un huérfano que huye 
de la guerra para refugiarse en el seno 
de una familia cuyo liderazgo reposa 
en una campesina. La fuerza de la 
historia reside en este personaje (pro­
tagonizado por la actriz predilecta de 
Bayzai, Susan Taslimi) quien lucha 
para sobrevivir mientras su compa­
ñero busca trabajo en la ciudad. El 
campo es el ambiente donde se de­
sarrollará el encuentro entre dos cul­
turas diferentes, entre dos soledades 
y entre dos fortalezas. La orfandad, 
el duro trabajo del campo, la necesi­
dad de una familia, los esfuerzos por 
sobrevivir, las relaciones con un en­
torno social egoísta y la maternidad 
son algunos de los temas presentes 
en esta historia que desarrolla un dis­
curso alejado de la cursilería y del 
melodramatismo, para incursionar, a 
través del estudio de los sentimien­
tos, en una tesis humana y realista.

La altísima calidad de la muestra, 
aunque no venga firmada por los im­
prescindibles Abbas Kiarostami y 
Dariush Mehrjui, aunque cuente con 
ausencias de las mujeres cineastas 
Puran Derakhshandeh, Rakhshan 
Bani-Eternad o Ferial Behzad, ha sido 
un aporte fundamental a la cartelera 
venezolana cada vez más atormenta­
da por las secuelas de Batman, o jue­
ces stallonianos, o las alertas máxi­
mas de Seagal o la millonada épica 
marina de Costner. La poesía de 
Ebrahimifar, la desolación de Naderi, 
la crítica de Makhmalbaf y la pureza 

de Bayzai han logrado conmover a 
los sentimentales, desarmar a los 
prejuiciados, satisfacer a los poli­
tizados, saciar a los estetas, pertur­
bar a los sensibles, estimular a los 
pasivos..., en fin, cumplir con lo que 
nosotros, espectadores, esperamos 
del cine.

El ciclista (Bicycleran, Irán, 1987). Guión y di­
rección: Mohsen Makhmalbaf. Producción: Insti­
tuto para los Asuntos Cinematográficos de la 
Fundación Janbazan. Fotografía: Ali Reza 
Zarindast. Música: Majid Entezami. Intérpretes: 
Moharram Zaunalzadeh, Esmail Soltanian, 
Mohamad Reza Maleki, Mahshid Afsharzadegh, 
Firooz Kiyani. Duración: 85 min.

El corredor (Davandeh, Irán, 1985). Dirección: 
Amir Naderi. Guión: Amir Naderi, Behruz 
Gharibpur. Producción: Alireza Zarrin para el Ins­
tituto para el Desarrollo Intelectual de la Infan­
cia y la Adolescencia. Fotografía: Firuz 
Malekzadeh. Música: Nezamoddin Kiaie. Intér­
pretes: Majid Nirumand, Moussa Torkizadeh, Ali 
Reza Gholamzadeh, Mohammad Navazi. Dura­
ción: 94 min.

Agua, viento y polvo (Ab, Bad, Kahk, Irán, 
1989). Guión y dirección: Amir Naderi. Produc­
ción: Compañía de TV de la República Islámica 
de Irán, Channel One. Fotografía: Reza Pakzad. 
Música: Ludwig von Beethoven. Intérpretes: 
Majid Niroumand. Duración: 85 min.

Granada y Caña (Nar-o-nay, Irán, 1988). Direc­
ción: Saied Ebrahimifar. Guión: Saied 
Ebrahimifar, Hossein Irle, Aziz Tarseh. Produc­
ción: Saied Ebrahimifar, Hossein Irie. Fotogra­
fía: Homayoun Paayvar. Música: Fariborz 
Latchini. Intérpretes: Jahangir Almasi, Ghazal 
Elmi, Ali Asghar Garmsiri, Pari Assari, Rasoul 
Najafian. Duración: 100 min.

Bashu, el pequeño extranjero (Bash, Gharlbeh 
kouchak, Irán, 1988). Guión y dirección: Bahram 
Beyzai. Producción: Ali Reza Zarrin para el Ins­
tituto para el Desarrollo Intelectual de la Infan­
cia y la Adolescencia. Fotografía: Firuz 
Malekzadeh. Intérpretes: Susan Taslimi, Parviz 
Pourhosseini. Adnan Afravian, Akbar Doudkar, 
Farokhlagha Houshmand, Reza Houshmand. Du­
ración: 120 min.
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José Sancho, Verónica Cortéz y Antonio Cuevas en La montaüa de cristal.

JOSÉ ANGEL GUZMÁN 
Fotos: JOAQUÍN CORTÉS J

oaquín Cortés, director de El domador, Caba­
llo Salvaje y Asesino Nocturno, entre otros fil­
mes, acaba de finalizar La Montaña de Cris­
tal, una coproducción entre Venezuela y Es­
paña, luego de una larga y difícil etapa de pro­
ducción que incluyó cambios de coproductores y múltiples 

variaciones del guión. Con él abordamos estos temas.

José Angel Guzmán: ¿Cómo fue 
el proceso que le llevó a cambiar re­
petidamente el guión?

Joaquín Cortés: El original lo hice 
con Ornar Mouzakis, quien escribió el 
guión de Asesino Nocturno, pero des­
pués no me gustó y decidí que ese 
no era el guión que quería filmar. Lo 
eliminé totalmente y mantuve el título 
original, pero siempre fue una pelícu­
la sobre el desarraigo, sobre gente 
que no se encuentra ubicada en un 
sitio, y eso puede ser en el mismo 

país, con los venezolanos mismos, 
pero al tratarse de una coproducción 
te ves obligado a hacer partícipes de 
la historia al otro país. Yo no quiero 
plantearme más nunca eso, terminas 
insatisfecho en ese aspecto. Pero de 
todas maneras la esencia es la mis­
ma.

- ¿Cuáles eran las diferencias fun­
damentales entre ese primer guión y 
el que se filmó?

- Son películas diferentes. Hoy en 
día no me gustaría filmar ese guión
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porque era otra historia, que visual­
mente iba a quedar más lenta. Lo 
que ves en la pantalla es bastante 
cercano al guión con el que se filmó y 
yo me siento satisfecho con lo que 
hice.

- Por la introducción del filme, por 
la música y el personaje principal, que 
por su vestimenta se semeja a India­
na Jones, uno se espera una gran 
aventura.

- Yo creo que Indiana Jones no es 
como io pintan, es un estereotipo. Hay 
gente que vive la aventura, pero no 
con esa concepción. El personaje fue 
hecho con esa intención.

Cuando me planteo esta película, 
me la planteo dentro de un género, 
yo no estoy inventando nada, ni pre­
tendo inventar nada, simplemente es 
un género y ese género hay que res­
petarlo, sino no lo haces. Por eso la 
música era muy importante. Yo me 

planteaba las tomas en base a una 
música determinada; yo no sabía qué 
música debía ser, pero sí sabía qué 
música no debía ser. Me siento muy 
contento de haber aguantado la pelí­
cula tres años, porque tengo la músi­
ca que yo quería y para tener la pelí­
cula que esperaba tener.

- ¿Qué pasó con los coproduc- 
tores?

- Primero era una coproducción 
con los Estados Unidos. La inten­
ción era hacerla con una compañía 
que se llama Wlnd Rlver, que está 
situada en Colorado. Vinieron un par 
de veces los productores de allá y 
estaban sumamente interesados, 
incluso se llegó a plantear al actor 
Michael Vincent para el personaje 
principal; era otro enfoque. Fui a 
Los Angeles para el contrato defini­
tivo y la compañía aseguradora, 
unos días después del 27 de febre­

ro, no quiso firmar. Entonces me 
encontré con la película en la mano 
y no sabía que hacer con ella.

Entonces, me fui directamente a 
Madrid, empecé a tocar las puertas 
de los coproductores, así simple­
mente como suena, no conocía a 
nadie y hubo unos productores, Ima­
gen Multimedia, que se interesaron 
muy poco, pero se interesaron y 
poco a poco los fui interesando más 
y al final entraron en la película.

Cuando la película se iba a hacer 
con los Estados Unidos, fue tan tor­
tuosa la gestión, que hice aproxima­
damente 14 guiones, donde habían 
cambios sustanciales. En la versión 
original, también tenía que ver con 
España y a ellos no les interesaba; 
hubo que realizar una versión donde 
el personaje era un americano, pero 
que estaba completamente identifica­
do con el país. Un día se aparecieron

in
ri i
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con una versión que ellos escribieron 
y me dijeron que eso era lo que se 
tenía que filmar, y por supuesto les 
dije que no, era una ridiculez, era la 
típica película de Hollywood. Ellos 
querían hacer una película muchísi­
mo más cara, insistían mucho en si­
tuaciones donde eran necesarios los 
efectos especiales y eso a mi no me 
interesaba.

- ¿ Y qué pasó con los españoles?
- La película se demoró casi 4 

años, se paró por un inconveniente 
con los españoles. Filmé en el tiem­
po pautado, incluso estaban sor­
prendidos de que se hubiese termi­
nado en su momento. Me fui a Ma­
drid para hacer la mezcla de sonido 
y me encontré con problemas gra­
ves de autoría. Ellos querían impo­
nerme una música que no funciona­
ba. Yo veía la película en la sala de 
mezcla y la música no tenía nada 
que ver. Eso fue lo primero.
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Luego, quisieron que llevara el ne­
gativo; además introdujeron una voz 
en off que rechacé. Todo eso nos 
llevó a una situación muy difícil, que 
incluso tuve que someter a la consi­
deración de la 
Sociedad de 
Autores de Es­
paña, y ellos me 
dieron la razón. 
Todo esto trajo 
como conse­
cuencia la para­
da total de la 
película. Afortu­
nadamente tuve 
la música que 
yo quería. Ellos 
creían que esta­
ban haciendo 
chorizos, enton­
ces mandaban 
faxes con fe­
chas y yo que­
ría cumplir.

-¿De quién 
es la música 
que utiliza en La 
Montaña de 
Cristal?

- Es de Fran­
cisco Cabrujas. 
Yo había hecho 
un unitario para 
televisión y él 
fue quien lo mu- 
sicalizó. La mú­
sica que me hi­
zo me dejó im­
presionado.

- La filmación 
se hizo mayori- 
tariamente en 
exteriores, 
¿qué dificulta­
des les trajo 
esto para el so­
nido y la ilumi­
nación?

- Facilitó en 
cuanto a ilumi­
nación. El pai­
saje suele ser 
enemigo de la 
historia y un 
paisaje tan 
arrollador como
balancear, pero creo que en la pelí­
cula está logrado. Se filmó, casi 
todo, en exteriores de día.

En cuanto al sonido, fue un reto, 
es un reto para cualquier sonidista. 
El logró algo excepcional, en la pelí­
cula todo es sonido directo, no hay 
doblajes.

- ¿De dónde sacó sus personajes?
- Me conozco bien la zona y he 

visto muchos personajes, no necesa­
riamente unidos, que me permitieron 

construirlos; no te voy a decir que 
son exactos, pero si con ciertos ele­
mentos. Son personajes muy reales, 
estilizados y convertidos en vehícu­
los de la historia. Ah, no te voy a 

decir dónde he 
visto al cura.

- El ritmo de su 
película es lento...

- Generalmente 
los montadores te 
dan continuidad 
en el estilo, di­
ciendo que esta 
película se va a 
montar muy movi­
da, pero en este 
caso es así como 
sentí la película.

- ¿ Cómo fue la 
dinámica con los 
actores?

- El trabajo con 
pocos actores re­
presenta algunas 
ventajas desde el 
punto de vista de 
la producción, 
pero por otro lado 
te crea el proble­
ma de mantener 
el ritmo, la tensión 
y el interés de lo 
que estás contan­
do. Con los acto­
res ya tengo una 
gran parte del tra­
bajo hecho cuan­
do hago el cas- 
ting. Dedico mu­
cho tiempo a ele­
gir a los actores y 
les doy mucho es­
pacio para que 
trabajen. Yo no 
soy de los direc­
tores que impo­
nen al actor, pien­
so que cada uno 
tiene espacio para 
crear.

- ¿ Y con el pro­
tagonista, en par­
ticular?

- Primero había 
hecho la selección

en base a otras proposiciones, por­
que él estaba ocupado y luego resul­
ta que estaba libre, pero también te­
nía un tiempo muy corto para venir

este es difícil

Jos« Sancho
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Verónica Cortéz y Alexander Milic.

aquí y filmar, por eso tuvimos que 
filmar en Navidad y Año Nuevo.

- ¿Esta premura influyó en el pro­
ceso y en el resultado?

- Para nada.
- La acción se desarrolla en 

Asturias y en La Gran Sabana. ¿Por 
qué escogió específicamente estos 
espacios geográficos?

- Asturias, porque dentro del con­
texto de España tiene sentido. El as­
turiano es un poco diferente y tiene 
problemas con lo de la Comunidad 
Económica Europea, cambiando el 
sistema de producción de las minas. 
Esa gente me mereció un especial 
respeto y no la hubiese podido hacer 
en otro lugar.

La Gran Sabana porque a mi siem­
pre me ha gustado la geografía vene­
zolana. Es una manera de expresar 
lo que siento. Si tuviese que hacer 
otra película la desarrollaría en la eos-
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ta. Pero, realmente no se filmó en La 
Gran Sabana. Se filmó en la parte del 
Bajo Caroní, entre Gurí y Puerto 
Ordaz, y sobre todo en la zona de 
Canaima Arriba, pero no quise mos­
trar Canaima porque ya está bueno.

- ¿Qué particularidades implicó la 
filmación en estos sitios?

- Era la única manera de hacer esta 
película en tan poco tiempo y en esa 
locación. Se hizo en varias etapas, 
se hicieron dos viajes a la zona para 
conseguir el pueblo, los lugares exac­
tos y no se cambió nada en este as­
pecto. Filmé en video algunas cosas 
para tener claro cómo era la luz. Con 
eso del paro de la película, el equipo 
comenzó con 13 personas, luego se 
volvió a reintegrar la mitad.

- A todas estas, ¿qué pasó con 
FONCINE, y qué posición asumieron 
en su conflicto?

- Yo sometí a FONCINE el problema 
y no me apoyaron, simplemente se la­
varon las manos y no quisieron saber 
nada. Afortunadamente la gente del 
CNAC sí atendió el asunto y terminé la 
película. La película estuvo parada, 
desde que se terminó de filmar hasta 
que comenzaron los problemas con los 
españoles y entró el CNAC como enti­
dad, por falta de comprensión de 
FONCINE, así de simple.

- ¿Cuánto terminó costando la pe­
lícula y quiénes le otorgaron finan- 
ciamiento?

- Te tengo que hablar en dólares, 
porque la intervención de los españo­
les fue en dólares y por el retraso que 
tuvimos, en total fue 500.000$ la inver­
sión. El financiamiento nacional fue de 
lo que en aquel entonces se llamaba 
FONCINE, luego ha participado en la 
etapa final de la película el CNAC con 
un aporte adicional; Simón Revah tam­
bién hizo un aporte económico, y yo 
también hice un aporte.

- ¿Finalmente, cuándo piensa que 
podrá estrenar?

- Pienso que vamos a estrenar entre 
enero y febrero. No es muy adecuado 
estrenar ahora, porque vienen los es­
trenos de Hollywood y uno no puede 
contra eso. Es preferible esperar un 
poquito, además así le damos una base 
de promoción a la película.

- ¿En qué se va a basarla promo­
ción?

- En que es la gran aventura. No 
recuerdo que en el cine nacional se 
halla trabajado este género.

La Montaña de Cristal. (España- 
Venezuela, 1995). Guión, dirección y 
diálogos: Joaquín Cortés. Dir. Fotogra­
fía y Cámara: Federico Ribes. Sonido: 
Edgar Torres. Producción ejecutiva: 
Simón Revah Kabelli. Producción de 
campo: Belinda Vivas. Vestuario: Caro­
lina Ojeda. Efectos especiales: Luis 
Pérez. Casting: Alberto Giarroco. Músi­
ca: Francisco Cabrujas. Montaje: Joa­
quín Cortés. Asist. dirección y script: 
Belén Orsini. Segundo asistente: Feli­
pe Falcón Meló. Secret. Producción: 
Thais Sánchez. Foguista: Eli Quintero 
Vera. Maquillaje: Héctor García. Ayud. 
Cámara: Johnny Machado. 2a. Unidad 
Cámara: Kenny Semeco. Microfonista: 
Oswaldo Lara. Jefe de Eléct. y máqui­
na: Alberto Carrillo. Asistentes: Luis R. 
Santaella, Mauricio G. Márquez. Intér-
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jóse sancno y verónica corte? (en el suelo). Amonio Cuevas (con escopeta). Atender Milic (con pistola). Belén Orslnl (con claquela). Federico Rlber (en la cámara). Joaquín Cortés (sentado) y Eli Quintero Vera (Focot.

pretes: José Sancho (Daniel), Verónica 
Cortez (Mara), Antonio Cuevas (Padre 
Juan), Alexander Milic (Jairo), Reinaldo 
Lancaster (Dimas), Alberto Rowinsky 
(Lupo), Pedro Laya (Caimán), Alberto 
Conejero (Guajarí), Aglair Cárnico (in­
dia), Héctor García (policía), Harold 
Jones (polaco), Yusung Yan (chino), 
actuación especial de Ayanta Barilli. 
Canta (voz en off): Iris Camacho. Labo­
ratorios: Bolívar Films (Venezuela), Foto 
Film (Madrid), Continental Films 
(Miami). Estudio de sonido y mezcla: 
Bolívar Films. Mezcla de Sonido: 
Orlando Andersen. Empresa Producto­
ra: Cimarrón Producciones S.RL. 
Coproductor: Imagen Multimedia (Espa­
ña). Centro Nacional Autónomo de Ci­
nematografía (Venezuela). Productor 
Asociado: Adolfo López Sojo. John 
Dickinson. Formato: Color Agfa 
Gevaert. 35 mm. 1:66. Duración: 1 h. 
20.
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alrededores
IINEMATOGRÁFICO NACIONAL

p
or disposición del Sr. 
Presidente de la Repú­
blica y Resolución del 
respectivo despacho, 
se procedió, de acuer­
do con el presupuesto 
levantado al efecto, a 
la ejecución de los tra­
bajos de construcción
de un taller fotográfico 

y cinematográfico para el Servicio del 
Ministerio de Obras Públicas (MOP). 
El decreto firmado por el Ministro José 
Ignacio Cárdenas está fechado el pri­
mero de diciembre de 1927.

Durante su primer año el Laborato­
rio Cinematográfico Nacional (LCN) 
funcionó en el ala norte del edificio 
del MOP ubicado entre las esquinas 
de Principal y de Santa Capilla.

En la Memoria y Cuenta del MOP 
correspondiente al año 1929, presen­
tada ante Juan Bautista Pérez -Presi­
dente Constitucional y ornato de la 
tiranía- en abril de 1930, el Ministro 
Alvarez Feo incluye el Documento 
número 1064. En él se muestran las 
cuentas, organización y funcionamien­
to del Laboratorio Cinematográfico, 
situado ahora en una edificación ais­
lada en el Matadero de Caracas - Palo 
Grande, al lado de las antiguas ofici­
nas de agua; hoy Hospital Militar.

La nueva edificación, construida es­
pecialmente para tal fin, posee una 
sala de revelado, otra de lavado, toni- 
ficación y fijación de películas, un es­
pacio para la impresión de películas 
positivas y otro para el secado de las 
mismas, una sala para el montaje, 
títulos, medida y escurre y otra que 
se utiliza para las proyecciones, ade­
más de un laboratorio para la prepa­
ración de los baños requeridos.

