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BALADA BERLINESA’

La humanidad de Vittorio de Sica, el
PREMIO INTERNACIONAL humorismo de René Clair, en wuna sdtira
tual.
EN EL FESTIVAL aeiud
DE VENECIA Dirigida por R. A. Stemmle, sobre wun
argumento de Gunther Neumann.

Cine PLAZA

LA SENORITA JULIA”

La gran obra teatral de August Strindberg se
contierte en un nolable exponente del cine sueco,
revelacion del momento. En el Segundo Festival
de Punta del Esfe. el film cbluro Mencién Espe-
cial « (a direccion y encuadre de Alf" Sjiberg. y
a la fulografia de Georan Strinabery.
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Satira:

BALADA
BERLINESA

(Berlinés Ballade). Alemania 1949. Produc-
cibn Comedia. Director: Robert  Adolf
Stemmle. Libreto: Gunther Neunuinn. Foto-
grafia: Georg Krattse. Mdusica: W'emer Eis-
brenner. Decorados: Gabriel Pellén. Elenco:
Gert Froebe, Tatjana Sais, Vte Sieslisch, Asi-
bert Wascher, Hans Deppe, Karl Schdnbock.

" td producciéon alemana de post—guerra es poca,
y esa poca es escasamente conocida en el Uruguay,
pero los pocos titulos estrenados permiten sefialar
una comin caracteristico de pesimismo y grandilo-
cuencia. Presumiblemente, los realizadores alemanes
tantearon sin mucha visién en el desastre fisico y
moral de sopdis, pero ni acertoron al tratarlo ni
acertaron al olvidarse de él. Sin la sinceridad y vi-
talidad con que el cine italiano encar6 un problema
semejante. Los asesinos estén entre nosotros (Oie
Mfjrder sind unter uns, 1946) se dedicaba a recitar
tragedias, aon ruinas de edificios al fondo, carencia
de un tema organico, y mezcla de naturalismo en
suf didlogos; y expresionismo incidental para camara
y “escenografia; objeciones similares pudieron for-
mularse a En algin lugar de Berlin (Indgerwo in
Betlin, 1946) y a otras declamaciones de planteo
pesimista y final optimista. Hasta donde llega lo
esfrénadq,. lo. mejor fué El affoire Blurn (Affaire
Jakob Blum, 1948) que reunia el tema real del
antisemitismo con la concentracion y objetividad
para exponer su “itrigo. Quedan aun las variantes
que se olvidan del drama aleman y formulan come-
dias musicales, pero ésas descansan en el melodrama
/ en la repeticion de recetas hollywoodenses, como
Gabriela y La tercera de la derecha (Die Dritte von
Rechfs).

Sin embargo, parece muy claro que la comedia
satirica debi6 ser desde el principio la férmula ade-
cuado. Algunos titulos (In Jenen Tagen de Helmut
Kautner, entre ellos) proponen un enfoque de mas
perspectiva, de mas altura, sobre la peculiar situa-
cion alemana, pero dificilmente aparecera alguno
méas cruelmente divertido que la Balada berlinesa,
mosaico de una ciudad donde la tradicion nacional
estd prohibida, donde el gobierno estd ejercido por
cuctro potencias extranjeras, donde la discusion po-
litica, costumbre retomada, deriva en un estéril fre-
nesi, donde el lector de .diarios se asombra cada
mafiana por un nuevo hecho en el que cree ver
més sintomas de desorden, vergiienza y corrupcion.
B film se sitia en el mejor terreno de la satira,
donde costumbres, férmulas y convicciones pierden,
frente a nuevos hechos, su sentido original, y se
convierten en blanco de burlas. Los alemanes eran
amantes del hogar, de la disciplina, del orden ad-
ministrativo, pero cuando el protagonista vuelve del
frente debe resignarse a compartir su apartamento
(tres paredes, literalmente) con intrusos que se le
adelantaron; cuando en una oficina solicita la Carta
de Trabajo, le requieren previamente el Permiso de
Ingreso, y cuando pide éste le exigen primero aqué-
lla; cuando se libr6 de sargentos tiranicos y de toda
una armazén militar, se encuentra sometido a guar-
das de tranvia que le amonestan, incansablemente,
sobre el respeto a las ordenanzas.

Para expresar este cuadro de nuevas costumbres,
el film se libera de los procedimientos narrativos
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mds comunes, e improvisa un genero semi—docu-
mental, paseando al protagonista (Gert Froebe) por
el Berlin fisico y espiritual de post—guerra, por las
situaciones que provoca su blsqueda d= techo, co-
mida, trabojo, amistad. Con la diferencia de que
estd mas interesado en las situaciones que en su
protagonista, el film se atiene o un enfoque cha-
plinesco, abrumaondo a su personaje con un mundo
-que lo zarandea sin hacerse entender, y que lo em-
puja a la felicidad artificial de la ensonocién. Ambos
extremos excitan la venao satirica del librctista, quien
no suele complacerse en la ternura ni en el olegato
bien intencionado (excepto el minuto final), v rara
quien todo Berlin es una inmensa risa, incluida la
vida interior, complaciente y soAadora, de sus ha-
bitantes: apenas el personaje cierra los ojos en un
tranvia, se pone a imaginar que hermosas rubias le
sirven Wermosos postres, y apenas consultg ol psi-
quiatra, descubre que todo se arregla con una buena
y utépica comida (el psiquiatra, por otra parte, no
consigue hacer su diagnéstico porque se olvida de
la polébra amnesia).

Varios procedimientos cinematograficos formulan
esta narracién, y al desorden general de fo que se
dice hay que agregar la variedad increible de for-
mas para decirlo. El procedimiento mds elemental
supone un narrador en la banda de sonido, ubicado
presuntamente en el afio 2048, y cronista gracioso
de una peculiar crisis alemana, con apuntes sobre
la reforma monetaria (“la primera de las siete”)
sobre la biblioteca que podia tenerse bajo Hitler
(donde los libros de Thomas Mann debian escon-
derse tras los libros de Rosenberg), y la biblioteca
que puede tenerse después (donde Rosenberg se es-
conde tras Thomas Mann), sobre los recuerdos fa-
miliares que podian guardarse antes, incluido un
obus de la Primera Guerra Mundial, y los que des-
aparecen ahora, gracias a un obls de la Segunda
Guerra Mundial. Otros procedimientos son més ci-
nematogréficos, y disponen alegremente de trucos de

,\montaie para hacer desaparecer objetos, de comedia
de situaciones para confundir identidades en un baile
de méscaras, y de la decretada irrealidad de algunos
recursos cémicos, como introducir al personaje bajo
tierra para burlar la vigilancia en la frontera. Entre
la variedad casi infinita de procedimientos, dos es-
cuelas pueden reconocerse con mayor entidad. Una
deriva del expresionismo clésico, y consiste en hacer
rendir a cdmara, escenarios, . Juces y situaciones mds
sentido del que normolmente tendrian. Al protago-
nista le crece literalmente la barba cuando se impa-
cienta con el expedienteo administrativo; algunos
personajes se juntan y corean el Danubio Azul ¢ton
letra relativa al capitalismo, los impuestos, los for-
mularios, los piojos, el existenciolismo; alguien sos-
tiene que hay seis mujeres por cada hombre en

Berlin y la imagen siguiente es un vitroux donde
seis berlinesas gorcas daonzan juntoc o un hombre
fiaco; el protagonisia suefa que se casa, y la es-
cena le muestra internindose en un pontano; dos
parroquianos discuten con ardor sobre politica, y
ombos son el mismo cctor (el mismo macaneador,
desde luego). Ref.erzos de luz y sombra, variantes
de velocidad en el movimiento, subroyan estos re-
cursos, que alguio vez llegan o agregar intencién
cémica a escenas sombrios y funebres como los del
velorio y entierro final del personaje, cambiando asi
el sentido solemne que hacia 1929 hubieron adqui-
rido estcs imagenes germdnicas. La segunda es-
cuela que el film reconoce es la sétira o la ma-
rera de René Clair, que tenig ciertamente sus con-
tactos con el expresionismo, pero que cred, con sello
propio para el cine, un mundo mecaonizado donde
hombres da frac se agitan inGtilmente (Sombreve de
paja de Itolie, 1928). Diez minutos muestran
la conferencia politica que arreglard la situpcion
nacional: los grandes personajes confluyen en dos
grupos hacia la sala, al rato salen sin arreglar nada,
luego entran, luego salen, y o poco la situocion se
mecaniza, repitiendo los operaciones o gran velo-
cidad. O, mejor aun, se muestra lg otra variante,
donde los politicos discursean y solo se escucha ma-
sica en lugar de sus palabras, mientras un fumador
distraido prende fuego a un globo terrdqueo de la
sala, y todos los presentes quieren opagar el incen-
dio con el mindsculo vasito de agua del que pueden
disponer (la escena estd cercana, aodemas, al baile
de Hynkel con otro globo terrdqueo, en H grem
dictador, 1540).

Esta mezcla de estilos, mas el desfallecimiento
ocasional y la broma que no resulta ton grociasa,
castigaran al film con el tiempo: lejos de 1948 o,
simplemente, lejos de Alemania, la obra resultarg
un caos para mucho publico, y una imperfeccion
para mucho observador afanoso de la redondez for-
mal. Como documental de una situacién historico, y
como ejemplo de una posicién animica frente a la
tragedia, el film adquiere en cambio un valor ex-
cepcional. En un cine contempordneo que no “se
anima a bhacer satira, este fim practica el género
con una fuerza peculiar; en un cine alemdn que
parece indeciso de lo que debe decir de Alemania,
propone implantar el sentide del humor para los
males propios y los ajencs; por sobre ello, y con
prescindencia de origenes, influencias y mensajes, of
film es increiblemente divertida. Daberd atenderse
con cuidado la anunciode obra posterior, Hmriuhe
Zeiten, de su imoginativo argumentista Gunther
Neumann, aunque, por otro lado, es imprevisible ka
obra del director Robert Adolf Stemmie, que aquil
es un virtuoso, en El affoire Blum es un argumen-
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ras del pecado (Sundige

tista sobrio, y en Fronte
y objetable me-

Grenze) combina artesania con mu

lodrama.
La copia que se exhibe ha sido regrabada en Bue-

nos Aires, donde se tradujo la extensa intervencion

Un defscto técnico de sincronizacion
con molesta frecuencia, la comprension
de sonido, adelantada o la accién en

del “locutor.
obstaculiza,
de la banda

un par de sequndos.
HO AT,

CINE UNIVERSITARIO DEL URUGUAY

CICLO DE EXHIBICIONES 1952

Cartelera MAYO

Domingo 11

8  EL CIUDADANO (Citizen Kane), EEUU., 1941.

Realizacién de Orson Welles.

Viernes 16

9 Films de dibujos de George Pal y Walt Disney.
STARS AND STRIPES (Canada 1950).

Realizacién de Norman Mc Laren.

Sdbado 17, Domingo 18.

lo Conferencias de Leén Klimovsky, sobre el tema:
“A la bisqueds de un lenguaje cinematogréfico”.

Domingo 25

Pre—estreno de

l l LA MADRE DE DIOS (Gottesmutter). Alemania 1949

Realizaciéon de Alfred Ehrhardt.

BALADA BERLINESA (Berliner Ballade). Alemania 1949
Realizacién de Robert Adolf Stemmle.
(Gentileza de la Compafiia Central Cinematogréfica) .

Viernes 30
Obras de Jean Epstein:

12 COEUR FIDELE (1923), fragmentos.
LA GLACE A TROIS FACES (1928), tragmentos.

LA CHUTE DE LA MAISON USHER (1928)

versién completa.
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PROGRAMAS
ESPECIALES

CINE ARTE del Sodre se veré privado en 1952
del Estudio Auditorio, cuya refaccién lo inhabilitara
hasta por lo menos noviembre, pero esa circunstan-
cia no le impedird cumplir un extenso programa
cinematografico, en diversas salos de la ciudad. Cabe
separar en el mismo dos grandes grupos de exhibi-
ciones. El primero se cumplir§ los domingos de ma-
fana, presumiblemente en el Cine Luxor; cada fun-
cién estard integrada por un film corto (inglés o
italiano) y por un film de largo metraje, del cine
francés de pre-guerra. Algunos titulos merecen es-
pecial mencion.

INGLESES. De la escuela documental, incluyendo
Song of Ceylon (Basil Wright, 1935), North Sea
(Harry Watt, 1938), Drifters (John Grierson,
1929), Night Mail (Harry Watt, Basil Wright, Al-
berto Cavalcanti, 1936), Target for Tonight (Harry
Watt, 1941), The World is Rich (Paul Rotha,
(1947).

ITALIANOS. Corto metraje diverso {1945-50)
incluyendo Esperienza di cubisme (Glouco Pellegri-
ni), Lezioni di geometria (Virgilio Sabel), Notturso
(Vittorio Sala).

FRANCESES. Son los titulos del apogeo: La Mer-
seillaise (Jean Kenoir, 1938, La gronde illusion
(Jean Renoir, 1937), Lo kermesse heroiqwe (Jac-
ques Feyder, 1935), Les bas fomds (Jeon Renoir,
1936), Les perles de la couwromme (Sacha Guitry,
1937), Quai des brumes (Marcel Carne, 1938),
Poil de Carotte (Julien Duvivier, 1932), Use por-
lio de compagne (Jean Renoir, 1937), La regle dm
jeu (Jean Renocir, 1939), Les domes du Bois de
Boulogne (Robert Bresson, 1945). Estos tres dlti-
mos films no son conocidos en el Uruguay.

El segundo grupo de exhibiciones se cumplira en
la Focultad de Medicina, el Ateneo, la Focultad de
Arquitectura y el Banco de Seguros. Su progroma-
cion es muy diversa, debiendo destacarse ia presencia
de Ossessione (Luchino Visconti, 1942), Femiy
Portrait (Humphrey Jennings, 1951), M, eime
Stadt sucht einen Morder (El vampira negro,
Fritz Lang, 1931), Les visiteurs du soir (Marcel
Carné, 1942}, Our daily Bread (Gonards el pon,
King Vidor, 1934), La linea gemeral (Sergio Eisens-
tein, 1928), Elephont Boy (Sangre y marfil, Robert
Flaherty, 1936).

Una mayoria de estos films no tienen titulos cas-
tellanos, por lo que Cine Arte procura imprimir y
repartir programas con amplia informacion y wvalo-
racién critica, a fin de facilitar la comprensién pu-
blica del material.

CINE CLUB DEL URUGUAY¥ (Florida 1474} anuncia paro ¢l mes de junio la inicia-
cién de un extenso ciclo dedicado al cine documental inglés, comprendiendo importante.
titulos, como Drifters (Grierson), Somg of Ceylon (Wright), Industrial Britaia (Grierson-
Flaherty). North See (Watt), Waters of Time (Wright), Coalface (Cavalcanti), etc.

En los ultimos meses ha presentado un conjunto de films comicos y comedias, desde
los mds primitivos, L'Arroseur Arrosé (Lumiere), Max et le Quinquina (Max Linder),
hasta los modernos, Break the news (El Muerto que Huye), o | married a witch (Me casé

con una Bruja), de René Clair.

AMIGOS DEL SEPTIMO ARTE (8 de Octubre 2306) es un nuevo cine club, que did
comienzo a sus octividades en abril altimo, con la presentacion de los films L'‘Evangile de
la Pierre (Evangelio de Piedro}, A. Bureou; Sept ans de molheur (Siete aofos de mala

suerte), Max Linder.

Este mes exhibié6 un programa de primitivos, con Lumiére 1895, A lo conquite du
pole, (Melies) y The great train robbery (Porter).

De las iniciativas que proyecta desarroliar debe destacarse la organizacién de tun-
ciones especiales para nifos, asi como la realizacién de debates sobre los tilms exhibidos.

CINE CLUB CANELONES (Treinta y Tres 436 - Canelones} inicié este afo un nuevo
ciclo. Ademds de su labor habitual de exhibiciones, en el cine Lumiere, para socios e in-
vitados, estudia actualmente interesontes propdsitos, que incluyen la adquisicién de un
equipo cinematogréfico de 16 mm., la formacién de una biblioteca propia y la organizacién
de concursos de filmacidn amateur y de guiones. hd
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LOS ULTIMOS CINCO (Five) se quedan en el

do después que varias bombas atémicas, afor-
alles y campos

ié6n del di-

muni
tunadamente irreales, dejaron por ¢

algunos esqueletos vestidos. La imaginac
rector, productor y argumentista Arch Oboler no va
mas allé de la sombria situacién inicial, y los pro-
blemas peculiares de sus cinco personajes consisten
en lamentarse filoséficamente de su soledad, mien-
tras comen alimentos envasados y utilizan con liber-
tad los automéviles que la suerte dejo a su disposi-
cion. Como maximo punto conflictual del tema figu-
ran las controvertidas opiniones de un sujeto de
mentalidad fascista (James Anderson), que hostiga
diversamente a la pareja joven (Susan Douglas -
William Phipps}, ‘no se conmueve por la muerte de
un anciono (Earl Lee) y asesina a un ciudadano
negro (Charles Lampkin), presumiblemente por no
confiar en el porvenir de la especie humana. Aun-
que después de plantear su tema el film se queda
corto y hasta ridiculo para tratarlo, debe ponde-
rarse el maximo cuidado técnico con que ha sido
realizado. Escenarios desnudos o estilizados, fondos
negros, primeros planos, ritmo lento, informan mas
sobre la penosa y solitaria situacion de los cinco
Gltimos que toda la alharaca recitada que se adhiere
a los personajes. Fotografia, escenografia y monta-
je son mejores habilidades de Oboler que su crea-
cion dramatica, y seguramente fué alli estimmble la
colaboracién de Sid Lobow, Ed Spiegel, Lou Stou-
men y Arthur Swerdloff, integrantes de ''Montage
Films, Inc.” y oparentes virtuosos de la expresion
cinematogréfica. En el film no trabajan extras, con
lo que sus cinco intérpretes resultan mds notables

de lo que son.

