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On la muerte de David Wark Griffith, la cinematoren-

fia pierde a una de sus figuras consulares. Su nom—

bre, junto con el de Chaplin, Flaherty y muy pocos -

mas, ocupa un sitial privilegiado en la galeria de -

la fama del cine. Paradodjicamente, es el realizador-

menos ocnocido entre nosotros; si bien su obra abar-
ca la mayor parte de la vida del nuevo arte - cuya historia se -
confunde en muchas ocasiones con su nombre -, sus obras maximas-
datan de IUIS w 1916, época un tanto alejada, en la cual "EL NA
CIMIENTO DE TINA NACION" e "INTOLERANCIA" conmovieron al mundo —
con sus Imagenes.

Obrero, poeta, vendedor, actor teatral, dramaturgo,-
etc, fueron otras tantas actividades de Griffith, antes que la -
Compania Biograph lo contratara en 1907 como intérprete de algu-
nos films, y, finalmente, como director de "LAS AVENTURAS DE DO-

LLIE". Este trabajo, aceptado con temor y desgano por Griffith,-
va a ser el comienzo de su interminable carrera cinematografica,
al cabo de la cual realizo "nés de cuatrocientas neliculas. Fue,-
sobre todo, un innovador: desarrollo y perfecciond una gramatioa

filmica, que aun hoy se sigue usando, en sus lineas generales. -

Frecuentemente, sobre todo ahora, a raiz de las ou

blicaciones con motivo de su muerte, se le auele adjudicar la
temidad de "inventos" tales como el primer plano, los movimi en-

Camara, transcu



rren en lagares distantes, etc. Tio radica en esto la gloria de
Griffith. La mayoria de estos recursos tienen un antecedente en
trabajos de Porter en Norteraerica, y de G. A Smith y Williamson
en Inglaterra. Fasta qué punto tenia Griffith conocimiento de es
tos trabajos, es un hecho Incierto, y en consecuencia, lo es tas
bien la originalidad de sus recursos. La gloria de Griffith redi
. en cambio, en un hecho si se quiere mas iImportante: en haber
desarrollado y utilizado estos medios conscientemente, como via-
para expresarse por medio delocine, dotandolo de este modo, (o -
un lenguaje propio, cuya necesidad, eso si, nadie habia lograd
adivinar. Tanto mas notable resulta esta constatacion, siI tene
mes en cuenta que Griffith se formdé en un ambiente teatral, del-
cual consiguid desligarse como pocos, intuyendo la necesidad de-

dotar al cine de una gramatica bien diferente a la de las tab-
3-S.

Pero no se detiene en esta gran contribucidon su credito —

frente al cine. Superando su periodo de aprendizaje, que va apr..
rimadamente del ano 1907 al 1914, Griffith legdo dos obras, "EL -

ACIMIENTO FE UNA NACION" e "INTOLERANCIA", que fueron, sin duda,

las realizaciones mas acabadas hasta esa fecha, y, sobre todo, -
geminas obras de arte.

Los films tuvieron repercusion nacional e internacional , A
parte de su solida construccion cinematografica, "EL NKCCUENTO-
LE UNA NACION", con su predica de intolerancia racial, levantod
oleadas de indignacidon, provocando algunas sangrientas batallas-
campales entre el publico que acudia a verla, v que sentia rena-
cer ante su vista los odios de la Guerra ds Secesion. Se puede -
muy bien juzgar el impacto que produje este film, en el hecho de
que aun hoy en dia se considere improcedente su proyeccion, tail-
como le demuestra la lectura de un catalogo de la Cinemateca del
Museo de Arte Moderno de Nueva York, que Iinforma que "es por --——-
nuestra propia decision que "EL NACIMIENTO LE TINA NACION" de Lo *

Griffith no aparecera en este ciclo. Enteramente compenetra—
des de la .grandeza de este film,de su importancia historica y ar
tistica, tenemos tambien suficiente y repetida evidencia de la -
potencialidad de su prejuicio anti-negro, pan/7 creer que su. oxhi_
bici'n en esta época de incrementada tension social, pueda, ser -
justificada". Fe aqui el gran defecto del realizador: supo- despf
Jarse de toda tradicion que significara un entorpecimiento en el
manojo de un arte nuevo,; colis rvo para siempre, en cambio, la e-
ducacion tipicamente sudista que le habia inculcado la familia -

desde su niiez, llena de prejuicios, conservando la i1lusion de -
una pasada grandeza e impregnada de una moral victoriana gque va



a reilejarse en toda su obra* Llena de derivaciones sensibleras*
sera tanto nias evidente cuanto mas avanza el cine y, en consecuun
cinenos se aprecien sus innovaciones técnicas# por ese laclo lo

hir; de llegar los mas acerbos ataques y seran la causa de un elvl
do a todas luces Injusto.

—~—~—

Frente a este defecto achacable a la Influencia familiar e—
jercida sobre el, flavid Mark Grif.fith cuenta con la admiracion de
guienes supleron pasar por alto esta circunstancia para atenerse—
a virtudes positivas, cuya tota] ennumeracicn resulta imposible -

en esta breve resefa. 3u Influencia rebaso el continente america-
no, para tener una repercusion mundial.

g elocuente en este sentido una carta que le fuera enviada

en 1976 per Leonid Trauberg, co-director de ,fFA NITSVA PAPILOMA",
y oue dice entre otras cosas:"We tomo la libertad de considerarme
uno de sus alumnos, pese a que croo que dificilmente hay persona”
en el arte que profesa, que no puedan considerare, tales----- TJd.

sabe con se.-uridad, el importante efecto que sus films han tenido

en actores y directores cinematografioos sovieticos. Hemos visto -
T nv, - exaeoto "INTOLERANCIA", vista en 1919-




- esto es, al tiempo en que todos nosotros - Eisenstein, Pudov-
kin, Ermler, los Vassiliev y nosotros dos - habiamos comenzado-
nlestro trabajo como directores. Nuestro estilo fue creado bajo
la influencia de vuestras peliculas, tales como "PIMPOLLOS RO
TOS", "ALLA EN EL ESTO" y "HUERFANAS DE LA TORMENTA". Mas tarde
»Ssobre todo durante los ultimos tres o cuatro anos, hemos exami
nado su trabajo con un interés mas intenso, principalmente por-
que encontramos en el, ese poder humano y ese realismo, gue no-
sotros también intentamos - de nuestra propia manera - obtener'’

Si su influencia pudo llegar hasta Rusia, podemos afirmar
que dificilmente algun realizador norteamericano de la época,pu
do escapar a ella. Durante largos anos, teda la industria cine-
matografica de creciente complejidad, que el mismo Griffith con
tribuyo a crear, se movio a su influjo. la mayoria de los diref
tores e interpretes que tuvieron auge a partir de 1915? fueron,

de una u otra manera, discipulos y colaboradores de Griffith. -
Asi Eric Von Stroheim, Mary Pickford "la novia de Ameérica”, Hen

ry Valthall, Donald Criso, LilliaiQ y Dorothy Gish, Eugene Pa----
lette, Mack Sennett, Blanche Sweet, Mabel Normand, Mae Marsh, -

Richard Barthelraess, Lionel Barrymore, Wallace Reid y una lis-
ta Iinterminable de nombres.

Sumido en fuertes deudas a raiz de "INTOLERANCIA" - fi1 Tin
que termino de pagar en 1925 - desplazado por valores jovenes -
que habiendo asimilado sus ensenanzas les daban una nueva vida,
con una vastisima obra sobre sus hombros y casi sexagenario, —
Griffith comenzo a declinar paulatinamente, hasta que en 1931 -
realiza su ultimo film,"JA LUCHA", opaca vision de su antigua

capacidad, no sin haber recibido los maximos honores per su "A-
BRAHAM LINCOLN", que data de 1930.

Desde entonces, su nombre se hizo sentir muy de vez en —
cuando. Mgunas veces - muy pocas - Sse acerco a los "sets" de -
filmacion. Iris Barry, en su libro sobre este viejo pionero,deg
cribe una de estas ocasiones, ocurrida en el verano de 1936* W
llard S. Van Iryke, el famoso realizador, se esta aprestando pa-
ra filmar algunas escenas exteriores de muchedumbre, para su pe
licula "SAN FRANCISCO". Cientos de extras y un batallon de tée
nicos estan atentos a sus Ordenes bajo el cielo califomiano.De
pronto, aparece en el "set" un distinguido visitante: Davidyhrk
Griffith. Veinte anos antes, Van Ryke habia sido uno de sus a—

sistentes en el rodaje de "EL NACIMIENTO DE UNA NACION", y aho-
ra, estos dos famosos directores de distintas generaciones, SO-

vuelven a encontrar y se saludan. Van Dyke le pide a Griffith -
que tome a su cargo la direccidn, y este acepta "unicamente pa-

- b -



ra entretenerse'™. siI fue como parte de la memorable escena, en

que protagonistas y extras suben por la colina, fue filmada per
el viejo maestro, que en 1907 se habia Iincorporado ai cine, bus

cando una solucidn a sus dificultades financieras.

Murio David Wark Griffith: ol uso que se hace actualmente

de una sintaxis cinematografica, cuya gran parte se le debe, ¢3
SU mejor homenaje.

1875
1097

1900

1004

1905
1906

| 9C7

EUGENIO HINTE

APENDICE
CRONOIAJI i DE DAVID (1>

Nace; en Crcstwood, Oldham C unty, Kentucky.

Interpreta papeles secundarios hasta 18)4, en la Meffort
Stc ck Company, Temole Theatre, Louisville.

Actla hasta 1903 en algunas compania* teatrales ambulan-
tes.

Pace pequenas r les en "Tribly" y "Enst Lynne" en la Cm
pania de 1da 1Irey en su gira de dosnedida.

Interpreta a Abraham Lincoln en "Ln. ense .a" con la Nelll
Alhambra Stock Company.

Con la Melbourne MacDowell CvVmnany *n "Oidora”.

Con la compania do Nance O’Neill en "Elizabeth, reina de
Inglaterra™, "P.osmersholm”™ y "fiagda".