El personal del Laboratorio está 
conformado por el Director técnico, 

monsieur Léon Ardouin, ingeniero quí­
mico, quien percibe por su trabajo una 
remuneración mensual de Bs. 2.100; 
el Jefe de Laboratorio, Enrique De 
Lima, fotógrafo profesional (Bs. 800); 
la primera montadora, Ana María 
Sánchez (Bs. 800); la segunda 
montadora, Edith Kofinque (Bs. 400); 
el impresionador de copias positivos 
y títulos, Núñez Ponte (Bs. 500); el 
revelador especializado Teodoro Bacé 
(Theo) y el Sr. López, encargado de 
la limpieza.

También trabajan con el LCN, bajo 
diferentes condiciones contractuales y 
al menos durante el lapso aquí consi­
derado, el exhibidor Francisco Grana­
do Díaz y el fotógrafo Jacobo Capriles, 
ambos además realizadores y -casi se­
guro- otro de nuestros multifacéticos 
pioneros: Edgar J. Anzola. Las activi­
dades cinematográficas de este trino­
mio, en conjunto, constituyen sin lugar 
a dudas un novedoso e interesante su­
jeto de investigación.

Léon Ardouin llegó a Venezuela a 
mediados de 1928, atendiendo la in­
vitación que le hiciera el Ministro de 
Obras Públicas en 1927 para encar­
garse de un departamento de Propa­
ganda Cinematográfica. Pero el con­
trato que lo une con la casa Aubert en 
París para la edición de toda su pro­
ducción fílmica, tanto en Francia como 
en el extranjero, le impide incorporar­
se inmediatamente. No obstante se 
muestra interesado y envía carta y 
adjunta dossier, accediendo a la pro­
puesta del Ministro.

El curriculum que me precede -dice 
Ardouin en carta fechada el 26 de 
septiembre de 1927 (Archivo General 
de la Nación. MOP, Paquete Na 813)- 
dará todas las garantías sobre mi per­
sona. Las referencias que expone son 
las siguientes:
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Sr. Efrain Gómez

Miembro de la Cámara sindical de 
cinematografía francesa. Agregado al 
servicio de enseñanza técnica del Mi­
nisterio de Instrucción Pública. Agre­
gado al Servicio de Propaganda exte­
rior del Ministerio de Comercio (Ofici­
na Nacional de Comercio Exterior). 
Agregado al servicio de propaganda 
agrícola del Ministerio de Agricultura. 
Encargado de la producción de filmes 
documentales para los establecimien­
tos AUBERT. Director técnico de los 
establecimientos Pathé freres en 
Bound-Brook New Jersey, USA, de 
1905 y 1911. Director General de 
Bizon Film Reliance et Imp. en Los 
Angeles de 1911 a 1913. Director de 
Sascha Film en Viena de 1913 a 1914 
y actualmente Director Técnico de 
Cine Documentaire en París desde 
su creación.

Las referencias bibliográficas so­
bre Léon Ardouin, basadas en el me­
jor de los casos en testimonios ora­
les, son escasas y confusas. Ricardo 
Tirado en la primera página de su 
texto, editado por la Fundación 
Neumann, Memoria y Notas del Cine 
Venezolano 1897-1959 (s.d), ubica 
equivocadamente al realizador fran­
cés junto a los caraqueños que en los 
inicios de nuestro siglo, se iban afi­
cionando a las cámaras. Pedro 
Herrera [Encuadre N- 18, 1989) lo 
señala como fotógrafo en dos filmes 
de Lucas Manzano realizados en 
1913. Los miembros entrevistados de 
la familia Gómez responden casi al 
unísono que Ardouin fue profesor de 
cine y de francés de Efraín Gómez, 
sobrino del Dictador, además de su 
brazo derecho. La fecha de su posi­
ble llegada a Venezuela es confusa y 
contradictoria entre ellos.

Regresemos a fuentes documenta­
les y mostremos la brochure de Ciné-
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Arriba: Laboratorio Cinematográfico Nacional. Léon Ardouin (sentado) rodeado de su equipo, abajo: el laboratorio Cinematográfico Nacional en El Matadero 
de Caracas (Memoria y Cuenta. MOP1929). Reproducción: Alberto Torija.

Documentaire, que Ardouin anexa a 
su curriculum; se presentan en el do­
cumento los objetivos y apoyos ofi­
ciales con los que cuenta la institu­
ción, así como las estrategias para la 
difusión de sus trabajos. En el escrito 
se hace referencia a ciertas produc­
ciones realizadas por su Directeur 
technique.(Figura 1)

Volvamos a los Laboratorios Na­
cionales y al año de 1929. Manifiesta 
Ardouin que sus instalaciones, má­
quinas y útiles, son suficientes para 
la producción de 5.000 a 6.000 me­
tros de película positiva. El material 
empleado comprende: una máquina 
para impresionar positivos Matipo, 22 
cubetas de madera con una capaci­
dad de 150 It. para las operaciones 
de revelado, lavado, tonificación y fi­
jado, un tambor secador con motor 
para una capacidad de 500 metros de 
película, un proyector, una máquina 
de escurrir, una de medir y otra para 
hacer títulos; además de 60 chasis 
de madera para las operaciones de 
revelado y lavado.

En los primeros meses del año y a 
través de las formas tipográficas (f.t) 
-didascálidas- encargadas al Sr. Plus 
Schlageter, propietario de la Litogra­
fía El Comercio, hemos encontrado 
los siguientes títulos, la cifra entre 
paréntesis indica el número de carte­
les y la fecha del pedido. El costo de 
cada cartel es de Bs. 3.
La Guaira. Su Puerto (12 f.t. 4-4-29) 
Bendición de la Primera Piedra de la 
capilla de La Puerta (24 f.t. 4-4-29) 
Viaje aéreo por los Estados Unidos de 
Venezuela (46 f.t. 5-4-29)
Gran Carretera Trasandina (100 f.t. 
24-4-29)
Carretera de Ocumare (42 f.t. 26-4-29) 
Revista Militar del 18 de abril (45 f.t. 
7-4-29).
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FILMS DE PROPAGANDE 
FRANQAISE & COLONIALE 
Apprcuie» par Ir* Poutoirt Publica

C1NÉ-D0CUMENTAIRE
Grands EtibliuemcnU France-Algérie 

Aa Caplal 4a L’a MJIíaa 4a Iraacs aaüárvwaat *arw

18, Rué de La Boétie

Gr— ! S:«

NOTRE OBJET
Ciné-Documentaire réaltte de» film» technique». Kicn- 

iifique» el artiitique». deitméi á Faite mieux connaítre en 
France, aux Colonie» el a l'Etranger. nolre activité nationale 
lOüi toulca >et Forme».

NOS APPUIS OFFICIELS
En raiton de l'inlérél nalional dea filma que réaliac Ciné- 

Documenlaire, divei» Departcmrnt» d'Etaf. lela que lea 
Miniitérea de Unatruction Publique, du Commerce, 
de l’Agriculture, dea Colonies. lOffice National du 
Commerce Extérieur el la Ville de Paria, noua ont 
accordé leur bienveillanl appui.

NOTRE DIFFUSION
Divera contrata pairea avec de puiaaantea firme» cinémilo- 

graphtquea. nolamment avec les Etabliaaements AuBERT, qui 
á eux seula. conlrólenl 250 salles lant en France qu'aux 
Colonies. auurent á nos films la plus large dilfusion.

En oulre, nos Agenta Consulaúes d'une part, et les 
Firmes d Ediliona Cine'matographiques Internationale». d'aulre 
part. asiurent ladifFunon de nos ptoducliona a l'Etranger.

Enfin. nos Films identifiques, techniques. indutliiela. sont 
ptojetls dans les Ecoles (primaire», spécisliseea. lupe'rieurei). 
Une copie e«t remite gratuilement par nos soins au Sous- 
Secré taire d'Elat a l'Enaeignement.

NOS RÉFÉRENCES
Notre Direcleur technique. M. Le'on ARDOUIN. a d¿ja 

réalisé des films qui ont donné toute salisfaction, et obtcnu 
le plus vif succés.

Quelques-unes de nos Productions
FILMS TECHNIQUES

La Fabricatlon du Meuble . . . 
(longue'ir 400 m.)

La Fabricatlon du Papier peint 
(tongueur 400 m.)

La Fabricatlon de la Coutellerie 
(longaeur 250 «'.)

La Fabrication de la Fourrure 
(fongucur 600 m.)

La Fabrication du Ciraga-..- 
(longueur 250 m.)

La Fabrication de la Machine
• écrire (long. 250 m.)

La Fabrication du Papier Car* 
bona (long. 200 m.)

La Vaprur et les Chaudiérea 
(longueur 1300 m.)

La Fabrication des Accumula- 
taursau Ferro-Nickel (600m.) 

Fabricatlon des Chauiturea. • ■ 
(longaeur 2000 m.)

LeiPetites Invention» franf altes 
du Concours Lépine (800 m.) 

Le Pélrole Synlbétique du Pro- 
íeueur Mailhe (long. 600 m.)

La Tannerie (long. 900 m.) ....

MM. LEVITHAN. SCHWAB. 
MERCIER.

MM. DUCHÉNE & PEROL.

Élablitsemenls SABATIER- 

¿tablisternents CHAPAL. 

Établissements NOYAMA.

Machines Franfaises M. A. P.

MM. CARPENTIER 4 BA- 
DEL

Établissernents BABCOCK & 
W1LCOX.

Établissements HÉROLD.

Chambre Syndieale des Cuirs 
Peaux.

C. L.

MÍNISTÉRE de L'AGRICUL— 
TURE.

TANNERIES de FRANCE.

La Petjte Salssa Korminda (520m.) 
La Culture Colonniire au Niger 
Les Gorges du Tarn el la Gan- 

lene de Millau (long. 500 m.)
La Race Lalliére. Le Herd 

Boock Normand (400 m.)

radical dlaili.l. BAGNOLES de l'Orar. 
□ng. 400 m.I Benque KIRSCH 
SYNDICAT D’INITIATIVE 

ds l'Aveyron.
MIN1STÉRE de L'AGRICUL- 

TURE.

FIGURA 1: PAGS. 1, 2 y 3 DEL DOCUMENTO

Según surge de la M. y C. del MOP, durante el año 
1929 la producción de propaganda nacional alcanzó entre 
los 15.000 y 17.000 metros. Reseña el documento los 
siguientes títulos:

TITULOS

Gran Carretera Trasandina
Alrededores de la Laguna de Valencia 
Miramar
Maracay-Ocumare de la Costa-Turiamo 
La Guaira-Macuto y su acueducto 
Maracay y sus alrededores
La Carretera Choroní
Maracay-Los Teques
Valencia-Puerto Cabello
Caracas y sus alrededores
Caracas a La Guaira por el ferrocarril

LONGITUD 
(m) 

2.600 
1.150 

300 
2.000 
1.800 
2.500 

500 
250 

1.800 
2.500 
1.200

Estos materiales, cuyos contenidos privilegian la zona 
central y andina de nuestro país, ingresan al archivo fílmico 
del laboratorio y serán reutilizados posteriormente com­
plementados con otros documentos. La fragmentación de 
los materiales, quizás, agilizó el ritmo del montaje y difi-

MINISTERIO DE OBRAS PUBLICAS 
LABORATORIO CINEMATOGRAFICO 

CARACAS - VENEZUELA

cuitará, sin duda, la tarea de ubicación, datación y posible 
restauración.

El escrito redactado por Léon Ardouin, fechado el 8 de 
enero de 1930, anuncia además la preparación de los 
siguientes filmes: Las minas de carbón de Barcelona, Cam­
pos petroleros del Zulla, Bosques y selvas del interior, Los 
llanos y ganado, y De Valencia a Barquisimeto porAcarigua 
y San Carlos. Se estudia así mismo la elaboración de una 
película histórica sobre el Centenario de Bolívar y otra 
sobre el Centenario de la República de Venezuela 1830- 
1930. De estos dos Proyectos Patrióticos hablaremos más 
adelante.

Parte de los filmes realizados y arriba citados, además 
de nuevos materiales, se montan en función de la muestra
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que se envía a la Semana Venezola­
na, en el marco de la Exposición Ibe­
roamericana de Sevilla, a realizarse 
entre el 21 y 28 de octubre de 1929. 
Los mismos materiales fílmicos se­
rán enviados luego de su reedición a 
la Exposición Agroindustrial de 1930 
en Lieja, Bélgica.

En función de la muestra cinema­
tográfica venezolana a efectuarse en 
Sevilla el 16 de agosto, Ardouin pre­
sentó al Ministro de Obras Públicas 
un plan de trabajo que se comprome­
te a cumplir para tener listos ¡os ma­
teriales fílmicos el 15 de octubre. Ad­
juntó a ésta, una lista de pedidos 
(AGN, MOP, Paquete Ns 1.116), ex­
traemos de la misma lo que nos re­
sulta, por los momentos, más perti­
nente.

- Instalación de un aparato Frigi- 
daire, con el fin de bajar las tempera­
turas de los seis baños de revelar las 
películas de 26 grados centígrados a 
18 grados centígrados, pues el siste­
ma de enfriamiento con hielo es de­
fectuoso y caro.

-Compra de una segunda máquina 
para impresionar positivo, marca 
Matipo, ya que la única que tenemos 
funciona desde hace mucho tiempo.

- Adquisición de una máquina para 
hacer títulos y de una cámara Inter­
view, esta podría ser utilizada para 
filmar desde un avión y para reempla­
zar, en caso de accidente, un aparato 
Debrie (100 pies, cargable a la luz) 
que se emplea actualmente.

De este pedido, en este momento 
de la investigación, sabemos que so­
lamente le fue concedida la adquisi­
ción del aparato Frigidaire.

Los 24 rollos que conforman la mues­
tra a exhibirse en Sevilla, se organizan 
en tres series que concluyen 23 partes. 
Así los describe Ardouin (Paquete Ns

Suplemento oaraoriinano de El Nuevo Glano cuyaapancidn comedió con la muerto da Gome:» no liego a distribuirse Colección Srta Cusida Gome: 

Reproducción Alberto lonja
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646, AGN) quien además propone el 
orden de proyección. Las 271 didas- 
cálidas que se complementarán a las 
imágenes, fueron realizadas por la Im­
prenta Terife a razón de Bs. 2,50 la 
unidad. Este filme de Propaganda Ci­
nematográfica Nacional para exporta­
ción alcanza más de cinco horas de 
proyección y se encuentra en 35 mm. 
Suponemos que las tres series se ex­
hibían aisladamente durante la sema­
na de la exposición.

Primera Serie
Exhibe los más bellos paisajes de 

la capital, sus principales edificios y 
avenidas; obras de saneamiento, al­
gunas industrias y algunos de sus más 
pintorescos alrededores. Termina con 
la carretera de Caracas a La Guaira y 
con vistas del Puerto..........6 partes.

Playas de Macuto. Continuación y 
final de esta serie................... 1 parte.

Segunda Serie
Exhibe la capital del Estado Aragua, 

vistas panorámicas desde un avión y 
tomas desde el Faro y colinas veci­
nas. Sus avenidas y edificaciones. Los 
Telares (muy bien tomados). 
La Planta Eléctrica (Ídem), Lactuario, 
Fábricas de papel y jabón. El Mata­
dero, y termina con el fundo Las Deli­
cias ......................................... 5 partes.

Carretera de Ocumare. Contiene 
aspectos muy interesantes de esta 
carretera, fundos por los que atravie­
sa, el pueblo de Ocumare y termina 
con el Puerto de Ocumare en cons­
trucción ...................................3 partes.

El Trompillo. Presenta esta hacien­
da modelo, con vistas de avión, pa­
norama de las maquinarias y del sis­
tema de cables aéreos........1 parte.

Tercera Serie
Gran Carretera Trasandina; se pre­

senta esta gran vía en sus más im­
portantes secciones. San Cristóbal, 
se presenta primero la ciudad de ese 
nombre y todos los pueblos principa­
les y otras ciudades que la carretera 
recorre hasta Mérida, o sea, Uribante, 
Rubio y Táriba, presentados princi­
palmente como centros cafetaleros y 
comerciantes en ganado, trigo y di­
versos frutos. Aparece en toda su 
magnitud la Gran Carretera Tras­
andina y el esfuerzo que su construc­
ción ha representado, y el Puente In­
ternacional .............................4 partes.

Mérida. Segunda de esta serie, con­
tiene Mérida, Sierra Nevada. Los gran­
des Páramos atravesados por la ca­
rretera, La Grita, Bailadores, Tovar, 
Ejido y la casa más alta de Venezue­
la a 5.002 metros sobre el nivel del 
mar. Estos pueblos están representa­
dos como productores de café, trigo y 
ganado................................... 2 partes.

Fuera de Serie
Maracaibo. En una parte presenta 

interesantes vistas de las márgenes 
del río Encontrados y vistas panorá­
micas de La Ceiba. Después pasa a 
los más importantes concesionarios 
petroleros. Magníficas vistas que dan 
la idea del tercer centro de produc­
ción petrolera del mundo. Valencia. 
Vistas de la capital del Estado 
Carabobo................................. 1 parte.

Refiriéndose a los materiales des­
critos, Ardouin muestra al Ministro, a 
través de una misiva fechada el 4 de 
octubre de 1929, que las películas 
concluidas le cuestan al Gobierno 
aproximadamente 2 bolívares el me­
tro. Estas son sus cuentas:

Tomemos como ejemplo la última 
película, hecha violentamente para la 
Exposición de Sevilla, Caracas y sus 
alrededores (5 partes). La película 
costó al Ministro:

3.200 mts. película, más 800 mts. 
poco más o menos perdidos en reve­
lación deficiente, virajes débiles y ac­
cidentes previstos, Bs. 4.000 facturas 
por varios que pasé al Sr. Ministro, 
algunas de las cuales se debieron sólo 
a la premura del trabajo, Bs. 1.360

Chauffeur y Gasolina, aprox. un 
mes, Bs. 600

WS MM

Otros productos comprados ante­
riormente, Bs. 200

Total................................... Bs. 6.164

Los virajes arriba mencionados nos 
hacen suponer que parte de los ma­
teriales filmados fueron coloreados 
-virados-. Las órdenes de pedidos del 
laboratorio durante el año, (AGN. 
MOP, Paquete 813) indican que las 
sustancias colorantes -azul de me- 
tileno, verde de malaquita, etcétera- 
son suministradas por la Hellmund en 
Caracas. Además de los virajes efec­
tuados, para el copiado de ciertas par­
tes del film se utilizan positivos pre­
viamente virados -amarillo, verde, 
magenta- adquiridos en la casa Kodak 
de París.

Esta última y detallada enumera­
ción económica por parte de Léon 
Ardouin se debe a una propuesta re­
cibida por Gumersindo Torres, el 30 
de septiembre de 1929. La proposi­
ción al Ministro de Fomento, viene 
firmada por el Sr. Miguel Chejade en 
representación de Chejade Bravo & 
Company Publishers 1201 - Broadway 
New York City, y en Caracas de Re­
ducto a Glorieta 106, teléfono 7254.

M. Chejade, responsable de la Pro­
paganda Oficial Mexicana, según 
anuncia, se pone a la orden del Mi­
nistro para ejecutar un proyecto cine­
matográfico y presentar en el mundo 
entero la verdadera Venezuela con 
su progreso y florescencia en todos 
los campos de su actividad ciudada­
na. (...) El sistema especificado en el 
proyecto (...) evita al Gobierno los ex­
cesivos gastos de empleados, viajes, 
técnicos, operadores, etc. etc., que 
ocasionaría una propaganda así he­
cha en laboratorios oficiales (...) reci­
biendo el Gobierno única y exclusiva-



mente el material nítido y bien pre­
sentado a completa satisfacción.

