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A MANERA DE PORTICO

_ A partir de este numero, “Cine Club”
inicia una nueva etapa.

Hace casi tres afios, cuando comenza-
ramos la publicacion de nuestra revista,
los propdsitos eran modestos: se trataba
de poner al alcance del aficionado un
material que considerabamos de interés,
en un medio como el nuestro, en que la
literatura cinematografica no abundaba.

La revista pudo parecer simplista, pe-
ro llenaba su finalidad. Posteriormente,
espiritus inquietos pretendieron descu-
brir en ese material —que, aunque no
sistematizado, alentaba una opiniéon— vi-
cios o0 estrecheces de criterio que no nos
conociamos. Como debimos contestarles,
pudimos comprobar que en nuestro me-
dio se estd menos informado sobre los
problemas que el cine plantea, de lo que
se aparenta. En razén de esto ultimo,
consideramos de utilidad dirigir nuestra
labor hacia un objetivo concreto. Urge
hoy intentar una reordenacion de cosas.
Hay excesiva confusién en cuanto al ar-
te cinematografico. Por eso creemos que
debe empezarse por las nociones prime-
ras. Nada hay por lo tanto, que pueda
tenerse por suficientemente aclarado o
compartido por todos. Todo esta por de-
cirse, de alli que las explicaciones se
vuelvan trabajosas, por cuanto cada pa-
labra, cada afirmacion, exige se aclare
cual es su alcance, en qué sentido es ma-
nejada. Esta penosa condicion, es inevi-
table en un arte que carece de una soli-
da tradicidon y en el que, la simple decla-
racion de que existe como tal, debe ser
discutida y apoyada por todo tipo de ar-
gumentos y demostraciones.

"Cine Club” dara preferencia al estu-
dio tedrico del cine, ya que ese estudio
suele descuidarse, a pesar de que es el
Unico fundamento para una verdadera
comprension del arte del film. En los
afos de vida del cine, se han escrito mi-
les de paginas plagadas, de elogios y ad-
miraciones por lo que la industria del
film produce; muy pocas, tratando do
desentrafar la naturaleza de este arte y
su situacion frente a otras formas de ex-
presion. El comdn de las publicaciones,
aun las especializadas en cine, suele in-
cluir diversos pensamientos, muchas ve-
ces desencontrados o contradictorios en-
tre si. Pareceria que en este terreno, to-
da manifestacion de ideas debe ser bien
recibida. Para nosotros en cambio, que
vemos en el cine una auténtica forma de
arte, del mismo rango que las otras co-

CHARLES SPENCER CHAPLIN — Fotografia tomada en 1947
mientras dirigia "MONSIEUR VERDOUX”

munmente reconocidas, creemos que SO-
lo desde una concepcion estética deter-
minada del film, es posible calificar los
intentos. Lo mismo que ocurre en mate-
ria de pintura, de musica, o de escultura,
debe ocurrir con el cine. No comparti-
mos ese criterio de neutralidad respecto
de los objetos que ofrece un medio ar-
tistico; o se esta en una posicién, o se
estd en otra u otras diferentes. Es sin-
toma de su excesiva juventud el que,
frente al film, el elogio suela partir de
un punto indiferenciado.

Es de esa actitud, que pretendemos li-
berar a nuestra revista, haciéndola man-
tener una opinion definida frente al ar-

te cinematografico. Para ello, daremos
preferencia al ensayo critico que com-
promete un pensamiento, antes que a la
monografia o la revisién histérica mera-
mente informativa. Esto, entiéndase, no
significa mantener cerrada esta publica-
cion para todos aquellos que desean ma-
nifestar su opinion en ella. Cuando esa
opinién esté en consonancia con lo que
desde aqui digamos, servira de reafir-
macién de una posicion y, cuando se
sostenga otro punto de vista —y él sea
de interés— lo incluiremos, aunque sefia-
lando nuestras discrepancias.
Primordialmente, debemos separar dos
hechos que confusamente se presentan



en el panorama cinematografico. Una
cosa es lo que con el film se puede lo-
grar en el terreno del arte, y otra, lo que
corrientemente se realiza. Para ilustrar
esto Ultimo, bastan los ejemplos que
brindan las peliculas que se exhiben a
diario. Para afirmar lo primero, no que-
da otro camino que el teérico —apoyado
por escasos momentos en que puede
constatarse lo que es el arte del film—
y que se dirige al estudio de los funda-
mentos primeros en que descansa el ci-
ne en cuanto forma de arte.

Esto dltimo, pues, ha de recibir nues-

que debamos tomar las peliculas que sa-
len de los centros industriales, como pa-
tron acerca de como debe ser encarado
el cine en cuanto forma de arte. No po-
demos hacer con el film, lo que repugna-
ria en otro medio artistico. Ninguna de-
fensa de la legitimidad artistica de la es-
cultura, por ejemplo, puede fundamen-
tarse en los burdos objetos de bazar que
se fabrican en gran escala. Mucho mas
ridiculo pareceria el acto de consultar
las caracteristicas de esos vacios objetos,
para ver como concebir el arte escultori-
co. Esto que haria sonreir al mas lego,
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tra mayor atencion desde estas paginas.
Existe un punto de partida concreto: el
cine posee en sustancia, un elemento que
por serle absolutamente privativo, lo dis-
tingue de las demas artes, la imagen ci-
nematografica. Ella es el nicleo o cen-
tro que puede ser integrado (si necesi-
dades de expresion lo requieren) con ele-
mentos de otra naturaleza, validos tan
so6lo en funcion de esa imagen. Es una
vision centripeta de la materia filmica.
El sonido, la palabra, tan solo en fun-
cion de la imagen. Cuando intentan so-
brepasarla o desconocer sus motivacio-
nes expresivas, se vuelven elementos su-
pérfluos, gratuitos, fruto de la confusién
y la incapacidad para expresarse del mal
realizador cinematografico.

No nos interesa que la produccion de
ahora o desde hace tantos afos, sea de
este u otro modo. No creemos medida
convincente la de una produccion indus-
trial, como es la vulgar en cine, cuyos
intereses son principalmente comerciales
y raramente artisticos. Resulta ridiculo
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es lo que no quiere comprenderse, y es
lo que generalmente los criticos le tie-
nen destinado al cine ya que, al mismo
tiempo que hablan del arte cinematogra-
fico, estan dispuestos a admitir como va-
lidas .todas las modalidades que se cum-
plen en la historia del mismo. Nos pare-
ce absurdo decir, el neorrealismo italia-
no, o el norteamericano, actualmente en-
caran el film de este modo, y porque esa
es la manera que adopta el cine de hoy,
pensar que una estética del film deba
quedar delimitada por ese estilo. No sa-
bemos como puede hablarse propiamente
de arte del film, si se piensa que la cine-
matografica, es una materia amorfa que
puede cambiar de vestidos cada afio.
Causa gracia que debamos renegar de
los principios que condicen con la natu-
raleza del film, debido a que “el cine de
ahora es asi”. La pintura o la literatura
“de ahora”, también pueden ser “asi”, y
no pensemos que la critica deba admitir
intentos desnaturalizadores por tan pe-
regrinos motivos.

Las artes tienen periodos en los que el
artista se ajusta a lo que es la esencia

expresiva del medio empleado y a lo que
mas importa en éste, y otros periodos
decadentes o aberrantes, en los que se
desatiende lo que es esencia del arte pa-
ra desviarlo en caminos refiidos con su
naturaleza.

En cine, tal vez toda su historia es
aberrante, porque en conjunto, nunca se

artié_de un andlisis detenido de cudles

ases ineludibles deben orientar la crea-
cion del film como objeto de arte.

For esta razén, frente a un panorama
generalmente aberrante, urge esbozar en
teoria la naturaleza del film, aln cuan-
do para ello, debamos dar la espalda a
.miles de peliculas que se fabrican en to-
do el mundo.

Esta actitud no significa desconocer
las programaciones cotidianas, como
tampoco pretende destruir como inservi-
ble, lo hecho hasta ahora. En este sen-
tido, seguiremos comentando los films
que se estrenen sin, claro estd, preten-
derles reclamar exigencias formales, que
estdn muy lejos de haberse impuesto.
Los mediremos en la estructura habitual
3ue adoptan como espectaculo, apuntan-

o deficiencias y bondades en el limite
de. lo que se han propuesto ofrecer, y no
més. Con este criterio, mantendremos
nuestra “Revista de Films”.

Nos interesa denunciar en cambio, que
esa produccién corriente, si bien posee
aceptables valores como espectaculo, no
alcanza en su totalidad, para hablar en
términos valorativos de “Arte Cinemato-
grafico”, que puede ser otra cosa, 0 me-
jor, que es otra cosa. Ya que, un anali-
sis critico de los principios en que des-
cansa el arte del film, solo puede enun-
ciarse con la prescendencia de cuales son
las desviaciones o imposiciones rutina-
rias en que reincide la industria de peli-
culas. En la produccién habitual de és-
tas, empapada de esa rutina y ese desin-
terés por la labor creadora (que es tam-
bién una falta de libertad para expresar-
se por quien tiene capacidad para hacer-
lo), existen convencionalismos y “usos"
de los que se ha hecho cosas fuera de
discusion, y que reclaman lina severa re-
vision para ver hasta qué punto o en
qué sentido es imprescindible su empleo
por el artista.

El ataque tedrico a lo que es la estruc-
tura acostumbrada de las peliculas, se-
ra pues nuestra primera ocupacion. El
método a seguir ha de ser en principio,
el de la critica de los motivos historicos,
econdémicos o sociales que han llevado a
la concepcion actual de los distintos ele-
mentos integrantes del film: la palabra,
la musica, el color, etc. Para, de esta ma-
nera, determinar cuando su empleo esta
dictado por la costumbre simplemente,
y cuando por verdaderas necesidades ex-
presivas.

Nuestra tarea ha de apoyarse en esta
idea: considerar al cine, no como un me-
dio conciliador de diversos elementos
traidos de otras formas artisticas —y
que logra en su reunién una sintesis dis-
tinta a cada uno de los integrantes—, si-
no, como un medio distinto en si mismo,
que tiene como base irrenunciable, la
imagen que dura o imagen filmica.

Un medio auténticamente original, in-
transigente con su esencia, que merece
sea defendido de tantas impurezas y
complacencias.
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Es costumbre partir del 6 de Octubre de
1927 para ubicar el nacimiento del cine so-
noro. Los limites no son tan definidos, sin
embargo, si se recuerda que tanto la musi-
ca como la palabra habian asomado frente
al espectador mucho antes de esa fecha, y
aln moviéndonos en el terreno de descu-
brimientos y aportes técnicos, se podria se-
guir con cierta precisién el camino que re-
corrieron juntos masica e imagen antes del
invento de la banda de sonido.

Fundamentar histéricamente el deseo de
dotar de sonido a la imagen no es muy di-
ficil, pues siempre fué meta de los inven-
tores —y no digo realizadores— la constan-
te perfeccion del cinc, que aln continda su
peligrosa carrera en pos del relieve, etc., pa-
ra asegurarse el cuadro mas realista de la
vida.

Dentro de ese curioso panorama con dos
fuerzas, la técnica y el arte moviéndose en
diferentes direcciones, la primera preocu-
pada en forma exclusiva en perfecciona-
mientos mecanicos, y la segunda, luchando
por acertar con el uso correcto de constan-
tes aportes que aquella se complacia en
amontonar, es evidente que los creadores
han perdido el control. Hoy son mas los
que utilizan el cine con un simple fin na-
rrativo, basandose en la experiencia de la
literatura, el teatro, etc. —para cu?/o regis-
tro el cine puede ser también el medio
ideal— que aquellos que siguen la indaga-
cion del cine como forma de expresion pu-
ra y autéctona.

Desde este angulo, es facil percibir que el
uso que han hecho los cineastas de otras
arles, ha simplificado enormemente el as-
pecto narrativo del cine, aunque ello se ha
hecho en perjuicio de su independencia y
aln a costa de su validez artistica.