James K. Packett le abona por adelantado mil doLnres pr
derechas sobre su pieza "Un tonto y una muchacha”, la —*
cual es puesta en escena en ™ashin'Tton el 30 de Setiern—
bre, con ®iny ™ard como estrella.

Es contratado por Edwin 3. Portor para interpretar el —

rol protagonice del film "RESCATADO DE UN NIDO DE AGUI-
LAS" para la Compaiia Edison.

19F>8 - Vende varios argumentos a ‘'al lace McCutchoon en la Corapa

nia Birgraph, y actua en'varios films de la misma.

Dirige "US AVENIARAS OE DOILIE" para La Biograph, y des-
de entonces hace una pelicula corta y otra largi por se—
mana para esta compania.

(1) Traduccidon del jibr de Iris Barry "D. W Griffith, -

amorican film master".



). _

Set. -
r'pf  _
1909 -

-ay0 -

1o0le -

1911 -

Javo -

Jun.
1912 -

1915

Octe -

Die. -
1914 -

"Irma contrato con la Biegraph a cincuenta dolares nor -
semana, y una emision garantida que no bajara de la mis
*Nna suna. ~
Exige un cambio de camara en medio de una escena de 'POR
AvCR AL ORO".

Otorga a Mack Sennett su primer rol importante en "PAPA-
SNTP/i SN EL JUEGO".

Introduce el "flash-back"-en "DESFIJES DE MUCHOS AI103 O

Concibe con Bitzer un efecto de luz y sombra en "EDGAR -
ALTAN POE” .

Lleva a cabo con Bitzer un efecto de luces, simulando el
reflejo del fuego, en "L'» REPOBLA DE UN BORRAUPO'".
Contrata a Mary£ickford, para hacer pequenos roles en
"e0 QUE HIZO LA BEBIDA” y "LA VILLA SOLITARIA".
Intfroduce el "cross-cutting”™ para crear suspenso en "TA
VILLA SOLITARIA".

Griffith y su compania parten para California, drade pa-
san ese Invierno y los subsiguientes.

Tntreduce la panoramica en "RAMONA". Al mismo tiempo va-
acoreando la camara a los actores para escenas de accl A
intima.

celera el montaje y el "cress-cutting”™ en "LA TELEGAL
PISTA DE LONER/.LE" para Intensificar el suspenso, e In—
tro-doce .grandes primeros planos.

Insiste en hacer "E'f'CR ARDEN' en dos rollos, los cuales
sin embargo, son estrenados por separado.

Lionel Par” more entra en la compania.

Lilltan y Dorothy Gish, hacen su debut on la. pantalla en-
"UN ENEMIGO INVISIBLE".

Hace "JUDITH DE BETHUIIA., la primera pelicula norteame-

ricana de cuatro rollos.
Rompe su conexion con la Biograph y firma contrato con -
la Mutual Film Coro, llevandose consigo a la mayoria.de-

sus actores y a Billy Bitzer, su primer cameraman.
"LA BATALLA DE LOS SEXOS".

"LA HUIDA".

Hr —"HoGAR DUTCE HOGAR"

"IA CONCIENCIA CASTIGADORA"
Empieza a trabajar en "IOS 00PRARES"

1915 - Trabaja en "LA MADRE Y LA LEY"

- 10



Fb - a0 NALUIb ge estrena en el Glunes Auditoriura de |
Angeles.
En una exhibicion especial de "LOS COFRADES' en Nueva
York, Thornas Dixjin sugiere que se cambie su nombra’ per —
el de "EL NACIMIENTO DE UNA NACION'".

Vv "ijL NACIMIENTO DE UNA NACION' se estrena en el Liberty —
Theatre, Nueva York, a dos dolares el asiento.

Jun. - Afade tres historias paralelas a "LA NADRE Y LA LEY" pa-
ra hacer "INTOLERANCIA".

Jul. - Se une a la Triangl« TLIm Corp. como director, junto con
Thonans H. Ince y .ack Sennett. La compania contrata a nu
rbank
3. Hart, Sir Herbert Beerbobn T O etc.
1916 - "INTOLERANCIA" se estrena en Nueva York.
1917 - Oxriffith es invitado por el gobierno inglés para hacer m

un film de propaganda para los aliados, v se embarca pa-

ra Europa con Lillian y Dorothy Gish.
Rueda "CORAZONES DEL MUNDO' en Francia e Inglaterra, re

presando en Octubre.
1918 - "CORAZONES DEL IWW'™.

1919 - Uiary Pickford, Douglas Pairbanks, Charlie Chaplin y D. |
G riffith forman una compaiia distribuidora, Tnited \i

tist3.
Mayo - "PIMPOLLOS ROTOS"
Die. - Traslada su estudie a Mamaroneck, N. Y.

Se propaga la noticia de que Griffith y su comosnia 3G
han perdido en el mar, <nruta a las Bahamas, por -
gan tres dias y medi' después sin agua ni comida.

1920 . "EL IDOLO DANZARIN". , o
Tun. - Lillian Gish deja la compania de Griffith

tigO. — "ALLA EN EL ESTE"

1921 - "La CALLE DE LOS SUENCS'
Die. - "HUERFANAS DE LA TORVENTA
1922 - " UNA FXJHS DE EMOCIONES"
1923 - "LA ROSA BLANCA'

1924 - T b>

Se embarca ccn su compafiia Para Alemania para redar "C -
ES MARAVILLOGA LA VIDAY"



1926 - "ESA CHICA ROYLE"
"LAS PENAS LE SATANAS®

1928 - "TAVBARES LE A¥PR"
"LA BATALLA LE LOS SEXOS™

| 950 - "ABRAHAM LINCOLN"
| 93| LA LUCHA"



Convergencias y hvergewc/a¥.

OS anglosajones usan una solo, palabra para non
bra.r las diversas formas del arte teatral.Esta
mlabra no es otra que la que usaron los >mie-
dos rara significar un hecho, un sucesc .Drama(
(draoo) quiere decir algo "hecho™ o "ejecutado"
Las dos silabas de la palabra CRAVA concentran
las formas artisticas por medio de las cuales-
un autor - un poeta - presenta una historia |,
es decir, un suceso real, o Imaginario,por medio de. personajes -
que se expresan a través de la accion y del dialogo, per 10 rao
nera tal que pueda ser vuelta a presentar,representada, per medie

de actores y ante un publico.

El poeta lirico canta para si o para un mblico invisible-
las mas de las veces. El poeta que dispone 3u obra manera-
que s'to a traves de la representacion por medi' de actores y —
frente a un publico real alcance su ultimo propdsito-, se convier

te en un poeta dramatico.

No obstante que ambos se propon n contra, des- nvolver una.
historia, la diferencia entre el novelista —el poeta coico mo-
derno — y el poeta dramatico, reside en que el novelista escri-
be para presentar hechos y personajes que usan o no del dialo ~,
en tanto que el poeta dramatico presenta hechos y personajes y U
sa del dialogo en forma tal que su obra solo alcanza la vida, la
corporeidad y la realidad artisticas, en virtud do la reirosn .1

cion por medio de actores.



Podemos decir que la tarea del novelista termina al mismo tiem
pp que concluye su obra. En cambio, el autor dramatico,en el no-
mento de terminar su obra escrita, no hace sino Proponer ideal
monte .y posponer la realizacion de su obra hasta el momento en
que los actores habran de prestarle, frente a un auditorio,la a-
nimacion sin la cual la obra dramatica no es - en el texto - si
no una obra latente, lo que equivale a decir que no se manifies-
ta exteriormente, o , dicho de otro modo, gue permanece oculta
como una veta preciosa en el Interior de una mina,esperando a —
quienes habran de sacarla, de la oscuridad voluntaria en que se
halla, a la luz que, nunca como en este caso, podemos llamar la-
luz publica.

El solo hecho de que el poeta concibiera y escribiera su -
obra, con el designio de que fuera representada ante un publico -
por medio de actores, dio lugar al nacimiento de una forma artis
tica que siI bien se Iinstala dentro de las artes que se desarrol-
lan en el tiempo, como la poesia y la musica, tambien se instala
en virtud de la indispensable representacion,en el espacio, como
la Pintura, la arquitectura y la. escultura.

En este misterioso enlace de las artes temporales y espa—
clales reside la Individualidad,la esencia del Teatro. EIl poeta-
dramatico no hace en su obra nada mas - pero también nada menos-

- gue proponer los medios para que la accion y la palabra adqui

eran toda su fuerza expresiva , la primera, toda su potencia mf
gica, la segunda, en virtud de la colaboracion de gquienes habran
de dar cuerpo - escultura -, color - pintura -, proporcion - ar-
quitectura. - y voz - musica -, a la vida limitada,si,pero infini

ta,gue el autor dramatico ha concentrado en el texto poético.

Existen claras relaciones, pero también secretas correspon
dencia.s entre las Artes. Estas correspondencias nos llevan a pen
sar - por ejemplo - que la musica es una arquitectura de sonidos
o bien, que la arquitectura es una. construccion de sonidos que
en vez de desarrollarse en el tiempo, se cristalizara,se petrifi_
cara en el espacio.

D1 mismo modo que en el conocido mito de Orfeo se habla -
del Iinflujo que ejerce la musica sobre el Instinto de los anima-
les feroces, hasta hacerlos pasar de la crueldad a la moderacion
y aun a la sumision, el mito de Anfidon, menos conocido pero no -
menos elocuente, nos hece ver que la arquitectura nace del miste_
rioso influjo ejercido por la musica sobre la materia mas dura vy
en apariencia mas durable, sobre la materia pétrea,seducida,dome

nade, has+a el punto de disponerse por si misma y agruparse armo



-diosamente en formas tales

orden estético que dan lu.gar a la creacion de ur. -

Pero .
'y corresponden Innegable-*-

menta entr 3 e _
dor comin la | - creacion,invencién - es el denomina
Y al mismo tiempo nada comun, de todas ellas.