El memorándum adjunto a la carta 
que presenta Miguel Chejade a la con­
sideración del señor Presidente de los 
Estados Unidos de Venezuela, para 
la propaganda cinematográfica mun­
dial, detalla los asuntos a filmar, que 
alcanzan 15.000 metros, las copias a 
efectuar para los diferentes países e 
idiomas y aconseja cómo debe el Go­
bierno efectuar la difusión: Así, en 
menos de seis meses y en el mundo 
entero se exhibirá la verdadera Na­
ción Venezolana, en sus más bellas 
manifestaciones, tal cual es, con su 
grandeza por delante, con su mani­
festación de cultura, de progreso y de 
paz y será el exponente objetivo, úni­
co e incompatible, que demuestre por 
si solo el verdadero valor de esa paz 
y de esa tranquilidad ciudadana tan 
bien mantenida por el Supremo Go­
bierno que rige su destino.

El proponente, luego del inspirado 
discurso, concluye diciendo que el me­
tro de negativo filmado sale a razón de 
un dólar cincuenta y el metro de copia 
a cincuenta centavos de dólar.

La carta y los adjuntos enviados 
por Chejade pasan del Ministerio de 
Fomento al de Obras Públicas, y lue­
go a las manos del Director del Labo­
ratorio. Ardouin compara los precios 
y afirma que la copia del filme Cara­
os y sus alrededores, costaría se­
gún el proyecto de Chejade 6.400 dó­
lares, o sea Bs. 33.280 y su costo fue 
de Bs. 6.140. Aclara Ardouin que si 
se resolviera organizar una propagan­
da sistemática, el servicio del Labo­
ratorio se podría organizar en mejo­
res condiciones económicas que las 
actuales y mejor dirigido.

O R I A|

Precisemos, aún más, sobre el fil­
me de propaganda de la capital; Ca­
racas y sus alrededores. El proyecto 
enviado por Ardouin al Ministro 
Alvarez Feo, el 30 de marzo de 1929, 
consta de seis partes.

1. La escena representa dos niños 
sentados en un jardín, en el momento 
en que comienzan a hojear un álbum 
que se supone contiene las más inte­
resantes vistas de Caracas, y tam­
bién los grandes hechos de la histo­
ria del país. A cada hoja que pasa el 
niño explica a su hermanita, la vista 
que sigue, la cual se va desarrollan­
do en la pantalla.

2. Presentación de un dibujo ani­
mado del mapa de Caracas (de gran 
efecto). Las líneas negras se van su­
cediendo solas en el telón, y entre­
mezclándose hasta dejar presentado 
el mapa de la capital.

3. Escena de la carretera de La 
Guaira a Caracas.

4. Cortas escenas de los alrededo­
res de la capital. Los Chorros, Saba­
na Grande, Petare, Antímano.

5. Todo el material que viene espe­
cificado en la hoja Ns 2, adjunta.

6. Final de la película, los dos ni­
ños siempre en el jardín, llegan al 
final del álbum. El niño cierra éste, y 
en la cubierta de atras aparece el es­
cudo del país y finalmente la bandera 
venezolana flameando en la cúpula 
del Capitolio.

La hoja N° 2, que se adjunta, con­
tiene un detallado decoupage que de­
talla las 85 didascálidas del filme, ex­
plícitos carteles que anuncian los su­
jetos -tomas- y que nos describen 
aproximadamente el filme. Escoge­
mos entre ellas, los números siguien­
tes:

9. Acto justo es el reconocer que 
en mucho ha contribuido a su prospe­
ridad actual, y al poderoso desarrollo 
de su vida, veinte años de paz ininte­
rrumpida, a la sombra de la ley y del 
trabajo, que le ha proporcionado el 
esfuerzo constante de un patriota be­
nemérito, el General Juan Vicente 
Gómez, el bienhechor del país, con­
sagrado al servicio de su patria casi 
durante treinta años, con energía, in­
teligencia, y tenacidad sin ejemplo, 
vigilante severo de la paz nacional.

13. En la propia falda de la monta­
ña, al norte, se encuentran los nue­
vos y modernos estanques y depósi­
tos de El Polvorín, que abastecerán 
de agua esterilizada a una gran parte 
de la población, y cuya construcción 
reciente, ajustada a las últimas exi­
gencias de la higiene, fue ordenada 
por el General Juan Vicente Gómez 
en un decreto de revisión y moderni­
zación del Acueducto de Caracas.

17. Casa Natal del Libertador.
18. Interior. Patio Principal. Patio 

de Los Granados. Último Patio.
19. El pintor nacional, Tito Salas, 

terminando uno de los cuadros de la 
vida del Libertador.

20. La Residencia Presidencial, el 
Palacio de Miraflores.

21. Residencia del General Juan 
Vicente Gómez frente al Palacio de 
Miraflores.

22. El Doctor Juan Bautista Pérez, 
Presidente Constitucional de Vene­
zuela acompañado de su secretario y 
primer edecán.

28. La Universidad Central de Ve­
nezuela y la Academia de la Lengua.

62. Vistas panorámicas de Cara­
cas, tomadas desde El Viaducto y El 
Calvario.

85. Fábrica Nacional de Cemento. 
La más importante industria del país,
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cuyo producto, en gran escala se uti­
liza con éxito en todas las obras pú­
blicas nacionales.

Aún sobre Caracas y sus alrededo­
res, encontramos anotaciones de M. 
Ardouin, sobre las nuevas escenas a 
añadir, mostremos el documento ori­
ginal.

Este documento fílmico, al igual que 
el resto de la muestra exhibida en 
Sevilla y Lleja, se encuentra lasti­
mosamente extraviado o quizá irre­
mediablemente perdido.

■ El aporte estatal para los Laborato­
rios Cinematográficos del MOP, as­
cienden en este año de 1929 a Bs. 
1.068.807, y las resoluciones para 
erogaciones suman Bs. 94.983. Ex­
traemos de esta última cantidad, cua­
tro pagos para Ardouin, que suman 
Bs. 2.384 y la cantidad de Bs. 260,05 
que el laboratorio paga a la compañía 
Burker y Gamer de Chicago por el 
empalme de una película.

Entre los meses de marzo y abril 
de 1930, es nombrado Director del 
Laboratorio, el realizador italiano Enzo 
Longhi, director y actor del film pe­
ruano La Perricholli (1928). Ardouin 
viaja en el mismo año a Ciudad Bolí­
var para buscar locaciones y filmar el 
ambicioso Proyecto Patriótico: Cen­
tenario de la República de Venezuela 
(1830-1930). En diciembre de 1930 
registrará en el Campo de Carabobo, 
teniendo como operadores a Teodoro 
Bacé y Jacobo Capriles, los actos del 
Centenario del Libertador, segundo 
Proyecto Patriótico.

Léon Ardouin permanecerá junto a 
Efraín Gómez en los Laboratorios Na­
cionales hasta diciembre de 1935.

SCEHES N0UVELIES A A J CUTER P0UR COMPETER E PIDI SUR: "CARACAS".
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Reproducción del documento elaborado por Léon Ardouin



Quiero que me quieras, video-performance. New Lawgton Arts, San Francisco (1992).

A
provechando su estancia en Caracas, vía hacia New 

York, becada por la Fundación CaLara para trabajar en 
el PS1, conversamos con Diana López, joven artista 
multimedia con una postura muy amplia y propia sobre 
las tendencias y procesos que está viviendo el video 
arte actualmente.

Una obra densa y conceptualmente muy interesante nos revela 
y augura el futuro promisorio y la intención clara de esta video 
artista.

Del performance al video fue su trabajo inicial, pero entre per­
formance y video se demuestra que los límites entre categorías 
en ciertas expresiones artísticas son difusos y que estas sólo 
pueden utilizarse haciendo las salvedades correspondientes den­
tro de un margen relativo.

Así, con su visión de lo que está ocurriendo en otros países en 
esta materia, expande nuestros conocimientos y nuestra capaci­
dad de interpretación sobre las aplicaciones del medio.



Benjamín Villares: ¿Cuál fue tu 
proceso para llegar a convertirte en 
video-artista?

Diana López: No soy nada más 
video-artista, trabajo con otros me­
dios como la fotografía y el “perfor­
mance”. Empecé haciendo “perfor­
mance” y de allí hice una transición, 
como el “performance” era totalmente 

efímero y no quedaba ninguna cons­
tancia fui llegando al video como me­
dio para que quedara algo, comencé 
haciendo registro de las acciones y 
luego entré en situaciones más pen­
sadas para video, concebidas más di­
rectamente para imagen y sonido. 
Pero yo me considero una artista que 
trabaja con varios medios expresivos.

- ¿Eres artista multimedia?
- Sí, fui poco a poco, pasé dos años 

más que todo haciendo “performan­
ce” y después empecé a tomar la cá­
mara, para ver lo que podía hacer 
con ella.

- ¿ Tú formación como artista pro­
viene de diversos medios también?

- Yo estudié en la escuela de Fe­
derico Brandt unos cursos bastante 
tradicionales de dibujo y pintura, des­
pués me fui a San Francisco (San 
Francisco Art Institute), escogí ese 
lugar por las buenas referencias que

tenía del instituto y porque sabía que 
estaba al día en las tendencias más 
vanguardistas, me pareció ideal, ya 
que está un poco separado del mer­
cado del arte, pero tiene su propio 
movimiento, realmente mi formación 
proviene de allá, del trabajo con gen­
te conocida y mis profesores, así fue 
como me fui desarrollando.

El vestido que me hicieron no sirvió, registro en video del performance (1990).



- ¿Dónde has desarrollado la ma­
yor parte de tu trabajo?

- Bueno, voy y vengo. Aquí hago 
muchos trabajos, por ejemplo en video 
Quescultura y Sache Chantel los hice 
aquí {Escenas entre México y San Fran­
cisco y Quiero que me quieras en San 
Francisco), tengo mucha conexión con 
los valores y lo que está pasando en 
Venezuela, de Venezuela sale mucho 

de mi trabajo, también hice “performan­
ce” en algunas galerías venezolanas, 
igualmente he desarrollado otra parte 
en Estados Unidos.

- ¿Piensas continuar tu trabajo así?
- Sí, ahora que voy a New York me 

gustaría eso, ir y venir.
- ¿ Vas becada a New York?
- Sí, tengo una beca de trabajo por 

un año de la Fundación CaLara aquí 

en Venezuela para trabajar en un ins­
tituto que se llama PS1, son trece 
artistas de distintos países para tra­
bajar un año cualquier aspecto de las 
artes, es muy libre y nunca he vivido 
en New York, me interesa ver como 
es el movimiento por allí. Haría con­
tactos diversos y para mí sería ideal 
crear como un triángulo entre San 
Francisco, New York y Venezuela.

Diana López.
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Quiero mantener esa conexión que 
tengo con California ya que es como 
un movimiento bastante distinto, que 
tiene elementos muy de vanguardia 
dentro de los Estados Unidos y hay 
un contraste con lo que está suce­
diendo en New York.

- ¿Hay diferencias de conceptos e 
¡deas?

- Sí, del concepto del arte, no he 
estado en New York en realidad, lo 

que tengo son referencias, así que 
realmente no sé.

- Ya me has comentado que utili­
zas otros medios expresivos, pero con 
respecto al video específicamente, 
¿cómo ha sido tu proceso evolutivo?

- Mis primeros videos fueron do­
cumentales de los performances que 
estaba haciendo, después los veía y 
pensaba ¡Esto no dice nada! Ya que 
la acción tenía una fuerza y una in­

tensidad que no se transmitía en el 
video; me di cuenta entonces que si 
iba a utilizar el video tenía que utili­
zarlo de otra manera, entonces empe­
cé a ver más video, a pensar más en 
el medio en sí, cómo yo me podía ex­
presar con ese medio y fui experimen­
tando. Mi primer video (Escenas, 
1991) tenía mucho texto y es más ci­
nematográfico, respondiendo a las 
concepciones que tenía en ese mo-

C ara López realizando un performance.
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mentó. Luego fui más libre, hice video 
de apropiación, como más collage. 
Para el siguiente (Sache Chantel, 
1993) trabajé un poco como entrar ya 
en la situación real, grabarlo y luego 
editarlo.

- ¿Y darle el sentido que tú que­
rías?

- Sí, solamente el lugar desde el 
que yo grababa, ya hace el video, es 

como mi posición física y lo que ocu­
rrió alrededor fue lo que le dió sentido 
al video. Me interesaba mucho esa po­
sición con tantos fotógrafos delante de 
mí que tapaban, dejaban y no dejaban 
ver.

- ¿ Ubicas al espectador totalmente 
en tú punto de vista, lo Introduces den­
tro de un espectáculo con el que gene­
ralmente se relaciona por televisión?

- Esa es mi intención, ver ese es­
pectáculo (Miss Venezuela) que todos 
conocemos desde otro punto de vis­
ta. Así en cada video descubría algo 
nuevo sobre cómo hacer video. En el 
último Quescultura (1993) trabajé más 
con el tiempo real, la situación real.

Quiero que me quieras, video-performance New La/.gton Art$. San Francisco (1992)



Quescultura.

- Pero Quescultura es un video que 
forma parte de una instalación, ¿dón­
de lo has presentado?

- En el Salón Pirelli, Museo de Arte 
Contemporáneo Sofía Imber, sólo la 
he presentado aquí, el video si lo he 
presentado afuera pero sin instalación.

- Con respecto al lenguaje multi­
media, ¿has hecho video para algún 
acontecimiento o espectáculo multi­
media?

- Hice un performance antes del 
video que se llama Quiero que me 
quieras, era un performance en el que 
yo tenía un video proyectado detrás 
de mi actuación, el video estaba com­
puesto de imágenes mías, muy narci- 
sistas. Eran imágenes haciendo otros 
performances y publico aplaudiendo; 
por un lado estaba el público real, yo 
en el centro y detrás el video con pú­
blico de conciertos de rock e imáge­
nes mías. Le pedía al público que 
aplaudiera de la misma manera que 
lo hacían los otros, entonces el públi­
co se incomodaba mucho. Quería pre­
sentar como el performance y el video 
son medios muy narcisistas, necesi­
tan al artista allí presente y yo lo in­
terpreto como una necesidad de reci­
bir aplausos muy distinta a otros me­
dios de producción artística.

- Quisiera que hablaras sobre tus 
conceptos estéticos, ¿ tienes una línea 
conceptual a lo largo de tu trabajo?

- No tengo ningún estilo, no estoy 
buscando desarrollar ningún estilo con 
mi obra porque me parece que eso tie­
ne muchas trampas, te encierra, no me 
gusta crear esas constancias, sino 
más bien como romper con ese mito, 
esto no es nada nuevo, desde los se­
senta muchos artistas han trabajado 
con esto de romper con el estilo, por 
eso creo que no tengo una estética 
definida; sí puedo pasar un año o dos 

trabajando en un tema más definido 
pero, por regla general, puede variar. 
Por ejemplo, en Quescultura se trata 
de que otra persona haga la obra, que 
participe activamente en la creación 
de la obra, no la obra completa, ya que 
yo tenía mucho control; en este caso 
el peluquero creando el moño, él crea 
la forma estética, yo le otorgué a él 
esa parte de la obra, yo dirigí lo otro, 
coloqué la cámara, etc. Hay como una 
interrelación, busco interrelacionarme 
así con otros artesanos y artistas.

Después realicé otra obra que era 
una alfombra, diseñé la alfombra y una 
señora que teje la realizó. Se trata de 
una colaboración, porque he pensado 
mucho en que el ego del artista siem­
pre está tan presente en la obra, hay 
un individualismo muy grande, a mí me 
interesa romper con eso y trabajar con 
otras personas.

- Como video artista tengo que ha­
certe una pregunta de rigor. ¿Cuál es 
tu postura ante la televisión?

- Tengo una postura crítica cuan­
do veo la televisión, veo lo manipula­
dora que es, lo pobre de la programa­
ción. La televisión es un medio fabu­
loso que no se está utilizando en todo 
su potencial, es muy comercial, lo que 
le importa es vender, podría existir una 
programación más interesante, por 
ejemplo, podríamos tener un canal en 
el que pudiéramos ver buen cine, que 
le diera espacio al video-arte, la cul­
tura, etcétera.

- ¿Te dedicas en tus videos a criti­
car la televisión?

- No, hay muchos video-artistas que 
lo hacen, pero yo utilizo el video como 
una forma de expresión personal, no 
hago críticas políticas tampoco.

- Con respecto al trabajo de los 
video artistas venezolanos en San 
Francisco (Sandra Vivas, Sammy 

Cucher, Diana López), ¿cómo se ha 
desarrollado, qué acogida ha tenido en 
Estados Unidos?

- Cada uno participa en lo que está 
sucediendo allá, todo es muy cosmo­
polita y abierto. No nos veo así como 
los “artistas venezolanos” sino que 
estamos integrados con todo el movi­
miento.

- ¿Nos podrías hablar sobre las 
tendencias del video arte en San Fran­
cisco?

- Desde los sesenta hubo un fuer­
te grupo de artistas conceptuales, a 
uno le ayuda mucho ver sus trabajos, 
compartir con ellos. Son gente que 
está interesada en lo cotidiano, en 
desmitificar el arte con respecto a la 
visión engrandecida o magnificada del 
artista. Se trata de buscar algo más 
real, verlo como un trabajo.

Hay como una herencia de eso, 
existen grupos distintos pero con los 
que estoy trabajando venían de allí, 
habían hecho performance, video e 
instalación. No son tan conocidos en 
el Este de los Estados Unidos. En ese 
grupo están, por ejemplo, Tom Ma­
rión!, Howard Fried, ellos nos legaron 
algo a nosotros. Después vinieron 
otros como Tony Labat que en los 
ochenta continuaron su tradición.

- ¿Qué instituciones se dedican en 
Estados Unidos a apoyar a los artis­
tas multimedia?

- Hay muchas porque también hay 
mucha gente trabajando esas mani­
festaciones. Pero en una época exis­
tía el N.E.A. (National Endowment for 
the Arts), durante muchos años fue 
muy importante. Era un fondo econó­
mico para ayudar a las artes: música, 
danza, teatro... Estoy casi segura de 
que ahora ya no existe.



Sache Chantel. Video (1993)

- ¿Cómo ves la calidad del video 
creativo venezolano con respecto a lo 
que has visto en Estados Unidos?

- En Estados Unidos hay una his­
toria muy larga y muchísima gente ha­
ciendo video, también hay mucha in­
formación sobre lo que está pasando 
en otros países. Aquí hay pocas per­

sonas trabajando con el video arte, es 
un grupo pequeño y nuestra historia 
es reducida en comparación.

- Pero, ¿sepodría particularizara! 
video venezolano por algo?

- No, no lo creo, porque no hay su­
ficiente diálogo entre los artistas como 
para que se desarrolle una propuesta 

común. Tiene que haber mucho diálo­
go y muchos puntos en común. Creo 
que en su momento el grupo que con­
formaba Nela Ochoa, Leonor Arraiz y 
Sammy Cucher tenía eso, trabajaban 
juntos y tenían una propuesta común, 
pero eso fue hace ocho años. Hoy en 
día no hay un movimiento, sino que



Quiero que me quieras.

todo está más disperso, aunque allá 
también está sucediendo algo pareci­
do.

- ¿A qué crees que se deba eso?
- En el taller de video arte que di 

en la Sala Mendoza recientemente, 
entré en contacto con personas jóve­
nes que están haciendo video, a algu­
nos los conocía, pero la mayoría se 
está iniciando con el medio y son ar­
tistas plásticos.

Tuvimos un diálogo por un tiem­
po, esa era la intención primordial del 
curso, abrir el diálogo, creo que es 
muy importante cuando uno está de­
sarrollando un trabajo, no solamente 
en video, sino en cualquier otra mani­
festación artística. Pero hay una nue­
va generación que está empezando a 
trabajar con video, está Sandra Vivas, 
Maileen García que trabaja en escul­
tura y Mu Blanco, ellos tres están em­
pezando a desarrollar un trabajo se­
rio en video.

En general, en Venezuela hay mu­
cho desconocimiento sobre el video 
arte y su historia, si hubiera un espa­
cio donde se presentaran videos na­
cionales y foráneos de forma constan­
te seguramente todo mejoraría. En la 
Sala Mendoza existe un servicio de 
estas características pero esperamos 
que esto crezca y se extienda.

