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Editorial

Andrea Cuarterolo

Georgina Torello
Directoras

El fotégrafo y cineasta uruguayo Juan Chabalgoity, ca. 1925. Archivo Filmico y de la Imagen de San
José/ Colectivo Los Filmadores y Homero Pugliese.

Gran novedad del dia. Eliltimo invento del siglo XIX. El cinematographe
Lumiere. El propietario del cinematographe participa al inteligente piiblico
de Montevideo que esta es la iltima semana que se halla en exhibicidn ese
prodigioso y wltimo invento, asi que no dejen de visitar este salon los que aiin
no han podido apreciar las bellezas del cinematographe.

El Dia, 8 de setiembre de 1896

n un siglo XIX que habia sido testigo de los mdas extravagantes
espectaculos 6pticos, y que habia incluido en su diccionario, con velocidad
metedrica, términos como Silforama, Polyorama, Diorama, Taumoteon y

Vivomatégrafo, el cinematographe no podia sino ser presentado como “la gran
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novedad del dia”. Tan vertiginosa y fecunda era la iniciativa tecnoldgica que todo
cronista en su sano juicio —como el de la crénica de El Dia— s6lo podia referirse al
aparato de los hermanos Lumiere como “el invento del dia”, no del afo, ni del mes.
Pero también, por ese mismo sano juicio, hubiera sido arriesgado templar la

importancia del aparato prodigioso y no considerarlo el #tltimo invento del siglo.

Con un embeleso andlogo al de los cronistas por las novedades tecnoldgicas y, al mismo
tiempo, con la mira puesta en los movimientos que esas novedades generan en la
academia en términos tedricos, ideoldgicos y estéticos, la propuesta, por parte de
Nicolas Poppe, de un dossier sobre critica videografica nos parecié ideal y oportuna. A
través del dossier estd presente en este numero —si bien modificado por la necesaria
toma de distancia critica— parte de ese impulso experimental que caracterizé a las
tltimas décadas del siglo XIX y las primeras del siglo XX. Un impulso que llevé a
producir imagenes sorprendentes y, muchas veces, discursos sobre ellas igualmente
desafiantes: desde las diapositivas de linterna magica sofisticadamente mecanicas, a la
cinematografia estereoscopica y las hazanas de animacién, sonido y color (estas
tltimas doblemente presentes aqui: a través de un articulo de Joshua Yumibe sobre los
origenes del color en la cinematografia global y, ticitamente, en su tapa dedicada a
Juan Chabalgoity, un cineasta amateur uruguayo, que usé varias de las técnicas

descritas por Yumibe en los afos 20 para sus actualidades).

Vivomatografias como lugar del experimento. Este nimero, a diferencia de los tres
anteriores, cambia la propia “materialidad” de la revista: el formato en pdf que la
caracteriza y que le permite extenderse sin limites en cantidad de paginas, pero que
potencialmente uno puede imprimir, encuadernar y colocar en su biblioteca junto
con otros impresos perdid, por esta edicidn, esa autonomia. El dossier, compuesto por
una introduccién y cuatro ensayos escritos, se desborda mas alld de los limites de lo
que tienen a la vista. Requiere de otro soporte, de otro lugar, que contenga las
imagenes en movimiento que ofrece. El gesto, como era previsible, también implica
correrse de las praxis usuales de la publicacién: los videoensayos cuestionan de hecho

—y Poppe lo sefiala en su introduccion— el andlisis textual tradicional, con su

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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descripcién aparentemente neutra de las imagenes, para proponer un acercamiento
“afectivo” que, no solo analiza esas imdagenes, sino que las manipula, las edita y las
resignifica. La “poeticidad” asi es para Poppe una de las posibilidades de la lectura
critica, como menciona a propésito de su “Vueltas al bulin” y de “La imagen tiempo y

el deseo en Limite (Mario Pexoto, 1931)”, de Paul Alexander Schroeder Rodriguez.

Y es, precisamente, en la ruptura de los limites entre la escritura académica, el ensayo
tradicional y la produccién audiovisual, que reside uno de los puntos mas
problematicos y, a la vez, mis estimulantes de esta “gran novedad del dia”: la
construcciéon de un discurso critico que, paraddjicamente, puede implicar
hermetismo, oscuridad. Es en este sentido que, en su introduccién, Poppe utiliza el
término “ininteligibilidad” para referirse a “Mar Aéreo: ondas de voo”, de Carlos
Adriano, y “opacidad” para el videoensayo “Serializando Ramona. La
provincializacién del cine temprano en Cuba”, de Nilo Couret. Segiin Poppe, “la
opacidad del trabajo videografico se hace mas comprensible por la coherencia del
texto critico y las ideas del texto critico se comprenden mejor a través de la logica

asociativa de las imagenes y del sonido de las diferentes versiones de Ramona.”

La conjuncién imprescindible de textos escritos y audiovisuales nos obliga a formular
varias preguntas. Algunas se resuelven en esa ida y vuelta de la letra a la imagen, otras
quedan abiertas: ;Cabe entender la necesaria complementariedad entre palabra
escrita y audiovisual como precariedad o como fuerza? ;Es necesario formular, a
partir de este nuevo paradigma, criterios especificos de rigor? ;Cémo pensar
académicamente, a partir de ellos, producciones criticas “afectivas” y “poéticas”? ;En
qué sentidos este movimiento implica investigadores productores de imagenes y no
solo exegetas? ;Cudles serian las implicaciones de ese movimiento? ;Cudles son los
limites entre la critica videografica y el videoarte? ;Es posible o, inclusive, deseable
anular esos limites en la academia? ;Cémo pensar la relativamente nueva autonomia
del campo académico cinematografico, su, digamos, “cientificismo” en este nuevo
escenario?;Contribuyen las imagenes fragmentarias, descentralizadas y disparejas

—como las llama Poppe a propésito de Couret— de los videoensayos a la necesaria

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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difusién de materiales de archivo desconocidos? ;O, por el contrario, oscurecen su
conocimiento? ;Es posible estrechar finalmente, a partir de esta praxis, didlogos
fructiferos entre investigadores y archivélogos? Vivomatografias quiso ser lugar de
estos experimentos, pero también de las preguntas que ellos generan. Y como los
mismos videoensayos, las respuestas quedan fuera de ella, desbordindose y

generando discusiones aguerridas, esperamos, entre la comunidad de lectores.

La seccion de “Articulos de investigaciéon” abre con el texto “Entre la muerte y la risa.
La circulacién de los films de guerra en la Argentina y la figura de Max Linder (1914-
1918)”, de Emiliano Jelicié, abocado a una linea de investigacién poco explorada en el
campo latinoamericano, pero esencial, como la presencia y recepcién del cine francés
y su repercusion —a nivel productivo- en el cine argentino. Sigue con “Del teatro al
cine. Enrique Borras en la Ciudad de México, 1908-1915”, donde Angel Miquel trata
esos cruces intermediales, a propdsito de la figura del actor espafiol Enrique Borrasy
su rol en la difusién de adaptaciones de los textos teatrales Tierra baja, de Angel
Guimerd y Entre ruinas, de los periodistas Capmany y Giralt. El analisis de las
producciones argentinas y chilenas de los afios 20 y sus construcciones de la
identidad nacional, completa la seccidn, gracias a los articulos “;Gauchos de bronce o
de yeso? La martinfierrizacién de Juan Moreira en El iltimo centauro (Argentina,
Enrique Queirolo, 1924)”, de Nicolds Sudrez, e “Ideologia en dos melodramas
fundacionales chilenos. El hiisar de la muerte (Chile, Pedro Sienna, 1925) y Canta y no
llores corazén: O el precio de la honra (Chile, Juan Pérez Berrocal 1925)”, de Cynthia
Tompkins. En las complejas y variadas modalidades de integrar el color a la imagen
en movimiento, desde los origenes del cine y a lo largo de todo el periodo silente, se
centra la traduccién realizada por Georgina Torello que proponemos aqui: “Técnicas
de lo fantastico”, de Joshua Yumibe, a quien agradecemos por permitirnos difundir

su texto en espafiol,

Este nimero incluye una seccidon excepcional y necesaria. Se trata del homenaje,
organizado por el investigador Eduardo Morettin, a la historiadora brasilefia Maria

Rita Galvao (1939-2017). Introducido por un texto de Morettin que da cuenta de su rol

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afo 4, n. 4, diciembre de 2018, 1-7.
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clave en la investigacion histdrica (mucha de ella centrada en el cine silente de su
pais), en el trabajo de archivo y en la produccién bibliografica, el homenaje continta
con tres documentos inéditos de la propia Galvao que permiten una mirada cercana a
su quehacer interpretativo: “Jogo de Armar: Anotagdes de catalogador”, “Os 6culos do
vovd (Francisco Santos, 1913). Descrigao plano-a-plano” y “Jogo de Armar. Decupagem
comentada de Os dculos do vovd (Francisco Santos, 1913)”, todos ellos preservados en la

Cinemateca Brasileira.

La secciéon “Rescates” hace lo propio mediante dos contribuciones que ponen en
evidencia la exitosa labor conjunta de investigacion y preservacién. La primera, “Los
archivos filmicos en la larga duracién. Recorrido y recuperaciéon de peliculas en
nitrato de celulosa producidas en Uruguay”, de Isabel Wschebor Pellegrino, hace un
andlisis de la conformacidn, a partir de la década del 60, de los acervos de cine silente
en el pais. El articulo trata, ademas, la recuperacién y digitalizacién de Del Pingo al
volante (Uruguay, Kouri, 1929), a partir del trabajo concreto de escaneo de la pelicula
en el Laboratorio de Preservaciéon Audiovisual del Archivo General de la Universidad
(Uruguay). La segunda, “Mujer, tii eres la belleza (Camilo Zaccaria Soprani, 1928,
Argentina)”, de Sofia Elizalde, describe el rescate y digitalizacion del anico fragmento
conocido de la pelicula silente rosarina mencionada en el titulo, en el Laboratorio de

Restauracién Digital “Elena Sanchez Valenzuela” de la Cineteca Nacional de México.

Las secciones “Entrevistas” y “Documentos” trazan puentes. La primera puentes
interdisciplinarios como es el caso de la entrevista a José Maria Serralde Ruiz, de
Lorena Bordigoni, “Mirarnos en nuestro pasado y en la otredad” que nos inmerge en
el ambito de las musicalizaciones en vivo de cine silente en el que Serralde Luis se
desempena hace mas de dos décadas; y geografico-simbdlicos a cinematografias de
dificil acceso desde el Rio de la Plata como el que ofrece Rielle Navitski en su
entrevista a Karly Gaitin Morales “A la conquista de un sueiio: Historiografia y
preservacion del cine en Nicaragua”. La segunda, con su mostracién de documentos,
se aboca a los puentes transnacionales: festejando el cuadragésimo aniversario del

fundacional Congreso de la FIAF, en Brighton, las editoras junto con Angel Miquel y

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afo 4, n. 4, diciembre de 2018, 1-7.
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Fabiidn Nufez reflexionan sobre la presencia latinoamericana en ese encuentro en “A
40 afios de Brighton, 1978. Latinoamérica en el 34° Congreso de la FIAF ‘Cinema 1900-
1906”; mientras que Angel Miquel nos trae una Dolores del Rio biografiada en Chile,

en “Una biografia ilustrada de Dolores del Rio en la revista chilena Ecran (1934).

La efervescente produccion sobre el periodo estd probada, negro sobre blanco, en la
abultada seccién “Resefias” de esta edicion. Andrea Cuarterolo escribe sobre Public
Spectacles of Violence. Sensational Cinema and Journalism in Early Twentieth-Century Mexico
and Brazil, de Rielle Navitski; Jorge Sala sobre La conquista del espacio. Cine silente
uruguayo (1915-1932), de Georgina Torello; Carolina Azevedo Di Giacomo sobre
Foundational Films: Early Cinema and Modernity in Brazil, de Maite Conde; Fabricio
Felice sobre Entre a letra e a tela. Literatura, imprensa e cinema na América Latina (1896-
1932), de Miriam V. Gdarate; Laura Contreras sobre Entre pdssaros e cavalos. Marey,
Muybridge e o pré-cinema, de Raimo Benedetti y Georgina Torello sobre Poder, nacién y

exclusion en el cine temprano. Chile-Brasil (1896-1933), de Ménica Villarroel.

Este cuarto nimero, para finalizar, presenta una Vivomatografias consolidada en
varios sentidos. En primer lugar, por las indexaciones que, para toda revista
académica, significan no sélo una evidente legitimacion de pares, sino la posibilidad
de volverse, ella misma, un ambito de legitimacién de lo escrito. Las indexaciones en
Directory of Open Access Journals (DOAJ), MLA Internacional Bibliography, Red
Latinoamericana de Revistas (LatinREV), Red Iberoamericana de Innovacién y
Conocimiento Cientifico (REDIB), MIAR (Universitat de Barcelona), Elektronische
Zeitschriftenbibliothek (EZB) y CineFactor. Academic Scientific Journals son solo el
comienzo. En segundo lugar, y saliendo de la revista, pero sin alejarnos del campo de
estudio, nos es grato anunciar que nuestra entidad editora, el Nucleo de Estudios
sobre Precine y Cine Silente Latinoamericano (PRECILA), surgido en 2013, se
transformd, a partir del 15 de setiembre de 2018, en la Asociacién de Estudios sobre
Precine y Cine Silente Latinoamericano, conformada por cinco miembros
fundadores: Andrea Cuarterolo (UBA/CONICET, Argentina), Angel Miquel (UAEM,
México), Eduardo Morettin (USP, Brasil), Georgina Torello (UdelaR, Uruguay) y

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Mbonica Villarroel (Cineteca Nacional de Chile/USACH, Chile). La nueva Asociacién
busca continuar la labor de agrupar a una nueva generacién de investigadores de
precine y cine silente especificamente latinoamericano, comenzada por el Nucleo,
pero ademas de incrementar las instancias de formacién y capacitacion, difundir la

investigacién académica a través de coloquios, encuentros y seminarios, y fomentar

la publicacién de los estudios sobre el tema.

pl I-

De Izq a der: Eduardo Morettin, Angel Miquel, Andrea Cuarterolo, Georgina Torello y Ménica

Villarroel Marquez en la firma del acta fundacional de la Asociacién de Estudios sobre Precine y Cine
Silente Latinoamericano (PRECILA), Montevideo, 15 de septiembre de 2018

Como cada afio en este cuarto editorial queremos agradecer a los autores por su
participaciéon en esta edicién y muy especialmente a nuestro comité editorial,
cientifico y de evaluadores, sin cuya invaluable participacion, esta publicacién no
seria posible. Sin mas que agregar les damos encantadas la bienvenida a las “grandes

novedades del dia” que esta nueva edicién de Vivomatografias encierra.

Buenos Aires-Montevideo, diciembre de 2018

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Entre la muerte ylarisa
La circulacion de los films de guerraenla
Argentinay la figura de Max Linder (1914-1918)

Emiliano Jelicié

Resumen: Los films de guerra que se exhibieron en la Argentina durante los afios de la Primera Guerra
Mundial fueron objeto de una serie de controversias relacionadas con el control de la distribucién de
cintas extranjeras en el pais. En tanto films propagandisticos, al principio constituyeron una amenaza
para la pretendida neutralidad argentina, y el Estado decidié prohibirlos. Pero el progresivo
transparentamiento de las inclinaciones aliadéfilas de la sociedad argentina allané el problema de la
censura y convirti6 a este género de films en el emergente de una pelea interna entre los principales
empresarios del negocio cinematografico en la Argentina. El botin de la disputa eran las cintas
provenientes de Francia, que paraddjicamente serian desplazadas por Hollywood al cabo de la guerra.
En ese proceso de recambio, la figura estelar de Max Linder aparece ante los espectadores argentinos
como la otra cara de la moneda. Representante insigne de un modelo de comicidad dominante durante
los afios de apogeo del cine francés, Linder sucumbe frente a la irrupcién del nuevo régimen estético
inaugurado por Hollywood, con Charles Chaplin a la cabeza.

Palabras clave: films de guerra, Francia, neutralismo, distribucién, censura, Hollywood, Max Linder

Between death and laughter
The circulation of war films in Argentina and the figure of Max Linder (1914-1918)

Abstract: The war films exhibited in Argentina during the years of WWI were object of a series of
controversies regarding the control of foreign films’ distribution in the country. As propaganda films, at
first they constituted a threat to the alleged Argentine neutrality, and the State decided to prohibit them.
But the growing evidence of the sympathy of the Argentine society for the allies, smoothed the problem
of censorship and this genre of films became the symptom of an internal dispute between the main
entrepreneurs of the film business in Argentina. The spoils of the dispute were the films from France,
which paradoxically would be displaced by Hollywood at the end of the war. In this process, the star figure
of Max Linder appears to Argentine viewers as the other side of the coin. Renowned representative of a
dominant comic model during the heyday of French cinema, Linder succumbed to the irruption of a new
aesthetic regime inaugurated by Hollywood, with Charles Chaplin at the forefront.

Keywords: war films, France, neutralism, distribution, censorship, Hollywood, Max Linder

Entre a morte e o riso
A circulagdo dos filmes de guerra na Argentina e a figura de Max Linder (1914-1918)

Resumo: Os filmes de guerra que foram exibidos na Argentina durante os anos da Primeira Guerra
Mundial foram objeto de uma série de controvérsias em torno do controle da distribuigio de fitas
estrangeiras no pais. Como filmes de propaganda, a principio constituiram uma ameaga a suposta
neutralidade argentina, e o Estado decidiu proibi-los. Mas a crescente evidéncia da simpatia da sociedade
argentina pelos aliados, suavizou o problema da censura e esse género de filmes se tornou o sintoma de
uma disputa interna entre os dois principais empresarios do cinema na Argentina. O saque da disputa
foram as fitas vindas da Franga, que paradoxalmente seriam deslocadas por Hollywood no final da
guerra. Nesse processo de substitui¢ao, a figura estelar de Max Linder aparece diante dos espectadores
argentinos como o outro lado da moeda. Renomado representante de um modelo de comédia dominante
durante o auge do cinema francés, Linder sucumbe a irrup¢ao do novo regime estético inaugurado por
Hollywood, com Charles Chaplin a frente.

Palavras chave: filmes de guerra, Franca, neutralismo, distribui¢ao, censura, Hollywood, Max Linder
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Hay un secreto que he aprendido en la experiencia de la
guerra: la cercania entre la visa y la tragedia.

Max Linder

Noticias de la guerra®

a guerra era un viejo tema del cine hecho en Francia desde mucho antes de

1914. Los hermanos Lumiére fueron los iniciadores de la vertiente de films

militaristas, con sus tomas de “desfiles de tropas”, ripidamente imitadas por
sus competidores Pathé y Edison (en la Argentina, los registros del catilogo Lepage
muestran que circularon titulos como Desfile de tropas en Londres y Desfiles de sociedades
civiles y militares italianas, que podrian corresponder, por aproximacién, tanto a
Lumiére como a Pathé). Georges Méliés, por su parte, prefirié perfeccionar la
modalidad ya iniciada por Pathé de “actualidades reconstruidas”, con films como Un
combate naval en Grecia (Combat naval en Gréce, 1897), Un naufragio en el mar (Collision et
naufrage en mer, 1898) y La explosion del acorazado Maine (Guerre de Cuba et Pexplosion du
Maine a La Havane, 1898). Gracias a este conjunto de films el Ejército y la Marina
argentinos descubrieron un medio nuevo y eficaz para hacer alarde de su potencial
bélico cuando en 1901, ante un inminente conflicto con Chile, contrataron el servicio de
Enrique Lepage para medir sus fuerzas con el enemigo a través del registro directo al
estilo Lumiére (Fiestas patrias del 25 de mayo de 1901, Fiestas patrias del 9 de julio de 1901,
Escuela naval, Regimiento de artilleria, Revista de torpederos en Rio Santiago, entre otros) y de
la recreacién para la cimara al estilo Pathé-Méliés (Salvamento de los naufragos Newmann
por el transporte Guardia Nacional y Revista de la escuadra argentina en Mayo de 1901, en la
que sobresalen episodios de desembarcos de artilleria para preparar el ataque terrestre
y el “zafarrancho de combate” a bordo del buque San Martin). Otro “film-revista”
producido por Lepage que merece destacarse es Fiestas del 14 de julio (1901), cuyos tres
episodios atestiguan la presencia en el Hospital Francés del ministro conde Sala y su
comitiva, seguida de los correspondientes desfiles y ceremonias, poniendo de

manifiesto las estrechas relaciones diplomaticas entre ambos paises.

' “Max Linder comes back!”, Motion Picture Magazine, n. 1, febrero de 1917, p.129. (Traduccién del autor).
? El presente articulo es una versién reducida del capitulo de un libro de préxima aparicién, dedicado a
investigar los modos de circulacién y recepcién del cine francés durante el periodo silente en la Argentina.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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La Casa Lepage ademas introdujo al pais los nueve Episodios relacionados con la guerra
de Transvaal (Pathé Freéres, Episodes relatifs a la guerre du Tansvaal, 1897) —~también
conocidos como Guerra Anglo-Boer-, y mas tarde la serie de vistas de la Guerra
rusojaponesa (Evénements Russo-Japonais, 1904), dirigidas por Lucien Nonguet para
Pathé, exhibidas en el Salén Nacional entre 1904 y 1905. Estas altimas tenian las
caracteristicas de un noticiario audiovisual por entregas, parecido a lo que mas
adelante se conocera como el “journal” de Pathé (Pathé Journal), y sus sucedaneos de
Gaumont (Gaumont Actualités), Eclair (Eclair-Journal) y Eclipse (Eclipse Journal). El
publico argentino podia seguir los episodios de la guerra casi a la par de los
acontecimientos, como un complemento audiovisual de la informacién vertida en los
principales diarios y revistas, e incluso también tenia a su alcance una representacion
parddica en el Teatro Mecanico de Buenos Aires (Florida 322), anunciada como El
bombardeo de Port Arthur.” La serie filmica tuvo una resonancia tal que hasta el general
Mitre se vio impulsado a verla y a opinar sobre ella. En una funcién privada
organizada por Enrique Lepage, el expresidente exclamé: “{No puede ser! jFijense
qué raro es el recorrido de las granadas!”.* Mitre, que conocia el oficio de artillero, no
podia dar crédito a lo que veia en la pantalla. Y, en efecto, tuvo buen ojo: casi todas las
escenas de guerra de la serie habian sido reconstruidas en maquetas por artesanos
contratados por Pathé. La estrategia de falsear las imagenes tenia como finalidad
adelantarse a los operadores ingleses y norteamericanos —que capturaban las escenas
in situ, al modo documental, lo que demandaba mucho mas tiempo de elaboracién-y
asi poder llegar a las salas de exhibicién con la primicia. Sin conocimientos técnicos
de la guerra y “alucinados todavia por la incomprensible magia del cine”, el grueso de
los espectadores no vio lo mismo que Mitre y las tomé como verdaderas.
Posiblemente, segin sugiere Ducrds Hicken, se haya debido a la buena factura de las

reconstrucciones y a que satisfacia los estindares de verosimilitud de la época.

* “Espectaculos”, La Nacién, 23 de julio de 1904, p. 1.

* La anécdota pertenece al historiador y coleccionista Pablo C. Ducrés Hicken. Cfr. “Origenes del cine
argentino. Nuevas etapas (II1)”, El Hogar, enero de 1955. Disponible en: <http://pabloducroshicken-
pintor.blogspot.com/2015/07/articulo-de-el-hogar-origenes-del-cine 18.html> [Acceso: noviembre de
2018].

5 Ibid.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ANo 4, n. 4, Diciembre de 2018, 8-47.
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La serie de Pathé-Nonguet habia sentado un precedente en el uso propagandistico del
cine, aunque de un modo muy particular: ademas de los dieciséis episodios
guerreros, constaba de dos titulos optativos de 2,50 metros cada uno —;Viva Rusia!
(Vive la Russie!, 1904), jViva Japdn! (Vive le Japon!, 1904)— que se insertaban al final de la
proyeccién de acuerdo con la tendencia del piblico (o del alineamiento del pais
exhibidor). En nuestro caso, el gobierno argentino se habia pronunciado a favor de
Japén al cederle dos acorazados a su fuerza naval. Sin embargo, si nos guiamos por el
tono neutral que adoptaron los principales diarios frente al conflicto, la opinién
general no parece haberse inclinado por una u otra faccidn, y es probable que este

criterio se haya trasladado al modo de proyectar estas peliculas.

Una vez terminada la guerra entre Rusia y Japon, los films franceses abocados a
conflictos militares siguieron la tendencia general de reconstruir dramas
ambientados en guerras pasadas. Movidos por un revanchismo cultural tipico de la
preguerra, muchos de estos films recrearon viejas disputas entre Francia y Alemania,
cuya rivalidad se remontaba a las guerras napolednicas. Uno de los casos
representativos de esta modalidad es EIl abuelo®, un drama que intentaba dar
fundamentos al odio y venganza de un campecino francés después de que las tropas
germanicas asesinaran a su familia entera en el marco de la guerra francoprusiana de
1870. En oposicidn, otros films salieron a contrarrestar ese tipo de propaganda con
una orientacién humanista, o al menos de corte antibelicista, pero esta segunda
tendencia tuvo escasa vida: la explosion de la guerra obligd a volver sobre los pasos
previos para apostar a un tipo de film parcial, dirigista, surgido de las entrafias del
conflicto en curso. En el contexto de una guerra comunicacional sin precedentes, los
cineastas que querian filmar durante la conflagracion iniciada en 1914 tenian que
responder a esa prerrogativa de Estado; de lo contrario, debian buscarse otra

profesion.

® No existen sobre este film datos fidedignos acerca del titulo original, compafifa productora y afio de
estreno en Francia. Lo mds probable es que haya sido producido por Pathé y que se haya estrenado
durante la primera mitad de 1909, teniendo en cuenta que el estreno argentino tuvo lugar en mayo de
1909, en el Buckingham Palace de Max Gliicksmann, segiin consta en una resefia de Caras y Caretas, n.
556, 29 de mayo de 1909, p. 102.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Fotograma de jMaldita sea la guerra! (1913), de Alfred Machin

Entre los cineastas que dieron un giro rotundo en sus carreras para seguir filmando
estuvo Alfred Machin, el destacado operador de Pathé que los espectadores
argentinos conocian bien por sus documentales de caza en Africa. Pocos meses antes
de estallar el conflicto mundial, y a escasas semanas de haberse estrenado en Francia,
se presenté en la Argentina su film argumental mas resonante: jMaldita sea la guerra!
(Maudite soit la guerre!, 1913). Se trata de un amargo melodrama que transcurre en una
guerra imaginaria. Un aviador belga es hospedado por un colega aleman en Berlin
con el fin de continuar sus estudios en aeronautica. Alli traba amistad con la hermana
del amigo y se enamora. La vida transcurre en armonia, hasta que de manera
intempestiva Bélgica y Alemania se declaran la guerra. El belga debe regresar a su
pais para intervenir en el combate, mientras que su amigo hace lo propio en el

ejército aleman. Desde ese momento se inicia una cadena de infortunios que van a ir

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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desencadenando, uno tras otro, inexorables tragedias: el belga mata sin saber a su
amigo en el campo de batalla; luego es vengado por las tropas alemanas y muere;
finalmente, su novia toma conocimiento de la doble desgracia y se interna en un
convento de monjas. La pardbola se cierra con las figuras sobreimpresas de sus dos
amores, que juntas a la de ella indican que en la guerra solo hay perdedores, mis alla

de los resultados militares.

Como sefialé el redactor de Excélsior al que le tocd cubrir el estreno, el film plantea

7 Pues bien, cuatro meses mas

que la guerra es “un azote al que todos maldecimos
tarde, y a una semana de iniciada la Primera Guerra Mundial, la Pathé envid a
Machin y a su equipo a las inmediaciones de la ciudad belga de Lieja para filmar el
avance de las tropas francesas en el que seria el primer enfrentamiento con los
alemanes. El resultado fue una serie de cortometrajes que mostraron de forma
inédita el desarrollo de la contienda bélica, en escenarios naturales, con un
despliegue técnico nunca antes visto y una marcada intencion de propalar la causa
aliada. Los espectadores argentinos tuvieron la oportunidad de ver buena parte de
esas cintas recién a partir de enero de 1916, en el Palace Theatre: Las ametralladoras
francesas en el frente de batalla (Artillerie frangaise sur le front de combat, 1915), Fabricacion
de canones (Les Auto-canons sur le front de bataille, 1915), La guerra nocturna (La guerre
nocturne, 1915), Fabricacion de obuses de grueso calibre (L'obusier frangais de 370, 1915), La
guerra cientifica y moderna. Los exploradores del aire (La Guerre moderne et scientifique. Les
éclaireurs de I'air, 1915), entre otras. Los programas de aquella sala muestran que estas
“noticias de guerra” enviadas por Machin se proyectaron una tras otra conformando

, . . , . . 8
un bloque homogéneo, intercalado a su vez con cintas comicas de Max Linder®, como

si entre la muerte y la risa no hubiese solucién de continuidad.

Ya desde los titulos, estos films contrastan con el antibelicismo previo del cineasta,

sefialando su voluntad de testimoniar la guerra como si se tratara de un soldado mas.

7“Exitos de la semana”, Excélsior n. 12, 15 de abril de 1914. El estreno tuvo lugar en el Palace Theatre el
viernes 17 de abril, con la “asistencia de un nicleo numeroso de familias distinguidas”, segin versa la
“Crénica semanal” de Excélsior n. 13, 22 de abril de 1914.

® Max Linder en Cross Country original (Un cross-country original, 1910), Max enamorado de la tintorera (Max
amoureux de la teinturiére, 1912), Max Linder pedicuro (Mdx pédicure, 1914), entre otros.
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Este deslizamiento no era privativo de Machin ni de Pathé: durante la Gran Guerra
casi todas las productoras francesas adoptaron los “films de guerra” o “films
patridticos” —como también se los llamaba— para revitalizar la circulacién del cine
francés en el contexto de una crisis brutal (acentuada por la misma contienda que,
paraddjicamente, ponian en escena). Estos films iban de la transmision informativa
al alegato moralizador, y en todos los casos eran funcionales al aparato
propagandistico estatal.’ A tales efectos, debian atravesar el control y la censura de un
organismo dependiente del Ejército francés, la Section Cinématographique des
Armées (SCA) —a partir de 1915, Section Photographique et Cinématographique des
Armées (SPCA)-, que imprimi6 diferentes niveles de rigor segtn las distintas etapas y
estrategias comunicacionales de la contienda. La SPCA tuvo ademas en sus manos la
factura de una buena cantidad de producciones destinadas al gran publico, como los
cortometrajes Los nifios franceses durante la guerra (Les enfants de France pendant la guerre,
SPCA, 1918), o la famosa serie Anales de la guerra (Les annales de la guerre, SPCA, 1918),
que en la Argentina se distribuy6 de forma discontinuada —constaba de mas de cien
entregas—, y en algunos casos se promociondé con titulos alternativos (Cumpliendo el
armisticio, La paz de la victoria), donde se reunian los capitulos disponibles para
proyectarlos como un largometraje unitario. En otros casos, la SPCA encargé la
direccién de films de propaganda patridtica a cineastas de la talla de Marcel L'Herbier
(Rose-France, 1919) y Louis Feuillade (Vendémiaire, 1918). Solo el segundo se estrend en

la Argentina -noviembre de 1919-, traducido como La vendimia.

Cabe aclarar que no todas las cintas producidas por la SPCA eran de caracter ptblico.
Entre las atribuciones del organismo también estaba la de generar material de
circulacién interna, con fines estrictamente militaristas. Una nota de Excélsior™
muestra que esta subespecie filmica llegd a la Argentina como consecuencia de las
gestiones realizadas por el Ejército argentino ante el gobierno francés y su ministro

de Guerra. El 30 de marzo de 1919, en el Palace Theatre, se exhibié en sesion especial

? En: PAZ, Maria Antonia y Julio Montero. Creando la realidad. E cine informativo 1895-1945. Barcelona:
Editorial Ariel, 1999.

'°“La cirugia en pelicula. Interesante exhibicién en el Palace Theatre”, Excélsior n. 264, 2 de abril de
1919, p. 393.
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un conjunto de cintas producidas por el Servicio de Salud de la SPCA, distribuidas
por Pathé-Gliicksmann, referidas a operaciones quirdrgicas y procedimientos de
curacién y ortopedia para los mutilados de guerra. Alli asistieron altos jefes del
Ejército, el decano de la Facultad de Ciencias Médicas y las principales autoridades
sanitarias del pais. Por razones obvias, estas funciones no fueron anunciadas en

cartelera, por lo que no existen registros de los titulos exhibidos.

Otros films que se ocuparon de forma directa de la guerra y fueron distribuidos por
Max Gliicksmann son La guerra submarina a bordo del sumergible (La guerre sous-marine.
A bord d’'un submersible, Pathé, 1915), Los perros en la guerra (Le chien dans la Grand Guerre,
SPCA, 1915) y El presidente de la repiiblica francesa con el ejército de Alsacia (Le Président de la
république a l'armée d’Alsace, Alfred Machin, 1915). Hacia 1917, la mayoria de estos
cortometrajes formd parte de una compilaciéon de mas largo aliento que en la
Argentina se conocié como la Historia animada de la guerra (Les histoires filmées de la
Grand Guerre, SPCA, 1916). Por su parte, la Empresa Cinematografica Rosarina, que
hasta el momento se habia dedicado casi exclusivamente a films de arte europeos, fue
la encargada de distribuir las dos primeras entregas de Actualidad de la guerra europea
de origen francés, s/d), asi como La campana de invierno en el frente francés (s/d) y La guerra
blanca (La guerre blanche, Pathé, 1916), filmada en los paisajes nevados de Alaska: “O
sea, las operaciones aliadas a 30 grados bajo cero, con la nieve hasta las rodillas y en
medio de paisajes fantasticos y privaciones sin cuento”.” Esto indica que el caricter
espectacular de estas cintas era muy tenido en cuenta a la hora de explotarlas

comercialmente.

A partir de abril de 1916 empezaron a llegar las “Vistas de la guerra” de Gaumont, con
titulos como Las tropas francesas en Serbia (Les troupes frangaises en Serbe, 1916), Las tropas
aliadas en Salonica (Les armées alliées a Salonique, 1916), La destruccion de un Zeppelin en
Francia (Le dirigeable zeppelin abattu a Revigny, 1916) y La defensa de las lineas francesas en
el Artois (En Artois: la défense de nos lines, 1916). Ante la proliferacién de cintas apdcrifas,

los avisos solian llevar advertencias como la siguiente: “Tomadas directamente en los

" “La guerra blanca”, Excélsior, n. 115, 26 de abril de 1916.
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campos de batalla con autorizacién de las autoridades militares francesas, editadas

”2_ Otro dato a relucir es que el

por la Camara Sindical Francesa de la Cinematografia
distribuidor de estas cintas en el pais no fue Jules Joly, hasta entonces maximo
referente de la Gaumont en la Argentina, sino un empresario catalan llamado H. Vila
Vallés. A fines de 1915, Joly habia sido enviado a la ciudad francesa de Narbona para
prestar servicios de contraespionaje, funcién que desempené hasta mayo de 1919,

cuando pudo regresar al pais y recuperar su cargo de gerente.

Aviso publicitario aparecido en Excélsior

AAY " Lﬂ Em]]rgsﬂ [:ingmﬂ"]u['ﬂﬁﬂﬂ H]]ﬂﬂ_ﬂ“ﬂ b n. 115, 26 de abril de 1916.
3 o e A Eluch: ..
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Argentina, plagado a su vez de

Tomadas directamente en loz eampos de
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miltares Feancesss, editadas por la =i extranjeros provenientes de las
Camara Sindical Francesa .. . .
: g A — o distintas naciones en conflicto, el
‘Las ultimas novecades que sc estin exhibiendo enla capitaison Caré.CteI' pr‘OpagandiStICO de IOS
sSed = Ul - Barlhy -
DURANTE LA OCUFAGION FOR 108 ALIATOS films de guerra supuso un

Las tropas Francesas en Servia

Las tropas Aliadas en Saldnica problema. Como cualquier otra

EN BREVE -La destruccién de un Zeppelin en Francia actividad publica y recreativa, la
En Artois,lavida de trincheras durante el invierno
La defensa de las lineas francesas en el Artois del Cine no estaba exenta de tener

En el teatro Oriental de la guerra: la ciudad de Ki-
MENEL PODOLKS, ciudad de la Galitzia en la actualidad.

que cumplir con la neutralidad

Para exhibic e3tey pelicules an Buencs Alres, dirijass » nusstro sgents Seior
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literalmente, no manifestar ni reproducir posiciones a favor o en contra de las

argentino. Neutralidad significaba,

facciones en pugna. Y si bien el nivel de rigidez y observancia de esta norma fue
fluctuando con el tiempo —en el contexto de un progresivo transparentamiento de las
inclinaciones aliadéfilas de la sociedad argentina—, en el caso del cine al principio se
opté por la alternativa mas drastica: la censura previa. En efecto, durante las

primeras semanas del conflicto mundial, la Inspeccién de Teatros y Espectaculos

'* Aviso publicado en Excélsior n. 115, 26 de abril de 1916. Ver Foto 2.
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Publicos a cargo del intendente Joaquin de Anchorena, via decreto oficial, dispuso la
proscripcion de los films de guerra cualquiera fuese su origen y forma. La medida
perseguia un objetivo que por entonces nadie discutia: resguardar los espectaculos
publicos de cualquier manifestacion que vulnerara la voluntad oficial de neutralidad,
que era el fundamento principal del decreto. Pero, sin embargo, era atacada
—principalmente por los empresarios de la exhibicién y la distribuciéon de cine-
debido a su mala interpretacion y ejecucién. En linea con los reclamos del sector, una
nota de La Prensa del 6 de octubre de 1914 sostenia que proscribir la totalidad de los
films de guerra era incurrir en una exageracion, ya que implicaba no discriminar
entre peliculas “dramdticas y de comedia, ideadas para exaltar o menoscabar el
prestigio de determinados paises” y peliculas “preparatorias de las acciones militares
o de hechos y estados que son resultado de las mismas”.” Segiin este razonamiento,
las primeras debian ser consideradas “tendenciosas” y merecian la censura, mientras
que las segundas no hacian mas que reproducir la “realidad de los hechos” y, por

tanto, debian ser exhibidas sin m4s.

El argumento se apoyaba en la alta credibilidad de que gozaban las imdigenes
documentales en la época (como si, a diferencia de la ficcidn, hablaran por si mismas,
sin intermediacion ideoldgica). De ahi se desprende el éxito del reclamo: la
Municipalidad decidi6 levantar la medida en octubre. Lo hizo, de todos modos, bajo
la advertencia de nuevas y estrictas condiciones de exhibicién. A la primera
imposicién dirigida al pablico de especticulos, se agregd que los administradores de
las salas y los duenos de las empresas productoras y distribuidoras tampoco podian
manifestar posiciéon de adhesiéon o de rechazo en cualquiera de las formas de
publicitar las peliculas. En uno u otro caso, la proyeccién se interrumpia o la sala
quedaba clausurada. Esto llevo a extremar la cautela a quienes volvian a sofar con un

repunte del negocio y no querian correr ningiin riesgo:

Aconsejamos a los empresarios, coloquen en lugares perfectamente visibles, carteles

especiales, advirtiendo al ptblico que de su cultura y circunspeccién dependen las exhibiciones

" “El cinematdgrafo y la guerra. Una interpretacion errénea”, La Prensa, 6 de octubre de 1914.
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de cintas de la guerra y que cualquier demostracién de agrado o desagrado producird

inmediatamente la suspensién del especticulo.”

El consejo es de Francisco Alvarez, editor de Excélsior, y va dirigido a los exhibidores y
distribuidores argentinos, entre cuya clientela habia gran cantidad de europeos de
primera y segunda generacion. Evidentemente, no era descabellado pensar que los
espectadores de las distintas comunidades de las naciones beligerantes, conmovidos
por la amplificada realidad del cine, quisieran alzar su voz en la sala oscura. ;Cémo
lograr entonces respetar y hacer respetar la pretendida neutralidad en un espectaculo
que por definicién persigue el impacto y la identificacién de quien lo consume?
¢Como calmar las pasiones de un publico que aguardaba las imigenes en movimiento
como si en ellas estuviera cifrado el destino de millones de compatriotas? A partir de
la anexién de Italia en mayo de 1915, la distribucién numérica de extranjeros en el
pais daba como resultado que de cada diez inmigrantes de las naciones europeas en
guerra nueve provenian de alguna de las potencias aliadas (Francia, Gran Bretaiia,
Rusia e Italia), y solo uno de las potencias centrales (Alemania, Austria-Hungria y el
Imperio Otomano). ;Cémo silenciar entonces los sentimientos predominantemente
aliadéfilos, cuya intensidad cobraba a la vez impulso gracias a una guerra
comunicacional sin precedentes, que los paises aliados parecian estar ganando de

antemano y en la cual el cine jugaria un rol esencial?

En cuanto a los franceses en la Argentina, acallarlos no parecia ser una tarea sencilla.
De acuerdo con el censo de junio de 1914, ocupaban el cuarto lugar en cantidad de
habitantes extranjeros (79.491) —posicionindose como la mais grande colonia en
Latinoamérica—, después de los rusos (93.634) y, por supuesto, de los espanoles
(829.701) e italianos (929.863). El examen cuantitativo de todos modos no es tan
ilustrativo como el cualitativo para dimensionar la influencia de la cultura francesa
en nuestro pais: Francia venia afianzando sus vinculos institucionales desde la
creacién en 1913 de la Fédération des Mutualités Francaises de I'Argentine, que

articulaba la accién de centenares de mutuales francesas a lo largo y ancho del pais.

**“Los films de la guerra. Su exhibicién”, Excélsior, n. 38, 14 de octubre de 1914, p. 1.
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La vitalidad de estas asociaciones se expresaba en la organizacién de fiestas,
reuniones, agasajos, veladas artisticas y recreativas, funciones cinematograficas,
etcétera. La exaltacién de los simbolos patrios como la bandera y el canto de la
Marsellesa era alli moneda corriente, sobre todo durante los 14 de julio, fecha en que
se conmemoraba el Asalto a la Bastilla y se podia oir el canturreo de numerosos

grupos de franceses que salian a las calles agitando la insignia tricolor.”

La conflagracion cinematografica

El obstaculo de la neutralidad no impidié que los empresarios del cine mostraran un
decidido entusiasmo ante la aparicién de los films de guerra. El mismo Francisco
Alvarez encabez6 su nota editorial del 28 de octubre de 1914 con un proverbial “No hay
mal que por bien no venga”. Alli planteaba: “Los cinematografistas, estan de
enhorabuena. La guerra sera el motivo principal que solucione la crisis por la que

atraviesan los salones cinematogréficos. ;Existe duda de ello?”. *°

La crisis del cine de 1914 venia de arrastre del afio anterior y contrastaba con los
cuatro afios de mayor bonanza econémica para el negocio en la Argentina —-1909, 1910,
1911 y 1912—, cuando el entusiasmo del ptblico habia llegado a un nivel —en palabras de
Alvarez— “rayano en la locura™”, y el cartel “no hay localidades” era un hébito de casi
todos los dias. Entonces, la crisis internacional y luego la guerra estaban amenazando
con catapultar un fendmeno que ya habia empezado a enfriarse en 1913 por malas
decisiones comerciales del sector, como el abuso de estrenos en los programas
diarios, el bajo precio de las entradas y la competencia desleal. En este contexto, los
films de guerra abrigaban la dltima esperanza de restituir la confianza de los
espectadores que, para colmo de males, venian de sufrir una merma en su capacidad

de consumo debido a las dificultades econémicas generales.

Por otra parte, el optimismo de Alvarez se referenciaba en la excelente respuesta que

habia dado el publico de cine unas semanas atras, cuando las salas Palace Theatre, Petit

" Cabe recordar que en 1919 esa fecha se incorporé al calendario argentino como feriado nacional.
' «;Una crisis solucionada? No hay mal que por bien no venga”, Excélsior, n. 40, 28 de octubre de 1914.
7 Ibidem.
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Palace, Imperial, Gaumont Theatre, Empire Theatre, Biégrafo Esmeralda y Splendid se
vieron colmadas con la primera entrega de La conflagracion europea. Montada y
distribuida por Max Gliicksmann, esta serie informativa reunia numeroso material
documental de corta duracién que fue exhibido en cinco episodios desde octubre
hasta diciembre de 1914. Si bien no procedia de Francia sino de Alemania (Messter
Film), la mayor parte de la serie estaba consagrada a los frentes de las tropas aliadas,
sobre todo las francesas, que protagonizaban las batallas mas sangrientas y
espectaculares, y al mismo tiempo eran las que mds recursos tenian para registrarlas
cinematograficamente. Pero el dato mds relevante es que esta serie fue el emergente de
un conflicto que se desplegd durante los cuatro ahos de guerra y tuvo como
protagonistas a los mas poderosos empresarios cinematograficos de la Argentina.
Desde 1912, el negocio del cine habia quedado repartido entre dos empresas
distribuidoras que dominaban claramente el mercado: la pionera Casa Lepage, ahora a
cargo de Max Gliicksmann, y una nueva empresa surgida de la fusién de otras siete
llamada Sociedad General Cinematografica, liderada por el empresario vasco Julian de
Ajuria. El objetivo de este altimo era hacer frente a un monopolio que parecia
indestructible y se hacia sentir por partida doble, puesto que Gliicksmann representaba
a un emporio que a su vez dominaba el mundo. Lo habia logrado con relativo éxito al
absorber la representacién de casas productoras europeas tan importantes como
Gaumont, Eclair, Film d’Art y Nordisk, asi como las incipientes Vitagraph, Triangle,
Edison y Famous Players (luego Paramount), mediante las cuales se iba a consolidar
como el principal importador de cine norteamericano en la Argentina. Sin embargo, la
crisis de 1913 y luego la guerra volvieron a modificar esta relacion de fuerzas en
beneficio de Gliicksmann, que con la sola exclusividad de Pathé Fréres contaba con un
stock mas voluminoso como para hacer frente a la escasez de material por el cierre de

las fronteras francesas y por las trabas del comercio exterior en general.
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En ese marco, de Ajuria libré una guerra paralela que no escatimé en falsificaciones,
boicots y campanas publicas de desprestigio contra sus adversarios. Una de las
primeras manifestaciones de este conflicto gir6 en torno al comportamiento
fraudulento del empresario vasco ante el éxito de, precisamente, La conflagracion
europea. En la nota titulada “Un truc” sobre una cinta de guerra distribuida por
Sociedad General Cinematografica que llevaba un nombre parecido —La guerra
europea—, Excélsior calificé al film de “inmundicia”, y a su principal responsable, Julian
de Ajuria, de “badulaque”.”® La objecién se basaba en que la promocién del film hacia
creer al pablico que iba a revivir la movilizacion del ejército francés antes de entrar al
campo de batalla, cuando en verdad se trataba de desfiles de soldados en fiestas
patrias, filmados en otras ocasiones y para otros fines. Al margen de la confusién que
podia suscitar el titulo, los afiches publicitarios prometian escenas de sangre explicita
que luego no aparecian en pantalla, lo que en un caso llev6 a una sala a retirarlos para
evitar que el pablico se viera atraido por las “imaginarias fantasias de un loco y
alucinado gerente (por de Ajuria)”.” En definitiva, lo que de Ajuria habia presentado
como La guerra europea no era mas que un rejunte de cintas “viejas e inservibles” de las
actualidades Gaumont y Eclair. Es decir que a lo gravoso del procedimiento de
contrabando de imdagenes se le afiadia el intento de quitar espectadores a su

competidora de manera cuanto menos desleal.