Fundamentar en especial, el uso de la
musica en el cine —y desde aqui deljo de
lado todo problema que concierna a la pa-
labra— ya no es tarea facil. Los limites de
esta responsabilidad se borran casi por com-
pleto y si antes de 1927 es posible hablar
de legitimas tentativas audio-visuales (1),
mas tarde ya no es facil percibir que las
mismas respondan a un criterio expresivo
unitario. Estos problemas ya conciernen al
cine en cuanto forma de expresion y es aqui
precisamente, donde interesa un analisis de-
tenido para fijar los limites de validez del
aporte musical.

No es del caso fijar la responsabilidad
del primer espectaculo combinado de ima-
gen y musica, concretado en el uso del pia-
no que acompafiaba la proyeccion: pudo
haberla impuesto uno de los directores de
la época, 0 simplemente un empresario ce-
loso de sus deberes, sin olvidar que habien-
do sido el cifio en sus comienzos, un espec-
taculo de music-hall, no resulta dificil aven-
turar una teoria de superposicién casual o
natural de ambos elementos. Hasta aqui los
inocentes origenes. Pero desde el punto de
vista de la expresién cinematografica, no
puede concebirse un elementos mas ajeno
al proceso creativo del realizador, que el
que nos ocupa. Puede concebirse, en ese
primer momento, la existencia de dos vo-
luntades independientes, una responsable

la Musica en

de la imagen y la otra, actuando a poste-
riori, segun su propio juicio, bajo la for-
ma de un pianista-improvisador 0 una pe-
quefia orquesta.

La primer noticia de un realizador preo-
cupado —no sé hasta qué limites— por el
aspecto musical de su film, debe ser la que
sefiala a Calmcttes y Le Bargy encargando-
le a Saint Saens el acompanamiento para
“El asesinato del Duque de Guisa”, preo-
cupacion que se debe achacar mas a las
ambiciosas y muy externas finalidades de
los integrantes del Film d’.Art, que a plan-
teamientos de indole expresiva.

Indudablemente fueron mas serios los ob-
jetivos que movieron a Abel Gance, por
ejemplo, ya en plena época de oro del cine
mudo, a buscar un complemento musical
para “Napoledn”.

A esta altura del camino recorrido por el
cine, ya se pueden anotar dos problemas
que, al mantenerse casi incambiados aln
en nuestros dias, van sefialando la existen-
cia de una tradicién harto peligrosa para
la independencia del cine: 1) la necesidad
del complemento musical como parte indis-
pensable de la funcién expresiva de la ima-
gen, y 2) la necesidad de un mdsico que
la conciba.

El primer punto parece tener una repues-
ta en la constatacion de que la mdsica, su-
perpuesta a la imagen, puede provocar un
aumento emocional en el espectador. Este
apone puede reputarse considerable, i
se tiene en cuenta que la mdsica,
al igual que la imagen cinematogra-
fica se da como una sensacién pura que no
pasa por el tamiz de la inteligencia. Siendo
ambos conocimientos directos y dado que
ambos artes transcurren en el tiempo, con
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un ritmo determinado, adaptando el ritmo
musical al de las imagenes, se consigue ata-
car por dos costados la misma region de la
conciencia, con el consiguiente aumento de
la tension emacional. (2)

La legitimidad de su uso no es, de todos
modos problema vital, I’'uede admitirse que
la musica integre la imagen, aunque —sal-
vo demostraciones en contrario— su uso no
aparece de ninguna manera como indispen-
sable, apreciacion que puede extenderse a
las demas artes que coadyuvan en la expre-
sién cinematografica. Lo verdaderamente
importante, radica en que se haga un uso
funcional de la musica, cuando ;1 creador
considere necesaria su intervencioén para

(1) Posiblemente, la mas notable sea
la que realiz6 Abel Gance en “Napoledn”,
pues parece responder a un concepto
creativo unitario por la busqueda de una
materia musical adecuada, y por la mis-
ma disposicion de los altoparlantes ro-
deando la sala, actitud que habla de una
preocupacién expresiva.

(2) Puede admitirse también un tipo
de explicaciéon psicologica. Pareceria que
la ausencia total de sonido provoca en
el publico asistente a un espectaculo de
cine, un vacio en la conciencia que exi-
ge ser llenado. La musica obraria pues,
a modo de catalizadora, provocando un
estado psiquico mas adecuado para la
percepcion cinematografica. Esta teoria,
como otras tantas, requiere un estudio
especial en el campo de la experiencia,
mediante el cual se podria arribar, con
toda seguridad, a nuevas e interesantes
conclusiones, cuya proyeccion es imposi-
ble prever.
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expresarse. Entramos asi al segundo pro-
blema.

Ya sefialé que por tradicion se lia dado
tina independencia especial entre la imagen
y la mdsica: toda su eficacia dimanaba de
jas dotes de improvisador del pianista. De
todos modos, como procedimiento creador
dentro de la expresion cinematografica re-
sulta inadmisible. Este concepto lo pode-
mos hacer valer desde aquella temprana
época hasta la actualidad.' ya que en su esen-
cla, la situacion no ha variado de una ma-
nera fundamental.

La incorporacion de la musica a la ban-
da de sonido, a partir de 1927 fué, al igual
que la palabra, una mejora de caracter téc-
nico, raras veces un aporte para la estética
del cine. Terminando un film, un musico se
encargaba de afiadirle los efectos musicales,
segiin su propio criterio, con Ja interven-
cion mas o menos remota del director. Se-
paracion perfecta y absurda dentro de una
obra, que no hace mas que ofrecer argu-
mentos a los detractores del arte cinemato-
gréfico, quienes no tienen que hacer mas
esfuerzo que constatar la falta de unidad de
la creacion.

En las actuales condiciones la defensa re-
sulta engorrosa. El cine cumple primordial-
mente una funcion de espectaculo y es, ubi-
cado en esta zona, donde se le juzga, sin
tener en cuanta que por razones que no es
del caso explicar, se sigue, en la estructu-
racion del film, la linca de la minima re-
sistencia. Se trabaja sobre lo hecho, esto
poco a poco adquiere la fuerza de un mito,
y veinte afios de cine sonoro resultan ba-
rrera casi infranqueable para despojarse de
arraigados prejuicios y tentar nuevos cami-
nos, ain en otra zona de amplia libertad ex-
presiva, con una conciencia del arte cine-
matografico.

Moviéndose en esta direccion, ha habido
tentativas por parte de algunos directores,
entre ellos René Clair, Dreyer y Chaplin,
para ejercer un control mas estrecho sobre
la mdsica, incluyéndola como parte inte-
gral en la concepcion de sus films. La ex-
periencia mas seria, sin embargo, parece
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ser aquella que protagonizaron, en estre-
cha colaboracion, Eisenstein y Prokofiev.
El resultado se llamé “Alejandro Nevsky”,
pelicula que hasta hoy se sefiala como ejem-
plo de perfecta compenetracién de imagen
y musica, derivada de la labor estrecha y
conjunta de esos dos talentos. No obstante,
es posible constatar un hecho curioso: la
musica de “Alejandro Nevsky” fué se-
parada posteriormente de la  pelicula
fué separada posteriormente de la pelicula
—al menos en parte— y subsiste de por si,
con los valores propios y tipicos de una
creacion musical por esencia. Resulta difi-
cil comprender que una partitura compues-
ta especialmente en funcién de la imagen,
para ser parte integral de la misma, tenga
una vida independientemente valida. Podra
ser una simple coincidencia, pero de todos
modos, la relaciéon que existe aqui entre la
musica y el cine puede representarse gra-
ficamente con dos lineas paralelas, que se
adaptan en todas las sinuosidades, pero sin
perder su valor propio, cosa inadmisible
si se parte de la base de que la musica de-
be integrar la imagen.

En las actuales condiciones, la raiz del
problema puede encontrarse en la dificul-
tad de convencer a un artista —un musico en
este caso— para que abandone ciertos
principios y leyes de su arte, a fin de obte-
ner de él ‘una colaboracién funcional con
el cine, sujetandose a las leyes propias y
no menos rigidas de este Gltimo y, especial-
mente, a las necesidades expresivas del rea-
lizador. No se trata pues de componer sélo
musica, sino misica para el cine, 0 mejor
aun y mas sencillamente, de hacer cine. Es-
to deberia tener fuerza de ley, y su juris-
diccién extendida a todas las arles que co-
adyuvan con el cine.

Hasta ahora, he utilizado en forma expre-
sa la palabra musica, para seguir con el
concepto tradicional. También intente se-
fialar que ella no aparece como indispen-
sable en la pura expresion cinematogréafi-
ca, aunque esto no signifique de modo al-
guno desconocer su legitimo derecho a in-
tegrar la imagen. En este Gltimo caso, abo-
cado a los problemas propios del cine so-

noro, el vocablo mas apropiado no es mu-
sica, sino sonido. Sonido ordenado en fun-
cion de la imagen cinematogréfica y no ha-
cia un arte musical. No tiene sentido, ni
punto de apoyo solido, exigir del cine que
resuelva con masica sus problemas de so-
nido, como no lo tendria pedirle que haga
pintura cada vez que utiliza colores.

El sonido interviene como accidente
acustico que involucra toda una gama, des-
de el silencio, los ruidos, las frases musica-
les y la palabra, todos en una idéntica je-
rarquia desde el punto de vista expresivo.
Admitiendo que la poesia sea el camino mas
legitimo del cine (3), el sentido que cabe
designarle ahora al sonido integrando la
imagen, trasciende la mera juxtaposicion de
ambos elementos, para entrar en un terre-
no sugestivo.

El sonido no limitaria su alcance a la
exaltacion o énfasis de la imagen Optica, si-
no que obraria a modo de otro imagen —in-
visible- determinante de la secuencia. Se-
ria como un objeto-personaje mas entre los
objetos y personajes del campo visual. (4)

La secuencia surge del contrapunto pro-
gresivo de imagenes visuales, pero la secuen-
cia sigue integrandose también con un con-
trapunto simultaneo de imagenes visuales
y sonoras.

Si en la teoria, la parte de la estética ci-
nematografica que comprende este proble-
ma, no se ha separado mucho del concepto
tradicional, en el terreno de Ja realizacion
el panorama es alin mas desolador, y la mis-
ma vanguardia no demuestra una mayor in-
quietud en torno a la faz musical.

Dentro del limitado material que se en-
cuentra a nuestro alcance, hay un film que
merece destacarse especialmente, por su es-
pecial interés. Se trata de “Turay, enigma
de las llanuras”, un maravilloso corto me-
traje concebido para el Festival de Cine de
Vanguardia de Antibes, que porporciona
una valiosa muestra de las posibilidades que
surgen, cuando un inquieto creador como
Enrico Gras ahonda en la busqueda del ver-
dadero camino del cine. En efecto, plantea-
do el problema musical del film, el mismo
Gras construyé la banda sonora, valiéndose
de pequefios fragmentos del "Preludio de
Cristébal Colon” de Carrillo y de un ori-
ginal acompafiamiento de percusién, conce-
bido por el mismo realizador. La banda de
sonido resultante, tal como se oye en “Tu-
ray”, evade por completo el concepto mu-
sical realista que impera en el presente, y
tiene una tremenda fuerza sugestiva, que
escapa a toda descripcion escrita.

No quiero decir con esto que ahi se en-
cuentre la solucion del problema o un ca-
mino a seguir, pero no dudo, eso si, en pen-
sar que este film puede ser un vivo testigo
de que, en materia de sonido, queda todo
por hacer.

(3) Ver en este mismo nimero el ar-
ticulo de Eduardo J. Alvariza. “Posibili-
dades de una narrativa y una dramati-
ca cinematografica”.

(4) De aqui que resulte absurdo el
juicio tan comun de considerar como
ejemplo de “buen cine”, aquel que se le
atribuye a un film sonoro que resuelve
algunas situaciones sin acudir al uso de
Palabras. O aquel otro, que exige que un
ilm pase por la “prueba” de ser exhibi-
do sin la banda de sonido para dtermi-
nar si se entiende por la sola vision de
las imagenes. Segln esta errénea posi-
cion, el ser comprensible, seria un indi-
ce de “buen cine”.



