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Jean George Aurio

El 9 de abril, fallecio tragica-
mente en una carretera de Franciay a
consecuencia de un accidente automo-
vilistico, Jean George Auriol. Critico
agudo, catador inteligente de lo que era
su especialidad, con la muerte de Au-
riol desaparece uno de los méas ar-
dientes defensores del arte del cine.

Su obra, sostenida con la sencillez y
dedicacion que evidencian un amor in-
fatigable por el cine, estaba llena de
sorprendentes detalles v “descubri-
mientos"”. Auriol sacudia la materia ci-
nematografica para reafirmar con los
hechos su condicion de arte distinto.
Con ello hizo resucitar personajes ol-
vidados, asi como destaco intentos es-
tilisticos de los maestros de antafio a
los que, la critica ligera y frivola que
siempre acecha al cine, no habia sabi-
do apreciar en su exacta magnitud.
Auriol hacia el analisis del cine en to-
da su trayectoria histdrica; revaloran-
do el cine mudo, sefialaba caminos y
abria perspectivas para el cine veni-
dero. Era el critico severo que tam-
bién sabia aplaudir hasta rabiar lo que
estaba bien hecho, por pequefio o in-
significante que pudiera parecer.

Sin olvidar los buenos modales, sin
renunciar a su natural buen gusto. Au-
riol supo vincular en torno suyo y en
torno de su mas inmediato reflejo, ‘LA
REVUE DU CINEMA", la gran familia
del cine, como tal, a menudo dispersa,
desunida. Contd para ello, con la cola-
boracion de los mas destacados criticos
y realizadores, a quienes embarco en su
empresa: luchar por imponer en todos,
el reconocimiento de una auténtica
forma de arte.

En 1928, Jean - George Auriol funda
el “STUDIO 28", uno de los primeros
cine clubes, y a partir del mismo afio,
la que mas tarde se llamard “LA RE-
VUE DU CINEMA”, “revista de critica
y de investigaciones cinematograficas”,
como la definiera. A través de ella, pu-
dimos conocer lo mejor de su espiritu,
que era sinbnimo del mejor pensamien-
to cinematografico europeo.

Sergio M. Eisenstein y Jean George Auriol combatiendo pacificamente por

la libertad de expresion del cineasta, entre dos sesiones del'Congreso Inter-

nacional del Cine Independiente, reuido por Robert Aron en La Sarraz,
Suiza, en 1929. (Fotografia y texto de “La Revue du Cinéma”).

No es posible pues, pasar por alto es-
ta gran pérdida que para el arte cine-
matografico ha constituido la muerte
de Auriol.

Por nuestro lado, no podemos silen-

ciar nuestra gratitud y nuestro recono-
cimiento hacia aquel que manifestara
tanto amor por el cine y del que reci-
biéramos tantas ensefianzas. Raz6n por
la cual, lo queriamos tanto.



Yo, Aprendiz del Cine

Mi primera incursién en el arte ci-
nematografico (en el campo de Juffrow
Heyens) me incitd a continuar mis es-
tudios y ensayos. Busqué un tema
apropiado para el estudio profundo dsl
ABC del movimiento y del ritmo, no
teniéndome todavia la suficiente con-
fianza como para tratar los complejos
problemas .que implican, un argumento
y el movimiento de seres humanos.
Cuando mis amigos cupieron que esta-
ba buscando un tema tal (un tema ob-
jetivo con mudltiples movimientos y
formas) me sugiri6 uno de ellos, un
ingeniero de ferrocarriles, que viese el
nuevo puente que se estaba constru-
yendo sobre el Rio Maas cerca de Ro-
tterdam. EI puente, sostenido por dos
torres, tenia movimiento abajo y arri-
ba; pasaban por debajo los barcos y por
encima los trenes.

Fui con el ingeniero a ver dicho
puente y era precisamente lo que yo
buscaba.

La atracciéon que ejercia sobre mi el
puente como tema, fué un campo de
accion fecundo para establecer con-
trastes, relaciones y ritmos cambiantes
entre los diferentes elementos que lo
formaban. Sabia que eran posibles mi-
les de variaciones, y aqui estaba mi
oportunidad de desarrollar todos los
elementos béasicos, dentro de estas
mismas variaciones. En cuanta pelicula
habia visto en el “Film Liga", habia
podido apreciar una considerable va-
riedad de imagenes y de expresiones,
pero al hablar con los responsables de
aquellas peliculas, apenas se me ocu-
rrié que trabajaban con algo fuera de
sus gustos e instintos individuales. Lo
gue yo mas queria era descubrir las le-
yes del arte de hacer cine. La musica
tiene sus reglasy su gramaética de tonos,
melodia, armonia y contrapunto. Los
pintores sabian cdmo aprovechar cier-
tos colores, ciertos valores, ciertas re-
laciones de masas. Pero si alguien co-
nocia la relacion de movimientos en
la pantalla, habia ocultado sus conoci-
mientos y yo tendria aue descubrirlo
por mi mismo.

Aquel puente ferroviario de Rotter-
dam tenia tanto movimiento como yo
podia desear. En un extremo se halla-
ban los veloces trenes que iban de
Amsterdam a Paris, atravesando el
puente con un poderoso embiste de me-
tal negro y vapor blanco. En el otro
extremo se hallaban los enormes y len-
tos navios que se dirigian hacia el mar
o de vuelta al puerto. El propio puente
se elevaba con movimientos verticales
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Por JORIS IVENS

Terminamos hoy con la publicacion de estos fragmentos
autobiograficos de Ivens, cuya primera, parte incluyéramos en

el numero pasado.

Joris lvens, personalidad bien conocida como realizador,
ofrece a través de estos recuerdos de sus primeros afios' de
labor en el cine, un conjunto de.experiencias de enorme va-
lor, no sélo como datos seguros para valorar su obra, sino,
especialmente, por constituir un rico conjunto de consejos
practicos para aquellos aficionados a la cinematografia. No
es frecuente encontrar en los grandes realizadores este tipo
de confesién y de guia.lvens se encuentra en la actualidad

en Francia, donde se han

realizado con éxito clamoroso,

tres exhibiciones retrospectivas de sus films. La udltima obra
de Ilvens “Los Primeros Afos’”, sobre el nuevo régimen en
Bulgaria, Checoeslovaquia y Polonia, debera ser agregada a
la Filmografia que publicaramos en el ndmero anterior.

de contrapesos, produciendo gran va-
riedad en el campo de la accion: rue-
das en movimiento, el temblar de ca-
bles, masas levantandose. Consegui un
pase del Ferrocarril del Estado para
recorrer las vias en toda ocasion que
quisiera trabajar sobre el puente, y to-
dos mis momentos libres, en que me
podia alejar del comercio, fueron dedi-
cados a aquél. En aquella época uno de
mis trabajos era el hacer una pelicula
microscopica en la Universidad de
Leyden, y alli pasaba las mafianas. A
las doce iba al puente, dedicaba alli
una hora de trabajo, y a las tres ya
estaba de vuelta con los microscopios
de la Universidad. Consegui una ma-
quina prestada del comercio de mi pa-
dre, una Kinamo con tres lentes y, eco-
nomizando en la Universidad, siempre
conseguia ahorrar una cantidad sufi-
ciente de pelicula para usar luego en
el puente. De noche yo mismo revela-
ba los negativos en un tambor de cien
pies % dirigia el copiado en un peque-
rio laboratorio de Amsterdam.

La Kinamo es una maquina automa-
tica que contiene setenta y cinco pies
de pelicula de 35 mm. En el departa-
mento de construccion de la fabrica
lea habia trabajado sobre este mismo
modelo y habia aprendido del Profesor
Goldberg, el inventor de este instru-
mento, todos sus defectos y fallas, de
tal modo que cuando llevé la Kinamo
al puente, era ya una vieja amiga. Mi
plan general para la estructura del
film, consistia en establecer desde un
principio el puente de Rotterdam y su
mision de unir ambas orillas del rio
Maas. Trenes se lanzan a través de él;
buques esperan para deslizarse por de-
bajo; trenes paran; toda la seccion del
puente se levanta; los buques pasan
bajo la parte elevada; inmediatamen-
te despues, la seccion del medio vuel-
ve a bajar lentamente; las vias ferro-
viarias se encuentran y el tren cruza.
Era un estudio sencillo y a la vez so-
brio del movimiento.

A pesar de tener ya veintinueve
afios de edad, éste era el comienzo de
mi vida profesional. Después, las pe-
liculas nunca volvieron a ser para mi
un pasatiempo. Era amateur solo en el
sentido de que no intenté que me fa-
vorecieran econdémicamente. Era tra-
bajo de laboratorio consciente que no
era dirigido a un auditorio numerése
Era la labor de un estudiante experi-
mental. Usé todo mi conocimiento de
técnico de maquinas, lentes, exposicion,
revelacion, lo que seria de ahora en
adelante mi profesion.

Conclui las tomas de la pelicula en
el invierno de 1927 y en la primavera
de 1928. El montaje fué para mi un
grave problema y ni siquiera sabia co-
mo comenzar. De cada toma filmada
hice un croquis con flechas que indi-
caban el movimiento y luego dispuse
las fichas obtenidas en orden, antes de
sacrificar 'si mas pequefio trozo de pe-
licula.

En una de las exposiciones del “Film
Liga” donde selecciondbamos los pro-
gramas, mostré el film, el que ahora
llamo “EL PUENTE”"- El comité de pro-
gramas gustd mucho de él y decidie-
ron incluirlo en el programa siguien-
te. La prensa holandesa le dié un re-
cibimiento inesperadamente caluroso y
una pelicula mas, de un pais mas, fué
agregada a la vanguardia del cine de
toda Europa.

Actualmente, “EJL PUENTE" puede
parecer nada mas que un estudio de
movimiento, pero de él saqué mucho
mas provecho que eso. Aprendi mu-
chos secretos acerca de estos movi-
mientos en relacion a la cémara.
Aprendi por ejemplo, que cuando se
filman movimientos repetidos, tales
como la accion de un contrapeso so-
bre el puente, se deben observar con
mayor atencion y en un mayor lapso
de tiempo de lo que podria creerse.
Siempre se descubrira algo nuevo, co-
mo por ejemplo el contramovimiento
al deslizarse una sombra, o el temblar



significativo cuando se detienen los
cables, o la revelacion de un reflejo
visto desde un angulo mas subjetivo.
Desde el compartimiento de vidrio del
puente, jel encargado observaba todo
cuanto yo hacia.

Cuando finalmente, luego de foto-
grafiar la enorme rueda de cabl® que
se encontraba sobre el puente, bajé
por la larga escalera de hierro, tuvo
gue decirme lo que estaba pensando.

—“No tiene que comerse el puente.
Parece un tigre que se desliza silencio-
samente alrededor de esa rueda. Tuve
que reirme cuando finalmente Vd. se
enderez6 frente al cielo con su maqui-
na. ¢Consiguio lo que queria?”.

Si, consegui lo que queria. Lo que
él habia visto desde abajo, era la pro-
longada observacion de todos los ele-
mentos: la rueda girando, el cable des-
lizdndose pegajoso y grasicnto, y el bu-
llir del trafico en el muelle. Cuando
me enderecé, habia encontrado por fin
el momento propicio para la toma,
es decir, el “ahora o nunca”, el test
de mi sensibilidad. Con la cdmara de
mano, uno se hiela en ese instante cri-
tico, el momento en que se descubre
el lugar exacto para la toma. El que
significa, ni dos pulgadas més hacia la
derecha ni dos mas hacia la izquierda,
como tampoco un poco mas arriba o
méas abajo, ni mas cerca ni mas lejos,
ni medio segundo antes o después, si-
no aqui y ahora. Naturalmente, uno
se fla un mayar campo, poniendo la

ese ——g~rz rae =¢ desea y cssanii:
la r;-=u poco después de transcurrido

Aprendi, durante la filmacion de
"EL PUENTE”, que la observacion
posterior es la Unica manera de estar
seguro de que se ha seleccionado, se-
fialado y sintetizado todo lo posible,
la compleja realidad que se presenta
frente a uno. Mas que en ningdn otro
arte, en el cine, es deprimente encon-
trar mafiana los errores cometidos
hoy. El cineasta no puede permitirse
el lujo psicolégico que es el “esprit de
I'escalier”; es decir, efectuar las mo-
dificaciones que posteriormente se le
ocurren al artista en su labor creado-
ra. En resumen la observacién y la
precisién son las cualidades primordia-
les para hacer cine.