Durante 1915 y buena parte de 1916, Gliicksmann habia tomado al toro por las astas:
ademds de tener a su lado a los exhibidores mdas importantes, contaba con aliados
fundamentales en la prensa grafica, no solo de Excélsior sino también de los poderosos
La Nacién y La Prensa. Gliicksmann se mostraba como garante de la imparcialidad en
torno a la guerra, y esto le daba una cierta cobertura oficial. Pero a partir del 23 de
septiembre de 1916 esa estabilidad se vio nuevamente amenazada en ocasién de la
salida del primer ntimero del semanario gremial La Pelicula. Dirigida por Francisco
Fernandez, La Pelicula mostrd desde el inicio una franca vocacion de actuar como house

organ del empresario vasco, con una meta clara: minar los privilegios de Gliicksmann y

' «Un truc”, Excélsior, n. 41, 4 de noviembre de 1914.
¥ «“Hablando claro”, Excélsior, n. 42, 11 de noviembre de 1914.
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redefinir el esquema de la distribucién en la Argentina. El articulo titulado “Los
grandes monopolizadores de la cinematografia”* constituye una declaracién de
principios que confirman esa tesis. Alli los voceros de de Ajuria confrontan con “los
monopolios y sus secretarios”, en explicita alusion a Gliicksmann y a sus socios en los
medios graficos (principalmente Alvarez y Excélsior, a la que tildan de “catilogo
anunciador de Gliicksmann”). A Gliicksmann se le objetan muchas cosas: entorpecer el
negocio con altas tarifas de alquiler para los exhibidores, colocar programas con cintas
“anticuadas y clavos”, calificar engafiosamente de “extraordinarias” a peliculas que son
meros estrenos, no respetar los contratos con las salas, establecer falsos acuerdos de
exclusividad para que otros no exploten determinadas peliculas, etcétera. La lista de
reproches parecia infinita, y se fue renovando de niimero a nimero. Quedaba claro que
el tema de fondo era el reparto de las salas de exhibicién vernaculas y, sobre todo, de la
representacion de las casas europeas, siendo Pathé Freéres el botin mas preciado. Sin
embargo, en la superficie de la pelea empez6 a cobrar mayor peso el factor ideoldgico. A
partir del segundo nimero de la revista se inicié una verdadera caza de brujas a través
de la cual todo aquel que no manifestara su posicion frente a la guerra quedaba
inmediatamente sindicado como enemigo de la causa aliada.* Desafiando las
normativas estatales, la posicién aliadéfila resultaba una via inmejorable para
desenmascarar los “vinculos inconfesados” de los hermanos Gliicksmann con los
Imperios Centrales. El objetivo era el mismo: que Pathé les quitara la concesion de sus
films en la Argentina y en el resto de América del Sur, pero las armas utilizadas eran

cada vez mas pesadas y dafiinas.

El conflicto tuvo ribetes insospechados cuando la campafia de desprestigio ya nada
tuvo que ver con el negocio cinematografico ni con las posiciones frente a la guerra,
sino con la nacionalidad austriaca de Max y sus hermanos. Segtn La Pelicula, esa sola
condicién de origen debia impedirles continuar como representantes de las casas
francesas e italianas.”* El argumento decia apoyarse en una circular del Estado Mayor

francés que obligaba a las empresas de su pais a rescindir todo compromiso

*¢ “Los grandes monopolizadores de la cinematografia”, La Pelicula, n. 1, 23 de septiembre de 1916, p. 4.
*! “La Casa Max Gliicksmann”, La Pelicula n. 2, 30 de septiembre de 1916, pp. 5y 6.
**“La Casa Max Gliicksmann”, La Pelicula, n. 3, 7 de octubre de 1916, p. 5.
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comercial contraido con representantes de las naciones enemigas, so pena de delito
de lesa patria. En 1916 Gliicksmann ya habia tomado las precauciones del caso y
exhibia iinicamente cintas provenientes de los paises aliados, pero sus detractores no
le perdonaban que las primeras que habia introducido al pais fueran de origen
aleman. Carlos Antonio Izzo, un redactor de La Pelicula vinculado con la antisemita
Liga Patridtica Argentina, escribié algunos de los parrafos mds virulentos y, por

cierto, mas penosos de esta controversia:

Se impone por la fuerza de las circunstancias, por deber patridtico, benéfico y saludable, hacer

el boicot en toda la regla a la casa Gliicksmann hasta obligarla a cerrar todos sus cines para no

volverlos a abrir jamds, en Belgrano y en todas partes. jBasta ya de judios!”

En efecto, el boicot aludido se concret6 con el cierre del Cine Belgrano de la ciudad de
Rosario. A este cierre se sumaron otros, como los del Cine Opera y del Petit Palace,
también de propiedad de Gliicksmann. La Pelicula atribuyo el éxito de los boicots a la

“perseverancia”** de su campana.
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Articulo de La Pelicula publicado el 21 de diciembre de 1916

**1ZZ0, Carlos Antonio. La Pelicula, s. n. Citado en: KOHEN, Héctor. 1994. “1900-1920. Cine, politica y
negocios. Los primeros afios”, Revista Film, n. 10, 1994.
* “Gliicksmann y su campana desmoralizadora”, La Pelicula, n. 11, 7 de diciembre de 1916, p. 7.
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Las denuncias contra Gliicksmann -a las que se sumé el diario Critica— persistieron
mas de lo previsto. Al principio se dirigian a exhortar a Pathé Fréres para que
rescindiera los contratos en la Argentina. Pero como las autoridades de esa empresa no
acusaban recibo, apuntaron a los diplomaticos y politicos franceses en el pais,
pidiéndoles al Comité Patridtico Francés, al ministro, al cénsul y a “toda su parentela”
que “recapaciten” y “sean mds patriotas”, ya que “saben bien” lo que sucede y “sin
embargo se los ve en los palcos” y “no hacen nada para que continten medrando ese
infusorio de Max y su fratello Jacobo”.”® En la misma linea, Critica ya habia dedicado
secciones enteras al caso, con titulares que acusaban de infringir la ley tanto a
Gliicksmann como a Pathé: “El capital aleman en la Argentina. Max Gliicksmann, Pathé
Fréres y Lepage. Relaciones ilicitas que probablemente ignora el gobierno de Francia”.*
El articulo también ironiza sobre las intenciones de beneficencia del empresario
austriaco, al que bautizan como “industrial de la filantropia”. Esta nueva difamacién
estaba motivada en el hecho de que Gliicksmann seguia obteniendo ganancias de las
peliculas que cedia a las instituciones benéficas. Era comtn que estas recurrieran al
cine para recaudar fondos para la guerra. El mismo periédico de Botana impulsé desde
sus paginas este tipo de eventos, e hizo especial hincapié en uno que se realizé en el
Parque Japonés y llevd por nombre “El dia de Francia”, con arengas rimbombantes
dirigidas al “pueblo argentino que tiene a Francia como su patria espiritual”.”” Esta
jornada, en la que particip6 la mas alta diplomacia francoargentina, luego se hizo
extensiva a la “Semana de Francia”, con la instalacién de kermeses, funciones de cine al
aire libre y “cinco kioscos” de juegos y golosinas.”® En la exhaustiva cobertura del diario
se incluian los registros contables de cada jornada con el fin de que la recaudacién
obtenida tomara estado publico y contagiara la moral de los afectados por la guerra.
Para dar un caso de ejemplo, la “entrada bruta” del segundo dia festivo alcanzé la suma
de 7.750, 50 pesos. Por el contrario, cuando el mismo diario ventilaba las recaudaciones
que Glicksmann obtenia por sus “cesiones filantrdpicas”, su Gnico objeto era la
difamacién (el articulo citado menciona dos films argentinos producidos por

Gliicksmann: Amalia (Enrique Garcia Velloso, 1914), que fue cedida a la corporacion del

* “La casa Max Gliicksmann y el cuento de La garra de hierro”, La Pelicula, n. 10, 30 de noviembre de 1916, p. 7.
*¢ Critica, 10 de abril de 1916.

*7 Ibid.

*% Critica, 13 de marzo de 1916.
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Divino Rostro y tuvo una ganancia neta para el empresario de 100.000 pesos, y Un
romance argentino (Angélica Garcia de Garcia Mansilla, 1915), que se proyecté a beneficio

del Hospital de San Fernando, con una ganancia de 9.000 pesos en su primer dia).”
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*Un andlisis sobre la relacién entre el cine argentino y las sociedades de beneficencia puede leerse
en MAFUD, Lucio: “Mujeres cineastas en el periodo mudo argentino: los films de las sociedades de
beneficencia (1915-1919)”, Imagofagia. Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual,

n. 17, 2017. Disponible en: http://asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/1383
[Acceso: noviembre de 2018]
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Mientras tanto, Max Gliicksmann intentaba esquivar las balas mediante una
contracampafa en los medios graficos donde se pronunciaba como un “aliado

plenamente comprobado” y “amigo de Francia™®

. Ya en 1915 habia producido para su
Max Gliicksmann Journal la serie de homenajes a los aliados franceses en la Argentina:
Conmemoracion del aniversario de la toma de la Bastilla en el Hospital Francés, la Fiesta
colectiva francesa y el Homenaje a los veteranos de la guerra franco-prusiana de 1871. Luego,
volviendo a sus actividades “benéficas”, Gliicksmann no solo presté peliculas sino que
también puso salas de su propiedad al servicio de la causa aliada. El 25 de febrero de
1917, por ejemplo, cedid el Electric Palace a la Societé Patrie para la realizacién de una
velada patridtica en honor a los marinos del “Almirante Troudé”. Como era previsible,
las protestas de los “antigliicksmanianos” no se hicieron esperar. Al dia siguiente
tomo estado publico una carta dirigida al presidente de la Societé Patrie, escrita por
Atilio Lippizzi, donde explicaba por qué habia prohibido a su hijo francés, boy scout de
la entidad, asistir a la velada: “[...] porque no he querido que mi hijo hiciera acto de
presencia en un establecimiento cuyo propietario es austriaco, el cual en todo tiempo

se ha mostrado ferviente partidario de los ‘boches’, y solamente en estos dltimos

tiempos, sea por interés o sea por temor al boicot, se pasé al campo aliado [...]”.*"

Anécdotas de este tipo abundaron en la prensa de ambos bandos mientras duré el
conflicto. Fueran ciertas o no, puesto que era evidente que estaban impulsadas por la
mas encendida parcialidad, dan una idea de cémo el clima de la guerra infundia rigor

y locura a otro ambito en principio tan diferente como el del cine.

A inicios de 1918, repentinamente, los dnimos de los contendientes empezaron a
calmarse. Hacia el final de la guerra entraron en un impasse, rubricado al afio
siguiente ante sede judicial mediante una audiencia de conciliacién entre
Gliicksmann y el director de La Pelicula, Francisco Fernandez. Alli Fernandez rectificd
todos sus dichos, “comprendiendo el error lamentable de aquella campafia

periodistica”, dejando constancia ademas de tener por el sefior Gliicksmann “el alto

*® Excélsior n. 120, 7 de junio de 1916.
* “Gliicksmann acoquinado. El rey de Italia y sus sibditos en la Argentina”, La Pelicula, n. 23, 1 de
marzo de 1917, p. 6.
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concepto que merece quien como él debe su respetabilidad social y prominente
situacién econdémica al solo esfuerzo de su laboriosidad y honradez”.** Por su parte,

Gliicksmann acept6 las disculpas y pidié archivar la causa.

Se cerraba asi, a poco de lograrse la paz mundial, un capitulo por demas virulento de
la historia del negocio cinematografico en la Argentina. La Gran Guerra habia sido el

chivo expiatorio, y el cine francés, el gran botin.

El otro Max

Susy, es evidente, no quiere saber nada de mi, conmigo. Me esquiva de
un modo sistemdtico (y) se aisla durante la sesion de cinematigrafo,
en un dngulo del saldn, con el insoportable aristocrata veneciano de
patillas y mondculo —un sedicente aristocrata—, mientras yo me siento
transportado a la infancia, mientras vuelvo a ver desfilar las figuras
familiares de Toribio, de Tripitas, de Agapito; mientras veo hacer
piruetas macabras al palido caddver de Max Linder. Las muecas de los
actores muertos, en las peliculas, la voz de los tenores muertos, en los
discos de fondgrafo, me llenan de una indecible congoja. Deberian
estar prohibidos esos discos, esas peliculas.

Enrique Méndez Calzada®

Parecia un chiste mas de una de sus peliculas, pero no: entre los artistas llamados a la
guerra figuraba Max Linder. El decreto del Estado francés lo alcanzaba como a
cualquier ciudadano varén no mayor de cuarenta y cinco afios que gozara de buena
salud mental y fisica. En la lista figuraban, entre otros, Gabriel Signoret, René
Navarre, Pierre Delmonde, Gaston Sylvestre, Eugéne Bréon y Alexandre, pero sin
dudas Linder era el mas conocido y aclamado por el pablico argentino, lo que es decir
algo obvio: Max Linder era uno de los actores mas famosos del momento en el mundo
entero y, segin suele decirse, la primera estrella —la primera étoile— de la historia del
cine. Suficientes marcas de esta circunstancia universal habian quedado inscriptas en

tierras pampeanas y alrededores. Desde aquel debut de 1905 hasta su reclutamiento en la

** “Max Glitcksmann y La Pelicula”, La Pelicula, n. 125, 13 de febrero de 1919, p. 13.
* MENDEZ CALZADA, Enrique. “Duende al agua”, Caras y caretas, n. 1636, 8 de febrero de 1930, p. 86.
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guerra en agosto de 1914, este monopolizador de la risa que jamas pisé suelo argentino
[habia arribado no obstante con todas y cada una de sus peliculas logrando una
asistencia y eficacia arrolladoras (gracias a la astucia comercial de otro conocido
monopolizador y tocayo suyo: Max Gliicksmann). En dicho periodo no solo se habian
exhibido las innumerables operetas hilarantes de pocos rollos que el astro la mayor parte
de las veces escribia, actuaba y dirigia, sino que su personaje se habia ganado el afecto de
adultos y nifios por partes iguales, e incluso la de aquellos que se mostraban renuentes a
considerar el potencial artistico o cultural del cine, como ocurria con el cronista teatral
Carysar, quien aconsejaba a sus lectores que “para descansar de las voces estropeadas de
sainetes majaderos, de zarzuelillas con vistas a la sicalipsis, el mejor recurso es refugiarse

en un cinematdgrafo, a reir sin pena con las diabluras de Max Linder [...]”.**

Linder, Bedini and Bedini.

“Linder”, imitador de animales

** CARYSAR. “Teatros”, Caras y caretas, n. 743, 28 de diciembre de 1912, p. 4.
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Nuestros visitantes en Carnaval

Armando Edmun- Toutonne Veigt, Carmen Deza, Dardo S. Cocenti- Rodolio Biagi. Raal Tortorelli, Manuel Casiro
do Capallo, Gau- foldado. Marguesa. no, Cow-boy. Florista. Page. %odrigne& Ga-
cho. ego

Argentina P. Mi- Ulises l_i_ammg-:r, Pascual D. Jorio, Aviador. Mara geal U= USCAL Uuammno,

guchi, Aldeana, Meijicano, but, Vendedora Max-Linder.
de cintas.

Max Linder y el carnaval portefio

En ese tiempo no era extrafo ver a algin nifio disfrazado de Max en los corsos de
carnaval, asi como también era frecuente que un “imitador de animales” apodado
“Linder” -ya que llevaba sus mismos bigotes y vestimenta— amenizara las noches de
escolazo en el Casino de Buenos Aires. Como suele suceder con los artistas de gran
magnetismo, cualquier satélite era arrastrado inmediatamente a su 6rbita, y un film
argentino como Titto diplomatico (Jose. A. Ferreyra, 1916), por ejemplo, era presentado
como “una pelicula cémica nacional, cuyos protagonistas son Titto —una especie de Max
Linder de Barracas—, y La Reina, una mujer que da las doce antes de hora [...]”.* En
Buenos Aires, ademas, dos salones llevaban su nombre: “Max Linder I” y “Max Linder II”,
sitos en Piedras 646 y Lima 755, respectivamente. Estas salas no tenian como primera

finalidad proyectar la obra del comico —como si sucedia con la homénima parisina,

* La Pelicula, n. 1, 23 de septiembre de 1916, p. 5. El titulo aludido luego cambié al de La fuga de Raquel,
cuyo estreno tuvo lugar el 8 de noviembre de 1916

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 4, n. 4, Diciembre de 2018, 8-47.



ARTICULOS ¢ EMILIANOJELICIE - ENTRE LA MUERTE Y LA RISA 30

regenteada por el propio Linder-, sino toda clase de autores y géneros cinematograficos.
Como si fuera poco, también el repertorio musical del tango rindi6 homenaje al actor, en
dos ocasiones: primero, con una pieza orquestal de Roberto Firpo llamada “Max Linder”,
compuesta en 1914 y grabada al afio siguiente en los discos dobles de 25 centimetros que
editaba el sello Odeon de Max Gliicksmann; mas tarde, con un tango-milonga de
Domingo Sclocco —alias Dominguito- titulado “Max y Carlitos”, en alusién a ély a su par
Charles Chaplin. Por entonces Linder ya habia estrenado Max, profesor de tango (Max
professeur de tango, Max Linder, 1912), y un afio después incluso habia bailado al ritmo de
“El irresistible”, cancién de Lorenzo Logatti, en el marco de una obra teatral mixta que
presentd durante el mes de septiembre en la Alhambra de Paris. Considerando que 1912
fue también el ano de explosién de la tangomania en Europa, el aporte de Max a la
difusién de esa musica no debe haber sido nada desdenable, y tal vez el ambito tanguero

portefio haya encontrado alli otro motivo mds de retribucién hacia el artista.

Afiche de Max professeur de tango (Max Linder,
1912)

=

Como toda estrella que se precie de tal,

X ROFESSEUR YO

.-.'lH

Max Linder habia llegado mas alla de los
limites de su esfera, de su cinéfilo
reducto. Y mientras la prensa seguia su
vida personal con la misma intensidad
que su carrera artistica, él se instalaba
lentamente como figura ecuménica,
convenciendo a doctos y plebeyos de que

la risa bien valia la pena, aun en tiempos

de crisis y de guerra.

Volviendo al contexto especificamente

argentino, la idea de que Max Linder era

un artista “nuestro” se mantuvo vigente
durante bastante tiempo. En su columna dedicada al cine, el periodista Narciso Robledal

intentd explicar esta apropiacion local con estas sencillas palabras:
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Siendo Max Linder un artista «nuestro», en seguida nos damos cuenta de su <humor», que es
«nuestro» humor; los sentimientos artisticos que desplaza nos llegan derechos, sin que
tengamos que descifrarlos, como acontece con las «gracias» de otros artistas, y de ahi el

entusiasmo sincero que nos provoca.*

Mas alld de lo tardio del comentario, pues surge de la critica de Sea usted mi esposa y
viamonos a casar (Be my wife, Max Linder, 1921) al momento de su estreno argentino
(octubre de 1922) —es decir: cuando las preferencias de las nuevas generaciones de
publico ya estaban inclinadas enteramente por Chaplin—, resulta muy ilustrativo de la
apropiacion local que se habia hecho del artista francés a finales de la primera década
del siglo y buena parte de la siguiente. Lo que distinguia a Linder del resto de los
comicos de la época era la duactil composicién de un personaje que combinaba la
ironia y el desparpajo del embustero con un refinamiento y elegancia tipica del “chic”
parisiense. Otros comediantes franceses como Toribio (André Deed), Salustiano
(Prince) o Polidor (Ferdinand Guillaume) pertenecian a la primera vertiente del
género comico que se habia impuesto a base de corridas, golpes y desmanes de todo
tipo. Esos personajes estaban modelados por ese gusto plebeyo por lo grotesco y por
el rastico disfraz, que solia encontrar la risa en alguna deficiencia fisica que se
repetia hasta al hartazgo, o en las muecas estrafalarias del clown. Linder, en cambio,
habia fabricado su personaje a fuer de ser él mismo, es decir, una persona como
cualquier otra, reconociblemente mundana, aun cuando ese mundo que transitaba
estuviese alejado de la vida ordinaria del espectador medio argentino. Ni su fino
chaqué, ni el brillo de sus zapatos acharolados, ni su atildado bigote, ni su rigida y
siempre lustrada galera, admitian objecidn alguna: en la superficie de Max no habia
nada fuera de la cordura, y esa “normalidad distinguida” implicaba un desafio nuevo
para unos habitos humoristicos que todavia no habian logrado romper la inercia de

las caidas de circo y las excentricidades de feria.

Max Linder llegaba a los salones argentinos con la retérica de ser actual, moderno, y

esto por un lado despertaba, como dijimos, deseos y aspiraciones de un prototipo

3 “Teatro del silencio”, Caras y Caretas, n. 1253, 7 de octubre de 1922, p. 118.
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social privilegiadamente masculino que veia a Francia como una cumbre, pero, por
otro lado, es lo que también habilitaba a sacar tajada de esa faena al sexo opuesto,
convirtiendo al actor en el primer sex symbol de la historia del cine. Pretendiente
tenaz pero poco duradero, no se sabe si el personaje Max contribuyé al perfil de
eterno soltero del actor Linder, o fue al revés, lo que finalmente da lo mismo. Peliculas
como El inglés tal como lo habla Max (L’anglais tel que Max le parle, 1914), Max peluquero
por amor (Coiffeur par amour, 1915), El desafio de Max —donde el flirteo o el simple cortejo
implican de por si el derecho a la engafiifa amorosa— o El casamiento de Max (Le
mariage de Max, 1912) Max y el barometro de la infidelidad (Le barométre de la fidélité, 1909)
—donde la institucién matrimonial carece de toda razén de ser-, muestran que el
objeto de deseo en el cine se alimenta de esa ambigiiedad inherente al star: la persona

es el personaje, y viceversa.

Anécdotas que involucraban el estado civil de Max Linder habia muchas. El actor solia
ser objeto de las mas disparatadas especulaciones acerca de su vida sentimental. El
tema, ademds, habia sido tocado en la que fuera la Gnica entrevista concedida por el
astro francés a un medio argentino. Firmada por el periodista espafiol Javier Bueno,
conspicuo corresponsal de Caras y Caretas en Europa, fue publicada en abril de 1913,
cuando la carrera de Linder todavia se recostaba sobre un confortable lecho de rosas,
con un futuro promisorio de fama y dinero. Desde su oficina en Paris, luego de hacer
publico un abultado contrato con un empresario ruso, de jactarse de su habilidad
para el deporte y de prometer una visita a Buenos Aires que finalmente quedaria

incumplida, Linder se sincer6 ante la requisitoria del periodista:

— ¢Qué edad tiene usted?

— Treinta afios.

— ¢Es usted casado?

— No, soltero; pero no deseo otra cosa que casarme, pues estoy harto de vivir solo. Ahora, es
muy dificil que yo encuentre una mujer 4 mi gusto. Por el género de vida que yo hago, no
puedo visitar salones donde podria encontrar a la mujer que busco; vivo entre gente de teatroy

yo no me caso con una artista de la escena.”

7 “Una entrevista con Max Linder”, Caras y Caretas, n. 758, 12 de abril de 1913, p. 67.
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Max Linder escribiendo su autograio para CARAS ¥
CARETAS, v el autografo del famoso peliculista.

trabajado en varias companias e aficioma-
dos, me deeidi a hablar a mi padre sobre mis
propositos de dedicarme a la escena definiti-
vamente. Mi ra-lie “e opuso terminantemente
y euntonces abandoné la casa paterna y e

Ll gran peliculista con Ias dos bellas nifias que le
aca fian en el d o de algunos films.

vine a Paris, Aqui lo pasé bastante mal, y
cracins a un amigo de mi familia pude en-
mntnu despuds de algunos meses, un em-
111.r1 con un sucldo de 195 francos mer-
cuales, Miopadre se negaba a mandarme an
céntimo porgue queria a todo trance hacer-
me desistiv de mis intenciones.

Al eabo de un ano de estaneia en Parvis
un_dia tuve ocazidn de que me presentaran
g Le B'u'rrv guien como usted sabe es un
aran afic ionado a la esgrima. Sabiendo que
vo tenfa aficiones teatrales Y que era un
buen tirador, me propuso que ¢l me davia
leeciones de diccion y yo en cambio le daria
lecoiones de florete.” Poco tiempo después,
formé parte de la eompaiia que actuaba en
el teatro de Varietés, para reemplazar al
primer actor, que estaba enfermo. Tuve éxito
v el empresario me ofrecid la contrata en
firme, J_.il actor a quien yo sustituia, era el
director de la compaiia y molestindole mi
éxito, no pard hasta |U|J:I€L!' que yo me
Max Linder en cologuio con Angein Villar, la aplaudida tiple espafiola fuera. Despuds, estuve en varios teatros de

Unica entrevista obtenida por un medio argentino al astro Max Linder
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Corria el ano de 1913 y el cine de Linder basaba su éxito en las tropelias amorosas de
Max’®, mientras en la experiencia sentimental del artista esa solteria pesaba como un
estigma. Cuando tuvo que viajar a la guerra, la sensacién de que no iba a volver a
filmar fue tan intensa como la idea de que jamas lograria encontrar a la mujer
deseada. Algo reciproco debe haberles sucedido a aquellas que no les cabia el sayo de
“artista de la escena” y, sin embargo, veian perder toda esperanza en ocupar esa
anhelada vacancia, fuera esta real o simbdlica. Dicho y hecho, la amenaza de una
fatalidad relativa a la contienda bélica se volvié profecia autocumplida a pocas
semanas de su alistamiento. En los primeros dias de octubre de 1914 los titulares de
los diarios no dudaron en proclamar al unisono: “Max Linder ha muerto”. Con estas
palabras se despaché La Prensa en su necroldgica: “Ha caido defendiendo a su patria
el méas popular de los artistas de la pelicula”, para concluir, después de un sucinto
repaso de su trayectoria, que “de aqui en adelante, cuando veamos su sombra ligera y
fugaz en al tela del cine, nuestra risa ante sus piruetas y finas ocurrencias mudas

estard impregnada de melancolia y de pena”.””

Ningin comunicado informé sobre los pormenores de la muerte. Los seguidores del
astro quedaron en vilo. Mientras tanto, sus cintas siguieron girando, y Max parecia ese

”*° en movimiento que el pablico iba a llorar al cine. Pero a los pocos

“palido cadaver
dias, un telegrama de Europa desmintié la noticia: “Max Linder vive” (La Nacion), “Max
Linder no ha muerto” (Excélsior), “Max Linder estd vivo” (EI Diario).* Por su parte, en su
columna semanal de Caras y Caretas Le6n de Aldecoa comenzaba una resefia sobre Max
y su suegra (Max et sa belle-mere, Max Linder y Lucien Nonguet, 1911) avisandoles “a las
innumerables nifias que habian derramado lagrimas en su memoria” que “el gran rey

de la risa no solamente estd vivo, sino que también en lugar seguro”.*” En efecto, Linder

% Un film como Max y su suegra, estrenado en Buenos Aires en 1911, todavia rendia “algunos miles de
pesos” en 1914, lo que significaba “una espléndida entrada en estos tiempos en que todo el mundo
esta refiido con la moneda”, en Excélsior, n. 42, 11 de noviembre de 1914.

* La Prensa, 2 de octubre de 1914.

* MENDEZ CALZADA, op. cit.

# Cfr. “Max Linder vive”, La Nacidn, 5 de octubre de 1914; “Max Linder no ha muerto”, Excélsior n. 37, 7
de octubre de 1914; “Max Linder esta vivo”, El Diario, 3 de octubre de 1914.

# “Cinematografia”, Caras y caretas, n. 836, 10 de octubre de 1914, p. 8.
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habia estado a resguardo de las balas enemigas porque no participaba en los
enfrentamientos sino que se desempefiaba como chauffer oficial del Ministerio en la
ciudad Burdeos, una zona alejada de las acciones militares. Esto quiere decir que
ninguna de las hipétesis que lo habian presentado como un héroe caido en batalla
podian ser ciertas, lo que tampoco significa que fueran inverosimiles, sobre todo
teniendo en cuenta los trascendidos de que su colega René Alexandre habia muerto en
el campo de batalla (noticia que finalmente también fue desmentida por la prensa
local, pero recién ocho meses mas tarde). El caso de Linder de todas maneras parecia
diferente: era inconcebible que alguien que habia hecho reir tanto al mundo pereciese
de manera tragica. No queriendo darle al mundo ese dolor, el Estado francés lo habia
puesto en un lugar donde pudiese preservar su simpatica y popular figura, y eso es lo

que finalmente ocurrid, para alegria de todos y, mas aun, de todas.

Un sentimiento undnime de alegria poblé entonces las paginas de la prensa
argentina ante la “resurrecciéon” de Max. O mejor seria decir “casi unanime”, a juzgar

por esta extraiay a la vez premonitoria humorada:

El otro dia lloramos profundamente sobre la tumba de Max Linder, mimo y héroe. Nos
engafiamos. Max Linder esta vivo. Huelga decir que el gesto es propio de un peliculero y que
significa extraordinaria desconsideracién al publico no haberse suicidado, por lo menos,
cuando ya todos lo dimos por muerto.

Max Linder, en la actualidad chauffer del ministro de la guerra en Francia, nos produce tanta
alegria como desilusién. *

Aparecido en El Diario el 3 de octubre de 1914, este pequefio suelto expone el tipico
juego verbal en torno a los enigmas del artista. Empecinado una vez mas en
confundir las diferencias entre la persona y el personaje, la realidad y la ficcidn, las
causas y los efectos, el anénimo redactor sin embargo da una nueva e inesperada
vuelta de tuerca. Su idea es que Linder tendria que haber ido a fondo con el “guién”
de su vida y haber acabado con ella, puesto que las leyes de la realidad no son —no

deberian ser— las mismas que las de una pelicula comica: el drama de la vida exige otro

* “Max Linder”, El Diario, 3 de octubre de 1914.
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final, otro tono, por respeto a la dignidad del ptblico que era su deudo. A fin de
cuentas, en tiempos de guerra la muerte cotizaba tanto como la risa: se asumia a
priori como gesto heroico. Haciendo de esta mentira una verdad, el “mimo” tendria
que haber dado paso al “héroe” en virtud de una ilusién pdéstuma y definitiva,
reforzada por una mitologia urbana ligada a la idea de que ser popular y morir joven

es un pasaje directo a la eternidad.

Hay que decir también que, si bien la prensa fue la principal usina de rumores y
misterios, Linder también era responsable de su ambigua existencia. En varios
aspectos de su vida, y no solo el amoroso, el actor adoptaba la costumbre de jugar “a dos
puntas”. Esto ya se veia en el recurso a utilizar su biografia para alimentar las dotes
histriénicas de Max. Peliculas como Max practica esqui (Max fait du ski, Louis ]. Gasniery
Lucien Nonguet, 1910) o Max practica todos los sports (Max pratique tous les sports, 1913)
—donde, sin mayores justificaciones narrativas, el actor hacia gala de sus habilidades
deportivas adquiridas en los anos de liceo-, Max, asmdtico (Max asthmatique, 1915) —
donde gesticulaba dificultades respiratorias muy parecidas a las que sufria a causa de
una vieja enfermedad que habia contraido en la nifiez—, Max en Los Alpes —donde
mostraba aspectos de su vida apartada en las montafias— o Los comienzos de Max en el cine
—donde recreaba sus audiciones de prueba en la casa Pathé Fréres, con las apariciones
del propio Charles Pathé, y de los directores Georges Monca y Lucien Nonguet—, son
claros de que a Linder le gustaba compartir algunos secretos de su vida usando a su
personaje de intermediario. Incluso a veces lograba sacar provecho de aquellos eventos
de su carrera con los que se topaba a su pesar, que parecian salidos mas de la pluma de
un guionista de cine que de la previsible realidad: Max Linder apécrifo (Un idiot qui se
croit Max Linder, Romeo Bosetti y Lucien Nonguet, 1914), por ejemplo, describe las
peripecias de un actor de fama que debe luchar contra la viveza de sus imitadores; en
Max y las mujeres (Max et les femmes, Max Linder y René Leprince, 1912), entre tantas
otras, Linder se muestra ajeno a toda fidelidad amorosa, contradiciendo sus anhelos
maritales para refrendar, asi, los rumores que lo sindicaban como un soltero incurable;
en Max y los submarinos (Max Comes Across, 1917) se lo ve a Max recuperandose de las
heridas de guerra, cuando es convocado por el presidente de la Essanay para ir a filmar

comedias a los Estados Unidos.
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Por otra parte, Linder tenia una conducta enigmatica en sus intervenciones publicas,
dando a la prensa versiones cambiadas, que circulaban a modo de “medias verdades”,
sobre hechos centrales de su vida. Uno de ellos sin dudas fue su participacién en el
ejército francés durante los primeros meses de la Primera Guerra Mundial. En una
entrevista de 1917 realizada en Estados Unidos, Linder tuvo la oportunidad de hacer

llegar al mundo su vivencia de la guerra:

Llegd mi turno. Fue en la batalla de Aisne. Una bala pasé a través de mi pulmén. Me desmoroné
desde el camién. No supe nada mas. Unas horas mds tarde fui recogido y se me envié al
hospital. Pasaron meses antes de que pudiera reincorporarme al servicio.

Estaba demasiado debilitado para el servicio de artilleria, asi que se me asigné a un escuadrén
de aeroplanos. Pero no podia volar muy alto, monsieur. Una vez tuve que subir a gran altitud.
El cambio de presion en el aire afecté a mi pulmon.

Se me envid de vuelta al hospital de Contrexéville, y fue alli donde se me pidié que viniese a
América.*

En efecto, el pedido de viajar a Estados Unidos habia existido. Fue el propio
presidente del sello Essanay, George K. Spook, quien se acercé al hospital donde
Linder se encontraba convaleciente para pedirle que volviera a filmar peliculas. Pero
los relatos sobre las actuaciones en la artilleria o en la aviacién no eran mas que
fabulaciones que el comico difundib, posiblemente en consenso con sus
representantes, para convencer a la opinién publica de que no era un cobarde. Lo
cierto es que el tiempo parece haber sido indulgente con esas mentiras, y en parte tal

vez se haya debido a que Max las habia hecho realidad en la pantalla grande.

Una nota publicada en La Pelicula que reproduce algunas de esas fabulaciones no
perdona, sin embargo, que la Essanay promocione el retorno del artista sobre la base

de ocultar su estado de salud:

Llegan a nosotros rumores muy alarmantes del Oeste. Max Linder estd muy enfermo, muy
enfermo. Siempre débil del pecho, la bala alemana que le atraves6 un pulmén a principios de la
guerra tenia a la fuerza que agravar la dolencia. Nada de esto se ha publicado en la prensa

* Entrevista realizada por Clement Chandler para el nimero de febrero-marzo de 1917 de Motion
Picture Magazine. Extraido de la revista digital La Soga, disponible en: https://lasoga.org/el-dia-que-
max-linder-hablo-de-la-guerra/ [Acceso: noviembre de 2018]
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yanqui todavia, pero nos consta que la salud del mimico francés es en estos momentos la
pesadilla de la empresa Essanay.”

Se trataba, en efecto, de una pesadilla que a los pocos dias ya nadie podria ocultar:
“Las noticias que llegan de los Estados Unidos sobre la enfermedad del famoso
comico francés Max Linder se vuelven cada dia mas pesimistas, pues el estado de éste
ha ido agravindose en tal forma que se duda mucho de que pueda volver a

4 » 46
presentarse nuevamente ante Ia. camara .4

Caricatura de Max Linder en el declive de su carrera

En los Estados Unidos filmé tres de un total
de doce films establecidos por contrato: Max
y los submarinos, Max quiere divorciarse (Max
Wants a Divorce, 1917) y Max y su taxi (Max in a
Taxi, 1917). El cuarto fue suspendido en pleno
rodaje. El  recrudecimiento de su
enfermedad lo devolvi6 a Francia, donde su
actividad artistica practicamente se detuvo
durante tres afios, y los enigmas sobre su

vida proliferaron como nunca.

Los distribuidores y exhibidores en la
Argentina continuaron usufructuando la

figura de Max mientras pudieron,

repitiendo uno tras otro los éxitos de otras

épocas, como si el tiempo no hubiera

pasado y el vacio pudiera escamotearse. Para las pocas novedades filmicas que
llegaban del artista, los empresarios desplegaron una bateria publicitaria que, a

juzgar por los resultados, ya parecia desproporcionada.

* “De Norteamérica”, La Pelicula, n. 44, 26 de julio de 1917, p. 12.
“ “Max Linder enfermo”, Excélsior, n. 180, 16 de agosto de 1917, p. 954.
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La critica, por su parte, ya no acompafaba el entusiasmo de aquellos que todavia
crefan que en Max quedaba algin jugo por exprimir. La comparacion del dandy
francés con Chaplin era moneda corriente desde que este dltimo habia salido a la
palestra gracias a la apuesta empresarial de Julian de Ajuria, su primer distribuidor
en la Argentina, pero empezd a percibirse mas intensa y descarnada cuando Linder
eligid recluirse en las montafias al término de la guerra. Se expresaba en frases entre
burlonas e hirientes: “Carlitos no es ya un actor, sino un tipo, tipo fuerte y
avasallador, ante le cual desaparecen todos los Max Linders y Salustianos de la
Tierra”"’; “Max Linder es un astro que se eclipsa en el cielo del film, obscurecido por
otro cuerpo celeste, Chaplin”*®; “[...] el tan ponderado Chaplin, que lleva por delante ‘a
ponchazos’ a Max Linder””; “A rey muerto, rey puesto. Muerto Linder, el cetro de la

risa lo ha conquistado Chaplin”. *°

Las preferencias del ptblico parecian ir en la misma direccién. Una encuesta lanzada
por La Pelicula arrojé datos elocuentes al respecto.”” Durante los meses de agosto y
septiembre de 1918, los lectores de la revista debieron responder a las preguntas:
“;Cudl es su actor favorito?”, “;Cudl es su actriz favorita?”. El resultado final de la
terna masculina colocé a Linder en el puesto 17, con 409 votos, y a Chaplin en el 10,
con 662 votos. El primer puesto se lo llevé Wallace Reid, con 1470 votos, seguidos de
Douglas Fairbanks (1319 votos) y J. Warren Kerrigan (1224 votos). Estos ndimeros
hablan del visible ascenso de Chaplin en tiempos en que la guerra todavia no habia
terminado -siendo que en 1915, e incluso buena parte de 1916, todavia era un actor
menospreciado en el medio argentino—, y ponen en evidencia otros dos hechos
igualmente significativos. Por un lado, muestran la importancia que habia adquirido

el género dramatico en la consolidaciéon del cine como diversién popular, en

7 “Carlitos”, Excélsior, n. 182, 29 de agosto de 1917, p. 1063.

*® “Max Linder. Su fracaso en Norteamérica”, La Pelicula, n. 58, 1° de noviembre de 1917, p. 5.

# “Un astro que declina”, La Pelicula, n. 60, 15 de noviembre de 1917, p. 7.

*°“A rey muerto... Un derrocamiento artistico precursor de una era democratica”, Excélsior, n. 259, 26
de febrero de 1919, p. 269.

*' “Nuestro concurso”, La Pelicula, n. 102, 5 de septiembre de 1918, p. 15.
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contraposiciéon al predominio de la comicidad en las décadas pasadas (Reid,
Fairbanks y Kerrigan habian explorado el western, el policial, las aventuras, el relato
histérico o el melodrama, pero dificilmente hicieran reir a nadie). Por otro lado, los
actores elegidos eran en su inmensa mayoria norteamericanos, siendo de
procedencia francesa solo apenas dos (después de Linder, en el puesto 19 estaba Paul
Capellani, aunque ayudado por las circunstancias de su reciente estadia en la
Argentina), y unos pocos de otros paises como Espaiia, Italia, Japén y la Argentina.
Linder empezaba a sufrir en carne propia las consecuencias del nuevo ordenamiento
mundial en lo referente a la industria cinematografica, donde florecia a su vez una
nueva estética y una nueva sensibilidad del pablico. Poco importa entonces que de alli
en mas cada film suyo superara a los anteriores en calidad artistica: enfrente estaban
los totems del paradigma naciente; competir contra ellos era tan quimérico como ir

en contra de toda una época.

Cuando en 1920 Linder volvié a California, ya no para retomar su contrato con la
Essanay sino para filmar por cuenta propia, la fe en el artista se habia extinguido casi
por completo entre los criticos locales: “;sDurard mucho tiempo? Creemos que no. Su
modo de trabajar es diverso; pertenece al arte latino y fuera de su esfera es muy dificil

el triunfo”?

. A propésito del nuevo retorno, los comentarios volvieron sobre el factor
étnico para establecer diferencias entre culturas, publicos y artistas. En este sentido,
Estados Unidos era considerado un terreno desfavorable y hasta peligroso para la
reputacion de Linder porque alli reinaba el “gusto sajon”, del cual Charles Chaplin era
fiel representante, mientras que el “espiritu latino” no era debidamente
comprendido. El mismo Robledal habia caracterizado Sea usted mi esposa... como un
“acontecimiento de gracia latina, tan distinta a las graciosadas norteamericanas™ de
un Chaplin, distincién que en la Argentina perdurd bastante tiempo a favor del

primero y en desmedro del segundo. Pero en las postrimerias de la nueva década

habia que ser mas precavido. Como plantea un redactor de La Pelicula en un articulo

52 “Max Linder en Estados Unidos”, Excélsior, n. 306, 21 de enero de 1920, p. 1521.
* “Teatro del silencio”, Caras y Caretas, n. 1253, 7 de octubre de 1922, p. 118.
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consagrado a medir las fuerzas creativas de tres cémicos como John Bunny, Max
Linder y Charles Chaplin, este tltimo no solo “representa genuinamente al género
comico inglés, que ha dado a los circos ecuestres los mejores y mds ocurrentes clowns
(sino que también [sic], “con Max”), ha encontrado admiradores en los pueblos
latinos, lo que demuestra que su interpretacion es acertada, pese a sus detractores,

que no lo consideran més que un payaso”.**

Encuentro entre Charles Chaplin y Max
Linder en 1917

Un afo antes otro articulo de la
misma revista habia vaticinado la
supremacia de Chaplin sobre
Linder, al establecer las diferencias
entre ambos artistas y extraer de
alli las razones que iban a hacer
sucumbir/triunfar a unoy a otro. La
comparacion no era otra cosa que la
percepcién en pequefio de la
llamada “evoluciéon del lenguaje
cinematografico”, en la que una
nueva especie de cine se estaba

fagocitando a bocanadas los

ultimos ejemplares que quedaban
de la vieja. El articulo culminaba con el gesto jactancioso de quien ve cumplidas sus
predicciones: “Las revistas recién llegadas de Norte América nos traen la noticia del
completo fracaso de Max Linder, desmintiéndose las anteriores noticias de
enfermedades y gatuperios con que pretendian esconder la verdad. Como nos lo
figurabamos o lo sabiamos, ha resultado cierta nuestra suposicion. jSeremos profetas

sin saberlo!”.”® Sin embargo, lo mas significativo del texto era su planteo sobre la

** “El humorismo en la escena muda”, La Pelicula, n. 112, 14 de noviembre de 1918, p. 13.
% “Max Linder. Su fracaso en Norteamérica”, Ibid., p. 5.
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relacién entre modernidad y cine: mientras la modernidad “lirica” del dandy francés
se habia limitado a incorporar en la pantalla un conjunto de signos exteriores al
medio (las ropas y ademanes del “hombre de mundo”), la modernidad chaplinesca
surgia de comprender que la fuerza innovadora del cine estaba en sus capacidades
intrinsecas, especificas, en tanto que medio de representacién. Esa diferencia era
crucial para comprender por qué el maestro (Linder) habia sido superado por el
discipulo (Chaplin), y por qué la industria norteamericana habia logrado salvar al

cine de su derrumbe.

A tal punto la innovacién de los recursos se volvié el eje de la (r)evolucién del cine que
Linder tuvo que echar mano de ellos en la dltima etapa de su carrera, con resultados
que no fueron malos pero que, de todas formas, eran percibidos como una derrota:
“El mimo insiste, lucha, afina sus facultades, quiere reaparecer triunfal, mas cae
vencido por otro artista afortunado que hoy es el idolo popular Carlitos”, decia un
cronista de La Pelicula que de manera prematura lo daba por muerto artisticamente®.,
Esa insistencia de Linder por aggionarse, expresada en alargar sus peliculas, cuidar la
continuidad del montaje, elaborar mds los guiones o rechazar la improvisacion,
paraddjicamente aceleraba su fecha de defuncién: Chaplin hacia eso mismo pero

mucho mejor.

Un ano mas tarde, en febrero de 1924, Linder y su esposa Helen Peters fueron
hallados en grave estado en un hotel de Viena, donde el actor estaba rodando un film
que nunca termind: Los amores de un clown. Habian ingerido una “dosis excesiva de

veronal”’

para poder dormir y, tras unas noches de internacidn, lograron salir sanos
y salvos. Linder declar6 a la prensa que “antes de acostarse habia preparado la dosis
habitual, pero que indudablemente habia empleado, por error, una cantidad excesiva
en la droga”.*® Crey6 que de esa manera iba a poder disfrazar sus intenciones, como
cuando Max habia simulado el suicidio para conseguir la atencién de su amada en EI

ahorcado (Le pendu, 1914).

¢ «E]l dolor de Max Linder”, La Pelicula, n. 62, 29 de noviembre de 1917.

57 “El actor Max Linder y su esposa enfermaronse gravemente”, Excélsior, n. 520, 27 de febrero de 1924, p. 6.
58 1.1
Ibidem.
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Pero si el engano surtid efecto, no durd demasiado tiempo. Apenas un afio y medio.
Linder dejé caer esa tltima mascara el 31 de octubre de 1925 cuando, después de la
consabida ingesta de veneno, cortd sus venas y las de su esposa, con resultados ahora

si irreversibles.

La prensa argentina se hizo eco de la muerte de inmediato. Los lugares comunes
estuvieron a la orden del dia: “No es posible presumir la causa [...] como no sea su

precaria salud”’; “[...] se desprende del propio acto que el drama intimo de la vida del

artista debid ser intenso, espantoso”’; “En Max Linder se repite el drama de los

»_ En esa marea de incertidumbre, solo una crénica supo entrever

payasos clasicos
las razones de la drastica decision. No por casualidad estaba firmada por Javier
Bueno, el hombre que en 1913 habia logrado la Gnica entrevista que el idolo habia
concedido a un medio argentino. Bueno lo habia frecuentado en Paris durante varios
afios, y esa amistad incluia conspicuas charlas telefénicas, visitas a su casa y un
camulo de confesiones de las que ninguna nota podia dar cuenta mientras el actor
estuviera vivo. En efecto, el testimonio necroldgico llevaba un tono muy diferente al
que habia primado en la cordial entrevista de 1913. Si bien no ventilaba mas
intimidades que las permitidas por el decoro de la época, parecia liberada de

compromisos, tanto con el idolo como con sus promotores:

Yo le conoci hacia el afo 1911, y entonces ya era lo que se llama un parisién. El buen y legitimo

parisién cree que el mundo se acaba al otro lado de las fortificaciones.

Max Linder intentaba ocultar su espiritu un poco plebeyo con una solemnidad recién
adquirida que le venia algo grande. De cuando en cuando se olvidaba de manejar esta prenda y

podia verse a trozos su natural. Entonces era mucho mds simpatico.

Max Linder era feliz entonces. Estaba satisfecho de su popularidad, y ganaba dinero.
— ¢Se cambiaria usted por alguien? —le preguntamos a quemarropa.
Max Linder, por toda respuesta, abrié mucho los ojos y fruncié los labios, su mueca preferida

para expresar el asombro. Y luego afadié al mohin estas palabras:

% “Trdgicamente murid en Paris Max Linder”, Excélsior, n. 608, 4 de noviembre de 1925, p. 9.

% «E] gran bufo cinematografico Max Linder se suicida trigicamente en compafifa de su esposa”,
Ultima hora, 1° de noviembre de 1925, p. 5.

® “En Max Linder se repite el drama de los payasos clasicos”, Excélsior, n. 613, 9 de diciembre de 1925, p. 17.
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—Non, monsieur; je suis Max Linder!

Superficial, orgulloso de su obra, con su gran vanidad satisfecha, no hablaba mas que de sus
triunfos y de su arte. Las carcajadas que estallaban en las tinieblas de los cines eran todas
suyas; él acaparaba la risa. Todavia no habia aparecido en la pantalla Charlot ni Salustiano.”

Las palabras de Bueno son de una extraordinaria justeza: no eran las balas de la
guerra sino la propia vanidad de Linder lo que habia provocado su herida fatal. La
conciencia de que habia otros ocupando su lugar debi6 haber sido insoportable de
sobrellevar para alguien que no podia pensarse por fuera de si mismo, mis aun
cuando ese “yo” tan obstinadamente fabricado era la fusién perfecta entre una

personay un personaje.

Al mismo tiempo, este pasaje de un estadio a otro, del éxito al fracaso, de la gloria al
olvido, muestra que la experiencia de Linder es en extremo sensible al cambio de
época que implica el fin de la guerra para la industria cinematogrifica mundial. En
este nuevo ordenamiento econémico en el que Pathé retrocede y Hollywood avanza
es indispensable tener en cuenta el surgimiento de un nuevo paradigma de
representacién que resulta decisivo para que este cambio sea posible y duradero. Las
cronicas de cine publicadas en la Argentina en el periodo que va de 1914 a 1918
muestran que la figura del astro francés fue modificindose al calor de la paulatina
entronizacién de estos nuevos canones estéticos en el pais, de los cuales Charles

Chaplin, maximo competidor de Linder, fue insigne representante.

Si en la Argentina ese mecanismo de “reemplazo” no es inmediato ni uniforme,
puede ser debido a la apropiacion positiva de la figura de Linder en diversos ambitos
de la cultura y el entretenimiento. Sin emgargo, esta hipotesis deberia ser cotejada
con otra que senala que el sostenimiento del cine francés durante los afios de la Gran
Guerra en la Argentina obedece al esfuerzo del empresariado y de sus principales
agentes de prensa a mantener los privilegios comerciales adquiridos en el pasado.