POSIBILIDADES DE LINA NARRATIVA Y
LINA DRAMATICA CINEMATOGRAFICA

Un andlisis de los problemas que nos
plantea la existencia de una dramatica y
una narrativa cinematograficas, impone co-
mo cuestion previa a determinar, cual es la
naturaleza intima de la imagen, considera-
da en su funcién expresiva.

Dicho de otro modo: si del examen en
el terreno del arte de la naturaleza y parti-
cularidades expresivas de la imagen filmi-
ca, se desprendera su completa adecuacién
a las formas narrativas y dramaticas.

Pero, desde el comienzo, deseo aclarar
que al tratar de determinar cuales son las
posibilidades del cine en tal sentido, me
estoy refiriendo exclusivamente al sector
de aquél que apunta a la obtencién de va-
lores estéticos, no al conjunto de sus po-
sibilidades expresivas. Ya que el cine co-
mo lenguaje universal, polivalente, también
puede ser empleando como documento, bus-
cando describir, mostrar, o con una deter-
minada finalidad didactica, propagandisti-
ca, etc. Es precisamente dentro de ese cam-
po de pura creacion del cinematégrafo, in-
cluyendo en él no sélo lo que es producto
exclusivo de la capacidad imaginativa o
creadora del artista, sino también toda or-
denacioén creativa de la realidad, como el ca-
so del llamado género documental, y cuan-
do apunten ambos a la obtencién de valo-
res estéticos, que voy a tratar de demostrar
la existencia de una cierta inadecuacion de
la imagen, atendida su naturaleza expresiva,
a las formas narrativas y dramaticas consi-
deradas como géneros literarios histéricos.

Cuando se analiga la imagen filmica para
estudiar cuéales son, en el terreno del arte,
sus particularidades y su intima naturaleza
en cuanto determinantes de su peculiar mo-
do de accién y alcance, se constata que ella

constituye una forma de expresion absolu-
tamente original, distinta de las ya existen-
tes. En nada semejante, por otra parte y en
cuanto nos interesa, al lenguaje hablado o
escrito.

Este punto, de las diferencias entre el
lenguaje filmico y el literario se halla es-
trechamente vinculado a la cuestion que
estamos tratando de dilucidar, en cuanto un
examen de las posibilidades del cine en el
terreno de la dramatica y la narrativa, nos
llevara como de la mano a abocarnos al
estudio de las relaciones de aquél con el
teatro y la novela, asi como al de la deter-
minacién de las diferencias o eventuales
semejanzas existentes entre ellos. Se pre-
guntara el por qué del planteo de la cues-
tiobn en estos términos. Es que del examen
de lo que el cine ha hecho cuando se pu-
so a narrar se desprende que aquél, en ma-
yor o en menor grado, pero invariablemen-
te, codificé su lenguaje en base a las reglas
especiales que estructuraban el lenguaje li-
terario. Reconozco que no dejara de pare-
cer curioso el hecho de que una forma de
expresion artistica haya ido a buscar apoyo,
para estructurar su lenguaje, en un arte que
difiere sustancialmente de ella. Pero eso se
explica mas o menos claramente, atendidas
las especiales circunstancias de caracter his-
térico que rodearon el nacimiento y el des-
arrollo del cinematégrafo.

El cine no nacié impelido por una nece-
sidad expresiva del hombre, que se viera
insastisfecha con los medios de expresion
artistica entonces existentes. Sino que él
no significé mas que un nuevo aparato, una
curiosidad de laboratorio hija de ese vasto
movimiento en el campo de las ciencias
aplicadas y la industria del siglo XIX, que

ALEXANDR DOVYENKO — “LA TIERRA” — 1930

por EDUARDO J. ALVARIZA

llamamos maqumismo. Una maquina mas o
menos complicada que venia a convertir
en realidad un suefio largo tiempo acari-
ciado por el hombre desde las pinturas ru-
pestres: la reproducciéon y estudio del movi-
miento. Pero, pronto se vislumbraron para
el cinematégrafo otras posibilidades, cuan-
do las voraz mitomania que late en el fon-
do de todos los hombres, los llevd a exi-
girle que contara historias.

Fué entonces que el cine se dirigid a la
literatura, preferentemente a la novela y al
teatro, fuentes inagotables de largas histo-
rias. Y fué también en ese momento, que
se extravié por un camino que aun hoy des-
graciadamente no ha abandonado. Y el ex-
travio consisti6 en lo siguiente: que el ci-
ne, en una época en la que aun no habia
estructurado sus mas elementales normas de
expresion, y frente a un arte que, como la
literatura, contaba con algunos afios mas
de existencia, no so6lo buscé inspiracion en
ella, tomando lo que era su materia o con-
tenido, sino que siguiendo la linea de la me-
nor resistencia, traté de solucionar sus pro-
pios problemas expresivos adoptando solu-
ciones particulares de aquélla, y por consi-
guiente también, su estética.

Y esto que.es exacto para el cine en sus
comienzos, lo es también para una etapa
posterior, en la cual, habiendo comenzado
a elaborar las bases de su verdadero lengua-
je, hizo su apariciobn un adelanto técnico
que vino a provocar una verdadera involu-
cion. Me refiero al sonido. Contingencia in-
eludible a que el cine parece hallarse con-
denado, y hoy se plantea una igual situa-
cién con el color y quizads maifana, con la
tercera dimensién, en cuanto es, como ins-
trumento artistico, el mas complicado de
que se vale el hombre actualmente.

El sonido vino a echar por tierra la in-
cipiente estética del film, elaborada traba-
josamente durante algo mas de un cuarto
de siglo. Por que de él puede afirmarse,
sin temor a equivocarnos, y atendiendo al
uso que se hizo y aun se hace en la gran
mayoria de los casos, algo similar a lo que
deciamos del cinematégrafo en sus orige-
nes. Es decir, que no nacié en virtud de
consideraciones expresivas sino atendiendo
pura y exclusivamente a lograr un remedo
mas exacto de la realidad. Y lo que es mas
significativo, el sonido a su vez, siguiendo
esa linea estética inspirada hasta el momen-
to fundamentalmente en la literatura, venia
a solucionar un problema poco menos que
insuperable para los viejos letreros del ci-
ne mudo; me refiero al uso intensivo del
dialogo.

Se objetarda que el cine ha hecho incur-
siones, y las hace actualmente con singular
éxito, en el terreno de la dramatica o de
la narrativa. Frente a lo cual, creo nece-
sario aclarar que no entra en la intenciéon
del presente articulo hacer la valoracion cri-
tica de tales resultados, sino intentar diluci-
dar, por el analisis de la esencia misma de
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CLATIDE AUTANT-LARA — "LE DIARLE AU CORI'S™ —

Z« imagen filmica y de SUS particulares mo-
dos de accién y alcance, si ésta constituye
un medio expresivo adecuado a las jornias
narrativas y dramaéticas, consideradas como
géneros pertenecientes al arte literario. O
si no existira una irreductibilidad de esen-
cias entre la palabra, medio de expresién
en consideraciéon al cual aquéllas surgieron
y fueron estructuradas, y la
matografica.

Si llegamos a comparar la imagen con la
palabra, tratando de determinar sus even-
tuales similitudes y diferencias, se debe, tan
soélo, a que nos estamos dejando llevar por
una semejanza puramente externa. La de
que, tanto una como otra, constituyen me-
dios de comunicar, de describir, de expre-
sar un pensamiento. Pero, en cuanto nos
abocamos a un andlisis mas profundo de am-
bas, vemos que difieren sustancialmente en
lo que tiene relaciobn con su naturaleza y
modo de empleo.

La palabra es un término abstracto, un
signo convencional desprovisto en si mismo
de realidad. Es un instrumento mental que
el hombre idedé para comunicarse con los
demas hombres, y que fué perfeccionando
a lo largo de las edades al igual que las
demas herramientas de que se sirve para
incidir en el mundo de los seres y las co-

imagen cine-

sas.

Pero para que el hombre pudiese comu-
nicarse por la palabra, debié previamente
ponerse de acuerdo en cuanto a su sig-

nificado y su empleo. Y eso sélo pudo lo-
grarse pasando de lo concreto a lo abstrac-

to, es decir, del objeto o cosa a desighar a
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la idea de ese objeto. Para lo cual el hom-
bre debié adquirir y desarrollar una facul-
tad. que no le es innata, la facultad de abs-
traccion.

Esta capacidad o aptitud del hombre pa-
ra abstraer, requiere desde sus comienzos
el concurso de facultades racionales que
constituyen, por asi decirlo, una segunda
naturaleza del hombre que permanece cir-
cunscripta al campo de su plena conciencia,
en oposicién a la que le seria connatural.

La imagen, en cambio, desborda la zona
restringida de la conciencia intelectual ijja-
ra alcanzar la esfera afectiva del hombre.
Es decir, ese vasto e ilimitado sector en
que imperan como duefios absolutos los ins-
tintos, los sentimientos y pasiones, la ima-
ginacién; un terreno donde la razén y la
l6gica han dejado de ser los principios rec-
tores. (1)

La imagen filmica, a diferencia de la pa-
labra, no es un signo, como creacién del
intelecto que estd en lugar de el objeto,
sino que es el objeto mismo en cuanto ema-
nacién sensible de la realidad; aun cuando
ésta no sea mas que la ilusoria de la panta-
lla. Es una percepcién pura ya que para
hacerse comprender no requiere la inter-
vencion de las facultades intelectuales ni
la de ningdn razonamiento. De todo lo cual
surge que su modo de accién es mas pene-
trante Y directo que el de la palabra, cons-
tituyendo posiblemente, al igual que la mu-

(1) A propésito del alcance y peculiar mo-
do de accién de la imagen, véase el ar-
ticulo de Antonio J. Grompone: “Ana-
lisis valorativo de la imagen cinema-
tografica”. (CINE CLUB N.° 11).

sica y las arles plasticas, un medio univer-
sal de expresion.

Es claro que esta condicién de no racio-
nalidad de la imagen, en cuanto se da di-
rectamente romo conocimiento intuitivo,
prescindiendo de todo razonamiento o pro-
ceso intelectual, no significa que el cine,
considerado en su generalidad como un mo-
do de transmitir o expresar algo, no pueda
ser puesto al servicio de imperativos de ca-
racter racional; o que los asuntos por él
tratados no estén sometidos a la mas mini-
ma coherencia légica, a tal punto que eso
nos impida una comprensién racional de
su lenguaje. Soélo importa sefialar que la
imagen, atendiendo a la forma en que se
opera su aprehensiébn cognocitiva y a su
peculiar modo de accién y alcance, en cuan-
to determina una mayor eficacia expresiva,
ya que incide en un sector mas vasto que
el de la esfera intelectual o conciente, dis-
ta mucho de ser empleada adecuadamente
cuando se hace uso de ella como signo. Es
decir, cuando se la emplea como un susti-
tutivo de la palabra. “Se puede admitir que
toda imagen posee un cierto valor psicol6-
gico, una cierta tonalidad afectiva que es
percibida por el instinto de todos, pero que
se da a la inteligencia de poquisimos. La
imagen, por lo tanto, siempre es sentida
cuando no es comprendida”. (2)

No es exagerado afirmar que en el no-
venta por ciento de los casos los films han
sido “escritos", es decir, no se ha empleado
la imagen de acuerdo a sus imperativos es-
tético-expresivos, sino asignandoles un va-
lor o un cometido igual al de la palabra.

Y llegamos aqui a la conclusiobn que
apunta el presente articulo: demostrar la
inadecuacion de la imagen filmica, atendi-
da la manera en que logra su mayor efica-
cia expresiva, a las formas narrativas y dra-
maticas que, consideradas como géneros li-
terarios histéricos, han sido concebidas y
estructuradas en consideracién a un medio
expresivo que se rige por otras exigencias
estéticas. No olvidemos que ambas son for-
mas pertenecientes al género literario, el
cual utiliza como medio de expresiéon, la
palabra, instrumento eminentemente racio-
nal, repetimos, no sélo en cuanto ha sido
creado merced a las facultades intelectuales
del hombre, sino también en cuanto requie-
re, excepciéon hecha de la poesia, la inter-
vencion del pensamiento légico en su apre-
hensidn cognocitiva y en su sintaxis.