Otra leccion que me llevd muchos
afios aprender pero de la cual tomé
conciencia mientras filmaba ““EL
PUENTE”, fué diferenciar la imagen
gue uno ve en el visor de la eamara
de la que finalmente aparecera frente
a la pantalla; especialmente en el com-
plejo problema de filmar exteriores.
Hay que hacer una reduccion en la
imaginacion visual. Es muy facil en-
gafarse creyendo que la pequefia ima-
gen que aparece en el visor de la ca-
mara —con todo el brillo y variado
color de una miniatura— es la imagen
que finalmente se vera proyectada en
la pantalla. La ampliacion de jesta ad-

mirable miniatura a una pantalla blan-
ca en un cuarto oscuro, ha destruido
muchas esperanzas.

Nada de esa naturaleza, esa luz, y ese
viento, ese espacio y esa altura, se in-
troduciran en la imagen por si solos.
Tienen que ser colocados alli. Hay
muchas etapas intermedias entre la
filmacién y la proyeccién; tales como,
revelado, copiado, montaje, comentario,
efectos de sonido, musica, etc.. En ca-
da una de estas etapas uno tiene la
oportunidad de cambiar el efecto de
la toma; pero fundamentalmente se de-
be tratar de obtener la imagen prime-
ra. La pantalla del cine no es una
ventana por la cual se ve el mundo, si-
no que es un mundo en si misma.

Para obtener una sensacion fisica
total de la realidad que se ve en el visor
durante la filmacion, uno puede con-
trolar el angulo y el movimiento de la
camara para obtener el encuadre que
se desea. La eleccion de una lente u
otra, puede dar una perspectiva dife-
rente y a veces falsa de la toma pri-
mera. Con los filtros se puede modi-
ficar las condiciones de la atmdsfera
y las relaciones reales de los colores.
El filtro también puede ayudar a in-
tensificar la forma y la sustancia de
un material; por ejemplo: el acero
limpio y el cable cubierto de aceite.

ficado y el sentido de las tomas. La
musica, el sonido y el comentario son
de un valor enorme. Veremos como
todo esto se traduce concretamente al
fotografiar la rueda en lo alto del puen-

e.

En realidad no hay muchos factores
psicoldgicos jen este caso. Es simple-
mente la tarea de darle a la toma la
fresca vida que necesita para proyec-
tarse en la pantalla. Aldn dentro de
este simple proposito hay un centenar
de posibilidades; pero solo un par de
éstas son correctas y factibles. Dentro
de la disciplina de estas posibilidades,
la personalidad del cineasta entra en
accion.

De manera que la camara esta en-
focando su tema en lo alto del puente.
Se acerca a la rueda y esto da la idea
de fuerza que hay en todo ese meca-
nismo. Mientras la rueda gira alterna-
tivamente esconde y deja ver el tran-
sito que pasa debajo. Esto ayuda a dar
la sensacion de que la rueda gira muy
en lo alto, por sobre la multitud. En la
toma siguiente, yo dirijo la camara
desde el transito, hacia la rueda, para
subrayar la relacion. Y en esta toma
yO conseguiré esto con un pequefio mo-
vimiento angular de la camara hacia
abajo. Elijo una lente de 40 mm. que,
desde donde yo estoy, me dara la sufi-
ciente amplitud de campo para filmar

J. lvens.—"PHILIPS-RADIO" 1931.

Uno, es quien debe controlar la veloci-
dad y hasta cierto punto, la luz de la
toma.

Como ya dije, las etapas intermedias
estan expuestas a muchos elementos
de interferencia y correccion. Varia-
ciones en el revelado o en el tiraje del
positivo, pueden dar efectos diferentes.
Al hacer el montaje de las tomas, las
modificaciones son creativas y necesa-
ria; continuidad ritmo, interrélacio-
nes y contrastes, confirmaran el signi-

parte de la rueda, lo que mostrara la
sOlida forma rotante de todo el meca-
nismo. Decido filmar enseguida las
sombras en movimiento que forman
los rayos de la rueda, dando a la enor-
me masa de metal una mayor plastici-
dad. Aplico un ligero filtro amarillo pa-
ra que el cielo no aparezca demasiado
importante, salvando el peligro de una
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J. lvens.—"REGEN" (Lluvia) 1929.

dramatizacion exagerada. Quiero con-
centrar todo en la rueda y su funcion.
La rueda estd pintada de gris de ma-
nera que no necesito un filtro fuerte
rpara dar la sensacion de hierro. Nece-
sito cerrar el diafragma bastante, casi
hasta f 18 para obtener la suficiente
profundidad d: foco que me permita
incluir en la toma, tanto la rueda en
Gltimo plano, como el transito en pri-
mer plano. Debo elegir el momento en
que el trdnsito sea mas denso y en
el cual el sol se encuentre en la posi-
cion mas favorable para proyectar
sombras. Mi control sobre la composi-
cion y la velocidad se tornan mas fir-
mes. El propdsito que persigo se vuelve
mas claro: la rueda girara, en la parte
inferior izquierda de la imagen, tiran-
do de los cables. Esto hara compren-
der maés claramente su fuerza y su fun-
cion en el mecanismo del puente. Y
alla abajo, por entre las aberturas de
la rueda que gira, se veran a gran dis-
tancia, las pequefias formas que circu-
lan. Debo asegurarme que haya ca-
miones en el transito para que sugie-
ran la idea de Rotterman como un
puerto, el cual serd el fondo de toda
la secuencia. Dejo toda la parte derecha
de la imagen libre, para acrecentar la
sensacion de altura. El planteamiento
de esta toma, fué hecho menos concien-
zudamente de lo que aqui se describe;
pero en realidad, este planteamiento
se identifica con la intuicion.

La impresion y el revelado, fueron
hechos normalmente y no fué necesa-
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rio recurrir a los trucos. Tenia que
asegurarme solamente de que al im-
primirlo, resultara oscuro hasta un
cierto punto y nada mas, de tal modo
gue se pudiese apreciar el trafico de
abajo. Si la propia rueda resultaba de-
masiado oscura no importaba, puesto
que le daria énfasis a su situacion so-
bre el puente en muchos otras tomas.
"EL PUENTE” es una pelicula muda,
pero todas las posibilidades que ofrece
hoy en dia el cinc sonoro, ayudaran a
captar todas las sensaciones que quise
mostrar en esta toma. La persp ctiva
del sonido establecerd una relacion en-
tre los lejanos ruidos del trafico mez-
clados con el sonido cercano de ios li-
sos, pegajosos cables aceitados que se
deslizaban por la rueda.

Al ser montado por ultima vez, "EL
PUENTE” resulté ser un flim de diez
minutos de duraciéon, en un solo tam-
bor. Habiendo sido hecho como un ex-
perimento totalmente personal, la favo-
rable recepcion del pdbico me sor-
prendié muchisimo. Subitamente, los
circuios europeos de films artisticos
comenzaron a referirse a las peliculas
holandesas como si tuviesen tradicion.
En realidad, el cine holandés habia
producido hasta ese entonces poco mas
gue una oficina subordinada a las
compafiias cinematogréficas internacio-
nales, y algunas reproducciones ri-
diculas de conocidos dramas teatrales,
a las cuales Ilamabamos "dragones del
cine”. Los buenos criticos holandeses
tenian por fin ocasion de sentir orgu-
llo nacional.

En época de “EL PUENTE", habia
tan s6lo otro holandés que tomaba la
produccién cinematografica con senti-
miento y seriedad. E'ra un solitario

hombre de ciencia de Haarlem, el
Sr. J. C. Mol, cuyas peliculas cienti-
ficas y microscépicas nos gustaban tan-
to como aquellas obras de la vanguar-
dia. Su film “KRISTALLEN", que tra-
taba del crecimiento de los cristales,
era una verdadera contribucién al re-
cién nacido cine holandés.

Estimulado por -el publico del “Film
Liga", quise aplicar mis nuevos cono-
mientos —adquiridos en la filmacion
de "EL PUENTE"— a un film con més
contenido, mas accién y gente, mas
material de trabajo y queria, a la vez,
dirigir, ademéas de fotografiar. Un es-
critor holandés, Jef Last, me ofreci6
una idea sobre una rencilla historia
de amor de un pescador sin trabajo.
Mannus Franken otro escritor relacio-
nado al grupo de la Liga, adapto la
idea de Last a un libreto. Franken era
un estudiante técnico en Dclit y autor
d? muchas pantominas y trajo a nues-
tro grupo floreciente un valioso espi-
ritu de poesia y de lo fantastico. Otra
figura importante que se asocié a nues-
tro grupo, fué Johnny Ferniliout
‘ahora conocido bajo el nombre de
John Ferno), un muchacho de catorce
afios e hijo menor de un famoso pin-
tor holandés, Oharley Toorop.

Nuestro equipo completo se traslado
a Katwyk, un pueblito de pescadores,
donde alquilamos entre todos una casa
junto al mar. Habiamos hallado varios
simpaticos actores aficionados quienes
actuaron en los pocos papeles del film
junto a Last, el personaje principal.

Tuve que hacer mas de un film an-
tes de aprender a trabajar con actores,
de manera que mis éxitos en este film,
jer cuanto se refiere a ingenio fotogra-
fico, fueron relativamente pequefios,
a efecto de filmar, por ejemplo: el
movimiento del mar y de las olas en
una forma dramatica y subjetiva, cons-
trui un saco de goma con una pared
de vidrio, que pudiera contener mi
cabeza y la camara fotografica. Permi-
tiendo que las olas y la espuma se es-
trellaran contra mi, consegui unas to-
mas del mar en movimiento, que po-
sefan cierta cualidad violenta nunca
vista hasta entonces en la pantalla.

Aparte de esto, hay muy pocos ele-
mentos en la pelicula de los cuales
pueda estar orgulloso. Fué un buen
aprendizaje trabajar con caras, rasgos
y reacciones humanas directamente,
después de haber experimentado el
movimiento mecanizado de “EL PUEN-
TE”, y era ademas un problema hacer
gue. jovenes cineastas como nosotros,
consiguieran, con el menor ndmero po-
sible de tomas, captar ciertos asp:ctos
de ambiente, particulares a estas co-
munidades pesqueras: un perro abando-
nado vagando por calles solitarias, una
lenta panordmica a lo largo de las te-
jas de los techos, una criatura sola
en un patio impecable, la fila de pes-
cadores caminando con toda dignidad
con sus trajes negros, domingueros, de-
lineados, contra el austero edificio blan-
co de la parroquia. “LAS OLAS”, no



era una buena pelicula, aunque recuer-
do que nosotros considerabamos que la
razén por la cual no fué gustada por
los espectadores, era que se habian tor-
nado demasiado exigentes y algo afec-
tados por el snobismo. Hoy en dia son
tan so6lo las tomas del mar y del am-
biente pueblerino las que se mantienen
vivas en mi recuerdo.

Mi proxima pelicula (de la cual me
siento verdaderamente orgulloso) tuvo
sus comienzos en motivos mucho maés
triviales. Cuando estuvimos trabajando
en “LAS- OLAS” y constantemente ne-
cesitabamos sol, tuvimos menos sol que
lluvia —aquellos largos dias lluviosos
tan caracteristicos de Holanda. La
idea vino lo més naturalmente — va-
mos a hacer un film de esta maldita
lluvia.

A pesar de que la idea, :n sus prin-
cipios, fué poco méas que una broma,
a mi regreso a Amsterdam, hablé mas
seriamente del asunto con Mannus
Franken, quien esquematizd una linea
g:neral de lo que —luego de muchas
discusiones y revisiones—, finalizaria-
mo'. por filmar. Para una pelicula del
tono que queriamos, descubri que no
era posible ateners? demasiado al texto
y que éste no podia ser muy deta-
llado. En este caso, la misma lluvia

dicté su propia literatura y llevo a la
méquina por s:ndas secreta; de las
cuales no teniamos idea al esquemati-
zar el film. Era un tema inesperada-
mente dificil de tentar. Muchos pro-
blemas artisticos eran en realidad pro-

blemas técnicos y viceversa. La expe-
riencia cinematografica de filmar llu-

Hanr. Richier, Robert J. Flaherty y Joris Ivens en Nueva York.

via. era muy limitada, puesto que un
fotografo normal deja de filmar en
cuanto comienza a llover. Cuando
“LLUVIA” hubo sido terminada y ex-
hibida en. Paris, los criticos franceses
le llamaron un "cine-poema”; y real-
mente su estructura es mas aquella de
un po:ma que de un trozo de prosa
como lo era "EL PUENTE", por ejem-
plo. Su fin. aquel de revelar la faz de
una ciudad —Amsterdam— cambiando

J. lvens.—"REGEN" (Lluvia) 1929.

bajo el efecto de la lluvia, fué mani-
pulado mas en el estilo de un poeta o
musico, que de un cronista.