Esta resistencia entonces pone de manifiesto no solo las preferencias y costumbres

® BUENO, Javier. “sCémo era Max Linder? En la vida y en la pantalla”, Blanco y negro, 22 de noviembre
de 1925.
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del puablico sino las conquistas alcanzadas por los capitalistas vernaculos en los
aspectos mas sensibles del negocio, como la propiedad de las cintas, los contratos de
exclusividad con las companias extranjeras, los convenios con las salas, la colocacién

publicitaria en los medios graficos, etcétera.

En este sentido, el fendmeno de Max Linder en la Argentina puede leerse como un
capitulo mas de la batalla por el control del cine extranjero que libraron Max
Gliicksmann y Julian de Ajuria en los afios de la guerra. La posibilidad de extender la
vigencia de Linder en la Argentina parece obedecer en gran medida a la capacidad
monopodlica y acumulativa del empresario austriaco en una época en que el
intercambio de cintas nuevas, por el cierre de las fronteras comerciales, se habia
reducido a la minima expresién. Es por eso que de Ajuria, aun cuando ya se habia
inpuesto como el principal distribuidor de cintas norteamericanas en el pais —en 1911
introdujo por primera vez a Charles Chaplin, aunque sin gran revuelo publicitario-,
recién pudo ejercer la actividad de igual a igual con su principal competidor a partir
de 1918, cuando el esquema de distribucion y exhibicién en la Argentina experimentd
un cambio de ciento ochenta grados que favorecié al cine de Estados Unidos en
desmedro del de Francia. Gliicksmann, por su parte, dejé de interesarse por las cintas
francesas y fue detras de lo que daba mejores dividendos, repartiéndose la torta del
negocio cinematografico con su antes oponente de Ajuria. Pero eso ya forma parte de

otra historia.

Hay algo, sin embargo, que no merece la menor duda: al igual que otros espectadores
del mundo, los argentinos fueron testigos entusiastas de los éxitos y vaivenes de la
primera estrella del cine de la historia y, mds tarde o mas temprano, sus mas

indolentes verdugos.
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Del teatro al cine
Enrique Borras en la Ciudad de México, 1908-1915

Angel Miquel

Resumen: En este trabajo se aborda el papel jugado por el actor espafiol Enrique Borrds en la
difusién de dos adaptaciones de piezas de teatro espafolas exhibidas en la Ciudad de México. Una
fue filmada a partir de una obra popularizada por el intérprete y la otra tenia el atractivo de que el
propio Borrds aparecia en ella como protagonista. La comercializacién de estas peliculas mostrd
distintas facetas de las relaciones entre las esferas teatral y cinematografica, en el periodo en el que
comenzoé a desarrollarse el sistema de estrellas y algunas cintas fueron consideradas, por primera
vez, como obras de arte.

Palabras clave: teatro, cine, Enrique Borras, Ciudad de México.

From theater to cinema: Enrique Borras in Mexico City, 1908-1915

Abstract: In this paper, we discuss the role played by the Spanish actor Enrique Borrds in the
dissemination of two adaptations of Spanish theater pieces exhibited in Mexico City. One of them was
filmed from a play popularized by the actor and the other had the appeal that Borras himself appeared
in it as the protagonist. The commercialization of these films showed different aspects of the relations
between the theatrical and cinematographic spheres, in a period in which the star-system was
beginning to develop and some films were being considered, as works of art for the first time.

Keywords: theater, cinema, Enrique Borras, Mexico City.

Do teatro ao cinema: Enrique Borras na Cidade do México, 1908-1915

Resumo: Neste artigo, é discutido o papel desempenhado pelo ator espanhol Enrique Borrds na
difusdo de duas adaptagbes cinematograficas de pecas teatrais espanholas exibidas na Cidade do
México. Uma foi filmada a partir de uma pega popularizada pelo ator e outra teve o atrativo de contar
com o proprio Borrds como protagonista. A comercializagao desses filmes mostrou diferentes facetas
das relagOes entre as esferas teatral e cinematografica, no periodo em que o star system comegou a se
desenvolver e alguns filmes passaram a ser considerados, pela primeira vez, como obras de arte.

Palavras chave: teatro, cinema, Enrique Borras, Cidade do México
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| tercer lustro del siglo XX fue un fértil periodo para las adaptaciones de
obras literarias al cine. Algunas influyentes industrias, como la francesa,
mostraron entonces que resultaba provechoso desde la perspectiva
comercial hacer peliculas que incorporaran historias con estructuras dramdticas o
narrativas probadamente eficaces, y que fueran familiares para al menos parte del
ptblico por haberse difundido antes en otros medios.” Por otro lado, en las
adaptaciones de dramas, comedias o piezas de géneros populares, el cine se beneficiaba

con la posibilidad de aprovechar la celebridad previa de actores o actrices de teatro.

Fue natural que pronto comenzaran a hacerse adaptaciones de obras de la tradicién
hispanoamericana, interpretadas a veces por actores conocidos por el publico de
distintos paises gracias a las giras internacionales de sus compafias. En este trabajo
abordaré aspectos de la exhibicién de dos de esas obras llegadas a la Ciudad de México.
Una fue filmada a partir de la pieza teatral Tierra baja, de Angel Guimera, que habia sido
popularizada por el actor Enrique Borras (Badalona, 1863 - Barcelona, 1957); y la otra
adaptaba una obra menos conocida, Entre ruinas, de los periodistas Capmany y Giralt,
pero tenia el singular atractivo de que el propio Borrds aparecia en ella como
protagonista. Como se vera, la produccién y comercializacién de estas dos peliculas
mostré distintas facetas de las relaciones entre las esferas teatral y cinematografica, en
un periodo de profunda transformacion cultural en el que, entre otras cosas, comenzo a
desarrollarse el sistema de estrellas y algunas cintas fueron consideradas por primera

vez, por su gran longitud y el cuidado con el que habian sido hechas, como obras de arte.

Borras, actor de teatro

El drama Tierra baja, del catalan Angel Guimers, fue estrenado en 1897 y se popularizé
rapidamente entre los ptblicos espafioles y latinoamericanos, en buena medida gracias
a su continua puesta en escena por la compaiiia de Enrique Borras.” Un bidgrafo de

este actor escribid en 1943 que la persistencia durante muchos afios de Tierra baja en los

' Véase CAROU, Alain. Le cinéma frangais et les écrivains. Histoire d ‘une rencontre, 1906-1914. Paris: Ecole
nationale des Chartes / Association francaise de recherche sur "histoire du cinema, 2002, pp. 147 y
$S. Y 346-354.

* MIRACLE, Josep. Guimera. Barcelona: Editorial Aedos, 1958, pp. 406-408.
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carteles se habia debido a la interpretacién de éste en el papel del noble e inocente
pastor Manelic: “Desde mayo de 1897 hasta nuestros dias, Enrique Borrds ha sido
Manelic y Manelic, Enrique Borras... A los setenta y tantos afios, Enrique Borras seguia
interpretando Terra baixa y era tal su magica actuaciéon que desaparecian sus arrugasy
daba a su papel (...) la misma actividad y frenesi de la noche de su estreno barcelonés.”
Esta identificacién entre actor y personaje no impidid, desde luego, que la obra fuera
incorporada al repertorio de companias teatrales a ambos lados del Atlantico, y a esto

sigui6 su traduccién a un buen nimero de lenguas.*

Pero el atractivo drama también migré pronto a otros medios. Ya en 1898 un
compositor belga solicité a Guimerd su autorizacién para convertirlo en dpera y una
vez realizada la adaptacion se estrend en 1907 en Paris, cantada en francés, bajo el
titulo La catalane. Mas exitosa resultd en 1903 otra adaptacion a dpera, en aleman, con
el titulo Tiefland. Una lamentable reticencia del autor le impididé por estos mismos
afios ceder los derechos de Tierra baja para ser adaptada a otra dOpera que
musicalizarfa Giacomo Puccini’y que se habria basado en la misma traduccién que
inspird Tiefland. Sin embargo, ain mas difundida fue una adaptacién al ambiente
siciliano titulada Feudalismo, representada a principios de siglo por la compaiiia de

. . ., . . . 6
Giovanni Grasso y Mimi Aguglia en ciudades europeas y americanas.

En esta altima adaptaciéon se basé un film italiano, Feudalismo-Scene siciliane
(Feudalismo-Escenas sicilianas, Alfredo Robert, 1912), mientras que Tierra baja (Mario
Gallo, 1912), producido el mismo afio en Argentina, aprovechaba una version

escénica, hecha por Camilo Vidal, que ubicaba la accién en el ambiente del Chaco.”

> MADRID, Francisco, prélogo a Guimers, Angel. Tierra baja. Drama en tres actos y en prosa. Buenos
Aires: Poseiddn, 1943, p. 12. Madrid habia publicado una biografia de Borrds en 1929.

*Véanse MIRACLE, op. cit., pp. 436-437 y GALLEN, Enric. “Guimera in Europe and America”. En:
Catalan Historical Review, n. 5, 2012, p. 92.

* MIRACLE, op. cit., pp. 438-439.

* GALLEN, op. cit., p. 92.

7 Sobre la versién italiana véase GLOBE, Alan (ed.). The Complete Index to Literary Sources in Film.
Londres / Melbourne / Munich / New Providence NJ: Bowker-Saur, 1999, en la entrada Guimers3,
Angel, Terra baixa, p. 199, y sobre la versién argentina, CUARTEROLO, Andrea, “Antes de Babel.
Pricticas transnacionales en el cine mexicano y argentino del periodo silente”. En: Lusnich, Ana
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Estas dos adaptaciones dieron cuenta de la celebridad de Guimerd en el tercer lustro
del siglo, cuando el escritor fue, como informa Miracle, uno de los mas firmes
candidatos a obtener el Premio Nobel de Literatura.® Pero no era la primera vez que
una obra suya se llevaba al cine, pues unos afnos antes Films Barcelona habia
producido cintas cortas basadas en algunas de sus piezas, una de las cuales fue, claro,
Tierra baja (Fructuds Gelabert, 1907).” Las adaptaciones argentina e italiana resultaron
sin embargo mas atractivas que la catalana, al ser realizadas en el periodo en que la
produccién comenzaba a virar de las cintas de un rollo (alrededor de 1000 pies o 15
minutos de duracidn), para alcanzar los dos, tres o mas rollos que les permitian tener
un lugar especial en los programas y ser designadas “de arte”.’”® Con una longitud
mayor, la historia se contaba de manera mas detallada y haciendo uso de recursos
mas amplios. Pero ademas sus productores siguieron el modelo de Pathé y otras
casas, quienes habian introducido poco antes la costumbre de contratar a conocidos
actores de teatro para prestigiar sus obras. Y asi Feudalismo-Scene siciliane fue
protagonizada por Attilio Rapisarda, integrante por un tiempo de la compadia de
Grasso,” mientras que en la Tierra baja de Gallo aparecieron los intérpretes de la

compafifa uruguayo-argentina Podest4."

En México hubo, en los primeros afios del siglo, una amplia difusiéon de la obra de
teatro, presentandola, entre otras, la compania de Virginia Fibregas en septiembre
de 1908.” Pero la interpretacién que terminé por darle gran popularidad fue, como

habia sucedido antes en distintos lugares de Espafia, la de Borrds. La compaiiia del

Laura, Alicia Aisemberg y Andrea Cuarterolo (eds.), Pantallas transnacionales. El cine argentino y
mexicano del periodo clasico. Buenos Aires: Imago Mundi y Cineteca Nacional de México, 2017, pp. 2-4.

® MIRACLE, op. cit., p. 440. En 1913, cuando ocurrié esta aproximacién, el premio se otorg al escritor
bengali Rabindranath Tagore.

’Véase PORTER, M. y G. Huerre. Cinematografia catalana (1896-1925). Palma de Mallorca: Editorial
Moll, 1958, pp. 69-70.

'© La de Gelabert tenia un rollo, mientras que la de Gallo y la de Robert doblaban o triplicaban esa longitud.
" Informacién obtenida en la pigina en italiano sobre el actor en www.wikipedia.org. [Acceso: 9 de
octubre de 2017].

"> CUARTEROLO, op. cit.,, p. 3y GALLEN, op. cit., p. 93.

¥ Véase DE OLAVARRIA Y FERRARI, Enrique. Resefia histérica del teatro en México, 1538-1911. México:
Porria, 1961, tercera edicidn, p. 3110.
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actor, en gira por el pais, la puso en la capital en noviembre de 1908, luego de lo cual

un periodista escribid:

El éxito que Enrique Borrds alcanzd en su estreno con el Manelich de Tierra baja, no fué el (...)
de un artista, tomada esta palabra en el sentido de intérprete escénico que actia con una cierta
técnica, determinado concepto del arte y tales 6 cuales elementos de escuela (...) El éxito de la
presentacién de este artista fogoso y exuberante, fué el de un temperamento; un
temperamento excepcional por el poder, el fuego y la intensidad, que avasallan y caldean el
animo del publico, sacudiéndolo fieramente con su natural fuerza emotiva. Mas que arte habia
alli (...) una manifestacién genial de la naturaleza que se desahoga interpretando un teatro
violento, en que la pasién primitiva despliega todos sus impetus, sus furias, sus intensisimos

sentires llameantes y hondos."

Enrique Borras. Imagen reproducida en Revista
Moderna de México, 1 de noviembre de 1908, p. 49.

En su resefia del debut del intérprete,
Enrique de Olavarria y Ferrari dijo: “Al
concluir el primer acto todos los
concurrentes habian quedado conquistados,
y aplausos nutridos y frenéticos habian
acogido la admirable labor del gran
artista. En el segundo y en tercer acto el
triunfo se engrandecid, se ensanchd, se

desbordé (..) El telon subié y bajéd

A'l_pjl;_ll.l.

incontables veces, y el puablico no se

cansaba de volver a saludar y aclamar al

» 15

insigne actor. Otros periodistas

. . . . . . 6
ENRIQUE BORRAS, hicieron observaciones similares,” y las

notable actor eapafiol, en “Tierra Baja."

“ AGUEROS, Agustin. “Crénica teatral”. En: El Tiempo Ilustrado, 6 de diciembre de 1908, p. 17.

' DE OLAVARRIA Y FERRARI, op. cit., p. 3116.

' Por ejemplo, “Debut de la Compafifa de Enrique Borras”, El Imparcial, 8 de noviembre de 1908, p. 3;
“De domingo a domingo. El gran Borrds entre nosotros”, El Pais, 8 de noviembre de 1908, p. 1;
“Teatros. Arbeu. Noches de Borrds”, EI Tiempo, 10 de noviembre de 1908, p. 2, y “Enrique Borras”, EI
Imparcial, 25 de noviembre de 1908, p. 3.
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revistas de espectaculos reprodujeron imagenes del actor caracterizando al personaje
que se habia vuelto su sello.” La compaiiia hizo una exitosa gira por el interior del
pais y volvié en los primeros meses de 1909 a la Ciudad de México, donde se
tributaron a Borrds diversos homenajes."® El entusiasmo por éste llegé al extremo de
que un empresario dio su nombre a un teatro —gesto inusual, aunque no inédito, pues
existian bautizos previos de recintos para honrar a artistas.” Algunos mexicanos
como Ricardo Mutio siguieron el camino trazado por el espafiol,*’ y entre 1911 y 1912
Tierra baja tuvo en el pais al menos nueve puestas en escena, hechas por distintas

compafifas en México, Puebla, Orizaba y Veracruz.”

La vasta difusion de la pieza y su representacién —relativamente poco tiempo antes—
por el actor que le habia dado mayor proyeccién internacional hizo atractivo
presentar la pelicula Tierra baja en la Ciudad de México. Estrenada el 1 de noviembre
de 1912 en el cine Allende (lo més probable es que la versidn exhibida fuera la italiana,
aunque no puede excluirse la posibilidad de que se tratara de la argentina),*” sus
programas de mano y anuncios en periddicos informaban que se trataba de una

“colosal pelicula de arte” que tenia una dimensién que permitia asimilarla a las obras

"7 Revista Moderna de México, 1 de noviembre de 1908, p. 49.

** Véase DE OLAVARRIA Y FERRARYI, op. cit., p. 3162.

" Hasta mediados de 1910, el teatro Borrds estuvo en la 2* de Puente Blanco nimero 1; a partir de
agosto de ese afno, se mudd con otros empresarios a Av. de la Paz nimero 20, donde permaneci
hasta el fin de la década. En este periodo otros dieron a empresas los nombres de sus artistas
preferidos (salén Esperanza Iris, salén Maria Conesa e incluso cine Susana Grandais), pero fueron
centros de espectaculos mds efimeros que el Borras. Véase MIQUEL, Angel. En tiempos de revolucion. El
cine en la Ciudad de México, 1910-1916. México: UNAM, 2013, pp. 80, 122, 170 y 230.

2 “Mutio se nos revel6 un Manelick sincero (...), casi nos hicimos la ilusién de que oiamos a Borras.”
“Teatros y artistas”, La Opinion (Jalapa), 8 de febrero de 1911, p. 2.

7 de febrero de 1911, Salén Noriega (Veracruz); 7 de marzo de 1911, Dehesa (Veracruz); 10 de junio de
1911, Colén (Ciudad de México); 5 de octubre de 1911, Llave (Orizaba); 15 de octubre de 1911, Variedades
(Puebla); 22 de febrero de 1912, Mexicano (Ciudad de México); 8 de junio de 1912, Colén (Ciudad de
México); 10 de agosto de 1912, Colén (Ciudad de México) y 9 de octubre de 1912, Lirico (Ciudad de
México). Informacién obtenida en distintos periddicos de la época, en la Hemeroteca Nacional
digital de México. [Acceso: 9 de octubre de 2017].

**Véase CUARTEROLO, op. cit., p. 5.
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largas que ya constituian el mayor atractivo de las funciones.” Pero eso no fue
suficiente para atraer a sectores amplios de publico. Sin ser un fiasco absoluto, Tierra
baja tampoco resulté un éxito comercial: sélo se proyecté una docena de dias,

circulando por cinco cines de la ciudad.*

marir
Arte-Ministro ¥ Bulraelsis
-~ BEGUNDA 'l"llt[‘.'.ﬁ.

Programa de mano de Tierra baja para el cine Independencia, 13 de noviembre de 1912. Archivo
Historico de la Ciudad de México, Ramos municipales, Ingresos, vol. 2486.

* Programa de mano del cine Independencia, 13 de noviembre de 1912, Archivo Histérico de la
Ciudad de México (AHCM), Ramos municipales, Ingresos, vol. 2486.

* Las exhibiciones fueron el 1, 2 y 3 de noviembre, y el 1 de diciembre, en el salén Allende; el 12 y 13 de
noviembre, en el cine Independencia; el 16, 17 y 23 de noviembre, en el teatro Borras; el 16 y 22 de
noviembre, en el salén El Dorado, y el 30 de noviembre, en el salén Nuevo. Programas de mano,
AHCM, Ramos municipales, Ingresos, vols. 2483-2492, y también “Especticulos”, EIl Diario, 3 de
noviembre y 1 de diciembre de 1912, p. 5.
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El relativo fracaso en la exhibicién de la cinta podria explicarse debido al contexto en
que se dio. Y es que justo entre noviembre y diciembre de 1912 —el mes de sus
proyecciones— los publicos metropolitanos atestiguaron uno de los episodios mas
trascendentes del desplazamiento artistico y comercial que el gremio del teatro sufria
desde hacia alrededor de un lustro a costa del cine. Este desplazamiento, que tuvo
como principal manifestacién el surgimiento a partir de 1907 de salones de
exhibicion practicamente en todos los barrios de la ciudad, tuvo como climax, en
noviembre de 1912, la ocupacién por el exhibidor Enrique Rosas del teatro Principal,
donde se acostumbraba escenificar desde mucho tiempo antes zarzuelas y otras
obras de género chico. No hubo un solo cronista de especticulos que dejara de
lamentar esa blasfemia.” Baste citar aqui el resumen de la situacién hecho por uno de

ellos, en un texto aparecido en la influyente revista El Mundo Ilustrado:

Algunos protestan contra tal invasién del cinematdgrafo, que amenaza dejarnos, para muy
pronto, sin espectaculos. Findanse en muy poderosas razones: el irremediable atraso que eso
atraerd a nuestra escena; la fuente de ingresos que desaparece para comediantes y musicos; la
decadencia que sobrevendra a la cultura teatral y, por ultimo, lo injusto que es que
especticulos de suyo caros como los del teatro, no encuentren proteccién en el impuesto que
los equipare y los ponga en aptitud de luchar con otros que, como el cinematégrafo, apenas si

demanda gastos. En mi concepto, los protestantes no dejan de tener razén.*

Tierra baja tenia que ser particularmente atractiva para los cronistas de teatro. Parece
probable que su breve ronda de exhibiciones fuera una expresién indirecta de la
irritacion de los integrantes de este gremio quienes, dada la situacién reinante, no
habrian apreciado ni recomendado la cinta, aunque ésta fuera, como decia uno de sus
anuncios, adaptacién “de la magistral obra del gran dramaturgo Angel Guimers”.””y,
por otra parte, en la versién exhibida —italiana o argentina- no participaba Enrique

Borras.

* Véase MIQUEL, Angel, “El papel de las peliculas italianas L Inferno y Quo Vadis? en la consideracién
del cine como un arte en México”. En: Tornero, Angélica y Angel Miquel (comps.). Cine, literatura,
teoria: aproximaciones transdisciplinarias. México: UAEM y Editorial Itaca, 2013, pp. 68-72.

*¢ «“Teatrales”, El Mundo Ilustrado, 24 de noviembre de 1912, p. 7.

*7 “Espectaculos”, El Diario, 1 de noviembre de 1912, p. 8.
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Borras, actor de cine

También Sacrificio (Alberto Marro, 1914) fue adaptacién de una obra literaria, aunque
desde luego mucho menos conocida que Tierra baja: la pieza Entre ruinas, de los
autores Campmany y Giralt. Su principal atractivo derivaba, de hecho, de tener como
intérprete principal a Enrique Borras. De la misma forma en que por los mismos afios
la compania francesa Film d’Art sumd exitosamente a la actriz Sara Bernhardt a
algunas de sus cintas, la productora Hispano Films —que lanzé Sacrificio— convencié a
Borras de incursionar en el arte de la pantalla. Pero, como afirman Porter y Heurre, la
pelicula no tuvo buena recepcién en la Peninsula, debido a que el actor no consiguid
adaptarse a los requerimientos del gesto cinematografico y también a fallas de Marro

en las labores directivas.?®

De cualquier forma, un distribuidor llevéd la cinta a México, atraido muy
probablemente por el provecho que podria obtener del conocimiento previo del actor
en el pais. Ademas, cuando Sacrificio se estrend, en noviembre de 1915, la mala prensa
del cine ya habia dado un giro significativo. La difusién en los afios previos de
largometrajes como L‘Inferno (La Divina Comedia del Dante, Giuseppe de Liguoro,
Francesco Bertolini y Adolfo Padovan, 1911), Notre-Dame de Paris (Nuestra Seiiora de
Paris, Albert Capellani, 1911), Les miserables (Los miserables, Albert Capellani, 1912) y Quo
Vadis? (Enrico Guazzoni, 1912), convencid a los mismos periodistas que poco antes
habian lamentado la inminente destruccién del teatro por el especticulo de la
pantalla, de que al menos algunas cintas podian ser consideradas como obras de
arte.” Esta legitimacién del cine, en la que jugd un papel decisivo el reconocimiento
por periodistas y publico de los dramas, novelas y 6peras en que se basaban las
adaptaciones, fue secundada por el hecho de que populares semanarios como El

Mundo Ilustrado y El Tiempo Ilustrado comenzaran a difundir los nombres de los

* Véase PORTER y Huerre, op. cit., p. 123. Fernando MENDEZ LEITE proporciona datos sobre la
Hispano Films, empresa fundada en 1906, y sobre la filmacién de Sacrificio en: Historia del cine espafiol.
Madrid: RIALP, 1965, pp. 72-73 y 106-108.

* Véase MIQUEL, “El papel de las peliculas italianas L Inferno y Quo Vadis?”, pp. 76-82.
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intérpretes de algunas cintas, acompafiados por sus fotografias.’® Practicamente al

mismo tiempo se inicié la costumbre de promover las peliculas largas de gran

produccién con anuncios graficos que ocupaban de un tercio de pagina a una pagina

completa de diarios y revistas, y en los que se ofrecia informacion sobre las obras y las

condiciones de su exhibicién, a través de textos y fotograbados. Asi, un

entretenimiento hasta entonces reducido a las pequefias carteleras se extendid a

otras secciones de los diarios y también a las paginas de las revistas ilustradas de

espectaculos, dando lugar a la circulacién de un volumen cada vez mayor de

referencias cinematograficas.
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*®*Véase MIQUEL, En tiempos de revolucion, pp. 149-154.

Anuncio de pagina completa de
Los ultimos dias de Pompeya en el
diario  El
diciembre de 1913, p. 12.

Imparcial, 7 de

Sacrificio fue, en 1915, una de
las cintas que participd del
desarrollo publicitario que
aprovechaba los nombres
de los intérpretes como uno
de sus principales elementos
de atraccion. Esta estrategia
habia iniciado sélo afno y
medio antes con la
promocién de las primeras
peliculas estelarizadas por la
diva italiana Lyda Borelli.
Naturalmente, para lanzar
estas cintas se publicaron en
diarios y revistas anuncios

similares a los que habian

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica

Afio 4, n. 4, Diciembre de 2018, 48-63.



ARTICULOS ¢ ANGEL MIQUEL - DELTEATROALCINE. ENRIQUE BORRAS EN LA CIUDAD DE MEXICO 58

promovido antes producciones destacadas como Gli ultimi giorni di Pompeii (Los iltimos
dias de Pompeya, Eleuterio Rodolfi y Mario Caserini, 1913) y Marco Antonio y Cleopatra
(Enrico Guazzoni, 1913). Sin embargo, la publicidad en este caso se enfocé en la actriz,
aprovechando que unos cuantos afios antes ésta habia hecho una muy gustada gira por
la Ciudad de México, donde presentd obras en el teatro Arbeu.” Asf, un anuncio de Ma
I“amor mio non muore! (Muero... pero mi amor no muere, Mario Caserini, 1913) informaba
que era la cinta “mas grandiosa y mds artistica de las grabadas por la egregia artista”,”
mientras que la publicidad de La memoria dell“altro (EI recuerdo del otro, Alberto Degli
Abbati, 1913) incluyé una pagina completa en un semanario de especticulos que incluia
los siguientes elementos: una cabeza en tipografia grande donde se leia “Lyda Borelli
en el Lirico”; cuatro atractivos fotograbados que reproducian escenas de la cinta en las
que aparecia la actriz, y un pie de imagen que recordaba, entre otras cosas, que la
Borelli era “la genial y aplaudida artista muy conocida en México”.”” Esta publicidad
grafica, que habia sido precedida por notas en las que se hablaba del inminente estreno
de esa pelicula con “la bellisima y genial artista (...), la eminente actriz que tan gratos
recuerdos dejara”,** era un fenémeno nuevo. A diferencia de los anuncios publicados
hasta entonces, en este no se partia de la obra literaria adaptada o del suceso histérico
que reproducia, sino de la diva que la interpretaba. Es cierto que, desde un par de anos

antes, aparecian en notas periodisticas de diverso tipo los nombres de Max Linder,

*“Volvib la sugestiva figura de la Borelli a llenar con su belleza y son su talento el escenario, porque
en la Borelli no es sélo la plastica la que triunfa, es también, y en supremo grado, una delicadisima
intuicién teatral que se desmenuza en filigranas y matices”. “Teatro Arbeu”, El Imparcial, 10 de enero
de 1910. En: REYES DE LA MAZA, Luis. El teatro en México durante el Porfirismo. México: UNAM, 1968,
tomo III, p. 430. La gira de la compaiiia cerrd con dos sensacionales estrenos, Espectros de Enrique
Ibsen y Salomé de Oscar Wilde, que sacudieron al piblico por su poderoso contenido. Sobre la
actuacion de la diva en dltima, escribié un cronista: “la Borelli encarna demoniacamente esta virgen
histérica; el temperamento de la actriz italiana se presta a la caracterizacién perfecta del suefio de
Oscar Wilde; es prodigiosamente euritmica y sensual, seductora y caprichosa, inquietante y triste. En
la danza despliega todo el lujo de una euritmia fascinadora; su rostro, al contemplar la decapitada
testa de Yochanaan, tiene un divino y angustioso gesto de deleite; sus ojos inmensos estan inundados
de ternura, de lagrimas, de placer. Una ovacién larga, caliente, trémula, acogié y despidié a Lyda
Borelli”. “Teatro Arbeu”, El Imparcial, 27 de enero de 1910; cit. en idem, p. 434.

** El Independiente, 9 de abril de 1914, p. 4.

* La Ilustracion Semanal, 24 de marzo de 1914, p. 26.

** “Lyda Borelli triunfa como artista de cinematégrafo”, La Ilustracién Semanal, 17 de marzo de 1914, p. 27.
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Salustiano y otros pocos actores de cine; pero esta fue la primera vez que se dio, en la
prensa mexicana, la subordinacién publicitaria de una obra a su intérprete

caracteristica del sistema de estrellas.

iy ILLyda Borelli en el Lirico A

AMafiima midreeles se exhibiri en ol Teatra Lirice, la néuable

1 pelicula :inematl';;!iil'ica Ev Ree vieme e O, ea la
que desempefia el principal papel la genial y aplaudida artista muy conocida en Méxieo, Lyin Hovrunr Esta pelicula que
viene precedida de gran tama, es de 2o metres v estd dividida en seis partes

“Lyda Borelli en el Lirico”. Anuncio de pagina completa en la revista La Ilustracién Semanal, 24 de
marzo de 1914, p. 26.
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“MUERO..... PERO MI AMOR NO MUERE”™

Emocionante Film de Arte que la Empresa LANGELLA. exhibira en el popular

TEATRO - HIDALGO
EL PROXIMO SABADO DE GLORIA ALAS6YALASOP. M.

ARGUMENTO:
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Anuncio de media pagina de Muero... pero mi amor no muere en el diario El Independiente, 9 de abril de
1914, P. 4.

La estrategia tuvo éxito y convirtié en sucesos comerciales todos los films de Borelli
exhibidos hasta el fin de la década; también inauguré en el pais la promocién de las
estrellas de cine, que habria de seguir de inmediato con, entre otras, Francesca
Bertini, Pina Menichelli y Susana Grandais. La misma maniobra que, en el caso de los
actores, haria pronto populares a Chaplin, Maciste y otros pocos, fracasé sin embargo
en el caso de Borrds. Los anuncios de Sacrificio incluyeron desde luego su nombre
como elemento de atraccién. El destinado al estreno decia que el “interesante film”
habia sido interpretado “por el genial primer actor, gloria de la escena espafiola,

Enrique Borras™

y tiempo después una casa distribuidora promovia la cinta como
una “revelacién artistica que honra a la cinematografia espafiola”, debido a su “lujosa

presentacién e irreprochable fotografia” pero también por haber sido “interpretada

* El Pueblo, 23 de abril de 1915, p. 6.
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magistralmente por el gran actor”.*® El pablico de la Ciudad de México no parecié

estar de acuerdo y la pelicula tuvo un ciclo de exhibiciones atin menos exitoso que
Tierra baja, con un deslucido estreno en el salén Fausto en abril de 1915 y, quiza,

esporadicas proyecciones posteriores.”

Bl Gran Actor ENQIQUB BORRAS En el Ginematografo

Estrenos para la presente semana que serdn exhibi-
dos en los mejores Cines de la Ciudad.

w3 “ENTRE RUINAS'  fgte o

{5 ACTOS)-la. FILM DE LA SERIE DE ARTE ESPAROL

Hermosisima y smocionante pelicula de arte dramitico—Lujesa presentacién a irreprochable
fotografia, interprotada magistralmente por ol Gran Actor Espafiol ENRIQUE BORRAS.—Ravealacién
artistica que honra a la Cinemalografia Espaficla.

i SR Y ST

Gran risa “MERITOS PERSONALES” Gran risa

(2 Actoa.)-Asunto cdmiceo de continua risa.

Repertorio de GBRHAN CAMUS Y CIA., SUCESORES DB NAVASCUES Y CAMUS, S. en C.
la. de SAN LORENZC 2L. APARTADO 1560.

Anuncio de media pagina de Entre Ruinas en la revista Boletin de la Guerra, 19 de octubre de 1915, p. 4.

Borras no volvié a incursionar en el cine durante el periodo silente.*® Algo parecido
debe haber ocurrido con otros actores y actrices de teatro, sujetos a eventualidades
derivadas de la circulacién y la difusién del cine y, en dltima instancia, de la

inconstante consideracién del puablico. Por otra parte, las cintas largas de D.W.

% Boletin de la Guerra, 19 de octubre de 1915, p. 4.

*’Véase AMADOR, Maria Luisa y Jorge Ayala Blanco. Cartelera cinematogrifica, 1912-1919. México:
UNAM, 2009, p. 43. De cualquier forma, habria que tomar en cuenta que 1915 fue un afio muy dificil
en la vida cotidiana de los capitalinos, debido a la intensificaciéon del movimiento revolucionario
iniciado en 1910.

* Escribe MENDEZ LEITE: “Enrique Borrds, el genial actor de la escena, se habia alejado de la
pantalla después de su actuacién en Sacrificio. Su arte perdia mucho con solo el gesto, sin el auxilio
poderoso de la palabra.” Op. cit., p. 125.
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Griffith y otros realizadores mostraron pronto la conveniencia de que los intérpretes
de las peliculas no provinieran de la escena teatral, tan distinta al cine en sus formas
de representacién. Pero Borrids fue, de cualquier forma, uno de los primeros
intérpretes hispanoamericanos cuyo nombre fue destacado en México en los
anuncios que promovieron la pelicula en que participaba.” Y, aunque fallido, su
lanzamiento fue un antecedente inmediato del disefio de estrategias similares con las
que, a partir de 1917, se promovid a actrices como Maria Conesa y Mimi Derba,

quienes protagonizaron algunas de las primeras cintas mexicanas de ficcion.
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¢Gauchos de bronce o de yeso?
La martinfierrizacion de Juan Moreira en El
ultimo centauro (Enrique Queirolo, 1924)

Nicolis Suirez

Resumen: La pelicula El iltimo centauro (Enrique Queirolo, 1924) actualiza la figura del gaucho rebelde
en el marco de una crisis del orden liberal signada por el enfrentamiento de diferentes criterios de
legitimidad defendidos por la élite desplazada y el grupo radical recientemente llegado al poder. En ese
contexto, este trabajo explora el proceso de martinfierrizaciéon de Moreira por medio del cual la pelicula
rodea de un aura épica al protagonista para plegarse a la canonizacién nacional del gaucho en torno al
Centenario. A fin de examinar esta asimilacién mutua de los dos gauchos méis famosos de la cultura
argentina, se hard hincapié en la figura de Elias Regules porque se lo cita en el filme y porque escribié la
primera version teatral de Martin Fierro, que reinterpretaba al personaje a la luz de las versiones
circenses de Moreira a cargo de los hermanos Podestd, con quienes Queirolo habria estado conectado.

Palabras clave: Juan Moreira, Martin Fierro, adaptacidn, Argentina, Elias Regules

Gauchos made out of bronze or plaster?
The Martinfierrisation of Juan Moreira in El élltimo centauro (Enrique Queirolo, 1924)

Abstract: The film El iltimo centauro (Enrique Queirolo, 1924) refreshes the figure of the rebel gaucho
in the context of a crisis of the liberal order determined by the clash of different criteria of legitimacy
supported by the displaced old elite and the Radical group recently arrived to the government. In this
setting, this article explores the process of Martinfierrisation of Moreira through which the film
encloses the main character within an epic aura so as to to comply with the canonisation of the
gaucho as a national symbol in the years of the Centenary. In order to examine this mutual
assimilation of the two most famous gauchos in Argentine culture, we will emphasize on the figure
of Elias Regules because he is quoted in the film and because he wrote the first theatrical adaptation
of Martin Fierro, a play that reinterpreted the character under the light of the circus versions of
Moreira performed by the Podesta brothers, with whom Queirolo might have been connected.

Keywords: Juan Moreira, Martin Fierro, adaptation, Argentina, Elias Regules

Gaitchos de bronze ou de gesso?
A martinfierriza¢ao de Juan Moreira em El iéltimo centauro (Enrique Queirolo, 1924)

Resumo: O filme El dltimo centauro (Enrique Queirolo, 1924) atualiza a figura do gatcho rebelde no
contexto de uma crise da ordem liberal marcada pelo enfrentamento de diferentes critérios de
legitimidade defendidos pela elite afastada e pelo grupo radical recém-chegado ao poder. Neste
contexto, este trabalho explora o processo de martinfierrizagdo de Moreira por meio do qual o filme
cerca o protagonista com uma aura épica, a fim de conformar-se a canonizagao nacional do gaticho em
torno do Centendrio. Para examinar esta assimilacao matua dos dois gatichos mais famosos da cultura
argentina, a figura de Elias Regules serd enfatizada porque ele é mencionado no filme e porque ele
escreveu a primeira versao teatral de Martin Fierro, que reinterpretou o personagem a luz das versoes
circenses de Moreira a cargo dos irmaos Podestd, com quem Queirolo teria se relacionado

Palavras chave: Juan Moreira, Martin Fierro, adaptagao, Argentina, Elias Regules.
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nrique Queirolo fue un periodista y dramaturgo uruguayo que vivi en la

ciudad de Rosario. La version de Juan Moreira que dirigid en 1924 es su

Ginica incursién conocida en el cine. Antes de eso, habia escrito varias
comedias y sainetes camperos que fueron estrenados por algunas de las companias
teatrales mas conocidas de Buenos Aires, como las de Florencio Parravicini y Pablo
Podestd. Miembro de una familia de artistas y empresarios, su apellido circulaba con
frecuencia en publicaciones periddicas. Los Queirolo de Rosario fundaron, en 1907, la
distribuidora de alimentos Queirolo Hermanos y Compaiia, considerada en la época
un “ejemplo de prosperidad”.’ Entre los Queirolo del lado oriental, en tanto,
sobresalian figuras de la bohemia montevideana como el pintor Luis Queirolo
Repetto y la actriz Tita Queirolo de Verdaguer, que integrd la troupe acrobatica de los
hermanos Queirolo y actué en una versién de Moreira interpretada inicamente por
mujeres.” Es factible, inclusive, que Enrique tuviera algin parentesco con el patriarca
de los hermanos Podesta, Pedro, cuyo apellido compuesto era Podesta-Queirolo. En
cualquier caso, Enrique parece haberse nutrido del doble linaje artistico-empresarial
de los Queirolo para fundar su propia productora, la Lautaro Film (nombre que
sugeriala inclinacién panamericanista de un hombre cuya existencia se repartia

entre Rosario y Montevideo).

La primera produccién de la compaiia fue una costosa adaptacién de Juan Moreira,
rodada en varias provincias y con una importante cantidad de extras. Dos
circunstancias coyunturales parecian favorecer este proyecto. Desde un punto de
vista politico, la pelicula actualiza la figura del gaucho rebelde en el marco de una
crisis del orden liberal signada por el enfrentamiento de diferentes criterios de
legitimidad defendidos por la vieja élite desplazada, el nuevo grupo radical
recientemente llegado al poder y los sectores anarquistas que presionaban desde
fuera del sistema democratico. Desde un punto de vista cultural, esa actualizacién
coincidia con un repunte de la popularidad de Moreira gracias a que en abril de 1924

se cumplian cincuenta ahos de su muerte, ocasiéon que los productores del filme

LA ”

' “Un ejemplo de prosperidad: Queirolo y Hnos. y Cia.
p- 119.
* CASTAGNINO, Radl. El circo criollo. Buenos Aires: Plus Ultra, 1969, p. 101.

. En: Fray Mocho, n. 71, 5 de septiembre de 1913,
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parecieron capitalizar para el estreno aprovechando la difusién gratuita que la

efeméride les facilitaba en las paginas de los diarios (Fig. 1).
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Fig. 1: “Alos 50 afios de su muerte Juan Moreira es todavia héroe popular”, s.d., abril de 1924. Archivo

de la Biblioteca del Museo de Arte Popular José Hernandez.

La pelicula se llamé El iltimo centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira. Ya desde el
titulo, el filme buscaba rodear al protagonista de un aura épica en sintonia con la
canonizacién del gaucho como “el héroe y el civilizador de la Pampa™y del Martin

Fierro como epopeya nacional* que habian propuesto varios intelectuales en torno al

> LUGONES, Leopoldo. El payador. Buenos Aires: Biblioteca Nacional, 2010, p. 59.
*Véase ROJAS, Ricardo, “Estética del Poema”. En: Hernandez, José. Martin Fierro (ed. Elida Lois y

Angel Niifiez). Nanterre: ALLCA XX, 2001.
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Centenario. No solo el titulo —siguiendo la lectura de Ricardo Rojas sobre Martin Fierro—
presentaba la historia de Juan Moreira como una epopeya, sino que los intertitulos a
menudo también apuntaban en esa direccién a través de comparaciones de los
gauchos con “Caballeros de la Edad Media” o con “homéricos centauros”. Si, como
afirma Juan Pablo Dabove, Rojas y Leopoldo Lugones exaltaban a Fierro pero
secretamente lo leian desde el prisma deJuan Moreira (al situarlo en una pampa
moderna y rarificada),” podria decirse que la pelicula de Queirolo, a la inversa, exalta a
Moreira pero lo lee desde el prisma de Fierro. De un modo similar, en ocasién del
regreso de José Podesta a las tablas, el 12 de julio de 1925 Alberto Gerchunoff public6 en
La Nacién una nota que se titulaba, simbidticamente, “La vuelta de Juan Moreira” y
comparaba la leyenda de Moreira con las de guerreros medievales como Roldan y el
Cid.° Moreirizacién de Fierro y martinfierrizacién de Moreira parecian ser, pues, las
dos caras del juego mutuo de la atraccién y del rechazo entre los dos personajes de

gauchos mas famosos de la cultura argentina de comienzos del siglo XX.

La comprension de este proceso requiere algunas precisiones, especialmente porque
entre las figuras de Fierro y Moreira ya existia, desde fines del siglo XIX, una
proximidad en cuanto a su consumo popular. Ambos personajes habitualmente
formaban parte de las mismas colecciones de folletines populares, como fue
demostrado por Adolfo Prieto en su clasico estudio sobre el criollismo.” Pero, hacia
mediados de la década del diez, intervenciones como las de Rojas y Lugones, a las que
deben afadirse los resultados de una polémica encuesta acerca del poema de
Hernandez publicada en la revista Nosotros en 1913, canonizaron el Martin Fierro como
una manifestacion de la cultura elevada y eso modificé su circulacién diferencidndola

de la de Juan Moreira.® La “separacién de las aguas” que, en relacién con el Martin

* DABOVE, Juan Pablo. “Eduardo Gutiérrez: narrativa de bandidos y novela popular argentina”. En:
Laera, Alejandra (dir.). El brote de los géneros, vol. 3, Historia critica de la literatura argentina (dir. Noé
Jitrik). Buenos Aires: Emecé, 2010, p. 308.

®El texto fue publicado por primera vez en La Nacién el 12 de julio de 1925 y luego compilado por
Alberto Gerchunoff en El hombre que hablo en la Sorbona. Buenos Aires: Gleizer, 1926, pp. 167-175.
7PRIETO, Adolfo. EI discurso criollista en la formacion de la Argentina moderna. Buenos Aires: Siglo
Veintiuno, 2006.

® El proceso de canonizacién académica del texto de José Hernandez tuvo su hito de inicio en mayo
de 1913 a partir de un ciclo de seis conferencias sobre Martin Fierro que Lugones dict6 en el Teatro
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Fierro, Prieto detecta “entre la popularidad de un personaje literario y la dignidad del
texto que lo proyectaba al imaginario colectivo”’ funciona también como un
parteaguas entre la popularidad de Moreira y la intelectualizaciéon de Fierro. En la
década del veinte esta situacién se acentud gracias a la aparicién de las grandes
ediciones del poema,’® que marcaban una clara distancia respecto de las ediciones

baratas que seguian siendo el inico canal de circulacién impresa para Moreira.”

En este marco, leer a Moreira desde el prisma de Fierro implicaba un esfuerzo por
elevar su “calidad” y por volver a unir lo que se percibia separado: el gaucho bueno del
gaucho malo, entendiendo por “bueno” y “malo” valoraciones tanto morales como

estéticas. Esa separacion se venia produciendo, como advierte Josefina Ludmer,

Odedn y que en 1916 publicaria, ampliadas y corregidas, bajo el titulo de EI payador, para celebrar el
centenario de la declaracién de la independencia. Poco después, en junio de 1913, Rojas dio un
discurso inaugural por la apertura de la catedra de Literatura argentina en la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Buenos Aires. Alli se referia al poema en términos similares a los de
Lugones (al menos, en cuanto al reconocimiento de Martin Fierro como poema nacional de los
argentinos) pero, a la vez, lo incluia dentro de un vasto programa de investigacién sobre la literatura
argentina. Ambas lecturas fueron recuperadas, entre junio y octubre de 1913, en un debate colectivo
que promovio la revista Nosotros a través de una encuesta sobre el valor del poema dirigida a diversos
escritores. Desde la perspectiva asumida por la revista, sin embargo, el planteo de Rojas quedaba
reducido a lo que tenia en comn con el de Lugones. Es por ello que en 1917, en la “Introduccién” al
tomo “Los gauchescos” de su Historia de la literatura argentina, Rojas procura deslindar su postura de la
de Lugones y, si bien mantiene la lectura épica europeizante de Martin Fierro (que no era, por otra
parte, invencion exclusiva de Lugones), realiza ademas una lectura del poema que enfatiza el aporte
indigena a la construccién de la lengua nacional de los argentinos. Véase, para un examen detallado
de estos debates, el trabajo de Miguel Dalmaroni, Una republica de las letras. Lugones, Rojas, Payro:
escritores argentinos y Estado. Rosario: Beatriz Viterbo, 2006, pp. 81-108. Mas alld del equivoco sobre el
aporte de Rojas, estas discusiones revelan que la atencién critica que despertdé Martin Fierro en el
periodo del Centenario era ya de un tenor muy diferente a las visiones mayormente condenatorias
que recaian sobre el Moreira de Gutiérrez.

? Ibid., p. 133.

' RIVERA, Jorge. “Ingreso, difusién e instalacién modelar del Martin Fierro en el contexto de la
cultura argentina”. En: Herndndez, José. Martin Fierro (ed. Elida Lois y Angel Ndfiez). Nanterre:
ALLCA XX, 2001, p. 568.

" Para un relevo de la persistencia del nombre de Juan Moreira en las colecciones de textos populares
mas alld de 1920 (es decir, contra la tesis de Prieto acerca del criollismo como un fenémeno que entra
en declive en la década del diez), véase el trabajo de ADAMOVSKY, Ezequiel “El criollismo popular en
Argentina, shasta cuando? Personajes, autores y editores de un fendmeno de literatura masiva”. En:
Cuadernos de literatura, vol. XXII, n. 43, enero-junio 2018, pp. 172-207.
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desde 1879 con la aparicién conjunta de la Vuelta y Juan Moreira, en tanto
continuaciones posibles de la Ida, ya sea en tono conciliatorio o violento."” Pero lo que
cambia en las décadas siguientes es que esa diferencia entre los personajes, que antes
era sobre todo moral, pasa a corresponderse con los juicios estéticos sobre las obras.
De la lectura pionera de Ernesto Quesada sobre el criollismo, por caso, se desprende
que en 1902 Martin Fierro era percibido como un poema bueno —“la verdadera epopeya
de la raza gaucha”-, mientras que Juan Moreira era una novela mala cuya influencia

literaria se juzgaba “perniciosa en alto grado”.”

Frente a esta separacidn, entiendo por martinfierrizaciéon de Moreira un proceso que
incluye dos movimientos: primero, una disolucién del caricter rebelde de Moreira en
el espiritu conciliatorio de la Vuelta; y luego, su monumentalizacion segtin el espiritu
épico de las lecturas del Martin Fierro surgidas en torno al Centenario. Ese intento de
prestigiar a Moreira martinfierrizindolo se efectta, en el filme de Queirolo, a través de
una serie de procedimientos formales que abarcan diversos aspectos de la
composiciéon de la obra, como los intertitulos, la construccién del espacio, la

planificacién y los paratextos.