BARBA AZUL (Berbe Bleue, 1951) implanta el
estilo de opulencia que ha hecho un dafio varia-
do, artistica y econémicamente, al cine europeo de
los dltimos anos. En el caso, Christian Jaque se
deja seducir por la bellezg pasiva de escenografias
y vestuario (por Georges Wakhevitch) y la recoge
en colores, llenando el ojo de su asombrado publi-
co. Desde luego, eso no es plastica cinematografica,
o sdlo puede serlo para el espectador poco avisado.
El criterio general del film es el de la farsa teatral,
con apuntes satiricos sobre la leyenda del! seror po-
ligamo, y diversas ironias relativas al gobierno, el
amor, el matrimonio y otras instituciones menos res-
petables. El Gnico lenguaje, lamentablemente, es el
de las meras polobra§ de Jeanson, hombre ingenioso,
dialoguista de profesién, pero en la primera media
hora cualquier espectador puede saturarse de tanta
gracia, y pedir al film alguna mayor enjundia de
accién, de sustancia, de virtud formal, que este com.
puesto de palabras y escenarios. En otros . tiempos
Chri.stian Jaque parecia mds preocupado por un len-
guaje cin?matogrﬁico, y Womaba la atencién de su

ALGUNOS
ESTRENOS

espectador hacia el ambiente de sus films y hacia
los derivados de sus temas: Les disparus de St. Agil
(1938), L'Assassinat du Pére Noel (1941), Boule
de Suif (Repique de gloria, 1945}, Fero es un reali-
zador irregular y desorientado, que de pronto se
entrega’ al material folletinesco y/o literario, como
Sortileges {Magia negra, 1944), La Chartreuse de
Parme (1947), Singoalla (Sanhgre gitana, 1948) y
Souvenirs perdus (Recuerdos perdidos, 1950}; en
todos esos casos, como en Barba Azul, es mdas un ar-
tesano que un artista. En este Ultimo ejemplo es,
ademés, un subordinado, que obedece érdenes del
dialoguista, del director artistico y de un cine fran-
cés que esté haciendo mds y mds ruido mientras
dice menos y menos €osas.

CYRANO DE BEKGERAC (1950) procede de un
productor tenaz y audaz como Stanley Kramer, pero
es un caso de mero cdlculo comercial el querer re-
petir en cine el éxito que José Ferrer habia obtenido
en teat®. Hay aun cierta osadia en filmar teatro
como si fuera teatro, y no recomponerio cinemato-
graficamente: algunos cortes al original, algunes
primeros planos, algunas escenas quebradas y re-

-compuestas, son la minima contribucion del libre-

tista Carl Foreman y del director Michael Gordon.
Como poema, como discurso, el film consigue fre-
cuentemente la emocién y la diversidon, aunque no
Iasl' sQstiene en un nivel parejo, en una unidad de
aliento, y depende tanto de Ferrer que se hace ol-
vidable cuando él no habla; como cine, desde luego,
es nada, o apenas un puente para que el mundo
conoz¢a lo que sélo New York conocié. La actua-
cién de Ferrer ha sido diversamente objetada por
su indole teatral, y asi se entendié cuando para
conseguirle un premio se presents el film al Primer
Festival Cinematogréfico de Punta del Este (1951).
Esta es una vélida objecién para un opinante Ci-
nematogrdfico, pero Ferrer posee un notable talento
de octor (ver Juane de ‘Arco, y la postergada Crisis) .
y.si el cine lo difunde, eso debe agradecérsele, pro-
visto que no se confundan ideas al respecto.
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EL ZORKO DEL DESIERTO (The Desert Fox) ale-
ga que el Mariscal Rommel era un pundonoroso
militar y que no era tam nazi como parecia; este
altimo dictamen, apoyado por su final rebelién con-
tra Hitler, queda amonestado por el hecho de que
hizo mas por Hitler que mucho otro nazi mds con-
vencido pero menos efectivo. La historia podré
recoger el film como el comienzo de una revalo-
racién politica que Hollywood haria sobre el fens-
meno alemdn, donde el enemigo de ayer puede ser
hoy, de alguna marera, un aliado. No es probable
empero que Hollywood llegue a tanto: el film fué
muy resistido, y aun prohibido, en diversos paises,
mientras que su efecto espontdneo sobre el publico
tiende mds al desconcierto que a la aceptacion de
sus confusos postulados. Como el cine anticomu-
nista, esta nueva tendencia politica de Hollywood,
si efectivamente la hay, parece destinada a interrum-
pirse. La labor cumplida por James Mason es muy
firme y so! emne; la de Jessica Tandy es emotiva y
sobria; la del libretista Nunnally Johnson es discur-
siva (el hombre no muestra su ideologia, y escri-
be cualquier libreto, en cualquier género, desde
Vifias de ira a Las llaves del reino). Para la ficha
persortal del director Henry Hathaway, todo el film
significard poco, pero los siete minutos iniciales, de
‘accién avasallante, integran la antologia de sus
mejores momentos,

(Notas de H.A.T.)

EL CRISTO PROHIBIDO (Cristo proibito) debut

cmemotogrof:co de Curzio Malaparte, tiene una con-

wcion arnificial, arnpuicse, deciarnatoria. Es una cosa
LuUSG (G LOM0 G 11@GiUra puede voiver 13150 aqu -
o MIsMG ue liene raices ae verdod. kil tim giro
LN 0iNu a un temo de Mmaxima SiIMmpucidad: un ea-
pHIsSiGhiciu e guerra (raf Valione) vuelve a su pue-
DO 10%CUnU vespues ce Su Lberaciun, y DusCa ol
Cuipabie gel fusiarmento de un hermono suyo. fodo
10 que encuentra esia corrompido, envilecido, la des-
connonza impera y, vienoo su odio, hosto-'sus seres
Mas queridos entron en ung vasta CONSPWOCKHN de
silencio para ocultarle el cuipable. Miertras torto,
un extrono personaje cureciado de -somtidod (Adoin
Cuny; concibe la idea de salvar gl asesino en ciomes
medionle el propio sacrifico, y ebtiene en UMimo
instancia, tingiéndose el delator, que e ex-prisione-
ro sacie en ¢l su sed de venganza. Lo swdwe del
asesino revela @ éste, mas rarde, quien es. el wexdn-
dero cuipable. El hijo quiere motar o éste toobién,
pero subitamente se encuentra liberado por @ sa-
criticio del inocente, y perdona. Todo esto, con re-
servas sobre el personaje pseudo-santo, pudo haber
sido dicho con simplicidad. Pero no es asi. Desde
el primer dialogo hasta la ultima frase, todo es €on-
fuso, tortuoso, recargado de algo que parece sewe-
lar ideas pero que sélo formula nebulosidodes men-
tales. La labor de Curzio Moloparte como director
—es también autor del guion, del didlogo y hﬂo
del comentario musical''— no es mala. Revela -
teligencia, y sale airoso de este intento cmemnoto-
grafico. Pero, precisamente por su abuso de “‘trucs”

de cémara, de complacencias estéticas inoperantes,
de formalismos de origen facilmente reconocible, se
revela como un “‘amateur’ que tuviera a su dis-
posicion toda una industria bien montada. La foto-
grafia de Gabor Pogany es excelente, y el momto-
je de Giancarlo Cappelli es muy habil, Las “largu-
ras”, que son varias, van por cuenta del director-

autor-dialoguista-musico. No hay purezg ni espon-

taneidad en este film que predica el perchn a gol-
pes de purio, la caridod a gritos, la pureza a fuer-
za de insistirsobremdoloques*hzmﬁley“
encerrado en su propio circulo, la imica sslurida
Que encuentra a sus confusiones es lo interrogacién
final, proferida en forma no menas estentoren: e s
ché? Perché? Perché?..." Pero lo mas peligroso e
que este film, donde se gmq contra los compos de
concentracion y los fusilomientos, es, ol misno tiesn-
Po, un alegato contra el natural deseo de libertad
y de justicia temporal que tienen y deben tener iq-
dos Iosser&shumunns Quedard en lo memoria de
los espectadores una secuencia, cisi documentol, de
una procesion religiosa-profana, de origen medio-
eval, queounhoysellevoocnbomow”-
blecitos de la Tascang.

- 4

(De MARCHA, 8 junio 1951 Ftshvd de Con-
nes),
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ARGENTINA

La Academia de Artes y Ciencias Cinematogra-
ticas de la Argentina accba de adjudicar sus re-
compensas a los mejores trabajos del cine argentino
en 1951.

La mejor pelicula fué considerada Los lsleros; la
mejor direccion, la de Lucas Demare por la mismcf
pelicula; el mejor argumento original el de Paso
ea ml borrio, de Pondal Rios y Olivari. La mejor
actriz fué¢ Tite Mersllo por Los Isleros y el mejor
actor Mario Soffici por EI Hombre y la Bestia,
mientras que Malvina Pasterino y Santiage Gémesz
Couw fueron los mejores ‘‘de reparto”” por su inter-
vencion en Sombras en lo frontera y Lo Orquidec
respectivamente. La mejor fotografia fué acordada
a Amtomio Merayo por Sengre Negre y la mejor
masica a Juon Elhert por La Orquidea.

Varias son las producciones de aliento que estdn
terminadas. Deshonre dirigida por Daniel Tinayre,
con un presupuesto que excede los tres millones de
pesos argentinos. Cabellite criollo de Ralph Pappier,
el loureado de Escwele de Compeones. Crisol de
hembres reclizada por Arturo Gemmitti, director de
Mentecassino, La de los ojos color de tiempo que
sobre la obra de Chantepleure dirigié Luis César
Amadori. La porde Fora que realizo Ledn Klimovsky

Las oguos bajan turbios que en bose a la famosa
obra de Alfredo Varela dirigi6 Hugo del Carril.

Los films en curso de rodaje son en cambio menos.
Un guspo del 900 de Somuel Eichelbaum, que lleva
a la pantalls Lucas Demare (aunque existe la po-
sibilidad de que sea Manuel Romero quien la ter-
mine si es que el director de Lo Guerra Gaucho
debe partir para Espana). La bestia debe morir que
realiza el uruguayo Romdn Vinoly Barreto sobre el
libro de Nicholas Blake. Stelie Maris con Homero
Carpena como director y La vox de mi ciuded del
premiado director Tulio Demicheli son por ahora lo
dnico de nota que se estd filmando,

N. M.

INGLATERRA.

La British Film Acodemy ha otorgado sus premios
correspondientes a 1951, Consideré a La Ronde
(Francia, Max Ophiils) el mejor film del ofo; a The
Lavender Hill Mob (Charles Crichton) el mejor pro-
ducido en Inglaterra. Beever Valley, (E.E.U.U.) de
Disney llevé el premio al documental; Gerald Mc
Boing—Boing (E.E.U.U., R. Cannon) fué objeto de
un premio especial y a su vez Vier im Jeep, (Suiza
L. Lindberg), mencién especial de los Naciones
Unidas, como la mejor obra comprendiendo prin-
cipios de la Carta de las Naciones Unidas.

ITALIA,

Giuseppe de Santis, autor de Caccig Tragica
(1947), Riso Amero (1948) y Nom c'e pace fra

EL CINE

EN EL MUNDO

gli ulivi (1950) proyecta dirigir un tema que am-
bicionaba hacer desde largo tiempo atras. Se ftity-
laré ‘Nuestro pon cotidiano y reflejard la situacion
y los problemas de la campaia italiona. Se asegura
que importantes actores encabezardn el elenco:
Massimo Girotti, Paolo Stoppa, Carla del Poggio,
Lea Padovani, Gina Lollobrigida y Andrea Cecchi.

FRANCIA.

El préximo film de Christian-Jaque, que acaba
de estrenar Fanfan la Tulipe, serd Adorebles Crea-
tures. Tendréd como libretista a Charles Spaak y co-
mo intérpretes a Edwige Feuillere, Danielle Darrieux,
Daniel Gelin.

En marzo Marcelo Pagliero comenzd en Paris
y Niza la realizacién de La Putain Respecteuse,
adaptacién y didlogos de Jean-Paul Sartre, el mismo
Pagliero, Jacques-Laurent Bost y Alexandre Astruc,
segtin la obra del primero de los nombrados.

ESTADOS UNIDOS.

Stanley Kramer continua realizando un intenso
trabajo como productor. Ha comenzado la filmacion
de The 5.000 Fingers of Dr, T. con direccion de
Roy Rowlond y de The Dirty Doxen, dirigiendo Ed-
ward Dmytryk. Junto con este ultimo acaban de
estrenar The Sniper, con buen éxito de critica. Se
estd exhibiendo, ademds, My Six Convicts, de!l reali-
zador argentino Hugo Fregonese. Kramer aborda ein
este film el tema, tantas veces utilizado por el cine,
de la vida en los presidios. Sin embargo, en lugar,
de ofrecer el habitual drama de accién y violenciq,
se orienta hacia los aspectos psicoldgicos del asun-
to, estudiando diversos caracteres. En el reparto fi-
guran John Beal, Millard Mitchell, Gilbert Roland,
Marshall Trompson y Alf Kjellin, el conocido actor
sueco de El Sédico y (Hets) y Juventud (Sommar-
lek), que es practicamente omitido en la propa-
ganda hecha al film.

A los pocos meses de haber recibido la consa-
gracién de la Academia de Artes y Ciencias Cine-
matogrdficas de Hollywood, como el mejor actor de
1951, por The African Queen, Humphrey Bogart re-
aparece en Deadline U.S.A., un violento drama de
periodismo y crimen. Dirigié Richard Brooks y en el
elenco aparecen Kim Hunter, Ethel Barrymore.

Howard Hawks dirige o un grupo de grandes
estrellas, en el film de 20th Century Fox, Darling
| Am Growing Younger; intervienen Cary Grant,
Ginger Rogers, Marilyn Monroe.
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e | estilo

UN ARTESANO

Si se examina la carrera cinematografica de Wj-
lliam Wyler a partir de 1936 y de su casi cons-
tante asociacion con el productor Samuel Goldwyn,
un hecho parece evidente: la sostenida calidad de
su produccién, a través de titulos memorables: In-
famia (These Three, 1936), Hijo y rivol (Come
and Get It, co-direccién con Howard Hawks, 1936),
Fuego otofial (Dodsworth, 1936), Callejéon sin sa-
lida (Dead End, 1937), Jezabel la tempestuosa
(Jezebel, 1938), Cumbres borrascosas (Wuthering
Heights, 1939), La carta (The Letter, 1940), El
caballero del desierto (The Westerner, 1940), La
loba (The Little Foxes, 1941), Rosa de abolengo
(Mrs. Miniver, 1942), Lo mejor de nuestra vida
(The Best Years of our Lives, 1946), La heredera
(The Heiress, 1949). De esos doce films, cuatro
fueron producidos por Wyler, y los restantes por
Goldwyn.

No es posible determinar exactamente el grado
de su colaboracién con Goldwyn, ni saber hasta qué
punto intervenia Wyler en la eleccién de obras y
técnicos. Pero un hecho parece sintomatico: la me-
jor produccién de Goldwyn coincide con la mejor
producciéon de Wyler. Haya o no sido el inspirador
de esa politica de calidad que luego Goldwyn aban-
don6 por la de taquilla, lo cierto es que trabajando
con Goldwyn logré Wyler un grado de libertad y de

film

de

WILLIAM

W Y L E R

responsabilidad en la filmacién que rio hubiera al-
canzado de estar sometido a la rutina de la indus-
tria  hollywoodense. Su separaciébn de Goldwyn se
produjo después de Lo mejor de meen vids, y
coincidié con la fundacion 1junto a Fronk Copra,
George Stevens y Samuel Briskin) de la empresa
productora Liberty Films, luego frustroda. Desde Le
heredera Wyler trabaja como director-productor, ex-
clusivamente. Por otra parte, los films que ha diri-
gido para Goldwyn y los films que ha producido por
si mismo aparecen vinculados por algo mas que por
estar orientados a un puablico adulto, y plantear
problemas de autenticidad dramatica y estar basados
en obras de calidad literaria indiscutible. Sus films
aparecen vinculados por un estilo de composicion.

Para muchos, el estilo de Wyler es Unicamente
la suma que arroja la produccién hollywoodense en
su mejor expresion. La parte que le corresponderia
seria la de experto artesano que ensambla los es-
fuerzos de talentos puestos a su servicio por un
productor de vision. Un examen superficial de las
fichas técnicas de sus films parece confirmar ese
enfoque. Wyler aparece asociodo a libretistas como
Lilian Hellmann, Sidney Howard, Robert Sherwood,
Howard Koch, John Huston, Ben Hecht y Charles
MocArthur, en la filmacién de clasicos de la novela
(Cumbres borrascosas. La heladera) o en importan-
tes dramas y novelas contemporadneos (Cettejée siu
salida. La carta. La lobo, Faega otsaal). Su cola-
borador casi permanente en la fotografia es Greog
Toland; otras veces, lo asisten Rudolph Maté (ex-
celente en Fuego otofial) o Tony Gaudio o Jaseph
Ruttenberg (a quien premié la Academia por Bese
de abolengo). Los films de Wyler cuentan con los
mejores disefladores y modistos, las mas cotizadas
estrellas, los mejores compositores (Aaron Copland
en La heredera); de aqui que parezcan ser Unica-
mente un producto acabado, perfecto, de la industria
hollywoodense y que Wyler quede relegado al papel
de habil orquestador.

En apoyo de este enfoque pocfcian citarse atamos
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testimonios de técni;os que han trabajado con él.
Asi, por ejemplo, Gregg Toland no ha vacilado en
sefalar la libertad que le concedia Wyler. (Willy
me dejabo bastante solo. Mientros él ensoyeba, Yo
trataba de encontrar un método de filmacién, Ge-
neralmente le gustaba). Howard Koch, que escribio
el libreto de La carta, senalo cierta vez su firme
lealtod pora el verdadero sentido de coda historio
que este filmando. Y la misma actitud personal de
Wyler, lejos del divismo que un dha ostentaron un
Vidor o un Von Sternberg o un Capra, y lejos tam-
bién de la peculiaridad de un Chaplin o un Orson
Welles, parece confirmar ese enfoque de un compe-
tente artesano, muy consciente de sus propios limi-
tes. Esta misma sobriedad publicitaria ha permitido
que algin veloz teorizador francés, que leyé mal
ciertas declaraciones suyas, erigiera una imagen que
lo mostraba impersonal y desinteresado del sentido
de los films que creaba. Por otra parte, la circuns-
tancia (aparentemente sospechosa) de que sus films
fueran éxitos de boleteria parecia acentuar este en-
foque del buen artesano que fabrica el producto
honesto, bien terminado y bien vendido.