PI1CASSO.-"Ca.beza de mujer™,Paris, 19dl. (piuma)
Concepcion plastica da movimiento.

| el Drama - arte poetico - toma de las demos artes -pin-
tura,musica, escultura, arquitectura, danza - lo que necesita -
para alcanzar su personal ambicion y su nronio destino, Mejor —
Yue una fusion de artes, es 1 resultado de una premeditada,lu-
cida, ponderada suma de substancias de ctras artes. Porqgue las -
esubstancias que entran en su composicion desanarecen para dar -

".ugar a una. substancia nueva.-
- 1S -



Vn* vez que hemos hecho ver qgue es posible su Individua-

lidad . gracias a la subordinacion de las substancias de las
otras artes que el autor dramatico tiene en cuenta al concebir
su obra, desemboquemos a una definicion de la forma“de arte —
que es el DRAM. No es la que propongo una definicion perfecta

ni, mucho menos,unica, pero es util para, el desarrollo qgue me-
he*propuesto: Drama .es el arte de expresar ideas y presentar -
acciones acerca de la vida, en forma tal que esta expresion soO
lo sea posible y completa por medio de la interutacidon, por -
actores, frente a un publico que se ha congregado para oir las

palabras y ver las acciones.

Consideremos, asi sea provisionalmente, el cinematoégrafo
como una forma del arte, como una forma artistica. No nos re—
montemos a sus origenes, a sus formas mprimarias, porque Iria
mos al encuentro, en el pasado remoto, de las sombras chines—
cas »verdadero antecedente del cinemato”'r5to mudo,que, por un —
tiempo vy en virtud de su mudez, parecia abocado a buscar una —
diferencia especifica entre el Cinematografo y el Teatro. Doro,
puesto que el Cine mudo renuncido - no Importa indagar en este-
momento siI nara bien o rara mal - al silencio y busco el apoyo
PT lenguaje oral en vista de una insatisfaccion de sus lim |I?
ciones, y adquirio el uso de la palabra, considerémoslo en oU—

estado actual. V

Dentro del estado actual del cinematdografo, el autor ci-
nematografico no es, en esencia,diferente del autor teatral. Am
bos pretenden exrresar ideas y presentar acciones con el obje-

to de Interesar y emocionar, por medio <> los actores, a un pu
blico real. Hasta este momento,desde el cunto de vista que ahf

ra me Interesa, desde el punto de vista del autory es obvi -
que a ninguna otra forma artistica se adhiere mas el cinemato-
grafo que a la forma dramatica.

Como toda forma artistica, el d ama vive en sus lumta

ciones y de sus limitaciones. El autor dramatico no debe per
derlas de vista: el verdadero autor dramatico no las perdid,no
las pierde de vista jamas. Sabe, por ejerarlo, que la obra dra
matica es un proyecto, como el del arquitecto, 0 una partituras
como la del musico, pensados “ara una realizacion, paramuna In
temretacion futura. Todo aguello que escace a la posibilid

le esa realizacion mediata, escapa, al mismo tiempo, de 1J *
N . | onter dramati




—e, que debe conocer los limites de su arto, debe conocer 1&3
convenciones que hacen oosible ese mismo arte. Ya los antiguos
- Aristoteles.por éremelo - pensaron por nosotros en o0sa.s ccnh-
vencicnes, definiéndolas» y llegando a demostrar que el arte ®
tld basado precisamente en ellas. Porque el arto - dice Andro -

Gi"e —"nace de la dificultad »vive con la lucha,muero en la -
libertad". EI autor dramatico debe superar las dificultades -

que lo presentan, luchar con ellas hasta vencerias, aero nunca—
desdenarlas. A las tres convenciones del arte dramatico se les
llama,significativamente,unidades. Las tres unidades - accion,
tiempo y lugar - deben estar orasentes en la mente del autor -
dramatico, para seqguir y respetar fielmente la primera, 0 sen-

la unidad de accion, y para hacer flexibles,elasticas o aun pn
ra superar las segunda y tercera o sean las unidades de tiempo

y de lugar.

la unidad de accidn es la unidad or-'tanica de la obra dra
mntica. EIl autor podra hacerla flexible poro no podra ignorar-
In sin corror el peligro de que su construccion dramatica < -
se mantenga en pie. Tampoco el autor cinematografico puede Ig-

norarla sin correr el mismo riesgo.

En las epocas clasicas, por una tendencia a la concru----
cion, a la economia, a la concentracion; por una lucida paotn

por todo aquello que no 3ea dispersion y desorden, la unidad -
de tiempo constituia una meta deseada. La accion dramatica de-

beria transcurrir "en solo un .giro de la luz febea

t nrTVIVTEK/-"Carnet. de bal”(Carnet de baile™ *

*4noi.,IW.-Ej»-nplo -IPico d ?il* .
cin. a las tres unidades clasicas de .0l n,

tiempo v lugar. 17 -



T-'los sabemos que esta convencion del tiempo ,como también la
del espacio, son elasticas en la obra dramatica. Y que sI unas
epocas de caracterizan por haberlas guardado aproximadamente c-
tras nc menos intensas se complacieron en desobedecerlas.

El autor cinematografico hace alarde de no guardar las u-
nidades de tiempo y lugar, y cree encontrar, en la violacion de
ellas, una diferencia especifica entre la forma cinematografica
y la forma teatral. Y no solo el autor sino también los trata—
distas, los tedricos de la técnica de la composicion cinemato—
grafica - los hay,sobre todo en Norteamerica,y en mayor numer -
de lo que pudiera.pensarsel - al hablar del Cinematografo como-
de una nueva, forma artistica, hacen residir en el numero de es-
cenarios y cambios de lugar del Teatro y del Cinematografo, una
de las diferencias entre ambas formas. Se olvidan de que el Tea
tro inglés del periodo ISABELINO se complacian precisamente y -
de acuerdo con la peculiar mecanica de las representaciones de
entonces, en violar esta unidad, y en multiplicar los escena----

rios y en jugar con los cambios de lugar. Y aun antes de estas-
epocas, ¢no es LA CELESTINA de Fernando de Rojas un ejemplo que

anticipa la mecanica de los teatros espanol e iIsabelino,con sus
veintiun actos y con sus frecuentes muta.ciones dentro de cada -
acto? EI publico del tiempo de Shakespeare o el rublico del
tiempo de Lope e Vega gustaba de esa variedad,de esa mutabili-

dad, de esa enorme flexibilidad que ahora llamamos cinematogra-

fica. Ya he dicho, en otra ocasion y en otro lugar, que el tea-
tro en la época cenital de su desarrollo en Espafia cumplia,para

el publico de entonces, una funcion semejante a la gue cumple -
el Cinematografo en nuestros dias.

Por lo que toca al uso y abuso de la unidad de tiempo,tam
poco son especificos del cinematdégrafo. EI Teatro la usa con i
bertad en los reriodos romantieos,sobre todo. IY no olvidemos-

que, en este aspecto, el cinematografo se adhiere,mas que al —
CRAVA, al género de la novela! -Tampoco olvidemos que en el Tea-
tro, género gue no requiere esencialmente,pero si reipilarmente,

la existencia de los entreactos, el tiempo "irreal™ sigue traes
curriendo en ellos, y que si entre cada escena teatral Ininter-
rumpida el factor tiempo esta condicionado al tiempo real, los

personajes siguen creciendo irrealmente durante el tiempo de —
los entreactos, y que un entreacto ruede senalar lo mismo un -
transcurso de tiempo menor, un transcurso de horas o de dias,—
que un transcurso mayor, un transcurso de anos.Y que este tranc
curso de tiempo irreal ruede ser en el teatro - como lo es en -
el cine - lo mismo hacia el futuro que hacia el pasadoJ™orward)e



P. RICPNRH.- Escenario de le obra "Les
Criminéis"(Los Criminales). Montajo de
G. Pitoeff.-

Es evidente que el autor cinematografico también se propone
presentar una historia que debera ser representada por actors

ante un publico real.

El modo de presentarla, de proyectarla,exige urv composjL
cion dramatica. Tina vez que ha decidido cual va a ser su hist®
ria,su asunto, el autor deb< tener presente qui la verdadera -
novedad reside,mas que en el asunto mismo,en la forma de pre—
sentarlo.Debe seleccionar .y de h cho selecciona - lo mismo en-
el teatro que en le cinematografo - los elementos qu* han le -
entrar en la historia. En seguidr, ‘'ebe estudiar y resolver la
proporcion de éstos, y tener en cuenta la duracidn, condiciona
da al tiempo real de la representacion teatral o de la ethibi-



-cion cinematografica,segun el caso. Luego,enfatizar las situa-
ciones principales,del mismo modo que habra de destacar los per

sonajes principales de su accion, es decir, de su movimiento --
dramatico externo e interno.

Ya Diderot, de modo dibujado y concreto,aconsejaba estos-
deberes del autor dramaticos "seleccidon,proporcidon,énfasis,movi
miento"” , pero no sin anadir,enfatizando, a su vez,el primer de
ber del autors "todo ello por la claridad"”. ¢(Por quf todo ello
"a favor de la claridad"? Porque los autores teatrales y cinema
tograficos deben aceptar, esencialmente, la orgullosa servidum-
bre de su obra al publico. Y los publicos teatral y cinemato—
grafico no son, tampoco »diversos. Si el segundo es,posiblemen
te,mas numeroso,ambos son, y en eso reside su semejanza irreduc
tibie, conjuntos heterogeneos, compuestos por personas desiguaT
mente preparadas pero igualmente avidas de emociones,de sensa-
clones, de Ideas. Exponer estas 1deas, provocar estas sensaclo-
nes y despertar estas emociones con la mayor claridad posible -
es el deber primero - y ultimo - del autor en las formas tea—
tral y cinematografica. Recordemos que ni en la representacion-

ni en la exhibicion, el publico puede - al contrario del lector
de novelas - volver atras, volver a ver y oir lo que ha visto y
oido sin comprender por completo.