En primer lugar, la asimilacién de Moreira con Fierro en la pelicula no solo se
manifiesta por cierta voluntad de epicidad que remite a la lectura lugoniana del
poema, sino también, de manera mas directa, como alusion en forma de cita textual
no reconocida; por ejemplo, cuando en una fiesta popular se lee la conocida frase que
Fierro pronuncia en el canto VII de la Ida: “Va... ca... yendo gente al baile”. Esta cita es
significativa porque, como en la versién de Mario Gallo, estrenada para acompafar
los festejos del Centenario, en la de Queirolo la cuestién del baile, de la fiesta, es
también fundamental. En palabras de Ludmer, la fiesta es constitutiva del género
gauchesco: “no solo es el espacio ideal del uso de los cuerpos sino el espacio mismo de
la alianza, o la alianza misma: militar, econémica, politica, policial, sexual”. La fiesta,
para Ludmer, es el centro mismo del desafio que constituye a la gauchesca, al punto

de que podria decirse que lo que se disputa en realidad es la palabra “fiesta” y su

' LUDMER, Josefina. El cuerpo del delito. Un manual. Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2011, p. 237.
” QUESADA, Ernesto. “El ‘criollismo’ en la literatura argentina”. En: Rubione, Alfredo (ed.). En torno
al criollismo. Textos y polémica. Buenos Aires: Centro Editor de América Latina, 1983, pp. 131y 138.
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sentido.” De ahi que sea, precisamente, en las escenas de bailes donde el filme de
Queirolo despliega uno de sus recursos formales mas llamativos. Rompiendo la
relacion de aspecto habitual determinada por las dimensiones de la pelicula de 35
milimetros, estas escenas estan filmadas a dos cimaras y compaginadas uniendo dos
fotogramas (Fig. 2) o directamente cubriendo los bordes superior e inferior para
producir una imagen mas apaisada (Fig. 3). Esta decisiéon permite registrar el rito
comunitario del baile como una escena de conjunto en la que un grupo de personajes
pueden compartir el cuadro y desplazarse por el mismo manteniendo la

horizontalidad de un tipo de vinculo en el que pareciera no haber jerarquias.”

Fig. 2: Fotograma de Elltimo centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira (Enrique Queirolo, 1924)

" LUDMER, Josefina. El género gauchesco. Un tratado sobre la patria. Buenos Aires: Perfil, 2000, p. 152.
Ludmer lee las diversas figuraciones de la fiesta en un amplio corpus de la gauchesca que se abre con
la “Relacion de las fiestas mayas” (1822) de Bartolomé Hidalgo y abarca la serie politica de las “fiestas
del monstruo” (con textos de Hilario Ascasubi, Esteban Echeverria, Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy
Casares —bajo el seudénimo de Honorio Bustos Domecq- y Osvaldo Lamborghini), la fiesta cultural
en el Fausto de Estanislao Del Campoy la fiesta final del género en la Vuelta.

" Un indicio adicional de la importancia atribuida a estas escenas en el disefio del filme constituye el
hecho de que las mismas fueran acompanadas, para su exhibicién en salas, por piezas musicales del
compositor José Carrilero, quien ya habia colaborado con Queirolo musicalizando algunas de sus
obras teatrales, como El sargento cordobés (El Teatro Argentino. Revista teatral, n. 48, 7 de julio de 1921).
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Fig. 3: Fotograma de El #ltimo centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira (Enrique Queirolo, 1924)

El mismo recurso podria haber sido empleado para captar la planicie del paisaje
pampeano. Sin embargo, en la pelicula pricticamente hay un solo plano de la pampa
desprovista de accién narrativa: una imagen de un gaucho tomado a contraluz durante
el amanecer, que aparece al comienzo del filme, al igual que en Nobleza gaucha
(Humberto Cairo, Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche, 1915) (Figs. 4 y 5).
Luego de eso, la construccion del espacio se despega del modelo exitoso de Nobleza
gaucha, al punto de que podria afirmarse que en el Moreira de Queirolo no hay paisaje.
Por el contrario, la llanura se configura como escenario para el despliegue de la accién.
Asi se entiende el uso frecuente de las aperturas y cierres del iris de la cimara (Fig. 6),
como un modo de concentrar la mirada sobre el accionar de los personajes y desviarla
de las digresiones descriptivas del paisaje. Tampoco exhibe El #ltimo centauro una pampa
rarificada como la de la novela. De hecho, las marcas de modernizacién del espacio
pampeano que introduce Eduardo Gutiérrez casi no aparecen en el filme y, cuando lo
hacen, no se muestran en imagenes sino que apenas se enuncian en los intertitulos.
Moreira, por ejemplo, dice que va viajar en tren a Lobos, pero nunca lo vemos hacerlo.
La pelicula nuevamente parece seguir, en este punto, el modelo de Martin Fierro —donde
la pampa se presupone al tratarse de un gaucho que habla para otros gauchos- méis que

el de Juan Moreira, que presenta una pampa en vias de modernizacion.
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Fig. 4: Fotograma de El éiltimo centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira (Enrique Queirolo, 1924)

Fig. 5: Fotograma de Nobleza gaucha (Humberto Cairo, Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche, 1915).
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Fig. 6: Fotograma de El éiltimo centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira (Enrique Queirolo, 1924)

A este respecto, en cuanto al manejo del movimiento y la accién narrativa, es posible
sefialar una diferencia notable entre la recepcion de El ultimo centauro y la del Martin
Fierro de Alfredo Quesada, estrenado menos de un ano antes. Tras una exhibicién
privada a comienzos de 1924, una resefna cuestionaba el filme de Queirolo por su uso
excesivo del movimiento: “Las andanzas del gaucho alzao han hecho creer que era
necesario un maximo dinamismo para el protagonista. Por el contrario, el cine es un
arte de sintesis. Pocos gestos, pero sobriamente expresivos dan imagen de mayor
fuerza y de mas intensa movilidad”." El comentario es sugerente si se lo compara con
las resefas que apuntaban la falta de movimiento del Martin Fierro de Quesada.” Esta
divergencia corrobora que la demanda de movimiento no solo era fundamental en el
campo cinematografico argentino de los afios veinte, sino que ademas suponia la

necesidad de que ese movimiento estuviera adecuadamente calibrado. A Moreira, de

' Cinema Star, 15 de enero de 1924, s.n.

7 SUAREZ, Nicolas. “Movimiento y proyeccién en el matadero del cine argentino: Martin Fierro (1923)
de Alfredo Quesada”. En: Catedral Tomada. Revista de Critica Literaria Latinoamericana, vol. 5, n. 9,

diciembre 2017, pp. 295-320.
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esta manera, parecia sobrarle lo que a Fierro le faltaba, como si hubiera una
movilidad buena y otra mala, una bien aprovechada y otra que era puro derroche o,
en definitiva, una demanda de alcanzar la dosis justa de movilidad. Podria decirse,
entonces, que la cuestion pasaba por cémo encuadrar el movimiento, como orientarlo
en la direcciéon deseada (tarea para la cual los cierres del iris colaboraban
especialmente). Ese movimiento buscado, en atencién a la importancia que la
pelicula asigna a las escenas festivas y de conjunto, podria caracterizarse en El #ltimo
centauro como una voluntad de encuadrar a la masa, operacién mediante la cual el

movimiento cinematografico deviene también politico.

No es casual, tratindose de movimientos politicos, que en la versiéon de Queirolo
estuviera presente la vinculaciéon de Moreira con la politica, cuya omisién habia sido
la condicién de posibilidad para su reivindicacién como héroe popular en los
folletines criollistas y en el teatro. Cuando Moreira, en la pelicula, visita el cuartel
para reclamar el dinero que Sardetti le adeudaba, el alcalde es presentado como un
“gauchi-politico, ignorante y déspota”, en alusion a la politica criolla fraudulenta. Mas
adelante, siguiendo la trama de la novela, Moreira se convierte en el protegido de un
caudillo del pueblo a quien habia salvado de un “crimen partidista” planeado en su
contra. Pero esa alianza no tiene en el filme los rasgos de un vinculo de tipo
clientelista sino que aparece como un gesto heroico y desinteresado de Moreira que
su benefactor retribuye con justicia. En esta recuperacién de la actuacién politica de
Moreira pero borrando su desempefio como matén electoral, la pelicula propone una

visién moralmente aceptable de la vieja politica criolla.

La imbricacién del mundo gaucho con el de la politica se figura en el filme, para
decirlo con la férmula de Ludmer, a través del “uso de la voz (del) gaucho”.” Los
personajes de Queirolo, a diferencia del castellano mas neutro de los de Gutiérrez,
hablan en un lenguaje gauchesco. En este sentido puede entenderse la sustitucion del
epigrafe del Ldzaro (1869) de Ricardo Gutiérrez que encabeza la novela por la cita de EI

entenao (1892) de Elias Regules que abre la pelicula. Al inscribir la historia de Moreira

** LUDMER, El género gauchesco, op. cit.
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antes en la serie de la poesia culta de tema rural que en la de la gauchesca, la cita del
Lizaro —segin precisa Alejandra Laera—" aproxima al poeta y al gaucho en tanto

individuos romdanticos:

Como fiera perseguida
piso una senda de abrojos,
sin sueflo para mis 0jos,
ni venda para mi herida;
sin descanso ni guarida,
ni esperanza, ni piedad,

y en fanebre soledad

a mi dolor amarrado,

voy a la muerte arrastrado

por mi propia tempestad.*

En cambio, la cita de El entenao —obra de teatro estrenada en 1892 por la compaiiia de

los Podesta— mantiene el tono gauchesco:

Soy el taita que retruca
generoso y altanero,

el que saluda al pampero

con el sombrero en la nuca,

el que peliando se educa,

y apriende a golpe y revés,

el perseguido del Juez,

el entenao de esta tierra,

que es el primero en la guerra

pa ser Gtimo después.”

" LAERA, Alejandra. EI tiempo vacio de la ficcion. Las novelas argentinas de Eduardo Gutiérrez y Eugenio
Cambaceres. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2004, pp. 129-130.

*® GUTIERREZ, Ricardo. Poemas. Buenos Aires: La Cultura Argentina, 1915, p. 166.

* REGULES, Elias. Martin Fierro (1890) / El Entenao (1892). Obras inéditas de Elias Regules (h.). Buenos
Aires: Ediciones del Jilguero, 1996, p. 116.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Ao 4, n. 4, Diciembre de 2018, 64-87.



ARTICULOS ¢ NICOLAS SUAREZ - ;GAUCHOS DE BRONCE O DE YESO? 76

Sin embargo, para su inclusién en el filme, Queirolo realiza algunas modificaciones

sobre el texto de Regules:

Soy el Gaucho que retruca
generoso y altanero,

el que saluda al Pampero

con el sombrero en la nuca,

el que “peliando s’educa”,

y “apriende” a golpe y revés,
el perseguido del juez,

el entenao d’esta tierra,

que es el primero en la guerra

“pa” ser ultimo “dispués”.

La alteraciéon mas evidente es el reemplazo de “taita” por “Gaucho”. Hay también
varios cambios fonéticos que tienden a destacar visualmente las marcas de la
oralidad, ya sea subrayando las sinalefas a través del uso de apdstrofes (“s’educa”,
“d’esta”) o apelando a las comillas para recalcar la diptongacién antihiatica
(“peliando”), la falsa “diptongacién” (“apriende”), el uso de apdcopes (“pa”) y la
inestabilidad de las vocales atonas (“dispués”). El empleo de las comillas, asimismo, al
sefialar el discurso directo, acentta el uso letrado de la voz del gaucho. Si bien ya
desde el estreno montevideano de Juan Moreira en 1889 los Podesta solian emplear
versos de Regules para acompafiar las payadas,* el recurso de las comillas supone
una diferencia con las representaciones teatrales porque, en el cine, los intertitulos

permitian resaltar graficamente esta distincién de niveles en el uso de la lengua.

Este problema del contacto entre lo culto y lo popular estaba tematizado en la propia
cita de Regules, ya que la alusién al gaucho que “peliando s’educa” implicaba la
existencia de un saber empirico que no obstante aparece legitimado en el filme por

un procedimiento tipicamente libresco como el de la cita culta. Desde esa perspectiva,

** LAFFORGUE, Jorge. Teatro rioplatense (1886-1930). Caracas: Biblioteca Ayacucho, 1986, p. 433.
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el contenido de la cita se puede conectar con los consejos que Martin Fierro daba a

sus hijos al proclamar: “Yo nunca tuve otra escuela / que una vida desgraciada”.”

Nuevamente, martinfierrizacion de Moreira; pero, también, moreirizacion de Fierro.
La comparacién con el texto de Hernindez se resignifica, en este sentido, debido a
que el propio Regules habia sido el autor de la primera adaptacion teatral del poema,
que fue puesta en escena en 1889. José Podesta cita, en sus Memorias, la dedicatoria

que Regules le envid junto con el libreto de la obra:

Este Fierro que aqui ve

no es Hernandez todo entero,
algo me toca, y yo quiero
dedicar ese algo a usted.

Y aunque demasiado sé

que Moreira es muy ladino,
deseo que con buen tino

y con empeno prolijo

nos dé un Fierro digno hijo

de Herndndez y de Pepino.*

Regules esperaba lograr una adaptacién teatral de Fierro que no fuera “Hernandez
todo entero” sino que, por intermedio de Podestd, se aproximara a la imagen popular
de Moreira que el propio actor habia contribuido a forjar. Su versién de Martin Fierro
reinterpretaba al personaje de Hernindez a la luz de las versiones circenses de
Moreira a cargo de los hermanos Podesta, con quienes Queirolo habria estado

conectado por lazos intelectuales y acaso de parentesco.

» HERNANDEZ, José. Martin Fierro, edicién critica (coords. Elida Lois y Angel Niafiez). Nanterre:
ALLCA XX, 2001, p. 462. Para un examen del sufrimiento como genuino saber gaucho, puede
consultarse la Instruccién del estanciero (1882), dltimo libro de Hernindez. Antonio Pagés Larraya
(Prosas del Martin Fierro. Buenos Aires: Hyspamérica, 1987, pp. 128-137) rastrea alli y en otros pasajes
del Martin Fierro la presencia de este tépico.

* PODESTA, José. Medio siglo de farandula. Buenos Aires: Galerna e Instituto Nacional de Teatro, 2003,

p. 64.
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Para comprender la incidencia de esta red de relaciones sobre la pelicula, es preciso
tener en cuenta por qué se cita a Regules en el epigrafe, cuil era la dimension de su
figura publica y, en particular, cudles eran sus vinculaciones con la cultura criollista y

la politica. Escribe, sobre este asunto, Radl Castagnino:

Los Regules, padre e hijo, eran, en el Uruguay, entusiastas cultores del arte nativista. Cuando, a
fines de 1889, el Circo Podestd-Scotti llega a Montevideo y presenta el especticulo de Juan
Moreira, Elias Regules, padre, sugiere a los intérpretes la incorporacién al mismo del "Pericén”
como danza de mayor visualidad teatral, cuyas figuras les explic, dirigiendo la coreografia. Elias
Regules, hijo, (1860-1929), médico prestigioso y poeta inclinado a la veta folclérica, a raiz de sus
contactos con el drama circense, afirmé una vocacién teatral criollista, intentando la primera

dramatizacién conocida de Martin Fierroy componiendo luego piezas gauchescas originales.”

En su clasico Los gauchipoliticos rioplatenses, Angel Rama consagra un capitulo entero a
estudiar la figura de Regules hijo.”® Se detiene, puntualmente, en un evento ocurrido
en Montevideo el 2 de septiembre de 1894. Aquel dia, el joven decano de la Facultad de
Medicina, el doctor Elias Regules, se convirtid, sorpresivamente, en el adalid de un
desfile campero que ocupé el centro de la ciudad para celebrar la fundacién de la
sociedad rural “La criolla”. Dicha sociedad —cuyo objetivo primordial era la
preservacion de las costumbres gauchescas amenazadas por un proceso
modernizador cuya cara mas visible era la afluencia masiva de inmigrantes— habia
sido creada en la carpa del circo de la compafifa Podesta-Scotti al concluir una
funcién conmemorativa del 25 de agosto, fecha de la Independencia uruguaya. A
partir de este acontecimiento, al que se afladen otros como la apariciéon de un libro de
poesia, una comedia gauchesca, un manifiesto literario y una intensa polémica
intelectual, Rama define 1894 como el afio de la exaltacién de Regules. En funcién de
esta sumatoria de acontecimientos, sostiene que, si bien Regules no fue el inventor
del gaucho, lo fue de “la tradicién” gauchesca; no fue un poeta ni un dramaturgo

destacado, pero si el jefe de un movimiento nuevo que hacia de la proteccién de los

** CASTAGNINO, Ratl. “Lo gauchesco en el teatro argentino, antes y después de Martin Fierro”,. En:
Iberoamericana, XL, n. 87-88, 1974, pp. 502-503.

* RAMA, Angel. Los gauchipoliticos rioplatenses. Buenos Aires: Centro Editor de América Latina, 1982,
pp. 147-154.
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valores criollos su tarea principal.”” Como indicio de su trascendencia, cabe destacar
que el Dia de la Tradicidn, que en Argentina se instituy6 el 10 de noviembre por ser el
natalicio de Hernandez, en Uruguay se festeja el 22 de mayo, fecha del nacimiento de
Regules. Rama cita, a fin de precisar la orientacién del movimiento presidido por
Regules, el testimonio de un periodista que recordaba un cartel exhibido durante el
desfile con la siguiente inscripcion: “Estd prohibido hablar de politica y de religion”.
La gauchesca, “que naciera de una peleadora y valiente vocacién politica —concluye
Rama-, se arrancaba este diente mordaz para lograr una unanimidad evocativa,

. . ) » 8
admirativa, estética”.”

Llamativamente, sin embargo, Rama elude toda mencién a la actividad politica de
Regules, que fue un destacado miembro del Partido Constitucional y diputado por Rocha
a fines del siglo XIX. ;Cémo se conjugan, entonces, la revocacion politica de la gauchesca
que Regules propugna desde la Sociedad Criolla con su propia carrera politica como
diputado? Esta pregunta no va en contra del planteo de Rama sino que mas bien
resignifica la interdiccién de hablar de politica y de religion en el contexto de una
celebracién organizada por una sociedad criollista. Una vez mas, al tratarse del festejo de

una fecha patria, es el sentido de la palabra “fiesta” lo que parece estar en juego.

Un libro editado por la Sociedad Criolla en 1946 (afio en que se sanciona el Dia de la
Tradicién) llevaba por titulo Nuestro homenaje al patriarca de la veligion gaucha Elias
Regules. El hecho de que esta organizacidon, medio siglo antes, prohibiera a sus
miembros hablar de religion se explica porque se concebia a si misma desde un punto
de vista religioso (si se quiere, el de una religion civica). Andlogamente, hablar de
politica se percibia como un acto incompatible con los propios objetivos politicos de
la Sociedad, que al negar la politica la devolvia potenciada. Como el “senador Martin
Fierro”, apodo con el que Herndndez se hizo conocido en la etapa final de su carrera,”

Regules parecia buscar una manera de legitimar la vilipendiada politica criolla. El

*7 Ibid., 148-149.

* Ibid., p. 149.

*Véase, al respecto, el capitulo titulado “El senador Martin Fierro” en HALPERIN DONGHI, Tulio,.
José Herndndez y sus mundos, Buenos Aires: Debolsillo, 2006, pp. 500-540.
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modelo festivo de su Sociedad Criolla no era, en consecuencia, el de una sociedad
despolitizada sino que mas bien se aproximaba al de una comunidad “impolitica”,
término que Roberto Esposito emplea para sostener que “podemos corresponder a
nuestro ser en comin sélo en la medida en que nos mantengamos mas aca de
cualquier pretensién de realizacién histérico-politica”.’° En tanto artifice de una
impolitica gauchesca, Regules podia adscribir sin mayores contradicciones a la
prohibicién de hablar de politica en la Sociedad Criolla a la vez que desarrollaba una
carrera personal como politico, siempre y cuando reconociera que la sociedad criolla

en mindsculas formaba parte de un pasado definitivamente clausurado.

En la misma linea y coherentemente con la ideologia del autor del epigrafe que escoge
para su filme, Queirolo necesitaba hacer de Moreira una pieza del engranaje de la
politica pero, a la vez, negando en parte la propia historia politica del personaje (y no in
toto, segin la costumbre habitual en el teatro y la literatura folletinesca). Un Moreira, en
suma, desmoreirizado. Este fenémeno, que Rama define como una “domesticacién de
la gauchesca” (asi se titula, en efecto, el capitulo de su libro dedicado a Regules) se

alinea con lo que aqui hemos denominado la martinfierrizacion de Moreira.

Ello se evidencia en el epigrafe que enmarca la pelicula, pero también en el paratexto
que la cierra. Desde los margenes del filme, la politica presionaba sobre una obra cuyo
modelo comunitario no era el de una sociedad apolitica sino, a la manera de la Sociedad
Criolla de Regules, el de una comunidad impolitica. Hacia el final, Queirolo repone uno
de los tltimos capitulos del libro, en el que Julidn visita el epitafio de Moreira. Como
signo de religiosidad gaucha, Julian coloca sobre la tumba de su amigo una corona de

espinas que no figuraba en la novela de Gutiérrez y leemos el siguiente texto:

Y fundiéndose en un mismo crisol, el irreductible valor de Tribus Indigenas y el espiritu
aventurero e hidalgo de los Argonautas Hispanos plasmose el tipo de una raza nueva, altiva y
heroica, que derramandose por el Continente Americano fue a la Reconquista de sus dominios,

llevando con su potro de pelea la bandera de la Libertad.

** ESPOSITO, Roberto. Communitas. Origen y destino de la comunidad. Buenos Aires: Amorrortu, 2003, p.
163.
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Asi, los que con orgullo recordamos las audaces y fantasticas proezas de aquellos Homéricos
Centauros, que han llenado las pdginas mas brillantes de la Historia de América, elevaremos
un dia, como simbolo de gratitud e imperecedero recuerdo, en cada Ciudad, Pueblo o Villa EL

MONUMENTO AL GAUCHO.

La visién del gaucho aqui presentada, luego muy difundida, coincide con la que
Regules habia expresado un par de décadas antes. Segin ella, la naturaleza
rioplatense, “obrando sobre la descendencia de los ejemplares importados, les
imprimio el sello de atributos nuevos y fijos, constituyendo asi un tipo local que, con
el traje de gaucho lo hemos visto varonil e ingenioso, dominando las dificultades del
medio”.” La figura del gaucho, entendida de esta manera, se corresponde con la doble
condicién del centauro que refiere el titulo del filme, no solo por su disposicién
ecuestre -mezcla de hombre y caballo- sino también por su doble origen, que retine
un componente barbaro (“el irreductible valor de Tribus Indigenas”) y otro civilizado

(“el espiritu aventurero e hidalgo de los Argonautas Hispanos”).

Pero, segtin indican los intertitulos, con la muerte de Moreira —altimo ejemplar de la
especie de los centauros—, “se enterrd la soberbia, audacia y temerario valor del
gaucho sefior en nuestras pampas”. A partir de entonces, parece sugerir el filme, el
cuerpo gaucho se desrealiza para devenir monumento, es decir, una figura del orden
de la fabulacion. Esta imagen broncinea del gaucho ya estaba prefigurada desde el
primer parrafo de la novela de Gutiérrez, para quien “Juan Moreira es uno de esos
seres que pisan el teatro de la vida con el destino de la celebridad; es de aquellos
hombres que, cualquiera que sea la senda social por donde el destino encamine sus
pisadas, vienen a la vida poderosamente tallados en bronce”.’” Ese destino de
celebridad, como fue sefalado, no era univoco, ya que Moreira, bien dirigido, hubiera
podido ser “una gloria patria”; pero “empujado a la pendiente del crimen” no logré

colmar su potencial.” Varias veces, en la novela, Gutiérrez plasma esta ambivalencia

* REGULES, Elias. La Tribuna Popular, 4 de septiembre de 1894 (citado en RAMA, op. cit., pp. 149-150).
* GUTIERREZ, Eduardo. Juan Moreira. Buenos Aires: Perfil, 1999, p. 5.
* Ibid., p. 6.
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en las cualidades broncineas del héroe mediante la alternancia de dos imagenes: su

234 » 35

“corazén de bronce™* y sus “trabucos de bronce”.

No obstante, lo que en la novela se figura como una posibilidad doble en el filme
aparece como inexorable destino de gloria. De ahi que la imagen que sucede al largo
intertitulo final sea la de un monumento al gaucho (Figs. 7y 8), como si el camino de
“la pendiente del crimen” finalmente hubiera sido clausurado. En la opinién publica,
por el contrario, el debate estaba lejos de haber sido saldado. El proyecto de erigir un
monumento al gaucho data, por lo menos, de la época del centenario de la
independencia argentina, cuando el reconocimiento de la ausencia de la figura del
gaucho en los espacios publicos suscité una campana por parte de un grupo de
intelectuales que procuraron fomentar la creacién de una estatuaria criolla. Se
constituyd, a tal fin, una comisién especial, que dio a conocer en publicaciones
graficas la maqueta de una obra alusiva. La idea cosechd adeptos y detractores. Un
texto que en 1916 leyé Carlos Maria Urien en la Junta de Historia y Numismatica
respondia a los trabajos iniciados por aquella comisiéon aduciendo que “el gaucho no
representa nada, y si dice algo serd de barbarie y nada mas”.*® Entre 1916 y 1918, varios
articulos publicados en El Hogar cuestionaron la pertinencia de instalar un
monumento al gaucho.”” A comienzos de la década del veinte, el proyecto se habia
diluido. Vicente Rossi, no obstante, motivado por el anuncio de una convocatoria
para levantar un monumento al gaucho en Montevideo y por el deseo de replicar la
iniciativa en Buenos Aires, apoy? la idea y aventuré incluso algunas caracteristicas
deseables para el monumento: “Vamos, pues, a buscar a ese Gaucho; al primero, al
que en epopeya ain no cantada, empapd con su sangre el suelo nativo para que

jerminase (sic) la semilla de la libertad”.*®

** Ibid., pp. 75, 121y 154.

* Ibid., pp. 10, 137 y 144.

3 URIEN, Carlos Marfa. “Monumento al gaucho”. En: Nosotros, afio 11, n. 93, 1917, p. 131.

*” CASAS, Matias. Las metamorfosis del gaucho. Circulos criollos, tradicionalistas y politica en la provincia de
Buenos Aires (1930-1960). Buenos Aires: Prometeo, 2017, p. 176. Sobre el proceso de canonizacién estatal
del gaucho en las primeras décadas del siglo XX, véase ademas el trabajo de CATTARUZZA, Alejandro
y Alejandro Eujanian. “Héroes patricios y gauchos rebeldes. Tradiciones en pugna”. En: Politicas de la
historia. Argentina, 1860-1960. Buenos Aires: Alianza, 2003, pp. 217-262.

% ROSSI, Vicente. El gaucho (su orijen y evolucién). Buenos Aires: Rio de la Plata, 1921, pp. 7y 43-51.
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Figs. 7y 8: Fotogramas de El éltimo centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira (Enrique
Queirolo, 1924)
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Fig. 9: Monumento al gaucho de
Montevideo, circa 1930.

Al incluir la imagen de un
monumento al gaucho en el
final de su pelicula, Queirolo
elige tomar parte en estas
discusiones. Para ello, escogié la
imagen de una estatua cuyo
disefio coincide con el del
Monumento al Gaucho de
Montevideo (Fig. 9), proyecto
que le habia sido adjudicado al
escultor José Luis Zorrilla de
San Martin tras el concurso

abierto en 1921 por una

comisiéon evaluadora de la que
habia participado Regules.” La
primera de las nueve bases y condiciones del concurso especificaba que “La obra
escultdrica principal se ejecutard en bronce”. El monumento, sin embargo, recién
fue inaugurado en 1927, por lo que es altamente probable que la imagen utilizada
por Queirolo en 1924 fuera la del boceto en yeso que se solicitaba a los concursantes
en el punto tres de las bases. Un centauro de yeso que se pretende hacer pasar por
bronce es el involuntario retrato del gaucho que nos entrega Queirolo. El proceso de
martinfierrizacién de Moreira se revela, asi, como una monumentalizacién fallida.
Alli donde debian primar la fuerza y la justicia simbolizadas por la dureza del
bronce, emerge la inestabilidad de un emblema construido sobre un material

inacabado.

* “Bases del llamado a concurso para el monumento al gaucho histérico que se erigira en la ciudad de
Montevideo”, Atldntida, 24 de febrero de 1921, s.n.
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Ideologia en dos melodramas fundacionales chilenos
El husar de la muerte (Pedro Sienna, 1925) y Canta
yno llores corazon (Juan Pérez Berrocal 1925)

Cynthia Margarita Tompkins

Resumen: Este articulo compara dos peliculas estrenadas en 1925 que difieren notablemente en términos
ideolégicos y estéticos pese a compartir un final conservador. A fin de examinar la posibilidad de que
estas cintas planteen una lucha de clases, se pasa revista al desarrollo de la sociedad chilena incluyendo el
proceso impulsado por la cuestion social que lleva a la proletarizaciéon de los trabajadores y a la violenta
represioén de las huelgas a principios del siglo XX. Ademds de enfocarse en estas cintas a partir de las
concepciones genéricas del melodrama se procede a un andlisis estético que incluye la representacién de
procesos psiquicos, flashbacks, el uso del iris para las transiciones y un enfoque en el montaje.

Palabras clave: primer cine, cine silente chileno, ideologia, melodrama

Ideology in two Chilean foundational melodramas: El hiisar de la muerte (Pedro Sienna,
1925) and Canta y no llores corazon (Juan Pérez Berrocal 1925).

Abstract: This article compares two films released in 1925, which evidence noticeable ideological and
aesthetic differences despite sharing a conservative denouement. In order to conclude whether or not
these films articulate a class struggle the text reviews the development of Chilean society including the
process triggered by the social question which led to the creation of the proletariat as well as to the
violent repression of strikes at the turn of the 20th C. In addition to focusing on the way these films
adhere to the generic conventions of melodrama, the text offers an aesthetic analysis which includes
the representation of psychic processes, flashbacks, iris for transitions, as well as a focus on montage.

Keywords: early cinema, Chilean silent films, ideology, melodrama

Ideologia em dois melodramas fundamentais chilenos: El hiisar de la muerte (Pedro Sienna,
1925) e Cantay no llores corazon (Juan Pérez Berrocal 1925).

Resumo: Este artigo compara dois filmes lancados em 1925 que diferem acentuadamente em termos
ideolégicos e estéticos, apesar de compartilharem um final conservador. A fim de examinar a
possibilidade de que esses filmes representem uma luta de classes, o desenvolvimento da sociedade
chilena é revisado, incluindo o processo promovido pela questao social que leva a proletariza¢ao dos
trabalhadores e a violenta repressao de greves no inicio do século XX. Além de focar nesses filmes a
partir das concepcdes genéricas do melodrama, é realizada uma andlise estética que inclui a
representa¢ao de processos psiquicos, flashbacks, o uso da iris para transi¢des e um foco na montagem.

Palavras chave: primeiro cinema - cinema silencioso chileno - ideologia - melodrama



ARTICULOS ¢ CYNTHIATOMPKINS - IDEOLOGIA EN DOS MELODRAMAS FUNDACIONALES CHILENOS 89

n Chile se conservan cuatro largometrajes silentes: El hiisar de la muerte

(1925), Canta y no llores corazom o el precio de una honra (1925), El leopardo

(Alfredo Llorente, 1926) e Incendio (Carlos del Mudo, 1926), ademas de
cortometrajes y fragmentos de los “82 largometrajes silentes realizados (...) entre 1917
y 1934”." A fin de contextualizar la comparacién entre las primeras dos cintas
esbozaremos un breve resumen del cine temprano en Chile. Para “1913 [el contenido
de las peliculas importadas] era derechamente proletario” y especialmente en la
“pampa salitrera” el cine se transformdé “en sinénimo de la clase obrera” tal como lo
demuestra La lucha por la vida, una de las peliculas incluidas en el programa ofrecido
por la Cidmara de Trabajadores en Iquique en 1912.* Desde 1900 hasta 1914, el
contenido proletario reflejaba el interés de la cinematografia francesa por “dramas y
melodramas ‘sociales’, que aspiraban a retratar la vida de los mas humildes” con un
contenido antiburgués y finales tragicos, tanto desde el realismo como desde el
melodrama.’ Asimismo, el género “labor-capital” producido con fines comerciales en
Estados Unidos, en la primera mitad de la década de 1910, se caracterizaba por
“retratar conflictos laborales, tanto desde perspectivas liberales (con héroes

individuales) como sindicalistas o socialistas (con héroes colectivos)”.*

'VILLARROEL, Mbnica. “Canta y no llores, corazén (o el precio de una honra) (Juan Pérez Berrocal 1925,
Chile)”. En: Vivomatografias. Revista de Estudios sobre Precine y Cine Silente en Latinoamérica, n. 1, diciembre
2015, pp. 184-85. Disponible en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/25>
[Acceso: junio de 2018]. Villarroel ofrece un recuento pormenorizado de la recuperaciéon del film de
Pérez Berrocal en 1981, 2003 y 2014-2015. El hiisar de la muerte fue restaurado “en 1962 y a mediados de los
noventa”. Véase RUFINELLI, Jorge. “La aventura y la patria: El hiisar de la muerte (1925) de Pedro Sienna”.
En: Aisthesis, n. 37, 2004, p. 48. También véase VILLARROEL, Ménica, “Incendio (Carlos del Mudo, Chile,
1926)”. En: Vivomatografias. Revista de Estudios sobre Precine y Cine Silente en Latinoamérica, n. 2, 2016, pp.
289-98. Disponible en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/91> [Acceso:
junio de 2018]. Sobre los fragmentos, véase Imdgenes del centenario, 1903-1933, tomo I1.

*ITURRIAGA, Jorge. “La pelicula disociadora y subversiva’: el desafio social del cine en Chile, 1907-
1930”. En: Villarroel, Ménica (ed.). Enfoques al cine chileno en dos siglos. Santiago: LOM, 2013, pp. 63-64.
El programa citado por Iturriaga es El Despertar de los Trabajadores, Iquique, 1912.

* Ibid., pp. 64-65.

*Ibid., p. 66. Sobre “labor-capital films” véase ROSS, Steven J. “The Revolt of the Audience”. En:
STOKES, Melvyn y Richard Maltby (eds.). American Movie Audiences: from the turn of the century to the
early sound era. London: British Film Institute, 1999, p. 45. En 1909 habia un cine en Chicago cuya
funcién era ofrecer propaganda socialista (ROSS, pp. 96-97). La situacién cambia, a partir de 1918,
debido a la extraordinaria presion de censores a nivel federal, estatal y local, asi como la de los lobbies
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El drama se asocia al primer cine extranjero visionado en Chile. Efectivamente, el
cine francés, que nacié en pleno auge de la literatura naturalista, se ocupd “de
describir [...] la realidad de las clases populares, con especial atencién a temas como el
trabajo asalariado, la crisis de vivienda y salud, el alcoholismo, etc.”” El Despertar de los
Trabajadores deja constancia de adaptaciones de Zold en Iquique en 1918. Aunque el
“documentalismo dejaba su lugar a las emociones, a la toma de partido en torno a dos
polos opuestos, buenos versus malos [...] el melodrama de esos afios [de fuerte carga
anti-burguesa] no aspiraba a una experiencia confortante, caracterizada por el final
feliz. Era muy coman que el héroe o la heroina proletaria terminaran mal, muertos,
suicidados, presos, enfermos”.® Aunque no se sepa exactamente qué llegdé a
visualizarse, hay referencias tanto al cine como “escuela de anarquismo” (1914) como
a su influencia “disociadora y anarquista” (1921).” Sin embargo, en el cine
latinoamericano, la conexién entre melodrama y las convenciones sociales lleva a que
las normas se adecuen al cédigo de la industria norteamericana a partir de 1920, al
evitar que la simpatia del espectador se oriente hacia el crimen, el delito, la maldad o

el pecado, al presentar modelos morales correctos y al promover el respeto por la ley.®

Se vislumbran cuatro etapas del cine silente de Chile: paternalismo, revolucién,
contrarrevolucién y difusién.” Por paternalismo se entiende “la respuesta [entre]
condescendiente y [...] defensiva de la burguesia ante la aparicién del cinematégrafo”

ya que, en vez de ser “itil (para aumentar rendimiento en las industrias, para la

de los distintos grupos capitalistas (p. 100). Stuven, quien explora el impacto y la permanencia del
concepto de orden en la sociedad chilena sefala, “la palabra orden aparece repentina e
insistentemente en todas las expresiones discursivas de la clase dirigente a partir de la consolidacién
institucional que sigue a la batalla de Lircay (1830)”. STUVEN, Ana. “Una aproximacién a la cultura
politica de la élite chilena: concepto y validacién del orden social, 1830-1860”. En: Estudios piblicos, n.
66,1997, p. 268..

* ITURRIAGA, op. cit., Jorge. La masificacion del cine en Chile, 1907-1932: la conflictiva construccién de una
cultura plebeya. Santiago: LOM, 2015, p. 72.

® Ibid, p. 74.

"ITURRIAGA, op. cit., La pelicula disociadora, p. 67.

® OROZ, Silvia. Melodrama: El cine de lagrimas de América Latina. México: Universidad Nacional
Auténoma de México, 1995, pp. 33-34.

’ ITURRIAGA, La masificacién, p. 23.
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investigacién cientifica y la educacidn)”, se convierte en “herramienta recreativa”.”

Por revolucién, se entiende “la masificacién del cine que sucede a partir de 1907
[surgida de la convergencia], de concentraciones populosas [y del] abaratamiento y
arrendamiento de maquinas y peliculas”.” En efecto, la “disponibilidad de materiales,
sumada a una baja inversion en los locales, hizo que surgieran decenas de bidgrafos
en Santiago y Valparaiso y que muchos pudieran costearse con entradas muy baratas
(ir al cine podia ser mas barato que comprar un litro de vino)”. ™ Por
contrarrevolucién se entienden “los diversos esfuerzos de las élites locales por [...]
neutralizar [el impacto] cinematografic[o]”, mediante la represién o la co-optacién.”
La censura comienza con un grupo de sefioras catdlicas de la alta burguesia en 1912,
se instituye en Santiago en 1915, exige “finales moralizantes” en 1917, e impone un
control sobre “aquellas proyecciones que puedan despertar ideas de subversion del
orden ptblico” en 1925, cuando rige a nivel nacional. La restriccién comercial
incluye, por un lado, la aplicaciéon de impuestos y, por el otro, la diferenciaciéon de los
espectadores en base a “conceptos de higiene, seguridad, comodidad y propiedad”.”
El fenémeno de difusién, que comprende el “desplazamiento de los sectores
populares desde las salas chicas y territorializadas (segmentadas) a las salas grandes
y transversales” paraddjicamente se complementa con la penetracidn ideoldgica de la

“cultura arrabalera” que llega a crear “una poderosa izquierda de clase media”."

" Itdlicas en el original, ITURRIAGA, Masificacién, p. 23. Véase VILLARROEL, Ménica. Poder, nacién y
exclusion en el cine temprano: Chile-Brasil (1896-1933). Santiago: LOM, 2017, sobre la exhibicién y
distribucién del film extranjero en Chile pp. 58, 60-61; 66-69 y sobre la produccién cinematografica
nacional, pp. 74-76; 78-79; 81-83.

" ITURRIAGA, Masificacion, pp. 25-26.

" Ibid., p. 27.

" Las tacticas involucraron “la censura previa a los productos, la enmarcacién legal de las practicas
comerciales y la penetracién econémica y cultural de la actividad” ITURRIAGA, Masificacion, p. 28).

" Ibid., pp. 67-68. Véase el capitulo sobre “Censuras”. En: BONGERS, Wolfgang, Maria José Torrealba
y Ximena Vergara (eds.). Archivos iletrados: escritos sobre cine en Chile 1908-1940. Santiago: Editorial
Cuarto Propio, 2011, pp. 57-98.

®La clase dominante difunde tanto “los valores del estrellato [como] las historias edificantes”,
ITURRIAGA, Masificacion, p. 31.

* Ibid., p. 32.
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El hiisar de la muerte (Pedro Sienna, 1925)

El hitsar de la muerte

Aunque “el apogeo del cine mudo se extiende entre los afios 1923 a 1927”,"” el cine
chileno no se caracteriza por enfocarse en hechos histdricos,'® pero el mito de Manuel
Rodriguez, personaje romantico que lucha contra las tropas realistas después de la
derrota de Rancagua en 1814, ha calado hondo en el imaginario colectivo dando lugar a
tres versiones cinematograficas en un periodo de quince anos. Efectivamente, Manuel
Rodriguez, producida por la Compaiia Cinematografica del Pacifico, con argumento y
direccién de Adolfo Urzia en 1910, era una “breve cinta de solo nueve planos que no

debe haber durado mis de diez minutos”.”” Sin embargo, fue “la primera pelicula

' MUNOZ, Ernesto y Dario Burotto. Filmografia del cine chileno. Santiago: Ediciones Museo de Arte
Contemporaneo, 1998, p. 33.

** MOUESCA, op. cit., p. 17.

¥ Ibid., p. 20. JARA DONOSO, Eliana. “Una breve mirada al cine chileno con sus aciertos y
descréditos.” Taller de Letras, n. 46, 2010, pp. 175-191, quien le atribuye 20 minutos de duracién a la
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argumental hecha en el pais”.*° Diez afios después, el cineasta argentino Arturo Mario

adapta la novela Diario de la reconquista, de Blest Gana, para realizar otra versién, Manuel
Rodriguez, de aproximadamente setenta minutos.” En 1925, Pedro Sienna, actor que
gozaba de una fama similar a la de Chaplin en Chile, y quien ya habia interpretado al
personaje bajo la direcciéon de Mario, volveria a rodar las andanzas de Manuel
Rodriguez en El hiisar de la muerte, debutando también como director.”” Aunque no se
conocen muchos datos sobre el guerrillero, se sabe que Rodriguez era abogado y que la
version de Sienna es fiel a la historia oficial al enfocarse en “su astucia y audacia y su
capacidad para infiltrarse, utilizando todo tipo de disfraces, en las filas del ejército
enemigo, introduciéndose incluso [...] en las fiestas de palacio de Marcé del Pont, el jefe
de gobierno espafol”.”? Ademds, la pelicula denuncia su asesinato, producto de un

conflicto con O’Higgins, quien en ese momento gobernaba la Republica.

Los periddicos se hacen eco del sorprendente éxito de la cinta, que se pasa en cuatro
teatros simultdneamente y llega a las doscientas exhibiciones en veintiséis dias.** La
recepcién de El Hiusar se basd en la nocién de verosimilitud, “descripcién fiel y

ajustada de las fiestas, saraos y diversiones de la colonia con trajes, muebles de la

cinta, nota el interés en “los hechos mis emocionantes de la vida ajitada del guerrillero Manuel
Rodriguez [...] y los paisajes”, p. 184.

** CORNEJO CANCINO, Tomds. “Manuel Rodriguez y el hdsar en el cine: un discurso histérico sin
historiadores”. En: Universum, vol. 27, n. 2, 2012, p. 46. Hay un fragmento de Martin Rodriguez en
Imagenes del centenario, 1903-1933, tomo II. DVD

* MOUESCA, op. cit., p. 20.

** Pedro Sienna (Pedro Pérez Cordero, 1893-1972). “Célebre y popular actor teatral [...] es uno de los
mas grandes pioneros del cine chileno y el mas importante realizador del cine mudo [...] Su pelicula
El Husar de la muerte [...] ha llegado a ser considerada como un ‘clsico’ de la primera época del cine
nacional. Poeta, dramaturgo, periodista, critico de arte y actor teatral [...] ha publicado diversos libros
como Huecos en la sombra, La caverna de los murciélagos, Recuerdos del soldado desconocido y Memorias de la
vida del teatro” (JARA DONOSO, Eliana. Cine mudo chileno. Santiago: CENECA, 1994, pp. 195-96). Sobre
Gustavo Bussenius, director de fotografia de ambas cintas mencionadas en este estudio, véase
<http://cinechile.cl/persona-4531> [Acceso: 28 de octubre de 2018].

* MOUESCA, op. cit., p. 19.

* 4 teatros, El hisar de la muerte” Diario Ilustrado, 24 de noviembre de 1925. Disponible en:
<http://cinechile.cl/archivo-471> y El Mercurio, Santiago, sibado 19 de diciembre de 1925. Disponible
en: <http://cinechile.cl/archivo-509>. [Acceso: 30 de octubre de 2018].
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época documentados prolijamente en los archivos”.” Los comentaristas enfatizaban,
“cada actor fue cuidadosamente elegido para que hasta su fisico correspondiera
exactamente al personaje histérico que decia encarnar. Se buscaron con tesén armas,
.1e . , , . » 26
utensilios y trajes de época, preparandose lo que faltaba sin reparar en gastos”.” Las
referencias al carisma del héroe son recurrentes, “Pedro Sienna, al protagonizar en su
admirable pelicula al inmortal guerrillero de la Independencia, nos ha presentado,
con sus caracteres mas vividos y palpitantes, escenas de la vida de este gran patriota

que después de un siglo, apenas nos parece legendario.”*’

Dolores Anziani (Carmen) y Pedro Sienna (Manuel Rodriguez) en El hiisar de la muerte

*> El Mercurio, Santiago, martes 24 de noviembre de 1925. Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-
516>. [Acceso: 9 de noviembre de 2018].

*¢ El Mercurio, Santiago, jueves 19 de noviembre de 1925. Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-
42.2>. [Acceso: 30 de octubre de 2018].

*” La Nacidn, Santiago, viernes 11 de diciembre de 1925. Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-404
2/6>. [Acceso: 30 de octubre de 2018].
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El Manuel Rodriguez histérico interactuaba con ricos y pobres, pero la versiéon de
Sienna agrega dos personajes ficticios: el Huacho Pelao, un nifio y, por ende, actor no
profesional representa a los marginados y Carmen (Clara Wherter),”®la hija del

Marqués de Aguirre, fundamento del amor romantico.

El hiisar de la muerte (Pedro Sienna, 1925)

** Segin MUNOZ, Ernesto y Dario Burotto. Filmografia del cine chileno. Santiago: Ediciones Museo de
Arte Contemporaneo, 1998, p. 61, no se trata de Clara Werther sino de Dolores Anziani, sin embargo,
ese es el nombre que aparece en los créditos de la pelicula.
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En términos estéticos, el dato biografico de los disfraces de Manuel Rodriguez da
lugar a la comedia, ya que se muestran las imagenes con las que el General San Bruno
concebiria al guerrillero, a la vez que se refleja el tema de “la conversién
revolucionaria”, lo cual “le confiere un interés perdurable [a la cinta] en la medida de
que el espectador atn pueda proyectar un dnimo similar de rebeldia ante el poder
politico, social o econémico de su propio presente”.” Finalmente, los recursos
técnicos tales como “el iris y la mascarilla, con su funcién de marcar y auxiliar las
transiciones” eran moneda corriente.’® En realidad, Ia cinta parece haberse filmado
con una camara puesta en posicion central, aunque a veces la profundidad de campo
de la visién panoramica se acompana de paneos (hacia la derecha) y aun de close-ups.
La representacion de las historias intercaladas incluye la de los desmanes de los
realistas —tales como forzar a las mujeres de los campesinos y quemarles sus
ranchos— utilizados por Manuel Rodriguez para convencer a los hombres de que lo
sigan. Como se ha comentado, son interesantes las secciones que describen los
procesos psiquicos del Huacho Pealo, es decir, el deseo de darle su merecido al
General San Bruno después de haberlo pateado al encontrarlo jugando a ser el
comandante de los insurgentes™ y el presagio que anuncia el plan de apropiarse de la

corneta antes de llevarlo a cabo.

Cantay no llores corazon: o el precio de una honra

Otra de las 16 peliculas chilenas estrenadas entre “1915 y en 1925 [...] cifra no alcanzada

en el pais en todo el siglo XX”,** dirigida por el actor espafiol Juan Pérez Berrocal,

* RUFINELLL, op. cit., pp. 53-54.

** Ibid., pp. 58-59. Refiriéndose a la versidn restaurada en 1996, Rufinelli menciona el fundido y la
sobreimpresién, que se observan al final con la imagen de Manuel Rodriguez sobre el desfile militar y
la leyenda alusiva a la perduracién de su memoria. Sin embargo, la version de la Cineteca de Chile de
1925 no incluye dicha sobreimpresion.

* Ibid., p. 54.

*2“A mediados de la década del 20 y bajo la hegemonia del cine hollywoodense cambia el panorama,
con lallegada de distribuidoras tales como Paramount o Metro Goldwyn-Mayer; y a fines de la misma
declina (...) a causa de la crisis econémica nacional y mundial”, la pelicula tuvo su preestreno el 23 de
diciembre de 1925 en el Teatro Rialto de Concepcidn, para ser estrenada oficialmente el 28 de
diciembre del mismo afio en el Teatro Victoria de Santiago. El filme fue bien recibido tanto en

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Ao 4, n. 4, Diciembre de 2018, 88-115.