- Se dice que en Estados Unidos 
hay una tendencia Low tech, es decir, 
a realizar videos con poca tecnología, 
¿crees que esa tendencia se está dan­
do aquí en Venezuela?

- Sí, de mi generación, en perso­
nas como Sandra Vivas, Mu Blanco y 
yo misma. La alta tecnología no me 
interesa para nada, yo utilizo mi cá­
mara, edito donde pueda, etcétera, 
aunque en Estados Unidos ya hay una 
historia sobre eso, ya que como se ha 
utilizado el video como subversión 

contra el sistema, utilizar baja tecno­
logía ayuda a transmitir el mensaje. 
En Venezuela siento que está empe­
zando a darse eso, porque en los 
ochenta había una fascinación por la 
tecnología y los videos muy elabora­
dos. Hoy en día con todo lo que ha 
pasado, por ejemplo en MTV, ya sería 
repetitivo utilizar solarizaciones, mez­
clar blanco y negro con color, etc., ya 
esos códigos están, ya no es necesa­
rio seguirlos trabajando.

Hay que buscar otras cosas, rea­
lizar trabajos más caseros, sin utilizar 
consola, que se sienta más la presen­
cia del artista.

- ¿Entonces, tú podrías decir que 
la tendencia del video arte actual está 
más enfocada hacia el intimismo, per­
sonalismo y narcisismo?

- El narcisismo siempre ha estado 
presente en el video arte, es casi como 
inevitable por la relación con la cáma­
ra; por ser tan sencillo su manejo no 
necesitas a nadie, puedes hacer un 
video tú solo, entonces eso hace que 
busques tu propio cuerpo o tu entor­
no. Todo es más íntimo. Claro que, por 
otra parte, se dan muchos trabajos en 
grupo, pero lo que yo veo es que mu­
chas personas lo que están buscando 
es crear su propia narrativa, una poé­
tica personal y se alejan del trabajo 
en grupo. Aunque hay mayor cantidad 
de personas haciendo video, porque 
es más económico, se hacen muchos 
videos caseros, pero de vez en cuan­
do aparece alguna persona que quie­
re profundizar más su relación con el 
video.

Muchacha alfombra

Diana López
Venezolana nacida en Filadelphia 

(USA). Realizó estudios de artes plás­
ticas en la Escuela Federico Brandt y 
obtuvo la licenciatura en Artes Plásti­
cas, Mención Performance y Video, 
así como una Maestría en artes plás­
ticas (Nuevas tendencias) en el San 
Francisco Art Institute en Estados 
Unidos. Ha realizado varias exposicio­
nes individuales y colectivas y cuenta 
con diversos reconocimientos tanto en 
Venezuela como en Estados Unidos.

Reseñamos su obra en video en 
orden cronológico:

1991: Escenas
1992: Quiero que me quieras 
1993: Sache Chantel

Quescultura
Vigilance/Beauty (con Adam
Synilan)



ASI DE SIMPLE (encuentros 
sobre cine) 1 y 2. Robert 
Redford, George Lucas, Ist- 
van Szabo y otros. Editorial 
Voluntad, Santa Fe de Bogo­
tá. 2 vol. Serie Taller de cine.

Así de simple (encuentros 
sobre cine) 1 y 2, son parte 
de la serie “Taller de cine” diri­
gida por Gabriel García Már­
quez, en ella se recogen las 
conversaciones de cineastas 
como Robert Redford, István 
Szabó, Francis Ford Coppola, 
de novelistas como Wole So- 
yinka o teóricos como Yuri 
Lotman, entre otros, quienes 
se apersonaron en la Escuela 
de Cine y Televisión de San 
Antonio de los Baños y com­
partieron con los jóvenes as­
pirantes a realizadores, duran­
te los diez primeros años de 
existencia del instituto.

... Creo que cuando hemos 
elegido contar una historia, 

presentar unos personajes, 
tenemos que darles todas las 
posibilidades de existir y de 
hacer todo lo posible para que 
ellos no se sientan abandona­
dos por el escritor. No se debe 
condenar algo antes de em­
pezar a escribir, no se debe 
decir: “No vamos a explorar 
ese camino porque no es in­
teresante" ¿Cómo se sabe, 
sin haber caminado un poco?

Jean Claude Garriere

Más allá del evidente interés 
que puede despertar la re­
unión en un solo texto de tan 
disímiles personajes, queda al 
lector la grata impresión de 
sentirse partícipe de un hacer­
se realidad los sueños, las 
¡deas y los proyectos de mu­
chos de estos creadores.

...Quien está detrás de la cá­
mara -no importa si es el di­
rector o el camarógrafo- me 
saca de la realidad según sus 

gustos, sus convicciones po­
líticas, su ideología, igual que 
lo hace un escritor que esco­
ge las palabras o un pintor que 
escoge los colores; por eso el 
manejo de la información es 
una responsabilidad inmensa.

István Szabó

Como en “Cartas a un joven 
poeta’’ suavemente se va mar­
cando la impronta de la trans­
misión de un oficio, de un sa­
ber, que en el fondo no vale 
nada, si previamente en el jo­
ven no existe la semilla, el im­
pulso, la necesidad de comu­
nicarse, porque, es bueno de­
cirlo, aparte del amor al cine 
la idea que gira en todas es­
tas “conversaciones” es que el 
cine es el arte de la comuni­
cación.

A mí no me importa la forma 
ni lo rica que sea una película 
ni lo imperfecto que sea un 
guión. Cuando una película se 
logra, alcanza lo esencial en 
el cine, que es comunicarse 
con el público. Una película 
puede ser perfecta, en térmi­
nos cinematográficos, pero si 
la audiencia permanece fría, 
esa película no sirve. Yo es­
toy por el cine caliente, por el 
que cuenta cosas y conmue­
ve al espectador, aunque sea 
imperfecto.
Eso es lo que yo quiero ha­
cer.

Alejandro Doria

Creo que es muy poco lo que 
se puede decir en pro o en 
contra de un texto como éste 
en un espacio tan breve, pues 
cada interlocutor estrella me­

rece una lectura particular la 
cual aquí no podemos darle, 
por eso he ¡do insertando al­
gunos trozos de ellos, para 
que ustedes puedan compar­
tir su impronta.

La única causa que llevó a di­
vidir el proceso de producción 
cinematográfica en pre-pro- 
ducción, producción y post­
producción fue que la mecá­
nica del cine lo exigía así. 
Pero al hacerse cada vez más 
electrónico se rompe con mu­
chas limitaciones e incluso 
con algunos de los métodos a 
los que estamos acostumbra­
dos. De todos modos conside­
ro adecuado enseñar en es­
tos momentos el cine usando 
películas de verdad, con mé­
todos de cine propiamente, 
porque de ese modo los estu­
diantes pueden comprender 
los métodos con los cuales se 
realizaron los grandes filmes 
del pasado. Y como el voca­
bulario de la edición fue crea­
do por los realizadores mani­
pulando la película en sí, es­
toy de acuerdo con la idea de 
continuar trabajando con pe­
lícula manipulada en el caso 
de los estudiantes. Pero el fu­
turo es la electrónica.

Francis Ford Coppola

ROSAURA BLANCO
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y Dayanara Torres en Linda Sara, deJacobo Morales. Puerto Rico 1994.

CINE DE PUERTO RICO: Linda Sara, Lo que le pasó a Santiago, 
La gran fiesta, Los cuentos de Abelardo, La guagua aérea.

(Pablo Abraham) Entrevista a Jacobo Morales (Elba Astorga)

Eclipse Total (Luis Sedgwick Báez) Tumba al ras de la tierra 
(Alberto Gómez Díaz) Las aventuras de Priscilla (Luis Urbaneja) 

Un paseo por las Nubes (Alberto Gómez Díaz)
Amada inmortal (Silvia Marín Arias) Nueve meses

(Luis Sedgwick Báez) Waterworld (Pablo Abraham) Corazón Valiente 
(José Angel Guzmán) Rapsodia en Miami (Luis Sedgwick Báez)



CINE DE PUERTO RICO

La magia de contemplar pelí­
culas, de hacer películas, de 
escalar el muro o de echar el 
muro a tierra, todos esos de­
seos contradictorios fueron 
compartidos por los cinemato­
grafistas latinoamericanos y 
sus públicos. ’

Hubo un tiempo en el cual, 
seguros de la enorme produc­
ción mundial, clamábamos por 
la posibilidad de ver películas 
de todos los países; nos que­
jábamos de recibir casi exclu­
sivamente films norteamerica­
nos, de permanecer excluidos 
del conocimiento hasta de las 
obras de los países latinoame­
ricanos con los que comparti­
mos no sólo el idioma sino 
unos cuantos problemas de ya 
tradicional presencia en el 
marco real de las naciones de 
más acá del Río Grande. Hoy 
día el clamor sigue sin cesar, 
aún ahora más que nunca, 
cuando lo “comercial" acapa­
ra por completo el negocio de 
la distribución y exhibición. 
Pecaríamos de ingenuos si 
creyéramos que esto es algo 
nuevo. Lo que ha sucedido es 
que el mercado (salas, públi­
co) se reduce cada vez más 
impidiendo el chance para una 
mayor variedad de la cartele­
ra cinematográfica que era 
más o menos posible hace 
diez o más años atras. Los 
responsables del negocio, en­
tonces, optan por lo seguro. Y 
lo seguro está en el atractivo 
taquillero del cine norteameri­
cano, fundamentalmente, o 
algo que se le parezca o ten­
ga iguales pretensiones, sea 
francés, inglés o, en en menor 
escala, hispano. Asimismo, 
hoy más que nunca -y en el 
marco creo de toda Latinoa-

PABLO ABRAHAM

Linda Sara, de Jacobo Morales. Puerto Rico 1994.
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mérica- los espacios como las 
cinematecas o las salas de 
arte y ensayo se convierten en 
las únicas posibilidades de ver 
no sólo cine latinoamericano 
sino otro tipo de cine y con una 
aceptación, a veces, bastante 
considerable.

Sucede también -y esto es 
aún mucho más preocupante- 
que es un hecho la reducción 
de las posibilidades de conti­
nuar produciendo películas en 
muchos países, sobre todo en 
los nuestros y más que nada 
en cinematografías que cons­
tantemente arrastran el califi­
cativo de “emergentes” debi­
do, en parte, al cíclico entu­
siasmo despertado en propios 
y extraños por culpa de la irre­
gularidad misma imperante en 

los sistemas de producción de 
estas naciones. Una de ellas 
es la cinematografía puertori- 
queña que viene sobresalien­
do, segura y digna, por ahora, 
dentro del área del Caribe. Sin 
embargo y a pesar del descen­
so en la producción, a pesar 
de la crisis económica, una y 
mil veces denunciada en 
cuanta reunión, festivales y 
demás encuentros habidos en 
esta parte del planeta, el cine 
latinoamericano sigue llaman­
do la atención. Las nominacio­
nes al premio de la Academia 
de Hollywood y el triunfo inter­
nacional de Un lugar en el 
mundo (Adolfo Aristaraín, 
1992) y más recientemente 
Fresa y chocolate (Tomás 
Gutiérrez Alea y Juan Carlos 

Tabío, 1993), sin olvidar los 
antecedentes como el Oscar a 
La historia oficial (Luis Puen- 
zo, 1985) o la “Cámara de Oro" 
concedida a Fina Torres por 
Oriana, ese mismo año, pue­
den confirmarlo. De esta for­
ma, la postulación al Oscar del 
film puertoriqueño Lo que le 
pasó a Santiago, por ejemplo, 
en 1989, no sólo podría ser 
visto como el acto de buena 
conciencia del gigante hacia 
su pequeño discípulo, sino, en 
una consideración mucho más 
amplia, como el merecido re­
conocimiento tanto de USA 
como de Europa hacia esa 
“nueva" mirada latinoamerica­
na, calmada, reflexiva aunque, 
a veces, no menos realista y 
contundente que aquella vi-



sión política, militante y cues- 
tionadora característica de los 
años 60 y 70, que igualmente 
fuera celebrada en su momen­
to. Aunque esta nueva mirada 
nos sorprenda viniendo de un 
país tan golpeado como Gua­
temala de donde hemos visto 
este año el dulce y simpático 
film de Luis Argueta, El silen­
cio de Neto (1994), reseñado 
en Encuadre Ng 56.

Las cinco películas puerto- 
riqueñas exhibidas en agosto 
pasado en la Cinemateca Na­
cional creo que constituyeron, 
para muchos, una revelación, 
a juzgar por el evidente entu­
siasmo de buena parte del 
público asistente a las funcio­
nes; para otros, más exigen­
tes y acuciosos, fueron la re­
presentación discreta de un 
cine más dado hacia las me­
dias verdades que hacia una 
auténtica contundencia res­
pecto a dramas, personajes y 
problemas planteados. Un 
cine cargado de humanidad, 
es cierto, y, por lo tanto, más 
interesado por su público, lo 
que va en desmedro quizás de 
una posición frontal -radical- 
ante una realidad como la de 
Puerto Rico: "Estado libre aso­
ciado”, pero también, quiéra­
se o no, país caribeño, nación 
latinoamericana.

Sara y el viejo 
Santiago

Entre los films más intere­
santes, argumentalmente ha­
blando, estuvo Lo que le pasó 
a Santiago, la historia de un 
jubilado que se enfrenta a la 
soledad, a la familia y a un 
amor capaz de aligerarlo de 
una posible pesada vejez. El 
film es una crónica amable en

Linda Sara, de Jacobo Morales. Puerto Rico 1994.

pático retrato se encuentra la 
descripción de ese pasado 
glorioso a través de la figura y 
los amores de Sara, la madre 
de todos ellos, callada, sumi­
sa y encerrada en sus recuer­
dos. Y es aquí donde la cosa 
tampoco anda muy bien. Los 
constantes viajes al pasado, 
producto de los recuerdos de 
Sara, no agregan absoluta­
mente nada valioso y entorpe­
cen gravemente la narración, 
constituyéndose en definitiva 
en escenas tontas y aburridas. 
Por otro lado, el punto de He­

la cual se va mostrando lo que 
implica para Santiago su nue­
va condición: las diferencias 
de opiniones con su hija y las 
atenciones que le merece su 
nieto; la recuperación de su 
hijo retrasado mental; la apa­
rición de aquella misteriosa 
mujer algo más joven que él; 
la conciencia de estar relega­
do en un mundo que ha sido 
tomado por una nueva gene­
ración cuya autosuficiencia, 
seguridad y visión práctica de 
la vida conlleva el absoluto 
rechazo, cuando no, despre­
cio, e incomprensión por lo tra­
dicional, en otras palabras, por 
la vejez. En este sentido son 
reveladores tanto su hija como 
el nuevo dueño o encargado 
de la compañía donde Santia­
go trabajó por más de treinta 
y cinco años.

Lo bueno de Lo que le pasó 
a Santiago es su capacidad de 
mantener con soltura y senci­
llez, al menos en la primera 
mitad del film, el equilibrio en­
tre el semidrama, la comedia 
y la historia de amor otoñal 
que se nos cuenta, a pesar de

Lo que le pasó a Santiago, de Jacobo Morales. Puerto Rico 1989.

que Jacobo Morales, el cine­
asta de más renombre de 
Puerto Rico, tenga gravísimos 
problemas a la hora del ma­
nejo de los actores. Es esto lo 
que ocurre igualmente con 
Linda Sara, su más reciente 
film, en donde retrata a una 
familia puertoriqueña de anti­
gua tradición, ahora venida a 
menos, y enfrascada en no 
aceptar las urgencias y los re­
clamos del presente. Paralelo 
a este bien conducido y sim­

gada del film deja sin efecto la 
supuesta crítica subyacente 
del retrato de aquella familia, 
puesto que lo único condena­
ble parece ubicarse en ese 
pasado, en el cual un padre se 
opuso caprichosamente a los 
amores de su hija.

Pero existe algo mayor que 
también atenta contra ambos 
films y es la extrema dulzura y 
comprensión que muestra Mo­
rales hacia las historias y, so­
bre todo, hacia sus personajes. 



Esta dulzura se presenta en pri­
mer término en la edulcorada 
fotografía que contribuye, a ve­
ces, a bordear lo cursi, princi­
palmente en Linda Sara en las 
escenas de los recuerdos. 
Mientras que a nivel de los re­
sultados finales en ambos films 
es donde se encuentran las 
mayores dosis de melosidad: la 
problemática misma de Santia­
go, planteada desde el princi­
pio, por ejemplo, comienza a 
diluirse cuando progresivamen­
te va tomando mayor importan­
cia la historia de amor; la felici­
dad final del personaje, enton­
ces, se equipara a la del fan­
tasma de su esposa -otra vez 
el bendito “realismo mágico’’2- 
quien mira con profundo amor 
desde un recodo de la casa, 
aquella sublime unión familiar: 
Santiago, sus hijos, su nieto y 
la nueva compañera sentimen­
tal. En lo referente al otro film, 
resulta difícil ver la sumisión de 
Sara por tanto tiempo como 
motivo digno de admiración y es 
hasta inaceptable que el único 
acto de rebeldía -la momentá­
nea huida con su amor prohibi­
do- contribuya, por el contrario, 
a su “triste destino"; mientras 
que al unirse las dos líneas 
arguméntales, el pasado y el 
presente -cuando Sara recupe­
ra a su antiguo amor, ahora 
hombre adinerado- se deja im­
plícita la desaparición del úni­
co problema real de la familia: 
la ausencia de dinero; quedan­
do en el aire la interrogante de 
si ha habido o no algún cambio 
indicador del comportamiento 
futuro de ese grupo para con su 
realidad inmediata. Y es este 
reduccionismo lo que caracte­
riza no sólo las obras de Mora­
les sino al resto de las pelícu­
las de la muestra.

El baile 
de Zurinaga

El elemento político estuvo 
presente a través de La gran 
fiesta, de Marcos Zurinaga, 
quien narra elegantemente la 
celebración del último gran 
baile de gala en el casino del 
Viejo San Juan, antes de ser 
entregado a las fuerzas mili­
tares norteamericanas en el 
marco de la segunda Guerra 
Mundial. A través de una tra­
ma más o menos complicada 
que tiene como fondo la reali­
zación del baile, el film avan­
za describiéndonos, por un 
lado, la presencia inquisidora 
de las fuerzas invasoras, la 
entrega y el servilismo de cier­
ta oligarquía local, las poten­
ciales víctimas de maquinacio­
nes políticas ; por el otro lado, 
y al mismo tiempo, los conflic­
tos personales afloran: la ne­
cesidad de expresar los ver­
daderos sentimientos; las de­
cisiones ineludibles que impli­
can la verdadera felicidad al 
lado de la persona a quien se 
ama; el afecto por la familia y 
hasta el sentimiento patriota, 
si se quiere.

Pero hay algo que no fun­
ciona en este “baile”. Es cier­
to que el film es bastante ex­
plícito. El mismo salón encie­
rra, geográficamente hablan­
do, la usurpación por fuerzas 
extranjeras: aquel local, 
(aquel “país") ha dejado de ser 
un lugar de diversión para 
convertirse en zona estratégi­
ca para la defensa militar. 
Pero Zurinaga pretende sus­
tentar su trascendencia, de 
forma por demás bastante dis­
cutible, dejando por sentado 
que las “determinantes" deci­
siones personales implican,

La gran fiesta, de Marcos Zurinaga, Puerto Rico. 1986.

como en este caso, un hecho 
de fundamental importancia a 
nivel nacional: el sacrificio del 
protagonista, quien acepta ca­
sarse con la chica que no ama, 
no sólo significa la garantía de 
seguridad para su padre sino 
también la obvia recreación 
del sometimiento y la entrega 
de todo un país. Esto no sería 
tan grave si La gran fiesta no 
narrara como si aquello fuera 
cosa del pasado sin que uno 
pueda distinguir suficientes 
referencias al presente: las 
acciones de aquella nación 
invasora ocurrieron en una 
época pasada y tuvieron una 
justificación muy expresa: la 
segunda Guerra Mundial y la 
lucha contra los enemigos del 
momento, parece decir en 
concreto el film de Zurinaga.