UN ESTILO

Y, sin embargo, un film de Wyler es una creacién
absolutamente identificable, una creacién cuya uni-
"dad de concepcién y realizacién se impone inme-
diatamente, cuya vinculacién —de enfoque y es-
tilo— con su obra precedente y subsiguiente es facil
de trazar. Si, es cierto, Wyler aparece a veces su-
bordinado a la orientacién o ol arte de sus colabo-
radores; pero ésa es la condicién inevitable de to-
da creacién colectiva, de todo trabajo de equipo.
Lo que importa determinar es el alcance de esa
subordinacién, la naturaleza de esa creacién. Un
examen mds atento de las declaraciones titadas arri-
ba, y de otras complementarias, permiten calificar
- adecuadamente ese trabajo colectivo. Wyler conce-
dia o Tolond una gran libertad, pero una libertad
subordinoda a las necesidades draméticas de la obra,
a la concepcién que Wyler posee del drama cine-
matogréfico. El mismo Toland ha contado edmo seis
semanas antes de comenzar a rodarse La loba, dis-
cutié con Wyler cada una de las tomas utilizando
una maquette desmontable de los escenarios; tam-
bién discutieron la necesidad de armonizar los co-
lores de decorados y trajes; acordaron que el ma-
quillaje de lo protagonista (Bette Davis) fuera
completamente blanco, para indicar meior'su ca-
récter de mujer que lucha contra lo edad y trota
de inmovilizar su belleza pasada. El mismo Wyler
ha definido con precisién los limites de sy colobo'-
racién con Toland; al. referirse ol pan—focus, que
permite la profundidad de campo, sefala: Este ottilo
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porticular de fotografia que ha usado Gregn Toland
en los seis films que hicimos juntes ha sido do
enorme valor para mi labor de dir:cior, Gracias q
&l he pedido armar escenas cn profundidcd, mon-
teniendo dos o mds personas en
tiempo y eliminando la necesidad dc olternar los
planos de una y otra. Esto aumento lo tluencia y
continuidad, intensifice las relaciones dramaéticas,
somete mcjor la atencién del espectador y también,
es claro, favorece una composicion mas provocativg
al agregar la ilusion de una tercera dimensién, la
profundidad, a los dos de la pantalla.

También ayudan a comprender la naturaleza de
sus relaciones con el libretista las declaraciones de
Howard Koch. Después del pdrrafo aparte citado,
dice Koch: €n el periodo de preparacién, él nunca
le indica al libretista qué debe escribir —tiene de-
masiado respeto por el proceso creador— pero es
inconsable en empujor al escritor hacia una maés
amplia comprensién de la historia que ticne aue
contar. Ya en el set 'Wyler enriquece mdés ain la
accién que habia sido preconcebida en el libreto por
su minuciosa dedicacién a cada detalle de la nro-

cl cuadro a! misme

duccién. Y como ejemplo de este aporte de Wvler
al libreto cita Koch un recursn estilistico de La carta.
Para expresar la ohs~sidn del crimen cometida nor
la protaaonista (Bette Davis), Koch utilizoba
luz de luna oue evocaba el momento del crimen.

la

Wuvler hizo aue esa luz atravesara unas DpDersianas,
dibuiando o los pies de la culpable unas reias pre-
monitorios.

Podria encontrarse un eiemplo mAas de eca mi-
nuciosa colaboracidn da Wvler con las téenicos a su
cervicio en unns declaraciones de Harrv Horner. aua
disefié los decorados d= La heredera. Wvler estable-
¢it no sélo la importancia del decarado para el esti-
In. visua! v narrativo, de! film. sino nue le indicd en
cnda caso sus neceSidades Araméticas. Una de eus
precisiones es. en este sentidn, si'mamente reveladn-
ra. Horner cuenta rue, como contraprso contra todn
exceso de caracterizacién, Wyler ln pidia cue ol
trazar el decorado de la casn (orincinal escennria
del film) no revelara el secretn de la historin. Vale
decir: aue nn se supiera de antemann, nor In es-
tructura sombria v sérdida, e tino de droma nue
habria de desarrollarse. La casa. en sumn, debia
revelar la psicologia de sus habitantes pero no su
destino.

Podria extenderse indefinidamente este examen.
Quizd baste, sin embargo, con lo ya indicado para
d.e’“°5"°' el grado de intervencién y la responsa-
b.l"dod que caben a Wyler en la preparacién y crea-
cion de sus films. En cuanto al éxito de bolateria
qQue los acompaiia casi siempre, se debe recordar



que es un éxito honesto. Se debe a su capacidad de
contar historias de contenido humano evirJenle. 0’ su
arte de comunicar !In emocién sin sensibleria, de dar
situaciones complejas sin exceso de simplificaciones.
Los films de Wyler son, ademas, la casi solitaria
excepciébn en una industria que dirige su atencion
a una mentalidad pueril. No de balde el icono-
clasta Joseph M'ariklewicz (director-escritor de La
malvada, All About Eve, 1950) sefialaba a Lo me-
jor do nuestra vida como uno de los dos unicos films
adultos que produjera Hullywood en una década.
(El otro era Dias sin huella, The Lost Weekend,
1945, de Billy Wilder).

objetividad

En uno de los articulos mas largos que se han
dedicado a Wyler, André Bazin ha sostenido la teo-
ria de su impersonalidad. Para demostraria se opoya
Bazin en un andlisis detenido de algunos films
(principalmente: La loba y Lo mejor de nuestra
vida) y en unas declaraciones del mismo Wyler. Este
habia dicho: | have always tried to direct my own
pictures out of my own feelings, and out of my
own approach to life, lo que puede traducirse asi:
He tratado siempre de dirigir mis peliculas de acuer-
do con mis sentimientos y de acuerdo con mi enfo-
que de la vida. Pero Bazin leyé y tradujo mal estas
palabras porque no advirti6 que el out no signifi-
caba en este caso "fuera" sino que estaba articulado
con el verbo to direct. Su versién dice pues: J'ai
toujours essayé de diriger mes films sans tefir
compte de mes sentiments et de ma preore concep-
tion de l'existence. Oue es exactamente lo contrario
de lo que Wyler dijo.

El error de Bazin es mas grave de lo que parece.
Guiado por esa confusién, crevé descubrir en el arte
de Wvler los signos de una impersonalidad aue casi
se confunde con indiferencia; ayudado ademas por
ese afan de teprizar aue pervierte casi toda la cri-
tica francesa, llea6 Bazin a hablar de "profundidad
de campo democratica" y otras fantasias. Su mayor
error fud confundir impersonalidad con objetividad.
Lo que caracteriza el estilo de Wyler es precisamente
la objetividad.

Wyler Impone su punto de vista y sus conviccio-
nes a los films que crea, pero lo hace en forma
objetiva. Vale decir: prescinde de todo alardeo sub-
jetivo o tendencioso, de todo desplante expresionis-
ta. Muestra los distintos enfoques del asunto, tra-
tando de ser leal con todos, y sostiene el que le
parece justo. Su habilidad consiste en confundir su
punto de vista con el de la camara, en orientar al
espectador sin discursos, por la mera eleccion del

film

LA LDBA
(Bette Davis, Charles Dingle)

enfoque. Quizd el mejor ejemplo de esa objetividad
de Wyler lo proporcione una escena de Lo majar da
nuestra vida. Dana Andrews visita el cementerio de
aviones, recorre las filas de lo que ahora es chata-
rra, sube a un avion desmantelado, se instéla en la
cabina del piloto y por un breve instante la emoci6n
que ha despertado ese contacto le hace sentirse otra
vez en el aire, entre el rugido de los motores y el
estallido de las bombas. Un director contente hu-
biera dado por medio de un flashbock o de una alu-
cinacion visual o de un locutor esa experiencia del
personaje. Wyler no. Fotografia los cosas como son:
los motores sin hélice, la destrozada casilla del pi-
loto, el actor profundamente ensimismado. Apenas
la banda de sonido permite reconocer su alucina-
cién, el ruido de los motores, el bombardeo. Al ne-
garse a utilizar los recursos convencionales'del len-
guaje cinematografico, Wyler ha dado la accién en
forma doble: el espectador asiste objetivamente a
la accion y simultineamente, gracias a la banda de
sonido, capta la experiencia del personaje.

Una observacién complementaria. Esta escena ha
sido creada enteramente por Wyler. El libretista Ro-
bert Sherwood se habia limitado a indicarle; Tmaau
que hacer algo cinematografie» egeL Ye m tecle
mente, qué hoy que decir, pete ee bey gm docMu
con palabras — hay gaa daario coa la cacteo—, y
ésa as tu oficio.
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PROFUNDIDAD DE CAMPO

parece mas
uno de los
ha con-

Lo objetividad del estilo de Wyler
nl:table si se examina detenidamente

recursos técnicos del cine sonoro que
tribuido a creor: la profundidad de compo. Toda su

obra posterior a 1936 muestra sus experimentos Yy
dra-

él

sus conquistas en perfeccionar las posibilidades
maticas de este recurso. La profundidad ya aparece
en Callejon sin salida (fotografiada por Toland) .
Los dos primeros actos de La carta (fotografia:
Tony Gaudio) la utilizan. Pero es en La loba y en
Lo mejor de nuestra vida (ambas de Toland) en
que Wyler explota hasta el limite sus posibilidades
dramaticas.

No es imposible demostrar que antes de Wyler
ya habia sido empleada; tampoco es imposible do-
cumentar los experimentos simulténeos de Toland
con otros directores, principalmente con John Ford
(Viias de ira, The Grapes of Wrath, 1940) vy con
Orson Welles (El ciudadano, Citizen Kane, 1941).
No le corresponde a Wyler la invencién de una
técnica sino su explotacién, en forma concentrada
y sistemdtica, para la exposicion de un conflicto
dramdtico. En e! caso citado de Ford, la profundi-
dad de compo es poco mds que un pretexto para
la composicién de imdgenes hermosas. Muy distinta
es la utilizacion de Welles. Alli la profundidad de
campo cumple una funcién dramadtica, pero su uti-
lizacién aparece rigidamente subordinada a otra téc-
nica (la narracién en forma de puzzle) lo que no
le permite desarrollar todas sus posibilidades.

En apariencia, la profundidad de campo es sélo
un recurso técnico que facilita la ilusidn de relieve
en un plano, y su descubrimiento significd para el
cine lo que la perspectiva para la pintura. En ma-
nos de Wyler, esta técnica se convirtié en un recurso
expresivo que permitié desarrollar ampliamente su
estilo dramético. La profundidad de campo le per-
mitio (segln él mismo ha declarado) una composi-
cién mdés estimulante; pero le facilitaba algo mds:
desarrollar una accidén complejo con economia y
concentracién, sin cortes que distraen lg atencion,
manteniendo varios personajes en el cuadro y per-
mitiendo’ que se siga simulténeamente lg accién y
las consecuencias que ésta provoca; mds ain: la
profundidad de campo le permitia desarrollar varias
acciones simultdneamente y sin perder nitidez ex-
positiva. La técnica favorecia la creacién de un
estilo de exposicion; la técnica se convertla en
estilo.

Algunos ejemplos ilustrarén el punto,

La llegada de Fredric March en Lo mejor de
nuestre vida, su encuentro sucesivo con su hija, su
hijo y su mujer, se desarrolla sin cortes Yy en un
corredor que comunica el hall del opartomento con
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la sala. No hay didlogo; la cdmara casi no se mue-
Los tres encuentros quedon asi fuertemente en-

ves ' »
con una intensidad particu’ar, que

lazados, cada uno
va aumentondo a medida que se acerca lo culmi-

nacién: el abrazo de los esposos. La maxima eco-
nomia de tiempo Yy espacio ha servido para acrecer
la intensidad emocional y para preservar la conti-
nuidad narrativa. EI procedimiento resulta invisible
por su sencillez y el resultado obtenido parece tanto
mas satisfactorio cuanto menos evidente.

La muerte de Herbert Marshall en La loba mues-
tra el mismo recurso utilizado en forma mucihio mas
dramatica y compleja. La cdmoara enfoca en plano
americano a Bette Davis, situada exactamente en el
centro del cuadro. En primer plano esta Marshall.
Una violenta discusidn le ha provocado un ataque
al corazén; le pide a su esposa que le alcance el
remedio. Ella permanece inmbvil. El debe levantarse
para ir a buscarlo. Es casi un invalido. Se arrastra,
sale dos veces del campo de la cdmara que perma-
nece inmovil, como la protagonista. Se le ve al fin
subir penosamente una escalera que atraviesa la
escena al fondo, vacila y cae. En tanto que el rostro
de Bette Davis parece crudamente iluminado (re-
cuérdese el maquillaje absolutamente blanco)
gu‘ro de Marshall al fondo esté deliberadamente
fuera de foco. Con esta forma de narracién se con-
siguen varias cosas. En primer lugar concentrar la
atencién en lo que i:'nporto: la actitud de Bette
Davis ante la desesperada intentona de Marshall. La
accién aparece vista simulténeamente de dos puntos
de vista. Vemos a Bette Davis inmévil, acechando
sin volverse la muerte de Marshall; vemos y oimos
a Marshall tratando de alcanzar el piso de arriba
donde esté el remedio. Para hacer sentir mejor la
tortura de ella (que estd de espaldas a la escalera
y no puede ver) la imagen de Marshall queda en
flou y el mismo espectador no estd muy seguro d»
que cae, de .que muere en fin. Incluso la forzada
inmovilidad 'de la cédmara, que puede exasperar al
espectador, le permite sentir mejor la intolerable tor-
tura de Bette Davis, obligada por su voluntad cri-
minal a la inmovilidad. Su crimen es de omision y
Wyler consigue representarlo doblemente por la in-
movilidad*de la actriz (que el texto indicaba) y la
de la cdmara, que él agrega. Un solo cuadro per-
mite pues ung narracién doblg y compleja, de gran
intensidad,

la fi-

TENSION'  DRAMATICA

Al inmovilizar la cdmara, ol hacer jugar a los
actores dentro de su campo profundo, entrando ©
salie'ndo, alejéndose o acercéndose segin un despla-
z@mto muy calculado y que no excluye el movi-
miento de la misma camara, Wyler consigue poner
el acento en un elemento de enorme importancia:



la temsion dramatica. La cdmara no recoge nada
superfluo, no se distrae un segundo; su ojo se fija,
escrutador, incansable, en una zona privilegiada del
escenario en que ocurre lo importante, en que se
desarrolla una accién que ha sido despojada de toda
adiposidad y ha quedado reducida a sus elementos
escnciales. El juego de los actores participa de esa
intensidad; salen poco del campo de lo cdmara, es-
tan ellos mismos continuamente sometidos a su es-
crutinio y la unidad de actuacién no se rompe ya
que deben continuar representando aunque la ca-
mara no los enfogque directamente.

Estos efectos de la profundidad de cdmara pa-
recen teatrales. La inmovilidad de la cémara, la
importancia que se concede a la interpretacion, la
tensién dramatica y la economia con que se re-
suelve cada escena, hacen pensar- en el arte del
dramaturgo y del director escénico. Es claro que el
campo que limita el ojo de la cdmara (el cuadro)
es mucho mds estrecho y profundo que el que pro-
porciona el escenario teatral. La concentracion es
mayor, por lo tanto, y ademas debido a su profun-
didad es posible captar mas de una accion en la
misma ojeada, lo que en el teatro es imposible. Esta
circunstancia ayuda a disipar el equivoco que pu-
diera plantearse: la técnica expositiva de Wyler pa-
rece teatral porque explota elementos dramaticos
que también explota el teatro, pero su solucion es
nitidamente cinematografica y soélo resulta alcanza-
ble gracias al cine.

Hay, por otra parte, una distincién mas: en el

teatro, la palabra (el texto literario) es fundamen-
tal; a sravés de ella se revelan los personajes y se
plantea el conflicto dramatico. En el cine de Wyler
es sélo un elemento complementario, una manera de
aclarar el conflicto que aparece ya indicado por la
eleccion de los planos y la disposicion dramdtica
dentro del cuadro. Es bastante revelador, por eso
mismo, que se puedan citar ejemplos de intensidad
dramadtica y de intolerable conflicto en la obra de
Wyler en los que no interviene para nada (o inter-
viene como elemento muy accesorio) la palabra. El
juego de los actores y la eleccién de los planos que
logra la c¢dmara en profundidad son los elementos
en que se apoya esa intensidad dramdtica, ese con-
flicto dicho en términos estrictamente cinematogré-
ficos. Mds aln: aunque muchas peliculas de Wyler
se basan en piezas de teatro (seis de las doce men-
cionadas son obras teatrales o adaptaciones teatra-
les de obras novelescas) lo que constituye su valor
dramdtico no es su didlogo sino la manera cémio
ese didlogo se inscribe en una narracién cinemato-
grafica que explota con elocuencia la imagen y el
silencio. De aqui que deba concluirse qua la técnica
de Wyler no es teatral sino dramdtica. Vale decir:
es accién y no meramente palabra en accién,

EXPOSICION COMPLIJA

El andlisis de Lo mejor da muestve vide, cuyo
tema es el regreso y la odoptacién de tres soldados
o la vida civil, permite demostrar que Wyler es
capaz de mostrar mas de una oecion en el mismo
cuadro. Posiblemente el mejor ejemplo seo lo es-
cena en que Fredric March le pide o Dana An-
drews que rompa sus relociones con su hija (Teresa
Wright). La escena transcurre en el cofé en que ya
habian pasado todos una noche de juerga, Después
de la discusion del caso, Andrews se levanta para
llamar por teléfono a Teresa Wright; mientras tanto
March se acerca al piano en que Hoagy Cormichael
estd ensefando a Harold Russell a tocar con sus gon-
chos. El cuadro se compone de tol manera que en
primer plano, a la derecho, estdn Carmichoel, Russell
y March (acodado en el piano y aparentemente oten-
to al juego); al fondo a la izquierda, dentro de la
cabina telefénica estéd Andrews. Dos o tres veces,
March mira hacia la cabina, dirigiendo de esta ma-
nera la atencién del espectador hacia la accion, en
apariencia secundaria, de Andrews. Las dos acciones
estan nitidemente diferenciodas. Vemos y oimos a
Carmichael y a Russell tocar el piano ante la son-
risa aprobadora de March; tombién vemos a An-
drews hablar por teléfono (aunque no lo oimos, sa-
bemos qué dice). La sutileza de la escena consiste
en poner en primer plano y detallar cuidadosomente
una accién secundaria y trivial, y pasar o Gitimo
plano !a mas importante. Es claro que la accion del
primer plano cumple otro propodsito lateral: mostror
la adaptacién de Russell a la vida cotidiona. Y, aode-
mds, al poner en evidencia @ March, concentra la
atencién del espectador en sus reacciones y subroya
la importancia que para él tiene la llamada tele-
fonica de Andrews.