ARTICULOS ¢ CYNTHIATOMPKINS - IDEOLOGIA EN DOS MELODRAMAS FUNDACIONALES CHILENOS 97

quien también oficia como guionista y protagonista, Canta fue realizada en

Concepcién. De acuerdo con el argumento oficial:

Fresia es una joven hermosa e inocente que vive junto a su anciano padre y su hermano en
una rica hacienda del sur de Chile. Fresia al conocer al hijo del duefio de la hacienda se
enamorara de él, ignorando no sélo que el padre de éste se hizo rico quitindole la fortuna al

padre de ella, sino que también que su nuevo amor sélo la verd como otra conquista pasajera,

lo que dard la oportunidad a su hermano para recuperar la honra de la familia.”

it

@\l

Cantay no lloves corazén (Juan Pérez Berrocal 1925)

Sin embargo, en la cinta Fresia (Clara del Castillo) es la hermana de Juan René (Juan

Pérez Berrocal), quienes viven con sus padres y otros trabajadores rurales en un

Santiago como en Concepcidén, donde se estrend el 11 de febrero de 1926. BONGERS, Wolfgang,
Maria José Torrealba y Ximena Vergara (eds.). Archivos iletrados: escritos sobre cine en Chile 1908-1940.
Santiago: Editorial Cuarto Propio, 2011, pp. 101-02

* El argumento se halla en <http://cinechileno.wordpress.com/2008/10/22/canta-y-no-llores-corazon/>
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fundo que perteneciera al padre de Esther (Anita Giraudo), cuya adiccién al juegoy a
la vida facil hacen que sea victima de Fernando Lagos (José Domench), el sirviente
resentido, quien instrumenta su ruina tanto mediante préstamos con interés de
usura como a través del robo de ganado, ocasionando indirectamente su suicidio al
verse en la bancarrota. La diégesis se abre con la visita de Fernando y su hijo Jorge
(Tom McKey), convocados por Don Samuel (Pedro Eguiluz), el abuelo de Esther,
quien pide otro préstamo para hipotecar su palacete. Mientras tanto, tras leer un
libro de autoayuda Juan René prueba fortuna en la ciudad.”* Al despedirse Esther le
pide que “vuelva pronto,” lo que lleva a un pedén a comentar, “Me convidaris pal
casorio...” pero Juan René le advierte: “—No digas disparates! La Seforita Esthery yo
estamos muy distantes. Yo la quiero [...] Como a una hermana. Sélo asi puedo

quererla mientras no cambie el mundo”.”

Aunque la vida urbana es dura, Juan René triunfa tal como lo sefiala el cartén, “la
prosperidad acompaii6 al hijo de las praderas transformandolo en jefe de talleres de un
diario importante”. Su buen corazén es evidente al hacerse cargo de Lalito (Juanito
Pérez), un huerfanito que le sirve de lazarillo a un ciego, ante la muerte de este.
Mientras tanto Jorge, el hijo de Fernando, quien ya se ha apropiado del fundo, comienza
una relacién con Fresia, lo cual entristece a Victor (Alberto Sealls), un trabajador rural.
Tres afios mas tarde, Juan René regresa al fundo acompafado por Lalito y se encuentra
con Esther en el preciso momento en que Fernando le ofrece a su abuelo cancelar la
deuda si Esther se casa con Jorge. Tiempo después, Jorge consuela a Fresia, “Yo me caso
con Esther, pero qué me importa esa boda? Yo seguiré queriéndote. Tengo bastante
dinero para que no te preocupes por nada”. Cuando Fresia le dice que lo odia, Jorge la

golpea, lo cual lleva a un enfrentamiento mortal entre Jorge y Juan René.

Tal como en El Hiisar, en Canta la nocién de autenticidad surgiria de la filmacién en

locacién.*® La cinta se ambienta en el Sur de Chile, entre el fundo que representa lo

** El autor del libro de autoayuda seria un extranjero, Orison Swett Manz.

* VILLARROEL en “Canta”, incluye imagenes coloreadas de la cinta.

3 “Los paisajes de esta cinta, que son hermosisimos y que acusan un trabajo artistico encomiable,
constituyen una verdadera novedad en el trabajo fotografico y, por otra parte, son una revelacién de la

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Ao 4, n. 4, Diciembre de 2018, 88-115.



ARTICULOS ¢ CYNTHIATOMPKINS - IDEOLOGIA EN DOS MELODRAMAS FUNDACIONALES CHILENOS 99

rural y la ciudad de Concepcién. Predominan las tomas de exteriores, desde el
contraste inicial entre el impacto causado por el palacete y el elevado puente por el que
pasa el tren, simbolo de modernidad y progreso. La vida de los peones en el campo se
contrapone a las escenas urbanas: la estacion del ferrocarril, calles, plazas, parques,
carreras de caballos y un baile en Concepcién. El ferrocarril une el campo a la ciudad.
En cuanto a la estética, tal como en EI hiisar, la mayor parte de Canta se filma con una
camara fija y las transiciones se suceden por iris. Asimismo, se muestran escenas
breves para describir los pensamientos de los protagonistas, tal como en el caso de
Fresia al tratar de imaginarse a Jorge con “otra”, ya que en el cuadrante inferior
izquierdo se presenta una breve escena en la que Jorge se ve acompafiado por una
mujer, vista de espaldas. Ademas, la escena en que Fernando le cuenta al hijo la manera
en que se ha apropiado del fundo se proyecta mediante un flashback. Asimismo, el
trauma del latigazo con que el padre de Esther le cruza la cara a Fernando se remarca
mediante la repeticién del flashback. En Canta el suspenso se incrementa hacia el final.
Efectivamente, Pérez Berrocal presenta un extreme close-up de los enfurecidos ojos de
Juan René al percibir que Jorge ha golpeado a Fresia y desde ese momento crece la
tension. Aunque herido de bala y por la espalda Juan René persigue a Jorge. La pelea en
el puente del Malleco, filmada ante la inminencia del paso del tren, se representa con
un sofisticado montaje de veinte planos en tres minutos, lo cual hace que para esta

espectadora el final se perciba como atn més reaccionario.”

Melodrama

Melodrama, derivado del griego melos o musica, es un término utilizado para designar

producciones teatrales del siglo XIX con numeros musicales intercalados, cuyo

hermosura de nuestro suelo, al cual los extranjeros constantemente prodigan su entusiasmo” (La
Nacién, Santiago, martes 29 de diciembre de 1925. Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-504>
[Acceso: 10 de noviembre de 2018]; “Los paisajes y las fotografias de esta pelicula que se llama Canta y no
llores, corazén, son un nuevo triunfo de la labor técnica de la Andes Film”. En: Anuario de La Nacién, 1926
Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-38>. [Acceso: 10 de noviembre de 2018].

*”Sobre la escena en el puente ver GODOY QUEZADA, Mario. Revista Ecran, n. 1862, 11 de octubre de
1965, Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-1441>. [Acceso: 28 de octubre de 2018]. Tengo que
admitir que la primera vez que visioné la cinta pensé que faltarian partes porque no podia dar crédito al
final.
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acompafiamiento orquestal enfatizaba el climax emocional. Sin embargo, hacia
mediados del siglo XIX el melodrama se asociaria menos con musica y mas con
acciones espectaculares, improbables, jugadas del destino, rescates a tltimo momento,
emociones intensas (tales como dolor, rabia, dulzura, resignacién) y vividos conflictos
entre personajes que culminan con el triunfo de la virtud sobre el mal (moral o social).*®
Asimismo, dos de los géneros populares en la época de la revolucién francesa: el
“vaudeville: comedia con canciones intercaladas” y el melodrama, “trama de accién seria
y tragica” con nimeros musicales intercalados, reaparecen en las peliculas para reir o
llorar de la cinematografia latinoamericana. Otro antecedente del melodrama
moderno es la comedia larmoyante, basada en “una sensibleria conservadora y con

preocupaciones moralizantes” que aseguraba “el premio a la virtud”.””

En términos formales, “las semejanzas en la forma de exposicién [...] entre pelicula y
melodrama” incluyen: “tensién en aumento y rapidez de accién” y “juego con tiempo-

4. Asimismo, ambas

espacio” que constituyen la “raiz de la sintaxis cinematografica
formas comparten la “continuidad temporal y de accidn, sin perder cierta sensacién
de movimiento espacial” y especialmente “la ilusidén de realidad”.* Otra cualidad del
melodrama, que surge de la poética aristotélica y radica en la demostraciéon del
caracter del personaje a través de sus acciones, explica “la falta de matices
psicolégicos en la construccién de los personajes [...] y en la cantidad de obsticulos
—generadores de acciones en la estructura dramdtica— que padecen para que quede
explicita la idea del triunfo del bien sobre el mal”.** Es decir, que en vez de una
correspondencia psicolégica con la experiencia individual, la importancia del

melodrama radica en la creacién del mito.” La catarsis aristotélica que permite la

*® SADLIER, Darlene. Latin American Melodrama. Urbana: University of Illinois Press, 2009. p. 2. La
traduccién es mia. OROZ, Silvia. Melodrama: El cine de lagrimas de América Latina. México: Universidad
Nacional Auténoma de México, 1995, pp. 21-22.

* OROZ, Ibid., p. 23. Itélicas en el original.

“° Ibid., p. 29

“ Ibid., pp. 29-30.

“ Ibid., p. 36.

“ ELSAESSER, Thomas. “Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama”. En:
Grant, Keith. Film Genre Reader IV. Austin: University of Texas Press, 2012, p. 167. Griffith siempre
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identificacion del espectador es esencial en el melodrama. Asimismo, “el fatum—azar
manejado malignamente por los dioses” que permite aceptar “causalidades
inverosimiles, posibles e imposibles” en la tragedia, se vuelve fatalismo en el
melodrama y “juguete del destino” en el cine latinoamericano. En resumidas cuentas,
como macro-género, el discurso tematico del melodrama es “la desdicha” y sus rasgos

formales, “la hipersensibilidad y el esquematismo”.*

Melodrama en El Hiisar de la muerte

La critica contemporianea mdas radical se relaciona con las caracteristicas del
suspenso resultantes de los altibajos de la accién, que vinculan la cinta con el género

del melodrama:

No tiene propiamente intriga, una accién central; lo que le presta unidad es la figura
descollante y absorvente [sic] de Manuel Rodriguez, el héroe que traspasa un poco los limites
de lo maravilloso. Y en torno a él se suceden las anécdotas, las aventuras ripidas, las bromas
arriesgadas y audaces, una serie de emboscadas, equivocaciones y golpes de mano felices que

mantienen el interés y la sonrisa.”

El éxito de la cinta se atribuy¢ a los tipicos protagonistas del melodrama, “el héroe, el
villano, la amada, los amigos del héroe y [al] sinntimero de peripecias por las que
atraviesan”.** Asimismo, tipico del melodrama es el esquema binario entre patriotas y
espafioles, representado en términos morales y de clase social; es decir buenos y
pobres versus malos y ricos respectivamente, que se expresa ademds en términos de

la dualidad campo-ciudad. Ademais, en El Husar las escenas de suspenso se

emplea los mismos dispositivos dramdticos y las mismas técnicas cinematograficas. Sin embargo
crea melodramas socialmente comprometidos en Intolerance, Way Down East, y Broken Blossoms,
mientras que en Birth of a Nation y Orphans of a Storm los efectos melodramaticos permiten transferir
un mensaje politico a un plano personal, es decir, Griffith desplaza conflictos ideolégicos a
situaciones altamente emotivas en el seno de la familia (ELSAESSER, op. cit., pp. 169-70).

“ OROZ, op. cit., p. 37.

* Revista Zig Zag, Santiago, n. 1087, 19 de diciembre de 1925. Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-
420>. [Acceso: 28 de octubre de 2018].

“ CORNEJO, op. cit., pp. 51-52.
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encuentran intercaladas a través de la pelicula, ya que los guerrilleros son
perseguidos por los realistas constantemente. Y el suspenso llega a su climax cuando
el traidor estd por apufialar a Manuel Rodriguez. Sin embargo, la representaciéon de
“la lucha independentista como una guerra entre ricos y pobres” seria una lectura

anacrénica.”’

Melodrama en Cantay no llores, corazon

Como melodrama, Canta se articula ostensiblemente en funcién de la honra, como lo
anuncia el cartén, “—Hombres! No deshojéis las flores del ageno jardin, si queréis
que el vuestro conserve su lozania”. Este tema tradicional, que se remonta al Mio Cid,
se enfatiza mediante la intervencién de Juan René, quien salva a una adolescente al
enfrentarse a los dos muchachos que se la llevaban por la fuerza. A despecho de la
agencialidad de Fresia, “Miserable! Las mujeres como yo, dan la honra, no la venden!”,
Juan René defiende la honra de su hermana y, en dltima instancia, también la de
Esther, al evitar que se entregue a Jorge para mantener su condicién social.
Efectivamente, Canta responde a la estructura del melodrama, como bien se infiere

del subtitulo.*® Asimismo, tal como lo demuestran los siguientes textos, la recepcién

7 Actualmente se cree “que la coyuntura abierta en 1810 fue un conflicto intra-elitario con caracteres
de enfrentamiento civil”. No obstante, “la participacién de los sectores populares, y en particular del
“bajo pueblo”, esta siendo re-evaluada por los historiadores” [quienes intentan dilucidar] si las clases
subordinadas fueron algo mas que simple tropa movilizada a la fuerza por sus patrones, carne de
cafén obligada de un enfrentamiento ajeno” [o si] tal vez si generaron una conciencia de las
implicaciones de esa lucha, aunque desde una perspectiva distinta” CORNE]O, op. cit., pp. 52-53.

* Juan Pérez Berrocal (1898-1988) “realizador, argumentista y actor [...] nacié en Malaga y a los diez
afios se radica en Chile. De origen humilde, se entrega desde muy joven a una intensa formacién
autodidacta que le llevard a manifestar con el tiempo una profunda vocacién por el teatro... En el cine
deba como intérprete en Manuel Rodriguez (1920). En 1925 debuta como director en Canta y no llores
corazon... Ha sido libretista y actor radial, periodista, director y empresario teatral, profesor de
actuacién y director de noticieros...En 1982 public6 en Lima sus memorias, Mi vida y el teatro, 1912~
1981” (JARA DONOSO, Cine mudo, p. 193). Su labor cinematografica, incluye Destino (1926), Vergiienza
(1928) y Hombres del sur (1939) en los que oficia de director y protagonista de los filmes. En Una cancién
de amor (1930), la cual dirige, pero no protagoniza, fracasa al intentar sincronizar el sonido.
Lamentablemente los filmes de Pérez Berrocal permanecen perdidos, destino que también hubiese
tenido Canta y no llores corazén si no hubiese sido por el trabajo de un grupo de audiovisualistas
integrado por Rodrigo Sdez, Francisco Inostroza y Marcia Orellana se dieron a la tarea de investigar
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critica contemporanea enfatizé el tema de la honra y lo auné a la pasidn, tipica del
melodrama, “se trata un tema sencillo y de grandes recursos dramaticos, como son la
honra de la mujer, nos muestra el lado flaco del corazén humano cuando quiere de
corazén y cuando es capaz asi como de hacer los bienes mas grandes, asi también es
capaz de las mas grandes venganzas”;® “[E]sta pelicula tiene momentos llenos de
emocién y ternura, pues refiere la historia... de siempre! La traicidn, el engafio,
producto de la ignorancia de las jovencitas y es una buena leccién que se debe
aprovechar”.”° “El tema bien estudiado que trata de uno de los mas delicados
problemas del bello sexo, esta llevado livianamente y con sinceridad donde se conoce
que el autor es un psicélogo del alma femenina, pues ha estudiado con detencién los

» 51

diferentes estados del corazén femenino para sacar de él una concepcién definida”.

Efectivamente, 75 afios mas tarde, la critica reivindica los aspectos melodramaticos:

Las categorias morales son drasticas, los contrastes sociales son profundos y las esperanzas
de felicidad casi nulas[...].Lo que la hace resistente es justamente su identificaciéon con el
género al que sirve: cambios de fortuna, pobres que se vuelven ricos y ricos que se vuelven
pobres; amores contrariados; ciegos con huerfanitos destinados a seguir huerfanitos y
finalmente un enfrentamiento dramatico en lo alto del viaducto del Malleco, que es lo mejor
de toda la trama. Tal contundencia en sus materiales hace que la pelicula resulte interesante

por su desmesura.”

Tal como E! hisar, Canta es un melodrama, lo cual es tipico de los momentos de crisis

social e ideolégica.”® Asimismo, refiriéndose a las mediaciones de las radionovelas en el

y hallar el filme, que encontraron en una bodega del Teatro Concepcién. Ossandén contextualiza los
rostros del primer cine en Chile.

* El Mercurio, Santiago, lunes 28 de diciembre de 1925. Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-428
2/8>. [Acceso: 28 de octubre de 2018].

*° El Mercurio, Santiago, miércoles 16 de diciembre de 1925. Disponible en: http://cinechile.cl/archivo-
427 2/6. [Acceso: 28 de octubre de 2018].

*' La Nacién, Santiago, martes 29 de diciembre de 1925. Disponible en: <http://cinechile.cl/archivo-504
3/6>. [Acceso: 28 de octubre de 2018].

> MEIGGS, Vera. “Canta y no llores, corazén, Juan Pérez Berrocal”, 25 de mayo de 2010. Disponible
en: <http://cinechile.cl/crit&estud-89 2/6>. [Acceso: 28 de octubre de 2018].

** JARA DONOSO, Cine mudo chileno menciona que el melodrama era “el género favorito de Pérez
Berrocal” p. 113. ELSAESSER, p. 435.
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contexto latinoamericano, Jesis Martin Barbero sitila al melodrama “en el vértice
mismo del proceso que lleva de lo popular a lo masivo”,** lo cual explica la
“correspondencia entre figura corporal y tipo moral”’; a su vez la “estilizacién
metonimica ... remite a la fuerte codificacion que las figuras y los gestos corporales
tienen en la cultura popular [por lo que lIa] actuacién ... recoge y refuerza la complicidad
[de clase y de cultura] con el ptiblico”.® Anacrénicamente, ambas cintas incluyen a los
cuatro personajes principales que Martin-Barbero identifica en los melodramas, es
decir el traidor, la victima, el justiciero y el bobo.*® En El hiisar el traidor, o perseguidor, o
agresor se desplaza desde el jefe de los realistas, el General San Bruno, hacia el traidor
que se concentra con los rebeldes y finalmente lleva a la emboscada que le cuesta la vida
a Manuel Rodriguez, ordenada por una figura ausente, irénicamente la del patriota
Bernardo O’Higgins. En Canta la figura del traidor se proyecta en el personaje del
sirviente resentido, Fernando Lagos y se continta con su hijo, Jorge. En EIl hiisar la
victima es Clara debido a que el asesinato del héroe no permite consumar la unién
amorosa y en altima instancia el pueblo, quien pierde a su lider. En Canta las victimas
son generalmente las mujeres, desde la adolescente que iba a ser violada, a Fresia y a
Esther, y en todos los casos se trata de salvaguardar la honra. Tal como en el cine de
Hollywood, en ambas peliculas las victimas no son demasiado hermosas, pero deben
transmitir una sensacién de vulnerabilidad.”” El justiciero es sin lugar a dudas Martin
Rodriguez en El hiisary Juan René en Canta. El papel del bobo, del payaso quien activa lo
comico estd en manos del Huacho Pelao en El hiisar y del campesino en Canta, quien a
pesar de su pereza reparte consejos que difunden la doxa, por ejemplo, al ver a Fresia
regresar llorando de su encuentro con Jorge dice, “Me tinca que el hijo del patrén es ave

de mal agiiero y no tiene naita de buenas intenciones con Fresia”.

* MARTIN-BARBERO, Jests. De los medios a las mediaciones. Comunicacién, cultura y hegemonia. Bogota:
Convenio Andrés Bello, 5a ed., 2003, p. 153.

** Ibid., p. 155.

% Ibid., pp. 158-160. Efectivamente, una resefia aparecida en Zig-Zayg, el 24 de octubre de 1925, sefiala
que los ingredientes basicos de las peliculas nacionales son, la vampiresa, el héroe, el villano, la
abuela, el perro fiel, el padre y la heroina (BONGERS, op. cit., p. 131).

” GREEN, Philip. Cracks in the Pedestal: Ideology and Gender in Hollywood. Amherst: University of
Massachusetts Press., 1998, p. 50.
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Cantay no llores corazén (Juan Pérez Berrocal 1925)

Lucha de clase

A fin de discutir el posible anacronismo de la representaciéon de una lucha de clases
en la época de Manuel Rodriguez, cabe recordar que “en un pais en el que el ochenta
por ciento de su clase dirigente vivia del campo o de las operaciones de la tierra”
habia tres estratos fundamentales: el criollo, el liberal y el pueblo. El criollo “pedia
liberacién econdémica para la salida al exterior de sus productos agricolas y mineros,
solicitaba una mayor participacion en la vida pablica [y] una injerencia mds directa
en los negocios administrativos del sistema colonial”; los liberales “habian viajado por
Europa [y] tenfan una formacién juridica emancipada”, es decir gente como los
O’Higgins y los Carrera habian captado “las afirmaciones de la Enciclopedia, los

postulados de los filésofos franceses, los principios de la Constitucién de los Estados
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Unidos, [y] las ideas basicas de la revolucién de 1789”.%® Finalmente, aunque la masa

habria sido “indiferente en [la] primera etapa de la lucha” siguiendo al patrén en el
campo y a las autoridades en la ciudad, la restauracién realista habria provocado su
indignacién.” La participacién de los subalternos en la lucha por la independencia es

un tema candente que a mi ver rechaza hipétesis generalizantes.

Pasemos entonces a una rapida revista a la situacién social del momento. En Chile la
burguesia criolla de origen espafiol y cardcter rural tuvo en las encomiendas una base
feudal y aristocratica, conocida por su “una aversién por el trabajo manual y los
oficios artesanos”.® Sin embargo, se dedica a la politica y, hacia fines del siglo XIX, la
burguesia parlamentaria de extracciéon rural se ve engrosada con sectores
provenientes de la mineria, del comercio, del comercio exterior y de la banca.
Mientras que la llegada de colonos engrosa las clases medias, la sobreestimacion de la
riqueza lleva a la plutocracia de la belle époque entre 1906 y 1912.% La hegemonia de la
clase dominante se extiende por ochenta anos. El proyecto oligarquico se elabora de
1850 a 1880, se consolida de 1880 a 1914, y se desmorona de 1914 a 1930 sin desaparecer
como clase. Aunque la identidad nacional se articula en contraposicién a la
modernidad y al cosmopolitismo, “las producciones documentales, principalmente

las actualidades, representardn a la oligarquia y sus practicas sociales”.**

Por otro lado, la lucha por la libertad de la revolucién de 1891 incluye la destruccién
del autoritarismo, la secularizacién de las instituciones y la consolidaciéon del
parlamentarismo, incluyendo la libertad electoral. Los trabajadores urbanos crean
asociaciones mutualistas, sociedades cooperativas y organizaciones sociales para

protegerse en caso de enfermedades, accidentes o muerte. Hacia 1900 habia mas de

8 FELIU CRUZ, Guillermo. “Un esquema de la evolucién social en Chile en el s. XIX”. En: Atenea, n.
481-482, 2000, p. 281.

*®“Las extorsiones producidas a la alta clase, los crimenes y vejaciones en ella, concluyeron por
indignar a la clase de abajo, a la servidumbre, a esa jeraquia social mansa y humilde, que debia a sus
amos, la mayoria de las veces, proteccién y gratitud”. Ibid., pp. 282-83.

® HEISE G., Julio. Historia de Chile: El periodo parlamentario 1861-1925. Santiago: Editorial Andrés Bello,
1974, pp. 158-62

“ Ibid., pp. 163-64.

2 VILLARROEL, Poder, p. 106.
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doscientas organizaciones y para 1925, mdas de setecientas. Sin embargo,
sistematicamente se mantenia al peén en un ciclo de dependencia [semi-esclavitud]
econémica mediante el pago por medio de fichas o vales que permitia estafarlo al
manipular los precios en las pulperias de los latifundios y las grandes compaiiias de
las pampas salitreras.”” Como reaccién ante las terribles condiciones, en 1909 se crea
la Federacion Obreros de Chile y, tres afios mas tarde, Luis Emilio Recabarren funda
el Partido Obrero Socialista.** La concentracién de obreros en torno a la explotacién
del salitre® y del cobre en el norte y del carbén en el sur llevan al nacimiento del
obrero industrial, proletario,* que declara la primera huelga nacional en 1890.” Las
huelgas portuarias sacuden a Valparaiso en 1903 y se suceden las “violentas
represiones” de quienes se declaran en huelga,® desde los obreros del salitre en
Taraparaca a la masacre de la Escuela de Santa Maria de Iquique en 1907, seguidas
por la represion en Puerto Natales en 1919 y culminando con la de los miembros de la
Asociacién obrera de los trabajadores industriales del mundo en 1920. Las leyes
sociales promulgadas en septiembre de 1924 establecen “el contrato de trabajo de
ocho horas y la protecciéon del trabajo de mujeres y nifios; seguro obrero,
organizacion de sindicatos, derecho a huelga, accidentes de trabajo [es decir] una
politica clara favorable al sector obrero en lo referente a la cuestién social.”® La
centralidad del movimiento obrero se vislumbra en Los Funerales de Recabarren (Chile,
1924).”° En resumidas cuentas, ése seria el contexto de lucha de clase que se integra
como contenido latente, a El hiisar de la muerte, ya que Sienna sugiere la construccién
de la patria en base a “vinculos sociales horizontales en un universo donde el contacto

personal y el reconocimiento serian posibles” en el momento en que “Rodriguez

® RADA, Ramén. Chile: historia del futuro. La bandada de cisnes negros. Santiago, Chile: LOM Ediciones,
2014, p. 120.

% RECTOR, John L. The History of Chile. Westport, Conn.: Greenwood Press, 2003, pp. 119-20.

% Sobre las precarias condiciones de vida en la pampa salitrera, véase GONZALEZ, Sergio. “El mundo
de las casas de lata. La vida en la pampa salitrera”. En: Segredo, Rafael y Cristidn Gazmuri (eds.).
Historia de la vida privada en Chile, Tomo II. Santiago de Chile: Ediciones Aguilar, 2005. pp. 186-213.

* HEISE, op. cit., p. 404.

“” RECTOR, op. cit. p. 120.

* GALDAMES, Luis. Estudio de la historia de Chile. Santiago de Chile: Imprenta Universitaria, 1911, p 484.
* VILLARROEL, Poder, p. 2.20.

7° Sobre Los Funerales de Recabarren véase VILLARROEL, Poder, pp. 218-226.
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encara a un soldado en la puerta del cuartel realista y lo convence de pasarse al otro
bando. “Yo te conozco, —le dice— tt eres Pancho Rojas, hijo del Viejo Rojas y de la
Pancha de Rojas, un chileno como yo”.” Entonces, si en 1925 “los historiadores [...], no
consideraron a las clases populares como sujetos histdricos”, su inclusién sugiere
“contenidos latentes” de la realidad social en la que esta inmerso el equipo que realiza
una pelicula, lo cual apunta a la lucha de clases, es decir la “cuestién social” de

comienzos del siglo XX.”

Tal como lo menciona Phillip Green, el discurso ideoldgico que nos prepara para los
roles sociales que vamos a instanciar escamotea la sospecha del condicionamiento. Es
asi que el estilo de Hollywood radica en la “ideologia de lo visible como evidencia de
verdad” lo cual, de acuerdo a la teoria clasica del cine, se refuerza con la aparente
ausencia de un lugar de enunciacién, llevando a la identificaciéon (vicaria) del
espectador con el punto de vista de la cdmara y la consecuente sutura a dicha

? Por consiguiente, las peliculas que adhieren a los géneros

ideologia.
cinematograficos se convierten en testimonios ritualizados de la ideologia
dominante que, en el caso del melodrama, tiende a reducir la historia a problemas
emocionales de los personajes que enfrentan tensiones familiares o domésticas.” Es
asi que mientras Clara traiciona la memoria de su padre y su clase al enamorarse de
Manuel Rodriguez, Esther se dispone a casarse con Jorge a fin de solventar la deuda

paterna, que la ha dejado junto a su abuelo, en la bancarrota.

El espacio esta claramente delimitado en términos de clase social tanto en El hisar
como en Canta. Es asi que Esther lee o juega al tenis y acompafia a su abuelo a
caminar por los jardines a pesar de estar al borde de ruina. De acuerdo a las
convenciones de la época, la tnica opcién que contempla para mantenerse en su

situaciéon y, de paso, evitar el sufrimiento de su abuelo es casarse con Jorge.

" CORNEJO, op. cit., p. 53.

” CORNE]JO, op. cit., p. 53.

” GREEN, op. cit., pp. 16-18. Desde otro punto de vista, el mismo procedimiento se da en el mito de
Roland Barthes, es decir, el principio que naturaliza la historia, p. 129.

* GRANT, Barry Keith. Film Genre: From Iconography to Ideology. London: Wallflower, 2007, pp. 33, 75-76.
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Efectivamente, “entre los rasgos distintivos de la afectividad amorosa en la sociedad
tradicional estd su marcada dependencia con las condiciones materiales que la
articulaban”.” Por el otro lado Fresia infantilizada y definida como “chascona”, tiene
la misiéon de mantenerse virgen durante la ausencia de su hermano, quien la
conmina, “cuando yo vuelva, Fresia quiero encontrar en ti la misma muchacha que
dejo ahora”. Por su condicién social, limitada a las tareas domésticas tales como
buscar lefia y cocinar, Fresia solo puede aspirar a casarse con Victor. Es decir, que tal

como en Hollywood, el desarrollo del argumento se basa en el intercambio de mujeres

realizado pacifica o competitivamente por los hombres.”

Cantay no llores corazén (Juan Pérez Berrocal 1925)

” SEGREDO, Rafael y Cristidn Gazmuri. Historia de la vida privada en Chile. Tomo 11. El Chile moderno
de 1840 a 1925. Santiago: Taurus, 2005, p. 63. “[La] estrecha relacién entre las condiciones de vida de
las personas y el desarrollo de su capacidad de amar, [llevaron a] que [...] en la élite el interés de las
familias prim[ara] sobre la opcién amorosa de los hijos”.

® GREEN, op. cit,, p. 67.
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Recordemos que la doble funcién de la ideologia, interpelar al sujeto y someterlo
como Sujeto, se reproduce con los medios ideoldgicos del estado y, en este caso, con el
cine, que constituye una manera de educar al ciudadano.” En términos ideoldgicos
ambas cintas proyectan una lucha de clase, pero en dltima instancia la escamotean
mediante un final funcional para la clase dominante. Esto se ve en El hiisar debido a
que la muerte del protagonista implica el fin del verdadero intento revolucionario y
en Canta se naturaliza la explotacién con la preservacion de la figura del patrén
protector. Efectivamente, en Canta la hegemonia se reproduce en base a los aparatos
ideolégicos del Estado, tales como discurso religioso, que perpetta el fatalismo
mediante el comentario que hace Samuel sobre Fernando y su hijo, “Dios es muy
justo y sabrd darles el castigo que se merecen”. El discurso legal perpetaa el status quo,
“no tenemos pruebas que descubran sus picardias”. Aunque tanto Esther como Juan
René y Fresia tienen acceso a la educacion, el camino al progreso esta mediado por el
patriarcado. Asi, mientras Juan René viaja a la ciudad para realizar la propuesta
articulada por el libro de autoayuda “puede el que cree que puede”, para Fresia la
ideologia del progreso proyectada por los medios se restringe a la moda de la ciudad,
que la interpela mediante la foto de una mujer de pelo corto conduciendo un auto. De
igual manera, la inmovilidad de Esther solo se fractura al jugar al tenis. Y en ambos
casos, la aspiraciéon a mantener el orden social se basa en las posibilidades ofrecidas

por los hombres.

El dialogismo permea la conciencia de clase. En Canta la queja de los peones acerca
del calor, “el sol quema como recaballo” y “tengo la camisa pega a la carne” se disuelve
en una nota codmica, “;queris que le la espegue yo?”. Asimismo, al consolar a Victor
sobre la preferencia de Fresia por Jorge, el huaso perezoso sefiala, “La galla a quien
vos {s pi is alto. L de los j 1® Se 11 1 j 1
queris pica mas alto. La suerte de los jutres!” Se llevan la mejor presa y a uno le
dejan el puro cogote”, lo cual lleva a la restauraciéon del orden social, haciéndose eco
del comentario anterior de Juan René sobre [su amor imposible por] Esther. La

ideologia burguesa articulada en términos de progreso material se subvierte al ser

77 ALTHUSSER, Louis. “Ideology and the State”. En: Lenin and Philosophy. Londres: NLB, 1971, p. 168.
7 Jutres, de uso en el medio campesino, futre mal dicho; patrén o persona de condicién superior.
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afectada por cuestiones morales.” Fernando, quien adquiere poder econdémico
mediante la usura admite, “el lujo y las condiciones de aquella gente me cegaron,” lo
cual apoya el sentido mas vulgar del ideologema del ressentiment que, desde un punto
de vista psicolégico y no-materialista, define la envidia destructiva que sienten los
pobres.*® Efectivamente, esta envidia destructiva aflora mediante la orden del Padre,
ya que Jorge también es victima porque el mandato “quiero que te apoderes del
orgullo aristocratico de esa gente por medio de un matrimonio, para que lo disfruten
tus hijos, los que tendran sangre del sirviente apaleado” afecta su relacién con Fresia.
Asimismo, y a diferencia del ambiente reaccionario del fundo, en el cual los sirvientes
trabajan duro al sol y se mantienen dignamente pero no prosperan, Juan René
progresa vertiginosamente al enriquecerse en tres afos. Irdnicamente, Jorge
traiciona a ambos tanto al padre, al incumplir la orden de romper su relacién con
Fresia, como a ella, quien lo desprecia. Asimismo, al disparar arteramente contra
Juan René, Jorge desencadena una serie de acciones que culminan con la muerte de
ambos. Es decir, que tal como en El hiisar, los personajes de Canta, se dividen entre
buenos y malos. Sin embargo, en lugar de identificarse con su respectiva clase social,
en la cinta de Pérez Berrocal los malvados son gente de origen humilde que sale de su
condicién a través de practicas moralmente nefastas tales como el robo, ilustrado
tanto por la usura como por la sustraccién de hacienda. Para una audiencia
contemporanea, la restauracion del orden social es atin mas chocante cuando Juan
René ruega a sus padres que lo perdonen por dejarlos en la misma condicidn,
mientras que libera de sus obligaciones financieras a Esther y a su abuelo. Asimismo,
al pedirle a Fresia que se sincere con Victor, y a Victor que la perdone, Juan René
posibilita tanto su unién como su permanencia de clase. Y ademas, los malos también
sufren ya que, aunque Fernando recupera su dinero, es castigado por la pérdida de su

tnico hijo y asi de la posibilidad de perpetuarse. En conclusion, la muerte del

” Aunque Spivak lo condene por pensar en lo social en lugar de lo libidinal, Guha dice lo mismo
acerca de los grupos dominantes indigenas a nivel regional y local, quienes a pesar de encontrarse en
un nivel inferior al de los grupos dominantes—tales como los colonizadores—actuaban en
conformidad con los intereses de los primeros en lugar de hacerlo con los propios. Véase SPIVAK,
Gayatri. “Can the Subaltern Speak?” En: Nelson, C. and L. Grossberg (eds.). Marxism and the
Interpretation of Culture. London: Macmillan, 1988, pp. 79-80.

¢ JAMESON, Frederic. The Political Unconscious. New York: Cornell University Press, 1981, pp. 201-202.
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protagonista augura el estancamiento, tanto mediante el cambio de figuras politicas
en El hisar como en el empoderamiento de los latifundistas en Canta. A diferencia del
primer cine producido en Francia y en los Estados Unidos, que se enfocaba en las
preocupaciones de la clase trabajadora, tanto El Hiisar como Canta culminan con la
restauracion del orden —parte del imaginario chileno desde 1830— perpetta el tema
de la conciliacién de la gran familia chilena, clave para entender los llamados a la

conciliacién, la unidad y el consenso.™
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Hacia nuevos horizontes de la investigacion

Nicol4s Poppe’

Resumen: El primero de su tipo, en muchos sentidos, este dossier contiene cuatro ensayos
videograficos que indagan distintos momentos de la historia del precine y el cine silente en América
Latina. A modo de introduccidn, este trabajo no sélo examina cémo las obras de Carlos Adriano, Nilo
Couret, Paul Schroeder Rodriguez y Nicolds Poppe se relacionan con tendencias actuales de esta
nueva modalidad de expresién en la investigacién sobre cine, sino que también sefiala nuevas
constelaciones criticas posibilitadas por la critica videografica.

Palabras clave: critica cinematografica, critica videografica, humanidades digitales, precine, cine silente.

Toward New Scholarly Horizons: Videographic Criticism and Pre-Cinema and Silent Film
Studies

Abstract: In many ways the first of its kind, this dossier contains four works that examine distinct
moments in the history pre-cinema and silent cinema in Latin America. By way of introduction, this
essay not only discusses how Carlos Adriano, Nilo Couret, Paul Schroeder Rodriguez, and Nicolas
Poppe’s works engage with current tendencies in this new mode of scholarly expression, but also
gestures toward new critical constellations made possible by videographic criticism.

Keywords: digital humanities, film criticism, videographic criticism, precinema, silent cinema.

Para novos horizontes da pesquisa. A critica videografica e os estudos de pré-cinema e
cinema silencioso.

Resumo: O primeiro de seu tipo, em muitos aspectos, este dossié contém quatro obras que exploram
diferentes momentos da histéria do pré-cinema e do cinema silencioso na América Latina. A titulo de
introdugdo, este ensaio examina nao apenas como as obras de Carlos Adriano, Nilo Couret, Paul
Schroeder Rodriguez e Nicolas Poppe se relacionam com tendéncias atuais dessa nova modalidade de
investigacao, mas também aponta para novas constelagoes criticas possibilitadas pela critica videografica.

Palavras-chave: critica cinematografica, critica videogrifica, humanidades digitais, precinema,
cinema silencioso

' Agradezco profundamente el apoyo de mis colegas de Middlebury College, Christian Keathley y
Jason Mittell. Me abrieron estos nuevos horizontes, y me ensefiaron cémo buscar nuevas
constelaciones criticas.
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Fotograma del video-ensayo de Patrick Keating, “Motifs of Movement and Modernity”

Let us welcome and explore the new critical
constellations they offer without knowing exactly

where they will lead us.”

a critica videografica estd emergiendo como un nuevo modo de
investigacién cinematografica. Nos ofrece no sélo la oportunidad de
escribir sobre cine, sino también la posibilidad de crear nuevos
conocimientos usando la materialidad cinematografica (digitalizada), es decir, las
imagenes en movimiento y los sonidos. Ahora se puede comunicar
cinematograficamente lo que antes se traducia a la palabra en trabajos de critica o
investigacion. Ya no hace falta describir una secuencia, una toma, o cualquier otra

cosa, es mejor dejarla expresarse. Actualmente, estan surgiendo nuevas posibilidades

*“Déjanos darle la bienvenida y explorar las nuevas constelaciones criticas que ofrecen sin
saber exactamente dénde nos llevarin”. GRANT, Catherine. “Beyond Tautology? Audio-Visual
Film Criticism”. En: Film Criticism. vol. 4, n.a , 2016, s.p. Disponible en:
<https://quod.lib.umich.edu/f/fc/13761232.0040.113/--beyond-tautology-audio-visual-film-criticism>
[Acceso: noviembre de 2018].

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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expresivas gracias a un mayor acceso a la materialidad cinematografica facilitado por
nuevas tecnologias cada vez mas alcanzables. Los géneros de la escritura sobre el cine
tienen formas continuas, arraigadas en tradiciones criticas, histéricas e
investigativas, pero también estin apareciendo nuevas aproximaciones a las ideas
proyectadas a la pantalla y emitidas por los parlantes. Se estin abriendo nuevos

horizontes.

Al igual que otras practicas tradicionales como el ensayo o la resefia cinematografica,
la critica videografica no se limita tnicamente al campo de la investigacién
académica. Entre sus variados ejemplos se encuentran las “Cine aparte”, una serie de
excelentes resefias audiovisuales publicadas en Letras libres por la critica mexicana
Fernanda Sol6rzano, algunos extras de los DVD como los de la coleccién Criterion y el
grupo de Vimeo Audiovisualcy, creado por Catherine Grant, una de sus impulsoras
mdas importantes. Estas expresiones videograficas, destellos de luz de comunidades
(en linea y en persona), de espectadores y de fans, son un ejemplo de cémo las
distintas culturas cinematograficas han integrado esta modalidad en su cinefilia. Las
nuevas posibilidades de relacionarnos con el cine que aporta la critica videografica,
calan cada vez mdis hondo en el trabajo académico de productores como Cristina
Alvarez Lépez, Shane Denson, Kevin L. Ferguson, Chiara Grizzaffi, Catherine Grant,
Patrick Keating, Christian Keathley, Kevin B. Lee, Adrian Martin, entre muchos
otros.” En el marco de la academia, al igual que sucede con otras formas de
humanidades digitales, se ve un proceso (tal vez demasiado lento) de legitimacién a
nivel institucional. Varias revistas también han publicado trabajos videograficos
como Cinergie, The Cine Files, Film Criticism, Frames Cinema Journal, Kairos, Lola, Movie: A
Journal of Film Criticism, NECSUS (la revista del European Network for Cinema and
Media Studies, NECS), Screenworks y Vectors. La critica videografica en los Estados
Unidos y Europa estad fuertemente ligada a [in]Transition, la primera revista evaluada

por pares dedicada a este formato y un proyecto de Media Commons en colaboracién

* Los productores no académicos Nelson Carvajal, Kogonada [que dirigié recientemente su propio
largometraje, el excelente film Columbus (2017)], Matt Zoller Seitz y Tony Zhou son los mds
influyentes, pero sus trabajos muchas veces tienen otras metas. También, es util notar que Kogonada
y Kevin B. Lee (entre otros) han participado en festivales de cine como la Berlinale y la Viennale.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 4, n. 4, Diciembre de 2018, 116-12.8.
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con The Journal of Cinema and Media Studies (antes Cinema Journal, la revista de SCMS-

Society for Cinema and Media Studies).

Este dossier de Vivomatografias cuenta con cuatro trabajos videograficos de Carlos
Adriano, Nilo Couret, Paul Schroeder Rodriguez y del que escribe y sus metodologias
y perspectivas son variadas. En la presente introduccién no pretendo
contextualizarlos definitivamente en la prictica de este nuevo modo de investigacién
ni trazar en detalle una definicién de la critica videografica —tema central de un
sinnimero de ensayos— sino que me propongo explorar (sin suponer a donde nos
llevard) las nuevas constelaciones criticas de la critica videografica en general y las
posibilidades que ofrecen al estudio del precine y del cine silente latinoamericano. En
un campo dominado por aproximaciones histdricas, la critica videografica promete

nuevas posibilidades textuales, investigativas, formales y expresivas.

Surgida de tradiciones audiovisuales como el found footage, el collage, el cine de
compilacién, la pelicula de ensayo y el supercut, la critica videografica nos permite
trabajar nuestras ideas a través de un nuevo medio.* Esta modalidad contintia una
larga y difusa tradicién cinematografica, pero en su institucionalizacién académica
representa una ruptura posibilitada por un mayor acceso a la materialidad mediatica.
Al igual que sus precursores filmicos y videograficos, la critica videografica (tal como
se practica actualmente) nos permite un acceso sin mediacién (o menos mediado, o
mediado de manera diferente) a materiales (digitalizados) que anteriormente
quedaban fuera de nuestro alcance. Es, en cierto sentido, una continuacién de las
transformaciones en los estudios cinematograficos que se han venido desarrollando
durante décadas, pero especialmente después de la amplia difusiéon de la
videocasetera (y luego del acceso atin mas acelerado al DVD vy al streaming). De una
forma antes inconcebible, los software de edicidén de video (entre otras herramientas

para el montaje de un trabajo videografico) han hecho posible la inmediatez del

* Entre los muchos trabajos sobre los antecedentes de la critica videografica véase CREEKMUR, Corey.
“On the Compilation and Found-Footage Film Traditions of the Video Essay.” [in]Transition vol. 1, no. 2
(2014): s.p. Disponible en: <http://mediacommons.org/intransition/2014/06/28/compliation-and-
found-footage-traditions> [Acceso: noviembre de 2018].

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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objeto de estudio. Ya no nos limitamos a traducir el significado de lo estudiado a
palabras —lo que, para los primeros criticos, significaba recurrir a la memoria y a las

notas tomadas en el cine—y esto abre nuevos horizontes académicos.

Al igual que otros cambios propiciados por las humanidades digitales, la critica
videografica se estd imponiendo como una actividad de investigaciéon, aunque su
significado esté todavia en pleno proceso de formacién. Particularmente en los trabajos
cuyo objeto de estudio es el cine, y no un medio ain mas industrial como la television, la
critica videografica académica estd vinculada no sdlo a tradiciones audiovisuales sino
también ensayisticas, tanto universales como locales. Es decir, esta modalidad
mantiene fuertes conexiones con el ensayo como practica intelectual surgida en el siglo
XIX y luego transformada en ensayo académico. Las logicas del ensayo académico en
sus varias iteraciones locales siguen influyendo en el video-ensayo. Ya sea por una
interpelacién intelectual o institucional (causada por fuerzas de la taylorizacién o, por lo
menos, por la instrumentacion del conocimiento en la universidad actual) hay un
intento por parte de los productores de mantener las formas y, por ende, la legibilidad
del ensayo. Sin embargo, existen practicas que juegan con estas formas, ofuscandolas
para forzar al espectador a pensar de distinta manera. La critica videogrifica nos
permite la exploracién de otros modos de conocimiento a través de formas mas
experimentales. En “La caméra-stylo: Notes on Video Criticism and Cinephilia”,

Christian Keathley examina dos tendencias de esta nueva forma critica.

En este texto el autor nos recuerda que, a pesar de los cambios tecnolégicos que han
posibilitado un mayor acceso a las peliculas y también a sitios para la publicacién de
criticas cinematograficas, “[...] la forma que adopta la critica —sus modalidades
retéricas y presentacionales— son las mismas desde hace mucho tiempo. La critica se
reproduce principalmente en una modalidad explicativa, que ofrece interpretacion,
andlisis, explicacion; los films funcionan como objetos de estudio que son iluminados

por el lenguaje critico de guia”.” Tal vez eso era de esperarse, pero también la forma

*“[...] form that criticism takes—its rhetorical and presentational modes—is largely unchanged.

Criticism is rendered primarily in the explanatory mode, offering interpretation, analysis,
explication; the films function as objects of study that the guiding critical language will illuminate”.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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mas comun de critica videografica es el video-ensayo, un breve ensayo critico bien
organizado cuyo argumento es leido con voz en off y evidenciado por clips de los films
analizados. Criticado por Adrian Martin en su ensayo “A Voice Too Much” y
recuperado por Ian Garwood en su trabajo videografico “The Poetics of the
Explanatory Audiovisual Essay”, Keathley describe algunos de los rasgos de la

modalidad explicativa y, en particular, lo primordial de la lengua.®

Keathley yuxtapone la modalidad explicativa a lo que él denomina “el registro
poético”. Rompiendo con la tradicién ensayistica, el registro poético “se resiste a
comprometerse con la modalidad explicativa, permitiendo que emerja solo
intermitentemente, y utiliza el lenguaje en forma mesurada, y solo como un
componente no privilegiado”.” El registro poético nos permite explorar en la critica
videografica distintos modos de conocimiento a través de otras formas, de formas
mas experimentales. No es preciso depender de la palabra para guiar la
interpretacion del espectador, sino que existe la posibilidad de generar otras
aproximaciones intelectuales y afectivas. La practica de una critica videografica mas
poética es posible gracias a la propia poeticidad de lo audiovisual. Por eso, se hace
posible lo imposible en un texto escrito —pensar fuera del lenguaje (una posicién
sostenida cada vez mas por los cientificos cognitivos). Ya no se recurre a las
estructuras lingiiisticas ni a las formas de razonar que estas generan, sino que el

conocimiento puede ser ensamblado mas asociativamente, mas poéticamente.

A pesar de su yuxtaposicion, el modo explicativo y el registro poético existen en todos

los géneros de trabajos videograficos (también en los sui generis). Keathley explica que

KEATHLEY, Christian. “La caméra-stylo: Notes on video criticism and cinephilia”. En Alex Clayton y
Andrew Klevan (eds.), The Language and Style of Film Criticism. Oxon: Routledge, 2011. pp. 176-191.

® MARTIN, Adrian. “A Voice Too Much”. En: De Filmkrant, n. 322, 2010, s.p. Disponible en:
<http://reframe.sussex.ac.uk/audiovisualessay/reflections/adrian-martin-a-voice-too-much/>
[Acceso: noviembre de 2018] y GARWOOD, Ian. “The Poetics of the Explanatory Audiovisual Essay”. En:
[in]Transition vol. 1, n. 3, 2014, s.p. Disponible en: <http://mediacommons.org/intransition/2014/08/26/how-
little-we-know> [Acceso: noviembre de 2018].

" “resist[s] a commitment to the explanatory mode, allowing it to surface only intermittently, and
they employ language sparingly, and even then as only one, unprivileged component”. KEATHLEY,

op. cit., p. 181.
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“la incorporacién de imagenes en el texto explicativo —especialmente imagenes en
movimiento y sonidos— demanda un reconocimiento de que dichas imagenes, todas
ellas ya suficientemente misteriosas y poéticas, no siempre estin dispuestas a
subordinarse al lenguaje critico que buscaria controlarlas”.® Atin en los trabajos mas
tradicionales, mas ensayisticos, mas explicativos, “la explicaciéon compite con la poesia
en un collage de imagenes y sonidos, palabras y musica, a veces ganando ventaja, a
veces perdiéndola”.’ Puede ser que los trabajos videograficos explicativos sigan siendo
dominados por la tradicién ensayistica y académica, pero la elusiva materialidad
cinematografica se escapa de las manos de los criticos, de nuestras manos. En los
trabajos mas experimentales —que tal vez no incluyen palabras (y mucho menos las del

productor)— en lo elusivo se encuentra lo enmarafiado, lo fugaz, lo inefable.