Con todo y lo señalado, La 
gran fiesta -film de alto presu­
puesto, no cabe duda- mantie­
ne a su favor la mano segura 
con la que el realizador le saca 
provecho al vestuario, al es­
cenario del gran salón, a las 
canciones -aunque a veces se 
detiene demasiado- y, sobre 

todo, a los actores, correctos 
en su gran mayoría -hasta la 
breve aparición del desapare­
cido Raúl Julia tiene su atrac­
tivo-. Es una lástima que no 
hayamos podido ver Tango 
Bar (1989), del mismo Zuri­
naga, la gran ausente de la 
muestra.

Los cuentos 
de Molina 
Casanova

La característica principal 
de las dos obras de Luis Moli­
na Casanova es la ausencia 
de personaje central. Tanto en 
Los cuentos de Abelardo 
(1989) como La guagua aérea 
(1993) priva el interés por la 
acumulación de personajes tí­
picos o “folklóricos” casi siem­
pre, así como también la pre­
ponderancia de los diálogos 
sobre todo lo demás, como 
sucede con el resto de las 
obras de la muestra. Por eso 
la abrumadora presencia del 
chiste fácil, la frase graciosa 
o sarcástica, el diálogo joco-



Cuentos de Abelardo, de Luis Molina Casanova. Puerto Rico, 1990

so. Es lo que vemos en La 
guagua aérea, divertida des­
cripción de un viaje hacia Nue­
va York lleno de emigrantes 
puertoriqueños a principios de 
los años sesenta. Alguien sen­
tenciaba, al final de la proyec­
ción, que aquello se parecía al 
capítulo de un famoso progra­
ma humorístico de nuestra te­
levisión. Siendo menos lapida­
rios, lo que pudiera llevar a 
conmovernos quizás sea la 
forma en que Molina Casano­
va evita llevar a la mera o ex­
trema caricatura a cada uno 
de sus personajes, mante­
niendo la “ilusión por una me­
jor vida” tanto dentro como 
fuera de Puerto Rico, como el 
gran tema del film. No hay ca­
ricatura porque hay más de­
seo de comprensión y cariño, 
como sucede con Jacobo Mo­
rales, que de burla verdadera 
o de sátira o de condena.

Aun cuanto lo que acontez­
ca en aquel avión pueda pa­
recemos un tanto forzado, y 
hasta inverosímil (cangrejos 
sueltos, vendimia de comida 

autóctona en rechazo a los 
horrendos sandwiches del 
avión, ejecución de música 
salsosa, etc.) -mucho más 
creíble hubiese sido si el ar­
gumento transcurriera en un 
barco-, es cierto también que 
La guagua aérea es una refe­
rencia directa a un presente 
bien identificable, algo que le 
falta, ya lo hemos advertido, 
al film de Zurinaga: los sue­
ños, el futuro, las esperanzas, 
la vista puesta del puertori- 
queño medio en el quimérico 
norte. Con esto uno podría 
señalar al film -salvando las 
distancias, claro está- como el 
¡Bienvenido Mr. Marshall! del 
Caribe.

Los cuentos de Abelardo, el 
primer film de Molina Casano­
va, es una obra formada por 
tres relatos sin ningún punto 
de encuentro o temática co­
mún. Como toda primera obra, 
y de este tipo de obra, arras­
tra los inconvenientes de man­
tener el equilibrio en cuanto a 
interés de los diversos relatos. 
Pero lo más resaltante es que 

la obra en su conjunto resulta 
un desesperado intento de 
hablar -de narrar-, de expre­
sarse un país cuya identidad 
ha estado en juego hace ya 
mucho tiempo. Por eso la di­
versidad de tono de cada re­
lato: el de fábula con el que 
está tratado el preparador de 
funerales; el de denuncia so­
terrada del maestro de pueblo 
obligado a impartirle clases de 
inglés a unos niños que ape­
nas saben pronunciar bien el 
español; el de recreación his­
tórica que condena la ignomi­
nia cometida hacia un negro y 
pobre trabajador rechazado 
por bajo rendimiento debido a 
su avanzada edad. Tres rela­
tos unidos por el viejo Abe­
lardo, quien echa los cuentos, 
conocido y respetado por to­
dos. No obstante, Los cuentos 
de Abelardo, fue la obra de 
menores alcances de la mues­
tra quizás porque los tres re­
latos carecen del brío y del 
suficiente interés para desper­
tar el entusiasmo general ha­
cia un film en donde la pala­
bra hablada alcanza una incó­
moda relevancia.

Linda Sara (Puerto Rico, 1995). 
Guión y dirección: Jacobo Mora­
les. Producción: Blanca Silvia Eró. 
Fotografía: Milton Grana. Monta­
je: Alfonso Borrel. Música: Pedro 
Rivera Toledo. Intérpretes: Joan 
Amick, Adamari López, Daniel 
Lugo, Jorge Javier Melani, Benja­
mín Morales, Jacobo Morales, 
Jorge Luis Ramos, Ivette Rodrí­
guez, Johanna Rosaly, Raúl Dá- 
vila, Horacio Olivo, Ineabelle Co­
lón, Dayanara Torres, Chayanne.

La gran fiesta (Puerto Rico, 
1986). Fotografía y Dirección: 
Marcos Zurinaga. Guión: Ana 
Lydia Vega, Marcos Zurinaga. 
Montaje: Roberto Gándara. Músi­

ca: Angel Cuco Peña. Intérpretes: 
Daniel Lugo, Miguelángel Suárez, 
Luis Prendes, Cordelia González, 
Laura Delano, Raúl Julia, E.G. 
Marshall, Julián Pastor, Raúl 
Carbonell hijo, Carlos Augusto 
Cestero, Ivonne Coll, Raúl Dávila, 
Sully Díaz, Maruja Mas, Francis­
co Prado.

Lo que le pasó a Santiago (Puer­
to Rico, 1989). Guión y Dirección: 
Jacobo Morales. Producción: Dios 
los cría, Inc. y Producciones Pe­
dro Muñiz. Fotografía: Agustín 
Cubano. Montaje: Alfonso Borrel. 
Música: Pedro Rivera Toledo. In­
térpretes: Tommy Muñiz, Gladys 
Rodríguez, Johanna Rosaly, Ro­
berto Vigoreaux, Pedro Javier 
Muñiz, Claribel Medina, Jacobo 
Morales.

La guagua aérea (Puerto Rico, 
1993). Dirección: Luis Molina Ca­
sanova. Guión: Luis Rafael 
Sánchez. Producción: Corpora­
ción de Producciones Culturales. 
Intérpretes: José Luis Marrero, 
Norma Candal, Gladys Rodríguez, 
Eugenio Monclova, Teófilo Torres, 
Raúl Dávila, Gladys Aguayo. 
Sunshine Logroño.

Cuentos de Abelardo (Puerto 
Rico, 1989). Dirección: Luis 
Molina Casanova. Guión: 
Abelardo Díaz Alfaro. Producción: 
Corporación de Producciones Cul­
turales. Intérpretes: Juan Ortiz 
Jiménez. José Luis Marrero, 
Orlando Rodríguez. Luz Minerva 
Rodríguez, Jacobo Morales.

1. John King, El carrete mágico: 
una historia del cine latinoameri­
cano, Bogotá, Tercer Mundo Edi­
tores, 1994, p. 20.

2. Falta todavía un estudio serio 
de la discutible presencia de este 
recurso en el cine latinoamerica­
no fundamentalmente.



Jacobo Morales
DIOS EX MACHINA DE LAZONATORRIDAo 
UN DEMIURGO DE LOSTROPICOS

ELBA ASTORGA GUADARRAMA

Jacobo Morales, nacido en 
1934, soñaba con ser pelotero 
o fugarse con un circo. A los 
14 años cambió el circo por la 
radio y el teatro, y casi 50 años 
después sigue llenando de 
fantasía la realidad del cine 
puertorriqueño.

En el principio, fue el teatro 
y la radio. En el 54, cuando la 
televisión llega a Puerto Rico, 
alterna el trabajo ante las cá­
maras con los micrófonos y los 
escenarios. Luego, durante 
los ‘60 y ‘70, cuando el cine 
hollywoodense toma Puerto 
Rico como lugar de rodaje, tra­
bajó para Woody Alien en 
Bananas, y para Irving Kerch- 
ner (Up the Sandbox). Gracias 
a la primera, donde hizo de un 
enloquecido líder guerrillero, 
fue llamado a Los Angeles 
para interpretar a Fidel Castro 

en la película de Kerchner.
A mediados de agosto Mo­

rales estuvo en Caracas para 
presentar Linda Sara, su últi­
mo trabajo (1995), y la muy 
premiada Lo que le pasó a 
Santiago (1990) durante la 
Semana de Cine Puertorrique­
ño organizada por el CNAC en 
la Cinemateca Nacional con 
motivo de su primer aniversa­
rio.

Hace 15 años Jacobo Mo­
rales se estrenó en los roles 
de guionista y director de cine 
con Dios los cría (1980), que 
recolectó el Premio Coral en 
La Habana y el Makhila de 
Biarritz. A esta película siguió 
Nicolás y los demás (1986) por 
la que Jacobo Morales-actor 
fue premiado en el festival de 
Cartagena. En 1990 Lo que le 
pasó a Santiago tuvo el honor 

de ser la primera película 
puertorriqueña nominada al 
Oscar como mejor película 
extranjera. Además, Morales 
fue premiado como mejor di­
rector por la Asociación de 
Cronistas de Nueva York.

A principios de este año se 
estrenó en Puerto Rico Linda 
Sara, una historia de amor 
contada en dos tiempos que 
tiene el “gancho” de la partici­
pación de dos estrellas del 
espectáculo en la isla: el can­
tante Chayanne y la ex reina 
de belleza Dayanara Torres.

En sus películas, Morales 
cumple doblemente el papel 
de demiurgo: como guionista 
y director es el dios ex machi­
na que organiza las acciones 
en el rodaje. Y como actor, al 
menos en dos ocasiones sus 
personajes han fungido de 

descubridores de la "gran ver­
dad” en el desarrollo de la tra­
ma. A este respecto, Morales 
afirma que esto se debe al 
azar, que él primero escribe el 
guión, y si considera que él 
‘‘cabe” en la historia, entonces 
actúa. Al menos en Linda Sara 
y en Santiago... parece que el 
hombre logró encajar muy 
bien.

- Cuarenta años en el me­
dio audiovisual de Puerto Pico 
son aval suficiente para hablar 
del mismo, ¿cuál es su situa­
ción actual?

- Jacobo Morales: En 
Puerto Rico tenemos cinema­
tografía propia, pero a nivel de 
ficción, no hay industria por­
que no hay continuidad en el 
trabajo. Hay buenos profesio­
nales y tenemos el respaldo 
del pueblo. Además la legis­
lación se ha adecuado para 
permitir traer inversionistas, y 
el Estado y algunos organis­
mos estatales ofrecen peque­
ños aportes. Se cuenta con 
fondos privados y cada vez 
más se adopta la fórmula es­
tadounidense de “Integración 
del Producto".

(Por la que el patrocinador- 
anunciante tiene la oportuni­
dad de ver su producto inte­
grado a la dinámica de la pelí­
cula. Por ejemplo cuando apa­
rece una lata de gaseosa, o un 
avión de una línea aérea de­
terminada).

- Y en ese panorama, ¿cuál 
ha sido su evolución perso­
nal?

- En este tiempo he sido 
muchas cosas: productor, ac­
tor, guionista. En televisión tra­
bajé durante 12 años en Los 
Rayos Gamma, un programa 
de sátira y parodia que duró



- De todas sus películas, ¿cuál 
ha sido su favorita?
- Cada una de ellas tiene su par­
ticularidad. Donde más seguro 
me he sentido dirigiendo ha sido 
en Linda Sara, pero me gusta el 
desarrollo de los personajes y los 
diálogos de Nicolás, el candor y 
la fibra humana de Santiago, y la 
ambición y la estructura de Lin­
da Sara también me gusta mu­
cho.

hasta que los políticos de la 
isla dijeron basta. Allí dirigía, 
daba ideas, a veces escribía 
y actuaba. Desde hace cinco 
años conduzco en el canal 
público Jacobo y el cine, en 
donde pretendemos hablar de 
cine en un lenguaje sencillo. 
Entre unos y otros he escrito 
como cinco mil guiones de una 
hora y de media hora para se­
ries y novelas. En una etapa 
llegué incluso a ser galán de 
telenovela, pero fue después 
de mi experiencia en Holly­
wood que comencé a trabajar 
en cine.

- Parece que sus películas 
fueran por una cuerda floja, en­
tre la tragedia y la comedia...

- En mí siempre estará el hu­
mor. Yo me dejo ir cuando escri­
bo y la sátira me sale sola. En mi 
trabajo impera el instinto sobre la 
razón y de ahí viene esa duali­
dad.

- ¿ Cuál ha sido la reacción del 
público con Linda Sara? Estreno 
y recaudación.

- Linda Sara, que es muy sen­
cilla, tiene una cadencia muy es­
pecial que logra llegar a la gen­
te, sobre todo a los jóvenes. En 
Caracas, en el estreno, recibí 
muchas expresiones de agrado 
de la gente igual que pasó en 
Puerto Rico, Chicago, Cartagena 
y Mar del Plata. En la isla se es­
trenó en enero y tras cinco me­
ses en cartelera tuvo un total de 
audiencia superior a las 200 mil 
personas, que es una cifra impor­
tante si tomamos en cuenta que 
Puerto Rico tiene una población 
de 3,2 millones de habitantes. En 
este tiempo ha recaudado 800 
mil dólares pero Linda Sara cos­
tó más de un millón porque los 
costos allá son muy altos porque, 
entre otras cosas, no tenemos 
laboratorios.

Eclipso Total de Taylor Hackford.

ECLIPSE TOTAL
De Taylor Hackford recor­

damos con placer An officer 
and the gentleman, con Ri­
chard Gere y Debra Winger. 
No tan logrado como aquel, 
Eclipse totales quizás más in­
teresante por el planteamien­
to de situaciones que perma­
necen en el claroscuro de la 
interpretación del espectador 
y del juicio de valores que se 
tenga sobre los personajes. 
Esta posición lo permite el li­
bro de Stephen King de don­
de se basa el film. No confron­
tamos situaciones de horror y 
terror -su particularidad-, más 
bien de almas atormentadas 
con culpas pasadas que aflo­

ran en un choque y aclaración 
final de sus motivaciones.

Todos los personajes es­
conden una veta oscura y na­
die en el film puede jactarse 
de erguirse con el monopolio 
de la virtud. Kathy Bates vuel­
ve a la pantalla en un rol con 
reminiscencias de Misery con 
el cual se adjudicó el Oscar. 
Ella es Dolores Claiborne (el 
título original del filme), una 
sufrida mujer que recibió los 
embates de un esposo alcohó­
lico que muere después y para 
subsistir y elevar a su hija 
(Jennifer Jason Leigh) para 
que asista a una prestigiosa 
Universidad presta sus servi­
cios como doméstica en la 
mansión de una millonaria. El 

drama se desencadena al 
morir ésta en circunstancias 
turbias, y a Dolores se la cree 
culpable porque un testigo la 
encuentra con un rodillo de 
mármol en la mano. El inspec­
tor (Christopher Plummer) tra­
ta de incriminarla pero luego 
sabemos que tiene una deu­
da pendiente con ella.

Este drama donde el factor 
sicológico importa y se nota a 
través de las palabras y reac­
ciones de los personajes es 
altamente plausible por ese 
enfoque de claustrofobia 
anímica que Taylor Hakford 
otorga a la película. Frases 
dichas en tono subrepticio, in­
sinuaciones que revelan ver­
dades más profundas y que

£



aflorarán después individual­
mente, se palpan a cada ins­
tante. En este caso existe un 
suspenso sicológico. Incluso 
la isla, fuera de la costa de 
Maine, brinda durante el in­
vierno un aspecto lúgubre al 
paisaje que contrasta con los 
días de eclipse total en vera­
no, con las embarcaciones 
atentas al acontecer colectivo 
e individual (la muerte para 
uno de ellos). El tema del in­
cesto es tratado con realismo 
y pudor. Este film recuerda, no 
por su tema, sino por el trata­
miento dado a De eso no se 
habla el último opus de María 
Luisa Bemberg, donde las 
medias tintas del misterio eran 
más importantes que los he­
chos concretos. Eclipse Total 
decae en los minutos finales, 
en una especie de auto juicio 
familiar donde la hija sale en 
defensa de su madre, frente a 
los incriminadores. Una pena, 
pues el enfoque de Hackford 
luce aquí un tanto pedestre. 
Pero estas escenas no des­
merecen a la postre la calidad 
evidente del filme.

LUIS SEDGWICK BAEZ

Eclipse Total (Dolores Clal- 
borne). Estados Unidos, 1995. 
Dirección: Taylor Hackford. Guión: 
Tony Gilroy, basado en el libro de 
Stephen King. Dir. Fotografía: 
Gabriel Beristain. Producción: 
Taylor Hackford, Charles Mulve- 
hill. Vestuario: Shy Cunliffe. Mon­
taje: Mark Warner. Música: Danny 
Elfman. Reparto: Nancy Clopper. 
Intérpretes: Kathy Bates, Jennifer 
Jason Leigh, Judy Parffit, Chris- 
topher Plummer, David Strathairn, 
Eric Bogosian. John C. Reilly.

Kerry Fox, Ewan McGregor y Christopher Eccleston en Tumba al ras de la tierra de Danny Boyle.

TUMBA AL RAS 
DE LA TIERRA

En 1990 los hermanos de 
origen alemán Christopher y 
Wolfgang Lauenstein ganaron 
el Oscar al mejor cortometra­
je de animación por su pelícu­
la Balance. La acción se de­
sarrolla en una delgada plata­
forma suspendida en el vacío, 
sobre la que se encuentran 
una pequeña caja y tres per­
sonajes que distribuyen su 
peso de manera equitativa 
para mantener la horizon­
talidad de la lámina. Tres su­
jetos que se comportan como 
uno, donde la plena confian­
za en el otro les permite desli­
zarse sincronizadamente a lo 

largo de la superficie, sin te­
mor de caer al vacío. Sin em­
bargo, no tardaron en sentir 
curiosidad por el contenido de 
la caja que, como la de Pan­
dora, terminará por desatar el 
desequilibrio y la destrucción. 
Esta abstracta moraleja cons­
tituye de alguna manera la 
esencia argumental de Tumba 
al ras de la tierra de Danny 
Boyle, un film de factura es­
cocesa -bastante inusual en 
nuestra cartelera- donde se 
plantea una interrogante a 
partir de la siguiente reflexión: 
“La amistad es lo más impor­
tante. Si no puedes confiar en 
tus amigos, ¿entonces qué?”. 
Alex (Ewan McGregor), Juliet 
(Kerry Fox) y David (Chris­

topher Eccleston) son tres 
amigos que comparten armó­
nicamente un apartamento en 
Glasgow y que por motivos 
económicos deciden alquilar 
una habitación vacante. Pero 
no cualquiera puede formar 
parte de la tríada. Para ser 
aceptado, deben cumplirse 
ciertos requisitos (buen vestir, 
carisma, simpatía, etc.), atri­
butos que ellos reconocen en 
sí mismos y exigen a los de­
más. Después de un corrosi­
vo proceso de selección don­
de ponen a prueba la toleran­
cia de los aspirantes, se deci­
den por Hugo, un escritor de 
“interesante” personalidad que 
además de cumplir con los re­
quisitos exigidos, les garantí- 



za tranquilidad y buena paga. 
Pero el nuevo inquilino no es 
lo que aparenta ser, sino un 
delincuente que en su prime­
ra noche en el apartamento se 
suicida, dejando consigo un 
maletín repleto de libras ester­
linas. La amistad del trío será 
puesta a prueba cuando ten­
gan que enfrentar la disyunti­
va de qué hacer con el dinero, 
decisión que como de costum­
bre deben resolver de mane­
ra unánime. En este sentido, 
Tumba al ras de la tierra se 
presenta como una película de 
personajes, que si bien recu­
rre a los códigos del thriller 
psicológico, se trata más bien 
de una apología a la lealtad.