Este estilo dramdtico tiene otro valor complemen-
tario. El film quiere ser fiel o lo realidad cotidiana.
Al presentar una decision tan importante como lo
ruptura de dos enamorados, desde lo cabina tele-
fénica de un café, enfocada la accidn desde lejos
y sin que pueda qjrse el previsible (y patético) did-
logo, acentia Wyler esa mezcla de trascendencia
y trivialided, de énfasis emocional y detalle vuigor,
que tiene la realidad, al tiempo que plonten toda
la compleja serie de acciones y reocciones desde
fuera y sin (aparentemente) tomar partido.

Otro ejemplo del mismo film muestra -a Wyler
manejando simultdneamente dos acciones importan-
tes. La escena final es la de la boda de Russell con
Cathy O’Donnell. El padrino es Andrews; entre los
invitados esté Teresa Wright, a quien Andrews no
ve desde la ruptura. El cuadro muestra en primer
plano, a la izquierda, a Andrews; en plano ameri-
cano, a la derecha, a los novios. En el centro dal
cuadro, ol fondo esté Myrna Loy, entre Teresa

film 3 13



LO MEJOR DE NUESTRA VIDA
(Dona Andrews, Teresa Wright, Myrna Loy, Fredric Morch, Harold Russell,
Cathy O'Donnell)

Wright y Morch. Mientras casan a los novios, An-
drews desvia ligeramente la mirada hacia Teresa
Wright y se miran. Quedan separadas, pues, niti-
damente dos acciones: la boda, que concluye la his-
torieta sentimental de Russell; el encuentro de An-
drews—Wright, que precede a su reconciliacién con
la que se concluye su historia y el film. Como ha
demostrado Bazin, es posible cortar el cuadro en
dos mitades simétricas: a la derecha quedaria la
boda y los invitados principales; a la izquierda, la
pareja Andrews-Wright. Aqui, las dos acciones pa-
recen igualmente importantes ya que ambas sirven
para anudar los hilos de dos intrigas, pero en reali-
dad hay una méas importante qué otra. La reconci-
liaciéon tiene a su favor el elemento de sorpresa y
novedad. En tanto que la boda era un acontecimien-
to previsto, la reconciliacion se produce recién en-
tonces, ante los ojos del espectador. Sin dejar que
una accién entorpezca a la otra, Wyler consigue
extraerles el méaximo de intensidad y emocién ol
presentarlas simultdneamente y, de alguna manera,
contrastarlas por la aproximacion.

De esta utilizacion de la profundidad de campo
para fines dramaticos y para la exposicion compleja
de acciones se deriva un tercer beneficio®el ana-
lisis dramatico de las relaciones humonas. Al mos-
trar los acciones y sus efectos en un solo cuadro, al
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indicar sutilmente cémo reaccionan reciproca y si-
multdneamente sus personajes, Wyler consigue en-
sefiarnos mas sobre ellos que por medio del diadlogo
0 por médio de aislados primeros planos. La misma
posicibn que ocupan unos con respecto a otros en
el campo de la cdmara demuestra sus vinculaciones
e ilustra sobre sus caracteres.

EL AMBIENTE

Queda por analizar un elemento mas que inter-
viene importantemente en la profundidad de cam-
po: el ambiente. Uno de los efectos de la profundi-
dad de campo es que los escenarios deben ser mas
completos, deben tener techo y estar proyectados en
profundidad. La camara capta simultaneamente los
personajes y el decorado en que aparecen inscrip-
tos. H disefiador de La heredera ha sefalado opor-
tunamente la importancia de los decorados para la
iluminaciéon de la psicologia de los personajes. Para
el Dr. Sloper (Ralph Richardson) la casa conservaba
el recuerdo de su esposa; para Catherine (Olivia de
Havilland) representaba un encierro, un lugar de
rartura, para su pretendiente (Montgomery Clift)
era una tentacién tangible, cuya posesion deseaba
mas que la de Catherine. La profundidad de campo

permitia a Wyler situar cada personaje en el



teriores y que los decorados asuman un papel tan
importantz en el jucgo dromatico. Aqui, ofra ver,
la funcion de Wyler parece asimilarse con ia del
director lectral. Y otra vezr también es posible, ex-
tremando el andlisis, demostrar que el decorado no
aparece usurpando un Jugar meramente descriptivo
y Gue por el contiarin es utilizado en forma funcio-
nal, fundido a la accion, integrando la accidén misma,

Esto no signitica gque ccasionalmente Wyler no
utilice las panoramicas para describir, rapidamente,
un ambiente o para hacer culminar una situacion.
Al comenzar La carta hay una larga panorémica
nocturna que se inicia en la selva, recorre las caba-
fas sombrias y soérdidas de los nativos y concluye

en la imagen de Bette Davis baleando a su amante.

a plena luz luncs. El contraste entre el ambiente
pobre y sombrio de ics nativos y la pulcra e ilumi-
nada casa de los biancus, entre el silencio del suero
y los estampidos del revdlver, plantea sin necesidad
de palobfa alguna los términos extremos del am-
biente en que ha de desarrollarse esta historia de
crimen y supersticion y venganza. Jezabel concluye
con una panorémica en que se sigue a la carreta
en que Bette Davis acompaia a Henry Fonda, en-
termo de fiebre emarilla, al lazareto. Esta escena,
de inconfundible tono épico, concluye un contlicto
sentimental que el film habia contado con minucia
y detallado en todas sus implicaciones de ambiente
(New Orleans hacia 1850). Otra panordmica sirve
para exponer una fiesta en casa de David Niven y
Merle Oberon (Cumbres borrascosas). El ambiente
queda magistralmente indicado al mostrarse el baile
de los nifios en el vestibulo y luego, contrastando, el
baile de los mayores en la sala. Mdas tarde, mientras
una dama toca Para Elisa en el piano, la cdmara
se pasea de un extremo a otro del salén captando
el juego mudo de miradas y desplozamientos en que
se teje la intriga sentimental de los cuatro protago-
nistas (los nombrados, Laurence OQlivier y Geraidine
Fitzgerald). Un ultimo ejemplo de panorémica lo
proporciona una de las obras en que la profundidad
de campo aparece explotada més conscientemente:
Lo mejor de nuestra vida. Al llegar al pueblo natal,
los tres protagonistas (March, Andrews, Russell)
toman un taxi, y de camino a sus respectivas casas,
recorren las calles principales, observando la agita-
cién de todos, reconociendo los cambios, comentando
y riéndose. La camara muestra asi la vida del pue-
blo, pero gracias al espejito de retroceso del taxi,
muestra también a los protagonistas, de modo que
es posible, por la brofundidod de campo, asistir si-
multéneamente al espectdculo que contemplan y a
las reacciones que les provoca. Este ejemplo puede
ser bastante elocuente como combinacién de una

técnica viejo, o panorémca, con uha nuevo o re-
novado, la profundidad de compo.

SIMBOLISMOD IMPLICITO

Ninguna escena de Wyler es completamente inax-
presiva. Si ha escogido el procedimiento de la pvo-
fundidad de campo es precisamente porgue aumento
el poder dromético de la imagen, porque hoce mas
compleja la exposicion, porque permite ja simuito-
neidod de puntos de vista. De oqui que s wmndage -
nes oparezcan cargadas de sentido: de oqui que se
tienda a descubrir en sus films un simbolismo im-
plicito. La distribucion de !os actores er el cuadro, lo
sluminacién y el maquitiaje, los decorados y los tra-
jes, todo contribuye a desnudar el significado de io
accion. Algun critico ha senalado la prediieccion de
Wyler por inciuir una escalera en el ambiente de
sus contlictos dramaticos. Al distribuir a los octores,
con prolija naturalidad, en distintos escalones, al
entocarlos de arriba o de” abajo, se indica facil-
mente la relaciéon de uno con otro y la relacion de
ambos con el ambiente. En una escalera Wyler ubica
escenas dramaticas culminantes: Marjorie Main en-
cuentra e insulta @ Humphrey Bogart (Callején sie
salida); Bette Davis ruega a Margaret Lindsoy que
le deje acompanar a Henry Fonda al lazareto (Je-
zabel); Merle Oberon revela a David Niven que
Qlivier se ha fugado con Geraidine Fitzgerald, y con
su emocion traiciona su amor por él (Cumbres be-
rrascoses) ; Olivia de Havilland sube qirosa una es-
calera, mientras Montgomery Clift golpea inatitmen-
te en la puerta de la colle (Lo heredere). Esto
utilizacion de la escalera no obedece ¢ un gusto o
a un capricho de Wyler: la escalera cumple en cada
uno de los casos citados una funcion dramético, y
contribuye a ifluminar el conflicto.

No es el uUnico simbolo denunciable de su vasta
produccién. Ya se refiri6 Koch o la utilizacion de
lo luz lunar, g través de los persianos de La caste,
y Toland, a su vez, indicé el simbolismo del maqui-
llaje de Bette Duavis en La lobe. Puede agregarse,
‘entre muchos, un ejemplo mas, de Le mejer de muse-
tra vida: la discusién enre March y Andrews en o
café. La cdmara enfoca g los dos. simulténeamente.
Estén de perfil en el mismo cuadro, enfrentodos si-
métricaments y cambiando sus réplicas. Es posible
seguir al mismo tiempo los dos puntos de vista y o
efecto que en uno causan las palabros del otro. Se
obtiene asl una economia y una intensidod mayores
qQue en la altemaoncia de planas de un montaje con-
vencional. Pero hay algo mds: al presentar en un
mismo cuadro o los dos opositores, Wyler parece
querer acentuar su objetividad. A ambas se las con-
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cede en la escena la misma posibilidad de defender
su posicién, y el espectador lo sientp asi.

E simbolismo nunca pasa a primer plano en es-
tos films; estd implicito, se desprende naturalmente
de la accién, y no aparece dicho con énfasis o so-
breimpuesto a la misma. Es parte integrante de la
accion dramatica, es una manera de exponerla, de
mostrar su intimo significado.

SENTIDO DE UNA OBRA

Un andlisis del estilo de Wyler puede prescindir
quiz4 de toda busqueda de sentido en su obra, de
toda formulacién de un mensaje. Y, sin embargo,
al repasar su estilo aparecen algunas indicaciones
que apuntan no exclusivamente a la forma sino al
lugar ideal en que forma y contenido se confunden,
son inseparables. La preocupaciéon por un estilo de
intensidad dramatica y expresividad narrativa indica
las preferencias de Wyler por el conflicto de pasio-
nes, por las relaciones humanas complejas, por la
cronica en que personajes y ambientes forman un
todo complejo y bien trabado. Los films de Wyler
plantean conflictos de pasiones en un marco deter-
minado de tiempo y espacio. Cada accién aparece
referida minuciosamente a un caracter y a un am-
biente, ya se trate de la tempestuosa Jezabel de
New Orleans (1850), ya de los sérdidos Hubbard en
el Sur de los Estados Unidos hacia el 1900 (La
loba), ya de los tres -soldados que en 1945 regresan
a su pueblito natal (Lo mejor do nuestra vida). En
esos marcos se desarrollan los conflictos humanos
que siempre provocan las pasiones y la convivencia.

Hay, en esta serie de films, algo mas que una
tendencia por los libretos psicolégicos sobre fondo
social (como se ha dicho). Hay una toma de par-
tido por determinados valores humanos, por la hon-
radez y la sinceridad. Cuando la historia que cuenta

16 film

Wyler es sérdida o tragica no hoy discurso ni mo-

lino pero hay una condenacién draméatica de la
sordidez o del crimen mas elocuenle por lo mismo
que se expreso en conflicto de personojes y no en
palabras.

En sus minuciosas exposiciones del crimen o el
vicio no es posible descubrir ningln cinismo (como
en Clouzot), ninguna ambigiedad (como en Wel-
les, |[a concepcién del mundo que revelan hasta
sus films negros es licida y honesta. La maldad es
mostrada en su horror y en su tortura. No se cree
en el triunfo del bien por su sola fuerza, pero se le
muestra junto al mal y se le defiende con la elo-
cuencia de su calidad, de su emocion sin cursileria.

Algun critico ha llegado a denunciar cierta ten-
dencia sentimental de sus films. No faltan en ellos
las muchachas tiernas y castigadas por el destino;
Sylvia Sidney en Callejéon sin salida, Geraldine Fitz-
gerald en Cumbres borrascosas, Doris Davenport en
El caballero del desierto, Olivia de Havilland en La
heredera, y Teresa Wright en La loba, Rosa de abo-
lengo y Lo mejor de nuestra vida, han representado
un tipo femenino cuya antipoda estd en Bette Davis,
arpia o criminal en Jezabel, La loba y La corto.
Pero basta recordar la delicadeza con que Wyler
introduce esas figuras femeninas, la sobriedad con
que las hace actuar, para comprender que toda sos-
pecha de cursileria estd de méas. Hay, indudable-
mente, cierto sentimentalismo, pero la objetividad
de su estilo dramatico y la intensidad de su enfoque
rescatan toda potencial sensibleria. Es claro que esa
misma objetividad de su estil6 ha conspirado, a ve-
ces, contra su propia obra. H ejemplo notable es
Cumbres borrascosas, donde la novela de Emlly
Bronté requeria una adaptaciébn mas alucinada, mas
demoniaca, que la que ejercia el libreto de Ben
Hecht y Charles MacArthur, y la direccién pulida
y sobria de Wyler. Hubo aqui un error de estilo,
pero Wyler no lo repiti6 después.

FUTURO

La objetividad parece ser la caracteristica cen-
tral del estilo de Wyler; la intensidad draméatica y 1°
complejidad expositiva sus notas dominantes; la fu-
sién de personajes, conflicto y ambiente, el resultado
natural de su obra. Con esos exigentes elementos
ha compuesto Wyler una produccién que figura en"
tre las mas importantes del cine contemporaneo vy,
para muchos, entre lo mejor de Hollywood. Sus dos
proximos films contindan la linea de la obra ante-
rior: son Detective Story, con Kirk Douglas, sobre
una obra teatral de Sidney Kingsley, y Sister Corri®»
con Laurence Olivier y Jennifer Jones, sobre lo o°"



vela homénima de Theodore Dreiser. EI anuncio de
un tercer film cn preparacin, Roman Holiday, no
aclara si tombién se basa en teatro o novela, pero
se agrega como innovacidn, seguramente ouspiCiosa,
la de que serd suya 'a odaptacion, no limitdndose
ya a su notable tarea de productor y director.

E. R. M.

Bibliografia. Ei articulo de Gregg Toland puede
verse en la Revue du Cinéma, N.> 4 (enero 1947);
el de Howard Koch en Sight and Sound N.° 5 (julio

19501 ; el de Harry Horner en Hollywesd Quarterly,
vol. V, N 1 (otofio 1950); el de Williom Wyler
<obré Tolond en Sequence N.* 3 (verano 1949);
el de André Bozin sobre Wyler en ia Revee de
Cinéma, Nos. 10-11 (febrero y marzo 1948). Pue-
de consultarse también, en Sequence N.” 13 (19513
un excelente ensayo de Karel Reisz en que se de-
nuncia el error de troduccidon de Bazin y se comenta
juicioscmente la produccibn de Wyler. Son de menor
interés una nota de Gaetano Toschi en Cineme
{noviembre 25, 1948) y un articulo de André Bazin
sobre la profundidad de campo en Cobisrs duw Ci-
néma N.° 1 (abril 1951).

WILLIAM WYLER, DIRECTOR

Nacié en Miullhouse, Alsacia, Francio, el 1.° de
julio, 1902. Estudié en Lausanne y Paris. Llegé a
América en 1920, invitado por Carl Laemmle, pa-
riente suyo y magnate de Hollywood en la empresa
Universal, en cuyo departamento de publicidad
Wyler pasé un afo. Debuté como director (1928)
en un film del Oeste, género en el que siguié durante
dos afos, filmando cada titulo en un plazo de tres
a seis dias (de ahi que se les llamara ‘‘quickies’’).
Sus filmégrafos citan, entre esos titulos, los de Lazy
Lightning, Hord Fists, Thunder Riders, Desert Dust,
Border Cavalier, Straight Shootin, Blczfng Days, Sto-
len Ranch, The Lone Trap, Anybody Hare Seen
Kelly, The Shakedown, The Storm, aunque no coin-
ciden en las fechas respectivas.

En 1930 comenz6 una etapa mads importante con
Universal, que duré hasta 1935, Algunos de sus
titulos son Hell’s Heroes (Héroes.del infierno, 1930,
sobre novela de Peter B. Kyne, con Charles Bick-
ford); A House Divided (La casa de la discordia,
1931, sobre obra de Elmer Rice, con Walter Hus-
ton, Douglass Montgomery); Tom Brown of Culver
(1932); The Old Dark House {El caserén de las
sombras, - 1932, con Melvyn Douglas, Boris Kar-
loff); Her First Mate (1932); Counsellor at Law
(El abogado, 1933, con John Barrymore, Melvyn
Douglas, Doris Kenyon, John Qualen); Glamour
(Fascinacién, 1934, con Constonce Cummings, Paul
Lukas); The Good Fairy (Una chica angelical,
1935, con Margaret Sullavan, Herbert Marshall, Cé-
sar Romero, sobre obra de Ladislqo Fodor). En 1935
realizd The Gay Deception (La alegre mentira) para
la Fox, con Francis Lederer.

En 1936 comenzd un periodo de colaboracion
con el productor Samuel Goldwyn, con el que se
seralan sus mejores titulos.

Infamia (These Three, 1936). Productor, Gold-
wyn. Libreto de Lillion Helman, sobre su propia
obra teatral “The Children’s Hour’’. Fotografia,
Gregg Toland. Con Merle Oberon, Miriam Hopkins,
Joel McCrea, Bonita Granville, Alma Kruger.

Hijo y rivel (Come and Get It, 1936). Productor,
Goldwyn. Co—direccion con Howard Hawks. Libreto
de Jane Murfin y Jules Furthman. Fotografia, Ru-
dolph Maté y Gregg Tolond. Con Edward Amold,
Joel McCrea, Walter Brennon, Frances Farmer.