A pesar de su apariencia, el cinematografo no es una for-
ma Ilimitada. La seleccion de material es, por ello, Indispensa

ble, como lo es en el Teatro: el numero de personajes, de carao
terizaciones de los mismos y de situaciones e I1deas que el au—
tor se propone presentar y desenvolver, es también limitado.

Por ello, el autor debera escoger, lo que equivale también a re
chazar, lo que no sea Indispensable o necesario. Me parece ob—

vio tener que insistir en la proporcion de la obra.. Sin ella,el
provecto del edificio sera, en el momento de la realizacion, un
fracaso. Planear una obra sin un principio, un centro o cenflic

to y un desenlace, equivale a proyectar un edificio sin cimien-'-
tos o sin escaleras o sin techo. EI énfasis, por su parta,sir-
ve para destacar la importancia de aquello - que deba tenerla-

- sltuaciones, personajes,ideas - y para acrecentar el Interes-
que Implica, no lo olvidemos, un movimiento Interno.

Del mismo modo que el novelista en sus capitulos, y ol au
tor teatral en sus escenas, el autor cinematografico acostumbra

dividir su obra en secuencia. Como el autor teatral mas que co-
mo el novelista cuya composicion, por estar menos condicional

- 20 -
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a un tiempo det,er_mlna}d’o, no Qdeae"% % una retofie nr Cisa el *n
tor cinematografico dete proponerse v > 1, , ,

lo que en la tecnica de la coaposicién

™3 de”T°lent'?01rn’ de tranatciér., escenas Pinl, Ir oL”"m a-
de cciliflicto. Substituyalos la palabra escena cor 1- palabra se-

cuencia y llegaremos a la conclusion de ,ue sen ten ermivalenton

COmo necesarias en una y otra form de omrosion artistica,pare-
crear el orden en que este cimentada la proposicion.

TEL DIALOGO

CRO en los origenes de toda creacion dramatica,podo

mos exclamar,como en el Evangelio: "en el principio

el el logos . Traduzcamos esta ultima voz como.'VI

\.rbo',es decir, la palabra. 0 bien, traduzcamos co

mo Goethe en alguna parte del FAJUIO "en el princl

olo era. la accion". ~
En el Cinematografo y en el Teatro,aun ctimoldgica”ent., pucoto-
que el drama quiere decir,tambien, ACCION, y cinematografo quiere
decir movimiento, la accion os dimension esencial de ambas fojv-
mas artisticas. ;Lo es también el LOGOS,es decir, el verbo? Indu
dablemente, porque el VERBO os tambien accion. Preguntémonos aho
ra»¢Ya no solo el verbo o sea la accion sino tambien le palabra-
misma, con sus poderos ldgico y magico, es indispensable aera ol
cinematografo? La repuesta no se hace esnerar. EIl cine mudo pre-
tendid en su inteligente, curiosa tentativa de iInd ’uendizars —
del Teatro, msarse sin la palabra, vivir sin olla, la verdad os
que, durante su trayectoria, el misme cine mudo hubo de recurrir,
aungue nd por boca de sus actores que hacian residir en el gest;
todas las expresiones, todas las emociones, o lo oretendian al -
monos, hubo de recurrir, en formas indirectas - titulos,oxalica-
ciones - a la ralabr®. Pero esa tentativa aoroximada y solo apro
Ximada a un arte inefable, no se conform0 - no quiso o »ud -
conformarse -, con el silencio, v en la rrinere. ocasion que le -
brindd una nueve -invencidn mecanica,adquiridé, - no sabemos a que
precio, aca.sc al precio de su verdadera, diferenciacidon con 'tras

fArnss artisticas - , como un nino gu>. de pronto ordena sus bal-
buceos,el uso de la palabra.

El Cinematografo en su forma, actual
de examinando, sin atreverme a invadir el

- usa de la oalabra,pcr medio del dialogo

- la Unica que he esta
terreno de la profecia
El didlogo pn o] tefi.try,



sirve para ayudar a presentar y a desenvolver la accion. la

cion se desarrolla a traves de la palabra que es, a su vez,ac-
cion. A traves del logos, del dialogo, y por boca, de los acto-
res, el autor presenta la. historia, establece las situaciones,
plantea los conflictos v los resuelve. Dialogo y accidon se a-
companan. se alternan o se sustituyen; en una palabra., se su
bordinan al designio del autor empenado en Interesar, en emo
clonar, en retener«@ un publico por un tiempo real deterninado.
Esto, que es verdad rara ejl teatro, no deja de serlo para el -
Cinematografo. También las virtudes que “ebe tener el dialogo
dramatico teatral - claridad»emocion,propiedad,interées y con—
centracion - son las mismas que, en esencia,repito, debe tener
el dialogo cinematografico. Es evidente que la accion en el Ci
nematografo es menos limitada que en el Teatro ,cuesto que lajs
Imagenes visuales hablan por si mismas si el autor cinematogra
fico,p:- -o0,al acotarlas,como acota el autor teatral la accin
Indispenv le de sus personajes, y el director, después son ca
paces de hacerlas hablar. Por ello, el dialogo cinematografico
no tiene por que ser tan extenso como el teatral. Pero la con-
creciéon, o sea la economia,si, pero una economia cargada de —
sentido y rigueza, y no la avaricia gue es la economia antiso-
cial, puesto que rediene y oculta la rigueza,es también una di
mension del dialogo teatral. Condicionado a no repetir aquello
que corresnonde al lenguaje visual, el dialogo cinematografico
debe ser mas concreto, pero no nor ello menos emotivo ni menos
Intenso, ni menos apropiado que -1 dialogo teatral. Del mismo-
modo que en el teatro algun autor - y no de los buenos,como lo
es George Bemard Shaw - abusa de la extension d?l dialogo a -
costa de 1~ accion, el autor cinematografico que abuse de los-
silencios, confiado en el poder expresivo de la Imagen y cuan-
do esta no cumule su funcion de silenciosa elocuencia, se vera
colocado en el peligro do no alcanzar la. comunion, la comunica
cion cor el publico. La diferencia importante entre el dialogo
cinematografico y el didlogo teatral no es sino una diferencia

de extension. No es, pues, en las cualidades del dialogo donde
es posible encontrar una diferencia ni radical ni esencial en-

e las formas aue no son objeto de mi reflexion.

fes no solo al lenguaje hablado, al lenguaje de la poesia
recurre el cinematografo sino que, - como tambien lo hace el -
teatro.clerto tipo de teatro, que esta presidido idealmente
por Ricardo Wagner*cuyas i1deas son una hipertrofia de una 'ar-
ticular fusion de las artes - recurre a otras formas del lon—

guaje, fe refiero al material sonoro del lenguaje musios1l que
le sirve,fnor ejemplo,par» crear un ambiente psicologico,0 pera



B. WILDER.-"Lost we”k-ond"(r>fas sin
huella) :EEJJIT. ,194%1. -

enfatizar, en un momento dedo,la accion: o para fomentar deter-
minadas emociones 0 para producir sensaciones determinadas por-
medio de la frecuencia, la repeticion v la alt "nacion de soni-

dos, acentos v pausas hasta alcanzar er el espectador los efoc
tos Psicoldgicos -tristeza ,temor,alesrria,desolacion - que de-

rivan der Rrmr.

Tambien, de manera decisiva, ha recurrido al lenguaje r
las formas plasticas - linea,volum n v, ~cias a otro nuevo
procedimiento mecanico, aun al color. Y por lo que toca a la i}
portancia ya no solo del claroscuro en escenarios r'I*s o fic-
ticios, sino de la luz misma, que es la cat*yorv' I'- Ifl Pintura
y de la que el teatro no puede prescindir, } podrir pesarse el-

cinematografo sin ella?.



Tairrooco los efectos o los recursos dramaticos que usM
eutor cinematografico son caracteristicos y unicos suyos. lio-

le es la SORPRESA, nor ejemplo, qgue so basa en 1? ignhorancla -
del espectador con relacion a los acontecimientos que van a oe

>alir. NI 1* SUSPENSION: ese interes particular dentro del In T
dispensable interées le toda obra. EIl SIPPENSE no esta basado-,
como > sorpresa, en la 1gnorancia del devenir de los aconte-
cimientos, sino, por el contrario, en esa dosis de anticipaciol

de los mismos que el autor le permite al espectador haciendole
sospechar cuales seran las cosibles consecuencias de una situa.

cion o de un hecho precisos, y que le nrovoca un estado de .-ni
mo que lo mantiene tenso, pendiente, en una palabra, susoandi-
do, gracias a la cesacidon voluntaria y provisional de ese mis-
mo devenir de los acontecimientos.

Alfred Hitchcok, el maestro del SUSPENSE cinematografico
es el primero en reconocer que en otras formas literarias,en -
la. narracion, por ejemplo, estan las fuentes de la suspensidn.
Gracias a la sabia, interrupcidon de sus relatos, Sdherezada ere
aba, en la mente del Califa, tal deseo de no guedar suspendido,
pendiente, de lo que estaba a punto de sobrevenir , que el Ca
lifa aplazaba , suspendia , a su vez , una y mil veces, la e-
jecucion de la sagaz narradora.. Ese estado de animo, aplicado
sagazmente, hizo posible nada menos que la maravillosa cadena-
de secuencias de "tas mil noches y una noche".

Y en el teatro, tanto en el melodrama, donde el SUSPENSE
abunda en formas noco refinadas pero no nor ellas menos eficl-
entes, COmo en unn obra singular, en el HATILET por ejemplo -
* Shakespeare otr-1vez y siemrre ! - hallaremos que siI bien -

el espectador sabe que H»Imet va ° ejercer su venganza, el he-
cho de no saber en que momento de los numerosos en que el pro-

tagonista la plantea , primero , la iInterrumpe desoues , para-
volver a plantearla , Shakespeare no solo crea esa suspension-

SIn0 que juega con su recurso abrillantando , haciendo cada —-

vez mas agudo el SUSPENSE del espectador.



a definicidon de Drama nw deja,pues, df sor valida
a un solo tiomno para el Teatro y el Cinematogra-
fo que es tambien - lo dire da una vez - una for-

ma del drama por lo que toe* al autor y a la pe-
culiar necesidad de que su obra,proyectada Ideal-
mente,sea realizada después fnor otros,dirigida —

nor alguien gu. no es necesariamente €l mismo , y
actuada ante oa publico heterogeneo,por mediacion de actores.