Esta condiciéon de la palabra es por de-
mas, evidente; piénsese sino en la interven-
cién que tiene el pensamiento légico en el
acto de la lectura o la audicion, presupues-
tos indispensables para la captaciéon de los
valores literarios, los cuales no se resuelven
solamente en la simple percepcién sensorial
correspondiente, sino que requieren el con-
curso de otros factores que se llaman abs-
traccion, facultad conceptual, etc.

Por lo tanto, el utilizar la imagen como
palabra o en lugar de ella, sometiéndola, lo
que es mas grave, a leyes estructurales dife-
rentes a las que les son propias, no implica
otra cosa que negar el arte del film. Ya
que la obra cinematografica, no nos cansa-
remos de repetirlo, no se reduce a un sim-
ple cambio de forma, a una adaptacién, co-
mo se dice conmunmente, de una determi-
nada obra literaria o de cualquier otro gé-

(2) Dr. René Allendy, “La valeur psycho-
logique de I'image” - L’Art Cinéma-
-1 tographique, Alean 1926. Paris.



fiero, sino, que es una creacién sustancial-
mente distinta; y por lo tanto, suieta a exi-
gencias estéticas y expresivas también dife-
rentes. El arte del film no se da en la sim-
ple "traduccién” de un determinado asun-
to en imagenes, pero respetando reglas or-
denadoras o arquitecturales extrafias, sino
en la estructuracién de la materia a filmar
acorde con las exigencias expresivas e im-
perativos estéticos del cine.

Lo dicho anteriormente, no implica negar
para el cine todo contenido narrativo, sino
denunciar como un camino equivocado el
de una dramatica o una narrativa inspira-
das en canones literarios.

Es asi que, atendiendo a lo que es la
esencia de la imagen filmica y a la manera
como logra su maxima eficacia expresiva,
me atrevo a afirmar que el camino mas
adecuado a seguir por el cine, seria el de
la Poesia, ya que ambos apuntan a las zo-
nas de la afectividad.

Tomemos el ejemplo que nos ofrece la
poesia en literatura, por tratarse de un gé-
nero bien definido y reconocido por todos.
Esta, dista mucho de ser una construcciéon
racional de palabras y de frases. Como tal,
no obedece a las leyes légicas de la grama-
tica y la sintaxis corrientes; sino que crea
sSu propia gramatica y su propia sintaxis.
Constituye asi una forma de expresién muy
singular, en la cual las palabras empleadas
se hallan despojadas de su contenido con-
ceptual, buscandose por el contrario, resal-
tar todo su poder sugestivo. Todo ese léga-
mo de significados ambiguos y simbdlicos
que se le ha ido adhiriendo en el transcur-
so de los siglos y es capaz de despertar en
el espiritu las mas extrafias resonancias.

Con este singular empleo de la palabra
en poesia, no soélo se transforma la sustan-
cia de aquélla, sino que su misma capa-
cidad expresiva se acrecienta, en cuanto al-
canza esferas del ser psiquico a las que no
llega el lenguaje literario corriente.

Existen, como vemos, semejanzas marca-
das entre el lenguaje poético y el filmico,
por lo cual, si se busca emplear la imagen
en el sentido de sus mayores posibilidades
expresivas, el camino mas legitimo a seguir,
es el de la poesia.

weLLLy FORST

La conclusion final a llegar estd sobreen-
tendida en lo dicho hasta ahora. He tra-
tado de demostrar que la esencia expresiva
del cine no es asimilable a las formas na-
rrativas o dramaticas literarias, en las cua-
les, tan corrientemente, busca inspiracion.
Y que, de acuerdo a esto, es un error que
se compongan los films respetando los ca-
nones de aquéllas.

Por lo tanto podemos afirmar que una
estética del cine sdélo es posible en funcién
de las propiedades particulares del lengua-
je filmico. Y que en el estado actual de
cosas, y hasta tanto no se establezcan las
bases de una dramatica y una narrativa
independientes de todo canon literaria, el
camino mas adecuado para el cine es el de
la poesia.

ANDRE CAYATTE — "LES AMANTS DE VERONE”
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CINE DOCUMENTAL BRITANICO

Esta conferencia fue pronunciada por el Sr. Jack G. Bruton representante
del Consejo Britanico, a modo de presentacion de dos importantes films docu-

mentales ingleses. “NIGHT MAIL” (Harry Watt y Basil Wright, 1936) y

“THE

WORLD IS RICH” (Paul Rotha, 1917) que fueran exhibidos por CINE CEUB

y facilitados por la mencionada institucion.

Por considerarla de gran interés para el lector, hemos solicitado del Sr.
Bruton el texto de la misma, que va a continuacion.

A

El caracter inglés es un conjunto de pa-
radojas, y ninguna mas sorprendente que
la que existe en la diferencia que se nota
entre nuestro concepto realista de la huma-
nidad y sus problemas y el mundo fantasti-
co y poético de nuestra literatura y nuestro
teatro.

Yo no creo que sea demasiado atrevido
ver en Shakespeare un precursor del cine
documental puesto que aldn en sus mejores
obras, en sus grandes tragedias, hay inter-
caladas escenas de profundo realismo como,
por ejemplo, las escenas de “llamlet” en
que intervienen dos cémicos sepultureros y
las del portero, por ejemplo, en “Macbeth”.
Este marcado realismo Illega a su pun-
to culminante a principios del siglo con el
teatro de ideas de autores como Bernard
Shaiv y John Galsworthy, y era por eso na-
tural, creo yo, que una de las contribucio-
nes mas valiosas hechas al desarrollo del sép-
timo arle por la cinematografia britanica
juera la pelicula documental. Grierson, la
figura mas destacada de esta rama de la ci-
nematografia inglesa ha calificado a la peli-
cula documental de “drama del hecho vi-
viente™, y en otra ocasién, hablando de ella,
dijo, “La pelicula documental es un repor-
taje fiel de la actualidad, y una tentativa de
construir con la camara una versién verosi-
mil aunque dramatizada de la vida real".

En otros paises también ha existido la pe-
licula documental pero yo creo que es de
interés recalcar la diferencia que desde un
principio ha existido entre el filmh de este
tipo inglés y el de otros paises. El concepto
de la pelicula documental que ha inspirado
a hombres como Grierson, Rotha, IFright y
Wall para hacer sus mejores producciones
ha sido el de que el cinema es un medio de
educacién, no educacion en su sentido mas
amplio, sino en el mas limitado de educa-
cién social. A este fin se han visto subyu-
gadas las preocupaciones por la forma y el
estilo y el interés exagerado por el aspecto
estético, aunque no quiero con esto decir
que se han ignorado por completo estas ca-
racteristicas del buen cine.

La finalidad de peliculas documentales
como el grandioso “Nanuk” de Flaherty, y
el bello “Nada Mas que las Horas” de Ca-
valcanti es esencialmente dar informacién,
mentras que ‘“Barcas Pescadores" de John
Grierson tiene ademas de esta finalidad, la
otra de recalcar la importancia que tiene
para la comunidad, el trabajo arduo de los
pescadores del Mar del Norte. Esta obra de
Grierson es realmente la pelicula que mar-
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ca en Inglaterra la iniciaciobn de una nueva
etapa en la historia del cine nacional.
Grierson nacié en Escocia, hijo de un pro-
fesor, y después de estudiar en la Universi-
dad de Glasgow, paso6 tres afios en los Es-
tados Unidos como periodista. Durante es-
te periodo empezdé a interesarse por el as-
pecto estético del cinema y cuando volvio
a Inglaterra en 1927 estaba deseoso de po-
ner en practica algunas de las ideas nacidas
como consecuencia de su contacto con el
mundo del cine norteamericano. Afortuna-
damente, pudo llevar a cabo su empresa de-
bido a la vision del Presidente de la Junta
Imperial de Ventas, Sir Stephen Tallents
quien, deseoso de ““hacer vivir el Imperio”
para el pueblo britanico, le encargé a John
Grierson la tarea de hacer peliculas que rea-
lizaran este propdsito. El primer resultado
concreto de la labor de Grierson fué el es-
treno, en 1929, de *“Barcas Pescadoras"”, una
pelicula que aun hoy dia es considerada co-
mo un clasico del cine documental. Es muy
dificil darse uno cuenta del impacto que
produjo esta pelicula cuando fué estrenada
en 1929, pero cayé como una bomba en el
mundo cinematografico de aquellos dias,
puesto que en ese entonces la industria bri-

tanica se limitaba a filmar versiones de
obras teatrales no adaptadas al nuevo me-
dio, respondiendo a un deseo de algjar al
cine de la vida diaria de las gentes.

“Barcas Percadoras™ desde el principio
marco nuevos rumbos en todo sentido para
el cine inglés. Esta primera pelicula de
Grierson muestra claramente la influencia
que habia ejercido sobre él la escuela ru-
sa y los principios de estructura sinfoénica,
y el dinamismo de Eisenstein y Pudovkin,
Yy en ella podemos ver el nacimiento de la
dualidad que posee toda buena pelicula do-
cumental que al mismo tiempo encierra un
propdsito de educacién social y es un expe-
rimento estético.

“Barcas Pescadoras™ es importante tam-
bién desde otro punto de vista. En la ac-
tualidad no es nada raro que el gobierno
de un pais costee la produccién de una pe-
lienla, pero creo que “Barcas Pescadoras”
fué la primera en gozar de este apoyo, con
el cual la pelicula documental britanica ha
podido contar desde aquellos dias y sin el
cual habria sido dificil, si no enteramente
imposible, su desarrollo normal.

Después del éxito de ““Barcas Pescadoras”
Grierson qued6é convencido de que habia
encontrado el medio mas apropiado a su
plan de educacién social, y debido también
a este éxito pudo reunir a su alrededor a un
grupo de jovenes alentados por el mismo
ideal como Basil Wright, Paul Rotha, Ha-
rry Hall y Cavalcanti. Como lodo grupo de
entusiastas iniciadores de nuevos proyectos,
este, pequefio equipo tuvo que soportar con-
diciones de trabajo muy dificiles, tuvieron
que trabajar muchas horas por sueldos muy
bajos.

Las primeras peliculas hechas por la Jun-
ta de | entas tuvieron como finalidad fami-
liarizar al pueblo britanico con la vida dia-

JOHN GRIERSON — “DRIFTERS" (Barcas Pescadoras) — 1929



ria de obreros y campesinos en todos los
paises del Imperio. Buenos ejemplos son:
“Entre Colinas y ralles” de Basil JVright,
que cuenta la vida de un pastor escocés, y
“La Gran Bretafa Industrial”, que descri-
be el. trabajo del aljare.ro, obra de flaherty.
Desgraciadamente, en 1933 fué suprimida
la Junta de Ventas, pero no sin antes ha-
ber producido alrededor de 100 peliculas
documentales. Durante los seis afios de su
existencia el grupo de Grierson habia dado
a la pelicula documental madurez espiritual
y técnica, y se habia formado un equipo de
una docena de directores, todos capacitados
para efectuar una contribucién personal al
desarrollo de este tipo de pelicula.