Juliet es médico, pragmática 
e implacable. Odia la debilidad 
y, por lo tanto a Brian, un pre­
tendiente que la acosa de ma­
nera insistente por teléfono sin 
mostrar el menor orgullo ante 
sus reiterados desplantes. Lo 
cierto es que Juliet ama en se­
creto a Alex, aunque ninguno 
de los dos se atreve a consu­
mar la relación, quizá por temor 
a romper el equilibrio de la 
tríada. Alex es periodista, curio­
so y sin escrúpulos, husmea el 
correo de sus compañeros y 
espera con ansia la oportunidad 
de cubrir una noticia importan­
te. David es contador, introver­
tido y metódico. Trabaja en una 
oficina de innegable hedor 
kafkiano, donde el timbre del te­
léfono constituye la máxima al­
teración de un orden donde rei­
nan el seseo de las hojas y el 
zigzag de los lápices, y donde 
levantarse a buscar otra resma 
de papeles constituye la acción 
más cercana a la subversión.

En el fondo, cada uno de 
ellos está aburrido de su tra­
bajo, de su vida. Y el conteni­

do de la maleta les asegura de 
alguna manera la libertad, la 
posibilidad de romper de una 
vez por todas con su rutinaria 
existencia. Pero las diferen­
cias comienzan a aflorar. Para 
David, la sola ¡dea de apro­
piarse del dinero le resulta 
perversa e inmoral, pero Alex 
y Juliet lo convencen de lo ¡ló­
gico y hasta ridículo de devol­
verlo a la policía. Finalmente, 
deciden quedarse con el bo­
tín, aunque todavía queda un 
detalle por resolver: Hugo. La 
solución más efectiva es des­
hacerse del cadáver ampu­
tando cualquier posibilidad de 
identificación: manos, pies, 
placa dental. Apostando a 
todo o nada, la decisión de 
quién va a llevar a cabo la 
macabra tarea se deja al azar. 
El escogido resulta ser David, 
a todas cuentas el personaje, 
aparentemente, menos idó­
neo.

Hasta ese momento, Alex, 
Juliet y David han actuado de 
manera equilibrada, aunque a 
David (por azar) le haya toca­
do la peor parte. Sin embar­
go, este equilibrio comienza a 
balancearse cuando Alex y 
Juliet rompen el código de 
unanimidad y salen a disfrutar 
del dinero sin consultar con 
David. Esta traición, aunada al 
trauma ocasionado por la ex­
periencia vivida, generan en 
su reprimida psique un progre­
sivo delirio de persecución 
que lo lleva a encerrarse con 
el dinero en el desván y a abrir 
orificios en el techo para vigi­
lar cada movimiento de Alex y 
Juliet. Se crea entonces una 
atmósfera equívoca, obsesiva, 
claustrofóbica, donde la esce­
nografía juega un sugestivo 
rol: escaleras en forma de es­
piral, un ojo de cristal sobre el 
tejado, tres lámparas colgadas 
en el techo, tres personajes 
suspendidos de cabeza sobre 
una delgada plataforma que 
comienza a balancearse. To­
dos conspiran contra todos. La 
desconfianza en el otro los 
obliga a deslizarse cuidadosa­
mente por la superficie ante el 
terror de la inminente caída. 
La caja de Pandora, conten­
tiva de todos los males, ha 
sido abierta. La codicia y la 
traición signan su destino. 

Tras una encarnizada lucha a 
muerte por apropiarse del di­
nero, David y Juliet caen al 
vacío. Sobre la plataforma, en 
eterno y perfecto balance, 
quedan Alex en un extremo y 
el dinero en el otro. Cómo ol­
vidar ahora al verdugo Hugo, 
de perversa cacofonía, cuya 
irónica sonrisa parecía vatici­
nar el desbalance que iba a 
originar. Cuando se apuesta a 
todo o nada, hay que asumir 
las consecuencias.

ALBERTO GOMEZ DIAZ

Tumba al ras de la tierra 
(Shallow Grave). Escocia, 1994. 
Dirección: Danny Boyle. Guión: 
John Hodge. Fotografía: Brian 
Tutano. Dirección de Arte: Kave 
Quinn. Música: Simón Boswell. 
Montaje: Masahiro Hirakubo. Ves­
tuario: Kate Carin. Producción: 
Andrew MacDonald/Allan Scott. 
Productora: Film Four/Glasgow 
Film. Intérpretes: Kerry Fox, Ewan 
McGregor, Christopher Eccleston. 
Distribución: Cinematográfica 
Blancica. Duración: 1 h. 35. Es­
treno: 5/7/1995.

LAS AVENTURAS 
DE PRISCILLA, 
REINA DEL 
DESIERTO

Severo Sarduy ha escrito:
“Relacionar el trabajo cor­

poral de los travestís a la sim­
ple manía cosmética, al afemi- 
namiento o a la homosexuali­
dad es simplemente ingenuo: 
esas no son más que las fron­
teras aparentes de una meta­
morfosis sin límites..." (La Si­
mulación)

Texto que describe plena­
mente el espíritu libre que en­
vuelve todo el metraje de un 
producto aparentemente fútil y 
minoritario, como lo es el se­
gundo film del ya imprescindi­
ble Stephan Elliot, Las aven­
turas de Priscilla, reina del 
desierto. Más que ante un pro­
ducto nos encontramos frente 
a una auténtica obra de arte 
(no sé si mayor o menor, par­
ticular o universal, contracul­
tural o sencillamente de con­
sumo, pero jamás de usar y 
tirar) que puede funcionar de 
mil maneras diferentes y apun­
tar con celeridad hacia el sen­
tido de la tolerancia y permisi­
vidad moral, sin pretender 
crear un dogma.

Todo el asunto del traves- 
tismo, de los tacones de agu­
ja, y de los shows de lipsynch 
buscan inmediatamente una 
conciencia gremial por un 
lado, y por otro, un complejo 
entramado de identificación/ 
rechazo por parte del espec­
tador, sin embargo, la morale­
ja -y este es un film con mora­
leja- supera la representación 
¡cónica inmediata para proyec­
tarse en un sentido más tras­
cendente, tal como lo señala 
Sarduy.

La historia no puede ser 
más sencilla. Dos travestís 
-Felicia y Mitzy- y un tran- 
sexual -Bernadette- se embar­
can por motivos diferentes en 
un viaje alucinante y alucina­
do, a bordo de un autobús al 
que han bautizado Priscilla. 
Su misión consistirá en cruzar 
el desierto australiano hasta 
llegar al remoto pueblo de 
Alice Springs, donde presen­
tarán un sofisticado show de 
drag-queens para el cual han 
sido contratados. Pero una



Las aventuras de Prlscllla reina del desierto, de Stephan Elliot.

cosa es atravesar el país de­
jando atrás los problemas, via­
jar entre “amigas” y de paso 
ganarse algún dinero, y otra 
muy diferente es llegar sanas 
y salvas, o lo que es más difí­
cil, intactas... Bernadette aca­
ba de sufrir la muerte de su 
amante, con quien mantenía 
una relación estable; Felicia 
solo quiere divertirse y Mitzi va 
a arreglar cuentas con el pa­
sado y demostrarse (y demos­
trarnos) que un hombre que se 
gana la vida imitando a las 
chicas del ABBA, también 
puede ser un padre ejemplar.

La película está concebida 
como un desmadrado musical 
glitzdonde la mesura brilla por 
su ausencia. Conjuga lo con­
vencional de una estupenda 
puesta en escena, excepcio­
nal dirección de actores, en­

comiadle sentido del ritmo, y 
férreo tratamiento de un guión 
en apariencia “ligero" con un 
contubernio estético que no 
teme a la mezcla de tópicos 
reiterativos y conciliadores 
con agudos guiños para el es­
pectador “entendido". Así, el 
cocktail de objetos, situacio­
nes y música disco no tiene 
nada que envidiarle a los res­
tos abrillantados de los car­
navales de Portobello en Lon­
dres o a los de Carúpano. Un 
móvil de Barbies Superstars, 
plataformones y pelucas que 
ni el Wigstock, metacrilato a 
granel, un pantalón de la co­
lección op-art de Versace, ra­
dio cassettes decorados con 
gemas de fantasía, un clan de 
aborígenes celebrando una 
fiesta after hours, y las ince­
santes canciones de Village 

People, ABBA, Gloria Gaynor 
y otras funcky divas yuxta­
puestas a la nobleza de Ella 
Fitzgerald y hasta arias de la 
Traviatta, son parte de los ele­
mentos que conforman los có­
digos de Príscilla.

Stephan Elliot, el director, se 
ha convertido en un punto de re­
ferencia clave para los modernos 
de última hora y una singular fi­
gura a seguir para los cinéfilos 
de pro. Su primer film, Frauds, se 
presentó en la sección oficial del 
Festival de Cannes en su edición 
del '93. Reflexionando sobre las 
motivaciones que le llevaron a di­
rigir Príscilla.... su segundo 
largometraje, el autor ha recalca­
do que las reinas del drag son lo 
poco que queda de los grandes 
musicales de Hollywood, debido 
a la extinción de este tipo de gla­
mour, por lo cual la película cons­

tituye una perfecta excusa para 
reactivar el género.

Cabe destacar que Elliot 
como todo australiano de su 
tiempo, ciudadano de Sidney, 
no puede escapar al hechizo 
del famoso Mardi Gras, la pa­
rada gay y lesbiana que se 
celebra el último sábado de 
febrero y que constituye un 
desfile monumental, el mayor 
de su género en el mundo.

Parte de toda la magia que 
ejerce la película, se debe al 
reiterativo hecho de los cons­
tantes, continuos y absurdos 
cambios de vestuario de los 
personajes, que se aprove­
chan de la más mínima excu­
sa para estrenar modelazo y 
montarse un numerito. Sin 
duda, el laborioso trabajo 
artesanal del dúo de diseña­
dores de vestuario Tim Chappel 
y la gran Lizzy Gardiner está tras 
todo el efecto... Cuando mere­
cidamente les otorgaron el 
Oscar, se presentaron a reco­
gerlo ataviados como si de la 
película se tratara, Chappel 
con falda maxi, botas campe­
ras, y americana; la Gardiner 
vistió un traje de tarjetas de 
crédito American Express do­
radas. Sin embargo, transmi­
tían un reposo emocional y 
una seriedad profesional que 
se refleja en todas las atroci­
dades que perpetraron en los 
figurines del film.

Uno de los roles principa­
les del trío de protagonistas 
recae en el único intérprete 
británico de todo el casting, 
obviamente se trata de 
Terence Stamp, sobre quien 
Elliot comentó: “Uno de los 
hombres más elegantes del 
cine fue transformado en una 
atractiva señora mayor".
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Terence es el hijo egregio y 
cultde todo aquel cine contes­
tatario que los ingleses auto- 
definieron como Free Cinema 
en los años sesenta. Su carre­
ra está plagada de títulos in­
teresantes, intenciones tur­
bias, un declive inminente y un 
resurgimiento camp. Símbolo 
sexual impenitente de una dé­
cada de estética amoral, 
Stamp es lanzado a la fama 
con El coleccionista (1965) de 
Wyler, hermosamente psicóti- 
co; ya en el ‘62 había sido no­
minado al Oscar al mejor ac­
tor de reparto por La fragata 
infernal. Lo demás es un con­
junto de decisiones erráticas 
reflejadas en la intensidad 
metálica de sus ojos de snob 
cultivado... Fue el compañero 
de Monica Viti en Modesty 
Biaise (1966); en plan auteur 
trabajó con John Schlesinger 
en la adaptación de la novela 
de Thomas Hardy Lejos de! 
mundanal ruido y con Pasolini 
en Teorema, donde entre teo­
sofías y metáforas cristianas 
compartía el lecho nada me­
nos que con Silvana Mangano 
y Massimo Girotti, entre otros. 
Colaboró con Fellini en un epi­
sodio de Tre passi nel delirio 
y con Patroni en La divina 
criatura. Luego bodrios pura­
mente italianos se convertirían 
en su sustento. Gracias a 
Superman IIdel genial Richard 
Lester, Terence casi recupera 
su sitial de honor haciendo de 
villano galáctico, con montón 
de rimmel y no poca attitude. 
Desde entonces, ha prodiga­
do pequeñas intervenciones 
en películas no tan buenas 
como Wall Street o rematada­
mente malas como The real 
McCoy. Dirigido por la espa­
ñola Pilar Miró logra un recital 
interpretativo tan soberbio en 
Beltenebros, que el film es 
galardonado con el Oso de 
Plata del Festival de Berlín 
hace un par de años. Hoy en­
carna con rotundo éxito a un 
transexual, escribe libros de 
dietética, y hasta se atreve 
con la narrativa, inclusive 
Hanif Kureichi lo nombra en 
las páginas del Buda de los 
suburbios.
El fenómeno de Priscilla sin 
embargo no se debe en espe­
cial a la recreación que ejecu­
ta Stamp, tampoco se puede 

interpretar como un fenómeno 
aislado, o producto de una 
supuesta genialidad diletante. 
El moderno, o nuevo -o como 
se le quiera llamar- cine aus­
traliano viene ofreciéndose 
junto con México como una de 
las cinematografías más salu­
dables, autónomas y persona­
les de la actualidad. Ahí está 
Stricly Ballroom, otro musical 
con múltiples puntos en co­
mún con Priscilla para demos­
trarlo. La violenta Once Were 
Warriors de Lee Tamahori so­
bre la desintegración de los 
sentimientos marcados por los 
caracteres étnicos de un en­
torno, está considerada como 
una propuesta descollante y 
desgarrada -y no precisamen­
te por las marujas que deliran 
con El piano-, y el nuevo ca­
ballo de batalla, la super taqui­
llera Muriel's weeding de P.J. 
Hogan, se enfoca como un 
documento en clave de ficción 
que narra las veleidades ma­
trimoniales de una provincia­
na obesa, cleptómana y faná­
tica del ABBA -también-, que 
cuando consigue su príncipe 
azul, éste resulta ser un neo­
fascista. Aunque no australia­
na es menester destacar la 
personalidad cinematográfica 
del autor neozelandés Peter 
Jackson, quien con su último 
trabajo Heavenly Creatures, 
consigue dar significado a la 
palabra sublime.
Las aventuras de Priscilla, rei­
na del desierto fue selecciona­
da inicialmente por el tamden 
Quiróz-Rotundo para reinau­
gurar con escandalosa comer- 
cialidad el nuevo Cine Prensa, 
pero estas chicas tendrán que 
conformarse con deambular 
por los derroteros más “in" de 
los circuitos del arte y ensayo 

nacional; para muestra un bo­
tón, ya fue proyectada en el 
cine Corpoindustria de Mara- 
cay en su reciente temporada 
de pre-estrenos hace un par 
de meses. Eso de estrenar 
primero en el interior le va muy 
bien al contenido de una pelí­
cula como esta, ante la cual 
todas las críticas internaciona­
les se han rendido, nadie ha 
podido resistirse a Priscilla, 
con faldas y a lo loco.

LUIS URBANEJA

Las aventuras de Priscilla, rei­
na del desierto. (Australia, 1994). 
Guión y Dirección: Stephan Elliot. 
Direcc. de Fotografía: Brian J. 
Breheny. Música: Guy Gross. 
Montaje: Sue Blainey. Direct. ar­
tístico: Colín Gibson. Dsño. Ves­
tuario: Emily Seresin. Mqllaje. 
Peluquería: Cassie Hanlon. Pro­
ducción: Al Clark, Michael 
Hamlyn. Intérpretes: Terence 
Stamp, Hugo Weaving, Guy 
Pearce, Bill Hunter, Sarah 
Chadwick, Mark Holmes, Julia 
Cortez, Ken Radley, Alan Dargin, 
Rebel Russell. Distribución: Difox. 
Duración: 1 h. 43 min.

UN PASEO
POR LAS NUBES

A propósito del estreno de 
Mecánicas Celestes en París, 
Fina Torres comentó en una 
reciente entrevista que el cine 
latinoamericano no estaba de 
moda. Los que si parecen 
estarlo son los latinos en 

Hollywood, pero no precisa­
mente por una apertura del 
provincialismo cultural estado­
unidense, sino porque una 
audiencia de 23 millones de 
espectadores ya no puede ser 
considerada una minoría. El 
éxito de películas como El 
Mariachi, Como agua para 
chocolate y Fresa y chocolate 
evidencian - además de un 
alto potencial diabético - la 
creciente exigencia de este 
público por verse reflejado en 
la pantalla desde una perspec­
tiva que supere los estereoti­
pos a que han sido limitados 
(delincuencia, droga, prostitu­
ción). Prueba de ello son las 
protestas de la comunidad la­
tina contra el casting de acto­
res norteamericanos para 
interpelar roles latinos (La 
casa de los espíritus, The 
Perez Family).

Esta parece haber sido la 
lección aprendida por los her­
manos Zucker al producir Un 
paseo por las Nubes (Leave 
the latinos tell their own 

Keanu Reves y Altana Sánchez-Guijón en Un paseo por las nubes, de Alfonso Arau.



stories), primera aventura es­
tadounidense del actor y direc­
tor mexicano Alfonso Arau, 
quien al igual que Trueba. ha 
aceptado lo que Almodóvar to­
davía medita y lo que Subiela 
descarta de antemano: dirigir 
en Hollywood. Pero si bien los 
productores han tenido la osa­
día de incluir tan inusual can­
tidad de personal mexicano en 
una película “made in USA", lo 
cierto es que se reservaron 
para sí la adaptación al con­
texto méxico-norteamericano 
del clásico de Alessandro 
Blasetti: Quatro passi tra le 
Nuvole (1942), realizada por 
los guionistas Robert Mark 
Kamen, Mark Miller y Harvey 
Weitzman.

Paul Sutton (Keanu Reeves) 
es un soldado norteamericano 
que regresa a Estados Unidos 
al finalizar la II Guerra Mundial. 
Reacio a continuar trabajando 
como vendedor de chocola­
tes (!!!), abandona a su ambi­
ciosa esposa y se dirige a Sa­
cramento para iniciar una nue­
va vida. En el trayecto, cono­
ce a su nueva vida: Victoria 
Aragón (Altana Sánchez-G¡- 
jón), una estudiante que regre­
sa a Las Nubes, viñedo de una 
conservadora familia mexica­
na asentada en Napa (Califor­
nia), con un terrible secreto 
capaz de encender la ira de su 
inflamable padre: está emba­
razada de un “espíritu libre". 
Conmovido ante la desgracia 
que la aqueja, Paul decide 
hacerse pasar por su esposo 
para después abandonarla y 
justificar así su embarazo. 
Pero el amor nacerá entre 
ellos y deberán enfrentar di­
versos obstáculos para consu­
mar su relación.

La c tea ha s.de ambiva- 
ente ai cata.oga: a : pasee 
;v as X. ócs. pe: una parte, 
cerne ...i t; n ptedeeible, cent- 
plác ente, adulcetade y mani­
pulador por otra, como un 
hermoso tributo al melodrama 
y al rescate de los valores y 
la tradición latinoamericanos. 
Dos posturas contradictorias: 
una esceptica. cuestionado- 
ra. y otra dogmática, reso­
lutoria. Apoyar o desdeñar 
cualquiera de ellas, resultaría 
demasiado sencillo y hasta 
reiterativo, de manera que he­
mos decidido abocarnos a la 
arriesgada búsqueda de otra 
alternativa.