Una Invencion mecanica vino a sustituir al actor por 1° -
Imagen del actor, y a reducir las tres dimensiones reales del -
escenario teatral a las dos dimensiones del cuadro, habitado —
per imagenes,de la pantnlL* cinematografica. Esta sustitucion-

de la corporeidad viva del actor, por la imagen dol mi9mo,no .s
todavia, a pesar de ser una diferencia grande, un* diferencia -
suntancialentre |"s dos formas del dren«. Se raso,si,de lo vivo
a lo no pintado sino a lo fotografiado. Al pasar de In pr r ;ficir
corporal del actor a la. ima”n de I:sa misnr* presencia, el tsn-o-

faoulo perdid esc poder de espontaneidad, le vida pr fKnt* qu -
no obstante ser una ficcion - conserva oi Teatro al tiempo de -

la representacion. i

"En el teatro , dice PalL Valer/, los actores estan obliga
dos a vivir cada vez lo mismo que reproducen por centésima vez.
Aportan en la. escena su presencia viviente y complot V/V'™
era que sea su obligacion do repetir el mismo papel, produe*. rD-
delanta de nosotros,seres libros v por lo tanto mas verdad”ros-
que los fantasmas i1dénticos que una fuente luminosa proyec e so

br la oan-~alla".



En vercbd, esa temperatura,esa espontaneidad alcanzada

n 1p ficcion del instante mismo no las tiene el CinemtoMAO.|
Tampoco eso posibilidad de error u omision* ese constante peli-
oro de los actores teatrales que trabajan, como los trapecistas
por ejemplo, sin red que los salve, por un olvido, por una
tanea amnesia, por un imprevisible azar,de la catastrofe. Por-T*
que una representacion teatral es algo vivo y presente. En cam-
bio, una exhibicion de un film del que se ha eliminado o procu-
rado o creido eliminar, en virtud de cosntantes repeticiones vy
correcciones, cualquier posibilidad humana de error, do impre-1
visto,do azar, produce un- impresion de lo que pudiéramos |l-1jfu.

la presencia de algo pasado, de algo irremediable ¢ irremisible-,
do algo irremediablemente, irremisiblemente instalado en g| pa-

Rdo del queiesurge ante nosotros Porque "una imagen fotogra-
flada Impone la 1dea del pasado y lo qgue muestra es lo gque vya. -
no es. Se tiene la vaga consciencia de que estas cosas gue vemos
no se hacen sino que han sido hechas antes de ser", dice IHul \fc
lory, y anade: "las voces mismas suenan a ultra lamba".

Pienso que est- apariencia fantasmal do Imagenes, de voces,
de ruidos reproducidos, amplificados,disminuidos,ha sido apenas
explotada,trabajada, comprendida en el cinematéografo que, de ha-
cerlo coninteligencia,sentido e intensidad,adquiriria una limen
sion fantastica sorprendente. Seria lo dimension fantasmal del-
pasad j que, on virtud de una suerte de magico evocacion,se lv.ee
presente en apariencia, pero gue, nor su mismo caracter fantas-
mal,no puede devenir futuro, puesto que, ol no estar Instalnda-
en una duracion real, no puede menos, ni mas, que desaparecer.

Convengomos en que la actuacion es, en ambas foimos -
del drama, semejante? en la. raiz pero diferente en cuanto esta -
condicionada a los limites de gsdgcio y tierno- reales do c°da u
na. El actor de teatro tien que contar con un v'ldiun de v*s v
evon una gama mimica suficientes para hacerse oir y ver del Fr
pectador mas alojado d*1 escenario, que tambien - diria lon '
Porrard Show - tiene ol mismo derecho que ol especiad r do ; a*
moro fila de luneta, porque también el ha pagado la entrada al
espectaculo. En cambio, el actor cinematografico quedarf tan -
1'jen >b-1 #jvfcUiast, < tan «olua., cli<lo anote el autor ' O~

1° la estrella que, generalmente, no pido sino esb u'~
timo. la carasm hace posible ese juego do distancias. Al rr.ifrr
tiempo, la grabacion mec-raic* dol sonido puede iIntensificarse
ciis anuirse también n voluntad. Pe nhi que las condicionas vo'r_
les y mimicas del actor do cine no tienen,necos- ri*merf- f P



qud sef tfn nodoroses ni tan flexibles ni tar. expresivas cono Xas
] 1 actor ton*ral que no cuanta cen el r'curso do la «nnlificacL'n

total n1 parcial. , 'S

En virtud de que la continuidad da la actuacion cinomtogra
fien no existe a la hora de la realizacion del film que se logrn-
a base de frarnontos de actuacl *n discontinua, c\ exfuereo emo-
cional, la mnoria emocional v el trance on que ol verdad» ro ac—

ter llaga a ostar, de hecho, habitado por el personaje, no oxist.n
n el mismo grado, on el cinematografo. Eso ultimo seria injusto

pedirlo en toda su intensidad a una forma artistica en gue - pon-
gnmos p-r caso ironioo - Wwn nirio de brazos, un simio 0 un perr -
pueden rparecer - sin serlo»naturalmente - tan buenas act reo c-
mo les actores humanos que alternan con ellos y quo ©n verdad lo
sean, er. el cinematografo. Se dirda que, on esto ultimo,exagero.

No han exagerado meros los productoras cinematograficos norteame-
ricanos en hacer creer, por mdio d <pariencina y trucos, a oOu-
Ingenuo publico, que un animal lo en menos quo un actor.

Fn esencia, las caracteristicas y la Puncion do los notoron
do Teatro v Cinam-tografo s™n - si exceptuamos a les nifnos rvoi 'n
nocidos y a los animales - las mismas, solo que condicionadas en-
el Cinematografo for la distancia qu*“ la camara reduce o agranda,
y pr la falta de continuidad de la actuacion dol actor on ol ci-

nematografo.- . h J

TIEMPO Y ESPACIO

I> desesperante Invencion mecanica do la fotoqgral iZ,( 1 ca-

lificativo es de Bonudelniro), en ol siglo XIX, no vir. a acabar,
cemo creyeren algunos espiritus ingenuos, ¢c'n la pintura» PaXx <
1" Inv- nci 4 mecanica do la fonografia noabd con lon concierta r
musi™l s a lor quo acudo rudid romV un mK.ro inc ntnble do-

fieles, dichos 3 de ambriagnrse con los afectos qu» hsa P*™* ~
na I- palpable ene-acion sonora. .Pwpooc la Inv -’1r 4 h- |
grafio on movimiento acal' con el teatro, como otros oapiri u. |

"ENUOS jo empenan,todavia,en cr r.
"3n el siglo XIX se han croado - dio« Andro hlraux - por -«

V*¥ e« Vv mrtos | . tiiwdM « la
C t mocion”. , : _ ~ A
~uBtitulmoe MAS lI. tvlfbra nrt :?)rov

tisticas * *rgo , hnsV ni m ment



.nlo.no constituyo, sobra decirlo, estrictamente, un arte | oS
giteres pueden escribir pensando directamente en un medio
no--r,ico de reproduccion, pero esto no constituye el nacimien-

de un arte sino de una foro" de condicionar un arte existen
te a las novedades, ventajas o posibilidades que les ofrece un

vehiculo de reproduccion. /

Pe todos estos medios mecanicos de reproduccion, el de -

la fotografia en movimiento es sin duda el gue mas Importancia
y mas posibilidades tiene, precisamente porgue no se limita e-
reproducir sino porgque Intenta y a menudo logra mucho mas que-
nna simple reproduccion. Porque reproducir con fidelidad, por-
niadio de la fotografia en movimiento, una representacion tea
tral es una operacion melancdlica, decepcionante, que no hace-
sir mrealzar la Importancia de la vitalidad, de la corporeidad
del teatro. Limitarse, por otra parte, a fotografiar un aconte
cimiento, un suceso, un. hecho real, equivale a no salir del te”
rreno de lo documental. Pero el cinematdégrafo no se ha limita-
do ni a una ni a otra cosa. Su diferencia con otras formas, ar-
tisticas reside en la manera peculiar como, aprovechando us -
propios y mas importantes recursos, uso, primero de la Imagen-
en movimiento, y ,luego , le anadio , utilizando otros Inven—
tos mecanicos, el sonido,sobre todo, paro no hablar del color,
que,en los momentos actuales, estd en un periodo,mas que prirail

tivo,primario.

fe

El cinemato rafe usa de los mismos medios de expresion -
que el teatro, solo gue en forma diversa. Para distinguirse
del teatro - formr- definitivamente creada y cristalizada - que
se desarrolla, efectivamente,durante la representacion, en un-
ospaciu y un tienrao reales, tuvo que croar un espacio y un tien
P° particulares suyos? en una palabra, cinematograficoso

Este cambio de perspectiva nacio casualmente - como tan-
tos otros descubrimientos - el dia en que lavcamara reproducto
ro dejo su fijeza y decidio, por voluntad del director, acor—
cara- al actor, al sujeto, al objeto. Nacieron entonces los a

cercomientos y, consecuentemente, los alejamientos, - los pla-
nos, como prefieren decir les franceses.