En los nuevos horizontes de lo videografico, existen diversas constelaciones criticas. Hay
varias otras, y tampoco sabemos en que consistiran ni cdmo seran en el futuro, pero las
que mas brillan en el presente estin formadas por distintas concentraciones de
elementos educativos y de investigacion. Este dossier de Vivomatografias, y sus trabajos
videograficos, pertenecen al campo de la investigacién como scholarship, como practica
académica. Por sus caracteristicas académicas y su subsecuente publicacion en revistas
evaluadas por pares (peer-reviewed journals), los trabajos videograficos suelen ser binarios.
Es decir, las revistas académicas generalmente no publican sélo una obra de critica
videografica, sino que también incluyen otro elemento que recurre a la tradicién
académica: un breve ensayo critico. A veces mas paratextuales que textuales, y otras
veces extensiones y no reiteraciones, estos trabajos escritos varian mucho. Algunos son
generativos y otros polémicos. Y muchos de ellos son pedagdgicos y se centran en las
metodologias de su creacién o su recepcion. Todos, sin embargo, forman parte de la

constelacion de significados de una obra de critica videografica. Existen tanto para

®“The incorporation of images into the explanatory text—especially moving images and sounds—

demands an acknowledgement that such images, themselves quite mysterious and poetic, do not

always willingly subordinate themselves to the critical language that would seek to control them”.

1bid, p. 190.

9« . . . . . . . .
Explanation vies with poetics in a collage of images and sounds, words and music, sometimes

gaining the upper hand, sometimes losing it”. Ibid, p.181.
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legitimar como para hacer legible esta nueva forma de investigacién y (para algunos) le

otorgan densidad intelectual a las ideas del trabajo videografico.

Otra de las constelaciones mas brillantes de la critica videogrifica es la de la
investigacién como research, como praxis intelectual (en su excelente proyecto Scalar,
Thomas van den Berg y Miklos Kiss™ exploran las conexiones entre estas pricticas
investigativas). Programas como el Adobe Premiere Pro, el Corel VideoStudio, el Final
Cut Pro o el iMovie —y freeware como el HitFilm Express, el Lightworks, Shotcut y o
VideoLAN Movie Creator (VLMC)— se han convertido en herramientas esenciales de
la investigacién. La capacidad de manipular las imigenes en movimiento y el sonido
(digitales) ha hecho posible una nueva relacién con el texto filmico, una que posibilita
una escritura mas centrada y generativa. La centralidad de la critica videografica
como praxis intelectual y no sélo académica, se expresa en el primer niimero de
[in]Transition. En la introduccién de los editores, junto al “Curator’s Statement”
(“Declaracién de curador/a”), se publicé el video-ensayo “Gentlemen Prefer Blondes
Remix Remixed”, una recreacién de Laura Mulvey de su famoso anilisis filmico en
Death 24x a Second.” En el breve texto critico (que es un extracto del libro), Mulvey
muestra como se puede integrar el trabajo videografico en nuestra practica de
investigacién. La manipulacién permitida por el software —repeticidn, retraso,
reedicion, rebobinado y otras acciones aliteradas y no aliteradas— abre nuevas
maneras de ver viejas peliculas.” La critica videografica nos puede ayudar a pensar

mas y a escribir mejor sobre el cine.

A pesar de la inmediatez de lo filmico, el significado de lo audiovisual sigue siendo

intangible para la mayoria del puablico. Los estudiantes universitarios, que saben cémo

'°VAN DEN BERG, Thomas y Miklos Kiss. Film Studies in Motion: From Audiovisual Essay to Academic
Research Video. Los Angeles: Scalar, 2016.

" GRANT, Catherine. “[in]Transition: Editor’s Introduction”. En: [in]Transition vol. 1, n. 1, 2014, S.p.
Disponible en: <http://mediacommons.org/intransition/2014/03/04/intransition-editors-introduction>
[Acceso: noviembre de 2018].

"* En Death 24x a Second, Mulvey propone que su“punto de partida es una realidad obvia y cotidiana:
que el video y los medios digitales han abierto nuevas maneras de ver viejas peliculas (“My point of
departure is an obvious, everyday reality: that video and digital media have opened up new ways of
seeing old movies.” (p. 8)

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 4, n. 4, Diciembre de 2018, 116-12.8.



DOSSIER ¢ NICOLAS POPPE — HACIA NUEVOS HORIZONTES DE LA INVESTIGACION 124

examinar atentamente un poema, tal vez no cuestionarian el significado de la estructura
diegética de una pelicula comercial, y supuestamente superficial, como Mama se fue de
vigje (Ariel Winograd, 2017) ni, en términos mas generales, lo que escuchan en los
parlantes y ven en la pantalla (del celular, del cine, de la computadora, etc.). Por
consiguiente, la critica videografica también se estd convirtiendo en un recurso
pedagdgico imprescindible. Mis estudiantes se dedican al estudio de objetos mediaticos
que van de video-ensayos arraigados en la tradiciéon académica (y la critica
cinematografica) a proyectos videograficos cuyas metas pedagdgicas varian. Un ejemplo:
el epigrafe videografico. Basaindome en una actividad que hicimos los participantes de
un taller patrocinado por el National Endowment for the Humanities, luego mas
desarrollado en el libro The Videographic Essay: Criticism in Sound & Image de Christian
Keathley y Jason Mittell” y también en el sitio “Videographic Exercises” en Scalar, les
asigné a mis alumnos de “Cine hispano” la tarea de ensamblar su propio epigrafe
videografico, que ya se ha convertido en un género. Las instrucciones eran minimas:
“Surgido de los videos de Catherine Grant, entre otros productores, el epigrafe
videografico es una suerte de unidén de texto cinematografico y texto (académico,
filosofico, etc.). En este trabajo videografico (de una duraccién de uno a tres minutos), se
debe alterar las imagenes en movimiento, alterar o reemplazar la banda sonora e incluir
una cita de una obra de critica cinematografica o teoria critica. El texto critico (de 300
palabras como maximo) es una explicacion concisa del montaje de los distintos
elementos videograficos”. Después de realizar otras actividades mas técnicas —tanto en
relacion al software (ej. el uso de la pantalla partida) como a la critica (ej. el uso de la
iluminacién)— el epigrafe videografico les da la posibilidad de cuestionar la manera en

que la critica cinematografica interactiia con la pelicula.

La critica videografica ofrece nuevas posibilidades pedagdgicas e investigativas. En
este dossier de Vivomatografias, los trabajos videograficos estudian distintos temas
desde diferentes perspectivas. Carlos Adriano se reapropia de lo ya reapropiado en su

trabajo videografico. Una suerte de remix de remix, “Mar Aéreo: ondas de voo” consiste

“ KEATHLEY, Christian y Jason Mittell (eds.). The Videographic Essay: Criticism in Sound and Image.
Montreal: caboose, 2016.
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en fragmentos de dos obras de Adriano [Santoscopio = Dumontagem (2007-2008) y Sem
titulo # 2: la mer larme (2009-2015)] que utilizan imagenes de Alberto Santos Dumont,
un pionero de la aviacién en Brasil y de Etienne-Jules Marey, un pionero francés de la
fotografia y, luego, del cine. La yuxtaposicion de las imagenes de Santos Dumont y
Marey, que compartieron un interés comdn por la aviacidon, y su banda sonora
disonante e industrial, es casi ininteligible sin el texto critico. “Mar Aéreo: ondas de
voo” propone reflexionar sobre el tiempo de la imagen cinematografica. El trabajo
videografico es una experiencia haptica de texturas audiovisuales que podemos
sentir, mientras que el texto critico plantea que las imagenes del aviador
proporcionan la metodologia poética del loop o el flicker y “las olas del mar producen
una imagen alegérica de los pliegues y de las fisuras del tiempo y, como fragmentos

"4 “Mar Aéreo: ondas de voo” abre

del cine, de las sobras y texturas de los tiempos
claves para pensar la textura de la imagen de archivo en relacién a su materialidad y
sus imaginarios. En“Serializando Ramona: La provincializacion del cine temprano en
Cuba / Serializing Ramona: Provincializing Early Cinema Spectatorship in Cuba”,
Nilo Couret nos advierte de la tendencia de los investigadores del cine silente “de
reducir y homogeneizar las experiencias diferenciadas de la modernidad” al estudiar
las culturas cinematograficas de las metrdpolis sin considerar a los puablicos del
campo, en donde la mayoria de los latinoamericanos residia. En su texto critico,
Couret construye un argumento anecddtico centrado en la cultura cinematografica
temprana en Cuba y el trabajo videografico utiliza la capacidad afectiva —expresada a
través del uso de herramientas audiovisuales como pantallas partidas, montaje
asociativo, audio superpuesto y superposiciones que transfiguran nuestra
experiencia de las distintas versiones de Ramona— para problematizar la fidelidad
entre las imagenes en movimiento y el sonido. El trabajo videografico es tan
fragmentado, descentralizado y disparejo como la experiencia latinoamericana (y
mas especificamente, la cubana) de la modernizacién y a través del trabajo
videografico nos hace cuestionar ciertas presuposiciones que entienden al

largometraje como un texto y no como una experiencia posibilitada por el nexo

““As ondas do mar fornecem uma imagem alegérica das dobras e das fissuras do tempo e, como
fragmentos do cinema, das sobras e texturas dos tempos”.
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(fortuito) de un productor, un distribuidor y un exhibidor. La opacidad del trabajo
videografico se hace mas comprensible por la coherencia del texto critico y las ideas
del texto critico se comprenden mejor a través de la légica asociativa de las imigenes

y del sonido de las diferentes versiones de Ramona.

La poeticidad de los trabajos videograficos de Adriano y Couret se mantiene, pero de
distintas formas, en mi trabajo “Vueltas al bulin” y en el de Paul Schroeder Rodriguez,
“La imagen-tiempo y el deseo en Limite de Mario Peixoto”. Por ejemplo en el uso de
carteles para estructurar la lectura de la relacién intermedial e intertextual entre el
cortometraje De vuelta al bulin (1926) de José Agustin Ferreyra y otros textos como “La

)]

vuelta al bulin” (1919) de Carlos Gardel, cuya digitalizacién del disco original sirve
como banda sonora. A pesar de recurrir a formas mdas tradicionales de
argumentacién, “Vueltas al bulin” utiliza las nuevas posibilidades de la critica
videografica para problematizar y cuestionar lo poco que se ha escrito sobre el
cortometraje de Ferreyra. En este sentido, la forma de la critica videografica refleja la
subversion de la forma cinematografica y el uso del plano-contraplano sobre todo en
el cortometraje. Si bien el plano-contraplano desestabiliza las masculinidades del
tango (tanto de la cancién como del especticulo de Alvaro Escobar) en De vuelta al
bulin, el cartel se emplea para cuestionar las aproximaciones anteriores al film y
sugerir (y no definir) otras. Abre, y no clausura, horizontes criticos. El altimo trabajo
videografico de Paul Schroeder Rodriguez es tal vez el mas ensayistico, el mas
tradicional del dossier. Realizado en colaboracién con Christopher Butko, que se
encargd de la edicién y el sonido, “La imagen-tiempo y el deseo en Limite de Mario
Peixoto” es una adaptacién videografica de una lectura deleuziana del libro de
Schroeder Rodriguez, Latin American Cinema: A Comparative History.” Debido a la
complejidad de la lectura, que explora la relacion entre la forma cinematograifica
(flujos, ritmos y una cidmara liberada de la perspectiva de los personajes) y la
representacién critica (hacia el matrimonio, la heteronormatividad y el modo de

produccidn capitalista), Schroeder Rodriguez utiliza una voz en off y una sucesién de

' SCHROEDER RODRIGUEZ, Paul A. Latin American Cinema: A Comparative History. Berkeley:
University of California Press, 2016, pp. 60-66.
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imagenes del film. El analisis del argumento y su yuxtaposicién con sugerentes
imagenes en movimiento hacen que brillen més las ideas propuestas. La materialidad
cinematografica a la cual aludié Keathley, también elude a las palabras de Schroeder

Rodriguez. En su trabajo videografico, se ven la refraccion y la absorcién de las dos.

El desarrollo de nuevas tecnologias posibilita nuevas relaciones con las miltiples
materialidades cinematograficas y nos lleva hacia nuevos horizontes de la investigacién
del cine, atin en sus momentos formativos a fines del siglo diecinueve e inicios del veinte.
Dentro de estos nuevos horizontes estan emergiendo luces (a veces distantes) de nuevas
constelaciones criticas que iluminaran atin mas las mas tradicionales, las mas histéricas,
y encontraremos nuevas aproximaciones pedagdgicas, investigativas y expresivas. Sin
saber exactamente a donde nos llevaran, las exploraremos, como aludié Catherine Grant,
en las distintas maneras en que estudiamos el cine. Los cuatro trabajos videograficos del
presente dossier de Vivomatografias representan un nuevo modo de critica del precine y el
cine silente en América Latina, y se podrian categorizar como un conjunto de estrellas
criticas, tal vez un poco tenues por ahora, pero es posible que algin dia lleguen a ser

constelaciones nauticas.
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Mayr Aéreo: ondas de voo

Carlos Adriano

Resumo: Este trabalho é composto de um artigo ensaistico e um ensaio em video sobre o cinema
experimental de reapropriagao de arquivo, ou found footage (Nicole Brenez, 2015). Valendo-se de
conceitos como os de alegorias e ruinas (Walter Benjamin), o do cinema de atragdes (Tom Gunning e
André Gaudreault) e o do metahistoriador-artista (Hollis Frampton), o trabalho defende a hipétese de
que o cinema dos primeiros tempos foi reapropriado pelo found footage (Ken Jacobs, Ernie Gehr) como
uma mina de possibilidades de inveng¢ao para a estrutura da arte do filme. O trabalho aposta em um
método poético de conexdes e constelagdes intermedidticas, transhistéricas e multiconceituais como
novo campo operacional de pesquisa. O filme Mar Aéreo é composto de fragmentos de dois filmes do
autor: Santoscopio = Dumontagem (2007-2008) e Sem titulo # 2: la mer larme (2009-2015), que operam,
respectivamente, sobre imagens de Santos Dumont e de Etienne-Jules Marey.

Palavras chave: cinema de atragdes, cinema experimental, found footage, método poético., reapropriagao
de arquivo.

Mavr Aéreo: ondas de vuelo

Resumen: Este trabajo se compone de un articulo ensayistico y un video-ensayo sobre cine
experimental de reapropiacién de archivo o found footage (Nicole Brenez). Se vale de conceptos como
los de alegorias y ruinas (Walter Benjamin), del cine de atracciones (Tom Gunning y André
Gaudreault) y del meta-historiador-artista (Hollis Frampton). La hipétesis propuesta sostiene que el
cine de los primeros tiempos fue reapropiado por el found footage (Ken Jacobs, Ernie Gehr) como una
mina de posibilidades de invencién para la estructura artistica del film. El trabajo apuesta por un
método poético de conexiones y constelaciones intermediales, trans-historicas y multiconceptuales
como nuevo campo operativo de investigacién. La pelicula Mar Aéreo estd compuesta de fragmentos
de dos peliculas del autor: Santoscépio = Dumontagem (2007-2008) y Sin Titulo # 2: la mer larme (2009-
2015), que operan, respectivamente, sobre imigenes de Santos Dumont y de Etienne-Jules Marey.

Palabras clave: cine de atracciones, cine experimental, found footage, metodologia poética, reapropiacion
de archivos.

Mar Aéreo: waves of flight

Abstract: This work is composed of a short essay and a video-essay about the experimental cinema of
reappropriation, or found footage (Nicole Brenez). Drawing on concepts such as allegories and ruins
(Walter Benjamin), the cinema of attractions (Tom Gunning and André Gaudreault) and the meta-
historian-artist (Hollis Frampton), the work fosters the hypothesis that early cinema was reappropriated
by found footage (Ken Jacobs, Ernie Gehr) as a mine of possibilities for the invention os the artistic
structure of the film. The work uses a poetic method of intermedial trans-historic and multiconceptual
connections and constellations, as a new field for operational research. The film Mar Aéreo is composed of
fragments of two films by the author: Santoscopio = Dumontagem (2007-2008) and Untitled # 2: la mer larme
(2009-2015), that respectively deal with images of Santos Dumont and Etienne-Jules Marey.

Keywords: cinema of attractions, experimental cinema, found footage, poetic method,
reappropriation of archives.
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Mar Aéreo (Carlos Adriano, 2018)

ma das experiéncias mais instigantes e originais na abordagem da
histéria como reimaginacao da memdria —e, portanto, referéncia basilar
para o cinema de reapropriacio de arquivo (found footage)- é o
pensamento de Walter Benjamin, e, singularmente, sua formulagao: “As alegorias sao

no reino dos pensamentos o que s3o as ruinas no reino das coisas”.

O cinema found footage® define-se em fun¢ao da montagem. A montagem é aquele
expediente da linguagem cinematografica em que a ac¢ao de cortar tem duplo sentido

(simultineo, paradoxal): separar para juntar. Ao cortar uma imagem em movimento,

' BENJAMIN, Walter. Origens do drama barroco alemdo. S3o Paulo: Brasiliense, 1984. p. 200.

*Ver BRENEZ, Nicole e Pip Chodorov. “Cartografia do found footage”. In: ADRIANO, Carlos (org.).
“Dossié Found Footage”, Revista Laika, S3o Paulo, v. 3, n. 5, jun. 2015. Disponivel em:
<http://www.revistalaika.org/cartografia-do-found-footage-nicole-brenez-e-pip-chodorov>. Acesso
em: 05 maio 2016.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Ao 4, n. 4, Diciembre de 2018, 129-135.



DOSSIER ¢ CARLOS ADRIANO - MAR AEREO: ONDAS DE VOO 131

decidem-se os instantes em que ela comega e em que acaba (separa-se um trecho
—chamado “plano”- extraido de seu fluxo continuo), decide-se 0 momento em que
uma imagem se junta a outra e como se da a articulagao de imagens. A reapropriagao,
como montagem de temporalidades no cinema found footage, guardaria indices de

. E o plagio que ocorre quando um

remeténcia a no¢ao de “plagio por antecipagao
autor se inspira em autor posterior, em obras produzidas (na verdade, ainda nao

produzidas) num tempo futuro aquele em que se faz a dada apropriagao.

Por meio da variante “cinema de atragbes”, o cinema dos primeiros tempos foi
reapropriado pelo cinema de found footage, que encontrou ali os achados (e perdidos) de
uma mina de possibilidades de exploragao e pesquisa da estrutura do filme. Para citar
apenas alguns poucos exemplos notaveis: Tom Tom the piper’s son (Ken Jacobs, 1971),
Eureka (Ernie Gehr, 1974), Public domain (Hollis Frampton, 1972) e Decasia (Bill
Morrison, 2002). Um dos pioneiros e principais estudos académicos sobre o tema é o
de Tom Gunning*. Como atestam os programas de exibi¢ao dos filmes de Ken Jacobs,
como New York ghetto fishmarket, 1903 (1992), The Georgetown loop e Disorient express

(1996), o cinema experimental de found footage nao existiria sem o early cinema.

Apesar das tentativas de domesticagio perpetradas pelos industriais do
entretenimento, o cinema das origens permaneceu como uma reserva de resisténcia e
de insubordinagao para os cineastas experimentais do found footage que surgiram de
maneira mais organica desde a década de s50. Tomado retrospectiva e
prospectivamente, o primeiro cinema (1895-1915) configurou-se como uma instancia
mais avangada, e por vezes até mais sofisticada, do que o cinema narrativo que veio a
seguir. Os filmes narrativos tentaram domesticar as fei¢des mais ousadas dos filmes

das origens, as “estruturas de agressio™ que ficariam como mote inspirador para o

*Ver BAYARD, Pierre. Le plagiat par anticipation. Paris: Les Editions de Minuit, 2009. A aplica¢do
deste conceito ao found footage estd desenvolvida em artigo de Carlos Adriano a ser publicado no
proximo Anais do Museu Paulista.

*GUNNING, Tom. “An unseen energy swallows space: the space in early film and its relation to
Amercan avant-garde Film”. In: Fell, John L. (org.). Film before Griffith. Berkeley: University of
California Press, 1983, pp. 355-366.

* BURCH, Noél. Préxis do cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 1992.
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cinema de vanguarda. Os Annales s3o a matriz institucional propulsora de uma nova
histéria do cinema que adotou o cinema das origens como barémetro e termdmetro.
Em 1978, em Brighton, o Congresso da FIAF (Federagao Internacional dos Arquivos de
Filmes) exumou o early cinema’®. Tal como proposto por André Gaudreault, Charles
Musser, Laurent Mannoni, Miriam Hansen, Paul Spehr, Thomas Elsaesser e Tom
Gunning, o método de estudar a histéria do cinema a partir do cinema das origens

demonstrou um novo campo operacional de pesquisa.’

O conceito mais popular da revisio critica do cinema das origens empreendida pela
nova histéria, por meio de uma abordagem contra a hegemonia da égide do cinema
narrativo, foi o de “cinema de atragdes”, desenvolvido por Tom Gunning e André
Gaudreault®. Sob a chave da “estética do espanto”, o “cinema de atracdes” é um
cinema de relagao direta com o espectador, que o interpela sem o recurso da absor¢ao
narrativa ou da ilusdo diegética. Seu tr(i)unfo estd na poténcia que envolve seu ato

basico: mostrar, e nao narrar, incitando a curiosidade visual.’

O filme Mar Aéreo é composto de fragmentos de Santoscopio = Dumontagem e de Sem
titulo # 2: la mer larme —deste tltimo é reapropriado o filme La vague (1891), de Etienne-
Jules Marey. Constituidos de um tnico plano, sem cortes, estes dois filmes sdo
articulados em Mar Aéreo em funcgao das figuras de seus protagonistas ambos cientistas
—um deles diante da cimera, no filme de 1901; o outro detrds da cimera, no filme de
1891. Foi possivel promover aproximagdes entre Santos Dumont e Marey por conta do

interesse comum que ambos tiveram pelas pesquisas ao redor do voo e da aviagao.”

®ROSA, Carlos Adriano Jeronimo de. O mutoscépio explica a inven¢io do pensamento de Santos
Dumont: cinema experimental de reapropriagio de arquivo em forma digital. 2008. Tese
(Doutorado em Ciéncias da Comunicagao, drea do conhecimento Estudo dos Meios e da Producao
Mediatica). Orientador: Prof. Dr. Ismail Norberto Xavier. Universidade de Sio Paulo (Escola de
Comunicagoes e Artes), 2008.

"Ver ELSAESSER, Thomas (org.). Early cinema: space frame narrative. London: British Film Institute, 1990.
®Ver STRAUVEN, Wanda. The cinema of attractions reloaded. Amsterdam: Amsterdam University
Press, 2006.

’ GUNNING, Tom. “The cinema of attractions: early film, its spectator and the avant-garde”. In:
Elsaesser, Thomas (org.). Early cinema: space frame narrative. London: British Film Institute, 1990, pp. 57-58.
'°ROSA, op. cit.
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A descoberta, a restauragiao e a reinven¢ao de um filme-mutoscépio de Santos
Dumont " permitem que se configure a hipdtese de ressonincia de um
metahistoriador'*-artista aplicado ao contexto brasileiro. O realizador de Santoscdpio
= Dumontagem (2007-2008) encontrou um carretel desconhecido e n3o-identificado
de fotografias no Museu Paulista da Universidade de S3o Paulo®. Apds extensa
pesquisa, foi possivel saber que se tratava de um carretel de mutoscopio,
“subproduto” de uma producao da filial britinica da American Mutoscope &
Biograph Company: Santos Dumont explaining his air ship to the Hon. C. S. Rolls foi
exibido em dezembro de 1901 no Palace Theatre de Londres. Santoscipio =
Dumontagem recria o mundo do “cinema de atragbes”, a partir de dois pardmetros
criativo-conceituais matriciais, em termos de uma metodologia poética para a
estruturacao das imagens, que sio proprios do dispositivo mutoscdpio, tanto na

forma do carretel como no formato da exibi¢ao em tela: o loop e o flicker.

O segundo titulo da série “apontamentos para uma AutoCineBiografia (em
Regresso)”, la mer larme (2009-2015), apresenta imagens do mar a vista de atualidades
do século XIX produzidas em 1891, 1895, 1897 e 1900, no Brasil, Estados Unidos,
Franga e Inglaterra, e a escuta da can¢ao la mer (com versdes em francés, inglés,
espanhol, holandés e italiano). Entre os sete filmes reapropriados, estd La vague, de
Marey. As ondas do mar fornecem uma imagem alegdrica das dobras e das fissuras
do tempo e, como fragmentos do cinema, das sobras e texturas dos tempos. O
“discurso tipicamente alegdrico apresenta brechas, lacunas” que dispoe o espectador
“numa postura analitica em que qualquer enunciado fragmentado assume a

aparéncia de mensagem cifrada que solicita o deciframento”.™

"Ver LA FERLA, Jorge. Arrét ton cinéma. In: Carlén, Mario e Carlos A. Scolari (org.). El fin de los medios
masivos. El debate continiia. Buenos Aires: La Crujia, 2014, pp. 135-159.

"*Ver FRAMPTON, Hollis. “For a metahistory of film: commonplace notes and hypotheses”. In: Jenkins,
Bruce (org.). On the camera arts and consecutive matters. The Writings of Hollis Frampton. Cambridge,
Massachusetts/London: The Massachusetts Institute of Technology Press, 2009, pp. 131-139.

¥ Ver ROSA, op. cit.

" XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Sio Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 446.
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No filme-mutoscépio da Biograph, a moda de um lecturer ou showman, Santos
Dumont demonstra a dirigibilidade de seu invento por meio de folhas de papel que
alcam voo como asas de seu pensamento. No filme-cronofotografico de Marey, o loop
do mar demonstra a possibilidade da imagem em movimento, ao flagrar um motivo

mitico e matriz, quando o resto é tudo que sabemos ou nao contar ou cantar.

Asas, ondas. Voo, vida. Efémeras, fugidias. Frageis e breves. Ao revés, aos revezes.

Link para o video ensayo:

Mar Aéreo
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Serializing Ramona

Nilo Couret

Abstract: This video essay uses my family’s anecdotes of moviegoing in rural Cuba to fashion a
speculative account of the early cinema experience outside the cinema spectatorship, this video essay
is also a meditation on historiographic method and the challenges of an object of study with a
periphrastic form and a periphrastic material circulation.

Keywords: film history, early cinema, reception, spectator theory, audience, region, rural studies,
Cuba, distribution.metropolitan center of Havana. More than a speculative imagining of early

Serializando Ramona. La provincializacion del cine temprano en Cuba

Resumen: Este video ensayo utiliza anécdotas familiares sobre el cine temprano en las provincias
rurales cubanas para forjar una crénica especulativa de la experiencia cinematografica fuera de la
metrépolis de La Habana. Mds alld de una figuracién especulativa de la experiencia del espectador
del cine temprano, el video ensayo es también una meditacién sobre el método historiografico y los
desafios de estudiar un objeto de estudio con una forma perifristica y una circulacién material
también perifrastica.

Palabras clave: historia de cine, cine temprano, recepcion, espectador, regionalismo, estudios
rurales, Cuba, distribucién

Ramona Seriada: A Provincializa¢ao do Cinema Silencioso em Cuba

Resumo: Este video-ensaio usa anedotas familiares sobre o cinema silencioso nas provincias rurais
cubanas para forjar uma crénica especulativa da experiéncia cinematografica fora da metrépole de
La Habana. Além de uma figuracao especulativa da experiéncia do espectador do cinema silencioso, o
video-ensaio é também uma meditagio sobre o método historiografico e os desafios de estudar um
objeto de estudo com uma forma perifrastica e uma circulagao material também perifrastica.

Palavras-chave: histdria de cinema, cinema silencioso, recep¢ao, espectador, regionalismo, estidios
rurais, Cuba, distribui¢ao



DOSSIER ¢ NILO COURET - SERIALIZING RAMONA 137

L] “‘1’!’.‘.'5

Ramona (Edward Carewe, 1928). The Museum of Modern Art Film Stills Archive

n her foundational essay, “Early Cinema and Modernity in Latin America,”
Ana Lépez brought the modernity thesis in film studies to Latin America.
Lopez argues that early cinema must be understood within a broader
discourse of modernity, but that the region’s experience of modernity was shaped by
a modernization that was necessarily fragmentary, decentered, and uneven.’ Since
then, silent film scholarship in Latin America has embraced modernity over and
above national frameworks in ways that threaten to reduce and homogenize the
differentiated experiences of modernity. From empirical reception studies that
consider the massification of moviegoing audiences to historical surveys of

periodicals, these studies often forget how Loépez cautioned that early cinema’s

' LOPEZ, Ana. “Early Cinema and Modernity in Latin America”. In: Cinema Journal, vol. 40, n. 1, 2000,
p- 49
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development in Latin America was not directly linked to “large-scale transformations
of daily experience resulting from industrialization, rationality, and the technological

transformation of modern life.””

How do we think cinema and modernity without presuming that cinema practices
are inherently modern? In order to shift our historiographic and geographic
perspective, I want to underscore how most silent Latin American film scholarship
reconstructs local cinema practices in metropolitan centers. As Ben Singer argues,
the experience of early cinema is inextricably tied to the experience of metropolitan
modernity.” And yet, even in the American context, most Americans in 1910 lived in
rural and not urban settings.* In Latin America, most Latin Americans lived in rural
settings in the first decades of the twentieth century. The demographic shift toward
urban areas began in earnest in the 1930s, with urban residents outnumbering rural

residents only by the 1950s.’

Still, the metropolitan experience of moviegoing remains at the center of the
historical map of Latin America. Relocating Latin American film history exacerbates
the methodological challenges that already make early cinema scholarship a daunting
enterprise. Recovering unintegrated regions, spaces, and audiences may require
approaches that move beyond the empirical case study that identifies local practices
homologous to global film practices. To that end, this video essay uses my family’s
anecdotes of moviegoing in rural Cuba to fashion a speculative account of the early

cinema experience outside the metropolitan center of Havana.

This video essay provides neither a guided lecture nor a close formal reading; instead,

it performs a speculative historiography, where the succession of plot and historical

* Ibid.

* SINGER, Ben. Melodrama and Modernity: Early Sensational Cinema and Its Contexts. New York:
Columbia University Press, 2001, pp. 108-9

* ALLEN, Robert C. “Relocating American Film History”. In: Cultural Studies, vol. 20, n. 1, 2006. p. 62..
*DUFOUR, Darna L. and Barbara A. Piperata, “Rural-to-Urban Migration in Latin America: An
Update and Thoughts on the Model”. En: American Journal of Human Biology, n. 16, 2004, p. 396.
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time is undermined by the periphrastic structure characteristic of the serial form
(and arguably serial print culture). As the viewer follows events in both linear and
historical linear chronology, the time falls out of joint through the operations of the
grid. The seriality of the grid operates against a historicist reconstruction of the past
because its structure is both horizontal (or sequential) and vertical, so that the
sequence is not definitively clarified or resolved. The grid then produces a resonant
field that relativizes the image and asks viewers to toggle between historical
moments to conjunct narrative order. The video essay, then is both a speculative
imagining of the early cinema spectatorship as well as a meditation on
historiographic method and the challenges of an object of study with a periphrastic

form and a periphrastic material circulation.

My Cuban family is resolutely provincial, hailing from Pinar del Rio, Santa Clara, and
Ciego de Avila. If Havana had fifty movie theaters by 1930,° Pinar del Rio counted with
one main movie theater - the Teatro Milanés - in its capital, the city of Pinar del Rio.’
Similarly, in 1931, Havana had over 33 radio stations and Pinar del Rio had one radio
station.’ In this context, my grandmother lived in Puerta de Golpe, a town 15km
outside the city of Pinar del Rio. Her fondest memory of early cinema was frequenting
a makeshift establishment to go see Ramona. Ramona was a popular American novel
from 1884 written by Helen Hunt Jackson set in Southern California after the Mexican-
American War. The melodramatic plot revolves around a young orphan girl who falls in

love with a Native American sheep shearer, Alessandro, and learns she is part Native

® ZARDOYA LOUREDA, Marfa Victoria and Marisol Marrero Oliva, “Los primeros cines de La
Habana”. En: Arquitectura y Urbanismo, vol. 35, n. 2, 2014, p. 48.

"In the first half of the twentieth century, the Teatro Pedro Saidén operated sporadically as a cinema,
the Cine Aida (now Cine Praga) opened in 1939, and the Cine Riesgo (now Cine Zayden) wouldn’t
debut until 1947. Smaller bordering towns had their own cinemas built later: Los Palacios had its Cine
Liceo (later Cine de Ciriaco and Cine Tuxpan), Sandino had its Cine Segovia, and Matahambre its
Cine Xiomara (now Cine Minas) before 1960. After the Cuban Revolution we can add Viniales and its
Cine Vinales in 1967, Mantua’s Cine Invasidén in 1963; La Palma’s Cine Marti became a cinema in 1964;
and San Luis and Guane got their Cine Girén and Cine Guane, respectively, in 1970.

® “State and City Index.” In: Radio Digest (New York, NY), December 1931, pp. 82-3.
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American. They marry, make a home and have a baby only to be dispossessed by
settlers and endure misery and hardship before Alessandro is killed.

The novel was adapted for film several times in the first decades of the twentieth
century. A 1910 version by D.W. Griffith features Mary Pickford in the leading role.
The 14-reel 1916 version, produced by W.H. Clune, attempted to replicate the success
of Birth of a Nation (D.W. Griffith, 1915). After its release, the film appeared in shorter
versions of 12, 10, 7 and even 5 reels. The 1936 version with Loretta Young and Don
Ameche was one of the earliest Technicolor films. Arguably, the most well-known
version is the 1928 Edward Carewe version, which starred Dolores del Rio. The 1928
film was the second highest earning film released that year, and this box-office
success sparked a collaboration (and reported off-screen affair) between director and
star, who also made Revenge (1928) and Resurrection (1927). This Ramona was “the most
advertised film” in Hollywood at the time. Ahead of the film’s premiere, United
Artists bought 376 window displays in the Los Angeles area, canvassed radio stations
with the “Ramona waltz,” re-released the serialized novel in Los Angeles newspapers

for 21 days, and mailed more than 50,000 heralds to clients.’

My grandmother never could recall which version made its way to that space in
provincial Cuba, but she remembered that the feature-length film could only be
watched week-to-week. The independent exhibitor could only procure one reel at a
time, and she and her siblings would go to the movies every week to watch the film in
installments. For a film whose source material was originally a weekly serial in the
Christian Union, this de facto serialized cinema experience seems fitting. This
anecdote, however, complicates understandings of the transition from early to
classical cinema, founded on the feature-length paradigm. Already, the many
versions of the 1916 Clune production speak to the ways the feature-length film could

be rearranged according to the exigencies of the distributor and exhibitor.

? “Blanket Campaign Breaks House Record.” In: Exhibitors Herald and Moving Picture World 91, n. 4A
(Chicago, IL), April 28, 1928, pp. 89, 91.
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The availability of the feature-length film experience required a certain
concatenation of producer, distributor and exhibitor and a large number of copies in
circulation, a factor that is especially relevant in the margins and terminals of
distribution networks. Scholars have typically presumed the feature-length film
circulated as an integral text, imagining a hub-and-spoke model of circulation with
films in the periphery on a time lag or what Dudley Andrew calls décalage.”® What this
anecdote suggests is that the feature-length was more a post facto horizon and the
rationalization of time presumed in accounts of early cinema must contend with
both delay and the ways distributors and exhibitors mitigated and capitalized on
delay. The video essay attempts to give form to décalage, but understands that this
“jet lag” is less a lagging behind than a mélange of temporal regimes: premodern and
modern, agricultural and industrial, clock time and seasonal or cyclical time,

succession and remanence.

Link to the video essay:

https://vimeo.com/304982550
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Vueltas al bulin

Nicol4s Poppe

Resumen: En este trabajo de critica videografica, que examina el film De vuelta al bulin (José Agustin
Ferreyra, 1926), sostengo que el uso de la forma cinematogréfica y, mas especificamente, del plano
contraplano desestabiliza y subvierte el imaginario masculino del texto del cual supuestamente fue
adaptado: el tango “La vuelta al bulin” (1919) de Carlos Gardel. Utilizando digitalizaciones de ambas
“vueltas” como objeto de estudio, y también como materiales de argumentacidn, exploro distintas
conexiones intermediales e intertextuales, incluyendo el especticulo de Alvaro Escobar (al que se
integrd la pelicula) y luego propongo que el film problematiza y desafia el entendimiento cultural del

tango como género.

Palabras clave: cine silente argentino, critica videografica, intermedialidad, José Agustin Ferreyra.

Vueltas al bulin

Abstract: In this work of videographic criticism, which examines José Agustin Ferreyra’s De vuelta al
bulin (1926), I argue that the use of film form and, more specifically, of the shot/countershot
destabilizes and subverts the masculine imaginary of the text from which it was ostensibly adapted:
Carlos Gardel’s “La vuelta al bulin” (1919). Using both (digitized) “vueltas” as objects of study, as well as
materials of argumentation, I explore distinct intermedial and intertextual connections, including
Alvaro Escobar’s show (into which the film was integrated), then I suggest that De vuelta al bulin

problematizes and challenges cultural understandings of tango such as gender.

Keywords: Argentine silent cinema, José Agustin Ferreyra, intermediality, videographic criticism.

Vueltas al bulin

Resumo: Neste trabalho de critica videografica, que examina De vuelta al bulin (José Agustin Ferreyra,
1926), eu argumento que o uso da forma cinematogrifica e, mais especificamente, o
plano/contraplano desestabiliza e subverte o imagindrio masculino do texto do qual supostamente
foi adaptado: “La vuelta al bulin” (1919) de Carlos Gardel. Utilizando as duas “vueltas” (digitalizadas)
como objetos de estudo, e também como materiais de argumentagao, eu exploro diferentes conexdes
intermedidrias e intertextuais, incluindo o espetdculo de Alvaro Escobar (ao qual o filme foi
integrado), e entao eu proponho que De vuelta al bulin problematiza e desafia entendimentos

culturais do tango como o género.

Palavras chave: cinema silente argentino, critica videogréfica, intermedialidade, José Agustin Ferreyra.
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La vuelta al bulin (José Agustin Ferreyra, 1926)

onservado y restaurado por Paula Félix-Didier y Fernando Martin Pefia, con la

colaboracién adicional de Rubén Santos, La vuelta al bulin (José Agustin

Ferreyra, 1926) forma parte de la Coleccién Mosaico Criollo: primera antologia del
cine mudo argentino.” Junto a otros films, desde largometrajes taquilleros como el
melodrama Hasta después de muerta (Eduardo Martinez de la Pera, Ernesto Gunche y
Florencio Parravicini, 1916) a films cientificos como Operaciones del Dr. Posadas (Eugenio
Py, ca. 1899-1900) y noticieros de la serie Film Revista Valle (1926 y 1931), La vuelta al bulin se
integra (al mismo tiempo que se excluye) al mosaico del cine silente al que pertenece.
Teselas de la temprana produccién cinematografica argentina, de un mosaico cuyas
piedras se habian esparcido y que la arqueologia mediatica trata de recrear con
materiales tan diversos como los pocos films sobrevivientes, las revistas especializadas y

otros textos de distinta indole.

"AA. VV. Coleccion Mosaico Criollo: primera antologia del cine mudo argentino. Buenos Aires: Museo del
Cine Pablo Ducrés Hicken, 2009.
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La vuelta al bulin es una de las pocas producciones del periodo silente que se conservan de
José Agustin “El Negro” Ferreyra. Este director —que alcanzaria amplio éxito recién en el
cine sonoro con la trilogia de la Sociedad Impresora de Discos Electrofénicos (SIDE)
protagonizada por Libertad Lamarque— fue uno de los maximos realizadores del cine
silente argentino, particularmente en su periodo tardio.” Antes de la emergencia del cine
industrial, impulsada en la década del treinta por Angel Mentasti y su productora
Argentina Sono Film, el modo de produccién del cine argentino se basaba en una suerte
de “sistema de director”.” A pesar del carcter efimero de gran parte las productoras de la
época (Mayo Film, la compaiia de Ferreyra, solamente lanzé dos films), el director
dirigirfa veintiocho peliculas en el periodo silente.* En su Historia del cine argentino,
Domingo Di Nubila revisa una cita de Manuel Pefia Rodriguez que propone que Ferreyra
es “el hombre de los comienzos”.’ Por juicio o prejuicio, Di Nabila propone que “(...) no es
improbable que su secreta ambicidén consistiera en crear un modo propio de hacer cine,
absolutamente libre de toda influencia ajena atin en lo meramente formal”.® Tomando a
Di Nubila como punto de partida, Jorge Couselo, autor de EI Negro Ferreyra. Un cine por
instinto, tnico libro dedicado al auteur, arguye que: “Era, pues, esencialmente intuitivo y
autodidacta en todo, formado a saltos. Lo alumbraban una viva inteligencia y ramalazos
de talento natural”.” Textos fundacionales de la historiografia cinematogréfica argentina,
y también imprescindibles, los libros de Di Nubila y Couselo no sélo carecen de precisién

académica sino también de rigor formal.

La vuelta al bulin aletea la reminiscencia de un tango de la vieja guardia “De vuelta al

bulin” (ca.1914).> Con mdsica de José Martinez y letra de Pascual Contursi, este tango

* Las producciones de la SIDE fueron Ayidame a vivir (1936), Besos brujos (1937) y La ley que olvidaron (1938).
* El cine argentino —como el de otros paises latinoamericanos— carecié en su periodo silente de los
modos de produccién industrializados de Hollywood y algunos cines europeos. Sin embargo, antes
de la llegada de las tecnologias del cine sonoro al cine nacional en 1933, otros sectores de la industria
cinematografica —o sea, la distribucidn y la exhibicién— ya se habian convertido en un gran negocio.

* La gaucha (1921) y Buenos Aires, ciudad de ensueiio (1922) fueron las dos peliculas de la Mayo Film. En
1932, Ferreyra estrené su primer film sonoro, Mufiequitas porteiias. Considerado por algunos como el
primer largometraje hablado, debido al uso del sistema Vitaphone, Muiiequitas porteiias fue
restaurado en 2017 sin los discos sincronizados de su banda sonora

° DI NUBILA, Domingo. Historia Del Cine Argentino I. Buenos Aires: Cruz de Malta, 1959, p. 46.

® Ibid., p. 48

"COUSELO, Jorge Miguel. El “Negro” Ferreyra, un cine por instinto. Buenos Aires: Freeland, 1969, p. 16.

® Ibid., p. 104.
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relata la desilusion de un hombre traicionado, cuyos versos comienzan asi: “Percanta que
arrepentida / de tu juida / has vuelto al bulin. / Con todos los despechos / que vos me has
hecho, te perdoné”. Grabado en 1919 por Carlos Gardel y el guitarrista José Ricardo, “La
vuelta al bulin” es uno de los tangos mas desconocidos de su maxima estrella.” El tema
de su letra, sin embargo, recurre a un tépico gastado en la cultura tanguera: el desengafio
masculino tras la infidelidad femenina. Es un tema tan frecuentado que las
particularidades de la cancién casi no importan, y mucho menos las de la grabacién de
Gardel en particular. Lo importante es la apelacién al mundo del tango, sus tropos,

lugares comunes e imagenes.

Semejante a La muchacha del arrabal (1922), Mi ultimo tango (1925), El organito de la tarde
(1926) y Muchachita de chiclana (1926), La vuelta al bulin formé parte de un programa
mayor, ya que “se exhibia integrando un especticulo que el actor Alvaro [sic] Escobar
montaba con monélogos y estampas de tango”.” Los intertitulos al inicio del film aluden
a esta incorporacién: “Alvaro Escobar uno de nuestros grandes artistas de la
Cinematografia Argentina que mas peliculas ha filmado, la prensa en general conceptua
este artista como el comico mas eficaz, se presenta con una de tantas peliculas (La Vuelta
al Bulin) saluda al piblico como buén Argentino.”” Del especticulo poco se sabe, pero
“La vuelta al bulin, de solo tres actos, [fue] tejido para dar a su consecuente intérprete
cémico Alvaro Escobar (dicharachero, pintoresco, bombin, pafiuelo al cuello, ternura con

» 12

visos malevos) una oportunidad protagdnica”.

Las aproximaciones intermediales nos exhortan a entender el cortometraje en relacion

> Es una obviedad, pero las limitaciones

con el tango y el especticulo de Escobar.’
atribuidas por los criticos a La vuelta al bulin y, en términos mas generales, al trabajo de
Ferreyra nos han circunscrito a malentender un proyecto cinematografico mas complejo.

Es decir, el cortometraje no resulta ser el objeto de estudio sino un objeto a través del

’ También conocido como “el negro”, Ricardo tocé con Gardel de 1916 a 1929.

'® COUSELO, op. cit., p. 138.

" Los errores ortogréficos son originales del intertitulo.

' COUSELO, op. cit., p. 57.

0, més bien, las aproximaciones intermediales de la historiografia tradicional del cine argentino (y
no las mds recientes de investigadores del cine silente que nunca ignorarian cuestiones formales
para sélo atender a lo intermedial o intertexual.
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cual se estudia otro tema —por ejemplo, el tango (cancién), el teatro popular, etc.—. El
trabajo de Fernando Martin Pefa es una excepcién. En su lectura de los elementos
narrativos del cortometraje, y mas especificamente de la satira de la letra al servicio del
especticulo de Escobar, Pefia nota que: “Su argumento central es una variacion
humoristica de un tango casi homénimo”.** Subvirtiendo el tango y dando vigor al
espectaculo, La vuelta al bulin es considerado de nuevo en relacién a textos de otros
medios. Por su parte, Mary Vieites pone el film en otro contexto: la produccién
cinematografica de Ferreyra de los afios veinte. La autora sefiala un dato fascinante: La
vuelta al bulin utiliza fragmentos de otro film rodado por Ferreyra, Melenita de oro (1923).
Nos recuerda, ademas, que: “La irreparable pérdida de peliculas producidas durante la
etapa muda y la escasez de informacién en fuentes graficas no han permitido —hasta
ahora— constar si recurrié otras”.” Y, de ahora en adelante, propondria yo que no sélo
nos corresponde recurrir a bibliografia de historia cinematogrifica sino también

rescatar (y preservar) lo que podamos de archivos en decadencia.

Arraigado en la tradicidn ensayistica, mi trabajo videografico “Vueltas al bulin”, cuya
banda sonora es una digitalizacién del disco original de Gardel de 1919, considera estas
relaciones intertextuales y comenta sobre otro elemento clave en la construcciéon de la
diégesis del film: la forma cinematografica. En particular, me propongo mostrar que el
uso del plano-contraplano subvierte el tango (cancién), y tal vez al espectaculo, y también
que el lenguaje cinematogrifico utilizado expresa otras texturas afectivas no
humoristicas. Ferreyra emplea el plano-contraplano (entre otras técnicas
cinematograficas) no sélo con fines comicos sino también para relatar un melodrama
menos tanguero y mdas cinematografico.”” No es que esto le sirva a Ferreyra para
recuperar en el especticulo de Escobar algunos de los elementos melodramaticos del
tango sino que, al reiterarlos en lenguaje cinematografico, el melodrama se
transfigura. Al hacerlo, desestabiliza la masculinidad del yo poético de la cancién (sin

representar, sin embargo, la subjetividad femenina). Se podria plantear que esta

“ PENA, Fernando Martin. Cien afios de cine argentino. Buenos Aires: Editorial Biblos, 2012, p. 25.

B VIEITES, Mary. “La vuelta al bulin”. En: AA.VV. Coleccién Mosaico Criollo: primera antologia del cine
mudo argentino. Dossier. Buenos Aires: Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken, 2009.

' Otro efecto del primer uso del plano-contraplano es la generacién de cierta comicidad producida
por la inversién parddica de los papeles de género del tango (o sea, el guapo le teme a la percanta).
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desestabilizacion en la representacién de lo femenino en La vuelta al bulin se ve en las
escenas en las que aparece Pulguita y no Mucha Espuma. Sin embargo, en el
transcurso de “dejar el barrio” el personaje de Pulguita se vuelve un tépico del tango.
La representacion plastica (como diria Kristin Warner) de Pulguita —cuyo nombre de
insecto alude a las percepciones de la mujer en el tango— no le otorga el lugar de una
suerte de contrapunto del mundo masculino, sin embargo el empleo del plano-
contraplano posibilita al espectador experimentar matices de subjetividades femeninas.”
Este cambio en La vuelta al bulin de Ferreyra problematiza la narracién de “De vuelta al
bulin”, y desafia sutilmente ciertos entendimientos culturales del imaginario del tango,

por ejemplo, el del género.