El film comienza bajo los rayos del
sol qu: iluminan casas, canales y el
gentio por las calles. Se levanta un
viento suave y las primeras gotas de
lluvia ca:n en los canales. El chapa-
rrén aumenta y bajo la proteccion de
capas y paraguas, la gente se dirige
apreturadamtnte a sus quehaceres.
Caen las ultimas gotas y la vida de
la ciudad vuelve a caer en su curso
normal. La dUOnica continuidad en
I'LLUVIA". is el comienzo, desarrollo
y fin de este chaparrén. No hay ni
titulos ni dialogo. Sus efectos, se supo-
nia. eran puramente de orden visual.
Los protagonistas son la lluvia, las go-
tas de agria, la gente mojada, nubes
oscuras, vivos reflejos moviéndose so-
bre el asfalto. La luz difusa, movién-
dose sobre las oscuras casas que bor-
dean los canales, produjo un efecto in-
perado. Y el film ‘'entero da al espec-
tador una visiébn muy subjetiva y per-
sonal, como en los versos de Verlaine:

-l picure dan'; mon coeur,
comme il pleut sur la ville.

o de la Poetisa Ku Shi:

Liviana y suave cae sobre la ciudad
La bienvenida lluvia célida...

E'n esta época vivia con y para la
lluvia. Trataba de imaginar todo cuan-
to veia en. el aspecto que presentaria
bajo la lluvia y sobre la pantalla.
En parte era un juego, en parte una
obsesion, en parte un negocio. Ahi, es-
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tablecidos ya varios lugares de la ciu-
dad que sabia me gustaria filmar, or-
ganicé un sistema de “observadores de
lluvia”, amigos que me llamarian por
teléfono dssde distintas secciones,
cuando aparecia el efecto de la lluvia
que yo queria. No daba un paso sin
mi maquina cinematografica — en la
oficina, laboratorio, callee, vehiculos.
Vivia con mi méaquina y cuando dor-
mia, permanecia sobre la mesa de luz,
por si la necesitara en el caso de que,
al despertar, estuviera lloviendo sobre
la ventana de mi estudio. En efecto, al-
gunas de las mejores tomas oblicuas
fueron tomadas,'en el momento de des-
pertarme, desde mi cama. Los nuevos
problemas que surgieron en este film
agudizaron mi observacion y a la vez,
me obligaron a abandonar la rigidez
y el método superanalitico que habia
usado en “EL PUENTE”".

Con la rapidez cambiante del ritmo
y de la luz de la lluvia, a veces trans-
formandose en pocos segundos, mi fil-
macion necesitaba ser mas liviana y es-
pontanea. En la gran plaza central de
Amsterdam vi, por ejemplo, tres peque-
flas bajo una capa y los rapidos mo-
vimientos d? sus pies tenian el ritmo
de gotas de lluvia. Cuando comencé las
tomas, habia pensado que estos bueni-
simos efectos podrian ser captados tan-
to hoy como mafana, pero no tardé
mucho en descubrir que esto no es
asi. Filmé a esas nifias sin un segundo
de indecision. Probablemente no volve-
rian a caminar por alli a esa hora y
si lo hacian, no estaria lloviendo y si

lloviera, no tendrian la capa o no sal-
tarian moviendo sus piernas como
ahora, o habria oscurecido demasiado,
u otra cosa por el estilo. De manera
que es preciso filmar inmediatamente.
Con estas docenas de factores interre-
lacionados, nace el sentimiento del
“ahora 0 nunca”.

Tener la base necesaria para “LLU-
VIA” me llevé més o menos cuatro me-
ses. Para conseguir el dessado efecto
del comienzo de la lluvia, tal como
aparece ahora en el film, tuve que ha-
cer ese principio por lo menos diez ve-
ces y con esas diez tomas hice el co-
mienzo del film total. La propia lluvia
era una actriz majadera a la cual se
debia “seguir la corriente” y que se
negaba a cualquier maquillaje que no
fuera el natural. Descubri que ninguna
de las emulsiones pancromaéticas en
venta eran adecuadas para mis “pro-
blemas pluviales”. La anticuada suptr-
rapida pelicula ortocromatica, con po-
ca precision de color y sin filtro, daba
los mejores resultados a mis propdsi-
tos. Usaba los lentes con el diafragma
completamente abierto debido a la es-
casez de luz con que se trabajaba.

Teniendo la intencién de dar a la lu-
via sus mas ricas y completas cualida-
des, me aseguré de que el sol con que
comienza y termina el film, seria
igualmente rico y completo. Era nece-
sario hasta captar la diferencia del sol
antiss y después de llover; la distin-
cion entre el fuerte sol brillante de
antes y la tenue luz amarillenta des-
pués. Esto suena demasiado sutil, pero
es sin embargo importante y deben cap-

J. lvens.—"THE SPANISH EARTH" (Tierra de Espafia) 1937.
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tarse con la cdmara estas mismas su-
tilezas.

Estas delicadas diferencias d-e luz.
que son favorecidas por la fotografia
cuidadosa, encuentran en el movimien-
to un mayor énfasis. Por ejemplo, in-
tensifiqué el aspecto brusco de la luz
solar que precede a la lluvia por me-
dio de movimientos perfectamente de-
finidos de luz y sombra. La dura som-
bra de la base de un pilar corta la
ancha cubierta del barco que pasa ve-
lozmente por debajo. Esta toma se cor-
ta repentinamente y aparece en con-
traste otro barco moviéndose en una
diagonal opuesta, en un plano mas cer-
cano y ocupando toda la pantalla.
Cuando caen las primeras gotas, hago
resaltar el movimiento lento de las
barcas, nubes de humo mojado y los
reflejos escurridizos en el agua, te-
niendo cuidado de evitar contrastes
abruptos al cortar las tomas.

“LLUVIA” me ensefi6 mucho acerca
de la emocion cinematografica, mucho
mas que la emotiva historia de “LAS
OLAS”. Al hacer el montaje de “EL
FUENTE” habia descubierto la impre-
sion triste que se logra con una repe-
ticion ritmica de movimientos lentos y
pesados. En “LLUVIA", usé, conscien-
temente, enormes gotas de formas alar-
gadas que caian con prolongados inter-
valos sobre los vidrios de la ventana, y
asi, reproduje la sensacion melancolica
de un dia lluvioso. Se podria obtener
un efecto diametralmente opuesto, de
alegria y felicidad en un chaparron de
primavera, valiéndo:e de pequefias go-
tas redondas cayendo sobre mudltiples
superficies, de multiples maneras.

Filmé todo el film con mi vieja ma-
quina Kinamo y con una De Vry ame-
ricana. Mi ayudante, generalmente sos-
tenia una sombrilla por sobre la ma-
guina dondequiera que fuésemos, era
este, un joven chino de 18 afios que
conoci como mozo de un restaurante
chino en Zeedyk. Habia venido a Eu-
ropa para aprender una profesion y
después volver al Asia. En este mo-
mento yo vivia solo en una buhardilla
grande en lo alto de una vieja casa
de Amsterdam frente a la bolsa de co-
mercio y cualquiera que podia poner
orden en mi vida bohemia era bien-
venido. Chang Fai no entendia una
palabra de holandés pero con un sis-
tema de gestos convenimos en lo si-
guiente: él cocinaria y arreglaria la ca-
sa mientras que yo le ensefiaria foto-
grafia. Aprendié mucho méas que a sos-
tener sombrillas sobre la camara. Des-
pués de un tiempo, se pudo comprar
una filmadora, y como un regalo, al fi-
nal de nuestro pacto, le ensené las for-
mulas de grano fino. Dudo que el film
“T.T.TTVTA” se hubiera hecho sin la co-
laboracion de Chang, que sostuvo siem-
pre un paraguas por sobre la camara.

Traducido de THEATRE ARTS
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ANALISIS VALORATIVO DE LA
IMAGEN CINEMATOGRAFICA

Es proposito de este articulo, anali-
zar algunos problemas que se han
planteado en el campo de la Psicologia
acerca de la particular situacion en que
se encuentra, el espectador de cine, en
cuanto conciencia dirigida a la percep-
cién de la imagen cinematogréfica. Se-
rda a partir de dicho analisis, que trata,
ré de exponer los lineamientos gene-
rales que permiten determinar el va-
lor psicolégico de la imagen filmica.

Antes de entrar en materia, preciso
es destacar que los estudios psicolo-
gicos en este terreno son desproporcio-
nadamente escasos frente al interés del
tema. Aln falta realizar cantidad de
experiencias y observaciones que per-
mitirdn constatar con alguna exactitud
el verdadero alcance de muchas afir-
maciones, no siempre apoyadas en los
hechos. La indagacion en torno al va-
lor psicologico de la imagen cinemato-
grafica, se <ncuentra en la actualidad
casi en el mismo estadio de evolucion
en que lo dejaran las agudas observa-
cién:s que al respecto formulara el Dr.
René Allendy en 1926 (1). Asi, en varios
recientes trabajos (2), el punto de par-
tida lo constituyen las importantes
conclusiones de Allendy. Los estudios
spsicolégicos tienen frente al cine un
vasto campo para la investigacion.

Hecha esta a.-laracion, y para una
mejor comprension del problema, creo
preciso resefiar someramente las con-
diciones espeoialisimas en que se rea-
liza la experiencia cinematografica. Va-
le decir, que si para un estudio psico-
l6gico del proceso perceptivo corrien-
te, no es posible atenerse a la mera
relacién sujeto - objeto percibido, en
lo que al cine se refiere, es necesario
agregar a la ecuacion personal del su-
jeto, todo un conjunto de determinan-
tes tipicas que en definitiva, se redu-
cen al grupo de circunstancias obliga-
das para que tenga lugar la proyec-
cion.

El espectador de cine —mucho se ha
insistido en esto— se siente solo fren-
te a la pantalla. La oscuridad que lo
circunda, condicién insustituible para
la proyeccion, lo mantiene aislado del
resto del publico. En el espectaculo ci-
nematografico no se da, sino raramen-
te,. ese estado de amplia comunicabi-

1) R. Allendy: “La valeur psycholo-
gique de I'image”, en “L’Art Cinémato-
graphique” (Paris, Alean 1926), inclui-
do en “Intelligenee du Cinématographe”
de Marcel L'Herbier (Correa, 1946).

2) En particular, el de E. Fulchigno-
ni: “Sul valore psicolégico dell’ imma-
gine filmica”, en “Bianco e Nero” (Afio
IX, No. 9).

Por ANTONIO J. GROMPONE

lidad.

en el publico que es facil encontrar en
otro tipo-de espectaculo popular, como
en el teatro, por ejemplo. En éste, es
notable el influjo que la masa publico
ejerce sobre cada uno de sus integran-
tes y en especial, esa conciencia de es-
tar participando en conjunto de un
mismo espectaculo. Piénsese en el im-
portante papel que desempefia el en-
treacto, verdadero centro de intercam-
bio de opiniones, compas de espera to-
talm-.nte vedado al cine. Recuerdo un
solo caso de solucién de continuidad en
medio de una obra cinematogréfica, el
de “Lo que el Viento se llevd” que fe-
lizmente y por varias razones, no fué
repetido.

E'n el cine, el sujeto se encuentra
pendiente y fascinado por la pantalla,
por su pantalla, en la que transcurre,
no el film realizado por fulano o men-
gano, abierto objetivamente a todos, si-
no su film, el que alimenta sus pro-
pios suefios interiores (3).

Me referia a la oscuridad de la sala,
ella ofrece una determinante psicoldgi-
ca de p:so. que no consiste exclusiva-
mente en que facilite la hipnosis del
espectador, al acentuar la luminosidad
de la pantalla. Su funcién psicoldgica
primera, parece ser la de quebrar el
esnacio de nuestros sentidos, para fa-
cilitar de este modo, la sustitucion del
mismo por el espacio cinematogréfico.
Pues, el espacio cinematografico impo-
ne la realidad de sus imagenes en el
rectangulo de luz que se abre en la
pantalla. Este espacio del cine, no se
limita virtualmente a la superficie de
aquélla, sino que en el film, las cosas
suceden como si detrds del marco de
la pantalla, la realidad desbordara ili-
mitadamente la zona de lo que ésta
permite ver. A su vez, la psicologia ex-
perimental ha constatado la modifica-
cién que la oscuridad produce en nues-
tra conciencia del tiempo. El sujeto en-
vuelto en la oscuridad siente que el
tiempo transcurre lentamente. Las ho-
ra', los minutos que fija el reloj, se
hacen largos, interminables. Al mismo
tiempo, el poder imaginativo del indi-
viduo se acrecienta e impone.

Este condicionamiento psicoldgico, se
0’canza en el espectaculo cinematogra-
fico a través de una serie de etapas
preparatorias: llego al cinc, me siento
lo més coémodamente que puedo las
luces se apagan, lo mismo los "uidos
y conversaciones que van dismr-uyen-

(3) Este aspecto ha sido sefialado con
particular acierto por Claude - Edmon-
de Magny, en “Bianco e Nero” (Afio X,
No. 2).

do: cuando la proyeccion comienza, .a
.spectativa aumenta a través de la lar-
ga serie de titulos y nombres, la oscu-
ridad pesa cada vez mas sobre m',
cuando finalmene, me sumerjo en el
desarrollo del film, soy todo ojos y oi-
dos Unicamente para lo que él
me ofrece. El menor ruido ajeno al
film, perturba mi atencion y me irrita;
la misma molestia me ocasionaria todo
otro punto luminoso que no provenga
de la pantalla.