II

Tzvetan Todorov, en su Crí­
tica de la critica, nos señala 
un atractivo sendero: “Mien­
tras el escéptico se niega a sí 
mismo toda posibilidad de jui­
cio (por cuanto cuestiona 
todo), el dogmático no permi­
te que una postura distinta se 
exprese (por cuanto cree fer­
vientemente en la suya). Am­
bos transforman al texto (en 
este caso, al film) en un obje­
to exterior con el cual no esta­
blecen mayor contacto que el 
de la descripción de acuerdo 
a los estatutos de su propia 
ideología. Pero al así prohibir­
se dialogar con las obras y, por 
consiguiente de juzgar acerca 
de su verdad, se niegan a sí 
mismos su destino, que es jus­
tamente: decir la verdad". 
Como posible solución a esta 
limitante, Todorov propone la 
crítica como un diálogo entre 
crítico y autor, como un en­
cuentro entre dos voces, don­
de ninguna tiene el privilegio 
sobre la otra. “Pero dicho diá­
logo no es simétrico: mientras 
el texto del autor (el film) está 
cerrado, el del crítico puede 
seguir indefinidamente, ya que 
su voz se convierte a su vez 
en texto con el que un lector 
futuro tratará de dialogar".

A partir de este plantea­
miento, el siguiente diálogo 
imaginario busca brindar al 
lector la posibilidad de enfren­
tar hipotéticamente al dogmá­
tico y al escéptico que todos 
llevamos dentro. El diálogo tie­
ne lugar en el set de un estu­
dio de televisión. Los inter­

locutores son dos panelistas y 
un animador. El operador da 
la señal de salida al aire.

ANIMADOR: Bienvenidos a 
EL DIJO ELLA DIJO, su nue­
vo programa de crítica cine­
matográfica donde abordare­
mos dos puntos de vista fren­
te a un mismo film. Nuestra 
película de hoy es UN PASEO 
POR LAS NUBES. A la izquier­
da de su pantalla tenemos a 
ELLA (imitando a Horangel): 
dogmática, romántica y sus­
ceptible, cree firmemente en la 
búsqueda de la verdad. Su 
lema es: "Toda renuncia a los 
valores equivale al abandono 
de todo valor". A su derecha, 
EL, escéptico, irónico y cues- 
tionador, rechaza la búsqueda 
de la verdad. Su lema es: 
“Toda aspiración a los valores 
lleva al oscurantismo". Vea­
mos ¿qué opina ELLA?

ELLA: Creo antes que nada 
que UN PASEO POR LAS 
NUBES es un hermoso tributo 
al melodrama...

EL (interrumpiéndola): ¿al 
melodrama o al lugar común?

ELLA: Habría que saber 
qué entiende usted por “lugar 
común"... Por el contrario, creo 
que rompe de una vez por to­
das con el estereotipo del lati­
no delincuente o narcotrafi- 
cante...

EL: Yo no me atrevería a 
afirmar algo así. ¿No se ha de­
tenido a pensar que podría tra­
tarse más bien de la sustitu­
ción de un estereotipo por 
otro? ¿el mito del Buen Lati­
no, por ejemplo? ¿Hasta cuán­
do los complejos de inferiori­
dad?

ELLA: Posiblemente usted 
considere a su cultura como 
inferior y de allí su complejo 
de inferioridad...

EL: Posiblemente usted no 
se ha detenido a pensar que 
todo esto no tiene nada que 
ver con la forma cómo nos 
vemos nosotros mismos, sino 
de cómo otros quieren que nos 
veamos... ¿No se ha detenido 
a pensar quiénes escribieron 
el guión?

ELLA: Lo que de alguna 
manera absuelve al director de 
todo lo que usted le achaca...

EL: ¿No le parece que más 
bien lo condena?

ELLA: ¿Tiene usted que 
responder a todo con una pre­
gunta?

EL: No es mi culpa que us­
ted crea todo por sentado...

ELLA: Y no es mi culpa que 
usted no se atreva a afirmar 
nada...

ANIMADOR: (conciliador): 
Les recuerdo a los panelistas 
que estamos en un debate 
televisivo donde debemos 
mantener la cordura para lle­
gar a un diálogo entre las par­
tes...

EL: Lo siento mucho, pero 
doy por terminado ese diálo­
go...

ELLA: Y yo también...
Enervados, ambos panelis­

tas abandonan el set, dejan­
do al animador atónito frente 
a cámara. Después de unos 
segundos, se limpia el sudor 
de la frente y se dispone a ha­
blar.

III

ANIMADOR: Lo siento ami­
gos, tengo que reconocer que 
he fracasado en mi intento por 
establecer un diálogo entre un 
dogmático y un escéptico. 
Ambos consideran la posición 
del adversario como la única 
alternativa posible a la posi­
ción que ellos asumen. En el 
fondo, no son más que un par 
de dogmáticos, pero ubicados 
en extremos distintos. De ma­
nera que soy incapaz de ofre­
cerles la alternativa prometida. 
Lo siento. (Tomando entre sus 
manos un libro) aunque pen­
sándolo bien, no fui yo quién 
les ofreció esa alternativa, fue 
Todorov, él es el culpable de 
toda esta situación (leyendo 
una cita) “Mientras el dogmá­
tico cree firmemente en la ver­
dad, el escéptico la cuestiona 
y niega, pero eso no agota to-

s.de


das las posibilidades" (sor­
prendido). Se los dije! Eso no 
agota todas las posibilidades! 
“Se puede estar consciente de 
que no se posee la verdad y 
sin embargo no renunciar a 
buscarla. No se abandona la 
¡dea de la verdad, sino que se 
cambia su estatuto o función, 
convirtiéndola en un principio 
regulador del intercambio con 
el otro”, ¿Están oyendo?, “Es 
posible el acuerdo entre pos­
turas distintas si existe la vo­
luntad de entendimiento. De 
esta manera, no existen sola­
mente puntos de vista, sino 
que se es capaz de superar la 
parcialidad” (eufórico) 
¡Yujuuuu!... (extrañado) ¿Pero 
qué significa todo eso? (Una 
voz retumba desde el libro o 
quizá en su cabeza)

TODOROV: Que ni usted ni 
yo tenemos la verdad...

ANIMADOR: Pero enton­
ces... ¿quién la tiene?

TODOROV: Usted y yo, am­
bos somos diálogos particula­
res, una parte de un todo inin­
terrumpido. Un diálogo que a 
su vez se convierte en texto y 
que a su vez dialoga con el 
lector. Aunque carezcamos de 
privilegio alguno que nos ase­
gure el acceso a la verdad, no 
dejamos jamás de ir en pos de 
ella. La crítica comienza don­
de termina este diálogo. Es un 
camino incierto, pero por lo 
menos una alternativa que nos 
permite ir más allá de la opo­
sición entre dogma y escepti­
cismo.

ANIMADOR: Usted plantea 
entonces, algo así como una 
panacea...

TODOROV: Yo no me atre­
vería a afirmar algo así. Es 
simplemente la posibilidad de 
una alternativa. Sin embargo, 

usted todavía no ha expuesto 
la suya... Ahora debe cerrar su 
texto para que el lector pueda 
iniciar su diálogo...

ANIMADOR: ¿Pero cómo, 
ahora mismo? ¿No tengo otra 
alternativa?

TODOROV: La alternativa 
no es para usted, imbécil, es 
para el lector. Usted es el crí­
tico y como tal debe asumir 
una posición...

ANIMADOR: (después de 
pensarlo un instante): Lo sien­
to, señor Arau... Tengo que re­
conocer que soy un escépti­
co...

ALBERTO GOMEZ DIAZ

Un paseo por las Nubes (A walk 
in the Clouds). Estados Unidos, 
1995. Dirección: Alfonso Arau. 
Guión: Robert Mark Kamen, Mark 
Miller, Harvey Weitzman basado 
en un guión de Cesare Zavattini y 
Giuseppe Amato. Fotografía: 
Emmanuel Lubezki. Dirección de 
Arte: David Gropman. Música: 
Maurice Jarre. Montaje: Don 
Zimmerman. Vestuario: Judy L. 
Ruskin. Producción: Nil Getter, 
David & Jerry Zucker. Intérpretes: 
Keanu Reeves, Altana Sánchez- 
Gijón, Anthony Quinn, Giancarlo 
Giannini, Angélica Aragón, 
Evangelina Elizondo. Distribución: 
Difox. Duración: 1 h. 40. Estreno: 
13/9/1995.

1. TODOROV, Tzvetan. Crítica de la 
critica. Monte Avila Editores. 
Caracas, Venezuela. 1991.177 p.

AMADA 
INMORTAL

“Mi ángel, mi todo, mi yo...", 
es la sublime introducción de 
la carta escrita por la mano del 
genial músico Ludwig van 
Beethoven a su “Amada in­
mortal”, en julio de 1812. Pero, 

¿quién fue la inspiradora de 
sus palabras? Luego de la 
muerte del músico, surgió para 
el mundo el enigma de su 
amada anónima, que ha sido 
tema de discusión e investiga­
ción para músicos, biógrafos 
y admiradores de “el Gran 
Mogol”; hoy en día persiste la

Gary Oldman e Isabella Rossellini en Amada Inmortal de Bernard Rose.



controversia, habiendo sido 
trasladada al cine por Bernard 
Rose, realizador del filme 
Amada inmortal.

Sin perder tiempo con acla­
maciones ingenuas, propias 
de un excelente trabajo artís­
tico realizado en un film de 
época, es necesario afirmar 
que Amada inmortal puede 
considerarse como la antiver­
sión melodramática de la vida 
de Ludwig van Beethoven, 
compositor alemán nacido en 
1770, que vivió la mayor par­
te de sus días en Viena, hasta 
su muerte en 1827. La defi­
ciencia del guión se demues­
tra teniendo en cuenta que la 
mayor preocupación de la tra­
ma se basa en el desarrollo de 
“ciertos" amores de Beethoven, 
con la finalidad de plantear una 
nueva e inverosímil teoría en 
relación a la identidad de su 
Amada Inmortal. En este tipo 
de películas, la aplicación de 
las leyes del espectáculo cine­
matográfico son y serán siem­
pre intolerables. Tratándose 
de un compositor mundial­
mente conocido y admirado 
tanto por su música como por 
su dramática vida, ¿cuál es la 
necesidad de conformar un 
guión cinematográfico, versio- 
nando con extrema libertad los 
amores del angustiado músi­
co sordo? Indignación es lo 
único que podemos sentir 
frente a la película, los espec­
tadores que hemos conocido 
y comprendido la figura y la 
música del genio; sólo indig­
nación.

De los amores de 
Beethoven, cinco mujeres 
pueden considerarse las can- 
didatas más fuertes para ocu­
par el título de la “Amada In­
mortal"; Giulietta Guicciardi, 

Theresa von Brunswick, 
Josephine Deym, Marie von 
Erdódy y Bettina Brentano. En 
el filme sólo se toman en cuen­
ta a dos de las menos proba­
bles: la condesa Julia Guic­
ciardi (Valeria Golino) y la con­
desa húngara Anne Marie 
Erdódy (Isabella Rossellini); y 
se presentan superficialmen­
te a las hermanas Theresa y 
Josephine Brunswick como 
amadas secundarias. ¿Por 
qué agregar el nombre de 
Johanna van Beethoven (cu­
ñada del músico) a la comple­
ta lista, haciendo del acto una 
aberrada hipótesis?

De la introducción del filme 
se podía esperar una gran 
obra, nada comparable con las 
ficticias escenas finales. El úl­
timo suspiro del anciano 
Beethoven (de exagerados 
rasgos para un hombre que 
murió a los 57 años), es acom­
pañado rítmicamente por el 
alarido de un trueno, que le 
avisa a toda Viena la muerte 
del músico. Las intensas pa­
labras de Schindler, músico 
mediocre y asistente de 
Beethoven, adornan poética­
mente el fastuoso entierro de 
un gran héroe musical, ator­
mentado e incansable lucha­
dor, que batalló contra la irre­
parable sordera (incompara­
ble tragedia para un excepcio­
nal músico), la soledad, las 
mezquindades de sus herma­
nos, el tormento de su amado 
sobrino.

Un “supuesto” último testa­
mento y la carta a la “Amada 
Inmortal" son encontrados por 
Schindler después del entie­
rro, en la morada del maestro. 
Para complacer la última vo­
luntad de Beethoven, su abne­
gado asistente se lanza a la

tarea de investigar la identidad 
de la amada heredera. Así se 
consolida la estructura narra­
tiva del film, explícitamente 
similar a la de un clásico del 
cine: la carta a la “Amada In­
mortal” y el Testamento que la 
beneficia, se transforman en el 
“Rosebud” de Citizen Kane. 
Estos recursos dramáticos, se 
convierten en la excusa que 
permite la evocación de los 
fragmentos de la vida de 
Beethoven. La investigación 
conducida por Schindler, 
quien es el personaje eje de 
la narración, da inicio al desa­
rrollo de los diversos puntos 
de vista planteados con múlti­
ples flashbacks. De esta for­
ma, la dueña del hotel, la con­
desa Julia Guicciardi, Johann 
van Beethoven (hermano del 
músico), la condesa húngara 
Anne Marie Erdódy, Schindler, 
el propio Beethoven evocan­
do su traumática infancia, y 
por último, Johanna van 
Beethoven (esposa de su her­
mano Kaspar), son los pilares 
que componen la sólida es­
tructura narrativa del film, que 

devela las vivencias y la per­
sonalidad de un atormentado 
músico incapaz de oir sus ma­
gistrales composiciones.

Si bien el film contiene una 
exclusiva condición biográfica 
en la cual se basa (la vida y la 
obra de Beethoven), también 
se observa el carácter peyo­
rativamente especulativo del 
mismo, al reconstruir los he­
chos con arbitrariedad y dis­
torsión, haciendo uso de cier­
tos detalles específicos. Es 
intolerable aceptar el plantea­
miento de que la crianza de su 
sobrino Karl marcó un inmi­
nente declive en su produc­
ción musical, ya que es nece­
sario recordar que las compo­
siciones bethoveenianas fue­
ron el fruto de una constante 
evolución musical, sin olvidar 
que sus obras más excepcio­
nales corresponden a la últi­
ma década de su existencia, 
cuando estaba completamen­
te sordo: entre ellas, las cua­
tro últimas Sonatas para pia­
no, la 9na Sinfonía (Coral), los 
Cuartetos compuestos en 
1826 (en especial el “Ultimo 



Cuarteto", referido en el film 
por la inscripción “Muss es 
sein, es muss sein”).

La escena correspondiente 
al fragmento de la “Oda a la 
Alegría” de Schiller incluida en 
la 9na Sinfonía, plasma el sen­
tido filosófico en la obra de 
Beethoven, quien fue fiel 
amante de la naturaleza al 
considerarla como su más su­
blime inspiración. El joven 
Ludwig escapa de la injusta 
represión impuesta por el al­
cohólico padre, y al fin libre, 
corre desbocadamente por el 
bosque hasta llegar al lago, 
para hacerse Uno con la na­
turaleza, con el mundo, con el 
universo. Esto no es más que 
el panteísmo estético del que 
Beethoven era seguidor, como 
su contemporáneo Goethe.

El film Amada Inmortal gana 
para si la excelente actuación 
de Gary Oldman como 
Beethoven; éste es el produc­
to de las exigencias que se ha 
impuesto un gran actor para 
enfrentar acertadamente el 
reto de una personalidad arro­
gante, impulsiva, sensible, an­
gustiada y delirante como lo 
fue Beethoven. La figura vi­
sual de Oldman en el piano es 
admirable; significativa cose­
cha de meses de trabajo fren­
te al instrumento.

La escogencia de la músi­
ca utilizada en el film, mues­
tra una explícita debilidad por 
el reconocimiento público. Las 
obras más aplaudidas del mú­
sico, así como ciertos frag­
mentos musicales imposibles 
de fallar, son los que se inclu­
yen en el banda sonora del 
film. No es de extrañar que la 
música en algunas escenas 
pueda provocarle al especta­
dor una irónica irrisión, como 

al escuchar los primeros com­
pases de la 5ta Sinfonía en el 
momento de la muerte de su 
autor, o la inclusión de la sin­
gular "Für Elise”.

Amada Inmortal se suma al 
grupo de películas que han 
abordado versionadamente la 
vida de grandes músicos. En 
este sentido, la tarea del po­
sible espectador debería co­
menzar con una preparación 
previa a la visión del film (La 
revisión de alguna biografía de 
Beethoven); si esto no ha sido 
posible, complementar la in­
formación del film queda como 
una exigencia personal en 
cada quien.

Hugh Grant y Julianne Moore en Nueve meses de Chris Columbus.

SILVIA MARIN ARIAS

Amada Inmortal (Inmortal 
Beloved). Gran Bretaña, 1994. 
Guión y Dirección: Bernard Rose. 
Dir. Fotografía: Peter Suschitzky. 
Productor: Bruce Davey. Director 
de Arte: John Myhre. Dsño. de 
Vestuario: Maurizio Millenotti. 
Montaje: Dan Rae. Asist. Direc­
ción: Lee Cleary. Mezcla de Soni­
do: Peter Glossop. Intérpretes: 
Gary Oldman, Jeroen Krabbe, 
Johanna Ter Steege, Valeria 
Golino, Isabella Rossellini, Marco 
Hofschneider, Luigi Di Berti, 
Matthew North, Leo Faulkner, 
Miriam Margolyes, Gerard Horan, 
Pintan McKeown, Rory Edwards, 
Claudia Solti, Geno Lechner, 
Christopher Fulford, Alexandra 
Pigg. Distribución: Cinematográ­
fica Blancica. Estreno: 2/8/1995

NUEVE MESES
El romanticismo, entendido 

en su acepción clásica, pare­
cería haber desaparecido del 
léxico cotidiano. Daría la im­
presión que ha pasado de 
moda, por lo menos en el ce­
luloide. Pero de cuando en 
vez, como para variar, se cue­
la por los resquicios de la me­
moria, plasmándose en un 
guión y de allí hay un sólo 
paso para una película 
-bievenida por sí misma- como 
la de Nueve meses.

Versiones americanas de 
filmes franceses han dado sus 
frutos. Recordemos “Primo, 
prima" con Isabella Rossellini 
(en Francia actuaba Marie 
France Pisier), “Tres hombres 
y un bebé” con Tom Selleck y 
“Encrucijada fatal" con Ri­
chard Gere del original “Las 
cosas de la vida” con Romy 
Schneider y Michel Piccoli. 
Nueve meses es la versión 
americana de un filme francés 
del mismo nombre de Patrick 
Braode.

Después del éxito de Cuatro 
bodas y un funeral (también 
una comedia moderna), Hugh 
Grant nos visita encarnando a 
un yuppie de éxito, éxito que 
se extiende a su profesión 
como a su vida sentimental 
con su compañera (Julianne 
Moore). Todo fluye en paz has­
ta el momento en que ella le 
anuncia que está embaraza­
da. Su vida se trastoca, tiene 
pesadillas (que recuerdan a 
Naked Lunch de Cronnen- 
berg), su libertad se siente 
coartada, más aún, recibe los 
efluvios en forma de consejo 
y ejemplo de su mejor amigo 
(Jeff Goldblum), un soltero 
empedernido. Pero la decisión 
de tener el bebé sigue en pie 
y aquí comienza la historia.
Nueve meses tiene la frescu­
ra de la ilusión de un bebé por 
nacer, afincado a un guión 
simpático e inteligente, actua­
ciones desenvueltas y situa­
ciones hilarantes. La escena 
del parto doble, de ambas ami-
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gas al final de la película es la 
más lograda por la comicidad, 
involucrando al partero ruso (el 
inefable Robin Williams, siem­
pre un estupendo imitador).
De repente la comicidad se cor­
ta por un desvío del "tempo" de 
tal comicidad porque su direc­
tor Chris Columbus (Mi pobre 
angelito) hace que los amigos, 
esposos de ambas parturientas, 
comiencen a pelearse entre 
ellos y la química que venía tan 
fluida se interrumpe. Hugh 
Grant, a pesar de cierta excesi­
va gestualidad es siempre una 
grata presencia. Como también 
la ciudad de San Francisco, un 
constante aliento esplendente 
para la vista.