Afortunadamente, Sir Stephen Tallenls

fué nombrado Director de Correos Y él in-
vitd a Grierson y sus colaboradores a se-
guir trabajando con él en ese Departamen-
to del Gobierno, y bajo la direccién de
Grierson fué formada la Unidad Cinema-
tografica del Correo General, un grupo que
hizo pelladas de gran importancia tales co-
mo “Prondstico del Tiempo”, un estudio
de los servicios metereolégicos ingleses, “‘La
Voz de Inglaterra”, sobre los servicios de
la BBC, y una pelicula clasica, “Correo Noc-
turno”, que vamos a pasar esta noche. No
quiero analizar esta pelicula, pero quisiera
indicar brevemente cual es su tema. La pe-
licula describe el viaje que hace diariamen-
te un tren que saliendo de Londres recorre
toda Inglaterra hasta llegar a Escocia. Por
el camino va recogiendo el correo por un
sistema muy ingenioso y este correo es cla-
sificado y repartido durante el viaje. En es-
ta pelicula trabajaron tres hombres que des-
pués sa hen hecho famosos —el poeta W.
Il. Auden, quien compuso UNOS Versos es-
peciales que. como ustedes veran, imitan la
marcha del tren, especialmente hacia el fin
del viaje vitando va subiendo las pendien-
tes que llevan a Escocia. Benjamin Britten,
famoso compositor, hizo la musica, y el uso
del sonido en la pelicula quedé a cargo de
Cavalcanti.

Fué durante este periodo que se empezd
a emplear el sonido en las peliculas para
otros fines que los del didlogo y comen-
tario. Por primera vez empieza a oirse en
las peliculas los ruidos y sonidos de la vi-
da diaria Y también aparece la mdusica es-
pecialmente compuesta para cine.

El grupo primitivo de Grierson empezd
a dispersarse cuando algunas firmas comer-
ciales empezaron a darse cuenta del papel
importante que podia desempefiar la peli-
cula documental en la publicidad. Firmas
como. por eiemplo, Lieas Aéreas Imperia-
les. Shell Mex y entidades oficiales como
el Gobierno Canadiense y el Ministerio del
Trabajo costearon peliculas documentales
en las cuales, muchas veces, no hav rasgos
evidentes que revelen su finalidad comer-
cial. Un buen ejemplo de este tipo de pe-
licula es la que se llama “‘Bastante para Co-
mer”. que trata los problemas de la nu-
triciobn y sin embargo, fué hechai bajo los
auspicios de la Asociaciéon del Gas.

Grierson renuncié a su cargo en el Co-
rreo General para fundar el Centro Cine-
matografico cuyo propdsito era, y es, puesto
que todavia existe, ofrecer un servicio de
consulta, de investigacion, de consejos so-
bre el uso de la pelicula documental y de
supervision de la produccion.

Al estallar la guerra en 1939 1a pelicula
documental britanica ya habia salido del pe-
riodo experimental, ya se habian hecho 300

VIDA DE LOS

En fecha proxima tendra lugar en
nuestra ciudad un Congreso Sudamerica-
no de Cine Clubes, bajo los auspicios del
Cine Club del Uruguay. Dicho Congreso
tendra como objeto principal la funda-
cion de la Federaciéon Sudamericana, or-
ganismo que propiciara especialmente la
mutua ayuda e intercambio de films, en-
tre todas las instituciones afiliadas. Pa-

peliculas que describian la vida del pueblo
britAnico con imaginacién y verosimilitud.

Los que trabajaban en la pelicula docu-
mental creian tener el futuro asegurado,
puesto que existia en los circulos oficiales
una conviccién del valor del film como me-
dio publicitario. Sin embargo desaparecie-
ron sus esperanzas, al darse cuenta de que
el Gobierno no tenia un plan para utili-
zar este tipo de pelicula y lo hicieron blan-
co de acerbas criticas. La situacién cambio
notablemente con el nombramiento de Jack
Beddington como Encargado de la Division
de Peliculas del Ministerio de Informacion,
una entidad creada especialmente con mo-
tivo de la guerra.

No es necesario aqui insistir sobre la im-
portancia del papel desempefiado por la in-
dustria cinematografica britanica durante la
guerra, y tan soélo quisiera mencionar algu-
nas de las peliculas destacadas hechas du-
rante este periodo por el grupo de directo-
res entrenados e inspirados por John Grier-
son. Tal vez la mas destacada de todas fue-
ra “Blanco para esta Noche”, obra de Ha-
rry JFatt, que respondia a una profunda ne-
cesidad del pueblo, cansado de oir constan-
temente decir que “Inglaterra podia aguan-
tar”, de ver alguna evidencia de accién agre-
siva por parte de este pais. La pelicula de
llarry JFatt comunicaba muy efectivamen-
te al pueblo el sentido dramatico que en-
cierra un ataque de un grupo de aviones
sobre un blanco que hasta el ultimo momen-
to es desconocido aun por los mismos pilo-
tos. El. éxito de esta pelicula dié un nuevo
impulso a la producciéon del Ministerio de
Informacién. Podemos mencionar como
ejemplos de las grandes realizaciones de
este periodo, ‘“Comando Costero’; ‘“Ataca-
mos al Alba’’; ““Victoria en el Desierto" y
"Rutas del Oeste”.

Durante la guerra se habian dejado de la-
do un poco los propdsitos originales que
encerraban el mismo propdsito primitivo de
Grierson, fueron hechas como, por ejemplo
“Llegara la Cosecha”, ““Nifios de la Ciudad”
y, la méas importante de todas, “Mundo de
Abundancia” de Pall Rotha.

Esta noche vamos a ver una segunda ver-
sién de esta pelicula de Paudl Rotha cuyo
tema es la alimentacién, su distribucion, los
efectos de la guerra sobre la produccién
mundial y las posibilidades de establecer
un contralor efectivo de su distribucion
equitativa. Es una pelicula clasica dentro
del campo documental y un magnifico ejem-
plo de los ideales de John Grierson pues-
tos en practica en una obra que realiza los
propdsitos originales de Grierson expresa-
dos por él mismo en la siguiente frase:
"Para mi, el espejo que refleja la natura-
leza no es tan importante en una sociedad
dinamica Y siempre cambiante como el mar-
tillo que le da forma. Yo siempre he tra-
tado de usar el medio del cine como mar-
tillo y no como espejo™.

CINE CLUBES

ra esta ocasion concurriran delegados del
Club Gente de Cine de Buenos Aires,
Cine Club de Rosario, Arte del Cine de
la Universidad de Tucuman, Cine Club
de La Plata, representando a la Fede-
racion Argentina, y delegados de la Fe-
deracién Brasilefia, que representaran
a cerca de treinta entidades afiliadas a
dicho organismo.

Durante el mes de Diciembre se han
de efectuar las reuniones de delega-
dos de Cine Clubes de nuestro pals,
que han de culminar con la fundacion de
la Federacion Uruguaya. Ya hemos re-
cibido la adhesién del Cine Club de Ca-
nelones y Cine Club de Mercedes. Los
principios que regirdn su existencia, se-
ran los de la Federacion Internacional,
cuyo asiento esta en Paris.

Noticias llegadas de Porto Alegre,
nos informan sobre el Congreso Brasi-
lefio de Cine Clubes, realizado el 27, 28,
29 y 30 de Julio en la ciudad de San
Pablo. Entre las importantes resolucio-
nes tomadas, extractamos las siguientes:

1) Fundar una Federacion Brasile-
fia de Cine Clubes, que sera regida hasta
la proxima Asamblea General por la si-
guiente Comisiéon: Saulo Guimaraes,
Eduardo Salvatore, Francisco Luiz de
Almeida Sales, Florentino Barbosa e
Silva y Carlos Ortiz.

2) Crear, anexa a la Federacion, una
“Comisién Permanente de Estudio y De-
fensa del Film Brasilefio”, con la fina-
lidad de recoger en todos los Estados,
todo el material relativo al cine del Bra-
sil, y formar una Filmoteca Nacional en
colaboraciéon con el Instituto Nacional de
Cine Educativo.

3) Nombrar una Comisién para repre-
sentar la Federacion Brasilefia de Cinc
Clubes en el Primer Congreso Sudame-
ricano de Cine Clubes, que tendra, en-
tre otras finalidades ,l1a de fundar una
Federacion Sudamericana, y que efec-
tuara sus sesiones en Montevideo.

En la ciudad de Rosario (Republica
Argentina), se ha fundado el Cine Club
Rosario, que ha realizado hasta la fe-
cha diez interesantes exhibiciones cine-
matogréaficas. Complementa su valiosa
labor en pro del arte del cine, editando
un bien presentado, boletin informativo
y auspiciando sesiones polémicas y con-
ferencias, la udltima de las cuales estu-
vo a cargo de Roland, director del Club
Gente de Cine, sobre un tema relativo a
la labor que desarrollan los Cinc Clubes.

El Cine Club de Canelones viene des-
arrollando con enorme éxito su primer
ciclo de exhibiciones, desde el mes de
setiembre, con la colaboracion de Cine
Arte del SODRE, y Cine Club del Uru-
guay. La adhesion y entusiasmo de su
creciente nimero de asociados, augura
una_positiva y larga vida a esta nueva
Institucion.

También se anuncia la iniciacion de
los espectaculos del Cine Club Merce-
des, que agrupa a un distinguido nucleo
de la revista literaria “Asir”.

CINE CLUB
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Tribuna del

N. de R. — La siguiente carta
del sefior Orcajo Acufia nos fué
remitida liacc ya bastante tiempo.
La demora con que aparece esta
edicion, lia hecho perder en mu-
cho actualidad a la cuestion plan-
teada. Por ello, y por una razon
de espacio imperiosa, nos hemos
visto obligados a suprimir de la
misma, los pasajes que nos pare-
y cieran menos importantes.

Montevideo, 24 de julio de 1950. — Sefio-
res directores de CINE CLUB.

Alsina y Alfaro no han respondido a los
planteamientos concretos que les he formu-
lado; hacen cuestiobn personal y sostienen
ahora que estamos de acuerdo... No per-
sonalizaré, como ellos, y no descenderé a
un terreno de minucias que carece de inte-
rés publico. Pero insisto en que subsiste
fundamental discrepancia entre nosotros, lo

cual atribuyo en parte a las propias limi- .

taciones de un semanario no especializado,
Yy lo contrario a las ventajas de la especula-
cién generalizada...

El Unico acuerdo seria llegar a la con-
clusién de que ellos tienen razén en su pla-
no y yo en el mio. Ellos en la crénica por-
menorizada de cualquier film, tenga o no
categoria estética, y yo en mi actitud de
esteta, como califican a quienes so6lo preo-
cupa el buen cine. La posicién particular
de Alsina y Alfaro surge al solo emitir ese
calificativo despectivo para los analistas de
la teoria estética cinematografica.

Lamento tener que expresar a dos cronis-
tas cinematograficos —no muy novicios—
que no entienden lo que se quiere decir
cuando se habla de forma y de imagen ci-
nematograficas. Confunden pureza de for-
ma con simple trama o complejidad de de-
sarrollo, y pureza de imagen con fotogra-
fia en movimiento. Y ademas de este error
inconcebible en dos cronistas avezados, per-
sisten en ignorar la exacta misién de Cine
Club y pretenden hacerlo descender al te-
rreno del cine comun, extrayéndolo del au-
téntico, que lo es el de la revision histori-
ca y estética del arte cinematografico, ate-
niéndose a normas estrictas.

Es una desventaja que los lectores de
“Marcha”” no puedan leer mis propias opi-
niones, y seria interesante que los lectores
de “Cine Club” pudieran comprobar por
propia lectura las notables materias de error
que la posicion de aquellos cronistas repre-
senta.

No deberian insistir en que escamoteo la
cuestidbn porque siempre estoy dentro del
problema del cine. Mis opiniones responden
a una teoria y no a una costumbre o habito
de opinar, pero no seré injusto aprovechan-
do la ventaja de mi esteticismo (calificativo
de ellos) y su necesidad de comentar cual-
quier film.

Alsina y Alfaro me exigen que yo vaya
a su terreno, explicaAndoles las limitacio-
nes de sus crénicas y qué deben hacer para
mejorar su perspectiva y su enfoque del he-
cho cinematografico. Respondo que no he
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leido nunca un enfoque por ellos firmado,
que no se refiera exclusivamente a las peli-
culas en cartel, salvo la resefia anual. El pro-
blema del cine como género les tiene sin
cuidado y su larga dedicaciéon y esfuerzo no
ha enriquecido su experiencia para inten-
tar el enfoque general, que segun sus pro-

pias palabras, parece no interesarles. — En
ocasiones memorables —“Hamlet”, “luan el
Terrible”— extienden sus consideraciones a

la materia cinematica, pero nunca desde un
punto de vista amplio y genérico.