Abocado por entero a lo que la pan-
talla refleja, el espectador de cine se
siente fascinado por las imagenes que
se suceden. Sobre este irresistible po-
der de fascinacion de la pantalla, recae
uno de los caracteres esenciales del ci-
ne. A titulo de experiencia de psico-
logos, se ha tentado rehuir la atencién
de la pantalla mientras sucede el film
y se ha comprobado que tal cosa, si no
imposible, es harto dificil. Tratese de
desviar la atencion de la zona de imé-
genes y al tiempo se experimentara una
inquietud, un irritante desasosiego que
solo encuentra reposo en la libre con-
templacion del film.

En efecto, -el sujeto sufre una forma

Robert Wiene— "RASKOLNIKOV"
1923.

de hipnosis de la cual no son poco im-
portantes, a mas de las condicione® ya
sefialadas, las siguientes:

El film adapta su ritmo de desenvol-
vimiento a la corriente psiquica J- ca-
da espectador, o dicho en otros térmi-
nos, esta Gltima se ve canalizada y
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acompasada por el tiempo de sucetién
de las imagenes; como decia, el espa-
cio y el tiempo cinematografico se sus-
tituyen a la dimensi6n natural de nues-
tros sentidos.

Por otra parte, no debemos olvidar
que el movimiento de las imagents es
fruto de una ilusion de la que somos
origen. Mientras que en la pantalla te
proyectan sucesivas imagenes separa-
das y estaticas en si miomas, cada es-
pectador compone, por un proceso ab-
solutamente mecanico e inconciente, lo

de una notoria ilusion dptica (4).

Esta ultima circunstancia, provoca
una positiva e irremediable ligazon y
sometimiento del sujeto al fluir de las
iméagenes, que lo mantien: como “pe-
gado” a la pantalla, atado a ja ma-
teria prima que ésta le ofrece y que
exigi de él, sea reelaborada o “tra-
tada” en cada caso.

Repito que si bien esta labor es in-
conciente, no por ello deja de pro-
ducirse una actividad que conduce a
la sujeccion del espectador a la ima-

Maya Deren.— "MESHES OF THE AFTERNOON" (Mallas de la tarde) 1947.

que determina el film: una sucesion d?
imagenes en movimiento. EXxiste, pues.
_rm activa colaboracion d-:l espectador.

bien no conciente o dirigida, por la
cual éste crea a cada instante la ima-
g r. er. movimiento, que sélo existe por
el y para él. Digo inconciente, por
cuanto se produce una manifiesta y es-
por.tdn.a creencia en la realidad del
zr.-;--imiento de la imagen, fuera de to-
c- andlisis critico basado en el conoci-
miento que se tenga de la existencia

4 A se respecto, cabe sefialar que
er. ios Ultimos afios se ha variado pro-
fundamente en cuanto a la explicacion
0-- por qué se produce la ilusi6n de
movimiento tn el cine. La clasica razén
gue se centraba eh el fenébmeno de la
persistencia d: las imagenes-en la re-
tina. y que adn se mantiene difundida
entre la mayoria del publico, se vio
¢='m.ntida por estudios experimentales
posteriores. Ya en 1931. un articulo de
Charles Nordman, publicado en “La
Piensa” de Bs. Aires, informaba en
nuestro medio que la causa del fe-
némeno parecia radicar en la tenden-
cia imperiosa de la conciencia a crear
siempre una continuidad representa!

gen de luz.

Mucho se habla de la actitud pasiva
gue supone la percepcién cinemato-
grafica. Lo dicho no viene a desmen-
tirlo, pues la pasividad se refiere a la

Comprension, al conocimiento del
contenido de la imagen, por oposicion

a otras formas de conocimiento inte-
lectivo, como en el caso de la lectura,
por ejemplo. Pero de esto me he de
ocupar mas adelante.

ihora bi:n, el cinc es lenguaje de

tiva entre sensaciones distintas y se-
paradas. Las imagenes se unirian en
movimi rto. del mismo modo que.
cuando se dan dos pinchazos en la
piel, muy préximos uno del otro, el
sujeto de la experiencia los registra
como uno sb6lo. Segin Wertheimer, el
movimiento deb-t ser considerado
“una forma perceptiva” espontanea
que corresponderia a ufia especié de
corto circuito entre las zonas del sis-
tema nervioso, expuestas a la excita-
cion (Citado -por E. Fulchignoni). La
peiflsijincia de las impresiones reti-
nianas, serviria isimpkment'e para
evitar la oscilacion dé la imagen ci-
nematogréafica.

imagenes. EIl sustractum, la materia
primera de que estd hecha su expre-
sion, es la jmagin. El hecho de que a
e:ta imagen se le haya agregado la pa-
labra o la musica, no hace que su
esencia cambie en lo fundamental. Su-
primase la imagen y no habra més ci-
fno no asi si se hacen desaparecer los
otros elementos de su actual modali-
dad: tonido, palabra, etc..

Por imagen, y para atenernos a una
clésica distincion, podemos entender la
objetiva, la imagen objeto en la rela-
cion de conocimiento y la subjetiva,
que s- da como puro contenido de con-
ciencia, ya provenga de la llamada
imaginacion  reproductora, —memoria
de las imagenes que fueron percibidas
— 0 d: la imaginacion creadora, con
la que se designa la facultad de in-
vencion.

E'n esta distincion de las imagenes,
gue ce maneja con un fin puramente
practico y para el andlisis psicoldgico,
no entran en consideracién, desde lue-
go, los problemas metafisicos rilativos
a la existencia real de los objetos,
creencia en el mundo exterior, etc.. Ella
resulta apropiada. en cambio, para
apuntar una caracteristica que le esta
reservada a la imagen cinematografi-
ca. Y es la de que ésta, tiene la vir-
tud de ser a vec:s la imagen objetiva,
cuya existencia se nos manifiesta a tra-
vés de nuectra percepcion visual vy.
otras, su existencia se torna puramen-
te subjetiva, como forma que vive co-
mo tal, Unicamente en nuestra con-
ciencia. Pues la imagen cintmatogra-
fica y entendemos imagen en movi-
miento, ;donde se encuentra?, es decir,
¢donde se produce? La imagen en mo-
vimiento que distingue al cine no esta
ni en la pelicula, ni en la pantalla que
refleja la proyeccion: nace en nosotros,
esta en nosotros y sin embargo, la con-
sideramos como forma percibida del
exterior. Esta es pues, una condicion
absolutamente inédita del cine.

Apartandonos un poco, y enfocando
otro aspecto del problema, digamos que
la aprehinsién de la imagen, el cono-
cimiento que de ella tenemos, es in-
tuitivo, o sea, directo. Ella escapa a toda
discriminacion por midié de la razén.
No se puede hablar de racionalidad de
una imagen. Las imagenes son siempre
sentidas si no comprendidas. Apuntan-
do al dominio de los instintos y de los
estados afectivos, la imagen escapa al
analisis de la inteligencia, que muy po-
cos logran aplicarle.  Estrechamente
vinculadas con lo que digo, estan esta;
palabras del Dr. Agostino Gemelli pro-
fesor- de Psicologia .en Milan: ‘En varias
ocasiones he entrado en la sala cinema-
tografica con el proposito deliberado de
resistirme a la fascinacion ejercida pol-
la proyeccion; de conservar despierto
y agudo el control sobre si mismo, de
ejercer la facultad de critica: en una
palabra, de mantener frente al filmy
por entero, mi personalidid. Esta ex-
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periencia la ha repetido con provee,
clones de interés, género y contenido
diferentes...". "Invariablemente he
comprobado, que el poder de resisten-
cia se va gradualmente debilitando has-
ta que, en un cierto momento, me hace
abandonar por completo el proposito
que me habia impuesto y me sumerjo
enteramente y sin saberlo, en el dra-
ma. ..”.

Es en este sentido, que el lenguaje
por la imagen dista mucho de poder s:r
asimilado al del signo. En efecto, éste
se sustituye al objeto que designa. Es
una abstraccion que debido a una con-
vencidn, esta "en lugar de", y exige que,
para ser significante encuentre en :1
destinatario el proceso de representa-
cién intelectual correspondiente.

La imagin, por el contrario, no esta
en lugar de algo sino que ella misma
es la fuente de un conocimiento inme.
diato. EIl signo reimplaza al objeto, la
imagen es el objeto mismo.

Piénsese pues, en la marcada dife-
rencia que existe entre la palabra ha-
blada o escrita, sucesion de signos que
exigen ser comprendidos por la inte-
ligencia, y el lenguaje por imagenes del
cine, que rehuyu toda inteleccion y que
sé abre al conocimiento intuitivo. Dor
eso, no puedo compartir la opinion de
J. Guicharnaud que afirma: "el cine
es sin duda el Unico arte en donde la
equival’.ncia entre el signo y el objeto
significante es casi absoluta” '5>.

Del doble punto de vista de su valor
y. de su conocimiento, la imagen pre-
senta caracteres bien diverso: de los
del signo, que repudian su asimilacion.

Lo que ocurre es que hay una ten-
dencia arraigada en la produccién ci-

Charles S. Chaplin.—"THE CIRCUS"
(El Circo) 1928.

(5) “L'Univers magique el I'im.age ci-

nématographiquc™. (Revue Internatio-
nale de Filmologie”, N? 1).
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nematograflca a emplear la imag.n co-
mo sustituto de la palabra, es decir, en
funcion del papel de sustituto da la
palabra que se le quiere atribuir. De
ahi que muchas vtces el realizador ce
vale de la imagen para, erroneamente,
"escribir" con ella su pelicula. Digo es-
cribir, r.o para referirme, por exten-
sion del vocablo, al proceso creativo d.’|
realizador que hace cine atendiendo a
ios imperativos especificos que surgen
del empleo de la imagen, sino, para re-
ferirme a aquellos que construyen
filme, pensando ante todo en las nor-
mas de uso en literatura y que no
deben sostener al cine.

Si esa asimilacion al signo no es to-
lerable, en cambio, la imagen ofrece
caracteres propios que la presentan con
un valor de simbolo. Para distinguir al
simbolo, digamos que ¢él t% da por
atraccién de emociones similares, cada
una vinculada a su imagen. Como tal.
el signo apunta a las zonas de la afec-
tividad. Es un fendmeno tipicamente
inconciente, de naturaleza no racional,
Prueba de ello es que se manifiesta
:n el nifio, en el hombre primitivo, en
los e'tados del suefio En el ultimo ca-
so, se vuelve elemento fundamental
para el estudio psicoanalitico.

Ahora bien, todo individuo no des-
taca de la realidad percibida mas que
aquellos datos que ofrecen para si. el
mayor interés. En esta continua elec-
cion que efectda la conciencia, cada
uno re:ponde a la personal ecuacién de
sus actuales pr:ocupaciones, del mun-
do de sus sentimientos y de sus mas
reconditos instintos. La atencién se ve
a’i dirigida por tedo un complejo da
motivaciones que escapa al contralor
ds la zona conciente del espiritu. Todos
sabemos qu: la descripcion que de al-
gun lugar realice un médico, por ejem-
plo, va a diferir sensiblemente d: la

hecha por un pintor, un albafiil o un
agricultor. Y. dejando de lado las de-
terminan!.s de una profesion, juegan
un papel importantisimo en esta elec-
cion, los psiquismos inferiores que de-
terminan nu.stra actividad conciente,
con tanta mayor intensidad cuanto
nuestra facultad de sintesis mental,
que tiende a barrer de la conci.ncia
a las imagenes paréasitas, se relaja. En
la proyeccion cinematogréfica, esta fa-
cultad sufre un paulatino entumeci-
miento a cau.a de la oscuridad de la
sala que, como indicaramos, rompe con
nuestra nocién natural del espacio y el
tiempo. Desgraciadamente, este feno-
meno no ha sido debidamente determi-
nado 'n cuanto a su alcance, por la
psicologia experimental.

Pues bien, esta condicion del pensa-
miento, por la que é’t; siempre esta
escogiendo, también se presenta frente
a- la imagen filmica. No interesa que,
respondiendo a las normas de expre-
sion que configuran su sintaxis, se di-
rija en gran parte <n el film la aten-
cion del espectador hacia algunos de-
talles,” subrayandolos o magnificando-
los por el primer plano o el contraste

"Jean Epstein.—"LA CHUTE DE LA
MAISON USHER" (La caida de la
Casa Usher) 1928.

acentuado de luoss y sombras: el es-
pectador siempre hara, sin siquiera re-
gistrarlo concientemcnt3, una segunda
eleccion con aquellos datos para los
que encuentre correspondencias, con-
forme a sus estados afectivos no con-
ciéhtes.