El espectador del teatro y del Cinematografo estan fijos,
durante la representacion o la exhibicidon, en un espacio real.
Pero el "espectador cinematografico, .gracias a esta flexibilm -
Oir camaro y subtituido en cierto modo y de modo cierto por-
OLIn, ruede acercarse, inmovil, desde su sitio, como no lo puo
e hacer el teatro, de manera, flexible, lento,rapida,y,diaria



-lo de una vez, sorprendente, a los actores, a los objetos, a -
los detalles o fragmentos del paisaje o de la escenografia;o Dbi
-n alejarse de ellos, de mod no menos sorprendente, bosta ver-

los reducidos, en virtud de ese cambio de perspectiva, a seres—
U objetos minimos en un

ambito enorme.
Recordemos el gran a-

cercamiento del ojo des_

garrado,en "EIl perro An
dnluz", o bien los sor-
prendentes alejamientos
d~ "El vagon cubierto",
y tendremos dos I1lustra
ciones extremas de este
cambio de perspectiva.
Pero el solo cambio —
de perspectiva no es su

ficiente ni1 caracteris-

- , - L. BAWELy % Dali.-"1Jh chier. an-
tico aun. Porque la pin " .
tura, y en los cuadros- dalou"(El oerrolgz;gd?luz),Pmnma ,
de Giorgio de Oirico |, '

para no dar sino un ejemplo tomado de la pintura moderna, sit"
ro que tiene, como en todo nrte cristalizado ya, antecedentes -
en la tradicion plastica, el cambio de perspectiva y su cense

cuente creacion de ambitos enormes con relacion a las figuras,”
parece también y de modo -
también sorprendente.Solo-

Giorgio gue este espacio de la pin
CQWIRICO tura es un especio fijo,in
"Miste- mutable.S1 ante el tenemos
rio y - - S1 Seguimos co_n_3|derando
I, 1 melance U CuadrO de Ch'“CO - Ia'
lia de- sensacion misteriosa de "

que algo, no sabemos que |,
transcurrio en él,o0 de que

algo,no sabemos que, va a

i suceder, a transcurrir, el
tiempo se ha detenido, el

tiempo no transcurre y mm

en sabremos lo que pudo ha

bor sucedido ni lo que, si

bien estad a punto de succder® 1O T”sucod-"a nuest » £ cinf

UBt&srafo, « un tien.no peculisr.cam.otonistico ae
raatografica.



Este ti"W cinematografico nace, precisamente, de que,

pies de pelicula, ol fbto"ATftfo ha captado no la accidn
Caleta que transcurre en el tiempo y en el espacio reales vy
tereinados del escenario, sino las partes escogidas,signifi
cativas,de la accion en el espacio, y los no menos escogidos-

significativos momentos de la accion,en el tiempo,desde di-
«untos de vista y en virtud de diferentes emplazaralis

tcs# Y\ies bien, estos pies de pelicula,al ser unidos,encadena
d's* montados o editados,como acostumbremos decir,gracias a -
la prevision del autor o del director a la hora del rodaje, vy
después de wuna seleccion a la hora del corte y en el momento
y la edicion, al sucederse los unos a los otros en la panta-

lla, te una manera que ya no es la real, dan como resultado u-
na concentracion sorprendente del espacio y del tiempo.Son —
scapan

yen
Ocurre 'rejuntarse -de paso- ¢por qué un filésof

... . WejJa_ v.Sasset, aue ha enfatizado la Importancia de Ila

perspectiva hasta hacer de ella la hase de uno de los mas Im—

portantes ~s”ctos de 1? parte mas seductora, SI no mas origl

nal, .de su filosofia, no se ha detenido a ilustrarla con ejem

pi s 1el cinematégrafo y, mas concretamente,del espacio y del

tiempo cinematograficos?-

El cinematografo anula.,ruos, a voluntad, todos los pa—
sos y pasajes que le parecen inutiles de la accion. Tiempo vy
espacio cinematograficos se diferencian del tiempo y del espa
ci0 reales en que aquellos estan condicionados a "la mayor o

menor longitud de los pies de pelicula impresionados y unidos
el un- al otro". "Uniendo a su arbitrio pies de pelicula de

longitud previamente determinada por el, el director cinemato_

grafico crea tiempo y espacio i1deales, propios del cinemato
-fo™. La inmediata anterior afirmacion es Pudovkin, el ted

ricr y técnico ruso que con mayor lucidez y conocimiento ha -
visto y ha hecho ver, despues de un certero analisis, la exis
tencia de lo que si es caracteristico del cinematografo en re
lacicn con otras formas artisticas! el espacio y el tiempo ci_

nematografieos.
En matematicas -dice Pudovkin- después de la subdivision

de los elementos - llamada LIIUDI - llega el momento-
de la reunion ds los elemntos separados,encontrados en el to-
dos este proceso se llama " ynr

El proceso de integracion de un film no es diverso ,Solo



OTacias a esa separacion es posible la intespracion del film,
pe la unidn, en sucesion creadora, de las partes de pelicula
de que se compone el film depende la verdadera unidad artis-
tica cinematografica.-—-

i Xavier Villaurrutia.

De "Cuadernos Ame
raicanos' Volumen:

XXXNI



1 tasado... Tinas aisladas aventura,s? no mqgy ven-
turos's, a decir verdad; que poco trabajo daran-
- ir, VIstori-e. v apenas configuran un anemico motivo pira la -

cronica..
"LAS AVENTURAS NT TINA NI"A PAVTSIENOV UN «pvm SO "

"LET finco AL VOL-'W», "LOS LSSTTNOS", "PALTO CaNLRLAPIO;t, -
"onpT”SO SOY VPLI?" ... Titulos, entre otros, de celuloides —
que no encerraron poesia ni verdad;tan olvidados hoy, coreo Ilo
estan sus realizadores e intérpretes.

Arutos de 1° osadia, por no decir reidor* el atrovireien
to* hijos de la improvisacion; inofensivas travesuras de guie-
nes no tomaren muy a pecho un oficio esporadico, al que Unica-
re nte se acercaron para lucir posibles habilidades radiales, -

boci"-L_s",operaticas,etc., en un plantarse delante y tras las
camaras filmadora.s sin saber qué hacer o que decir con ellas»

También hubo una "VOCACION ? ” rimbombante y pretencio
sa. No tan Inofensiva cuanto lo fueron las peliculas antes ci-
tadas; puesto que esta salio,fronteras afuera, llegando - dis-
parate de disparates - hasta un Vestival Bienal de Ve.-necia.,en
pretendida representacion de una Inexistente cinematografia na

cional.



Esfumadas est™n todas estes Infimo'
un velo piladoso; no sin gque antes JV '+t *S* Qunp®Ds1*s cor:

damos que otra,Va* vez la mys humilri- h \° ,d5 GUrlOsifiad»
QIJENO HEROE DEL ARROYO RE OCRO' ta« IT. todas ellas; 'EL PE

como paila, suponerla, Inavertidamente ni en su técnica
los hermanos Lumiere, » ta rtU T |1 de ™ Preottrsw «p»
en alejadas salas de los barrios montevidennorVESsSE*'? 14"
por el" interior de la Republica. rashumendo -

ten extrano Persistir de un mal film; envejecido desde -

que naclid; y gque aun encuentra su publico a casl veinte anos -
de estrenado, es un hecho merecedor del estudio de quienes L>

tendan realizar futuras peliculas nacionales. Porque es el in-
dice de que "EL PEQUENO HERCE DEL ARROYO [CE ORO' es la unica -

de nuestras iInfracintas que ha logrado la popularidad; una po-

pularidad muy limitada, es clerto, pero popularidad de todas -
maneras.

¢ A Qqué atribuir esa”pervivencia ? Desde luego, y en ori
mer lugar, al mitico Interos que siente un sector de Ingenuos-

espectadores por el suceso policial que la motiva. Pero,” asi -
mismo, no seria Iinfluencia ajena a éste efecto su involuntaria
sencillez, desdefiosa de afeites, que permite a "EL PEQUENO HE
ROE DEL ARROYO DE ORO' conservar un clerto so.ber de la tierra-
nativa nunca gustado en nuestras pantallas.

A la vera de las raquiticas creaciones que sucintamente-
hemos o inmerado, surgieren,dispersos,perdidos, unos fnocos film

documencales; sin mayor significado; -aunque, algunas veces, no
carecieron de una decorosa honestidad, como ocurrido con "CIELO

AGJA Y LOROS", noble reflejo de un aspecto de la costa del E3
te uruguayo.

Cabe lamentar aqui que en la época muda, cuando financie
ram-nte fué factible hacerlos, pocas persovs realizaran d ®u-

mentales en nuestro pais. Es una lastima que”~31 fuera
el género o**roce un segur- camino cinematografico, susceptible

de ensancharse en otras mas proficuas realizaciones.

En lo que al presente atanes roc”hay quedecir.El
desarrollo de la cinematogralia argentina exa .n"*» mc/M

calmente, sus ramas hasta esta

ron "LOS TRES;*OUETERQOS", vy '* * * £ & * * gu M“tenido -
mas segura, mas actual, y qu-, n L . 1f1f3 N
doscatellaao, sus finalidades rastreramente

pro-visacion y su atrevimiento, ya mal coman a toda ncUc



m<f O nonos uruyTuayH, obtuvieron el previsto e Inevitable fra-
@&S'. El mismo fracaso que acompana a les noticiosos y otros
films nuestros, pretendidamente documentales, que proliferan -
actualmente? chatos e Insistentes en banal propaganda de los -

comerclios, industrias y gobernantes que hacen posible su basa-

mento econdmicoe
Pasado y presente no son, pues, alentadores? y, sin enm-

breo, hay que tener esperanzas para lo venidero. No se trata-
a profetizar, como -profetizaba Abel Gance, cuando exclamaba -

jubiloso: "1 EIl tiempo de la Imagen es venido!" ; puesto que |,
en verdad, este tiempo ya ha llegado también hasta nosotrosjel
lenguaje y ~rte del siglo XX, imperceptible pero firme—
mente, ha entrado en la conciencia de nuestro pueblo.Era Inevil
table* va que, aunque Industrial e Intelectualmente marchemos-
rezagados en relacion de otras naciones mas maduras, las corri
entes del -presente - -para, bien o para mal - nos rodean y nos -
arrastran. Tambien para nosotros el tiempo de la imagen es ve-
nid'? aero faltan las realizaciones propias.