Como no interesa publicamente la dis-
cusién de sus crénicas J, H, K, L, sino sus
opiniones generales, a mi vez exijo de ellos
que vengan al terreno de la pura teoria,
que si es de interés publico. El plano de
discusién de la critica tedrica es el plano
de la generalizacién, amplia y universal. En
este aspecto se puede definir y clasificar una
posiciébn genérica como la de ellos o la
mia. La crénica de tono menor no tiene el
mismo interés si no alcanza las proyeccio-
nes de la teoria general. Yo no ataco la
labor particular de Alsina y Alfaro sino su
discutible criterio estético, que se pone a
si mismo fronteras e inhibe cuando trata a
los deméas de originales... si no coinciden
con su particular punto de vista.

Los argumentos que he aducido en apoyo
del concepto de imagen pura no parecen
transparentes ni veraces a los cronistas de
“Marcha”, y aunque arguyen cierto acuer-
do de criterio conmigo, este acuerdo no
existe. Basta juzgar sus propias opiniones.
Pretenden que “quien sdélo atienda a Ilo
plastico se perdera una parte de la funcién
Y no entendera, por ejemplo, “La Herede-
ra’”. Se desprende que Alsina y Alfaro no
poseen la facultad de percepcion simulta-
nea, pues este curioso criterio que desdobla
en dos partes irremediablemente antagoéni-
cas, para ellos, forma y contenido, no permi-
tiria disfrutar visualmente de las danzas de
un ballet al que “sélo” escuchara la mu-
sica, O viceversa, ni que quien atienda a
la “forma” de una sonata pudiese entender
su sentido tematico y disfrutar de la melo-
dia al mismo tiempo. La opinién de Alsina
y Alfaro configura ya otorgar la primacia
‘del argumento sobre el valor de la forma,
y sefala, por otra parte, el olvido o la ne-
gacion del cine de imagen pura —que es
“siempre” buen cine- y que prescinde de
tratamiento dramatico (yo le llamaria di-
namico o humano) y dialogo, sonido y otros
elementos del cine moderno. Sin dialogo,
sin sonido, sin tratamiento o secuencia ar-
gumental y sin “ninguno” de todos esos ele-
mentos hay todavia cine. Pero no hay cine
sin imagen. Por esto afirmo que el idioma
del cine —y no soélo del cine de vanguar-
dia— es puramente visual. Lo que no quie-
re decir que sea ‘“exclusivamente” visual.

Tal vez Alsina y Alfaro creen que Ilo
pistico deshumaniza el tema. Pero con este
criterio invalidarian todo el arte actual, que
€S eminentemente plastico. Su error consis-
te en confundir lo plastico, que es valor de
la forma, con lo estético, que es la historia
espiritual de esa forma, y en separar los
valores plasticos de los valores humanos al
punto de que no conciban que se puedan

apreciar al mismo tiempo. Y, ademas, en
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no reconocer que una fotografia en movi-
miento no es ya arte por llamarse cine.

Propongo a Alsina y Alfaro que den gra-
dos de valor y definan no su conducta cri-
tica, su esfuerzo y su constancia, que no es-
tA en discusién, sino su posicién sobre el
cine de imagen pura, de arte o de vanguar-
dia, como quieran que le llame, documen-
tal y abstracto. ¢Cémo clasifican —y por
qué lo eluden— ese cine regido exclusiva-
mente por un criterio estético riguroso, por
canones estrictos?

No puedo permitirme dudar que sientan
los problemas del cine realmente, pero si
seria interesante que participen con los te6-
ricos cuando éstos organizan un foro libre
de opiniones. EIl problema del buen cine
no puede serles ajeno. He comprobado que
los criticos de cine no intervienen en las
polémicas de Cine Club. Ni siquiera asis-
ten a sus espectaculos.

Tendrian ocasién de resumir sus opinio-
nes y de ampliar a la vez la perspectiva
de los “estetas” para juzgar el hecho cine-
matogréafico.

Federico ORCAJO ACUNA

SRS. DIRECTORES DE CINE CLUB:

En momentos en que se habla sin ninguna
vacilacion de arte cinematografico, me pa-
rece bastante conveniente decir algo sobre
la SITUACION DE LOS ARTISTAS DEL
CINEMATOGRAFO. Partiendo de la base
de que el cine es un arte, qué es lo que
pasa con los que manejan ese arte, con los
que realizan las obras del mismo? Yo no
dudo que con el cine se hayan logrado al-
gunas verdaderas obras de arte, de sufi-
cientemente alta jerarquia pero, qué hace-
mos con los directores de peliculas? Pode-
mos también llamarlos artistas? En reali-
dad ,creo que son muy pocos los que me-
recen recibir tan alta denominacion. Existe
en el mundo de los realizadores, demasia-
das flaquezas, conformismos y falla de cri-
terio propio, para encarar su pelicula co-
mo obra de arte, para que podamos llamar-
los sin vacilar, *“artistas del film”. Tome-
mos los ejemplos concretos: Frilz Lang,
por ejemplo, que brindara en el apogeo del
cine mudo “Sigfrido”” una obra de tan pu-
ra significacién y de un valor plastico ine-
fable, por su composicién y su estructura
total: actualmente se encuentra en Holly-
wood haciendo verdaderos mamarrachos.
Peliculas de intriga pseudo policial, donde
el principio general es el convencionalis-
mo, el estupido insistir en faciles recursos,
del mismo modo como lo podria hacer un
novato y simple muchachote norteameri-
cano puesto a director de cine porque el
registro de solicitudes en la fabrica de em-
butidos se encontraba cerrado. ¢Es posi-
ble que un verdadero artista pueda ven-
derse tan facilmente? Sé que los produc-
tores imponen ciertas cosas y que el direc-
tor no tiene mas remedio que someterse a

(Pasa a la pagina siguiente)



THE FILM TILE NOW (A survey of
world cinema) por Paul Rotha, con una
seccion adicional de Richard Griffith. Vi-
sién Press Ltd. - Londres 1949. 755 pag.
174 ilustraciones- fuera de texto.

Con los libros ocurre a veces lo que
con las peliculas: su revisién a varios
afios de su “estreno” —conduce a inu-
sitadas revelaciones conceptuales por
el efecto del tiempo. Este libro de Ro-
tha fué publicado por primera vez en
1929 y su autor no ha vacilado en per-
mitir la reedicion integra del texto ori-
ginal, sin modificacion alguna, no
obstante reconocer en el prefacio su
actual cambio en el enfoque de diver-
sos problemas: actitud que nos permite
tener hoy en dia la autorizada opinion
del Rotha de entonces, con un capitulo
fh{%t(’)rico, actualizado por Richard Grif-
ith.

Entiendo que esto otorga al libro un
especialisimo interés. Los historiadores
de nuestra época no siempre se carac-
terizan por su seriedad, y ya es fre-
cuente la inescrupulosa politica de escri-
bir confiando en el recuerdo de viejos
films, o simplemente, 1 a de recoger
ideas ajenas. Las opiniones de Rotha,
en cambio, gozan del privilegio que le
confiere el estar basadas en una viven-
cia no muy alejada de los aconteci-
mientos que alude. Su historia puede
muy bien considerarse la primera de
importancia que se publico, tanto por
sus alcances histéricos como por las
teorias expuestas, si se recuerda que la
primera edicion de Bardcche y Brasi-
llach —seguramente la mas mentada y
difundida— data de algunos afios mas
tarde.

Rotha divide la historia por paises,
exponiendo su evolucion a través de los
realizadores mas notorios de la época.
Resulta curioso, -dentro de este panora-
ma, observar el descrédito de algun
realizador como Von Stroheim— de

ellas, si quiere subsistir, pero, sin embar-
go, existe una rama de realizadores, don-
de las claudicaciones no existen o por lo
menos, son menos tragicas. A la cabeza del
grupo va Charles Chaplin, pero hay otros,
René Clair, Flaherty, Marcel Carné.

Estos directores han conservado a tra-
vés de momentos dificiles, una regulari-
dad en el estilo y en la concepcion del
film, que por lo menos nos acercan a la
nocién clasica del artista, en otras ramas,
Y que los muestran intransigentes con sus
normas de trabajo y con su modalidad.

Creo por lo tanto, que no debemos apre-
surarnos a llamar artistas a tantos realiza-
dores de peliculas que apenas tienen al-
gun oficio o artesania para laborarlas, pe-
ro que carecen de la garra y del espiritu
indeclinable que hacen del hombre, un
gran artista. Existen excepciones, como las
ya sefaladas pero, en general, la profesion
del cineasta corriente transcurre en térmi-
nos de simple oficio o habilidad técnica y
muy raramente en la tarea absolutamente
artistica.

El cine es un arte donde hacen falta ar-

tistas.

DOMINGO CASTALDINO.

LIBROS

quien hoy suelen escribirse loas— y la
aparicion de algunos nombres entonces
apenas conocidos, que hoy han confir-
mado su inclusion entre los "valores
que surgen”. Aparte de esto, y dentro
de términos muy generales, se nota
una sobrevalorizacion del cine aleméan
(el desproporcionado elogio de “Caliga-
ri* frente al “Nacimiento de una na-
cion”— ya fué observado, por el critico
Alfred A. Greene), que ofrece contraste
con la discreta importancia otorgada al
cine francés y su movimiento vanguar-
dista, no obstante reconocer mas ade-
lante, la necesidad de la experimenta-
cion en el campo cinematografico. Pue-
de considerarse, en cambio,, menos ob-
jetable la omision del cine italiano y
danés, cuyo conocimiento pudo haber
sido dificultoso para el autor.

Méas importantes son las teorias de
Rotha, expuestas en un capitulo aparte,
y el interés de su revision se justifica
plenamente por la vigencia que mantie-
ne a'pesar de los afos. Un estudio de-
tenido de estos problemas escapa a la
extension de esta nota, pero el resimen
del pensamiento del autor puede encon-
trarse condensado en sus mismas pala-
bras: “Un film es, primordialmente,
una norma dinamica o ritmo (obtenido
por el montaje) impuesto a la naturale-
za (el material usado debe ser prefe-
rentemente la realidad). Es gobernado
pictoricamente por el uso de la luz y el
movimiento en la creacién de iméagenes
visuales, y mentalmente por la psicolo-
ia_en la creacion de imagenes menta-
es”.

Una tercera parte, no menos extensa
que las anteriores a cargo del critico
norteamericano Richard Griffith, Di-
rector de la National Board of Review
of-Motion Pictures de Nueva York, y
colaborador en algunas documentales
de guerra como los de la serie “Por qué
peleamos" bajo la direccion de Capra,
pone al dia la parte historica, desde
1929 a 1948. Su eleccion por parte de
Rotha, habla de por si de criterios se-
mejantes, y su contribucion al libro —
que comprende un capitulo dedicado al
cine americano y otro al europeo—
cuenta con la total adhesién de Rotha,
quien declara compartir la responsabi-
lidad de algunos juicios, especialmente
en la parte que atafie al cine europeo.

Cierra la voluminosa y bien presenta-
da edicion una filmografia de peliculas
importantes, cuya utilidad puede con-
siderarse relativa, por el limitado nu-
mero de films calificados y por los
errores que se han deslizado en algu-
nas fichas.

E. H.

IL FILM NEI PROBLEMI DELL'AR-
TE por Lulgi Chiarini. Edicién: Ate-
neo — Roma, 1949. Perteneciente a la
“Collapa di studi cinematografici Blan-
co e Nero”. 195 pags.

He aqui un valioso libro que expone
un ajustado analisis del cine, en cuan-

to a su naturaleza artistica y su situa-
cion en el dominio del arte.