Partiendo de estas nociones, y de la
importancia que el simbolo tiene para
-na psicologia del espectador de cine,
s: han realizado por los continuadores
de las ideas de Freud y de Jung, inter-
pretaciones simbodlicas de los films. Asi
Parker Tylhr, en un articulo aparecido
en la revista londinense "Sight and
Sound" afirma que el cowboy y su ca-
ballo constituyen un: paradigma del
mito pagano del centauro... Afir-
macion muy discutible, por supuesto,
pero que habla de la importancia que
el simbolo tiene, para un estudio del
valor psicoldgico de la imagen cine-
matografica.

Varias conclusiones es posible ex-

traer frente al papel que desempefia
.1’ mito en el lenguaje del cine, pero
éste no es el momento apropiado para
analizarlas. Como guia primera, me re-
mito al difundido articulo de André
Malraux: “E'sbozo de una Psicologia
del Cinematografo (traduccion espafio-
la en “SUR", No. 137).

Es de gran interés destacar en esta
asociacion o agrupamiento de estados
afectivos, el papel que desempenfia el lla-
mado fenémeno de la transir: ncia de un
sentimiento o sea, la extension que de
un s'.ntimiento emanado de un objeto,
se hace a los accesorios del mismo. Asi,
“El amante transfieré el sintimiehto
asociado, primero a la persona ama®
da, a sus vestidos, sus muebles, su ca-
sa. En las monarquias absolutas, él
culto a la p:rsona del rey se transfiere



al trono a los emblemas de su poder,
a todo lo que de cerca o de lejos de-
pende de él”. (6)' Del mismo modo, la
imagen del film provoca en su calidad
de simbolo, el agrupamientp de senti-
mientos diversos, reconditos, dispersos,
respondiendo a resortes espontaneos
de los que no participa la zona intelec-
tiva conciente, a la vez que da lugar
a esa trasferencia por la que el senti-
miento o la emocion se separan del
objeto que las provoco para referirse
a imagenes accesorias.

La imagen filmica por lo tanto va
a excitar § nutrir las zonas oscuras
de la conciencia sin que un contralor
inteligente lo pueda impedir.

Nos encontramos frente a un lengua-
je no racional por esencia. Un lengua-
Jje que basado en el influjo hipnotico
0 sugestivo de la imagen sobre el cam-
po de la pura afectividad, se sitla en
posicion” nada favorable para el desa-
rrollo de un pensamiento racional.

Por lo dicho, no vaya a pensarse que
el cine no se preste a servir de vehicu-
lo a una idea y menos que no permi-
ta en absoluto una interpretacion con-
ciente de su mensaje. No olvidemos
que se empezO a hacer cine antes de
ponerse a estudiar qué tipo de lengua-
je se creaba. EIl cine se adn un arte
joven cuyas normas de expresion evo-
lucionan dia a dia. Siempre ha exis-
tido la tendencia a emplear la imagen
como signo y no podemos ignorar que
en su lenguaje se empican, con fre-
cuencia, convenciones reconocidas que
conlduoen a la imagen - signo.

La gran mayoria de la produccion
cinematogréfica ha realizado los films,
“escribiendo™ con las imagenes. Por
eso, nada mas ajeno a la realidad de
los hechos, que pretender caracterizar
la contemplacién cinematografica por
una especie de ensuefio hipnético al
salir del cual el espectador no tuviera
conciencia del proceso sufrido.

El cine permite la actitud conciente,
la exige en el corriente de la produc-
cién diaria. Indudablemente, cada es-
pectador sabe lo que ha visto. Puede
narrar el argumento del film, sefialar
algan detalle que Illamo6 la atencion,
etc..

Lo que sefialo aqui es que, por de-
bajo de este conocimiento conciente,
ia imagen provoca toda una serie de
motivaciones que anidan en la zona de
lo inconciente y que, como tales, esca-
pan al analisis critico de cada uno. La
imagen desborda el conocimiento inte-
lectivo conciente y encuentra sus mas
ricas resonancias en el terreno de la
afectividad. Es en él pues donde ha de
encontrarse el verdadero valor de la
imagen cinematografica.

Caso bien diferente al de la litera-

Th. Ribot. “La logica de los sen-
timientos”. (Ed. D. Jorro, pag. 14).
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tura y el teatro, por ejemplo, donde
la palabra, por su condicién de signo,
habla a la inteligencia, se dirige a ella
propendiendo en primer término a la
estructuracion racional. Esto, desde
luego, no sucede cuando la palabra se
hace poesia y lleva una finalidad que
va mas alld de la simple comprension
racional de sus términos.

Por eso, ha dicho Jean Debrix: “La
sucesion de las imagenes, no debera
nunca seguir las leyes de la logica o
de la construccion racional. Inatil ex-
plicar las cosas en el cine, para que el
espectador comprenda, es suficiente
que sienta”.

De vuelta al tema propuesto, hemos
visto como el mundo de la imagen cine-
matografica ofrece dos caracteres ni-
tidos: En primer lugar, su comunica-
cion, su conocimiento, es de naturaleza
intuitivo, directo, no racional; la imagen
solo pide ser percibida y por ende,
sentida. En segundo término, su valor
psicolégico arraiga en la zona no con-
ciente de los estados afectivos, agru-
pandolos y dandoles forma a manera
de simbolo y no de signo.

¢Qué conclusiones podemos despren-
der a partir de esta caracterizacion de
la imagen cinematografica?

Desde luego que se ofrecen muchas
y muy variadas proyecciones. Aqui me
referiré a dos que me interesan en
particular.

En el hecho de que el lenguaje por
la imagen se ofrezca a un conocimien-
to intuitivo, puede encontrarse muy
posiblemente la razén por la cual la
generacion actual ha reconocido al ci-
ne como el medio de expresion mas de
acuerdo con su mentalidad y con sus
inclinaciones.

Como lenguaje por esencia no ra-
cional, el cine responde perfectamente
a la situacion espiritual de esta pri-
mera mitad del siglo. Y si de él hacen
las jovenes generaciones la actividad
artistica mas fascinante y que mejor
comprenden, no parece muy aventura-
do afirmar que ello se debe en mucho,
a ese desdén por la especulacion ra-
cional y por los espiritus aferrados a la
razén, en que se vive hoy dia. Senti-
miento natural, no deliberado, que
arranca de las corrientes filoedficas de
la intuicion de tan variado influjo en
nuestra época.

En cuanto a la accién de la imagen
sobre las zonas de la afectividad, ac-
cion incontrolada que agita nuestro
mundo inconciente, en ella puede ra-
dicar en buena parte el por qué esa
enorme masa de espectadores, se vuel-
ca diariamente y por millones, en las
salas de cine; avida de entregarse a la
visién cinematografica. Con el cine se
ha producido por primera vez en la his-
toria, el extrafio caso de toda la hu-
manidad dedicada a un mismo juego.
La necesidad de ver cine, alcanza a to-
dos y, como decia Henri Wallon ya el
publico no va al cinematdgrafo por que
tal pelicula es buena o excelente, sino

que se ha llegado, a la .etapa en que
se va al cine por el cine mismo. (A qué
atribuir este “hambre” de ver cine?
Comprendo que las causas son diver-
sas y que ejerce un gran peso, la for-
macién de un poderoso hébito. Pero
aqui, me parece, desempefia un papel
primerisimo, toda la vida inconciente
del espiritu que aguarda y reclama,
periddicamente, se le suministre su mas
rico y accesible alimento: el mundo de
la imagen cinematogréfica.

De este modo, una generacion des-
confiada de las construcciones hermé-
ticamente racionales se refugia en bus-
ca de la frescura de los sentimientos
que provoca, en el cine. Avida de esa
inagotable fuente de emocidn poética
gue es la imagen cinematografica.

VIDA DE LOS CINES
CLUBES

En el mes de mayo, Cine Universi-
tario del Uruguay —instituciéon amiga
que viene a sumar esfuerzos a los ya
realizados por CINE CLUB en beneficio
de los adeptos del buen cine— inaugu-
ro su Primer Ciclo de exhibiciones con
“Maillol” (Jean Lods, 1943), “Epaves”
J. y Costeau, 1946?, “Van Gogh” (A.

esnais, 1948), y “El Acorazado Potem-
kin” S. M. Eisenstein, 1925). Entre los
interesantes films que anuncia para es-
te afio, se destacan, las cuatro realiza-
ciones de Jean Vigo: “A propos de Ni-
ce”, “Taris”, “Zero de Conduite” vy
“L’Atalante”; *“Spionen” (Fritz Lang,

1928), “La montana sagrada” (A. Franc
1925), “La luz azul” (L. Riefenstahl,
1932), “Chantage” (A. Hitchcock, 1929),

“El ultimo mandamiento” (Von Stern-
berg, 1929) y varios films de aficiona-
dos, entre los que figura el “Macbeth”,
de David Bradley.

Hemos recibido una amable carta
del Circulo de Estudios Cinematografi-
cos de Rio de Janeiro, en la que se nos
informa sobre la intensa labor que des-
arrolla esta institucion, fundada por
veinte criticos cinematograficos de Rio.
Destacamos especialmente, la edicién
de la revista “Filme”, de cuyo conteni-
do informaremos en su oportunidad. En
breve, iniciaremos con esta prestigiosa
entidad un fecundo intercambio de films
y de publicaciones.

El Cine Club Amateur de Chile, ha
abierto un Concurso Nacional para pe-
liculas de aficionados de pase sub-stan-
dard, habiéndose fijado la_fecha de
clausura para la presentacion de los
trabajos el 29 de setiembre del corriente
afio. El PREMIO NACIONAL al mejor
film presentado, consistird en un objeto
de arte en el que se inscribira el nom-
bre de la pelicula agraciada y el de su
autor.

_ En el mes de julio, regresa de su
gira por Europa, nuestro compafiero
Edo. J. de Arteaga, el cual ha estado en
contacto con los principales centros ci-
nematograficos y Cine Clubes de ese
continente.



Tribuna del Cine Club

Sefiores Directores de CINE CLUB
Estimados amigos:

He leido en “Marcha” una curiosa
y absurda tesis acerca de la funcién de
la critica cinematografica y de la mi-
sién de los Cine Clubs. Esta discrepan-
cia fundamental sefala un olvido de-
plorable de la categoria especifica del
cinc como arte y de la critica cinema-
tografica como entidad constructiva,
creadora de valores en su plano. Es
decir algo mas que el ser simplemente
orientadora.

Entendia que quienes la ejercitan, sea
desde el angulo de pura objetividad e
intrascendencia del periédico comudn o
desde la publicacion especializada, mas
rigurosa y exigente, perseguian idénti-
co objetivo. De la posiciobn adoptada
por los cronistas de ‘“Marcha’ surge
la comprobacién de un nuevo y origi-
nal punto de vista que viene a dismi-
Nnuir la categoria del cine como arte y
de la critica como preocupacion estéti-
ca. Es decir: desconoce la importancia

)Ide la teoria —o critica tedrica— del
Jarte cinematografico.

Los sefores Hugo R. Alfaro y H. Al-
sina Thevenet, amigos personales, no
estan de acuerdo con mi punto de vis-
ta. y se han negado a acoger mi defen-
sa. Una exégesis honda de los proble-
«ms del Cine, toda preocupacion desin-
teresaia por los valores de la forma,
les parece tarea banal. Pero ocurre que
CINE es, fundamentalmente, imagen.
Imagen en movimiento. Es decir que
el cine es un arte, y como tal arte de-
be exigirsele en todo momento ESTAR
DENTRO DE UNA DETERMINADA
CATEGORIA ESTETICA.

Como he sido aludido por “Marcha”
Y esta curiosa posiciobn que surge de
la polémica puede desorientar al que
no va al cine a pasar un rato sino co-
mo se va a una exposicion de arte 0
a un concierto, para enriquecer SU €S-
pil’ltu Y su experiencia, aprovecharé
la ocasién para desarrollar el tema de
las relaciones de la critica de cine y la
auijotesca labor de los Cine-Clubs.

mA <

Sugeri a los cronistas de “Marcha”
que hicieran una encuesta sobre: ““;Qué
es cine?””. El tema no les ha seducido.

Precisamente el esfuerzo de todo Ci-
ne Club es imponer el buen cine. EI
publico de Cine Club estda mejor infor-
mado acerca de lo que el cine es y de
su historia, que €Se pl]bllCO al que pre-
tenden orientar algunos periédicos. Alli
confunden el objetivo de TODO Cine
Club, que si lo es de especializaciéon
no excluye de ningdin modo al publico
comun. Y asimismo califican de estetas
a quienes intentamos descubrir —y re-
velar— las cualidades mas altas y yu-
ras del arte cinematografico. Estas cua-
lidades no pueden referirse exclusiva-
mente a la forma, pero tampoco pue-
den prescindir de ella en atencion al
contenido.