Fuego otoRel (Dodsworth, 1937). Productor,
Goldwyn. Libreto de Sidney Howoard sobre su propia
adaptacién teatral de la novela homénima de Sin-
clair Lewis. Fotografia, Rudolph Maté. Con Walter
Huston, Ruth Chatterton, Poul Lukas, Mary Astor.

Punto muerto 0. Cellsjén sin sslide (Deod End,
1937). Productor, Goldwyn. Libreto de Lillion
Hellman sobre la obra teatral de Sidney Kingsley.
Fotografia, Gregg Toland. Con Humphrey Bogart,
Sylvia Sidney, Joel McCrea, Claire Trevor, Marjorie
Main, Allen Jenkins, Wendy Borrie y los "“Dead
End Kids".

Jezobel la tempestucsa (Jezebel, 1938). Warmner
Brothers. Productor, Wyler. Libreto de Clements
Ripley, Abem Finkel y John Huston, sobre la obra
teatral de Owen Davis. Fotografia, Emest Haller.
Con Bette Davis, George Brent, Henry Fonda.
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Cumbres borrascesas (Wuthering Heights, 1939).
Productor, Goldwyn. Libreto de Ben Hecht y Charles
McArthur,  sobre la novela homénima de  Emily
Bronté. Fotogratia, Gregg Toland. Con Merle Obe-
ron, Lourence Olivier, David Niven, Geraldine Fitz-
gerald, Flora Robson.

Lo carta (The Letter, 1940). Warner Brothers.
Productor, Wyler. Libreto de Howard Koch, sobre
un relato de W. Somerset Maugham. Fotografia,
Tony Gaudio. Con Bette Davis, Herbert Marshall,
James Stephenson.

El coballero del desierto (The Westerner, 1940).
Productor, Goldwyn. Libreto de Jo Swerling y Niven
Busch. Fotografia, Gregg Toland. Con Gary Cooper,
Walter Brennan, Doris Davenport.

La loba (The Little Foxes, 1941). Productor,
Goldwyn. Libreto de Daniell Mandell y Lillian
Hellman sobre la obra teatral homénima de esta
ultima. Fotografia, Gregg Toland. Con Bette Davis,
Herbert Marshall, Teresa Wright, Dan Duryea, Pa-
tricia Collinge, Richard Carlson,

Rosa de abolengo (Mrs. Miniver, 1942). Metro
Goldwyn Mayer. Productor, Wyler. Argumento sobre
la novela de Jan Struther. Fotografia, Joseph
Ruttenberg. Con Greer Garson, Walter Pidgeon, Te-
resa Wright, Richard Ney.

CORTINA .

Entre 1942 y 1945 Wyler fué Comandanic en la
aviacion americana, produciendo en tal condicion
dos documentales: Memphis Belle, Thunderbolt. Lue-
go de la guerra vuelve a Hollywood.

Lo mejor de nuestra vida (The Best Years of
Cur Lives, 1946). Productor, Goldwyn. Libreto de
Robert Emmett Sherwood, sobre la novela de Mac-
kinlay Kantor. Fotografia, Gregg Toland. Con Myrna
Loy, Teresa Wright Fredric March, Cana Andrews,
Virginia Mayo, Harold Russell, Cathy O'Donnell.

La heredera (The Heiress, 1949). Paramount.
Productor, Wyler. Libreto de Ruth y Augustus Goetz,
scbre su propia obra teatral, basada en el relato
‘““Washington Square’’ de Henry James. Fotografiq,
Leo Tover. Musica, Aaron Copland. Con Oiivia de
Havilland, Ralph Richardson, Montgomery Clift, Mi-

riam Hopkins.

Carrie (1950-51) Paramount. Productor Wyler.
Libreto de Ruth y Augustus Goetz, sobre la novela
“Sister Carrie’’ de Theodore Dreiser. Con Laurence
Qlivier, Jennifer Jones, Miriam Hopkins, y Eddie
Albert.

Detective Story (1951). Paramount., Productor,
Wyler. Libreto de Philip Yordan y Robert Wyler,
sobre la obra teatral de Sidney Kingsley. Con Kirk
Douglas, Eleanor Parker, William Bendix, Gladys
George.

En' una entrevista de prensa realizada durante su viaje a EE. UU. (1930)
un periodista pregunté a Sergio Eisenstein si la gente se rie en Rusia Sovié-,

tica. El realizador contesté:

—Se reirin cuando les cuente esta rennidén

(Citado por Ivor Monta
gu, en THE PE /
FILM REVIEW, N. 7.) Nerm
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el subjet iv i smo
en el cine y el
problema del

F 1 L M

EN PRIMERA

P E R SONA

(Esta es la primera de una serie
do notas sobre el tema).

| LA NH.I.KV:IA f>FF LA NOVELA SORBE
ElI, UNE V LA SLBJETIVACION DEL RE-
LATO U.NEMATOOR AFILO.

Desde el advenimiento del rifie tenor», la» rela-
cione» entre el rifie y la novela tienden a hacerse
roda vez més estrechas. El intereamb o continuo de
temas y procedimiento» en que s* traduce esta cre-
ciente vinculacién es boy mas evidente que minea,
y se ha querido ver en él ana prueba del parentes-
co profundo que se supone 'existiria catre ambas
artes. La ensayista francesa Uaude-Edmonde Magoy
ha sefialado la afinidad que existe entre el film vy la
novela —afinidad en la que vienen a fundirse la»
otras semejanzas mas superficiales, psicolégicas o so-
cioldgicas— afirmando que ella se funda en que tan-
to el film como la novela too relatos <1;.

En lo que importa al tema de eatas notas, el cre-
ciente acercamiento de anrfsas artes se manifiesta a
través de dos procesos distintos y convergentes, lina
corriente importante de la novela contemporanea,
por un lado, tiende cada ves mas hacia la presenta-
cién objetiva, externa, de las conductas de tus per-
sonajes, y al miento tiempo, hacia la de«personali-
zacion del relato, reduciendo la funcién de narrar
a una pura actividad impersonal de constatacién sten-
dencia iniciada por la novela americana, que reapo
rece, en forma muy marcada, en la altima promo-
cion de novelistas franceses) (2). La narraciéon ci-
nematografica, por otro lado, tiende casia vea mas
hacia la personaliaacion del relato, instituyendo la
presentacion de los hechos desde un panto de vista
impersonal, por la narracién a cargo de no de los
personajes (o, yendo mas lejos, dude dentro de
¢ato). Asi, la afirmaciéon de Mniraut (3) de gne es
privilegio de la novela el poder potar al interior
del personaje™ es hoy verdad en na iicaiida aodn
més limitado gne en 1941. Desde entonces, el ana
ha venido intentando, por medios diversos, naniaa-
se las técnicas de aamci6éa subjetiva de la noval»
Clande-Edmonde Megny sefiala isnrraasratf la ten-
dencia de «sebos films recientes “s ser dnfiarrada
monte, relatos narrado» en primen panamo, j na
ya un encadenamiento da imqgsnsi oijatam repro-
ducidas fotograficamente¥; y apasta gne, con «Us, “al
film se desarrolla en el teatide del rafale bata al
punto de lomar en préstamo a la aavala ama proce-
dimientos narrativas mas especificas y n adirisasfri™.
(4).

No debe de aqni inferirse, sin embargo, gne la na-
rracion snbjetiva m i asa innovacién cinematografi-
ca reciente. Sas antecedentes, al contraria, pandea
rastrearse hasta los condenso* mismos del cine, por
mas gne nadie haya tenido entonces la acarreseia de
hablar de “relato en primera persona* a preposito
de estas formas narrativas. Lo gne es anevo, esa Si»
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ruposito conciente de crear técnicas cinema-

de narracion tomando como modelo el re-
a. El uso de estos
el

es e
togra .. a-
lato lLilerar.o en primera person .
recursos habia sido, hasta entonces, ocasional:
realizador cchaba mano de ellos acuciado por las
1a. Ahora en cambio, no es una

exigencias de su tem : :
; éste deja

necesidad de fondo la que lleva a su uso
asjonal y tiende a hacerss sistematico
ce atiende a lo-
alizada, tomando

primera persona.

. an-
de ser oc H

tes que las necesidades expresivas,
grar una forma de narracion person

como modelo el relato literario en
stas técmicas producen

Las transformaciones que €
forma, y sélo

en el relato afectan primordialmente su
por repercusién su contenido; o, para prescindir de
esos dos vocablos, tan desacreditados: ellas no mo-
difican necesariamente, y de modo sustancial, lo que
se relata, sino el punto de vista desde el cual se hace
el relato. Es cierto que, mediante estas técnicas, el
cine puede ensayar (a su modo) el anilisis psicolé-
gico de sus personajes, Pero de ahi no ee sigue que
tal analisis le venga impuesto por el uso de esas
técnicas. Si ha de afirmarre lu identidad del relato
subjetivo con el relato en primera persona, ambas
denominaciones sélo pueden designar la narrac.én
hecha desde el punto de vista de un relator interno,
es decir: de un personaje del propio relate. Que el
uso de la primera persona no implica, de suyo, In
profundizacién psicolégica de los personajes, es cosa
que el ejemplo de L’étranger de Albert Comus bas.
taria para demostrar: Meursault, su protagonista,
aparece, a In vez, como relutor; la novela esti es
crita en primern persona, y el punto de vista deede
el cual se narra lo accién es, légicamente, el del
prolagonista; pero éste no va nunca mis alld de lo
gue ve, toca, huele; su relato se detiene en lo ex-
terno (palabras, acciones, gestos) de los demds per-
sonajes; no explica ni quiere entender. Sobre sus
propias acciones, su actitud es la miema. Mde aun:
Meursault no piensa a menudo en si miemo: es el
mundo lo que vemos continuamentc a través de su
conciencia. Y sobre el mundo, su mirada no proyec-
ta ninguna coloracién subjetiva: es ia mirada imper-
eonal de un puro testigo. El relato en primera per-
sona no es aqui un instrumento del anilisis psico-
légico; #6lo sirve para configurar un punto de vista
interno, puramente f[ormal, sobre la accion. Y esta
es, . precisnmente, éu unica caracteristica consente
(5). Cuando se hable de “films en primera persona”
o de “films®subjetivos” se estara atendiendo a esta
caracteristica; no a la existencia de una profundiza-
cién psicolégica en los personajes, que puede fal
tar en muchos casos.

Al personalizar en esta forma la‘narracién, el cine
multiplica sus recursos formales, de construccién y
de exposicién. Pero pretende, también, esimilarse
otra caracteristica de la narracion literaria en prime-

ra persona: el modo en que ésta favorcee la idap.
o entre ¢l lector y el protagonista. El cipe
entonces, poner al espectador en la situacigy,

rificacio
querra,
de un participe, presente y comprometido cn el mun.
do del relato, incierto de la incert’dumhrs del 1¢.
r0e, acongojado de su congoja, sujeto a vVivir com
propias lodas las per.pecias que la nariacién le re.
serve. Esta identificacién depende de la confluencia
de multiples factores, que Ingemar Holmstrom ha
analizado detenidamente (6); pero, en ignaldad de
condiciones, serd mis profunda si ei rclaty es da
tipo subjetivo que i se lo hace desde un punto ¢:
vista abstracto e impersonal.

Sin embargo no debe llevarse esta afirmacién has.
la el extremo de sostener que, en cste tipo de relats,
el espectador se identifica “cqn un ser unico, de una
vex para siempre, sin aquellas oscilaciones de sy
atencién y de su simpatia, que recaian primero sobre
un personaje y después sobre otro, segiin las osci.
laciones de la cdmara, suscitando una verdudera dis-
persion de la fuerza emotiva” (7). El punto de vista

‘narrdiivo es uno de los factores que influyen en esta

identificucién, pero nunca llegard a excluir la in.
fuencia de otros factores que someten la atencidn y la
simpatia del espectador a un valvén constante de uno
a otro de los peisonajes. No es esto, sin embargo,

un mal que deba ser evitado, sino, al contrario, una .

de lag condiciones esenciales para la comprensién
del relato. Pensar lo contrario es confundir la na.
rrac.én subjetiva con el monélogo de un beduine
que reflexiona sobre si mismo en el desicrto.

II — EL.“FILM EN PRIMERA PERSONA”
Y SUS TECNICAS

Hemos visto que quienes afirman Ia exi-tencia de
un esencial parentesco entre el cine y la novela erecn
heber fundado esta aseveracién cuando han senals
do, #in mas explicaciones, que uno y otra son for
mas de relato. Si la afirmacién no pictendiera ser
olra cosa que una generalizacién mas o menos vagd,
poco cabria objetar contra ella. Pero sc pretende
que da base a una consecuencia que es, por lo me-
nos, descaminada, n saber: que esie parentesco, qué
se afirma existe_entre ambas artes, legitima el tras
lado de las técnicas de una de ellas a la otra. Des
de que ambas participan de la naturaleza del relato
—se dice— deben ser aplicables a una y otra los
principios que rigen genéricmmente a ésle.

Se olvida que si el cine y la novela son formas
de arte distintas, esto sélo puede explicarse por los
medios diversos que ponen en juego en la persecu-
cién de su propésito comin de relatar. Si el fin
perseguido por ambas artes es el mismo, su substan
tividad artistica no puede derivar sino de una dife-
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r-encia en los medios. Cada una dispone, en realidad,
de medios propios, especifico?.

Basta decir esto para advertir que la semejanza
de sus técnicas es por demdas problematica. Pues la
técnica es, precisamente, un sistema de normas re-
lat vas a la rorrccla utilizacién de los medios, y me-
dios diversos suporten técnicas diversas.

Por Ig. demés, la idea misma de que el film y la
novela son relatos debe ser objeto de un examen pro-
fundizado. Pues nadie podria negar que si ambos
son relatos, cada cual lo es a su modo; e interesa
determinar, antes que nada, cual es el modo de ca-
da una, y cuél es la diferencia entre ambos modos.
Quiza al térm no de ese analisis se llegaria a la con-
clusién de 'que con una misma palabra, “relato”, se
estaba aludiendo a dos objetos esencialmente diver-
sos. Y si se hubiera dudo un paso en el sentido de
definir la naturaleza de rada uno, se habria adelan-
tado a*go en un terreno en el cual todo esta todavia
por hacerse.

Los realizadores cinematogréaficos no han entrado
a cuestionar todas estas nociones, y han prefer'do
atenerse al viejo método de la prueba y el error.
Han venido creando, asi, una gran variedad de téc-
nicas, susceptibles de ser combinadas de modos muy
diversos.

¢Cuéles son, en general, estas técnicas? Simplifi-
cando, ron una finnlidad meramente expositiva, cabe
separarlas en dos grandes grupos:

A) RECURSOS BASADOS EN LA SUBIJETIVA-
CION 1)E LA CAMARA FILM ADORA (que es pues-
ta en lugar del protagonista). Aqui cabe distinguir,
aln, casos diversos:

1. Cabe emplear este recurso en forma sistema-
tica, en toda la extensién de un film. En este caso,
el protagonista no aparece nunca en la pantalla, y
la accién es inoslradn desde su perspectiva subjeti-
va. Del protagonista, s6lo se oye su voz, cuando ha-
bla, y se vrn aquellas purtcs de su ruerpo (manos,
pie?, rara en un espejo) «pie él mismo pudo ver, en
la situacion conrreta en que se hallaba. El dnico
film rn que el procedimiento ha sido usado con
esta rigidez sistematica, es La dama del lago (Lady
in thc Lake, Roberl Montgomery, 1947).

2. Cabe también emplear este recurso en una o
méas secuencias completas, aunque no en lodo el film.
Ejemplos de este empleo son dos films de 1947, que
siguen fielmente la técnica de Montgomery: Su pro-
pio verdugo (Mine Own Excculioner, Anthony Kim-
mins), que usa el recurso a lo largo de una prolon-
gada secuencia, presentando el relato por Rieron
Moore de sus experiencias en un campo de concen-
tracion japonés, y La senda tenebrosa (Dark Passa-
ge, Delmer Daves) que usa el procedimiento en toda
su primera parte ( evasion de Humphrey Bogart de

film

San Qnentin). En estos caros, el srntido del proce-
dimiento os muy.similar al de los anteriores, con
alguna* diferencias qtie se veran mas adelante.

3. Cabe también el nao ocasional de este recurso,
que era frecuente ya en el cine orado: tiene enton-
ces un sentido completamente diverso, que es gene-
ralmente expresivo (traducir el vértigo del protago-
nista mediante un rdpido movimiento giraton de la
camara, p. €j.), pero que puede ser también explica-
tivo, y tendiente a asegurar la continu'dad'de la na-
rracion (I* cantar* muestra a un houdxe espiando
junto a un» puerta, y luego muestra una escena vis-
ta a través M 0j6 de la cerradura).

Se habla, a propésito de estos recursos, de “prime-
ra persona visual® o de “camara subjetiva”’. Le de-
nominacion mas expresiva parece ser esta Ultima, ya
que pone de manifiesto lo esenc’al del procedimien-
to: la subjetivacion de la eadaara de fihmacion. Par-
ticipan también de esa caracteristica aquellos rasos
de subjetivacion parcial en que la camara renard»
el angulo visual de uno de los personajes, que apa-
rece en el cuadro. Pero por una raaln de método
(porque llegan a confundirse, en cuanto se hacen me-
nos acentuado?, con los angulos de camara que tien-
den a asegurar la conthuidad) conviene postergar
el examen de estos casos basta el momento en que
resulte posible formular algunas conclusiones gene-
rales.

3



stica gentral de estor procedimientos es

Caracterf »
ar acion ©n

wreducen naturalmente en una 0

e & . .
tiemp posible su combinacicn

tiempo prcsents launque )
c*n los procedimientos del regundo grupe.
con ¢l “racconmto™ dando lugar a un
~tivacion de la cimara filma 'o-

vorn ey

i relata
pecial,

en pacado con subj -
ra. (Ejemplo: la secuencia de Su propio verdugo am

tes citada).