Este inteligente trabajo, que merece-
ria fuera traducido a nuestra lengua,
se divide en dos grandes capitulos. En
el primero, y bajo el titulo de “El pro-
blema estético y moral”, el autor desa-
rrolla agudamente y con la precision
que brinda una larga experiencia de
maestro en el “Centro Sperimentale di
Cinematrografia”, diversos aspectos re-
lativos a la condicién artistica del film,
a la naturaleza de la imagen filmica, al
problema de la forma y el contenido,
etc. Cada pagina esta llena de valiosas
enseflanzas, y en conjunto, la obra me-
rece nuestra mas célida recomendacion.
Con el titulo de “El problema técnico”,
el autor se aboca al andlisis de impor-
tantes aspectos en la creacion del film:
el tratamiento, el encuadre, labor inter-
pretativa. En esta Ultima parte, desa-
rrolla su teoria sobre el actor cinema-
tografico, apuntando diferencias con el
actor de teatro, en la que expone pen-
samientos que fueran objeto de una es-
merada resefia en un libro anterior,
“L’AKTE DELL'ATTORE”, que Chia-
rini suscribiera con Umberto Barbaro.
Muchas interrogantes que plantea el ci-
ne, encuentran su respuesta clara y sen-
cilla en esta pequefia obra, y buena par-
te de la critica deberia consultarla pa-
ra evitarse confusiones respecto de la
tcomprensi()n del film como obra de ar-
e.

Cierra este libro, a manera de ejem-
plo sobre cémo concibe la labor critica
de los films, una “Parabola de Charlot
y de Chaplin”, en la que, a pesar de
la altura con que ha sido escrita, el au-
tor no mantiene el rigor con que estu-
diara la naturaleza del film ni en mu-
cho, las consecuencias que extrajera de
la primera parte de su libro.

Luigl Chiarini es director de la muy
importante revista ‘BIANCO E NE-
RO”. A su esfuerzo e inteligencia res-
ponde en gran parte, esa sistematica
preocupacion que alientan los jévenes
criticos italianos por configurar una
valedera estética del film.

A J. G

COLABORACIONES

La Direccién se reserva el
derecho de publicar o recha-
zar las colaboraciones, no de-
volviendo en ningln caso los
originales.

Estas deberan ser envia-
das a Juan Benito Blanco,
859 - Montevideo.

CINE CLUB F-meme -1



REVISTA DE FILMS

EL REALISMO EN EL CINE AME-
RICANO:

Con las Horas Contadas

(D. O. A. Rudy Maté, 1949)

y

Triunfador

(The great champion, Mark Robson,

1949)

La adopcion del estilo neo-realista por
el cine norteamericao no ha tenido, posi-
blemente, el efecto que imaginaron sus
dirigentes como via de rescate de una
popularidad muy venida a menos. Qui-
zas hayan olvidado en su euforia inicial
que el realismo debe atenerse, a la vez,
a lo externo y a lo interno. Asi, la ma-
yoria de las veces, lo primero les alcan-
z6 para distraer al publico, y hoy en
dia todo el “movimiento” puede recor-
darse mas por sus caracteristicas de re-
portaje grafico-policiaco, que por su uso
puesto al servicio de una teoria de ex-
presion. De aqui el interés de “CON LAS
HORAS CONTADAS”.

Argumento de corte también policial,
lleno de complicaciones poco Inteligi-
bles y menos inteligentes, demuestra la
preocupacién de Rudy Mate por usu-
fructuar del elemento real con un sen-
tido expresivo. En este aspecto —ya que
no se puede hablar del film como obra
integral— algunas escenas son particu-
larmente notables: la agitada fuga de
Frank Bigelow por las calles de la ciu-
dad encuentra su correlacién animica en
las mismas personas y objetos que lo ro-
dean, a veces una nifia jugando, otras
una columna de revistas . puestas a la
venta,, de un kiosco. Es el mundo exte-
rior que adquiere una dimension inusi-
tada para el individuo.

Otros elementos, manejados con igual
acierto en el interior de un cabaret, pro-
porcionan un aporte valioso para la
antologia de lo siniestro en el cine.

Con un argumento basado en un cuen-
to corto de Ring Lardner, que ofrecia
mas posibilidades que el anterior, “EL
TRIUNFADOR" de Mark Robson
reserva mi atractivo mas escaso, por los
limites que le fija su propia ambicion,
mas atenta a la notable espectaculari-
dad conseguida en algunas escenas,
que a profundizar algunos problemas de
fondo y ambiente, apenas bosquejados.
Ademas, la pelicula resulta notablemen-
te disminuida por su condicion de se-
cuela de “El Luchador” Robert Wise,
3949), frente a la cual se hace aun mas
patente el corto alcance de sus objetivos.

E. EL

CINE cCLUB

Clamor Humano

(Home of the brave, Mark Robson, 1949)

Més gue en cuanto a su factura cine-
matogréfica —que dista mucho de ser
brillante, salvo algunos buenos momen-
tos de cine en la espesura de la selva—
el film interesa, al igual que “LA LUZ
ES PARA TODOS" (Gentlemen's Agree-
ment, ELIA KAZAN) por el papel im-
portante que pudo desempefiar en la his-
toria de la dufusiéon de las ideas. Es a
este terreno que debemos dirigir pues,
el juicio critico, y lamentablemente, tam-
bién en este plano el film perdié signi-
ficacién. Si bien durante su desarrollo,
se logran introducir algunas verdades,
el problema del sentimiento racista an-
ti-negro, perdi6 generalidad y vigor en
la marafia de un complejo psiquico su-
frido por el protagonista. El problema
social se transforma en un problema de
medicina y psicoanalisis. Hollywood, tan
afecto a falsear los temas, pretende re-
solver’ la cuestion en estos términos: los
negros sufren en EE.UU. el odio y el
desprecio de los blancos, porque no han
sabido permanecer indiferentes frente a
sus manifestaciones. Estos negros! Cuan-
do aprenderan a estar “au dessus de la
melée”.

Bajo los Techos de Paris

(BOUS LES TOITS DE PARIS,
RENE CLAIR, 1930)

Constituyé una de las mas felices re-
visiones que ofreciera Cine Arte en es-
ta temporada. Film tipico del sentimien-
to clairiano, concebido en un tono pare-
jo, amable, con un oscilar de alegrias y
tristezas, do lealtades y traiciones que
en nada lastiman la idealidad de los per-
sonajes, movidos por un sentir ligero y
absolutamente simple, cercano al de las
marionetas.

En una atmoésfera de constante liber-
tad de espiritu, el amor, el dolor, las pa
siones, se viven en dosis suficientemen-
te diluidas como para no quebrar la es-
guematica psicologia de los clasicos per-
sonajes: El, ella, el amigo, el villano y
el inevitable mundo de los vecinos, Sen-
cillez en todo, en las situaciones en los
individuos, en los decorados, pero todo
puesto al servicio de un juego que Clair
compone en el mejor de los estilos, re-
pleto de gracia y de abierta simpatia y
carifio por la criatura humana.

A. J. G

Los Nifos nos Miran

(I bambini ci guardano, Vittorio de Sica,
1943)

Aunque la hayamos conocido reciente-
mente, Los nifios nos miran es una pe-
licula de 1942 y como Obsesion y Cuatro

pasos en las nubes, prefiguraba, antes de
Roma, ciudad abierta, el neo-realismo
italiano.

En efecto, la cualidad formal mas ca-
racteristica de Los nifios nos miran es la
de haber recreado ambientes y persona-
jes de avasalladora vitalidad: la casa de
Prico, la pension, la playa, la casa de la
modista; Pricé y su madre, y todos los
personajes de segundo plano. No nos ha-
llamos ante una recreacion de seco o es-
quematizado realismo, con finalidades
didacticas, politicas o morales, sino an-
te instantes henchidos de vida, que Vit-
torio De Sica, su autor, no juzga ni pre-
tende encauzar (como no sea en el muy
discutible final de la pelicula, que muy
probablemente le ha sido impuesto).

Esta obra, aunque se basa en una no-
vela ajena, tiene muchos puntos de con-
tacto con su posterior y mas personal
produccién, Lustrabotas. En ambas se
trata de procesos de descomposicion vis-
tos por nifios, que son inocentes victi-
mas.

Hay, pues, en De Sica una continui-
dad creadora; porgue no es un director
que se limite a realizar sus peliculas
ajustandose a una rutina artesanal mas
0 menos consciente. Al igual de los de-
mas neo-realistas italianos, no se preo-
cupa de lograr una perfeccién técnica
secundaria, sino que busca captar am-
bientes y reacciones humanos; y, en su
caso particular, lo hace desde un pun-
to de vista sumamente personal.

La clave de su obra la da él mismo en
esta frase: "El sentido de mis films es
el de la busqueda de la solidaridad hu-
mana, la lucha contra el egoismo y la
indiferencia”.

Hay un egoismo y una indiferencia
contra los que lucharon en la Italia de la
pos-guerra (Lustrabotas). Egoismo e in-
diferencia también presentes en un me-
dio més reducido, no ya de una socie-
dad sino de una familia pequefio bur-
guesa en Los nifios nos miran. Y am-
bas realizaciones son un llamado a la
solidaridad, a la simpatia humanas.

Bien analizado, Los niflos nos miran
es una obra desigual; a su. conviccion
de ambientes y personajes, al capaz ma-
nejo de camara y sonido, al bien revivido
ardor de una irresistible pasion sensual,
hay que restar una interpretacion no
siempre feliz, un innecesario mclodrama-
tismo a medida que la accién avanza, y
ese final a que antes nos referimos, que
es falso y estridente. Sin embargo, la pe-
licula es solida, porque a despecho de sus
fallas, ittorio de Sica le ha conferido
una patético verdad dramatica, cuyo ori-
gen debe buscarse en su calida y hon-
da simpatia hacia los hombres.

José Carlos Alvarez

Bestias que Fueron Hombres

(Three carne home,
1949)

No es una obra de arte, ni pasa de ser
poco mas de una mediana pelicula; sin

Jean Neguslesco,



FALLO DEL
SEGUNDO CONCURSO DE

AFICIONADOS

ORGANIZADO

POR CINE CLUB

A los 21 dias del mes de octubre de 1950, reuni-
dos los sefiores J. C. Alvarez Olloniego, Enrico Gras,
Eugenio Hintz (en ausencia del sefior Antonio Larre-
ta), Florio Parpagnoli y Hugo Rocha como integrantes
del Jurado designado por el Cine Club del Uruguay,
para juzgar los trabajos presentados a su Segundo Con-
curso de Cine de Aficionados, previa revisiéon y discu-
sion de los films presentados bajo los lemas “Debutan-
te", "™Ensayo” y “18 de Mayo”, emiten el siguiente
fallo:

GRAN PREMIO GENERAL Y PRIMER PREMIO
DE PELICULAS DE ARGUMENTO ($ 200.00 Y CO-
PA) AL FILM “LAPSUS”, LEMA “DEBUTANTE”. —
Al otorgarle el premio maximo que instituye Cine
Club en su Concurso, el Jurado desea subrayar espe-
cialmente el equilibrio poco comun entre la forma ex-
presiva y el contenido del film, donde el clima y am-
biente de ensuefio han encontrado su materia méas apro-
piada en el uso inteligenteirde los propios objetos del
lugar de accién, asi como en la exacta ubicacion del
rostro humano, que participa al igual que los objetos
en esta aventura en lo irreal. En este mismo sentido, se-
flala que la pelicula logra crear con estos objetos rea-
les, una auténtica atmodsfera surrealista, mas convincen-
te que la breve secuencia de pinturas, cuya calidad in-
formativa resta intensidad al ambiente logrado. Las co-
sas y los seres crean el surrealismo, en tanto que los
cuadros se limitan a documentarlo.

El film se destaca también por la sobriedad y eco-
nomia de la realizacién, a la que bastan cinco escasos
minutos para crear, desarrollar y resolver una intensa
atmosfera. Sirven a estas cualidades, una técnica de fo-
tografia, iluminacion y encuadre de fina y pareja ca-
lidad, asi como la justa actuacion de los intérpretes.

A pesar de la falta de competencia en su categoria,
"“Lapsus” se destaca por sus valores intrinsecos, en vir-
tud de los cuales el Jurado le otorga también el Gran
Premio General.