Hay una palabra que senala la di-

Queda abierta a partir de este nu-
mero y con el caracter de seccion per-
manente, esta tribuna que Cine Club
ofrece cono vehiculo de opinion de
todos aquellos que hagan llegar sus
colaboraciones, quedando la pagina a
disposicion de los que, en discrepan-
cia, _envien su réP_Iica.

Cine Club no tiene por que com-
partir las afirmaciones aqui vertidas.

Esta tribuna pertenece a los lecto-
res y ellos han de ser los encarga-
dos “en todo caso de rectificar el
tiro de su pensamiento.

Nos parece que si bien la idea no
es original (Cine Club, drgano de la
F. F. de C. C, hace tiempo la ha
puesto en practica) es sin lugar a
dudas, bien necesaria para confrontar
ideas y despertar opiniones.

ferencia de posiciéon de cualquier Cine
Club y de cualquier otro periédico. Y
esta palabra es: calidad. No cabe en
un programa de Cine Club lo que de
ella carezca.

Hay en cine dos especies de calidad:
la del contenido y la de Ila forma.
Nunca se dan separadas. El genio ci-
nematografico tiene la peculiaridad de
los musicos, pintores, arquitectos y poe-
tas geniales: trae consigo su propia for-
ma e individualidad, a lo cual llama-
mos estilo. Y todo estilo es virtuosismo.
Ocurre precisamente que soélo por el
“virtuosismo de la camara y el mon-
taje” se consigue buen cine. De nada
valdria un gran argumento si no Ilo
expresara la camara con su particular
lenguaje visual, pero tampoco tendria
significacibn una estructura plastica-
mente impecable con argumento ende-
ble, no original.

Los “primores de Ila escenografia™”
no son fundamentales. De acuerdo. Pe-
ro si no hay lenguaje estético no hay
cine, como no hay pintura, ni poema,
Nni sonata si no ha habido preocupacién
estética y lenguaje expresivo apropia-
do a tal preocupacion.

Para mi, por ejemplo, cine significa
imagen pura. Sin el lenguaje de la ima-
gen —que es algo mas que simple foto-
grafia— no se puede hablar de cine. Se
equivocan los cronistas de “Marcha”
cuando esgrimiendo la palabra arte
pretenden refutar a ““Cine-Club”™ por-
que sus dirigentes —entre quienes no
figuro —afirman que el cine es emi-
nentemente un arte plastico. El cine
PUEDE alcanzar la categoria de arte si
se atiende a lo plastico. Y no enume-
raré ejemplos para que no me califi-
quen de memorista. De lo contrario se-
ra solamente relato en fotografias. Si
pueden apreciar la diferencia, los cro-
nistas de “Marcha” comprenderan en-
tonces qué es cine.

Les concedo que sea mas cine el que
hace rendir mas intensamente el espi-

ritu y la anécdota de su tema. Con lo
cual me dan la razén, puesto que son
las peliculas de indiscutible categoria
estética las que hacen rendir al maxi-
mo de toda posibilidad expresiva su es-
piritu y su anécdota.

Entre las curiosas comprobaciones de
la nueva posicion de ‘“Marcha’” incluyo
la excesiva sutileza de separar la plas-
tica de la estética, Y la de JqUE no es
deber de la critica ocuparse de films
viejos —aunque se trate de un estreno
de la importancia de ““La sangre de un
poeta’”, de Jean Cocteau. Es, por el
contrario, deber de la critica conscien-
te mantener informados a sus lectores
acerca de lo que se dé en cine, aunque
sea para las minorias de un Cine Club
Yy nos venga tardiamente.

*

LOS cronistas de “Marcha” afirman
que hay que hablar del FONDO de un

film. YO les pregunto: :Quieren culti-
var exclusivamente una ETICA cine-
matografica? Personalmente opino que
uc es hacer critica cinematografica la
simple explicaciéon del argumento de un
film. EIl espectador debe ser orientado
hacia otros rigores y educarlo para que
puede captar lo que en un film haya de
espiritu mas alto. Por esta razén, por
eiemplo, yo dediqué seis paginas de
“Cine-Club” a destacar los valores pu-
ros del cine, que llamo hecho poético,
porque se refieren a la alianza imagen -
lenguaje, o como alli explico, los fené6-
menos de espacio - tiempo.

Los cronistas de “Marcha” hubieran
preferido “‘el analisis de las obras mas
discutidas, que es —dicen— donde la
critica puede hacer una labor atil”.

Debieran explicar QUE CLASE de
analisis es mas util (no expresan qué
forma de analisis propugnan) que re-
velar los fundamentos de la categoria
artistica de una pelicula o del cine to-
tal. Si lo que pretenden es el andlisis
del argumento, contesto: analizaria y
explicaria un argumento cuando fue-
ra necesario, por razones histéricas, de
parangén o confrontacion, dando lo que
llamaria la linea meldédica del tema, por
ejemplo “lvan el Terrible™ (las dos
versiones) o por razones de configu-
racion o desfiguracion literaria, como
en “Hamlet”. Y afado: se puede expli-
car la secuencia argumental de “EI
hombre de Aran’ que carece de argu-
mento como lo entienden en “Marcha”.
Y estd ademas realizada a base de
imagenes bellisimas, pero no se puede
describir con palabras la batalla de
“Alejandro Nevsky”, una de las mas
hermosas expresiones que el cine ha
dado, ni se puede describir las forma-
ciones y deformaciones geométricas de
“Ritmos de luz" o de "Lluvia”, ni se
puede describir el argumento de “La
sangre de un poeta”. Aqui el critico ve
paralizadas sus facultades de expre-
siéon y debe cefirse a las formulas €S-
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trictas del critico de arte, que nunca
dice qué sucede en un cuadro de un
pintor, sino coémo es, de que materias
se compone. Lo descompone como el
verdadero critico de cine descompone
un film, RECREANDOLO para el
lector.

Admito que el ARTE cinematografi-
co no puede estar presente en todos los
numeros de un periédico, pero sostengo
que el cine es insustituible, con lo cual
quiero decir que todo lo que pueda
lograrse por otro medio expresivo —la
novela, el cuento— no es cine. Asi
diré que la PATETICA SOLEDAD de
los niflos de “Lustrabotas" puede des-
cribirse tmibién admirablemente en
una novela. 'Sera igualmente conmove-
dor. Afirmo, en cambio, que las image-
nes de “La sangre de un poeta"” o de
“Alejandro Nevsky” no las puede lo-
grar ningdn relato escrito. Esto es cine.
Lo que dié el milagro de “El hombre
de Aran’” y cien documentales mas, lo
que permitié el hallazgo de “Ritmos de
luz”. fLa imagen es irremplazable. El
cine es la imagen.

Nunca me repondré de la sorpresa
que me ha producido enterarme de la
fobia de los cronistas de ‘Marcha” con-
tra Georges' Méliés. El es el primer cla-
sico del cine y su fantasia es insupera-
ble. Tampoco admiten ellos que la mi-
sién de l0S cine - clubs se reduzca a la
REVISION histérica del arte cinema-
tografico. Es lo uUnico, precisamente y
contrariamente a lo que Alfaro y Al-
sina creen, que justifica su existencia.
Si dependiésemos de la industria del
cine comercial, seria nulo nuestro co-
nocimiento cinegrafico, ignorariamos
las obras maestras que nos han llenado
gracias a CINE CLUB, a CINE ARTE y
a la importante cineteca particular de
Fernando Pereda. Porque de nada va-
len las histerias y las estéticas del ci-
ne sin los ejemplos vivos.

La funcién de todo Cine Club es po-
ner esos ejemplos, logrados con esfuer-
zo enorme, a disposicion de todo el
publico.

Diré para terminar que no me sor-
prende la divergencia de criterio que
sustentan los cronistas de “Marcha”.
Ocurre también en la critica literaria.
La hay de gacetilla y la hay severisima.
No es lo mismo crénica bibliografica
que exégesis literaria. Empezando por
la excogitacidn rigurosa de libros, a
cargo de especialistas, generalmente no
profesionales. La critica cinematografi-
ca suele tener la superficialidad de la
créonica bibliografica. Sirve para ahu-
yentar a los lectores de los libros lo
mismo que a los espectadores de los
cines los ahuyenta el equivoco, la su-
perficialidad e insuficiencia de
cetilla.

Reconoci siempre en Alsina y Alfaro
a dos expertos y habiles criticos. Espe-
cialmente al primero que en sus cola-
boraciones de “Sur” se inclinaba al cui-
dado de lo plastico cinematografico, a
los primores de la forma. No compren-
do su novisima actitud, que implica un
cambio de criterio artistico en el cri-
tico riguroso que siempre hubo en él.

la ga-
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Libros

THE HISTORY OF THE BRI-
TISH FILM (1896 - 1906) por Ra-
chael Low y Roger Manvell. Geor-
ge Alien & Unwin Lid. Londres,
1948. 136 pag. y 83 fotografias
fuera de texto.

Este es el primer tomo de una serie
dedicada al estudio de la historia del
cine britanico, de la cual ya se han pu-
blicado! dos volimenes —el segundo ya
fué comentado, en el nimero anterior
de esta revista— y un tercero, abarcan-
do los afios 1914 - 1928, se halla en pre-
paracion auspiciado, como los prece-
dentes, por el 'British Film Instituto’
y la_colaboracion de un Comité de In-
vest!PaC|ones bajo la Presidencia de
Cecil Hepworth,” pionero del cine in-
glés, George Pearson, Lind-
gren y Roger Manvell. o
~La ‘primera parte del libro, si bien
tiene su importancia, ofrece un interés
cinematografico limitado, puesto que
enfoca los primeros pasos del cine des-
de su punto de vista comercial, y aporta
una nomina de los principales produc-
tores y “estudios” de la época.

_El sequndq capitulo, en cambio, se re-
fiere,a los films, y contribuye con una
informacién seria 'y completa, al cono-
cimiento de la labor de los “vanguar-
distas” britanicos, en especial, Cecil
Hepworth, R. W. Padl, James William-
son, Charles Urban y G. A. Smith. Es-
ta informacién —completada a la ma-
nera de Sadoul, con transcripciones de
los catalogos de los productores de la
época— permite extraer conclusiones
de interés en cuanto, a los primeros in-
tentos de dominio del cine como medio
de expresion. Podra descubrirse asi,
una de las primeras “falsas documenta-
les” en el “Ataque a una misién Chi-
na” de Williamson, la utilizacién del
primer plano por el mismo realizador
en_ “The big swallow” (1901 -2), y la
evidencia de algunos films de unalon-

itud y alcances extraordinarios para la
época, como “The life of Charles Pea-
ce” de la Sheffield Photo Company, o
de “Rescued by Rover” de Hepworth,
ejemplo; de Ios,Frogresos de la narrati-
va cinematogréfica.

Fotos desconocidas de viejos films,
algunos interesantes apéndices y la va-
liosa informacidn transcripta dé los ca-
tdlogos —conservando pintorescas fra-
ses de propaganda— hacen de este li-
bro un elemento de consulta imprescin-
dible para el estudio de los comienzos
del cine britanico.

Ernest

E. H.
Focal Cinebooks: "HOWi TO
SCRIPT"™ por Oswel Blzkec-

ton, y "HOW TO DIRECT" por
Tongy Rose. Focal Press, Londres,
1949. 152 pag. respectivamente.

Es un tanto dificil determinar el va-
lor dé los manuales en general, y el de
los consagrados ai cine, en particular.
Algunos los encontraran elementales, y
otros, quizas, complicados. La Orbita
de estos dos libros alcanza a la cine-
matografia de aficionados, dictando

normas en dos aspectos tan importan-
F_els como ei guion y la direccion de un
ilm.

Los textos son de facil lectura, y ex-
presan con claridad, todos los consejos
e informacién necesarios al amateur
exigente, con, el auxilio de diagramas y
dibujos adecuados a tales fines. Ejem-
plos practicos de guiones y diferéntes
tipos de films de aficionados, sirven de
complemento a los consejos dictados,
algunos de los cuales deberian ser re-
cordados por el aficionado con mas
frecuencia de lo que en la realidad
son. De ahi la conveniencia de su lec-
tura por parte de aquellos que traba-
jan activamente en el campo del cine
no profesional.

E. H

COLABORACIONES

. Las colaboraciones para, esta revis-
; ta deben ser enviadas al Redactor
> de CINE CLUB.

La Direccion se reserva el dere-

—

cho de su publicacion, no devolvién-

—

dose, en ningun caso, los originales .
recibidos.

POSTERGACION
DEL
SEGUNDO
CONCURSO DE

AFICIONADOS

A pedido de los pariicipantas en
nuestro SEGUNDO CONCURSO DE
CINE DE AFICIONADOS, hamos
decidido postergar la fecha de en-
trega de los films para el 30 de se-
tiembre de este afio.