B) RELATOS SUBJETIVOS. — Fo marian ¢l 'sv‘
gundo grupe. (La pelabra “relato” estd entendida

aqui en un sentido muy amplio. que comprende la

“reminiscencia™). Su caracterislica mis general o ln
de cer relatos atribuidos a uno de los personajce, 1¢-
niendo como coneecuencia natural la de dar lugar
a una narracién en tiempo pasade (no cn presente,
como los del primer grupo). Segin la importanc’a
que re dé al relato oral, cabe distinguir dos casos
limitcs, entre los cuales podrian sefialarse una in-
finidad de casos intermedios:

1) El primer caso limite (que es aquel en que se
ria mas adecuada la denominacién usual: “primera
persona sonora”) te da cuando la imagen va mos
trando una serie de hechos pasados que se suponen
relatadoe por un narrador-protagonisia. y Ja voz de
éte relata y-o comenta, fuera del cuadro, estos mis-
mos hechos durante todo. el desarrollo. Fste es el
“racconte™ en sentido estricto.

2) El otro caco limite es aquel en el cual el re.
lato oral falta por completo, y la “vunelta al pasade”
sparece ju<tificada por la rememoracién de los h-.
chos por uno de los pereonajes; ejemplo: Amancce
(Te jour se léeve, Marcel Carné, 1939) donde todo
el decarrollo dramitico es un alterparse de pasadn v
presente, cigniendo el vaivén de 1+ rocuerdos d-
Jean Goahin. La designarion apropiada para este re-
curzo parece ser la de “reminiscencia”,

3) Entrc uno y otro extremo cabe ubicar todos
los casos en que el relato oral no fa'ta por comple-
to. pero no llega lampnco a ser continuo. E« corrien-
te que el “racconto” oral sirva sdlo para sefiglar el
paeaje sl tiempo pasado, desapareciendo luego. En
este caso es un medio de asegurar la continuidad na-
rrativa en forma més o menos convencional, pnd'en.
do faltar al relato en -imigenes todo ecarécte- real-
mente subjetivo (coando se muestran hechos que el
narrador no pudo conocer, por ejemplo).

Queda fuera de esta ordenacién el easo especiali-
simo en que la “primera persona ronora” es ueada
para traducir los pensamientos presentes del perso-
maje, nsando una version oral del “monélogo inte-
rior” literario (procedimiento weado en forma con-
tivoa. en Lo que no fué (Brief Encounter, David
Lean, 1945) combinindolo con la “reminiscencia”, on
up sentido semejante al de Amanece). Eote procedi-
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miento, muy plew ible on privepio, cevi irarad, dey
pués e mis detalle .

Faa fatigosa emometacion pucde pareeer —_—
wistien  sin mayor propo-ito. itro ha e norvis.
por lo menos, pasa evitar el orie wocade o ll"l'l'?r;.]i‘

yac,ones apresuradas La dist'mion e dos 1 upas

d'stintos de proc-dimis
en mas de un sentido, a-hitraria
de In zona de vagas generalidades en que .o eneio,

rran quicnes pretenden tratarlos en conjunto, Las

IO~ -t s aie pieda wer
3 Al

permite evadirge

téenicas de uno ¥ otro grapo difivrn on aspretns fan
fundamentales, y son tan diversos <n- ve-ultados, qne
todo intento de general’zar sobte vlias no llegg o
ser MAS que una oscilacion entre Ly vaguedad v la
inexactitud. La propia Clandc-Edmenlde Magny ng ha
prdide menos que deal’zarse por esta pendiente enan.
do afirma que, m-diante estas téenicas nuevas, “rop,.
pemas con esa visién impersonal  por lo demds
falsa vy abstracta— que he sido hasta vhora la del
espectador cinematogrifico. pora velrer o un cono.
c‘miento que se acerca mdas «a las condiciones nor.
males de la percepcion... (...}, Al mismo tiempa (el
relato) adquiere un. mayvor valor persuasive: tiene
la misma fuerza que el testimonio de w1 hombre que
depusiera en un tribunal, diciendn: “He visto” o-
“Lo que me sucedié fué esto” (.17, (B),

Vaya como ejemplo del peligro de las generaliza.

ciones apresuradas: si la “primera persona sonora”
no hace mas que sobreafiadir un comentario oral
a la imagen, no se ve en qué pucd~ contribuir este
comentario a tracr uwna vez mas al cine a “las con-
diciones normales de la percepcion”; v si fuera a la
“primera persona visual® a lo que se hace aqui re.
ferencia. tampoco se ve cémo pucds este procedi
miento dar “un mayor valor persuasivo™ a la pre-
sentacién en imigenes de las propias cosas. Se olvida
que el cine no es un relato verbal, ni supone un
testigo que pudicra mentir, sino «que presenta di-
rectamente las co<as mismas, Y no hay nada mas
persuasivo que las cosas en su presencia inmediata,
sea coal fuere el punto de vista que sc tome sobre
ellas.

{Qué criterio es el que permite di-linguir estos.

dos.grupos de técnicas? En otras palabras: ;Cual
es la diferencia entre las técnicas de uno y de otro
grupo?

Todas ellas pretenden, como va se ha visto, tras-
ladar ol cine el procedimiento literario de la nn-
rracién en primera persona. Ven cn ello un medio
de perronalizar el relato cinematogréfico, qnitandole
su carécier natural de “encadenamiento de imdgencs
objetivas reproducidas fotogrificamente”. Pero los
caminos que siguen para elcanzar este fin son radi-
ralmente divergentes.

Las técnicoe del segundo grupo introducen en el
relato cinematogrifico un elemento nuevo, que no



es otro qu'e la propia narracién literaria en primera
prrsonn —wjue & trataba de imitar— en una versién
oral, puesla en boca de uno de los pervonajes. Esto
es facil de advertir cunando la exporicién oral acom-
pafa A la narracién en imdgenen en toda su exten-
sion. Pero el cnso ex muy semejante cuandn el relato
oral se usa sélo pora senalar el “pa:aje al pasado”,
desaparecicndo después: el caracter persomal queda
como sobreentendido en el relmo en imagenes (aun-
que el centimiento del tiempo pasado no es tan de-
finido como en el caso anterior, v tiende a desapa-
recer). El caso de “reminiscencis” es casi idéntico.
Aparece también como una forma personalizada del
relato (su sentido es el de un relato que el prota-
gonista se hace a 51 mismo). Lo que se eohreentien-
de mqui es el caracter de reminiscencia. del cual la
narracion deriva su caracter personal.

Es decir qne, en 1odas estas formas narrativas, el
relato aparcce refer’do @ uno de los perronajes co-
mo a su fuente.

Yo0s procedimientos del primer grupe, al contrarin,
no tienen el sentido de relatos atribuibles a uno de
los personajes.

La subjetivacién de la cdmara filmadora implica
una presentacion directa de la experiencia interna
del pertonaje, en la que falta por completo la toma
de d’stancia, ia operacion reflexiva que hace posible
el relato. No hay aqui un relator ni un relato. Ne

(1) Claude-Edmonde Magny: L’dge du romain amé.
ricain, 1949, cap. 1.

(2) Ver 'C-E. Magny, ob. cit, y Carlo Bo, Il perso-
naggio nel romanzo e nel film, en Bianco e
nero, abril-1950.

(3) André Malraux: Esquisse d’une psychologie du
cinéma, 1941.

(4) C-E. Magny, ob. cit. cap. L.

(5) Aunque puede daree también en un relato que,
gramaticiolmente al menos, esté escrito en terce-
ra perrona, como lo mueetran estos ejemplos
de Sartre: Er una novela, el pronombre “ella”
puede designar al otro, es decir, a un objeto
opaco, de! que no vemos nunca mds que el
exterior. Asi, cuando escribo, por ejemplo:
“Mc di cuenta de que ella temblaba”. Pero su-

hay una experiencia referida, narrads, sine une ex-
periencia artoal, dada sin med acién ni dimaneis.
Aqui, como en el monslogn inierior joyreamn, el
cwhjetivismo extrermo se convierte en un objetivismo
de segnndo gradeo: la experiencia imterma nos ea
presentada desd- un ponto de vista abstracie ¢ im-
prreonal que ya no es el punto de viva de nadie,
“La rralidad que se muestra sin intermediarios el
lector, ya no es la cosa misma, el cenicero o «l ar-
bo!, sino la conciencia que ve la cosa; lo real ya
no es mds que una representacion, pero la repressn-
tecion se convierte en una realidiad absolita, desde
que se nos muedra como doto inmediato” 19). £mas
palabras de Sartre, a propéstio del monéloge imt=-
rier. podrian aplicarse integramemis al relato me-
diante la camara subjetiva. Con la sola difezenria d=
que, aplicada al cinematégrafo, el p-ocedimi:nto r--
sulta mocho mas dficil de joetificar.

Los resultados logrados aqui tienen un =ertido ra-
iicalmente diverso de los del r-lalo ~n primera
persona. Es qune se ha tratado d- rrer una 1éenica
semejante a aquélla uwsando de m din: puraments
cinemaogrificos, prescind.ends dei relzto oral Ce-
mo veremos en una préx ma nnta, tc ha querido ob
tener un equivalente de la narracion lidcraria en pri-
mera persona reproduciende, simp.emente, :u esque-
ma formal.

JLL M

cede a veces, también, que este pronombre nos
arragra al seno de una intimidad que deberia
logicamente expresarse mediante la primers
persona: “Ella escuchaba resonar sus propias
palabras”. Esto, en efecto, no puedo yo saberlo
mds que si soy Ella ol mismo tiempo que Yo
(...). En realidad los novelistas utilizan este
modo puramente convencional de expresarse, por
una especie de discrecion, para no pedir del lec.
tor una complicidad incondicional, pera echar un
velo sobre la intimided vertiginosa del “yo™.
{Situations, 1. p. 42).

(6) Ingemar Holmstrém: Le moi du réve, en Re-
vue du Cinéma, N.° 8.

(1) C-E. Magny, loc. cit.

(8) C-E. Magny, loc. cit.

(9) Jean-Paul Cartre: Situagions, 1L, p. 200.

HUMANUM

En FILM 2, pdg. 7, se establecen con error dos datos sobre El ciude-
dano. La versién correcta es que el film lo dirigié Orson Welles, sobre un
argumento original del mismo y de Herman J. Mankiewicz. Otro error de
imprenta confunde las fechas de produccion de Bl extrano {(debe decir
1945) y de La dama de Shanghai (debe decir 1947) .
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USHER

Al terminar la primera gn-rra mundial '71)11-111f!V
|, a h.lina perdido -u pn-icién de prepond '
dcnlrn de la rinrm.itografia. CnnuTr alm-'nP

io- film- rxlrani. rn-, c-pecial mnl-amr
,irano-, dominaban rl merendd; a.li-li.i.m,il pm
la raliHa.1 .le -u produccién na i.ilnioi v -u-
r<.l z.nlor - apena- ofrecian rudimentaria- adapia

s . | alralr- o folleilnr- n.m I-ro-.

Hiii la ninmrnlo rl <n- fraun lialtia cotiori lu
un i«iTiotin inicial d2mr p|*liil'|0r‘. ~on -u* priiiH'io
ri*lo: fil2r Mil - Xfiol'-"-r flr io- 1imili*' d'l ‘ini

"+ nir Imiini‘nlo popular. iniiiyrr on olriiii’'nlo™> hi
-if> 4° nuevo uirdio rli' expiacién cu ipio *\p

rime >i. WM

i rlapa finilizé6 en iiimil i -r 4> «o dipni
ficar d rifa, ila 1- latcpor fa de art\ nmTipinrlf
rea Irliiiranii‘iile. jVira ello e trajo en -ii avidla al
Palm, con -u va larga tradicién. ron -ii- aelme- v

animo- famo-o-. S" -ujeté la rdmaa al i-eenario '
lo- lema- a r-trirta- adaptaronle- d» obras rla-v s .
olvidando lo- primitivas film- da I.nin rio. M-‘lie- o
/ rea, on <jua va reflejando la realidad, introdnnrn-
dn la fantasia 0 construyendo elementales narra-
eionrs draméatica- Se daba fundaniental impo’laneia

al niovimiento. a la areién.

El eaniino del llamado “film rfnr/’ era equivo-
cado y no tardé en llevar al cine francés a una
completa mediocridad, a féaciles éxitos dirigido- a
-ati.-facer los sentimientos y emocione- mas prima-
ria- del publico.

Contra esa situacion, que en 1918 alcanzaba extre-
mos grave-, -urgieron una serie de figuras vincula-
da- a movimientos de vanguardia que ganaban te-
rreno en otra- arte- y que a su vez influirfan sobre
el cine. Su prop6-ito resulta clara y brevemente de
la frase de combate de Dellue, “que le cinema fran-
jais snil franjais, que le cinema franjais soit tlti
cinema™, ron que iniciara -u revista “Cinéa" (1922).

l.ouis Dellue puede ser ronsiderado, en efecto,
come iniciador V principal del movimiento, pero no
es po-ible omitir junto a él otros nombres, como
Rirriotto Canudo, Cermaine Dular, Marcel |I/ller-
bier, Abel Canee y Jean Epstein. Todos ello- eran
extremadamente jévenes; no sin razén se lia dicho
que formaban una generacién nacida junto ron el
r'ne en 1895. Tenian en comln, ademdas, una apa-
sionada creencia en las posibilidades y porven:r del
cine; un decidido entusiasmo; un total desacuerdo
con la produccion francesa de su época. So6lo podian
admirar escaso- titulo-; por otra parte, el cine hasta
1920 bahia dado muy poros. Conocian apenas los
primeros films norteamericanos, sin incluir a Criffitb
(F.I Nacimiento de una Nacién, 1915; Intolerancia,
1916) porque sus obras se exhibieron en Francia
varios afios después; apenas comenzaban a llegar las



primeras obras suecas (Los Proscriptos, de Sjostrom,
yyhi, bl aesoro dei .Arno, dSuller, 1919,.

rorjaidure v lie Cheat, 1915, de ULecil 1. de
Malle) 10> deslumpraba por la cdivdnd @ su
Jongudjc, resullado de un cuidado guion, dei empivo
expiesive de 1a luz artiticial y de ia coonomia de
medios con que exprosaba la aceion. El interpreic
Sesoue Hayakawa apuarecia cowo el ideal de interpre.
tacion, ton su juego pulido y la inmovihidad de su
rosiro, lieno de mat.ces expresivos. l’or :upuesto,
adocuban a Chailol, que finalizaba sus primcros tra-
bajos en la Neystone y Essanay, por su dimension
humana y la maestria de su pantomima.

La labor de esas nuevas tiguras fué lecundisima;
crearon la primera critica cinematografica (Dellue,
Canundo); establecicron las primeras teoriane sobre
estética del c.ne; [unduron revistas, publicaron li-
bros, donde expresaron extensamente sus ideas; creu-
(on los ‘centros capaces de estudiar y comprender al
nnevo arte por el cunl luchaban, los “cine-clubes™;
finslmente, en su muyoria \Dellue, Dulac, L’Herbier,
Gance, Epstein), llevauron a la practica sus princi-
pios, pasando al campo de la renlizaciéon y realizan-
do una serie de obras que lucgo resultarian capitules
dentro de la historia del cine fruncés.

En ese grupo oparecio, muy joven aun, Jean Eps-
tein. Su personalidud debe ser relacionoda, para una
adecuada comprension, u ese Mom¢Nlo y a ese grupo
cinematografico.

De origen polaco (nacio en Varsovia en 1899), su
familia se trasladé luego a Lyon, donde hizo estu-
dios de medicina y ciencia. l.a literatura, particu.
larmente la poesia y filosofia, lo atrajeron y asi, a
Jos 20 afios, publicé su primer libro “La Poesie d’
sujourdbui, un nouvel état d'intelligence”. Fre-
cuenté los grupos de vanguardia, colaboré en revis-
\as, conocié a Delluc y comenzé a interesarse por
los problemas del cine. Llegaba a él, al decir de
Marcel Lapierre, impregnado de lirismo y medita-
clones filoséficas. En 1921 publicé “Bonjour, Cine-
ma!”, pequeiio libro, curiosamente editado segin lu
moda vanguardista, donde los poemas de admiracién
s Nazimova, Charles Ray, Chaplin y Sessue Haya-
kawa alterneban con prosas doctrinarias sobre la fo-
togenia. Tendia a considerar la expresion cinemato-
grifica como independiente de otras formas artisti-
eas: teatro, literatura o pintura. Consideruba como
esencial crear la atméefera y luego hacerla sensible
por procedimientos especiales, que son todo el mis-
terio de la lotogenia. Afirmaba la importancia del
primer plano, la necesidad de argumentos sencillos.
minimos; fingkmente, consagraba al cine como mie

tica.

De estos ensayos teéricos Epstein pasé inmedia-
tamente a la realizacion, dirigiendo en colaboracién
ton Jeam Bénoit-Levy un f:lm sobre Pasteur, como

homenaje en el cemenario de su muerte. De esa co-
laboracién surgié una obra hopnesta, correcta, fria,

académica podria decirse. No revelaba, sin embargo,
influencias de la literatora, a la que hasta entonces

habia coneagrado parte de sus esfuerzos.

Pasteur (1922) senialé el comienzo de una carrera
que se extenderia hasta el presemte, intensamente en
los afios del cine mudo y menor, fragmentada a por-

tir de 1929, con el advenimiento (Jel sonoro. Esa la-
bor practica fué complementada por la poblicacién

de nuevos libros, nuevos ensayos, producciéon que
en los altimos anos ba sido so prinecipal trabajo
(L'intelligence d’une machine”, 1946; “Le Cinéma
du diable”, 1946).

Es opinién generalizada que Epstein no bha sido
un real’'zader parejo; son notables las diferencies de
calidad, atin de estilo, entre sns peliculas. Sin cono-
cer debidumente toda su produecién, puede, sin em-
bargo, establecerse sin mayor riesgo un ordenamiento
cn tendencins y momentos principales, renniendo sus
peliculas en to:ne a varios titulos fundomentales.

El primero corresponderin a Coeur Fidele 11923),
acaso su mejor obra.. Es muy caracteristica de su
personalidud y esta muy de acuerdo con los postu-
lados estéticos enunciados en *“Bonjour, Cinema!™
Por ese entonces, Epstein declaraba, ademas, que
“sin razon se habla de cine para “élites”, de salas
especializadas, de films de ensayos, porque esto no
es cine, sino literatura. Son necesarios al cine sus
cien millones de espectadores, sus doscientos millo-
nes de ojos. Tiema necesidad de esa inmensa muche-
dumbre para vivir y para progresar. Sin embargo,
yo no creo que para alcanzar a complacer el universo,
deban hacerse concesiones al genio y a los hdbitos de
cada raza, de cada pais. Es necesurio comenzar por
realizar buenos f[ims”.