PRIMER PREMIO DE PELICULAS DOCUMEN-
TALES (S 100.00 Y COPA), A “TIERRA COLORA-
DA”, LEMA “ENSAYQ”. — Al discernir este Primer
Premio, el Jurado ha tenido en cuenta el acierto y au-
tenticidad del lema elegido, considerando que el pro-
ceso. cinematografiado se ajusta a una realidad de nues-
tro suelo. Exento de efectismos, vale por su amor a las
cosas elementales que, incluso en algunos instantes, son
vistas y sentidas con fuerte lirismo. La autenticidad, es-
t4 expresada formalmente por medio de una fotogra-

fia que exalta la calidad de la materia captada: los va-
lores plasticos de la tierra, agua, fuego, el hombre y la
maquina. Solo es de lamentar la reiteracion de moti-
vos a lo largo del lilm, y su final excesivamente pro-
longado.

Destaca, asimismo, el tino con que el realizador ha
cuidado los detalles, valorizados frecuentemente por un
inteligente montaje, sin perder el dominio de la uni-
dad narrativa general de la pelicula.

SEGUNDO PREMIO DE PELICULAS DOCUMEN-
TALES (UNA COPA), A “18 DE MAYO”. — Repre-
senta un esfuerzo bien intencionado, pero viciado por
una ambicion no concorde con la materia, ni con los
medios empleados. El uso arbitrario de imégenes rea-
les y reproducciones pictoricas, contribuye a la falta de
equilibrio de este film. Son destacahlcs algunas tomas
aisladas de rostros humanos, que revelan nn correcto
sentido fotografico, en mérito de lo cual se le otorga
este premio de estimulo.

Habiéndose procedido a la apertura de sobres, los
autores de los trabajos presentados resultaron ser los
siguientes:

de “LAPSUS”:
Tema original y guion cinematografico: MAR-
COS GABAY.
Direccién y camara: ALBERTO MANTARAS
ROGE.
Intérpretes:
BEBA VIGIL DE LAGOMARSINO
MARCOS GABAY
de “TIERRA COLORADA’:
Fotografia: LENINE GONZALEZ.
Direccion: GREGORIO BADEMIAN.
de “18 DE MAYO™:
MANUEL LARA
ANTONIO LISTA
HORACIO DELPINO
RAUL LOPEZ

A titulo de consideraciones generales, el Jurado
desea manifestar su agrado ante la evidente superacion
de valores de los trabajos premiados, con respecto al
Primer Concurso de la misma indole organizado por
Cine Club, no obstante la lamentable escasez de pelicu-
las representadas-

J. Carlos Alvarez, Florio Parpagnoli, Enrico
Gras, Hugo Rocha, Eugenio Hintz.

CINE CcCLUB - 13



Films Exhibidos por Cine Club en la
Temporada 1950

REVISTA DE FILMS

Viene de la péagina 12.

embargo, este film, cuyo sobrio titulo ori-
ginal h asido cambiado por nombre de
gusto tan dudoso, constituye una mues-
tra interesante del neo-reaEsmo holly-
woodense. Nos hallamos ante un repor-
taje fotografiado en forma dinamica, con
una acentuada predileccion por lo mor-
boso y lo violento. Equivale, al igual de
otros films de esta tendencia, a una no-
ticia de BIFE; y esto no es para extra-
flarse, porque todo el movimiento provie-
ne de Louis de Kochemont y “La Mar-
cha del Tiempo”, vinculados a esa re-
vista.

(Para mi —y no lo digo por preferen-
cia o rechaza —esta caracteristica dis-
tigue fundamentalmente el neo-realismo
norteamericano del italiano, que tiende a
cinematografiar la crénica socioldgica de
su tiempo).

Pero, en BESTIAS QUE FUERON
HOMBRES hay algo mas que morbosi-
dad y violencia gratuitas; y ademas no
es —a diferencia de las mas de las obras
de género y procedencia— el reportaje do
un hecho policial. Es este film un inteli-
gente articulo periodistico sobre las vici-
situdes de una familia inglesa, internada
en campos de concentracion japoneses
durante la pasada guerra. Maneja, pues,
desde cierto punto de vista, una mate-
rial mas noble, con elementos de mayor
trascendencia humana que LA CALLE
SIN NOMBRE o LA CIUDAD DESNU-
DA, si es que cabe sefialar ejemplos.

El guion habil de Nunnally Johnson,
la correcta realizacion de Jean Ncgules-
co, su afan de sinceridad, su valentia
en tocar ciertos temas prohibidos por la
flofia pudibundez de la censura liolly-
woodense (V. Gr.: el problema sexual
de los prisioneros de guerra), la noble
piedad para amigos y enemigos, victimas
de los males de la guerra, valorizan la
obra, justifican su realizacion.

José Carlos Alvarez
NNO T

Por diversas razones la edicion de es-
te nimero de “CINE CLUB” aparece con
atraso excesivo. Es por ello que, sobre
un material preparado tiempo atras, los
lectores deberan disculpar especialmente
la falta de actualidad de esta Revista de
Films.

Esperamos que las dificultades acci-
dentales que nos han aquejado, puedan
verse solucionadas en los numeros suce-
sivos de nuestra publicacion.

CINE CLUB

Exhibicion NO 36:

ESPOIR (Sierra de Teruel - 19391.

André Malraux.
LA BATALLA DEL RIEL (Lo Botaillc du Rail -
19451.

Exhibicion NO 37:

LA CIUDAD FRENTE AL RIO (19491.

Enrico Gras.

LOS PUEBLOS DORMIDOS (19481.

Leo Fleider - Francisco Madrid.
Exhibicion N9 38:

EL LUCHADOR (The Sct-up - 19491.

Robert Wise.

LA FUERZA BRUTA (Of Mice and Men, 19391

Lewis Miiostone.
Exhibicion NO 39:

COMBOURG <19481.

Jacques do Cascmbroot.

VAN GOGH (194s).

Gaston Diehl, Robert Hessens, Alain Rosnais.
Exhibicion N9 40:

Reposicion de VAN GOGH y Polémico.

Exhibicion N9 41 :

FESTIVAL CHRISTIAN-JAQUE:
LOS DESAPARECIDOS DE SAINT-AGIL.
éLes Disparus de Saint-Agil - 19381.
N UNA NOCHE DE NAVIDAD.
(L'Assassinat du Pére Noel - 1941).

Exhibicion N9 42:

TURKSIB (1928).

Victor Turin.

43

Palabras del Sr. Jack G. Bruton sobre: La Es-
cuela Documental Inglesa.

NIGHT MAIL (Correo Nocturno - 1936).
Harry Watt y Basil Wright.

THE WORLD IS RICH (EI Mundo es Rico -
1947).
Paul Rotha.

Exhibicion NO 44:

LA HONORABLE ANGELINA (L'Onorevole An-
gelina - 1947).

Luigi Zampa.

CAZA TRAGICA (Caccia Tragica - 1947).

Giuseppe de Sanctis.
Exhibicion N9 45:

EL AMANECER (Gryning).
RITMO DE LA CIUDAD (Manniskor i stad).

Arne Sucksdorff.
Exhibicion NO 46:

EL ACORAZADO POTEMKIN
Patiomkin - 1925).

Sergio M. Eisenstein.

(Bro.nieniosietz

Exhibicion NO 47:

MANUK EL ESQUIMAL (Nanook of the North,
1920-21).

Robert J. Flaherty.

LA DAMA Y EL FANTASMA (The Gost ond
Mr. Muir - 1946).

Joseph L. Mankiewicz.
Exhibicion N9 48:

BERLIN (Sinfonia de una Ciudad - 1927).

Walter Ruttmann.

CHAPAIEV (1934).

Serguei y Georgi Vasiliev.

Exhibicion NO 49:

SUENO DE NAVIDAD (1946>.

Karel Zeman.

FERDA LA HORMIGA.

Mikulastic y Sckora.

CANCION DE CUNA.

H. Tyrlova.

LA REBELION DE LOS JUGUETES (1947).
M. Uzelac.

LA JOIE DE VIVRE (1934).

Héctor Hoppin y Antony Gross.

Exhibicion N9 50:

CAMINO DE DAMASCO.
(Sulla via di Damasco).
EL PARAISO TERRESTRE (1940).

Enrico Gras y Luciano Emmocr.
EL ETERNO RETORNO
(L'Etemcl Retour - 1942).

Jean Cocteau - Jean Delonnoy.

Exhibicion N9 51:

TURAY, ENIGMA DE LAS LLANURAS (19501

Enrico Gras.
Exhibicion N9 52:

WESTERN APPROACHES (1944).

Pat Jackson.
Exhibicion NO 53:
SORTILEGES (Magia Negra .

Christian - Jaque.
Exhibicion N9 54:

1944).

EL PIBE (The Kid - 1920).
Charles Chaplin.

EL SILENCIO ES ORO

(Le Silence est d'Or - 1947).

René Clair.

Exhibicion NO 55:

AMORE  (1947-48).

Roberto Rosscllini.

Exhibicion N9 56:

A 18 METROS DE PROFUNDIDAD.

Jacques Y. Cousteou.
FILMS PREMIADOS EN EL CONCURSO:

18 DE MAYO.

La.-a, Lista, Delpino y Loépez.

TIERRA COLORADA.

Lenine Gonzalez y Gregorio Badcmian.

LAPSUS.

Marcos Goboy y Alberto Mantaras Rogé.

Exhibicion N9 57:

ROMA y
FLORENCIA EN PRIMAVERA.

Instituto  LUCE.

LUSTRABOTAS (Sciuscia - 1945).

Vitto.-io de Sica.

Exhibicion N9 58:

ZANZABELLE EN PARIS.

Ladislas Starevich.

IMAGENES MEDIOEVALES (1949).
William Novik.

PACIFIC 231 (1949).

Jean Mitry.



FILMADORES 119 CURSO INTERNACIONAL

PRO’YECTORES DE VACACIONES PRO - ARTE
PELICULAS Teresopuliq - 1951 - Brasil
ACCESORIOS

Al igual que el Primer Curso, realizado en

Enero y Febrero de 1950, en la bella ciudad

en |eCCién de Tercso6polis este segundo Curso Intema-

‘ional de Vacaciones, dedicado igualmente

’I. estudio de las artes en general, tendra

Adqulera ||brOS franceses y argen- como ia’ea fundamental la de crear un “fo-
tinos al precio de libreria del pais

Las materias a tratarse seran: ml:]SiCa, ar-

de origen, encargandolos por inter-
tes plasticas, arquitectura, teatro y danza,

mEdIO de etc., y a cada materia correspondera un cur-

rum” para la nueva generacion.

so especializado, realizandose asi debates,
d conciertos y exhibiciones plasticas de las
7A_0b0. 1 .tO esate- grandes obras de lodos los tiempos.

La competencia de los maestros (entre

LOS leros ITLIZAINGO 1434 ellos H. Sche.-chen, K. U. Schnabel, Hugo

Bclxo, Tomas Terrén, etc.), aseguran el al-

MONTEVIDEO to nivel de los seminarios a realizarse.

de F -
Por lo demas no se ha ignorado el as-

pecto de cultura fisica ni la realizacion de
excursiones por los hermosos lugares de la

region.

Por informes sobre viaje y alojamiento, co-

Malvin - Carrasco - Miramar Stta. Stapff - Canelones
- , muniquese con la . -
derrito 479 Teléf. 94317 Punia del Este 2321 A-4 - teléfono: 4oaa7.

FILME

Publicacién del Circulo de Estudios Cinematograficos de Rio de Janeiro

Cuerpo de Redaccién

Director Responsable Alex Viany
" Cultural Vinicius de Maraes
” Gerente Carlos Fernando Santos
., Artistico Jorge Bastos
" Substituto Rodrigo Goulart
Orientador Técnico Mario Capistrano

En venta el N.o 2 dedicado a La Danza en el Cine. Precio del Ejemplar S 1.60



CUFEI

cinematografica uruguaya
tilmadora y exhibidora

mercedes 1212 tcl. 91786

préximamente en su nuevo local
colonia 1189 teléfono 9 42 96
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