Y ellas vendran... Pueden vislumbrarse en enunciados pro
positos oficiales y privados. Ha de nacer una cinematografia -

uruguaya. Ojala que aquellos que la dirijan no cometan los er-
rores del pasado. Que no fotografien a tontas y a locas»Que no
se cinan a un criterio Industrializante; que, sI' eso sucedlera,

nuestro futuro cine degenerara en otra de las Industrias arti-
ficiales que nos rodean; mal agravado en su caso, dado gue ca-

recemos de un mercado Interno capaz de permitirle vivir

cine,

Esperemos, también, que no hayan divismos ni exageradas-
pretensiones. Todo esta por aprender; solo el dificil sendero-
del aprendizaje, ajustandose con modestia a las realidades cir
candantes, nos llevara a alcanzar el conocimiento del arte.

Y no olvidemos el ancho e Inexplorado campo de la produc
cien en nasas reducidos. No faltan en el Hruguay aficionados -

que trabajan en films de 8 y 16 mm.: y pese a ello, permanecen
disn rsos e ignorados. Nadie conoce sus realizaciones? nadie -

los alienta inadie los guia.Palta quien organice fus esfuerzos
v los da a conocer. */caso no seria esta una funcidn destinada

nuestro "Cine Club”,que r dria realizarla sin ab°ndonar ague-
les que ya tan felizmente ejerce ?.--—-



Eric Von Stroheira, un Aspecto que aparece hoy un -
tanto desdibujado en la memoria de los aficci'm —
dos al cine. Nos referimos a su labor como realizador cinemato—
grafico, actividad a la que prestaremos preferentemente nuestro-

atencion.

Su obra, a la cual el trascurso de algo mas de veinte anos
no ha logrado desaojar de todo lo que ella tuvo rara la época, VY
y aun para hoy, de audaz e innovadora, nos ofrece uno de loseta
pios mas acabados en la historie del cine, de la total correspon
ciencia que suele esta guardar con lo mas intimo de la personali-
dad d. su creador.

Eric Hans Strohoim Von Nordenwall, -tal era su nombre ¢ mi-
pleto-, nacido en Viera, en 1888 y perteneciente a una familia -e
Qigen aristocratico, pisa ror Primera vez tierra americana ai la
ciudad de Nueva. Yort, al finalizar la Primera década d' este sSi-
glo, obligado al parecer a emigrar al Nuev Hundo por el escanda
1 provocado por una serie de.aventuras amorosas.



Frente a la dora realidad de su vida americana, Sin un -
centavo y hablando un m°l ingles , debe dedicarse Stroheim, para
rO 3orir de hambre, a las mas estramboticas ocupacioness lavapla.
tos en un sucio restaurante boxeador, profesor de equitacion, ac

tor de teatro, vendedor de una gran tienda y hasta oficial en la
armada mejicana de Francisco 'ludeiras, en la éepoca de Pancho Vi-

|la.

Tiempo despues, -corria el ano 1915-, ol vaiven de su er
rahunda vida lo lleva a Stroheim al Estado de California, lugar-
on el que pensaba llevar a escena, una pieza teatral escrita por
el.- Estando en eso, se entera por un peridédico de que en una
ciudad cercana llamada Hollywood,, -nombre casi desconocido en la
'‘poca-, se ”enganchaban" extras para una pelicula.- Stroheim lo-
gra ser incluido en la comparsa; correspondiendole a Griffith,di
rector de la pelicula de marras, y el mas famoso realizador de -
la époc®, atraido quizas por su aspecto un tanto exotico, la dis
tincion de descubrirlo de entre el monton, asignandole un modes-
to papel en su famoso film 'EIl Nacimiento de una Nacion"

Er la secuencia en gque intervenia Stroheim, debia aparecer |,
caracterizado de negro, encaramado 3obre el tejado de una casO a
la. espera de ser descubilerto y puesto en fuga por un soldado, pa
ra efectuar luego un verdadero salto acrobatico en el vacio des-

de una altura, de casl siete metros.-

De esta manera un tanto extrana, Eric Von Stroheim,guien

anos después habria de ser uno de sus mas geniales realizadores,
entra en el magico mundo del cinematografo.

Postertormente a su aparicion en ’El Nacimiento de una -
Nacion", continud Stroheim desempeiando otros ."»apeles de reparto
cada vez mas importantes, en otras peliculas tftmbién dirigidas -
por Griffith, en "Intolerancia.” y en "Corazone.; del Mundo"(o !E1
Corazon de una Nacion"), pelicula de propaganda rodada durante -
la guerra, en la. que realiza la primera de su larga serie de ca-
racterizaciones como oficial prusiano.-

Pero al margen de su labor como actor, desempefid otras -
actividades diversas, como escenografo y asistente de James Emer
I primero, v posteriormente como ayudante de Griffith, todas -
ellas vinculedea directamente con la realizacidon cinematografica.

que le permitiran adentrarse en la. complicada tecnica de rodar -
una pelicula.

Es asi que un dia, armandose de cora.jo, propone a Garl -
laemmlo, entonces director de la "TINT/ERSAL™, quien sé comprome-
ti a financiarla, la realizaciéon de un film cuyo guidn habia es-



crito o

Esta primera pelicula de Stroheim, rodada er 1Q19, "'"ari-
dos cierros ("*lind husbandsJi, en el cual ya se Insinuaba su as

>g*0 realismo y sus caractenstd cas audacias formales y temati-
cas, despertdo considerable interes en la critica.

En 1W reelija "Esposas >1volas" ""EDolish wives"), peli
cula er 1° gue se acentuan mas todos aquellos caracteres anunt*—
dos en su Primer film, v donde ros Presenta, con un descamado -

realismo, los personajes mas canallescos y repugnantes, como a—
nuci -aristécrata aventurero, entre tahur v chantajista, que el -

rropic Stroheim, llevado por una especie d- masoquismo moral, er.
cama.

El saldo final arrojado fue una magnifica relienla, pero -
un rotundo fracaso financiero: tersase en cuenta la suma fabulo-

S; Invertido, en su produccion, cerca, de un millon de ddlar-as, do
los cuales ?00.rO™ habian sido “enrleados tan so6lo en la realiza-

cien del decorado que reproducia el Gasino do PB'ontecerlo.

Es és+a -una caracteristica de la labor de Stroheim cono di.
rector, su absoluto falta, de equilibrio y Prudencia en la Inver-
de las sumas asimodas rara, la financiacion de s’is films, y
eue ha de seri- fatal, va que fue la razon mediatamente Invocada

| os después, fnor las productoras de Hollywood para mntnnerlo -
para mantenerlo completamente al marren de la realizacidon cinema

torrafica.



T ano después, en 1 9 ? en otra de sus peliculas, "Caba-
[litos de madera” ("Mrry 70 round”), trata Stroheim un tema —
lar-v" tiemro acariciado: la evocacion de aquella Viena imperial
gue habi*; conocido. Toda ella no es mas que el producto de su -
r stalna, casl de adolescente, nor aquel mundo deslumbrante -

vivia aun en su recuerdo.

Aungue insinuandose ya aquella inguie+nnte apreciacion no
ral de eso mundo euroneo de nre fierra., en franca descomposi--
ci'n~uo doslmollajo mas ex Lensamente luego en "La sinfonia —

nupcial™e - _ _
Stroher*” no terminara su film, sino que "DNIVERSAL", pro-

ductora para quien habia diri rido ambas peliculas, asustada por
el desastre financiero de "Toposas frivolas", entrome su direca
c;*'a Rurert Julian, quien la finaliza.

En 1974 dirige Stroheim, asta vez para la "Metro Goldwyn-
'mfeyer”. uno de sus mas famosos films, "Codicia" o "Avaricia"
(Greed), en el que se revela al mundo el extraordinario talento

dramatico de Sasu P itts.

Debia ser esta una pelicula de enorme extension, va que ~
senan la Intencidn de Stroheim sobrepasaria las ocho horas de -
proyeccion ; en cuyo rodaje se habian empleado mas de cien mil
metros de negativo, verdadera suma, astrondmica para la éepoca. -
Fue necesario la intervencion de un montador de la Metro, que
la redujo, mutilandola esp.sntosa.mente, a mas o menos ? horas de

duracion. p»ra adaptarla a las exigencias comerciales.-

En "Avaricia”, la violencia de la, novela de ~rank Norria»
"Mac Teague", en la cual se habia inspirado pera su realizacidn,

aparece exa'merada hasta lo Iinimaginable, buscando subrayar la -
grandeza, de lo desagradable, de lo odioso.

El film, por su realismo desorbitado,rayano muchas veces

en los limites supeirealistas, y en su exudente intencidon de —
critica socilal despiadada, ge vincula mas o menos estrechamente

con aquellas peliculas casi panfletarias. puestas al servicio -
f- una dislocante revolucion sacial, como "La Edad de Oro" y
"Ih~rrc sin ran", de los espafnoles Salvador Dali y Luis Buiuel.

'l respecto escribia el propio Buiuel en 19°6 sobre "Ava-
ricia™: -"EI film de Stroheim resulta magnifico,repugnantemente

r.ifico. Con al mas extremado naturalismo se nos presentan ti-

pos abyectos, repulsivas escenas, donde pasiones b°jas y prima-
rias encuentran la mas «.cebada Plasmacion.



Tal maestria da lo mas bajo. fPn -V
hombres, nos repugna y admire, al rPismo’tiempo'g-1ZT”"0 de los

. joldwn
heim J
como Intérpretes a Mae Starw, Jota GiSert*noyI»” ™ 401»
litas de moda en la epoca: Pelicula con | f J 3

rer las encimes sumas Invertidas en "Avaricia".-

Nada mas contrapuesto a la fina satira, aleyre .y opti-
mista, que realizar» omest LuMtsh en la época sonora/jue es-

to film de Strohei-1, en que tajo la apariencia de mn especta-

culo dm la opefeta de Rronz lehar, se esconde una pelicula a
marga, rayara en lo melodramatico por momentos.

lin ella todo afecta un aire artificial, no solo la Impu-
esta liviandad del tema, 3Ino la aparente frlvolldad de los m
san.,Jos, debaj< de la cual se esconden a veces, verda™*ro3 nm'ns
truos, como en el caso del encamado por Roy D”-rey.