LUIS SEDGWICK BAEZ

Nueve meses (Nine Months). 
Guión y Dirección: Chris Colum­
bus. Oír. Fotografía: Donald McAI- 
pine. Producción: Chris Colum­
bus. Mark Radcliffe, Michael 
Barnathan, Anne Francois. Ves- 
tuano: Jay Huerley. Música: Hans 
Zimmer. Montaje: Raja Gosnell. 
Intérpretes: Hugh Grant. Julianne 
Moore. Tom Arnold. Joan Cusack, 
Robin Williams, Jeff Goldblum. 
Distribución: Difox. Duración: 1 h. 
46. Estreno: 11 10'1995.

' Ccraxíanitart».

CORAZON 
VALIENTE
Recrear la vida de una perso­
na que estuvo y está rodeada 
por el halo del heroísmo, de la 
leyenda, es enfrentarse a la 
poderosa memoria del tiempo 
y el espacio. A veces, se pue­
den superar estos elementos, 
que surgen como contrapeso 
para retratar a un hombre; 
otras, es imposible distanciar­
se y se asume al hombre como 
leyenda y héroe reforzando la 
mitificación popular. Por lo 
general, se escogen alguno de 
estos dos extremos. Mel Gib- 
son en Corazón Valiente, deja 
de lado al héroe y a la leyen­
da propia del tiempo y el es­
pacio, para retomar un aspec­
to más dinámico del hombre. 
Un héroe. Una leyenda. Era, 
es, William Wallace. El 'hom­
bre de Corazón Valiente es el 
héroe en acción y la leyenda 
en formación. Wallace es un 
hombre empujado al heroís­
mo, que se apropia de esta 
condición y se va transforman­
do en el ser inexistente de la 
leyenda. El rol de héroe lo asu­
me a cabalidad, y, como tal, se 
burla de sí mismo como leyen­
da, pero, al mismo tiempo, va 
fortaleciendo su aura mítica. 
Es el destino ineludible de 
quien se entrega por la tierra, 
por el gentilicio, por una creen­
cia. Es la imagen indisoluble 
héroe-leyenda, y de la que 
Wallace es fiel representante.

Pero, a estas alturas uno se 
pregunta qué valor, qué impor­
tancia puede tener que se res­
cate una figura de siete siglos 
atras. Para algunos puede 
bastar con que se trate de un 
sor con las características de 
William Wallace. Ello sería su-



(¡cíente como para que cual­
quiera se interesara en hacer 
un filme. Sin embargo, Cora­
zón Valiente tiene otras co­
nexiones con nuestro transcu­
rrir. La más evidente es la ne­
cesidad de un líder, de un ver­
dadero líder, que se base en 
algo más que el simple caris- 
ma, que pueda, sepa y haga 
uso de las ¡deas.

Una persona que sea hé­
roe, sin importarle la historia 
o la leyenda. Alguien que no 
se venda por unos dólares, 
por un poco más de tierra en 
la tierra que es de él. Alguien 
que sepa, en realidad, que se 
puede ser libre. ¿Dónde está 
ese Wallace? La respuesta no 
puede ser "es que eran otros 
tiempos”, porque las luchas 
entre escoceses e ingleses 
son las mismas luchas entre 
colonos y colonias, entre las 
razas, entre las religiones, 
entre las porciones de tierras, 
entre cualquier cosa que sig­
nifique diferencias; basta po­
nerle atención al mundo.

A todas estas, un hombre 
de hoy, Mel Gibson, se lanza 
a la aventura del pasado vi­
viendo todo el mundo de hoy, 
valiéndose del cine para con­
tarnos la epopeya de William 
Wallace. Gibson conociendo 
bien a la gente del presente 
hace de Corazón valiente la 
mezcla, bastante balanceada, 
entre el romance y la acción 
más pura.

La estructura del filme es de 
un momento de acción y otro 
de romance: la muerte del pa­
dre de William-aparece Mu- 
rron/el decreto de la Prima 
note-el enamoramiento entre 
William y Murron, hasta que la 
violencia acaba con Murron y 
la violencia de William se cier­

ne sobre los despiadados in­
gleses. La actitud de William 
es la simbiosis del amor por 
la tierra y por la mujer. Ya 
William tiene las bases sufi­
cientes para asumir una posi­
ción.

Así, como en el guión se le 
sustenta la entrada de William 
a la guerra, también se avalan 
las cabezas decapitadas, las 
espadas atravesando estóma­
gos, los cuerpos quemándose 
y cualquier asesinato que 
haga William. Por momentos 
parece que Bruce Willis en Die 
Hard es la reencarnación de 
Wallace. Gibson se luce en los 
derroches de sangre, en las 
batallas, dirigiendo muertes, 
aplastando cráneos, tirando 
caballos; cuando no se luce es 
tratando de despojarse de la 
etiqueta de protagonista; si­
gue pareciéndose al héroe de 
Arma Mortal.

Por momentos se llega a 
pensar que es el mismo per­
sonaje en una época distinta. 
Esto parece una decisión del 
propio Gibson, porque si se 
pone un poco de atención se 
notará que desde el momen­
to en el que los nobles traicio­
nan a William, éste se trans­
forma en una especie de Cris­
to con Judas, con apóstoles y 
con cruz. Se ve que Gibson es 
creyente. También puede ex­
plicarse, con mayor sustento, 
el porque en Los inmortales 
los héroes, para morir, deben 
perder la cabeza; lo de Los 
inmortales no se queda allí, 
hasta algunas tomas recuer­
dan misteriosamente a ese fil­
me.

Al final, uno se da cuenta 
de que Gibson ha visto mu­
chos filmes y que los ha amal­
gamado en Corazón valiente', 

desde los relatos bíblicos lle­
vados a la pantalla, con Moi­
sés y Ben Hur, al frente, pa­
sando por las películas sobre 
Sansón, José y sus hermanos, 
hasta las actualísimas Arma 
mortal y Duro de matar. Es así 
como descubrimos porque 
este William Wallace es un 
héroe más dinámico, que ca­
balga entre la Mesa Redonda 
del Rey Arturo y un extermi- 
nador. Todo esto hace que 
William Wallace sea el héroe 
más completo que, hasta aho­
ra, se ha presentado en el 
cine.

JOSE ANGEL GUZMAN

Corazón valiente (Braveheart). 
Estados Unidos, 1995. Dirección: 
Mel Gibson. Guión: Randall 
Wallace. Producción: Mel Gib­
son,Alan Ladd Jr. y Bruce Davey. 
Dir. Fotografía: John Toll. Dsño. 
de Producción: Tom Sanders. 
Música: James Horner. Vestua­
rio: Charles Knode. Montaje: 
Steven Rosenblum. Intérpretes: 
Mel Gibson, Sophie Marceau, 
Patrick McGoohan, Catherine 
McCormack, Brendan Gleeson, 
James Cosmo, Alun Armstrong, 
Angus McFadyen. Distribución: 
Difox. Duración: 3 h. 10. Estreno: 
23/8/1995.
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MUNDO
ACUATICO

La preocupación ambien­
talista y los avances de los 
estudios científicos sobre los 
efectos del agujero en la capa 
de ozono de nuestro planeta, 
por un lado; por el otro, la vi­
sión tradicionalmente pesimis­
ta del futuro hacia donde se 
encamina el propio hombre 
como ser social; constituyen, 
en principio, la génesis de 
Waterworld -el film más caro 
en la historia del cine (más de 
170 millones de dólares)-, así 
como también de buena parte 
de la producción del llamado 
“cine de anticipación".

El derretimiento de los cas­
quetes polares ha provocado 
la desaparición del elemento 
tierra obligando al hombre a 
vivir sobre el agua. Pero este 
hombre ha olvidado cualquier 
forma de agrupación en don­
de quepa algún tipo de moral 
o ley reguladora. Se trata qui­
zás de la vuelta a un pasado 
superado hacía mucho tiempo 
por los seres humanos, en 
donde el oscurantismo, la bar­
barie, la lucha del hombre con­
tra el hombre, eran los princi­
pios imperantes. De tal mane­
ra que al igual que la incon­
mensurable literatura del gé­
nero “ciencia-ficción", Mundo 
Acuático intenta, por lo menos, 
advertirnos de esta posibili­
dad, apoyándose, no cabe 
duda, en lo que ciudadanos 
mortales vivimos diariamente: 
el hombre se dirige, aparente­
mente, hacia su propia des­
trucción. ya no sólo con bom­
bas nucleares -aún con Chirac 
y Mururoa- sino con la violen­
cia cotidiana, el irrespeto ha­
cia el prójimo y el avance cada



Waterworld. de Kevin Reynolds.

vez más peligroso de un indi­
vidualismo irracional y deshu­
manizado. Así como individua­
lista es descrito el personaje 
interpretado por Kevin Cost- 
ner, mitad pez-mitad humano, 
misántropo por demás, un ni­
hilista cuyo único objetivo es 
sobrevivir en un mundo violen­
to y moralmente miserable. Un 
individuo que ni siquiera le 
quita el sueño la búsqueda del 
mítico “Terrafirme", especie de 
lugar paradisíaco para algu­
nos (Helen y compañía); po­
tencial tesoro de saqueo y 
destrucción, para otros (Diá­
cono y demás “humeantes’’). 
¿Qué hacer, entonces, con un 
“héroe” tan particular sino ase­
mejarlo al Mad Max el perso­
naje que dio a conocer a Mel 
Gibson.

Más concretamente Water­
world es una nueva versión de 
la tercera secuela del justicie­
ro venido de Australia: la pri­
mera semejanza resalta en la 
presentación de las acciones 
y vestimentas de los “humean­
tes”; al igual que el sueño de 
aquella tribu de niños perdidos 
en el desierto, Helen y Enola 
creen ver en el “Marino” a su 
salvador y al guía que pueda 
descifrar el mapa que conduz­
ca a “Terrafirme”; el siniestro 
Diácono se asemeja a la ague­
rrida Tina Turner; mientras que 
el paseo submarino de Helen 
llevada por Marino a conocer 
lo que no es más que la civili­
zación y sus huellas hundidas 
bajo el agua, es el equivalen­
te al viaje aéreo de los salva­
dos adolescentes sobre las 

ruinas postapocalípticas de la 
ciudad, y que constituye el cie­
rre de Mad Max, más allá de 
la cúpula del trueno (Mad Max 
Beyond Thunderdome, Geor- 
ge Miller, 1985).

Pero lo grave en Water­
world no es la ausencia de ori­
ginalidad argumental sino su 
incapacidad para sorprender a 
nadie. Ni a nivel visual ni en 
la forma de avanzar el cuento 
se percibe el impacto, la sor­
presa, el giro capaz de aumen­
tar el interés o el mero elemen­
to de tensión o suspenso que 
el film pedía a gritos. Ni tan si­
quiera la búsqueda de esa 
"Terrafirme" se convierte en 
auténtica aventura. El desa­
rrollo del film, entonces, se 
plantea en una sucesión casi 
“ad infinitun” de ataque -de los 

“humeantes” o no- contra el 
Marino, fundamentalmente, 
con la correspondiente reac­
ción de contrataque de éste. 
Planteada en todo momento la 
imposibilidad del triunfo de los 
“malos”, debido a la invulne­
rabilidad del héroe -y por tan­
to de sus protegidas-, el film 
se convierte en un espectácu­
lo predecible.

Por otro lado, el riesgo del 
film, a nivel visual, era la pre­
sencia constante del cielo y 
del mar. Ciertamente estos es­
cenarios remiten al alma de 
esos personajes, seres de un 
mundo sin memoria y donde 
no cabe la posibilidad de in­
quietudes filosóficas, religio­
sas o existenciales. Pero el 
respiro y la significación que 
supone el descubrimiento pos­
terior de aquella maravillosa e 
incontaminada "Terrafirme”, en 
franco contraste con el paisa­
je imperante durante todo el 
film, dura muy poco debido a 
que, al final, esto parece ser 
lo menos relevante, puesto 
que la mayor reverencia se 
dirige a la figura nómada pero 
siempre subyugante del Mari­
no, sin que se nos sugiera algo 
mínimamente amenazador 
acerca del futuro de aquella 
tierra recientemente descu­
bierta. Mucho más significati­
va era aquella visión de 
Charlton Heston, a través de 
una cinta de video, de un mun­
do hermoso ya inexistente, en 
Cuando el destino nos alcan­
ce (Soylent Green, Richard 
Fleischer, 1973).

Kevin Costner ha declara­
do ser el responsable absolu­
to de los resultados de Water­
world. Dudo mucho que Kevin 
Reynolds hubiera hecho algo 
mejor si hubiese tenido más



control como director firman­
te; su irrelevante versión de 
Robín Hood, príncipe de los la­
drones (Robín Hood, Prince of 
Thieves, 1991) es una prueba 
de ello. Y si hablamos de ac­
tuaciones, pues, Costner está 
bien lejos de ser equiparable 
a Mel Gibson y mucho menos 
a Harrison Ford en Blade 
Runner (Ridley Scott, 1982); 
su ¡nexpresividad es franca­
mente alarmante -ya la había 
exhibido'en su endeble carac­
terización de Wyatt Earp 
(1993), la fallida versión del 
famoso duelo realizada por 
Lawrence Kasdan. Mientras 
que Dennis Hopper, parece 
continuar empeñado en inter­
pretar inútilmente a “malos" 
desprovistos de interés.

PABLO ABRAHAM

MUNDO ACUATICO (Waterworld). 
Estados Unidos, 1995. Dirección: 
Kevin Reynolds. Guión: Peter 
Rader & David Twohy. Direcc. de 
Fotografía: Dean Semler. Vestua­
rio: John Bloomfield. Música: 
James Newton Howard. Produc­
ción: Charles Gordon, John Davis 
y Kevin Costner. Intérpretes: Kevin 
Costner, Dennis Hopper, Jeanne 
Tripplehorn, Tina Majorino, Michael 
Jeter. Distribución: Cinematográfi­
ca Blandea. Estreno: 13/9/1995.

RAPSODIA 
EN MIAMI

Al finalizar Rapsodia en 
Miami, tenemos la impresión 
que su director está tratando 
de imitar a Woody Alien. Tan­
to por sus situaciones (in- 
terrelaciones de parejas), ali­
mentados por diálogos auto- 
complacientes, inteligentes 
como chispeantes, como por 
la particular luminosidad de fo­
tografiar algunas escenas 
(como las de Cario Di Palma y 
Sven Nykvist) darían pie para 
así creerlo, Esto constituye el 
envoltorio pero al abrir el pa­
quete nos damos cuenta que 
la materia prima difiere del ori­
ginal, justamente por ser Alien 
un director de “cine de autor".

¿De qué se trata? De un 
matrimonio judío (Paul Ma- 
zursky, Mia Farrow) con sus in­
fidelidades, de sus hijos y los 
conflictos con sus parejas res­
pectivas, girando en un am­
biente burgués y con la ciudad 
de Miami como trasfondo. El 
filme está narrado por Sarah 
Jessica Parker en su recuen­
to a la siquiatra y a lo largo de 
los flahs-backs vamos involu­
crándonos con los personajes. 
Antonio Banderas interpreta a 
un enfermero cubano que la­
bora en un instituto geriátrico 
cuidando a la matriarca de la 
familia, teniendo luego roman­
ces con la hija y la nieta. (Mo­
lesta un tanto que el director 
pretenda hacernos pasar a al­
guien que hable el español 
con acento andaluz y nos 
haga aparecer que es un 
acento cubano, pues ni siquie­
ra Banderas trata de imitarlo. 
Quizás estas minucias lin­
güísticas para un anglopar- 
lante pasen desapercibidas,

pero para un hispanoparlante 
esta diferencia es notoria. Es 
cuestión de exigencia artísti­
ca e integridad en el enfoque 

Jílmico).
Las situaciones en Rapso­

dia en Miami son simpáticas, 
incluso aparece la modelo 
Naomi Campbell, carismática 
y de andar felino. Los centros 
de moda de Miami lucen en su 
esplendor. Pero hay algo que 
no convence en el fondo y 
debe ser la sucesión de imá­
genes que fluyen pero que no 
dejan estela. Los minutos fina­
les, cuando Sarah Jessica 
Parker se desahoga ante la 
siquiatra, proyectando espe­
ranza en solucionar su vida 
sentimental y buscando aside­
ro está actuada con esponta­
neidad y tono vulnerable que 
llegan al espectador, y dan 
valor momentáneo a un film, 
ameno, ligero y fresco como la 
brisa de los cayos de la Flori­
da.

LUIS SEDGWICK BAEZ

Rapsodia en Miami (Estados 
Unidos, 1995). Guión y Direc­
ción: David FrankeL Dir. Foto­
grafía: Jack Wallner. Produc­
ción: Barry Jossen y David 
FrankeL Música: Mark Isham. 
Montaje: Steven Weisberg. In­
térpretes: Antonio Banderas, 
Gil Bellows, Mia Farrow, Sarah 
Jessica Parker, Carla Gugino, 
Paul Mazursky, Kevin Pollack. 
Distribución: Difox. Estreno: 
13/9/1995.



En agosto de 1994, inició sus actividades

El Juguete Mágico, un programa de 

la Cinemateca Nacional que en su primer año 

ha atendido a más de 25 mil niños de

Nos jugamos 
todo por
los niños

los sectores económicos menos favorecidos, 

muchos de los cuales nunca 

antes habían tenido contacto con el cine. 

Estos pequeños disfrutan de funciones gratuitas y 

actividades recreativas con juguetes 

ópticos, que les permiten conocer los fenómenos 

perceptivos en los cuales se basa

el arte cinematográfico.

A esta iniciativa se le sumó, en mayo de 1995, 

tn movimiento

el lanzamiento de Juguete Mágico, un periódico 

de cine especialmente dedicado a los niños, 

quienes a través de él podrán conocer 

los secretos que se esconden detrás del 

espectáculo que ven en la pantalla. 

Estos dos proyectos,’ junto a nuestra 

tradicional programación infantil 

de los domingos, son signos de que 

la Cinemateca se está jugando 

todo por hacer que el buen cine 

llegue a nuestros niños.
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Nacido en Caracas en diciembre 
de 1959, es egresado en Historia 
por la Universidad Central de 
Venezuela. Desde muy joven 
escribe y dirige para el cine y la 
televisión. Como director ha par­
ticipado en telenovelas de éxito 
internacional, tales como Topacio, 
Cristal, Señora, La Traidora. En 
1984 estrenó su primer cor­
tometraje Félix o ¿sabe usted 
cuánto gana un cajero? con el que 
obtiene el Premio de la Crítica y el 
Premio Municipal de Guión. En 
1986 realiza su segundo cor­
tometraje Un día de éxito, por 
favor! Premio Jóvenes Cineastas del 
Consejo Nacional de la 
Cultura/CONAC. En 1990 estrena 
su primer largometraje, la multi- 
premiada Jericó, que obtiene doce 
premios internacionales y es 
invitada a unos cincuenta festivales 
alrededor del mundo. Con esta 
película le es otorgado en 1991 el 
premio Gran Coral en el XIII 
Festival del Nuevo Cine Lati­
noamericano, en La Habana, así 
como los premios especiales en 
Cartagena, Mérida, Trieste, Biarritz. 
Está a punto de estrenar su segundo 
largometraje Desnudo con naran­
jas.

Filmografía:
1984: Félix o ¿sabe usted cuánto 

gana un cajero?
Cm. ficción.

1986: Un día de éxito, por favor! 
Cm. ficción.

I990: Jericó.
Lm. ficción.

1995: Desnudo con naranjas.
(Lm. ficción en etapa de 
post-producción).

LUIS ALBERTO LAMATA
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