Enlace al video ensayo:

https://vimeo.com/298491462
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La imagen tiempo y el deseo en Limite (Mario
Peixoto, 1931)

Paul Alexander Schroeder Rodriguez

Resumen: Este ensayo videografico explora cdmo Limite (Mario Peixoto, Brasil, 1931) utiliza imigenes-
tiempo para construir un contrapunto conceptual entre el pujante deseo de liberaciéon de los
protagonistas y la fosilizacion social de esos deseos. Puesto que se trata de un argumento con un alto
grado de abstraccidn, he optado por un acercamiento tradicional al armar el videoensayo: una narraciéon
en voz off de tipo expositivo para acompafar secuencias tomadas de la pelicula. La forma tradicional me
parecié la mas adecuada para un videoensayo sobre una pelicula tan altamente experimental, pues evita
el riesgo de confundir la experimentacién de la pelicula con la mia propia. El resultado es una reflexién
critica, por el comentario en voz off, y a la vez poética, por las imagenes procedentes de la pelicula.

Palabras clave: Limite, Mario Peixoto, Brasil, deseo, imagen-tiempo.

Time-image and desire in Limite (Mario Peixoto, 1931)

Abstract: This videographic essay explores how Limite (Mario Peixoto, Brasil, 1931) uses time-images
to construct a conceptual counterpoint between the characters’ strong desire for liberation and
society’s fossilization of those desires. Because of the abstract nature of the argument, I have
decided on a traditional approach to the videographic essay, namely, a voice-over narration in
expository mode to accompany selected clips from the film. Moreover, given the highly experimental
nature of the source film, a traditional approach in the videographic essay also avoids confusing the
film’s experimentation with my own. The result is a reflection that is critical, because of the voice-
over, as well as poetic, because of the images that come from the film.

Keywords: Limite, Mario Peixoto, Brazil, desire, time-image.

Imagem-tempo e desejo em Limite (Mario Peixoto, 1931)

Resumo: Este ensaio videografico explora como Limite (Mario Peixoto, Brasil, 1931) usa imagens-
tempo para construir um contraponto conceitual entre o forte desejo de libertagiao dos personagens e
a fossilizagao social desses desejos. Devido a natureza abstrata do argumento, decidi usar uma
abordagem tradicional para o ensaio videografico, ou seja, uma narragdo em voz off do tipo
expositivo para acompanhar trechos selecionados do filme. Além disso, dada a natureza altamente
experimental do filme-fonte, a abordagem tradicional no ensaio videografico também evita
confundir a experimentacao do filme com a minha. O resultado é uma reflexao que é tanto critica,
por causa da narragdo em off, quanto poética, por causa das imagens que proveem do filme.

Palavras chave: Limite, Mario Peixoto, Brazil, desejo, imagem-tempo.
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Limite (Mario Peixoto, 1931)

ario Peixoto (Brasil, 1908-1992) heredd una doble fortuna basada en el
café, por parte de madre, y en el aztcar, por parte de padre. Siendo
todavia muy joven, esta privilegiada posicidén econdémica le permitié
viajar por Europa durante los afios 20 y ver lo mejor del cine vanguardista de la época,
desde el expresionismo aleman hasta el impresionismo francés y el cine soviético pre-
estalinista. Ya de regreso en Brasil, fund6 con unos amigos el Cine-Club Chaplin y
una revista de cine (O Fan, 1928-1930) para promover la cultura cinematografica en su

pais. Fue durante esta época que escribid y dirigid Limite.

La pelicula fue proyectada por primera vez en 1931 en Rio de Janeiro, pero nunca
consiguié un distribuidor y, poco a poco, comenzé a descomponerse. Plinio Siisekind
Rocha, fundador del Cine-Club Chaplin, y Saulo Pereira de Mello comenzaron una

primera restauracion entre 1959 y 1978, cuando se volvid a proyectar publicamente.
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Fue en ese momento que Glauber Rocha pudo verla por primera vez y confirmar su
opinidén, publicada originalmente en 1963 sin haber visto el film, de que se trataba de
una pelicula burguesa y decadente. A diferencia de Rocha, sin embargo, la critica ha
sido muy generosa con Limite. A partir de su redescubrimiento en 1978, pero sobre
todo a partir de su edicién en VHS a finales de la década de 1980, se han sucedido
premios y elogios. Entre estas distinciones se destaca su seleccién como la mejor
pelicula brasilefia de todos los tiempos (en dos ocasiones: primero en una encuesta de
la Cinemateca Brasileira en 1988, y nuevamente en 1995, en una encuesta del
periédico Folha Sao Paulo), la edicién en 2011 de una segunda restauracién y
digitalizacién a cargo de la World Film Foundation, el excelente documental
biografico Onde a Terra Acaba (Sergio Machado, 2002, Brasil) y la publicacién de una
creciente bibliografia critica, en la que sobresale la antologia Estudos sobre Limite de
Mario Peixoto (CD-ROM, Laboratério de Investigacio Audiovisual-LIA da
Universidade Federal Fluminense, 2000) y la pigina web mariopeixoto.com, a cargo

de Michael Korfmann.

Mi videoensayo ofrece una lectura de la pelicula como un contrapunto conceptual
entre el pujante deseo de liberacion de los protagonistas y la fosilizaciéon de esos
deseos a causa de practicas y valores pequefio-burgueses. Mario Peixoto es quizas
quien mejor ha teorizado este tipo de montaje sincopado, en un articulo que firmé

con el alias de Sergei Eisenstein:

[Limite] es una pelicula construida meticulosamente, con tomas mayores rodeadas de tomas
menores como si fueran sistemas planetarios [...] La totalidad [..] genera la atmdsfera
deseada a través de un lenguaje audiovisual emancipado que conecta las tomas con la
precisién lacida de un poeta meticuloso o un relojero experto [..] La pelicula es en su
conjunto un dolor luminoso que se despliega ritmicamente en imagenes de rara precision e
ingenio [...] Y de repente uno descubre en un objeto una belleza y una fuerza que no residen
solo a nivel humano. [Uno descubre] que las cosas tienen—o pueden llegar a tener—una
existencia propia, fuera del pensamiento humano. En Limite, se trata de una imagen
ampliada, impuesta de repente, donde comienza este proceso tan particular.'

'PEIXOTO, Mério. “Um filme da América do Sul”. En: Pereira de Mello, Saulo (ed.). Mdrio Peixoto:
Escritos sobre cinema. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2000, pp. 85-93. Las traducciones al espafiol de las
citas son mias.
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Segtn interpreto estas lineas, lo que Peixoto llama “tomas mayores” son el equivalente
de lo que Deleuze llama imagenes-tiempo y las “tcomas menores” son el equivalente de
las imagenes-movimiento, de forma tal que podriamos decir que las imagenes-
movimiento en Limite orbitan alrededor de las imagenes-tiempo. Se trata de una
situacion en la cual “el tiempo ya no esta subordinado al movimiento sino al revés: es el
movimiento lo que estd subordinado al tiempo”.” Esta inversion del centro de gravedad
de las imagenes genera situaciones que no responden a los requisitos de causa-efecto de
la imagen-movimiento, sino a los requisitos de lo que Deleuze llama situaciones dpticas
y sonoras puras’ y que Peixoto, en la cita de arriba, llama una “imagen ampliada,

impuesta de repente,” como por ejemplo el diente de ledn en el flashback de la mujer 2.

Esta lectura la desarrollé por escrito en Latin American Cinema: A Comparative History,*
pero la critica videografica la hace mas eficaz gracias a que el espectador puede ahora
ver la evidencia directamente y no solo leer descripciones de ella. Puesto que se trata
de un argumento con un alto grado de abstraccién, he optado por un acercamiento
tradicional al armar el videoensayo: una narracién en voz off de tipo expositivo sobre
tomas y secuencias tomadas de la pelicula. La forma tradicional me parecié ademas
la mas adecuada para un videoensayo sobre una pelicula tan altamente experimental,
pues evita el riesgo de confundir la experimentacién de la pelicula con la mia propia.
El resultado es una reflexidn critica, por el comentario en voz off, y a la vez poética,

por las imagenes que proceden de la pelicula.

Enlace al video ensayo:

https://vimeo.com/293005426

*DELEUZE, Gilles. Cinema 2: The Time-Image. Traduccién al inglés de Hugh Tomlinson y Robert
Galeta. Minneapolis: University of Minnesotta Press, 1989, p. 271.

? Ibid., p. 272.

* SCHROEDER RODRIGUEZ, Paul A. Latin American Cinema: A Comparative History. Berkeley:
University of California Press, 2016.
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Maria Rita Galvao, historiadora

Eduardo Morettin

Resumo: O objetivo do artigo é apresentar a obra da historiadora Maria Rita Galvao, em particular o
texto “Jogo de Armar: anotacdes de catalogador” e os materiais a ele vinculados, forma de
homenagear a pesquisadora e sua trajetdria.

Palavras-chave: histéria do cinema brasileiro; preservagao audiovisual; Maria Rita Galvao

Maria Rita Galvao, historian
Abstract: The objective of the article is to present the work of the historian Maria Rita Galvio,
particularly her text “Jogo de Armar: anotagdes de catalogador” and a series of related materials, as a

way to pay homage to this researcher and her trajectory.

Key words: Brazilian Film History; Audiovisual Preservation; Maria Rita Galvao

Maria Rita Galvao, historiadora
Resumen: El objetivo de este articulo es presentar la obra de la historiadora Maria Rita Galvao,
particularmente su texto “Jogo de Armar: anotagdes de catalogador” y una serie de materiales

relacionados al mismo, a manera de homenaje a esta investigadora y su trayectoria.

Palabras clave: historia del cine brasilefo, preservacién audiovisual, Maria Rita Galvao
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Maria Rita Galvao. Foto gentilmente cedida pela Cinemateca Brasileira, com autorizagao de sua
publicacao pela familia de Maria Rita Galvao, por meio de Maria Luisa Galvao, a quem agradeco.

obra da historiadora de cinema Maria Rita Eliezer Galvao, que nos deixou
em 2017, é extensa. Em 1975 publicou Cronica do cinema paulistano,
originada de sua dissertagio de mestrado defendida em 1969 na
Universidade de S3o Paulo (USP),’tentativa de sistematizacio da trajetéria do
cinema silencioso realizado na cidade de Sao Paulo a partir da reunido de uma série
de depoimentos de diretores e atores que participaram dos filmes, da consulta a
“documentacdo jornalistica” fornecida por Paulo Emilio Salles Gomes, seu

orientador, e de outros contemporaneos, como o cineasta Gilberto Rossi.”

' A sua dissertagdo se intitula Cronica do cinema paulista e foi defendida junto ao programa de pds-
graduagio em Letras na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH). Como Maria
Rita informa em seu memorial referente ao concurso de livre-docéncia junto a Escola de
Comunicagoes e Artes (ECA), o orientador oficial foi Antonio Candido, mas “a orientagao efetiva foi
assumida pelo Prof. Paulo Emilio Salles Gomes, que aquela altura nio podia formalmente
responsabilizar-se pela orientagao de teses por nao possuir o titulo de doutor” (Memorial, 1991, p. 9).

> Crénica do cinema paulistano. Sio Paulo: Atica, 1975, p. 13. Ao final do livro hd uma filmografia,
ampliada em rela¢do a pesquisa original em virtude do acréscimo de dados trazidos do “trabalho
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Um aspecto dessa pesquisa deve ser ressaltado: ela corresponde ao inicio do processo
de incorporacao dos estudos de cinema a universidade. Figura-chave nesse momento
foi Paulo Emilio, que desde os artigos publicados nos anos 1950 no Suplemento Literdrio
do jornal O Estado de S. Paulo apontava a necessidade de “um trabalho de coordenacao
e harmoniza¢io” no que diz respeito as atividades concernentes 2 prospec¢io e
sistematiza¢ao dos dados, temas e agoes relativas ao passado de nosso cinema.
Foram dois os caminhos que se entrelacaram nesta construgao: a pesquisa histérica e

a preservagao, percursos trilhados exemplarmente por Maria Rita.

A “coordenacdo e harmonizagao” acima referida ganharam novos contornos quando
Paulo Emilio ingressou em 1968 no curso de Cinema na Escola de Comunicagoes e
Artes da Universidade de Sao Paulo para ministrar disciplina na graduacio, anos
ap6s uma experiéncia similar na Universidade de Brasilia ter sido interrompida pelo
golpe de Estado que instituiu em 1964 a ditadura militar no pais.* Esta nova agio
institucional, articulada ao seu empenho para manter a Cinemateca Brasileira,
permitiu a formagao de uma série de pesquisadores, como Maria Rita, uma de suas

primeiras orientandas.

O doutorado® de Maria Rita foi publicado em 1981 com o titulo Burguesia e cinema: o

6 «_ 7 » : kN .
caso Vera Cruz,” “sintese” dos cinco volumes apresentados a banca examinadora em

realizado em 1970 para a Comissao Estadual de Cinema (Secretaria da Cultura, Esportes e Turismo
do Estado de S3o Paulo)”, responsavel pelo o levantamento de noticias sobre o cinema paulista em
diversos jornais dos anos 1920 e 1930 (p. 262).

* “Pesquisa histérica”. In: Critica de Cinema no Suplemento Literdrio. Volume I, Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1981, p. 30, artigo escrito em 17 de novembro de 1956.

*Para maiores informagdes sobre o processo de criagdo do curso de cinema na ECA/USP ver
COMISSAO DA VERDADE DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO. A Escola de Comunicagdes e Artes: 0
microcosmo da disputa por um projeto de modernidade, vol. 8, Sio Paulo: Universidade de S3o Paulo, 2018,
pp. 20-23.

°A tese tem por titulo Companhia cinematogrifica Vera Cruz: a fibrica de sonhos: um estudo sobre a
produgdo cinematogrdfica industrial paulista, também defendida na pés-graduagao em Letras no ano de
1976. Paulo Emilio Salles Gomes, que ja havia se titulado doutor em 1972, pdde entio, formalmente,
assumir a orientagao.

® GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira/Embrafilme, 1981.
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1976. O titulo obtido lhe permitiu o ingresso no programa de pds-graduagao da
ECA/USP, orientando diferentes projetos que praticamente terminaram por dar
melhor acabamento a “visio global do fendmeno e do seu mecanismo”,” tal como
demandada por Paulo Emilio nos anos 1950. A lista de orientagbes aponta para a
constitui¢ao desta histdria a partir de um olhar regional, preenchendo as lacunas
entio conhecidas® e recuperando momentos desse passado pouco estudados,” sempre

ancoradas no extenso levantamento de fontes em jornais e revistas, principalmente.

Maria Rita publicou ainda intimeros artigos e capitulos de livro, muitos deles
dedicados 2 histéria do cinema silencioso brasileiro.” Em menor quantidade,
encontramos textos sobre preservacio audiovisual, atividade exercida de forma
intensa pela historiadora. Do ponto de vista formal essa trajetdria se iniciou em 1972,
quando integrou o Conselho Deliberativo da Sociedade de Amigos da Cinemateca,
associagio de apoio a Cinemateca Brasileira.” Estagiou em indmeros arquivos

filmicos e cinematecas,” além de ter participado ativamente dos congressos da

7 “Pesquisa histérica”, op. cit., p. 29.

® Dentre as orienta¢des supervisionadas por Maria Rita que poderiam ser listadas aqui, cito as
pesquisas que abordaram o cinema brasileiro em: Campinas nos anos 1920; na Paraiba entre os anos
1950 e 1970; no Parana nos anos 1930; no Mato Grosso; em Recife nos anos 1950; no Rio Grande do
Sul; e em Belo Horizonte na década de 1960. A relagao das dissertagoes e teses relacionadas a esses
temas se encontra disponivel nas referéncias.

>Como a dissertagio de mestrado de Eliana Queiroz sobre importante revista brasileira de fis,
intitulada Cena muda como fonte para a histéria do cinema brasileivo: 1921-1933. S0 Paulo: Universidade
de S3o Paulo, 1981, e a de José Inacio de Melo Souza acerca da propaganda politica durante outro
regime ditatorial, o Estado Novo (1937-1945), A¢do e imagindrio de uma ditadura: controle, coer¢do e
propaganda politica nos meios de comunicagdo durante o Estado Novo. S3o Paulo: Universidade de Sao
Paulo, 1990.

" Para consulta das publicagdes relativas ao cinema brasileiro silencioso ver “Bibliografia sobre
precine y cine silente latino-americano. Brasil”. In: Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y
cine silente en Latinoamérica. vol. 3, n. 3, pp. 287-336, dic. 2017. Editoras do dossié: Andrea Cuarterolo e
Rielle Navitski. Disponivel em: http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/141
[Acesso: 30 de novembro de 2018].

" Memorial, op. cit., p. 27. Ela exerceu na Cinemateca Brasileira, dentre outras funcdes, a de

conservadora e diretora-presidente.
 Dentre eles, cito o Musée du Cinéma (1973), o British Film Institute (1981), o Svenska Filminstitutet
Cinemateket (1983) e o National Archives (1985) (ver Memorial, op. cit., p. 19-20).
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Fédération Internationale des Archives du Film, tendo sido da FIAF membro de seu

comité diretor, eleita em 1987."

Se é menor a quantidade de textos dedicados a preservagio, devo observar que
muitos deles ainda s3o inéditos.”* H3 os trabalhos de maior félego, como a sua tese de
livre docéncia, apresentada a USP em 1991," resultado de longa pesquisa em acervos
latino-americanos a fim de mapear sua situagio bem como apontar solucdes.” O
“projeto para criagdo de centros regionais para a preservagdo do acervo
cinematogréifico latino-americano””’ permaneceu um projeto, sem perspectiva de
concretizagao. De todo modo, os trés volumes trazem um diagndstico relevante para
compreender a preservacao audiovisual na América Latina naquela época, material

o e 8
que merece ser revisitado.'

Ha, por fim, uma série de textos menores em sua extensio, mas nem por isso menos
importantes, como é o caso de “Jogo de Armar: anotagoes de catalogador” e dos
materiais que a ele se integram, a saber: “Os dculos do vové — Descri¢ao plano-a-plano”,
e “Jogo de Armar”, que traz uma decupagem comentada do filme, conjunto de
documentos que se encontra depositado no acervo da Cinemateca Brasileira e que

serd comentado a seguir.”

" Memorial, op. cit., p. 30. Dentre as associa¢des que participou na década de 1980, destaco a Domitor,
criada em 1985 e dedicada ao estudo do cinema dos primeiros tempos (idem, p. 31).

O arquivo pessoal de Maria Rita foi encaminhado para a Cinemateca Brasileira e pode ser
consultado para fins de pesquisa.

" Projeto Centro(s) Regional(ais) de Preservacio do Acervo Cinematogrifico Latino-Americano, Sio Paulo:
Universidade de Sao Paulo, 1991. O Memorial foi depositado junto com a tese de livre-docéncia.

' Maria Rita visitou arquivos filmicos, cinematecas e museus de toda a América Latina, como
podemos ver pela listagem que consta em seu Memorial, op. cit., pp. 21-22. Na inexisténcia de
cinematecas, como o Paraguai, realizou “viagens complementares (...) para contatos com grupos
locais detentores de acervos filmicos nacionais” (Memorial, op. cit., p. 22). Parte dessa pesquisa pode
ser conhecida em “La situacién del patrimonio filmico en Iberoamérica”. In: Journal of film
preservation. FIAF, n. 71, julio 2006, pp. 42-61.

7 Projeto Centro(s) Regional(ais) de Preservagio do Acervo Cinematogrdfico Latino-Americano, op. cit., p. 8.

* Além do préprio projeto, tema do segundo volume, no Gltimo tomo estio os questionérios, os
dados referentes a cada acervo e os comentdrios adicionais de cada cinemateca as perguntas feitas.

¥ “Jogo de Armar: anotagdes de catalogador”, S3o Paulo, 19--, Acervo Cinemateca Brasileira. Tive
acesso ao texto pela primeira vez em 2002, durante os encontros de um grupo de pesquisadores de
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O leitor de Vivomatografias terd contato™ com exaustivo estudo de Os dculos do vovd
(1913), de Francisco Santos, o mais antigo filme de fic¢ao remanescente da histéria do

cinema brasileiro, obra realizada na cidade de Pelotas, estado do Rio Grande do Sul.”

Maria Rita examinou duas versoes da obra: a pertencente a Cinemateca do Museu de

Arte Moderna do Rio de Janeiro e 2 Cinemateca Brasileira, esta oriunda da antiga

Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme). Auxiliada pelo exame de documentagao

textual e iconografica, a historiadora tinha como maior objetivo demonstrar a

importancia, “para o desenvolvimento dos estudos universitirios de Histéria do

Cinema, [d]Jo trabalho de preservacdo, documentacio e catalogagio das
» 22

cinematecas”.” Trata-se provavelmente do primeiro texto no Brasil a discutir de

maneira detida as escolhas implicadas no processo de restaura¢io de um filme.

N3o a toa, como Maria Rita fez questao de frisar na escolha do titulo, “Jogo de
Armar”, o trabalho de reconstituicao nos remete ao quebra-cabega necessirio a

montagem de um quadro geral em que pegas, nesse caso especifico, faltam e nunca

cinema brasileiro coordenado por Carlos Roberto de Souza, Luciana Corréa de Aradjo e Arthur
Autran na Cinemateca Brasileira. Nessas reunides, assistiamos aos filmes do periodo silencioso e
discutiamos textos. O de Maria Rita, em versao Word, foi encaminhado pelos coordenadores ao
grupo. Esses encontros se mantiveram por anos, e um de seus resultados foi o livro Viagem ao cinema
silencioso do Brasil, organizado por Samuel Paiva e Sheila Schvarzman e publicado em 2011.

*° A publica¢io do texto e das imagens somente foi possivel gracas a Cinemateca Brasileira 3 familia
de Maria Rita Galvao, por meio de Maria Luisa Galvao, a quem agradeco. A versdo depositada na
Cinemateca Brasileira, assim como a que tenho em Word n3o trazem data. Apenas no texto que
integra 0 CD-ROM Em Memodria, de 1996, hoje praticamente inacessivel em virtude da dificuldade em
rodar uma midia pensada para um sistema operacional atualmente obsoleto, temos uma informagao
precisa: “Originalmente escrito para apresentagao num semindrio histérico sobre “A construgao da
linguagem no cinema mudo latino-americano”, realizado durante o Congresso Anual da FIAF —
Fédération Internationale des Archives du Film, de 1991, em Montevidéu”. Sem o auxilio e esforco dos
funcionarios da Cinemateca Brasileira, a quem agradeco, nao seria possivel recuperar esse dado.

* Discorri sobre o texto de Maria Rita e Os dculos do vové na palestra Genero y montaje en Los lentes del
abuelo (Francisco Santos, 1913): anotaciones de un historiador, proferida no III Coloquio de Estudios de
Cine y Audiovisual Latinoamericano de Montevideo promovido pelo Grupo de Estudios
Audiovisuales (GESTA), no Museo Nacional de Artes Visuales (MNAV), no dia 13 de setembro de 2018,
Montevidéu, Uruguai. Uma analise mais detida das relagbes entre cinema e histéria a propédsito do
filme de Francisco Santos serd publicada na revista Museologia & Interdisciplinariedade.

**“Jogo de Armar: anotagdes de catalogador”, S3o Paulo, 19--, folha 1, Acervo Cinemateca Brasileira.
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serdo recuperadas.” Ao mesmo tempo, sugere que se trata de um jogo, apontando
também para a dimensao ladica e, por que nao, prazerosa implicada nesse processo,
parte da vida profissional de quem se dedicou durante anos a esse tipo de
investigagao. O subtitulo, por sua vez, “anotacdes de catalogador”, indica certa
incompletude que o leitor perceberd infundada, tendo em vista a riqueza da

contribui¢ao trazida.

“Jogo de Armar: anotagdes de catalogador” é antes de tudo um convite, que
permanece atual, para que o historiador reflita sobre o seu método, chamando a sua
atencio para a importancia da andlise filmica.** Apds apresentar o enredo do filme™ e
as “trés unidades narrativas”, a historiadora verifica se o esquema se confirma “no
nivel do plano”, a fim de observar “como se d4 a articulagao de tempo e espago”,
questao fundamental dada a hipdtese de quem em Os dculos a “continuidade
absoluta”, nos termos do cinema norte-americano da época, é caracteristica, dado
suficiente “para revolucionar a ideia corrente sobre a constru¢ao da linguagem no
cinema mudo brasileiro”,*® questionando assim a leitura proposta por Paulo Emilio
em “Pequeno cinema antigo”.”” Para ele, o “filme brasileiro se estiolava dentro de uma

estrutura dramdtica rigidamente compartimentada, na qual a definicao dos

** De Os éGculos do vovd sobreviveu menos de um ter¢o de sua duragio original de 15 minutos, mais
precisamente quatro minutos e dezesseis segundos. O filme estd disponivel em
http://www.bcc.org.br/filmes/443183 [Acesso: 30 de novembro de 2018]. Integra também a caixa de
DVDs Resgate do Cinema Silencioso Brasileiro, vol. 4, Vida Cotidiana, edi¢ao da Cinemateca Brasileira e
Sociedade de Amigos da Cinemateca, com apoio da Caixa Econdmica Federal, 2009. Dos 27 titulos
que compodem a caixa, Os dculos do vovd é a tinica ficgao.

* Estratégia que ja havia sido mobilizada por ela em “The Wind, de Victor Sjostrom — USA, 1928”. In:
Discurso, ano 3, n. 3, 1972, pp. 235-252, artigo pouco conhecido da autora.

* De acordo com Maria Rita: “Um menino peralta pinta os éculos do avé enquanto este dorme. Ao
acordar o avd leva um susto, diante da cegueira imaginada, criando uma série de confusdes dentro
de casa” (“Jogo de Armar: anotagdes de catalogador”, Sio Paulo, 19--, folha 4, Acervo Cinemateca
Brasileira). Tratam-se das mesmas palavras que hoje apresentam a sinopse de Os dculos na base
Filmografia Brasileira da Cinemateca Brasileira.

*¢“Jogo de Armar: anotacdes de catalogador”, S3o Paulo, 19--, folha 5, Acervo Cinemateca Brasileira.

*7 Esse texto foi publicado originalmente em 1969 para a revista italiana Aut-Aut, tendo circulado
depois em cépias mimeografadas na ECA/USP (Paulo Emilio Salles Gomes, “Pequeno Cinema
Antigo”. In: Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. Sao Paulo: Paz e Terra/Embrafilme, 1980 [1969], p.
2.8).
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caracteres e situagoes, assim como o desenvolvimento do enredo, ficavam na inteira
dependéncia dos letreiros explicativos. Essa situagdo mediocre vigorou até os
primérdios da década de 20”.* Atenta & materialidade da pelicula, Maria Rita aponta
a inexisténcia da cépia original em nitrato, fato que impede a verificagio de
emendas, a falta de planos soltos arquivados, as intervengodes realizadas por cada
institui¢do (constata que os materiais nao foram objeto de nenhuma “reconstituigao

editorial”) etc., questOes determinantes para apreender as opgoes de estilo.

Em “Jogo de Armar” temos a decupagem ilustrada e comentada de Os dculos. Do lado
direito da folha, a disposi¢io, em linha vertical, de fotos que reproduzem os
fotogramas do filme. Ao seu lado esquerdo, a numeragao das imagens. Em outra
coluna disposta a esquerda, estio colados em formato retangular pequenos
comentarios datilografados, recortados de “Jogo de Armar: anotagbes de
catalogador”, o que confere visualmente ao texto essa dimensdo de quebra-cabega
sendo montado. Ha setas e observagOes escritas a caneta, indicando a sequéncia dos
fotogramas, sua numeragao etc. Da folha n° 2 em diante mais uma coluna é

adicionada e atribuidos dois nomes: “fotos MAM” e “fotos Embra”.

“Os oculos do vovd — Descrigao plano-a-plano”, por fim, complementa o roteiro desse
trabalho exaustivo, como ja frisei, que procura demonstrar na disposi¢ao dos dois
filmes remanescentes as escolhas que devem ser tomadas em um eventual processo
de reordenacao do filme a fim de se chegar a versao mais préxima da exibida em 1913.
Deve-se observar, por fim, que essa reordenacao foi realizada em acordo com suas
observagdes, uma vez que Os dculos do vové a que hoje temos acesso, tanto na caixa de
DVDs Resgate do Cinema Silencioso Brasileiro quanto no Banco de Contetidos Culturais

da Cinemateca Brasileira, ” segue a montagem sugerida por Maria Rita.

*® Apud “Jogo de Armar: anotagdes de catalogador”. Sio Paulo, 19--, folha 4, Acervo Cinemateca
Brasileira. Comodisse na nota 21, em artigo a ser publicado na revista Museologia &
Interdisciplinariedade dedico-me a refletir sobre as categorias estéticas trazidas por Maira Rita nesse
texto e suas implicagdes na analise de Os dculos do vové.

*Ver nota 23.
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Uma pequena nota pessoal

Esse artigo pretendeu, de forma modesta, homenagear postumamente Maria Rita,
evocando aqui alguns dos percursos por ela trilhados, seus temas de pesquisa e sua
contribui¢ao para a formacao de pesquisadores, informagoes recuperadas tanto nos

textos publicados quanto nos documentos consultados.*

Uma dimensao importante de seu trabalho, porém, somente consegue ser trazida a
partir do testemunho pessoal. Fui seu aluno no curso de cinema da ECA/USP em 1987.
Ainda com créditos a cumprir em Histéria, tinha interesse em articular, ndo sabia
como, a pesquisa de fontes com a andlise estética. Acompanhei duas disciplinas
ministradas por Maria Rita: Histéria do Cinema e Cinema Brasileiro I.

Impressionou-me sua erudi¢ao e conhecimento dos filmes, periodo e autores.

Lembro-me também da aten¢ao dispensada ao entdo jovem estudante e agradeco a
confianga depositada ao me indicar naquele ano para uma bolsa de iniciag¢ao
cientifica CNPq dentro do projeto “Instituto Nacional de Cinema Educativo - histéria
e produ¢ao”, coordenado por Carlos Roberto de Souza na Cinemateca Brasileira.
Desde ent3o teve inicio a minha histéria com a institui¢ao e a pesquisa. De um lado,
na Cinemateca conheci uma das pontas do processo de preservagio audiovisual,
incorporando as dezenas de latas de filmes do INCE vindas da Embrafilme,™
entrando em contato com parte das dificuldades enfrentadas pelos arquivos filmicos.
De outro, no campo dos estudos de pds-graduagao, minha participagio no projeto foi
fundamental para definir o tema de meu projeto de pesquisa de mestrado, a saber,
uma andlise de Os Bandeirantes (1940), de Humberto Mauro. A partir do contato amplo
com fontes documentais pertencentes a produgao desse instituto, a sua escolha me

parecia adequada naquele momento, pois se tratava de um filme de representagao

** Recomendo 2o leitor a consulta do aqui muitas vezes citado Memorial a fim de que constate a
riqueza de sua trajetdria, parcialmente retratada nesse artigo.

* Com orgulho tenho pendurado em painel defronte 3 minha mesa de trabalho no escritério da
ECA/USP uma ficha de incorporagio (‘boletim de entrada’) preenchida e assinada por mim, copia
obtida por Fernanda Coelho, que tive o prazer de orientar em seu mestrado.
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histérica, produzido em pleno Estado Novo, por um 6rgdo estatal que pretendia
conduzir a discussiao em torno do uso de filmes em sala de aula. Dessa forma, havia
um mapa bem definido de problemas de ordem ideoldgica dentro do qual a obra foi
realizada, porto seguro para um recém-graduado que nio possuia muita clareza

acerca dos problemas estéticos e, principalmente, de sua relagio com a Historia.

Em alguma medida, espero ter correspondido a expectativa, da mesma forma que
nutro a esperanga, com a publicagdo de “Jogo de Armar” e desta apresentagao, de

fazer jus a memoria da grande historiadora que foi Maria Rita.
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Jogo de Armar:
Anotacoes de catalogador’

Maria Rita Galvao~

Resumo: O texto traz um exaustivo estudo de Os Gculos do vové (Francisco Santos, 1913), 0 mais antigo
filme de ficgao remanescente da histdria do cinema brasileiro, obra realizada na cidade de Pelotas,
estado do Rio Grande do Sul. S30 examinadas duas versdes da obra, além da documentagio textual e
iconografica disponivel nos anos 1990, quando “Jogo de Armar” foi escrito.

Palavras-chave: histéria do cinema brasileiro; preservagao audiovisual; Maria Rita Galvao

Building Game: The Cataloger Annotations

Abstract: This text analyses the film Os dculos do vové (Francisco Santos, 1913), the oldest surviving
fiction film in the history of Brazilian cinema, shot in the city of Pelotas, state of Rio Grande do Sul.
The author examines two versions of the film are examined, together with the textual and
iconographic documentation available in the 1990s, when the text was written.

Key words: Brazilian Film History; Audiovisual Preservation; Maria Rita Galvao

Juego de armar: Anotaciones del catalogador

Resumen: Este texto realiza un exhaustivo estudio de Os éculos do vovd (Francisco Santos, 1913), el
film de ficcién sobreviviente mds antiguo de la historia del cine brasilefo, filmado en Pelotas, estado
de Rio Grande do Sul. Se examinan dos versionas de la obra, ademas de la documentacién textual e
iconografica disponible en la década de 1990, momento en que “Jogo de Armar” fue escrito.

Palabras clave: historia del cine brasilefo, preservacién audiovisual, Maria Rita Galvao

' Material gentilmente cedido pela Cinemateca Brasileira, pertencente ao seu acervo bibliogréfico.
Texto estabelecido por Eduardo Morettin
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Os dculos do vovd (Francisco Santos, 1913)

Nota introdutoéria

Eduardo Morettin

O texto a seguir foi estabelecido a partir da comparacao de trés versdes: 1) “Jogo de
armar: anotagdes de catalogador”. Sao Paulo: 19--. 28 p. + descri¢do plano a plano. il.
Fot. Material nao publicado. Acervo Cinemateca Brasileira, designada nas notas como
CB; 2) o texto que integra CINEMATECA BRASILEIRA. Em memdria. Sao Paulo: 1996.
CR-ROM, referida abaixo pela sigla EmM; 3) uma versao em Word, material que tive
contato no inicio dos anos 2000. O ponto de partida para a versao aqui publicada foi a
editada em EmM, hoje praticamente inacessivel em virtude da inexisténcia de
sistema operacional que consiga ler a midia. Do cotejo algumas decisdes foram
tomadas, sempre explicadas em nota, salvo quando se tratou de atualizar a ortografia
e de pequenos acréscimos, como “Cinemateca” a “do MAM”, presentes em EmM e
ausentes nas demais versdes. Sem o esfor¢o e a dedicacao dos funciondrios da
Cinemateca Brasileira e da biblioteca da Escola de Comunicagdes e Artes da

Universidade de S3o Paulo, a quem agradego, a publicagao do texto ndo seria possivel.
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Jogo de Armar: Anotagdes de catalogador”

Maria Rita Galvao

ste exercicio —que trata basicamente de problemas de reconstitui¢ao

editorial- por isso mesmo tem como titulo “Jogo de Armar”, acompanhado

da especificagio “Anotagdes de catalogador”. Enfatizo o subtitulo porque é
precisamente disto que se trata: de mostrar o quanto é importante, para o
desenvolvimento dos estudos universitarios de Histdoria do Cinema, o trabalho de
preservagao, documentagao e catalogagao das cinematecas. A partir da restauragao
de uma cépia de Os dculos do vovo feita pela Cinemateca do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, dos documentos sobre o filme e da catalogagao feita pela Cinemateca
Brasileira, foi possivel armar todo um jogo de hipdteses sobre a construgao dos filmes
brasileiros dos primeiros tempos —a grosso modo, do periodo anterior a primeira
guerra— que, se confirmadas pela andlise, podem modificar toda a concep¢ao que até

ent3o se tinha sobre a constitui¢io da linguagem no cinema mudo brasileiro. [...]>

Os dculos do vové foi feito por Francisco Santos no Rio Grande do Sul, em 1913, e é 0

mais antigo filme de fic¢3o brasileiro que chegou até nossos dias.*

* Originalmente escrito para apresenta¢io num semindrio histérico sobre “A construgio da
linguagem no cinema mudo latino-americano”, realizado durante o Congresso Anual da FIAF —
Fédération Internationale des Archives du Film, de 1991, em Montevidéu. Nota de Eduardo Morettin
(EM): A datagdo e a origem desse texto s3o informagdes que somente se encontram na versao EmM.
Na versao CB h3, antes do titulo, a seguinte observagao: “(Texto escrito para um semindrio; serd que
da pra aproveitar? Se for o caso, eventualmente mudar a reda¢io. Como alternativa, incluir a
descricao plano-a-plano do filme, a guisa de sinopse. Serd que é o caso? Ver com Carlos Roberto.)”.

* Nota EM: essa marcagio de texto —[...]-nio se encontra apenas na versao em Word. Em seu lugar, lé-se: “Para
este tipo de andlise, o video é um instrumento fundamental”. Provavelmente, o registro em VHS intitulado
“Jogo de amar (sic): andlise videografica de Os dculos do vovd (video, concepgao)”, datado como sendo de 1992,
pudesse nos fornecer alguma pista. Apesar do registro dessa produgao intelectual de Maria Rita constar das
bases de bibliotecas da USP, a videoteca da ECA, indicada como depositante desse material, nao tem o video (cf
<http://bdpi.usp.br/result.php?search%sB%s D=maria+rita+galv%C3%A30&sort=name.keyword> [Acesso: 29
de novembro de 2018). Agradeco a Marina Macambyra e demais funciondrios da biblioteca da ECA
pelo auxilio prestado nessa frente.

“ Nota EM: na versio EmM, esse paridgrafo foi suprimido, provavelmente porque o recurso
multimidia permitesse que outras informagoes fossem obtidas ao se clicar em Os dculos do vovd. A

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Francisco Santos nasceu no Porto, em Portugal, e muito jovem tornou-se ator de
teatro. Foi também exibidor ambulante, jornalista, e entre 1896 e 1900 excursionou
pela Espanha, Portugal e o norte da Africa, filmando por onde passava. Quando
chegou ao Brasil —em algum momento do inicio do século, nao se sabe quando- tinha
ainda um dos primeiros aparelhos de série da marca Pathé. A mais antiga noticia que
se tem aqui sobre ele é o registro de sua passagem pelo Amazonas, em 1902, com uma
companhia teatral portuguesa. No ano seguinte cria a sua prépria companhia, e dai
por diante excursiona pelo Brasil, chegando até o Uruguai e a Argentina. Nos
primeiros anos 10 fixa-se no sul, de onde n3o mais saird e abandona o teatro para
dedicar-se ao cinema, criando o primeiro dos muitos ciclos regionais que
caracterizaram o desenvolvimento do cinema mudo brasileiro. Na cidade de Pelotas
constréi um estidio cinematografico, produz quase uma centena de jornais da tela e
dirige trés filmes de enredo. Em 1914, a escassez de pelicula virgem provocada pela
guerra interrompe em meio a produgio de um quarto filme, que n3o serd retomado:

é o final do ciclo.?

Em 1983, na Cinemateca Brasileira,® examinei em moviola e anotei plano a plano uma
copia de fragmentos do filme —ao que se soubesse, os tinicos existentes—, proveniente
da Cinemateca do MAM. Comparando minhas anotagbes com outras feitas
anteriormente por Olga Futemma, na prépria Cinemateca Brasileira mas a partir de
uma cépia da Embrafilme, chamou-me de imediato a atengiao a diferenca de
metragem: a copia da Embrafilme era menor do que a do MAM, faltava todo o
primeiro bloco do filme, logo apds os letreiros introdutérios, e ainda um plano

intermediario, o de ntumero 22.7

decisdo por manté-lo diz repeito a contextualizacao trazida pelo paragrafo, importante para situar o
filme e o diretor. Na versdo em Word, o periodo se inicia com “O filme que apresentamos...”.

*Nota EM: esse pardgrafo existe apenas na versio em Word. Sua inclus3o se deve aos mesmos
motivos explicados na nota anterior.

® Nota EM: na versio em Word o paragrafo se inicia com “Meio século mais tarde, preparando a ficha
filmografica de Os éculos dovovi, (...)”

"Ver “Os éculos do vové — Descri¢ao plano-a-plano”. Nota EM: esta nota somente existe na versio
EmM. Na versio CB, h3, logo apds o final do parigrafo, a indicagdo “<foto?>”. Provavelmente Maria

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Os dculos do vovd (Francisco Santos, 1913)

O que logo se explicou. Atendendo a solicitagao de empréstimo dos fragmentos de Os
oculos do vovd feita pela Cinemateca Brasileira, a Embrafilme efetivamente nos enviara
“fragmentos” dos fragmentos do filme, que haviam sido utilizados numa antologia, e
nio a copia “completa” (a totalidade dos fragmentos). Porém o que me causou
estranheza nao foi o fato de a copia estar incompleta, e sim a auséncia do plano 22. Se
fazia todo o sentido que numa antologia se usasse apenas um trecho do filme,
antecedido pelos créditos da restauragao, nao fazia nenhum supor que deste trecho —ao

todo 15 planos, afora a introdugao- se tivesse retirado um dnico, entre os planos 21 e 23.

Solicitando informagdes a Embrafilme, a resposta foi que o trecho utilizado
constituia simplesmente a primeira metade do filme, que havia sido contratipado

inteiro e copiado em dois pequenos rolos. Nao havia qualquer indicio de que o trecho

Rita se refere a decupagem comentada com fotografias, publicada por Vivomatografias. Ha varias
inclusdes desse tipo nesta versao.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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reproduzido tivesse sido montado —excluiram-se apenas os dois primeiros letreiros
feitos pelo MAM. A segunda metade do filme n3o tinha emendas, e n3o havia
nenhum plano solto arquivado. O material em questao fora algumas vezes utilizado
na Embrafilme por diferentes pessoas, com finalidades de exibi¢ao ou reproducao,
mas certamente nao se excluiu na montagem, em nenhum momento, nenhum plano

intermediario.

Consultamos em seguida a Cinemateca do MAM. A cépia original em nitrato nao
estava na Cinemateca —talvez n3o existisse mais, o que impedia a verificagao de
eventuais emendas—, e o técnico responsavel pela restauragio [Manfredo Caldas]
jando trabalhava 13;® mas garantia-se com seguranca que o material original havia
sido reproduzido sem qualquer tentativa de reconstitui¢ao editorial: a dnica
interven¢ao da Cinemateca, afora a colocagao dos créditos iniciais, fora aumentar o

tempo de leitura de alguns letreiros.

Permanecia no entanto o fato de que as cdpias, cuja origem eram contratipos do

mesmo original, em primeira ou segunda geragao, tinham montagens diferentes.

Por outro lado havia, no arquivo da Cinemateca Brasileira, uma série de fotografias
do filme, feitas nos anos 50, que eram reprodugdes de fotogramas; e havia anotagoes
de pesquisa de Paulo Emilio Salles Gomes indicando que os fotogramas faziam parte
dos poucos planos (nao se sabe se soltos ou emendados) guardados pela familia do

realizador.

As fotografias reproduziam alguns letreiros e todos os cendrios do filme —a sala, a
. N P ) . 9 . . ~

sacada, o jardim, o vestibulo, o consultdrio, a rua-,” o que indica uma preocupagao de

registro sistematico; e o fato de varias delas estarem invertidas parece confirmar que

foram tiradas (por fotégrafo certamente inabil ou desatento) de planos soltos, ou de

¥ Nota EM: do inicio do periodo até a nota ha pequenas mudancas na versio EmM em relagio A CB e
a em Word. Dentre elas, o acréscimo do nome do técnico. Mantive o que se encontrava em EmM.
’Nota EM: em CB, ao lado de cada palavra antes da virgula, encontram-se “<foto>” e “<foto
invertida>”.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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copia com trechos emendados ao contrario. Todas, com exce¢ao de uma, fazem parte
do trecho remanescente do filme. A excecao representa o personagem do titulo, o
vovd, dormindo sentado num jardim, no mesmo local de outros planos existentes
porém em enquadramento sensivelmente mais préximo, indicando um plano

diferente que se perdeu.

No que se refere a possivel existéncia de materiais deste filme, isto foi tudo quanto
. lo . ~
conseguimos encontrar.° Evidentemente o fato de nada termos encontrado nio
significa que outra cépia nio existisse, num sé pedaco” e sem emendas, além da
examinada por Paulo Emilio. E plausivel supor que se trate da mesma, que em algum
momento tenha sido (bem ou mal) emendada, mas de qualquer modo nao importa:
esta copia se perdeu, e pelo menos um dos contratipos resultantes, de segunda ou

terceira geragao, foi remontado em um momento posterior. O problema é saber qual.

Uma analise das duas versoes revela que em ambos os casos a montagem faz sentido
e obedeceu a critérios logicos, embora diferentes. Porém, conforme se adote uma ou

outra, o resultado é bastante diverso em matéria de articula¢ao de linguagem.

Admitindo-se que a montagem da Cinemateca do MAM seja a da cdpia original, a sua
andlise torna evidente a necessidade de uma revisio radical de algumas afirmagoes

basicas da historiografia brasileira sobre o periodo silencioso.

'° Afora as referidas anotagdes de pesquisa, consultamos todas as demais fontes de informagio
existentes nas cinematecas sobre o autor e o filme -incluindo um artigo de Antdnio Jesus Pfeil, a
quem se deve a obten¢ao da cdpia contratipada, e uma monografia feita por Yolanda Lhullier dos
Santos, neta do realizador, anotagdes de Caio Scheiby, baseadas em pesquisas de Pery Ribas— e n3o
encontramos nenhuma referéncia a qualquer outra cdpia. Yolanda Lhullier informa que a cépia
entregue a A. J. Pfeil pertencia a seu pai, era a nica existente (pelo menos tanto quanto soubesse a
familia). Nota EM: Nas versdes CB e em Word a nota se encerra em “existente”. Depois hd o seguinte
acréscimo: “e devia estar num s6 pedago —nao sabe se com ou sem emendas; muito menos sabe se
tinha trechos invertidos, porque nunca a viu projetada. Uma consulta a Antdnio Jesus Pfeil ficou sem
resposta, porém Eduardo Leone, baseado em informagdes do préprio Pfeil, confirma que
efetivamente os fragmentos foram encontrados em planos soltos”. Em CB ao invés de “planos soltos”,
temos “pedagos soltos”.

" Nota EM: nas versdes CB e em Word, no lugar de “num s pedago”, 1é-se “inteira”.
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Os 6culos do vovd (Francisco Santos, 1913)

Afora algumas fotografias, nada sobrou das dezenas de filmes de enredo feitos no
Brasil entre 1908 e 1912 —a chamada “bela época” do cinema brasileiro. Com base
nestas fotografias e em parcas descri¢oes de enredos, supunha-se que a estrutura dos
filmes brasileiros, até os anos 20," era composta por uma sucessio de quadros de
acao completa, interligados por letreiros que deveriam explicar os acontecimentos e
estabelecer a concatenagio légica entre eles.” Os letreiros instituem o enredo e

antecipadamente informam sobre qual é a acao de cada quadro; as imagens nao

"> Data de 1919 o primeiro filme brasileiro em que os historiadores do nosso cinema viram tragos de
modernidade, identificada com a ideia de continuidade cinematogrifica. Trata-se de Exemplo
regenerador, uma pequena comédia de pouco mais de dez minutos dirigida por José Medina. Nota
EM: na versio CB, entre “identificada” e “com” hd o seguinte acréscimo: “esta ultima
exclusivamente”.

" Nota EM: antes do préximo periodo, Maria Rita havia acrescido na versio em Word: “Porém um
filme argentino de 1910, La revolucién de mayo, ilustra admiravelmente esta estrutura”. A estrutura
desse paragrafo também é um pouco diferente, com periodos distribuidos de outra forma.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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desenvolvem, mas apenas ilustram a agao, que sé progride quando um novo letreiro

introduz o préximo quadro.

Admitia-se que o modelo basico desse tipo de construc¢ao era o cinema europeu,
sobretudo o francés, anterior a Primeira Guerra. O desenvolvimento do cinema era
visto como um processo linear, constituido pelo acimulo de sucessivas conquistas de
linguagem que, sobrepondo-se umas as outras, teriam constituido a linguagem
cinematografica, Gnica e universal. A partir desta visio da histdria, o cinema
brasileiro teria, a sua maneira, seguido os mesmos passos evolutivos que, por volta de
1915, no mundo desenvolvido, conduziram a passagem do cinema dito “primitivo” ao

moderno —s6 que de forma retardada e degradada.