En 1926 comienza Itroheim el rodaje de '"Te Sinfonia Fur-
cial" (‘Redding Mmch"), extenso peliculor que recién tamina.r-'-

a fines de 39?7» en cuya realizacion se emplearon mes de 1SO.000
metros de negativo, suma, suizas superada en la histeria del ol
ne por Gonce, en la filmacion de su "Farolean". La pelicula fua
dividida por la. Baramount, nam quién la habi® dirigido, en dos
films diferentes, exhibiéndose el resto bajo el nombre de "Luna
de Tiel”™ ("Honeymoon").-

La pelicula, continuando el asunto que habia quedado —
trunco en "Caballitos de [ladera™, y en la cual el ar pp  "tr —
heim protagoniza a uno de los personajes crineipales, un joven-
ral 1 ..rde criaren aristocratico,es uifl acerba critica alestilo
de vidaimperante en la Corte Imperial de 'Vmcisce J o

Toda ella no es mas que el producto de ur«.pesimista arre

cilacicn de la condicion humana, v en particular del un., eur~
peo que Stroheim habia conocida, visto a través de la l.nt lis

torcionante de su ri°ida conciencia de moralista.-

Posteriormente, en el ano 19?79, Ctroheim realiza su ult;
mo film como director, "la reina Kollv" 'Queen r 7'

da ser producida esta vez for la V.E. e 1 r-r / "~ """ <@

poco de Iniciar el rodaje, asrotada por Irs antor] ros ’

rros de aquél, abandona el ...... . N8 obstante Ia pelicula ?8

cDntinda filnar™ por 1™ estrello., ol n " ’\ﬂ 9



aventura poco menos gue sumo en la ruina.

Los antecedentes, que no podian ser mas adversos para
S+ oheim, le impiden posteriormente lograr gue alguna producto
2. arries ‘ase financien sus peliculas, desaparece asi un gran-
director del panorama cinematografico.

Amarro trituto pagado a su quizas demasiado temprana a-
mricion en el cine, y a su desorbitado romanticismo de crea—

dor. -------

WJ»*130 J. ALVARITA



Fuestro socio y colaborador, el recutado critico ci
ro7Zfitpwe.Wcs, r . José -h Podesta ha de dictar en focha
préxima un cursillo do cine, a smejsnz-* del-que- efectla
re. ton "brillantemente el ano nasudo.

richo ciclo, «e llevare a cobo 1)s di;s lunes ? Y

. e 1 e .

27 do Setlerr_lbre y 2 do QCtubre on 1 salo Jﬁq rtfﬁ R «
co de la TJversid-vl, bano el nombre de

Al -

—\



dividiéndose en la si rulente manera:

| ) Ir forma cinematografica:
Imalten y plastica.

Il ) Ir forma cinemato.yrafica:
"Movimiento y ritmo

11 ) La contienda del estilo.

Vsta-s conferencias estaran acompaiadas por proyecciones
fiflas y reticulas nerteneclentes a las cinetecas del Sr.
Femando °ereda, SOFFH y casa Glucksrnann,cedidas gentil-

mente rara estos espectéculos.

Lo, amista™' de nuestra institucion con el Club "Gente de
Cine"” de Buenos '"iros, se hace patente en el Intercambio de pe

liculos que se viene realizando. Hemos recibido y exhibido s "

"Rostros de ninos” de Jacques Feycer y "Ta presa del viente" -
te Rond Clair, en tanto que, seron noticias que nos lleyan,"La

rué'.n uc t"bel Ganos Vv 'Variété" de F. n. Pupont - contribucion
del Cine Club - se han de exhibir nor sépanla vez en la vecina

ML1IPp, dado el interés que parece haber despertado su primera

proyeccion.

e0S hemos puesto en comunicacion r.on prestigiosas Insti-

Ol 2Modem A.rt

es tier -r en

no solo pe

también arcli
ti:." arte, esperamos roder concrettar una mutua colaboracion, -
que I urcara en t>i?nericio de todas llas instituciones, ya que-

ellas estan movidas por un mismo y no

Le. proxima exhibiciéon de caso universal del Cine Club del
JrMoriryyf to-n:rH como peiicula base
la famos- realizacién CO Hriv. eTaleen, cuyo principal intérprete€
os Conrad Veidr. Oaifo hermosr muéstro
ha qin® -fredda por nuestro socio 1 A
Femando Kkl ¢ e




de KtwE S Ts A Bri OXI MA EXIBICTOw

L, - > Aniild |, dPIE
21y .. horas, se efectuara la 9a. exhibicion del CPE crm ryC

URUGUAY, de acuerdo al siguiente programa;

la. Seccidon: Dihuios animados de Walt Disne

AL TGOS " TRCABO
EL PATO Y EL GRILA
OTE CGETTO;

2a. Seccion?:
EL E"TIPIANTE DE FRACGA (°)

Sello; Sokal, 190A

arimente y direccion; Erik leleen

Tireccion artistica; bemann Wam

Camara; Ginther Krampf y Erich fitschoann

Interpretes* Conrad Veidt, ™emer Frauss,
A.*es Esterhazy, etc.

(°) Este film pertenece a le cineteca del Sr. Fernand' Pereda

DEPORTANTE; Los socios deberan retirar su entrada en b |.d -
ria. mediante la presentacion de la tarjeta del raes en

curso. En caso de no haber pasado aun el cobrad' r
el domicilio del socio, la tarjeta estara a disposicion
on la mi g, holoteriH.



Oh Ir histeria universal del Diablo, mejor dicho, en -
la histeria da las relacionas entre el Hombre y el Diablo, hay-
on Dbreve parte narrada nor el cine: la mas breve, sin duda,por
cu, el cine es un recien llegado a la Historia y el Diablo hace
1. ro tiempo que ensaya contra el hombre sus anejas tretas (ca-

si siempre fallidas, fior cierto, nues que el hombre es jugador-
fullero mas diestro que el diablo),

"Pero el cine ha narrado su parte, y muy bien, y en todos-
10s estilos. Y -1 diablo luce alli, cumnlidamento, las vestidu-

con que el cine acerto a vestirlo: a veces los carnavalescos

ropajes del teatro pobre, a veces los lujosos arreos de la alto.
Doesla.

o'ssi le vimos, en el cine primitivo, hecho diablo de conse
jr popular, con rabo y cuernas o hecho diablo de opera., con ti-

zona y pluma de .gallo. Le vimos en el moderno cine, circunspec-
t y cortes bajo la anarienda de Laird Cromar;, austero y .gravo
baje la de ™alter Hustcn: gestero y ajado bajo la de «Tules Bc-
rry hora el Cine Club, merced una -gentileza de Hernando Pe--

reda, nos Permite volver a encontrar su familiar compania bajo-
la fie -nomia y el atuendo de Cerner Krauss.

Es esta una dg las historias en que mas honradamente el

cine enfrenta al misterio, y con mas fino tacto. Siempre I'fll "5
VDT | irrr jy? me ha recordado al "Peter cichlemilMdel deli

VIM Chamisso, no solameritr por la similitud del contrato -



diabdlico que a ambos emparenta, sino por el hipido tino para —
trasmudar la realidad, sin despojarla de su corpdrea apariencia» y
pare, vestir la Imaginaria aventura con los tangibles aspectos de

la realidad.

Todavia pervive en "El estudiante de Praga" lo bueno del —
"caligarismo": fantasia creadora.» afan expresivo, prevalencia —
constante del valor plastico. Pero la proclividad hacia la morbo-
sa angustia o el helado horror deja lugar aqui a la brumosa melan
colia» al aura ensofiada y alucinada de esta leyenda hungara del o
hombre que vendid al diablo su Imagen del espejo.-

E1l cine fragud el mas justo estilo al dar a esta cinta |a
calidad neblinosa, grisacea, noltalgica y remota que tanto le cua
dra. Las callejuelas apretadas, el bosqgue sombrio, los caminos So-
litarios bajo un cielo negro y banados en una luz gquimeérica, tie-
nen siempre un sentido fantasmal al car que una plasticidad cine-
grafica profunda. EIl misterioso y enconado viento que castiga a
los hombres, desmelena los arboles, barre en helado torbellino ]as

hojas muertas, es un personaje mas, inquietante y ubicuo, en ese--
mundo que parece a tal ounto hechizado.

Por ese mundo amhulan la figura y transfigura del estudian-
te, el hombre y su imagen sufriente, cresos arabos en la tremoa —

tendida por el diablo: y ambos plenos de la vida tensa, vehemente
y angustiada que les presta Conrad Veidt.

Algunos instantes de "EIl estudiante de Praga" perviviran en
La memoria de quienes guarden recuerdo de los apices de esta épo
ca y este género: la sombra que se estira hasta la balaustrada pa
re hacer caer con su mano iImpalpable una carta de amor; la luna -
que no refleja mas que una imagen y muestre en el sitio de la obre
S un embrujado vacio: el ansioso transito de la Imagen condena-
da y la persecusion oor el camino; el disparo suicida y el fin —

del sortilegio y la reconquistada cara moribunda entre el debare-
te- de las rotas aguas del espejo.

También aqui este diablo Pierde, al fin y a la postre, |a
t 1 . Poro L- pierde solo a medias, luego de haber trastornado
varias vidas y haber usado del comprado reflejo con mas efica-

cia diabolica que uso el diablo de von Chamisso de la sombra que
compro al pobre ~oter Schlemil.

Pir lo cual/no *dica, en esta brumosa leyenda, de su condi
eren, ni, menos aun, se aniquila a si mismo al final por virtud -

® CfJguler explicacion racional y sensata. Bajo el .gastado Ir/i
-n del usurero sigue siendo el mismisimo Diablo, de pies a QCb~



v 1 cine lo acdoje come tal, enfrentando sin hipocresia su
rreseocia. Afrentando, er. sustancia, el misterio, y usando de
el l[lorar a una obra de tanta belleza formal como remonta-

da poesia.

Pra .o 10
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