Préximamente, daremos ?. conocer
el menté de los premios a otorgar
asi como la integracién del Jurado
encargado de calificar los trabajos
presentados.



Revista de Films

"LA HEREDERA
(The Heiress)

Produccion norie?.mericana Para-
mount. Direccién: William Wyler.
Adaptacién para el cine de la obra
teatral homonima (basada en la
novela de Henry James, "Washing-
ton Square") de Ruth y Augusius
Goefz, por los mismos. Fotografia:
Leo Tover. Misica: Aaron Copland.
Sonido:'Hugo Crenzbach y John Co-
pe. Intérpretes: Olivia de Havilland.
Ralph Richardson, Montgomery
Clift. Miriam Hopkins, Mona Fre-
eman, Vanessa Brovzn.

La heredera quizas sea el film de
mas estatura de Wyler: por el contenido
profundo, la ejecucion cuidadisima, cir-
cunstancias que revelan el acrecenta-
miento de viejas concepciones artisti-
cas (sensibilidad aguda, dotes de pene-
tracion en los caracteres humanos, es-
fuerzo cada vez mas conciente hacia
una unidad organica). Un andlisis de-
tenido de La heredera revela que el
film ha logrado un estilo cinematogré-
fico pulcro, clasicamente pulcro, para-
lelo a la forma literaria de Henry Ja-
mes (el mas grande estilista de la no-
velistica norteamericana moderna) cu-
ya novela Washington Square propor-
ciona (junto con su adaptacion teatral
The Heiress, debida a Ruth y Augus-
tus Goetz) el drama del film. Analizar
como se ha realizado esa transmuta-
cion rebasa las necesidades de esta
breve resefia, pero igual pueden darse
algunas ideas generales sobre el méto-
do seguido. EI film esta realizado con
una pasmosa unidad, logrando ese
equilibrio entre la_técnica y la poesia

ue los criticos sefialan como el rasgo

efinitivo de James. Esa unidad tiene
un idea rectora: el crescendo que va
desde los asoleados dias que iluminan
la primera secuencia, hasta las noches
en que el drama se define (la lluviosa
de la primera separacion, la calma

calurosa de la ultima despedida). Pri-
mero, la escenografia de Emile” Kuri,
la musica magistral de Aaron Copland
y la fotografia de Leo Tover ilustran
alegremente con decorados claros,
abiertos, con temas vibrantes (recuér-
dese la fuga que persigue a Catalina
cuando baja o sube las escaleras de su
casa) la adolescencia sin preocupacio-
nes de la protagonista, la viudez tran-
quila del Dr. Sloper. Pero, a medida
gue el drama va entrando en esas dos
vidas hasta cambiar el rumbo de una
de ellas, la casa parece devenir som-
bria, amenazante. Wyler despliega en-
tonces, simbdlicamente ,toda una teo-
ria de escaleras y pasadizos entristeci-
dos por las variaciones graves de los
mismos temas musicales que antes fue-
ran risuefios. El ambiente cambia asi
por completo, acompariando la desespe-
ranzada solteria de Catalina, su apren-
dizaje de la vida, la muerte del padre,
su definitiva soledad. Todo ello enri-
quecido con continuos detalles: la pe-

quefiez de la mano de Catalina com-
parada con el tamafio del guante de
Morris Townscnd, el auto—(?iagnéstico
del doctor sobre cuyo resultado ilustra
ese tomar el retrato de la esposa muer-
ta para llevarlo como ultima compafiia.
Los personajes del drama estan pinta-
dos de un solo trazo: la dignidad del
padre, la soseria y timidez de Catalina,
el cinismo de Morris, la alegre viudez
de la tia. No importa que la” ambigiie-
dad del pretendiente se resuelva unila-
teralmente y se lo presente como un
caza fortunas: esta calidad es legitima
en el personaje que parece repetir ca-
da una de sus frases como si ya, a so-
las, hubiera estudiado qué debe decir.
Motgomery Clift juega su papel; con la
poca conviccién (iue requeria la doblez
rie Townscnd del cual sélo vemos lo
mismo que muestra, falsamente, a Ca-
talina y a su padre. Olivia de Havilland
compone un personaje con una calidad
que estd mas alla de todo elogio. Cree-
mos notar en ella, al fin, la influen-
cia de su aprendizaje con Max Rein-
hardt: en su impostaciéon, en su mane-
ra de moverse y de pararse. Sir Ralph
Richardson da a su Dr. Sloper la dig-
nidad y empaque sefiorial necesarios,
felizmente ayudado por su pronuncia-
cion casticisima_ del inglés. En cuanto
a Miriam Hopkins hace una Lavinia
con todos los arrumacos y cursilerias
de la auténtica tia viuda con sobrinas
casaderas.

Casi nos animamos a vaticinar que
La heredera est4 Illamada a ser la me-
jor pelicula del afio, aunque esta cro-
nica dé una idea superficial y apresu-
rada de sus calidades.

Gaston Blanco Pongibove

"MANON"

Produccion francesa. Alcina. Dis-
tribucion: Artistas Asociados. Di-
reccion: Henry - Georges Clouzot.
Argumento basado en una libre
transposicion de la novela "Ma-
non Lescaut" de Prévost. Fotogra-
fia: Armand Thirard. Intérpretes:
Cécile Aubry, Michele Auclair.
Serge Reggiani, Gabrielle Dorziat,
Raimond Souplex.

Pocos films como “Manon” han sus-
citado en los Gltimos tiempos tan diver-
sas como encontradas opiniones, a_ lo
cual contribuy6é no poco la intencion
aviesa con que. la propaganda, dirigida
al parecer las mas de las veces a con-
fundir que a orientar, roded a aquél
con la atractiva aureola del escandalo.

Pero al margen de todo facil sensa-
cionalismo, al que una superficial apre-
ciacion podria atribuirle la resonancia
alcanzada por la pelicula de H. G.
Clouzot, ésta constituyd un espectacu-
lo cinematografico inusitado y sin pre-
cedentes, me atreveria a decir, en lo
realizado hasta ahora.

Si bien la obra de Clouzot se nos pre-
senta como la de un innovador en el
sentido cabal de la expresion, es necesa-
rio destacar que tal innovacion tras-

ciende los limites de una temética o de
una forma expresiva novedosa.

Queremos significar con esto que la
originalidad de “Manon” no es la que
le pueda prestar la indole del asunto
tratado, ni los términos directos, sin
pudicos eufemismos, con que se alude
al mismo.

En tal sentido la realizacién de Clou-

zot cuenta con precedentes conocidos,
sobre todo en la cinematografia ale-
mana de la época posterior al expre-
sionismo. Dos viejos films de Pabst, am-
bos del afio 1928, “Tres paginas de un
diario” y “Luld” o ‘La caja de Pando-
ra”, nombre con que se la conocid en
Montevideo cuando fuera exhibida por
Cine - Arte del Sodre, guardan sor-
prendentes similitudes, principalmente
or la naturaleza del tema, con la pe-
fcula de Clouzot. Sobre todo “Luld”, a
cuya frivola protagonista nos hace re-
cordar no poco la actual Manon. Y
aun cabria citar quizas, como ejemplo
mas reciente, la pelicula “Pacto de
Sangre” que Billy Wilder realizara_so-
bre Ta conocida novela de James Cain.

Tampoco, como dijimos anteriormen-
te, Clouzot se nos presenta estricta-
mente como un renovador formal. La
base de ese estilo directo y sobrio, pe-
se a haber- incurrido en algunos excesos
por desesperado afan expresivo, en
cuanto prefiere la técnica del documen-
tal a todo virtuosismo formal, no es co-
sa nueva en la cinematografia de estos
Gltimos afios. Tanto la Ilamada escuela
neorrealista italiana, y aun Hollywood
en ciertos films_como “El beso de la
muerte” o “La ciudad desnuda”, la em-
plearon con diverso éxito.

Lo que hay de nuevo, de distinto en
“Manon”, es esa personalisima e in-
quietante cosmovision. Tanto aquélla
como “El Cuervo” nos presentan un
mundo cadtico, absurdo, cuyas leyes
rectoras son ininteligibles para la hu-
mana comprension. “Un .mundo donde
los personajes, aparentemente libres en
la eleccién, se mueven como fantoches
llevados por un complejo de motivacio-
nes que los rebasan, y que se hallan
predeterminadas por leyes no del todo
distintas, ni menos inéxorables, que
las que presiden el mundo de la mate-
ria. Singular “deus ex machina” que
presta a la obra de Clouzot cierta es-
tructura de tragedia atica.

Y es en este mundo que Manon y
Des Grieux, en su esquema esencial
singularmente idénticos a como les die-
ra vida el abate Prévost, se debaten co-
mo dos naufragos, arrastrados por el
destino tragico, inexorable, de su amor
hasta la muerte y el aniquilamiento to-
tal en una lejana playa.

Destino tragico que desde el teatro
antiguo ha constituido la contextura
dramatica de toda tragedia, y presta a
“Manon”, pese a algunas desviaciones
de su anécdota principal, la sélida uni-
dad interna que posee.

Esta concepcion peculiarisima, en la
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que se ha creido ver por algunos notas
que la vinculan a las concepciones del
existencialismo, busca expresarse en un
estilo de un realismo mas profundo,
mas incisivo que el de aquella descrip-
cion objetiva, cientificista de la reali-
dad, de que se enorgullecia Emilio Zo-
la. Un realismo que se afana en descu-
brirnos la intima estructura de las co-
sas, hasta mostrarnoslas escuetas y se-
cas como osamentas.

Visién pavorosa, es verdad;, pero de
la cual se sale, a la postre, como de la
vieja férmula tragica aristotélica, con
el corazéon purificado por la piedad;y
el horror.

"EL AFFAIRE BLUM"

Producciéon alemana de Deuische
Film. A. G. Berlin. Director: Erich
Engel. Libreto: R. A. Stemmle. Fo-
tografia: Fried Behn Grund vy
Karl Printzner. Musica: Herbert
Trantow. Elenco: Hans Christian
Blech. Gisela Trouve, Arno Paul-
sen, Kurt Erchardt. Karin Evans,
Herbert Heubner, etc.

A poco menos de dos meses de su
estreno en Montevideo, pervive aun el
recuerdo de una soélida anécdota poli-
ciaca, habilmente expuesta, mediante el
adecuado empleo de los mas puros ele-
mentos cinematograficos.

El director Erich Engel no sélo ha
sabido sacar gran partido de las posi-
bilidades expresivas puramente visua-
les de una camara singularmente agil,
asi como de una: excelente iluminacion
con reminiscencias expresionistas; sino
ademas de una sabia utilizacién, de ma-
sica y sonido y de un sobrio empleo del
dialogo, evitando caer en el facil dis-
curso Yy la grandilocuencia, a que lo po-
dria haber llevado un film que preten-
de combatir el prejuicio antisemita.

Eduardo J. Alvarixa

"NOSOTROS DOS™

(Antoine et Antoniette).
Producciéon francesa S. N. E. Gau-
mont, Paris. Direccién: Jacques
Becker. Guién y didlogos: Jac-
ues Becker. Maurice Griffe
rangoise  Giroud. Fotografia:
Pierre Moniaxel. Mdudsica: Jean -
Jacques Griinenwald. Intérpretes:
Claire Maffei. Roger Pigaut Noel
Roquevert, Annette Poivre. Jac-
ques Meyran, Gastén Modot, Pie-
rre Trabaud. i

Crénica menuda y siempre sentida
de los momentos que vive un joven ma-
trimonio, desfilan por el film todos
los sucesos de que esta hecha la rea-
lidad en que vive la pareja: el amor,
las diversiones, los celos, las dificulta-
des econdmicas, el tedio, el trabajo ru-
tinario y agotador.

El film se pasea por los diversos ele-
mentos que parecen salir a su paso, bus-
ca repetidas veces la intimidad, desnu-
da en su psicologia a los personajes.
Todo ello con un seguro don de poesia
que brota sin dificultades de la objetiva
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descripcién de sucesos y lugares con que
el film pretende revestir su anécdota.
Pero detrds de la exposicion sencilla,
que parece no juzgar actitudes, se des-
cubre a Jacques Becker sonriente y en-
carifiado con sus jovenes héroes, empe-
flado en comunicarnos a nosotros la ra-
zon de sus sentimientos.

Es que, el arma mas eficaz que es-
grime el film consiste en la simpatia
que despiertan sus personajes, por cuan-
to sus alegrias y desalientos, son tam-
bién los nuestros.