El tema es, en efecto, simple y sencillo, derivade
de la vida cotidiana, de amplia inspiracién popular.
La influencia de Fiévre (1921) de Delluc es notoria,
en la ambientacién de lu accion en el viejo puerto
de Marselly, en el realismo con que el tema y loa
personajes estin trutados. Epstein continuaba una
tradicién de lugares que seran clisicos en el cine
funcés, el cafetin de bajo fondo, los muelles, que
acompanaran mas tarde los mejores éxitos de Carné
y Prévert.

Muy de acuerdo al gusto de la época Coeur Fi-
dele es un melodrama, con personajes elementales,
sin la menor complejidad psicolégica. Toda la es
tructura dromética del film es endeble y carece de
toda conviccion. No preocupaba a Epetein, como a
la mayoria de sus colegas, el tema. Como bien se-
fala René Clair en su reciente “Reflexion Faite”
(1951) al referirse a ese momento del cine frances,
“la principal turea del realizador consistia en intro-
ducir por una especie de artificio, la mayor cantidad
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de temas puramente visuales en un libreto hecho
para conformar a todo el mundo”. El princip.o se
aplica perfectamente a Coeur Fidele. Epstein tralaba
el asunto en términos dinamicos, auténticamente ci-
nematograficos. Hizo un excelente uso del primer
plano, extrayendo, captando la fotogenia —el tér-
mino es de la época— de un rostro, de un objeto.
Util.zé el montaje como elemento dramitico, con
brillantes ejemplos de planwe cortes, vertiginosamente
montados, al presentar el movimiento de un parque
de diversiones o al descomponer visualmente una
pelca, en detalles de pufios crispados, rostros ame-
nagantes y cuerpos luchando, en ripida yuxtaposicién.
Buscé, también, lograr en la interpretacién de los
actores la mayor sobriedad.

Eage virtudes formales estaban muchas veces inti-
memente ligudas o la accién, lo que debe ser con-
siderado el aspecto més valedero del film. Asi la
feria de diversiones, con su vertiginoso ritmo, subra-
ya, enfatiza la turbacion de la protagonista; al re-
latar el reencuentro de los dos amantes util;za intensa
y emotivamenie, sucesivos primeros planos de am-
bo:.

Alrededor de Coeur Fidele aparecen varias obras
de menor significado. Adaptaciones literarias como
L' Auberge Rouge, segin Balzac (1922), y La Belle
Nivernaise (1924), de¢ Daudet; films de aventuras,
con concesiones al divismo de grandes actores, Le
Lion des Mogols (1925), con Ivan Mosjoukine; ele-
mentales melodramas comerciales, L’ Affiche (1925),
Les Aventures de Robert Macaire 11926).

Todos parecen importar paco. a Epslei\n. que deci-
de preocuparse mis por ensayos formales, que en
definitiva terminarén por llevarlo a vanos virtuo-
simmos.

Es el comienzo del segundo momento a sefialar en
su carrera. Se aleja de los temas populares, de éxito
comercial amplio y tiende a refugiarse en los films
para “élites” que antes habia combatide. El virtuo-
sismo formal pasa a ser su vocacién principal, junto
a los ensayos de vanguardis, la produccién para gru.
pos especialisados. La reaccién quizds no sea exttaiia:
fuera de Coeur Fidele no pudo lograr de los estu-
dies oportunidedes valiosas, y se estaba viviendo el
apegeo del cine de vanguardia. (Un Chien andalou,
La Sang d’un poete, Entr'acte, etc.).

Esa tendencia culmina en dos obras principal=s,
La Glace a Trois Faces, segin una novea de Paul
Morand, en la cual un hombre es presemtado suce-
s.vamente bajo tres aspectos diferentes, que rep.e.
pentan tres puntos de vista distintos de tres mujeres,

y La Chute de la Maison Usher (1928).
" Cuando concibio la idea de llevar- a la panalla

¢l cuento de Edgar A. Poe, ain no habia previsto lu
inclucién de olros elementos literarios de la mi-ma
procedencia; pero en tanlo que confeccionaba el
guién dec'dié agregarle la poética situacion final de
“El retrato cval”, otra narracién de Poe, en la que
un artista al llevar al lienzo la imagen de la mujer
amada, le arranca pincelada a pincelada su existen.
cia fisica.

Aunque partia de elementos literario:, v annqne
su asunto mecesita de los didlogos intercalados para
hacerse comprender, ¢l film revcla un uso inten:o
y experimental de elementos cinematograficos: ve-
loracién del primer plano, d¢l decorado, de los e
cenatios, busqueda de una intensidad expresiva «n
el detalle fisico, sca éste el de las manos de sus
protagonistas, o las hojas secas movidas por el vien-
to. La obra consigue casi cont'nuamente vn clima
alucinado y fantasmal, al tiempo que una pasiva y
compuesta belleza en cada una de sus imagenes.

Se ha entendido, y René Jeanne y Charles Ford
lo sostienen, que La Chute de lu Maison Usher mar-
ca la depuracién de la trayectoria del caligar’smo.

En 1929, al iniciarse el cine sonoro, Epstein aban-
dona sus en:ayos vanguardistas ¥ orienta su inspira-
ciéon fuera de los estudios, hacia el documental. Es
la tercer etapa de su carrera y estid represcntada por
films ccwmo Finis Terrae (1929), casi excntos de con-
tenido narrativo, rellejando, sin actores .profesionu-
les, episodios de los pescadores de Bretana.

El cine sonoro no fué propicio para su obra; ape-
nas algunas peliculas sin interés (L'Homme al'his-
pano, 1933, La Femme, 1937). Recientemente, en 1947,
intenté volver al estilo de sus primeros documentales
con Le Tempestaire, un corto-metraje, ambientado
también en Bretana.

Seguramente insatisfecho de las oportunidades qu.
la indastria le ofrecia, los ltimos aiios lo muestran
como ensayista y filésofo del cine.

J. F. B.

BIBLKBMFIA (?ONISULTADA: René Jeanne y Charles Pord, "Histoire du Cinéma” (Paris, 1947);
Geotges Sadoul, "Histoire d'wm on, le Cinims' (Parfs, 1950); Leon Moussinac, "L'age ingras du Cinéma’ (Pa-

ris, 1946); Jean Epsein, "Bomjesr, Cinems'’ (Paris,

to de Invesiigaciones y experiencias cinematogréficas,

1921); Carlos Ferndndez Cuenca, Programa del Inssisu-
correspondients & la exbibicién del film en Madrid (1948);

Marcel Lapierre, 'Les Comis Visages du Cinéms’ Parls, 1949).
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havue International du Cinéma, numero 10, cuar-

fo tnmesire de i¥>1l. — Es una pubiicacion del
~Ottice .Latholique International du Cinéma” (0.
C. |, C.). Esta entrega se inicia con un editorial de

rrangois Mauriac sobre el tilm La Sehorita Julia
(Froken Juhe, 195U) de Alf Sjéberg, ya aparecido
en LE FIGARO (3 de julio de 1951) que sirve de
introduccion a la transcripcion de los debates que
tuvieron lugar en Lucerna, del 26 al 28 de mayo,
sobre el tema ‘La critica cinematografica cristiana
y su publico”, principal material del numero. Las
conclusiones o que puede llegarse después de las
jornadas de Lucerna son las siguientes: 1) La mi-
sién de opreciar ios films desde el punto de vista
moral recae esencialmente en la iglesia, es decir, en
los Obispos y en quienes ellos nombren al efecto,
segun consta en lu enciclica “Vigilanti Cura”, 2)
En el caso de un film artisticamente bello pero que
tiene un lado moral desfavorable: A) la critica de-
berd ser ’‘verdadera’’ s<ialando a la vez las cuali-
dades artisticas y las objeciones en el plano moral;
B) deberé semalar esos dos aspectos en la jysta
proporcién, no contentdndose con anadir una frase
banal sobre el peligro moral del film al final de
una larga enumeracion de sus calidades artisticas;
C) la verdad exige, odemds, que la critica cristia-
na —casi sola entre sus hermanos no creyentes en
ocuparse de la moral— restablezca el equilibrio se-
falando por adelantado el punto de vista cristiano;
D) la critica no debe necesariamente llegar a con-
clusiones en lugar de sus lectores, sino que debe
considerar a éstos como aduitos, aceptando los ries-
gos que comporta esta actitud, proporcionando ele-
mentos de apreciacién suficientes para que puedan
tomar personalmente una decision. Cabe sefalar que
en los debates tomé parte nuestra compatriota, la
seforita Maruja Echegoyen, como representante de
la critica catélica uruguaya. El resto del ejemplar
se cierra con una discusion dogmdtica del Cadigo
Moral hollywoodense entre dos criticos convencidos
de su necesidad, una nota sobre el cine en la ense-
fanzq, otra sobre el Festival de Venecia y un re-
sumen del panorama cinematografico mundial.

Cahiers du Cinémea, nimero 10, marzo 1952. —
Como de costumbre, estos cuadernos cinematogrd-
ticos vienen elegantemente presentados, con una
edicién cuidadisima y un contenido excelente. Este
se inicia con un ensayo de Lotte H. Eisner sobre la
""Kammerspielfilm’, escuela alemana de la que mu-
cho se habla y poco se conoce y que siguié al ex-

REVISTA
D E

REVISTAS

presionismo, iniciado con Caligari, como una reac-
cion y una vuelta al realismo. Siguen cuatro opinio-
nicnes sobre la vanguardia por Hans Richter, André
Bazin, Michel Mayoux y Maurice Schérer, una
" liranogratia portatil”” de Pierre Kast sobre las ser-
vidumbres cinematograficas, un referéndum sobre el
mejor film estrenado en Francig en 1951, dos car-
tas, desde Nueva York sobre films recientes y desde
Benarés sobre la produccion filmica hindu. La se-
gunda parte de la revista estd dedicada a critica de
estrenos y o notas cortas sobre revistas y libros de
cine. De la critica cabe senalar el estreno del ultimo
film de G. W. Pabst, Duell mit dem Tod, literal-
mente, Duelo con lo muerte. interesa destacar tam-
bién los titulos que triunfaron en el referéndum de
los criticos franceses. Sobre un total de 61 puntos,
Tha River de Jean Renoir, filmado en la India, logro
58, ganando el primer puesto. Lo sigue El diario
de un cura rural (Journal d'un curé de campagne)
de Robert Bresson, Miracolo a Milane de Vittorio de
Sica, Los olvidados de Luis Buiuel, La malvada (All
about Eve) de Joseph L. Mankiewicz, La sefiorite
Julia (Froken Julie) de Alf Sjoberg. En cambio, el
film de Carné, Juliette ou la clef des songes, su
primer film desde La favorita del puerte (La Marie
du port, 1950), ocupa el ultimo puesto en la vota-
cién, compartiendo esa triste ubicacion con Pandora
(Pandora and the Flying Dutchman, Albert Lewin,
1951), Vivirds tu vide (The Men, Fred Zinnemann,
1949) y El pecado de Modelaine (Madeleine, Da-
vid Lean, 1950).
G B. P.
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El pais no posee wma induiiria cinematogréfica estable: ca-
reis, en comsecmencia, de la experiencia récnica qu. ofros ?-n
ban adquirido. Sim embargo, bay un semiilero del l(m‘a ﬂ-dl—'lo-
nal furwro donde esa experiencia, a tropiezos, (om .I:rmh:rmner.
extite y iubsiste. Se alnde a la actividad de los sficionados que.
en Jos comcursos organizados por los cine-clubes, bhan demosirs-
do su indeclinable emiusiasmo y tambicn sw rap.n‘ijlad. A ellos
pertonece cile pdgina, com v doble propdisto: pnmc’m, el de
dar cabida a las colaboraciomes, iugestsonss, intercambios de -
formacivm y comisltat que dirijan y que inrerﬂ‘nm' nlln.lder y
comsestar, y segundo, el de proporcionar imformaciones risiles so-
bre técmica wswal, 1in  especializaciGn cxcéfsva, paricularmenie
desde ol pumto de vista del cine substandard. »

Como referivse a la técmica para sasisfacer al lector entends-
&0 sin desinteresar & que jamaé; tavo una filmadora o wm pro-
yocior en las manos, seré unm problems constante. Y el primer
intemio de olucidn radica en afadirle a cada nola un ‘vamb:’t-
lario correlativo, rebuyendo, mo obsiams, de la terminologia
sacramenial y procuremdo, exclussivamente, wma mejor compren-

s56m de los comcepros.

CINE
AMATEUR

el fundido y el encadenado
en la cdmara X

El espectador cinematografico estd habituado a
los fundidos y a los encadenados. Cada film que pre-
sencia utilizo estos recursos varias veces. Pero no
siempre discierne sobre la oportunidad de su aplica-
cion y sobre las diferencias esencioles existentes en-

' tre ambos trucos.

En cierta posicion de la teoria, que admite una
completa asimilacién entre la sintaxis gramatical y
la sintaxis cinematogréfica (véase el libro ‘‘Gram-
maire cinégraphique’’, de Robert Bataille, que lleva
la idea hasta sus Gltimas consecuencias), se consi-
dera a los fundidos como signos de puntuacién. Una
secuencia termina en fundido y ello equivale o lo
que en. el lenguaje escrito se llama punto y aparte.

Boyer y Faveau, entre otros autores, recogen este
criterio y mencionan como signos de puntuacién ci-
nematogréfica el cambio de plano, la corting en-
cadenado, la cortina simple, el fundido simple y el
fundido encadenado. (Bataille afade el flou y el
fundido al iris — en desuso). En seguida intentan
atribuirle o cada recurso una oportunidad de apli-
caciébn para terminar seAalando prudentemente el
valor relativo de tales normas segin el tema, el
estilo y el ritmo.

Una vez més, pareceria que aqul la mejor regla
es s‘n: osta::'ecer ninguna.

embargo, no cuesta demasiado aceptar -
utilidad del fundido simple como recurso cus? (i:r:evllf
table sl se trato de comenzar o clausurar escenas

28

o0 si se procura un paréntesis de tiempo y/o de es-
tre secuencias o entre dos series de tomas.

pact n réplica al tun-

t! cine profesional ha consagrado si
i imple en csa funcion.
d'd:/\:;mgiscunble parece la oportunidod de oplica-
cion de lcs encadenados, Acaso sea el resuitado de
su superioridad estética sobre los fupd.dos bln1p|e§.
Loy encadenados son la figura bonita del trucgje
cinematogratfico. No pugde inculparse al amateur
por su excesiva utilizoc?on cuando grlondes qutores
han demostrado un perdido enamoramiento del fun-
dido encadenado. Kecuérdese a Epstein en Coeur
Fidele donde el encadenado tiene una frecuente par-
ticipacion, incluso hasta para separar toma por toma
de una sola escena.

Ei caso es que los fundidos encode.nofios se rece-
{an para asociar y para contraponer imagenes, para
alargar la accién (cuando son extensos) Yy para
abreviarla, para separar planos de sujetos estaticos
y para separar planos de sujetos que se desplazan,
pora reunir planos generoles‘co_n primeros planos y
para reunir paisajes o panoramicas.

No siempre existe contradiccion entre estas re-
comendaciones. Las necesidades del temao y de la
realizacién son en la materia las supremas dicta-
doras. Pero puede sehalorse alguna aplicacién del
fundido encadenado cominmente contraindicada. Asi,
durante una accién rdpida, no sélo por el contenido
de la imagen sino tamhién por el ritmo del montaje,
no cabe el fundido encadenado entre tomcs ni si-
quiera el de menor duracién. Imaginese qué distinia
seria la secuencia del ferrocarril en La rueda, de
Abel Gance, si entre las tomas culminantes (que,
por otra parte, llegan a tener sélo dos o tres cua-
dros) se deslizase un encadenado. Lo misro cabe
decir de lo escena del camién cargado de fruta que
se despefia en Mercado de ladrones (Jules Dassin,
1949). Hay que preferir, en tal caso, el cambio de
plano, simple, tajante, y asimismo el travelling. Al-
gun realizador famoso, aparte de Epstein, olvida
esta observacién. Quizés lo olvida también Minnelli
en la reciente Sinfonia de Paris cuando algin enca-
denado no exigido por los desmayos de la notable
musica de Gershwin detiene levemente el ritmo ding-
mico y acelerado de esa parte del film. En el mismo
ballet, con mejor criterio, un cambio simple de pla-
no, en forma cortante, hace que la imagen corres-
ponda exactamente a los cambios del plano musical
a la manera magistral con que Eisenstein sirvio la
musica de Prokofiev en la batalla sobre el lago de
Alejandro Nevsky.

En sumo, las posibles reglas exactas escasean lo
que no obsta para que estos recursos sean general-
mente utilizados con certidumbre y oportunidad y
hasta con innegable genio, desde que Meliés, segun
el testimonio de Lo.Duca (“Histoire du cinema’,
Coleccion ""Que sais je”’, 1947), aplics el fundido
por primera vez, hasta lo vanguardia, que sublima
el encadenado aplicéndolo- a la meté4fora filmica
Para asimilor imdgenes dispares en su esencia pero
iguales en su forma; lo mismo que hace, por otra
parte, el cine soviético del brillante decenio 1920 -
1930 (v. gr.: escena de El expreso de Manchuria
“928_" de llya Trauberg, en que el diplomaético -
extranjero, aludiendo al poderio naval de la nacion
que representa, extiende los dedos de su mano en el
aire, mientras argumenta: alli se sobreimprime lo
imagen de los caiiones de un barco, alineados y de-
rechos, como los dedos de una mano, elevdndose
hacia el cielo, amenazantes) .
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pero al amateur se le plantean no
solamente problemas de oportunidad
en la aplicacién de los fundidos sino,
antes que nada, de realizacion, KiI
profesional dispone de los procedi-
mientos ulteriores a la filmacion
(fundidos quimicos, fundidos y enca-
denados en la truca, etc.h EI afi-
cionado no, al menos, en Iruguay,
donde el cine substandnrd (S. 3y IR
mm.) carece de laboratorios de co-
pla estables o los trabajos de truca-
je resultan caros. Sl atiende a ios
ejemplo* del buen cine, si quiere dar
a sus peliculas un aspecto profesio-
nal, si quiere, concretamente, un
fundido, un encadenado, el aficiona-
do debe limitarse a los procedimien-
tos aplicables en la cAtnara, durante
la filmacién, quizds los méas primiti-
vos, pero todavia fltiles y eficaces.