Manejando con maestria camara y ti-
jeras, Becker compone secuencias in-
olvidables por su agilidad y su per-
fecta diccion. En ese acabado inobje-
table de cada secuencia y en esa ve-
rosimilitud siempre bafiada de poesia,
encontramos la razén de nuestro calu-
roso aplauso. Aplauso que no reniega
del episodio final de corte clairiano, co-
mo se dijera, que, si bien rompe lige-
ramente el tono y el ritmo del film,
marca un crescendo que logra barajar
la risa y el llanto, componiendo en esa
busqueda del billete de loteria extra-
viado, un ballet pleno de humor para
nosotros y, al fin y al cabo, un suceso
mas —imprevisto, pero no irremedia-
ble— en la vida de Antoine y Antoinette.

"SANGRE EN LA NIEVE"

(Baitleground)

Produccién norteamericana M. G.
IM. Productor: Dore Schary. Di-
reccion: William A. Wellman. Guién
y didlogos: Robert Pirosh. Intér-
retes: Van Johnson, John Hodiak.
icardo Montalban, George Murphy,
Jerome Couriland. Marshall Thomp-
son, Don Taylor. Bruce Cowling,
etc.

El tema de la ultima guerra fué tra-
tado con rara honestidad en esta pe-
licula de William Wellman. Reflejando-
la en la persona de cada uno de los in-
tegrantes de una anénima seccion del
ejército norteamericano que operaba en
el frente occidental, el film apunta al
conjunto de miserias y penurias que
acompafaron a estos solitarios solda-
dos.

Vale decir, la otra faz de la guerra
victoriosa, la de los tambores y las
banderas. Pues aqui todo estd admiti-
do, todo puede ser pesadamente trivial
0 descorazonante. El poderio bélico de
una nacién no tiene por qué ser una
maquinaria sin fallas; la apremiante
ayuda que uno espera, puede no llegar.
La correspondencia que un soldado re-
cibe en el frente, no es obligado que
sea la carta edificante de un familiar;
puede consistir en un olvidado peri6-
dico del pueblo natal, aburrido y sin
interés.

En la pintura de estos detalles, el
film alienta un hondo soplo de huma-
nidad, asi como a veces, brinda una
tierna mirada de comprensién frente a
alguna actitud no rigurosa de esos pro-
tagonistas de una contienda, en la que
permanecen hombres y no héroes de
folletin. o

En este terreno, la disciplina y has-
ta el decoro son valores secundarios

gue pueden verse desplazados por el de-

seo de comer un revuelto de huevos.
Y los comentarios que hace en un pe-
riodico atrasado un corresponsal de
guerra, sirven de paraddjica guia a los
soldados del frente, acerca del éxito y
finalidades de su accion.

En esta guerra triste, hecha de barro,
de hambre, suefio y frio, es donde el
film alcanza su mas auténtico interés y
valor. Pero, a veces, no logra escapar a
lo convencional, y asi, el personaje que
juega George Murphy, simbolo del buen
padre de familia que vive afiorando, su
“home”, suele caer en el modelo facil
y sensiblero, que a menudo se repite
en el cine norteamericano.

Tampoco hay que engafarse en cuan-
to a la intencion ultima del film, pues
si la guerra es injusta y miserable,
gtieda siempre en pie la idea de que
estos simples hombres de las fuerzas
norteamericanas, eran en el fondo ver-
daderos; héroes que defendian la patria
y que siempre estaran dispuestos a ju-
garse por ella. No se dice en el film
bajo qué circunstancias, aunque parece-
ria que incondicionalmente.

Pese a algun reparo como los sefia-
lados, “Sangre en la Nieve” constituy6
en lo fundamental, el camino que Ho-
llywood debié seguir en épocas pasadas,
para cumplir con altura su interminable,
y generalmente falso, programa de films
de guerra. o

Anionio J. Grompone.

“"EL SADICO™

(Hets)

Producién: S. F.» 1944. Distribui-
da por R. K. O. Direccion: Alf Sjo-
berg. Intérpretes: Mai Zetierling,
Stig Jarrel, Alf Kjellin.

Aunque tardio, el pasaje de “El Sa-
dico” por nuestras pantallas —el film
es de 1945— signific6 una nota impor-
tante en lo que va de la actual tempo-
rada, no tanto por algunas virtudes ex-
puestas, como por la oportunidad que
nos ha brindado para ponernos de nue-
VO en contacto con un cine sueco de
rica tradicion.

Quizas sea tardio también su ana-
lisis que nos lleva a comprobar el
sentido cinematografico del realiza-
dor AIf Sjorberg, su cuidado por
la. composiciéon y el manejo de lu<
ces —elementos utilizados con un claro
sentido dramatico— en la exposicion de
un tema que plantea interesantes pro-
blemas psicolégicos, pero que no atina
a resolverlos de un modo satisfactorio,
provocando un divorcio parcial entre
los elementos expresivos —por momen-
tos notables— y el contenido.

Conviene, en cambio, insistir en lo
oportuno de la presencia de “El sadico”
entre nosotros, curioso ejemplo de cine
de un pais europeo no tocado directa-
mente por la guerra, y que parece estar
al margen —a juzgar por la muestra—
del definido y sincero movimiento neo-
realista del contenido.

Eugenio Hinix



ENCUESTA SOBRE
'MANON™

Publicamos hoy el resultado de la en-
cuesta que, un su -portunidad, hiciera Cine
Club de. Uruguay soore la pelicula ae Henri
Georges Clouzot; -Mandén’-

lutervmleion en eha proiescres, estudian-
tes, pmt res, empleados, criticos, fotégrafos
ingenieros, dibujantes, etc.

Un 26 ‘A mujeres y-un 75 % hombres, os-
cilando la eaa<j entre los 16 y ios 56 afos.

Ei resultado fué el siguiente:

I — Considera a “Manon-un film inmoral?

56%0 resp.ndieron que NO, 31% que SI
Y un 13 2% contestaron en forma diversa o
Nno contestaron. Entre los humores, el 62 %
respnd.ercn NO, un 24 2 lo-' consideraron in-
moral y el 14 % no se definieron. Entre las
mujeres, el 50 % que NO, el 40 % por si. y
el u % en forma diversa.

Il — Entre los que lo consideran inmoral:

El 12 % lo atribuyeren al planteamiento
de las escenas, el 54 % al planteo dei tema,
el 19 % al desenlace del mismo y el 15 %
contesté vagamente o no contesto. De los
lumbres ,el 9 % se inclinaron por el trata-
miento de las escenas, el 64 % por el tema y
el 27 % por su desenlace. Entre las mujeres,
17 26, 66 % y 17 % respectivamente.

M1l — ¢;Cree Ud. que el tema planteado es

verosimil?

El 56 % contesto afirmativamente, el 23 %
negativamente y un 21 % de respuestas va-
nas. Hombres, un 52 % que Sl. y un 31 %
que NO. Mujeres, el 60 % afirmativamente y
20 % negativas. EIl resto en forma variada
IV — ¢Cree Ud. ver en el desarrollo del film

la influencia de algun pensamiento fi-
losofico determinado?

Un 7 % do los hombres le atribuyd una
inspiracion existenciallsta y un 17 2% consi-
deré el problema judio como idea principal
Un 13 % de las mujeres por la influencia
cxIstencialista y un 27 2% por el problema ju-
dio. El resto negé una influencia determinada.
VI — cQué interesa mas en el film, la situa-

cion personal de Desgrieux y Manén,
o la pintura del ambiente y el posible
problema social en ella comprendido?

El 55 % de les hombres optaron p:r el
ambiente y el 28 2% por la situacion de los
personajes, y un 17 % diversamente. Las mu-
jeres: un 76 % por el ambiente y un 30 %
per la situacién personal.

VIl — ¢cConsidera a “Manén”™ un film pe-
simista?

Hombres, afirmativamente, un 52 %, ne-
gativamente un 28%b6, calificandolo diversa-
mente un 20 %. Las mujeres, un 70 % por
Sl. y un 20% por NO, y en forma varia
un 10 %.

Vill — El panorama que ofrece el film,
cpuede calificarse de documento de
época O se debe a la vision particular
de Clouzot?

Hombres, un 34 % p-r lo primero, un 41 %
por lo segundo, un 10 2% por ambos, un 15 %
en forma diversa. Las mujeres, un 50 % co-
me documento, un 30 % como debido a
Clouzot. un 20 % en forma variada.

I>X — ¢La labor de Clouzot es buena, medio-

cre oi fuera de lo comuan?

Los hombres la consideraron buena un
52 2%. mediocre un 17 %6, fuera de lo comun
un 17 %, calificandola el resto diversamente.
Las mujeres un 40 2%, un 20 2% Yy un 20 %
respectivamente y el resto en forma variada.
X — ¢Cree Ud. que a “Manon”™ le falta uni-

dad en el desarrollo de la accion?

Por la afirmativa, el 45 % de los hombres
Yy el 60 % de las mujeres, negativamente el
41 % de los primeros y el 30 2% de las muje-
res. no contestando el reste.

X1 — ¢Considera Ud. que Cecile Aubrv rea-

liza una acabada labor de actriz?

De los hombres un 31 2% que Sl y un 31 %
que NO. De las mujeres un 20 % que Sl y
un 32 % que no. calificando el resto di-

versamente.

X1l — ¢Cree Ud. que Clouzot es un inova-
dor o un sensacionalista que busca el
éxito comercial?

Por lo primero, el 14 % de los hombres v
el 20 % de las mujeres. Por 1? segundo el
28 % de los hombres y el-102%6 de las muje-
res. Que no es ni lo uno ni lo otrh el 30 %
de los hombres v el 60 % de las mujeres, con-
testand” el resto en forma diferente.

X1l — ¢Cree Ud. que “Mandén™ es un film
superficial?

Por Sl. el 38 2% d* los hombres y el 40 %
de las mujeres: por NO, el 42 % de los hom-
bres v el 50 % de las mujeres, contestando
el rest: en forma diversa.

Adquiera Libros Argentinos y
Espafioles al precio de libreria

del pais de origen.

La Casa del

Libro Espanol

Visite

Nuestra Sala de Exposicion

CERRI1TO 475 — Teléf. 94317

Optica Roberto
de Cesare

PRESENTA EN SU SECCION

FOTOGRAFIA

un surtido completo en:

Maquinas Fotograficas

Albumes, Porta Retratos,

Marcos
Rollos de Peliculas
Rollos de Cine

Filmadoras, etc.

1434 1TUZAINGO 1434
MONTEVIDEO
Malvin — Carrasco— Miramar

Punta del Esté

Adquiera libros franceses y ar-
gentinos al precio de libreria
del pais de origen, encargando-

los por intermedio de

LOS

LIBROS DE FRANCIA

CERRITO 479 — Teléf. 94317

16 mm.

BOSAMBO
con PAUL ROBENSON

EMIGRANTES
con ALDO FABRIZI

EL MILAGRO DE
MONTEGASINO
con G. ROSININO

PELICULAS DE LAS
NACIONES UNIDAS

_—Enfocando al mundo
—La eterna lucha
—La UN e naccion
—Los fuegos del mar
—Oro verde

PAX FILM

SORIANO TELEF.
1012 bis 9-55-49



¢ Esto es lo que Esperaban!n

INDUSTRIALES, EMPRESARIOS,
EDUCACIONISTAS Y AFICIONADOS

EL PROYECTOR SONORO
RCA VICTOR PORTATIL

Para 76 mm,

AHORA DISTRIBUIDO EN EL URUGUAY

POR

€ U-E. I.

SOCIEDAD ANONIMA

El proyector RCA Victor tipo profesional para pe-
liculas sonoras de 16 mm. es un equipo de lujo
gue se puede llevar comodamente en dos valijas.
Gracias a su extraordinaria sencillez, ofrece infi-
nitas posibilidades para fines pedagdgicos, para el
fomento de ventas, para la exhibicion de pelicu-
las en teatros o locales publicos y para brindar es-
parcimiento en el hogar. Disefiado y construido
por los ingenieros que han producido los equipos
de cine sonoro mas perfectos del mundo, este equi-
po portatil representa todo el perfeccionamiento
técnico de la RCA Victor, cuya experiencia es una

garantia de calidad.

iCON TODAS ESTAS VENTAJAS!

* Lente “Tratado” de F 1-6 de 2 pulgadas, que permi-
te una iluminacion brillante, un contraste perfecto y pre-
cision absoluta en todos los detalles.

* Motor de gran potencia, muy solido y de velocidad lenta —
no requiere escobillas, ni reguladores que pueden descom-
ponerse.

* Portezuela totalmente separable; se puede limpiar facil y
rapidamente.

* Enrollamiento si io d tel .
nrollamien 0. .sm cambio de carreteles o correas ENTREGA INMEDIATA!
* Potente amplificador de cuatro etapas con proceso de “re-

iSE OFRECE CON GRANDES FACILIDADES!

alimentacién invertida”. Para ponerlo al alcance de todos los interesados, la RCA
k. Victor ofrece este magnifico proyector con grandes faci-

* Dispositivo para micréfono y pick-up. lidades. Pidanos hoy mismo detalles completos.
MERCEDES 1212-14  ------ TELEFONO: 9 17 86