Acoso entonces no es Intltil rese-
Ilar esos procedimientos del fundido
y del encadenado en la cdmara como
una posibilidad cierta del ene ama-
teur.

Conviene Incurrir, previamente, en
algunas explicaciones genéricas.

El fundido simple o”sea el oscure-
cimiento o lluminacién gradual de la
Imagen se logra mediante la dismi-
nucién o aumento progresivos del vo-
lumen de luz que llega hasta la
emulsion de la pelicula mientras la
fumadora se halla en funciones. Asi.
el fundido simple do cierre u os u-

, reclmlento gradual de la Imagen que
desde sus condiciones de claridad
normal llega progresivamente a des-
aparecer en el negro absoluio. se ob-
tiene mediante la paulatina db-mimi-
clén del volumen de luz que esta for-
mando la Imagen al final de una to-
ma. En el fundido simple de apertu-
ra sucede exactamente a la Inversa
y la Imagen va apareciendo, desde
el negro absoluto en el comienzo de
la toma, hasta llegar gradualmente u
laa condiciones de claridad normal.

La duracién del fundido depende
de -las necesidades de la realizacion.
Normalmente bastan 3 segundos o
sean 48 cuadros (36 cms., aproxima-
damente, de flhn) en pelicula de 16
mm. que se filme a velocidad muda
(16 cuadros por segundo).

El fundido encadenado o sobrelm-
prealéon de un fundido de cierre y un
fundido de apertura reclama, como
condicién Inevitable, para ser reall-
mAdo en la cdmara, el rebohinamten-
to de la pelicula en una extensién
Ufnal a la que ha demandado el fun-
dido de cierre previo. Cuando la fu-
madora posee mecanismo de marcha

'a operacion se realiza féacil-
mente, por lo general mediante una
mIimple manija que hace retroceder el
film y pasar de nuevo la parte fll-
m*da por la ventanilla de la méaqul-

Fundido encadenado

na, en sentido Inverso, tantos centi-
metros (36 cms.) o cuadros (18) co-
mo se calcularon para el fundido de
cierre previo, pero teniendo Ir fun-
damental precauciéon de tapar nntes
el objetivo por cuanto la obturacién,
aun en marcha atras, funciona, y ve-
laria lo filmado (salvo en el caso de
obturador variable que puede cerrar-
se completamente). En las fumado-
ras "magazlne" de 8 mm., aunque
no tengan marcha atras, e] retroceso
puede lograrse también facilmente
con sélo Invertir el “magazlne”, ta-
par el objetivo y hacer correr el film,
siendo conveniente un contador de

cuadros o, por lo menos, de metros
0 pies.
Entre las camaras con marcha

atrds, puede distinguirse las que po-
seen desembrague ( Rolex H). es de-
cir, que permiten el retroceso Ilimi-
tado del film por cuanto la bobina
que contiene el material virgen re-
enrolla la pelicula en sincronizacién

con el mecanismo de marcha atrés
(y esto posibilita, como lo proclaman
los fabricantes, la filmacién en mar-
cha atrds y las xohretmpreslones
propiamente dichas), y las que no
poseen desembrague (Filmo 76 I>A.
Pathé Weho M) que so6lo permiten
el retroceso de una cantidad limi-
tada de film (la necesaria para el
encadenado y siempre que no se les
haya dado el méaximo de cuerda por-
que de lo contrario es practicamente
imposible accionar la manija de mar-
cha atras) desde que éste, al retro-
ceder, so acumula caprichosamente
en los espacios libres' de la camara
y una cantidad grande de pelicula
asf acumulada provocara seguramen-
te su atascamiento, por enganche en
los rodillos o cualquier accidente si-
milar que paralizard la mdaquina y
hard Imprescindible su revisién en el
cuarto obscuro a fin de no perder lo
filmado. Se comprende que el desem-
hrngue es el dispositivo que Indepen-
diza la marcha atras de la cuerda o
motor de la Rimadora. Sl ese dispo-
sitivo no existe, al accionarse la
marcha atrds se le da cuerda a ta
maquina o se pone, en marcha su
sistema de propulsién del film.

No es Imposible la operacion de re-
troceso si la camara no dispone de
marcha atrds, pero el nf'rlonado dis-
pone de paciencia para encerrarse en
un cuarto absolutamente obscuro,
destapar alli su méquina, abrir la
ventanilla y reboblnar a mano la pe-
licula en la

extension necesaria,
aproximadamente. Puede decirse
aproximadamente porque la expe-

perlencla indica que un error de al-
gunos cuadros o renttmetros en el
retroceso no afecta gravemente al
encadenado resultante. Los amantes
de la precision deberan preferir
siempre aquella* cdmaras que tienen
contadores de Imégenes.

SI de estas descripciones se ex-
trae la consecuencia de que en los
fundidos lo esencial es la regulacién
del volumen de luz que llega hasta
la emulsién, serd facil descubrir que
los sistemas de realizacion del fun-
dido en la camara al alcance del
aficionado dependen de la forma
en que puede obtenerse esa regula-
cién. T esa regulacién puede obte-
nerse con el diafragma, con el ob-
turador variable, con filtros “degra-
dé” o con filtros polarixadores.

Fundido al diafragma. La forma
mas sencilla y primitiva de fundido
en la cdmara. Sl el sujeto exige quo
se filme con F. 2.8, tres segundos an-
tes de finalizar la toma se cierra
gradualmente el diafragma hasta F.
16 o la menor abertura que permita
el objetivo y el resultado es, en el
caso, un fundido de cierre perfecto.
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Para el fundido de apertura se pro-
cede a la Inversa; desde la menor
abertura con que se comienza la to-
ma, el diafragma es accionado, du-
rante tres segundos, gradualmente,
hasta que indique la abertura co-
rrespondiente a la lluminacién co-
rrecta del sujeto: la toma continua-
r4 luego durante el tiempo necesa-
rio. El encadenado se logra asf, tam-
bién en forma correcta, si entre to-
ma y toma se ha efectuado la opera-
cién ya Indicada de marcha atras.
La dificultad del sistema radica en
que cuando el sujeto reclama expo-
siciones bajas, F. 16, F. 22, no hay
margen para el cierre o apertura V
aln con diafragmas de F. 11y F. 8
la latitud de las emulsiones Impide
el oscurecimiento o iluminacién gra-
dual. Un recurso heroico es, en estos
casos, el del filtro neutro. Interpues-
to este filtro en el objetivo, debe
aumentarse la exposicion, de mane-
que si el sujeto exige, por ejemplo,
un diafragma de F. 16, el filtro neu-
tro, segun su factor o coeficiente de
absorcién, obliga a trabajar con dia-
fragma F. 4 o F. 2.8 y la operacion
de luM o al diafragma da enton-
ces un resultado aceptable.

Fundido con obturador variable. La
mejor solucién. Una palancn ubica-
da en la parte exterior de la cdma-
ra mueve I*s palas del obturador
abriéndolo o cerrdndolo gradualmen-
te sobre puntos Indices de una es-
cala. No hay problema de ilumina-
cién. EIl fundido ee produce con cual-
quier diafragma. EIl procedimiento
basico es el mismo. S6lo debe accio-

VOCABULARIO

narse la palanca para abrir paulati-
namente el obturador (que estara en-
teramente cerrado al Iniciarse la to-
ma) durante los tres segundos del
fundido de apertura o para cerrarlo
por completo en el fundido de cie-
rre. El dispositivo existe, por ejem-
plo, en la Kodak Especial y la Pathf
Webo M. Es especial para los fun-
didos y la regulacion del volumen
de lux que llega a la emulsién. En
altas luces, no alcantan a veces, los
cierres maximos de los diafragmas.
Las sobreexposiclones se evitan, en
tales casos, obturando, I’or el con-
trario, una obturacién menor (obtu-
rador abierto al méaximo) permite
utllixar un diafragma mas cerrado
aumentando la profundidad de cam-
po si se prefiere o si es necesario.

Fundido con filtro "dégradé". Pa-
ra obtener un fundida con este pro-
cedimiento serla aconsejable colocar
dos filtros "dégradé” en un disposi-
tivo de rieles o gulas (similar a.un
parasol o portaflltro) a fijarse en =
objetivo, para permitir que se desli-
cen suavemente frente a éste desde
sus zonas mas claras hasta las zonas
del negro absoluto y viceversa. Un
solo filtro "degradé" provocarla la
lluminacién o el oscurecimiento pro-
gresivos como proviniendo de un so-
lo lado del cuadro. La disminucion
o aumento de luz, elemento basico
del fundido, se produce aqui por la
Interposicién paulatina de las zonas
maés obscuras o méas claras de los fil-
tros "degradé", segln el sentido en
que éstos se operen frente al obje-
tivo, La operacion es fundamental-

DIAFRAGMA. Dispositivo generalmente ubicado en-
tre los lentes que constituyen el objetivo para
regular el volumen de luz que pasa a través de
éste y llega hasta la emulsion del film, asi co-
mo para determinar la profundidad de campo
del sistema Optico, mediante un orificio de pro-

porciones variables.

EMULSION. Capa de gelatino-bromuro de

plata

adherida a una de las caras del soporte o base
del film. Es sensible a la luz y en ella se for-
ma Ta Imagen latente a revelarse y fijarse en

el laboratorio.

FILTRO. L&mina transparente de vidrio, cristal o
gelatina, con fases parélelas, que colocada en
una montura, se fija ante el objetivo y modifi-
ca los efectos de las radiaciones de la hix so-

bre la emulsion.
FILTRO "DEGRADA&".

Filtro neutro o de color cu-

yo coeficiente de absorcién no es uniforme en
toda su superficie puesto que decrece, gradual-

mente de un extremo a otro.
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mente lgual a la de las cortinas, Iris
y dispositivos de los clno-fador; con
la diferencia de que en estos Gltimos
procedimientos raramente se loaran
fundidos perfectos, porque si se ope-
ra ron diafragma cerrado aparecen
en iiiarlni los bordes nitidos del Iri -
0 cortina, como resultado rie la pro-
fundidad de campo, y si se opera con
diafragma muy abierto, esa nitidez
desaparece, se pierde algo el efecto
de cortina, pero entonces ya no es
necesario ese dispositivo sunletnen-
tarlo porque el fundido puede obte-
nerse a la perfeccion, como se ha se-
flalado, accionando, simplemente, el
diafragma.

Fundido con filtros polarlzadores.
Dos filtros polarlzadores apareados
ante el objetivo en forma paralela,
girando uno de ellos mediante la pe-
quefia palanca que poseen, entre
puntos Indicados en sus anillos, ori-
ginan un fundido.

Pruebas de fotometria Indican,
que, con arreglo a sus cocimientos
de absorcién de la luz, los filtros po-
larlzadores pueden determinar dife-
rencias de exposicion de hasta seis
puntos de diafragma. El atinado de
los dos filtros polarlzadores en un
solo anillo o parasol, pn forma de
que uno de los filtros gire mientras
el otro permanece fijo soltre el obje-
tivo, es cosa facil para el aficionado.
Pero este dispositivo ya ha sido fa-
bricado por una casa francesa en la
que puede adquirirse, y so asegura
que sus resultados practicos son ex-

celentes.
W. D. B

Fundido simple de cierre Fundido simple de apertura
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FILTRO NEUTRO. Flitro gris mas o menoa intenan
(seg0n su coeflelente de absorclén) que ahsor-
he igualmente todas las radlaclones de c¢olor
de 1a luz.

FILTRO POLARIZADOR. Tienc la partlcularidad de
transmitir las radlaciones de la luz en un wnlo
plano perpendlcular a su propagacion.

FOTOMETR'A' Ciag:ela relativa a los efectos de la
luz y su medicion.

FUNDIDO ENCADENADO. Efecto de sobrelmpre-
slén de las imfgenes de una toma sobre las de
]a anterfor en ¢l cual, gradualmente y en for-
ma slmultAnea, 6stas =¢ eafuman y desapare-
cen y aquéllas aparecen y toman forma,

FUNDIDO SIMPLE. Oscurecimiento paulatino de la
imagen hasta que ésta desaparece en el negro
absoluto al final de una toma (fundido slm-
ple. de cierre) o iwmminaclén gradual de 1a mis-
ma que permite su apariclén paulatina desde
el megro absoluto en el comienzo de una toma
'(ﬂmdido simple de apertura). ComaGnmente, cl
fundido de clerre de una toma se refine
el fundido de apertura de la sigutente.

OBTURADOR. Dispositivo que en la filmacién o Ia
proyeccl6n, alternativamente descubre la ven-
tanilla por donde pasa el filn durante e| bre-
vislmo Instante en que éste permanece fijo pa-
ra que se impresione o proyecle cada imagen
y luego la cubre a fin de permitir que el film

con

corra un cuadro ImAs y se repita la operacién -

a razdén de 16 veces por segundn en velocidad
de film mudo y 24 veces pur segundo en sonoro.

OBTURADOR VARIABLE. Dispositivo en el cual
purde aumentarse (hasta clertn Ifmite) o dis-
minuirse (hasta cern) el perindo durante el que
4e impresiona o proyecta la Imagen del flim.
Mientras el obturador comfn eatd compuesto
por palas, discos o cilindros fjos que giran so-
hre un eje, en el obturador variable esas pa-
las o discos son dobles, paralelos, movibles y
pueden regularse para que asuman distintas
posiciones entre sf, _incluso durante la marcha
del aparato o, segGn su conatrucclién, s6lo cuan-
do dela de funcionar.

PROFUNDIDAD DE CAMPO. Dicese de la zona o
margen dentro de la cual el sujeto filmado pue-
de dexplazarse sin que el objetivo deje de re-
registrarlo con foco absolutamente nitido.
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RESULTADO bk CONCUf.so film 2

Las siguientes son algunas de las respuestas co-
riectas a las preguntas formuladas.

17 Intérprete que actuara bajo diversos directores:

WALTER HUSTON. Fué dirigido por
FRANK.CAPRA en La locura del délar (Ame-
rican Madness, 1932) con Pat O’ Brien, Cons-
tance Cummings, Kay Johnson;

JOHN CROMWELL en Ann Vickers
con krene Dunne, Bruce Cabot;
MICHAEL CURTIZ en Misién en Mosci (Mission
to _Moscow, 1943) con Ann Harding;
WILLIAM CIETERLE en Un pocto con el dia-
ble (All That Money Can Buy, 1941) con Ja-
mes Craig, S‘mone Simon;

ROUBEN MAMOULIAN en Otofio en primavera
(Summer "Holiday, 1947) con Mickey Rooney;
JCSEPH L. MANKIEWICZ en El castillo de
Drogonwyck (1945) con Gene Tierney;

LEWIS MILESTONE en La Estrellc del Norte
(North Star, 1943) con Anne Baxter;
-ROBERT SIODMAK en El gran pecedor (The
Great Sinner, 1949) con Gregory Peck y Ava
Gordner;

KING VIDOR en Dv:elo al sol (Duel in the

(1933)

Sun, 1947) con Jennifer Jones, Gregory Peck;
JOSEPH :VON STERNBERG en Mujeres de Shan-
ghai (Shanghai Gesture, 1941) con Gene Tier-
ney;
WILLIAM WYLER en Fuego etoial {Dodsworth,
1937) con Ruth Chatterton, Paul Lukas.
Personajes:
ROBERT WALKER como Brahms en Pasién in-
mortal (Song of Love, 1947) con Katharine
Hepburn y Paul Henreid;
JEAN-LOUIS BARRAULT como Berlioz
sinfonia fantdstica (1941);

(Pasa a la pag. 32)

2)

en La

LOS GANADORES

1.} M. E. y M. L. Dubini {un carnet anual
de socio de Cine Universitario y una sus-
cripcion anual a FILM) .

Eduordo Levraotto, (Fray Bentos) un car-

net onual de socio de Cine Universita-

2.“)

rio) .
Desierto.

31



CONCURSsO film 3

Las respuestas o este Concurso deberan ser firmadas con nombre
y apellido, o en su defeelo con iniciales e indicacion de documento de
identidad. Deberan enviarse a nombre de CONCURSO FILM, Colonia
1359, existiendo plazo hasta junio 5, 1952. Se distribuiran los siguien-

tes premios:

Primero: Un carnet gratuito de socio de CINE UNIVERSITARIO
valido por un afio, y una suscripcion por un afio a FILM.

Segundo: Un carnet gratuito de socio de CINE UNIVERSITARIO,
vélido por un afio.

Tercoro: Una suscripciéon por un afio a FILM.

1) Nombrar a los dos intérpretes secundarios que apare-
cen en los grabados.

2) Cada uno de los artistas mencionados en la columna iz-
quierda colabor6é en algun film, alguna vez, con algu-
no de los artistas mencionados en la columna derecha.
Cinco tilulos (ninguno méas) contestan exactamente el
problema, sin omitir ninguno de los diez nombres; to-
dos los films son posteriores a ~940 y fueron notoria-
mente estrenados en Montevideo.

ORSON WELLES JEAN GABIN
CHARLES LAUGHTON JOSEPH COTTEN
DOLORES DEL RIO MARTHA RAYE
MICHELE MORGAN ALIDA VALLI
IDA LUPINO CAROL REED

(Viene de pAg. 31)

DORVILLE y GEORGE ROBEY como Sancho Pan- 3) La pelicula en que aparecen dos actores adultos
za en los versiones francesa e inglesa, respec- interpretando a Napole6én es Las siete perlas de
tivamente, del Don Quijote (1933) de G. W. la carona (Les perles de la couronne, 1937)
Pabst; JUAN CALVO en la version espafiola de dirigida, escrita e interpretada por Sacha Guitry.
Rafael Gil (1947); Los intérpretes son Jean-Louis Barroult y Emile
ROBERT ALDA como George Gershwin en Rap- Drain, y representan al joven Bonaparte y al
sodia en asul (Rhapsody in Blue, 1946); Emperador.

ROBERT WALKER como Jerome Kern en Mien- 4) El actor que explicaba, relataba y actuaba Nues-
tras potan las nubes (Till the Clouds Roll B/, tra puebla (Our Town, 1940) es FRANK CRA-
1946). VEN.
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