Diz Paulo Emilio Salles Gomes, sem didvida o mais notavel historiador do cinema

brasileiro, referindo-se a produg¢ao nacional posterior a 1908:

Decalques canhestros do que se fazia nas metrdpoles [esses filmes] n3o eram fatores de
brasilianismos' apenas na escolha dos temas, mas também na pouca habilidade com que era
manuseado o instrumental estrangeiro. [As fitas brasileiras], tecnicamente muito inferiores ao
similar importado, [sé6 puderam ser apreciadas porque se dirigiam a] um espectador ainda
ingénuo, nio iniciado no gosto do acabamento de um produto cujo consumo apenas

comecara.”
6
E em outro texto:'
De 1912 em diante, durante 10 anos [...] a linguagem desse cinema marginalizado permanecera

extremamente primitiva. O filme brasileiro se estiolava dentro de uma estrutura dramatica

rigidamente compartimentada, na qual a defini¢ao dos caracteres e situagdes, assim como o

 Nota EM: nas versdes CB e em Word, “brasileirismo” substitui “brasilianismos”, termo empregado
por Paulo Emilio no artigo citado na nota seguinte.

" “Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento”. In: SALLES GOMES, Paulo Emilio. Cinema: trajetéria
no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro, Paz e Terra/Embrafilme, 1980, p. 78. Nota EM: nas versdes CB e
em Word, as intervencdes de Maria Rita na citacao de Paulo Emilio n3o estao separadas por
colchetes.

' “Pequeno cinema antigo”. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento, op. cit., p. 31-32.
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desenvolvimento do enredo, ficavam na inteira dependéncia dos letreiros explicativos. Essa

situa¢do mediocre vigorou até os primérdios da década de 20.

Uma andlise dos fragmentos de Os dculos do vovd, apenas trés minutos e meio de um

filme feito em 1913," é suficiente para pelo menos questionar esta visao dos fatos.

O filme tinha originalmente 15 minutos e apresentava 16 quadros, divididos em duas
partes. As “partes” claramente referiam-se ao nimero de rolos. Nenhum documento
esclarece a que tipo de unidades se referiam os “quadros”, mas certamente eles nao

correspondem aos “quadros de agao completa” de Paulo Emilio.
O enredo é bastante simples e assim o resume a ficha filmografica:

“Um menino peralta pinta os 6culos do av6é enquanto este dorme. Ao acordar o avd
leva um susto, diante da cegueira imaginada, criando uma série de confusdes dentro

de casa”.

Nada sabemos sobre o desenvolvimento das mencionadas confusdes, mas o trecho

apresentado é suficiente para amarrar o né do enredo.

Se considerarmos a articulagiao do tempo e do espago, podemos dividir os fragmentos

em trés unidades narrativas.

Na primeira —planos de 4 a 9, na montagem da Cinemateca do MAM," que
corresponde 3 terceira parte na montagem da Embrafilme-, temos seis planos de
uma narragao linear que se desenvolve em continuidade no tempo, e em espagos que
no universo da fic¢ao admitimos como contiguos, embora na verdade n3o o sejam. O

menino sozinho na sala derruba um vaso, e ao ouvir os passos da mie que se

" Nota EM: a versio hoje disponivel tem quatro minutos e dezesseis segundos, como indiquei em
“Maria Rita Galvio, historiadora”.

* Ver “Os dculos do vovd — Descrigio plano a plano”. Nota EM: essa nota somente existe na versio
EmM.
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aproxima sai correndo. A mie o persegue pelo interior da casa e pela varanda até o

jardim, onde ele se abriga nos bragos do avé.

Os dculos do vové (Francisco Santos, 1913)

Na segunda unidade —planos 10 a 21, que corresponde a primeira na copia da
Embrafilme- uma montagem alternada de 12 planos, divididos em duas séries de seis
planos cada, articula em paralelismo no tempo dois espagos diferentes, o hall da casa
e o consultério médico. Pelo telefone, o pai chama o médico para visitar o avo, que

estd assustado porque amanheceu com a vista inflamada.

E logo apés o final desta unidade e antes do inicio da seguinte que encontramos o
mencionado plano ntimero 22, que existe apenas na cépia da Cinemateca do MAM.
Trata-se de um plano isolado, que dd continuidade & agao do primeiro bloco.
Reencontramos a mae, 0 menino e o avd no jardim, no mesmo local em que os
deixamos para assistir a conversa telefénica —e com isto de imediato se estabelece um
paralelismo entre as duas situagdes, o famoso “enquanto isso” cinematografico.
Enquanto” o pai fala ao telefone, a mie, o menino e o avd continuam conversando no

jardim. E este mesmo plano, por outro lado, que estabelece a articulagio no tempo

 Nota EM: os grifos da autora em “enquanto” e “enquanto isso” constam apenas das versdes CB e
EmM.
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com o prosseguimento da agao: a mae se levanta e se encaminha em dire¢ao a casa,

deixando o avd e o neto ainda no jardim. Enquanto isso o médico, que viramos saindo

do consultério para atender ao chamado, tem tempo de chegar até a casa, onde o

aguarda o pai, dando inicio ao tltimo bloco da narragao.

Na terceira unidade —planos 23 a 30, ainda na montagem da Cinemateca do MAM,
que corresponde a segunda da Embrafilme- temos de novo a narragao linear que, em
treze planos, em sucessao no tempo e em espagos contiguos, nos da conta da visita do

médico.

Repassemos mais de perto este esquema para verificar, no nivel do plano, como se

da aarticulagao de tempo e espaco.

O fragmento tem inicio com um letreiro, que é o décimo de uma série que traz o
numero doze. Todos os letreiros tém este mesmo nimero doze, mas nao se sabe ao
que corresponde a série. Lembrando que o filme todo tinha dezesseis “quadros”,
poderia o fragmento que analisamos corresponder ao décimo segundo? Nao hd como

saber.”®

No alto, em todos os letreiros hd o titulo do filme, e em baixo, ao centro entre os dois

numeros, a marca da produtora.

Vem em seguida o primeiro plano de imagem, enquadrando parte de uma sala. E

porém uma sala singularmente diversa das que encontramos em algumas

reprodugoes fotograficas de filmes mudos brasileiros anteriores, ou mesmo no mais

antigo filme de enredo brasileiro, depois do que analisamos, que sobreviveu ao
21 . ~ , .

tempo: Exemplo regenerador, de 1919.” Nestes em geral a ambientagao é mais decorada

—estatuas, lareiras, bibel6s—, mas menos trabalhada arquitetonicamente. Aqui, o que

** Nota EM: a construgio do final desse pardgrafo na versio em Word é um pouco diferente, como
vemos a seguir: “talvez o fragmento que analisamos corresponda ao décimo segundo, mas nao
hd como ter certeza”. Nas versdes CB e em Word alguns paragrafos, principalmente os que
correspondem a descri¢ao de um plano, como esse, sao antecedidos por um travessao.

* Nota EM: em CB hd o apontamento “<eventualmente foto da sala>".
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chama a atengao ¢é a articulagao do espago, e a integracao dos mdveis e objetos na
propria agao. Temos duas salas contiguas, e a cimera se coloca em dngulo, frente ao
canto da primeira sala, o que permite ver apenas parte da segunda. A interrupg¢ao do
quadro a direita configura um espago imaginario além dos seus limites. Nao se trata,
portanto, do palco de trés lados tao comum no cinema dos primeiros tempos, que
uma camera frontal registra do ponto de vista de um espectador da terceira fila. A
esquerda, nas duas salas, recortes de claridade na parede indicam amplas portas-
janelas, e depoimentos de participantes registram o uso de rebatedores para
conseguir este efeito num estidio envidracado cuja tnica fonte de iluminagdo era a
préopria luz natural. Reconstréi-se assim internamente no estidio, a esquerda do
cenario, a mesma parede que veremos a direita nos planos de exterior, filmados em
locagao. Chama ainda a aten¢io a economia interna do cendrio, e a auséncia de
objetos puramente decorativos: hd apenas a maquina de costura e o pote, os dois
Gnicos objetos necessarios a a¢do. O que ndo significa empobrecimento: mesas,
cadeiras, as poltronas com guarda-pd, cortinas e reposteiros, o tapete florido que
recobre a sala contigua, configuram suficientemente uma casa burguesa bem posta e

confortavel.

Os personagens entram em cena pela segunda sala e avangam para a primeira
passando entre as duas poltronas, uma das quais apenas parcialmente visivel. A
direcao de sua entrada em cena, a direita e ao fundo, institui o espago do interior da

casa.

Em meio a traquinagem, o menino olha para a cimera, enquanto gira a manivela da
maquina. Nao parece, no entanto, comunicar-se deliberadamente com o espectador,
embora o efeito acabe sendo este; o resultado parece casual -como nos filmes amadores
familiares— e nao desafio ou cumplicidade —como em geral nos chamados primitivos. A
mae entra na sala olhando em torno —e ao contrario do menino, a atriz ignora a cimera-,
vé 0 vaso no chao e sai atrds do menino. Porém o corte n3o se di imediatamente apds a

sua saida, e durante breves segundos o plano permanece vazio.
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No préximo plano, da mesma forma, o quadro permanece vazio por alguns segundos,
antes da entrada dos personagens. Temos uma sacada dando para o exterior, e ao

fundo, no alto do plano, algumas copas de arvores.

A saida dos personagens pela direita, no plano anterior, e a entrada pela esquerda
neste plano estabelecem com clareza a geografia da casa. E os poucos segundos de
plano vazio, depois que a mae sai da sala e antes que o menino entre na varanda,
fazem supor que a parede do terrago® nio é contigua ao espago mostrado da sala. O

conjunto da a impressao de um controle preciso de tempo e espago.

A salientar o fato de que estes dois planos nao foram filmados em espagos contiguos;
tampouco o seguinte. A varanda, bem como a entrada da casa, que existe até hoje,
foram filmados no local onde funcionavam o laboratério da Guarany Films.”’ A
cenografia da sala foi construida no estidio, um enorme galpao que ficava no fundo
do terreno. Os planos seguintes foram filmados num parque publico, mas bastaria a
presenca das copas de arvores, no plano do varanda, para estabelecer a contigiiidade

entre o plano anterior e os seguintes.

No préximo plano estamos num jardim de arvores frondosas. Os poucos segundos de
espera, antes da entrada em campo dos personagens, configuram no tempo a
distancia do espaco percorrido. A dire¢ao da sua entrada e o relacionamento com os
planos anteriores fazem supor que o jardim fique ao fundo da casa —que deve ser um
sobradao, dado o lance de escada—, e que seja um jardim bastante grande, dado o

tempo de espera antes da chegada dos personagens.

O préoximo plano é o letreiro de ntimero 11 da série 12. Trata-se de uma frase de

didlogo, e assim serdo também todos os seguintes. Com exce¢ao do primeiro, que

*> Nota EM: em EmM, 20 invés de “terrago”, temos “varanda”. Mantive o que se encontra nas versoes
CB e em Word porque, nesse caso, evita-se a repeti¢ao. Nas demais ocorréncias, optei pelo “varanda”
da versao EmM.

* Nota EM: na versao CB e em word nio existe “da Guarany Films”. Em seu lugar, apenas na versio
em Word, lé-se “e uma tipografia do realizador”.
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expressa um comentario genérico do narrador sobre o que acontece aos meninos

traquinas, todos os demais letreiros sao simples frases de didlogos.

Chegamos ao fundo do jardim. As cadeiras vazias ao lado da que ocupa o avd
preparam o cendrio para o prosseguimento da a¢ao, e o triciclo a direita identifica um
local de uso do menino. Inclinado sobre a mesa o vovo 1€ ou escreve, e além dos papéis
14 estd também, bem ao centro, o que parece ser um tinteiro* -mas pode ser qualquer
outra coisa (uma xicara de café?). Os personagens, que no plano anterior haviam
saido de campo pela frente a esquerda, entram agora pelo fundo do mesmo lado,
dando a sensa¢do de que o percurso no jardim foi feito por uma aléia em curva. O
menino se refugia entre os joelhos do avd, e enquanto falam a mae se conserva de pé,

a direita do plano.

0S 0CULOS DO VOVO

Quando os meninos sdo
traquinas, as mamaes zangam-se

Os dculos do vové (Francisco Santos, 1913)

* Nota EM: na versio CB e em Word o periodo se encerra com “tinteiro”.
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O letreiro seguinte, além de introduzir uma nova situagdo, aparentemente sem
ligacao com a anterior, traz uma quebra de numeragao na série dos letreiros: este é o
quinto, e o anterior era o décimo primeiro. E ainda uma frase de diilogo, que

d3 inicio a conversa telefonica.

O préximo plano nos mostrard quem fala —o pai, em meio-perfil e virado para a
esquerda—, e o seguinte quem responde —o doutor, igualmente em meio-perfil porém
virado para a direita, o que estabelece um contracampo com relagio ao plano

anterior.

As cenografias sio ambas de estidio, mas enquanto a da casa é parca e econémica
—apenas um hall com um telefone de parede-, a do consultério é atulhada de objetos
ingenuamente significativos: as duas gravuras tradicionais na parede forrada de
papel floreado, a cantoneira que sustenta o que parece ser um bicho empalhado, a
escrivaninha cheia de livros, papéis e objetos espalhados —além do préprio telefone-,
a direita num aparador a maleta do médico, e ainda bem a frente um acintoso
esqueleto. Nos dois casos a cimera, de frente para o dngulo de duas paredes, lembra

os enquadramentos de Griffith.
O préximo plano é o letreiro de niimero 6, em seqiiéncia ao anterior.

E no seguinte temos ainda o Dr. Silveira, que continua ao telefone. O letreiro,

portanto, foi articulado em meio a sua fala.

O préoximo plano apresenta novamente o pai, estabelecendo a montagem paralela que
terd prosseguimento até o final deste bloco, sempre alternando, numa espécie de
campo/contracampo, as duas séries de planos, e com os letreiros sempre intercalados
entre duas imagens da mesma série. Os proximos letreiros s3o os de nimeros 7 e 8,

mantendo ainda a seqiiéncia.

Encerrada a conversa, o doutor desliga o telefone, levanta-se e sai de campo pela

esquerda ao fundo, enquanto que no plano seguinte, ap6s desligar ele também e girar
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a manivela encerrando o telefonema, o pai sai de campo caminhando para a frente e a
direita, criando assim uma relacdo de simetria e oposigio com o movimento do

personagem no plano anterior.

O préximo é o plano auténomo, continuagao do primeiro bloco, que s6 existe na
copia da Cinemateca do MAM. Mae, av0 e neto conversam ainda, porém a moga, que
no plano anterior estava de pé a direita, estd agora sentada, a esquerda —o que, além
de indicar o paralelismo, reforca o transcurso de tempo: enquanto dura a conversa
telefénica, a agio no jardim prossegue pelo menos o tempo suficiente para que ela
mude de lugar. Ela se levanta e sai de campo, enquanto avd e neto continuam a

conversa.

E temos finalmente o tltimo bloco. Na rua, enfocada em profundidade pela cimera,
veem-se alguns passantes que atravessam ao fundo, bem ao longe algumas arvores, e
um poste dividindo verticalmente o plano. A fachada da casa é ladeada no alto por
pequenos balcdes de portas-janelas —o que estabelece o relacionamento espacial com
o interior da sala— e pelos vitrds redondos do andar de baixo; ao centro a escada, de
que se vé apenas o primeiro degrau. Pelo fundo e pela esquerda, na mao correta,
chega uma vitéria,” que desvia para a direita para parar junto 2 calgada. Desce o

doutor.

Temos agora novamente a varanda, ainda vazia. O dngulo é o mesmo que no plano
em que a vimos antes, mas a cimera estd mais proxima, deixando ver apenas a
primeira porta. O tempo de espera, antes da entrada dos personagens, além de
confirmar a geografia da casa, estabelecendo a distancia entre a frente e o fundo,
elide o encontro entre a mae e 0 médico. Ao mesmo tempo a relagdo com o dltimo
plano do jardim reforga a articulagao de tempo e espago: tal como o plano do jardim,

funcionando como um enquanto isso, cobre o tempo de trajeto do doutor, o plano da

entrada cobre o tempo que a moca leva para chegar do jardim até a casa.”®

» Nota EM: na versdo CB e em Word o parigrafo se encerra aqui. “Vitéria” designa a pequena
carruagem que transporta o médico.
* Nota EM: na versio CB hd a seguinte observagio “<foto indicando isto?>".
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Estamos agora no mesmo trecho do jardim que ja conhecemos, e os personagens o

percorrem pelo mesmo trajeto, cruzando transversalmente o campo. Entre eles,

saltitante, um griffithiano cachorrinho.”
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Os dculos do vovd (Francisco Santos, 1913)

Reencontramos o avd e o neto, que ainda conversam. Um tltimo letreiro, que traz o

nimero 9, mantém ainda a seqiiéncia com relag¢ao ao anterior.

No plano seguinte a agio prossegue com o grupo todo em torno da mesa —sai de
campo apenas o cachorrinho. O doutor se aproxima para examinar o velho e gesticula
dando a entender que n3o é nada. A gesticulagio no entanto é extremamente
discreta, nao sé neste plano como em todo o filme; a mimica, a expressao facial, o

andar, a postura e caracterizagao dos personagens lembram muito mais o cinema

*” Nota EM: nas versdes CB e em Word a redagdo deste periodo é um pouco diferente: “Sé que desta
vez tém entre eles um griffithiano cachorrinho”.
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americano que o europeu. A mae se afasta e o menino a segue, saindo ambos de
campo. O doutor se despede, e 0 vov0 se prepara para retomar a sua a¢ao inicial: poe
os 6culos, arruma o tinteiro (a xicara de café?)* sobre a mesa, mostra os papéis com
que trabalhava, derruba-os, cata-os do chao e se pde a lé-los, enquanto o pai
acompanha o doutor que se retira. Sobre a mesa, de novo bem a vista, continua o

tinteiro.

Uma tltima vez temos ainda a varanda, e um tempo de espera, que é agora acintoso.

Finalmente no dltimo plano estamos novamente na rua, mas o angulo da cimera é
ligeiramente diverso do anterior. O pai e o doutor descem pela escada —e os segundos
em que o plano permanece vazio dao-lhes tempo para atravessarem a casa. A vitéria
pOe-se em movimento em dire¢ao a esquerda, retomando a sua mao, e a cimera a
acompanha com o inicio de uma panoramica, interrompida em meio num plano

certamente incompleto.

Esta descrigao foi feita a partir da cépia da Cinemateca do MAM, que por todos os
motivos nos parece a mais fidedigna. Porém a montagem da Embrafilme nao é
arbitraria, e obedece a um critério logico e objetivo: segue simplesmente a numeragao
dos letreiros, claramente relacionados com as cenas que os acompanham, em ordem
crescente. A partir deles fez-se da conversa telefonica o primeiro bloco -letreiros de 5
a 8, mais os planos correspondentes. Da visita do médico, a partir do letreiro niumero
9, fez-se o segundo bloco, separado do primeiro por uma elipse de tempo
—perfeitamente admissivel e mesmo inevitavel, ja que n3o havia nenhum plano que
pudesse servir de intermediagao entre os dois blocos; lembremos que desta cépia nao
consta o plano 22, o Gnico n3o diretamente vinculado a uma agao linear e/ou a um
letreiro introdutério. A “segunda metade” do filme teria inicio com o terceiro bloco —a
traquinagem do menino- no letreiro nimero 10, e prosseguiria com o de nimero 11

até os planos do menino, mae e avd no jardim, que encerrariam o filme.

*® Nota EM: nas versdes CB e em Word nio encontramos “(a xicara de café?)”, assim como as demais
davidas sobre a identifica¢ao deste objeto de cena.
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A montagem da cépia da Cinemateca é igualmente criteriosa. Ela inverte a ordem
crescente das duas séries de letreiros, mas isto nao é arbitrdrio nem incomum -ha
outros exemplos, em filmes mudos brasileiros sobre cuja edi¢ao nao pairam davidas,
de letreiros numerados em que a ordenacgao é quebrada. A rigor esta montagem é a
tnica possivel, dada a existéncia do plano 22, que nao caberia em nenhum outro lugar
sem uma injustificivel quebra de continuidade —e a continuidade, como vimos, é
inegavelmente uma das caracteristicas do filme. A Gnica outra alternativa —supor que
este plano e o anterior do jardim formassem um tnico longo plano de que se teria
perdido um pedago— faz pouco sentido: implicaria em quebra de ritmo, e do
equilibrio criado pela duragao relativa dos planos entre si e com os letreiros, bastante
harmoniosa. Na grande maioria s3o planos dgeis e curtos, de menos de 10 segundos,
e a Unica exce¢do significativa —o tltimo plano do jardim, que tem 42 segundos— é o

mais denso de agdo, o que justifica a sua duragao bem maior.

Este plano a mais, ja o dissemos, faz toda a diferenca: ele introduz uma complexidade
na articulag¢ao do tempo de que o filme (ou o fragmento que conhecemos) nao tem
outros exemplos, e é a sua presenga que garante ao filme uma continuidade absoluta.
Porém de qualquer modo, em qualquer das duas versoes, e mesmo sem o plano 22, a
constru¢ao do espago, a definicio de campos, a seguranc¢a no tempo, o uso dos
letreiros, a agilidade no corte, mesmo a incompleta panoriamica sugerindo a
possibilidade de eventuais outros movimentos de cimera —mas sobretudo a leveza
que o filme apresenta sao surpreendentes, e suficientes para revolucionar a idéia

corrente sobre a construgao da linguagem no cinema mudo brasileiro.

Onde se encaixaria, no contexto do filme, o plano do vové dormindo, de que
sobreviveu apenas um fotograma, registrado pela fotografia de Paulo Emilio e
desaparecido da coépia? Talvez ainda em continuidade, apds o Gltimo plano que
vimos. E plausivel supor que, enquanto o pai e a mie acompanham o doutor, o avd
—sozinho no jardim- adormece. O menino, que na cena anterior havia deixado o
jardim atrds da mae, igualmente sozinho, poderia descer para o jardim onde

encontraria a cena armada para o desenvolvimento do episddio central do enredo: o
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vovd adormecido e, sobre a mesa, seus éculos e (?) um vidro de tinta (?).” Bastaria a
lembranca da presenciada conversa entre os adultos, sobre o vovd que tem medo de
ficar cego, para sugerir ao “menino traquinas” a proxima travessura: pintar os 6culos

do vovo.’® Mas é mera conjectura.
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* Nota EM: na versao CB e em Word nio ha os pontos de interroga¢io entre paréntesis.
** Nota EM: na versdo CB e em Word o texto termina aqui.
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Jogo de armar
Decupagem comentada de Os dculos do vovo
(Francisco Santos, 1913)

Maria Rita Galviao

Resumo: Decupagem ilustrada e comentada de Os dculos do vové (Francisco Santos, 1913). Do lado
direito da folha, a disposi¢do, em linha vertical, de fotos que reproduzem os fotogramas do filme. Em
outra coluna disposta a esquerda, estio colados em formato retangular pequenos comentdrios
datilografados, recortados de “Jogo de Armar: anotagbes de catalogador” (texto também incluido
neste namero de Vivomatografias), o que confere visualmente ao texto essa dimensdo de quebra-
cabega sendo montado. Material gentilmente cedido pela Cinemateca Brasileira, pertencente ao seu
acervo bibliografico

Palavras-chave: histéria do cinema brasileiro; preservagao audiovisual; Maria Rita Galvao, decupagem

Building game. Annotated decoupage of the film Os éculos do vové (Francisco Santos, 1913)

Abstract: Annotated and illustrated decoupage of the film Os Gculos do vovd (Francisco Santos, 1913). On
the right side of the sheet, the vertically arranged photographs, reproduce the frames of the film.
Meanwhile, in the left column, we find a series of small rectangular typed comments, cut out from
"Building game: The Cataloger annotations" (text also included in this issue of Vivomatografias), that
visually confer the text the idea of a puzzle in the process of being assembled. This document was
kindly provided by the Cinemateca Brasileira, and it belongs to its bibliographic archive.

Key words: Brazilian Film History; Audiovisual Preservation; Maria Rita Galvao, decoupage

Juego de armar. Decoupage comentado de Os dculos do vové (Francisco Santos, 1913)

Resumen: Decoupage ilustrado y comentado del film Os dculos do vové (Francisco Santos, 1913). En el
lado derecho de la hoja, las fotografias dispuestas en forma vertical, reproducen los fotogramas de la
pelicula. En la columna de la izquierda, por su parte, se han colocado pequefios comentarios
mecanografiados, recortados de "Juego de Armar: anotaciones de catalogador” (texto también
incluido en este numero de Vivomatografias), que le confieren visualmente al texto un caracter de
rompecabezas en proceso de armado. Material gentilmente cedido por la Cinemateca Brasilefia,
perteneciente a su acervo bibliografico.

Palabras clave: historia del cine brasilefio, preservacién audiovisual, Maria Rita Galvao, decoupage
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Francisco Sambos no Rio Grande do Sul, es 1913,
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Bou-38 enibidor ambulante, ® até 1900 escursice pels Eape-
nha, Portegal ¢ o Nerte da Africa, filsando por oede pas-
savh. Muando chegow o Brasil - en alque sosents &0 dalcio
go sérulo, ndo se sabe guando - tinha ainda um dos primeires
aparelhos de sbrie g0 sarca Pathe. A sais antipa mobicia gue
s& ten aqui sobre ele @ o registro de suz passapes pelo
Reazonas, ea 1M0Z, coe wea cospanhis beatral portugoess. No
aan sequinie cria & sua propria companhia, e dei por diante
excursiona pelo Brasil, chegando ath o Uruguil ¢ & Rrgen
tina. Mos priseirces ases 10 figa-se me sul, de ende ndo mais
Sairk, B abendpaa o teatro pard dedicer-se a0 cloess, M cl-
dade de Pelotss coasbréd ue estbdio cinesatogrifico, dando
origes &0 priseirs dos sultos cicles reglonals que Caracte-
Firaras o cioess sedo bragileiro. Produz guase oed  ceabenal
de jornais da tela & dirige trés 1llses de enredo. Es 1914,
o sacasse: de pelicula virges provocada pela geerra inker
roape ea meio & prodeclio de os guarto filse, gee mlo ser
retonado: & o final do ciclo. Dele sobraran apenss  algun
frageentos de we dmico filee, O fculos do vovh.

——

LTS DM AR U D
SISTEMAS DE A RQUIVD

Medp séculn mais tarde, na Cisesateca Brasileira,
conpafando duas copias destes frapeestos, sfovenipates o
Entrafilne & da Cinesateca @5 Musey oe Arie Moderna do Rio
@ Janeiro, constatoe-se gue Bavia esbre elas usa difereaga
dr setragent na da Esbrafilee Faltava bodo o priseiro bloca
o tilse, logo apts o8 letreires introdutbrios,
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¢ faltava ainda on plase interssdibric, o de cdaers 77,

0 que logo se explicou. Atendendo 3 solicitacho de
eaprésting dos “fregeestos de D bculos do wewd®, o Esbra-
filae efetivasente enviers 4 Cinesateca  Brasileira
“fraguentos® do filas, que Ravies sido wtilizedos nuss sste-

fogia, » nlo 2 chpla “cosplela® (& totalidede dos  [ragem=
o).
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Fores o oue Ciusoy estriaders ndo fol o fato de @
copia patar incoaplels, @ simd qusbncia @9 plano 22,

Sp faria todo o sentido goe moma asitologia se
usasse apenas us trecho do filee, antecedide pelos criditos
da restauragde, ndo faria nenbus supor que deste treche, an
hedo 1% plancs, se tivesse retirade us Gnice.

P brecho ebilizade cosshitula simplesasnte & pri-
srirs setade @0 filse, goe havia side contratipade intelro e
topiado em dois rolps, inforsava a Esbrafiles.
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D material o questis fora Mlgueas  vezes wilizade,
total oo parcialeente, para eribicho ou reproduclo; mis cos
Certere ndo se paclelra na sontages, es nenhus manto, ne-
nie planc intersedidrio.

Do priseiro role faltive apenas um 805 letreires
feitos pelo MEA,
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0 segundp rodo ndo lisha esendas, ¢ sdo havia
nhus plise solte arewivido.

A chpa original ew pitrato sdo sxistis sais - in-
forsava par sus ver @ Cinesatera do MM -, o que iapedia 2
verificagdo de eventuals sarsdas; mas igualesnte se parin-
tia, cos segeranca, e o material original havia sido
:::ﬂlirlﬁ sea quilguer tentalive de reconstituicdo edito-

H

& tnica Antervencds da Cinesateca, afors & colecagdo des

créditeos inicials, Tors susentar o tespo de ledtura de al-

quns lebreires.
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Peraanecia no entanio o fato de gue as copias, Cdja
origes eras conkrakipos do ersss eriginal, e prieeira oo
segunds geragdn, tinkas monfagens diferentes.

Par mutro lado havia, no arquive da Cinesatecs Bri-
sileird, wma série de foteqrafias do filee, feitas nos anos
50, que eran reproduches de fotograses) e havia asstaghes de
pesyrisa de Paulo Enllie Salles Goses indicando gue os folo-
gramis farias parte dos pouces planos (ndo se sabe 52 soltos
ou eeendados) guardados pela fasllia do realizador,

45 fotogratiss reproduzian iguns letreiros ¢ todos
ps cendrios do Tilee - a sals,
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o comsul téris,

4 rud =, 9 que indics uea preocupache de registre sistess-
ticoj & o fato de wirias delas estares dovertidas parece
condirmar que foras tiradas (por fobigrafo certasente indbil
o desatento] o planos soltes, ou ok copia com Erechos
raendados a0 contririo.

Todas, cos wxcegdo de usa, fazes parte 6o Areche
resanescmnte do fllee.
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A excegdo represents o perscnages o bltolo, o
vl deraindo sestado num jardis, no sesso lockl e outros
plassd ealstentes porés es enguadrasento sensivelemis sais
prénise, indicanto oa planc difereate gque se perdes.

Usa andlise das duas versbes revels que en aabos of
casod @ sontages faz sentido v obedecwu 4 Critérios legices,
ewtora diferentes.

Fores, conforse se adote wmd ou outra, o resultido
& astelraseate diverso em matéris de articulaghe de lingue-
- A
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dduitindo-se cee @ sontages oo MAN seja @ da copla
original, a sud andlise torma evidenie @ necessidade de uea
revisde radical ode algueas afirsacles blsicas da hishe-
riogratia brasileirs sebre o periodo silencioss,

h os anos 09, supunhi-se, a estrelurs
gos filees brasileiros era composti por emi secessdp de qua-
dres de agdo cospleta, interligades por letreircs gue deve-
rian eaplicar o8 atoatecinentos ¢ estabelecer a concatensgle
logica eatre eles.

Efore alqueas fotegrafias, necs sstrou das centenas
de filees de saredo feltos mo Brasil, eatre 1308 e 1912, Po-
réa ua filee argenting de 1920, L revnlocion de mayo, ilus-
tra admiravelseate pste tipa de estrutura, Os letreiros ims-
titues o enredo @ antecipadasente informan sobre qual & 3
acdo de cida quadro; as imsgens nds desEnvolves, mis  apenis
ilustras @ acdo, que s& progride guasde us nowo letreiro in-
troduz o proziso quadro.

Honitie-se que o mdele Blsico Sesse tipo de cons-

trucdo era o cisesd Puropes, sobretuso o frances, anterier i

| priseira guerra. O desenvolvisesto do cisema era visto coee

| uh processo linear, cosstitulés pelo acieulo de  sucessivas

conquistas de linguages que, sobrepondo-6e oads 43 DULrEs,

terion constituldo o lisguagen cimesateqgrafice, emica e uni-

versal, b partir desta visdo de hishéris, o cisess Brasi-

| letre teria, & sua saneiré, sequido os meseos passcs ewelu-

tives que, por velta de 1913, no sundo desenvolvido, coadu~

zirds § passagen g5 ciness dito “prinitive” as soderno - sb
goe e forma retardida & degradada.

Bir Paulo Esdlip Salles Goses, ses d0vide o mads
notivel historisdor do Cinesa Brasileiro, referindo-se
produgio nacional posterior @ 1708: “Becalques casbestros do
que s farla nas setropeles (...), lesses filses) ndo eran
fateres d¢ brasilianises agenas na escalba  dos temss, aa8
tashés pa poeca Babilidede com Que Brd BanuSEROD B dns-
trusental estrasqeiro.” £ oo cubro tecto: “De 1912 ea dlan-
e, durante 10 ames [...) & Dinguages desse Cinema mar-
gisalizady perminecera estressstate prinitive. O filse bra-
sileira se estiolavs dentro de wea estrutura Srasdbica rigi-
dasente compartiseatada, na qual a definiglo dos caracterss
¢ situagbes, assin coss o desenvolvisento do enreds, ficavis
na lateira dependéecia dos letreiros esplicatives. Essd wi-
tuagdo sedlocre vigorow atk os prisdrdics da década de 20.°
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Esté pequeno brecho de Os brulos do vowd, apenas
triés aingtos @ seio de we filee Teito ea 1913, ¢ suficiente
para pelo senos questicasr ats visda dos fatos.

0 filee tishs eriginaleente 13 simubes ¢ apresen-
tiva 14 quadros, divididos es doas partes. As “partes” cla-
remeate referian-se @ ndsero de relos. Nenhus docusentn es-
clarece a que Lipo de unidades se referian o5 “moadros®, mis
certasente eles ado correspondes 08 “guadros de aglo coe-
pleta® de Paule Enllio.

0 earedc b bastante sieples ¢ assin o resose & fi-
cha Tilsogrifica: “Us senisp peralta pinta os boulos o avd
enquanto este doree. Bo acordar o avl leva e susto, diante
da cequeira isaginada, crissde usd Série d¢ confusbes dentro
de casa.” Mede sabesds sobre 0 desenvolvieeato das
nencipsades confusbes, mas o trecho apresentado mos peraite
imagingr o nd do enredo.

Se considerarses & articulacho do tespo & do ps-
pago, podeses divider os frageentos es I onidades marrati-
Vi,

B priseirs - planos de 4 @ 7, na sontiges do AN,
que corresponde d terceird parte; sa sontages da Emdrafilee
-y tea2s b planos g wed narragdo linear que se desenvolve
e conkinuidade no tespo, ® em BBpaCOS Que bo universo da
firgdo adeitisos cows contiquos, esbora na versade ndo o se-
Jan.

A ade o perseque pelo isterior di casa e pela va-
rasdh ath o jerdan, onde ele se abriga mos bragos do avd.

Ma sequnda  unidade - planos 194 21, que corres-
ponde & priseira, na copis da Esbrafilee -, usa sontagen al-
ternada de 17 planss, divididos es 2 séries de & planos
cada, articula ee paralelises no tespo deis espagos diferen-
tes; o hall da casa ¢ o comsultério mbdice. Pelo Lelefone, o
pai chama o aédico para visitar o avd, que estd com & vista
inflensda.

E logo apbs o Tinal desta unidade e antes do inlcio
da sequinte ger encontrasos o senciemide plano nbeers 17,
que exisie apends na copis do AN, Trati-se de e planc iso-
lago, gue &4 contiowidade & agdo do priseiro bloco. Reencon-
triscs 4 ade, o senine # 0 avh se jardis, no sesso local e
et 05 deizasos para sssistir & coaversa teleféeica - ¢ coas
isto de isedisto sr estabelece wa paraleliseo entre as duis
situaghes, o lusoso “enquanto isso® cinematogrifico,
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Enguants o pai fala o telefooe, & ade, & mening v
& ave conbiswas conversando mo jardin. E este sesso plase,
por oulro lado, que estabelece 4 articulagho ne tespo con o
prossequisento da aclo: & ade se levanta e se encaninha s
direcio & casa, deivasdo 0 avd e 0 neto aisss ao jardis. Eo-
quanin f4%2 o médico, see virescs saisdo do consultbris para
alender ao chamado, tes fespe de cheger até o cass, onde o
agearda o pal, dendo inicio ao 01ies bleco da marragis.

Ka terceira esidade - plamos 23 a 30, aindd na woe-
tapea do MAM, que corresponde & Sequndd da Esbrafiles - te-
w05 Op 8ovo & narraglo Dinear que, en 13 planos, 6 sucessdo
no tewpo & es espagos ceatlguos, sos b conla da wisits do
sdico,

Repasseses mais de perto este esqoeea para werifi-
tiry ne nivel do plano, coso & b 2 articulaglo de teapo e
a0,

0 frageento tes indcio cos we letreiro, gee & o di-
cimo de usa série que traz o ndeero doze. Todos os letreires
téa #ate sesao sdaero 17, mas oo se sabe a0 gue corresposde
& shrie. Lesbrande que o filee todo tinha 16 “guadros®, tal-
ver o frapeeatc que analisasos corresponds ao déciss se=
fundo, eas ado hd coso ter certera.

Mo alto, es todes os letrelros M o tituls de
Tilse, & ea bairn, 80 ceatro entre os dois nbsercs, a warca
#a produtora.
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Vew s sequids o priseiro plaso ée isagen, emqua-
drando parte de una sala. E porde wea sala singularseste di-
erss das que encontrasos ed alquads repreducbes folegrifi-
cas ¢ filmes sudos brasileircs anteriores, cu sesso o que,
depois do gue analiseses, ¢ o wais antige filee g  enredo
brasileire, que sobrevives ao tespo: Exeaglo Regeserador, de
1919, Mestes en geral a asblenteco ¢ sais decorads - esti-
tuas, lareiras, espelhos, bidelfs -, mas senos Arabalbada
arquitetonicasente.

houi, o que chema & alenglo & & articulegho do ps-
pago, & & integragdo dos mbweds e objetos na pripria agle.
Tewos doks sales contlguas, e 2 cdeara se coloca en Bequle,
frante a0 canto éa priseirs salé, o que permite ver apenas
pirte da segunda. & interrapclo do geadre 4 direila coedi-
gura um espagD isagindrio ales dos seos linites.

m_: #e  trata, portasts, do palco de tres lages tdo
©0boh 00 Cinesa do8 pristires tespos, gur oad casara froetal
ﬁum B0 poslo de vista de us espectador da berceira

.

A esquerda, nas duis salas, recortes de cliridide
na parede indices asplas portas-janelas, e depoimentos de
participantes registran o uso de rebaledores para consequir-
e este efeito noe estidio esvidragado cuja daica fonts de
ileatnaglo era @ prigria luz smatwral. Reconsbrii-se assin
internasente no eskidio, & esgoerds do cenirio, a sesea pa-
rede que veresos & direita nos plasos de exterior, filmados
e lecagio.
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Chama ainda & atencio a éCoadiis intersa do cend-
rio, & & suséncia o objetes purasente decorativos: hi  age-
pas 4 adguiea de costura e o pote, 05 dois dnicos obiwtes
seceandrios & agdo. O gue ndio significa espobrecisentor e
sas, cadeiras, as poltronas com guirda-pd, corkinas & repos-
teiros, o tapete florise que recobre 3 sala costiges, confi-
quras sulicientesente ond casa burquiss bes posta # cenfor-
thvel.

Os perscaagens enbras es cess pela sepeeds sala @
AVANgAm park 0 priseira passasdo eobre a8 duas  poltronas,
und das quais apenas parcialeeate vislvel. A diregds de sua
entrada es cesd, & direlta ¢ 4o feado, institul o espago do
interior da cisa.

% BELC 4 traguinages, o-eenind olba para @ chears,
enguanto gira & seivela ia siguina. N3o parece, ho entesls,
cosunicar-se deliberadasents com o espechader, eabora @
#leito acabe sendo este; o resslbace parece caswal - como
nos 1ilees asadores faniliares - @ oo desafio ou cumplici-
dade - coso ew geral nos chamados primitivos. A ale entra na
gsala olhasda ew torno - @ 40 costririo do senimo, @ atriz
ignora a cdmara =; v 0 vase no chio ¢ sal atrés S0 eenino.
Poréa o corfe sl se di isediatesenie apds 3 wea salda, @
durante breves segundos o plano persanece vazio.
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Mo préciss plano, o geadro persasece vazio por al-
s sequndos, aates da entrade des personagens. Tesds ol
sécids dando pare o exterior, ¢ ao fendo, no alte do plaso,
#lgumas copas de hreores.

R salds des persenagens pela direita, se plano aa-
Lerbor, @ @ enbrade pels esquerda neste planc estabeleces
con clareza a geegrafia da casa,

E os poucos sequnéos de plano vanio, depois gue 2
ale sai da sala e antes gue o seninp entre sa varanda, Tanes

Bupor que a parede do terrage ndo @ contlged so Pspico eol-
trada da sala.

0 conjente & & ispressis de um costrele preciso de
bepd & eSpago.

A salientar o fato de que estes dois planos ade fo-
ran filaados es espagos contigues; tampouce o sequinte.

ben coso @ entrada da cess, foran filsados oo lecal onde
funcionaves 5 laboratbrio ® escritbrios da Guarany Files,

B cencgratia da sala foi constreida no estédic, ua
eacrae galpdo gue ficava no funde @0 lerreno. Os  planas
sequintes foram ilnados sus pargue pdblico -
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- w2t bastaria a presenfa das popes de drvores, no plano do
terrage, para mstabelecer & contiguidade entre o plasa ante-
rior & o5 sequintes.

Ko proaiso planc estasos aus jardie o drvores
fronfosas. 05 poucos sequades de mapera, antes di estrada e
caspo fo% personagens, configuram mo bespo @ disliachi do
wigago pereorrido. A diregdo da sua estrada, e o relacione-
sento cos o5 plance anteriores, Tazes sapor que o Jardie fl-
qor a0 fundo a casa - qee deve ser e sobraddo, dade o
lance de escads -, ¢ que seja wam jardia bastante qrinde,
dade o tespo de eepera antes da chegada dor personagens.

D préaiss plano ¢ o letreirs nbaero I da série 12.
Trati-1e ¢ oaa frase de d1dlogs, o assin serdo taabés todss
o seguintes.

Cow exceqdo do primeiro, gue sapresss ob comentirio
genérice do narrador, todos of desals letreires sdo sisples
frases de didlogoes.

Chegesos ap funde do jardie. As cadeiras wazias a0
lado da qur ecuga O AV rEPArAR O CONATID PAra o pressequi-
sentn da agds, @ oo triciclo & direita identifica e lecal de
usd do smnisg. Inclinedo sobre @ apsd o vovd 18 o escreve,
B alén dos pepéis lé estd tasbéa, bes a0 centro, o ger pa-
rece ser ub tiskeiro.
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s personapens, gque no plass anterior havias salés
98 canpo pela frente & esquerda, entram sgora pelo fundo de
mesag lado, dando & sensacBo o que o perrerss no jardis fal
fwito por uas aléia es cerva, O senisn w refugia estre os
Joelhos ds ave, = engeaste falis @ sdv ¢ conserva de pé, 4
direits do plang,

0 proxing letreiro, alés d¢ introduzir wea nova si-
tuigds, aparenteseate ses lipagho con a amterior, trar em
Quebry de nuseragdo ma sbrie dos lebreiros: este & o quiste,
e 2 anterior era o décieo priseiro. E aisds usa frase de
diklogo, que di islcio & conversa telefonica,

0 prizisg plano nos sestrard ques fals - ¢ pal,
seio-pertil # virado para a esquecdi -, ¢ o sequinte ques
respende - o doutor, igualeente en seio-perfil pords virada
para a direitia, o que estabelece un combriecaspo cos relagdo
a0 plano snterior,
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hs cenpgrafias sdo ssbas de estidio. Mas enquants a
da casa b parce e econdadca - apenas um hall cos un telefoae
de parede -,

2 do conpelbbrin b atulhass de obietos ingenuasente signifi-
cativos: a4 duss gravures tradiciosads na parede forrada de
papel floreado, & costensira que swstents o RUE PArECE  geT
©b blcho espalhado, & escrivaaisha chels d¢ livres, paphis e
chjetos wspalhidos, alés o pedrio telefone, & direits nua
dparador 3 waleta do abico, e aieda bes & frente es acin-
toso esquelato.
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O proaino plano & o letreire de nimers &, o0 se-
pobacia a0 anberior,

Eng sequinte teecs ainda o Or, Bilveira, que com-

tinmi do telefose. 0 letreire 100 portanio articulsds e
meae b sua fala.

0 prdziso plaso  apresenls novasenle © pai,
estabelecesdo & moatages paralela qee terd prosseguisentn
sté o final Seste bloco, sespre zlbernands, nums espbcie de
canpofconiri-Caspo, as duas sbries de planos, o com o5 le-
treiros sespre intercalidos entre duas imagens da sesma me-
Fik.
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Encerrada & converss, o doutor desliga o telefone,
levanta-se ¢ sal de campo pela esquerds as fundo, esquanto
fur f0 plane  sequinte, apbs desligar ele tambéw e girar 3
manivela eacerrando o telefosewd, o pai sai de Cabps cani-
nhands para @ frente & a direits, crissde assin sms relaglo

de simebria eooposigdo com o sovieeato do persemages no
plass anterior.

0 prézisa & o plane awtdeoss, continuagdo do pri-
seiro bloco. Mie, avd ¢ eeto cooversas dinda, porks & mega,
que b0 plane saberior estava de pb & direita; estd aqora
sentada, 3 esquerda - o gue, alés de indicar o paralelisss,
reforga o Lraascerse de teapos gnguanto dura @ converss te-
leftnica, & agho no jardis prosseque pelo senos o tespo su-
ficiente para gee ela sude de lugar. Ela se levantawmm & sai
de canpo, enquanto avd ¢ cets continuam & conversa.
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E teaos finaleente o 2itise bloce, Na rua, enfecada
e profundidade pele chears, vhen-se ilguns passanies que
atravessas a0 fundo, bes a0 longe algesas drvores, ¢ w
poste dividinde veriicaleente o plano. A fachada i casa @
ladestia 80 alts por pequencs Balches de portas-jeselss - o
que estabelece o relaciosssentn espacial com o [ntericr da
sals - @ peles witrbs redondes do ander de baizo; ao centro
4 estada, de que se vk apenas o priseire degrau. Pele fundo
& pela esquerda, na ado correta, chega uaa vitbria.

SINTEMAS DE ARQUIVO
L ARG

AT AN FY

Tewss agora novasente & varanda, sinda vazia, 0 ds-
gulo & o sesa0 que no planc e gue 3 vieos ales,

M8 4 clmira estd wais privies, deiands ver apenas a pri-
seird porta. O tespa de espera, antes da entrada dox perse-
nagens, alis de confirsar a geoorafis da casa, esbabelecendo
i distancia entre @ freste ¢ o fusdo, elide o eacentro entre
@ ole & o eidico,
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ho stiso tespo @ religlo con o éltise plano do jar-
dis reforgs @ articulsgds de tespo @ espigor tal cose o
pling do jardis, funclonande coso um “esquanto issz®, cobre
o tespo e trajeto do doster, o plaso da entrads cebre o
tenps que scca leva pare chegar 6 jardie até @ casa.

Estases agord no seseo trecho do jardis qee ji co-
nheCENDs, § 0% personagEns & percorves pelo weses trajeto,
truzand trassversalsente o casge. 54 que desta ver tés -
tre eles us griffithiano cacherrinha.

Feeacontrascs @ avh B o neto, que ainda ainda Coam
wersan. Us @ltiso leireiro, oue trez o ndsero %, sanltia
ainda & sequiacia con relaglo ao mierior,
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o pline sequinte a eglc prosseque com 0 grupo tede
en torno da wesa - sal de caspo apenas o cachorriabe. O dou-
tor se aproviss gara wxasizar o velbo & gisticuls dasde 3
entender gee nde & nada. A gesticelagde no entaste &
extrensaente discrebe, ndo 88 neste plano coso ea tode o
filee; a alnica, & ewpressdo facial, o andar, a postura o
caracterizagho dos perscnagens :

lewbran auils sais o ciness asericens
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0 doutor se despede, v 0 vOVE S# prepara para re-
Loaar & sua acdo imicial: poe os beulos, arrums o tinteiro
SOACE 3 BERE, BOSLrE o5 paphis com que trabalhiva, derruba-
u,utl-niiuhhlnpﬂull-lmsumiumum
bes d vista, continoa o timteirs.

Uma @ltims usa ver tesos alnda & varanda, & w
tespo de BSpErE qee & agora scintoso.

Finaluente oo dltiso plass estasos povasente na
red, nas 0 dngulo di cdaars & ligeiramente diversc do ante-
rier. O pai o dowtor desces pela escads = ¢ 08 sequUNGDS o

ue o plano peraasece vario ede-lhes tewpo para atravessares
4 casa. R vitbria ple-se es soviseoto es diregdo & essesrds,
retosands a sua ado, B A cdsdra a acompiaba com 0 isicio de
Usa panordeica, interrospida em seio sea plano certasente
incosplets.

Esta descrigho fod feita o partir da choia da Cine-
sabeda do AN porque por todos os motivos mos parece & mals
Fidedigna,

Porés a montages da Eebrafilee ndo & arbitriria, e
obedece o wa critério logico ¢ obietives

seyer sisplessente & nuseragdo dos lebreiros, clarasente re-
lecicnados com a5 Cenas que 08 atoapdnham, ea ordes cres-
ceate.
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N a

| st i g
(=t {
i — e |

A partir deles fez-se da comversa telefdnica o pri-
selro Bloco - letreires fe 3.4 B, mais os plasos covrespon=
dentes. D wisita do eédice, a partir do Ietreire nimero 9,
fez=se ¢ sequndo bloco, weparsdo do priseiro por wsa elipse
oo tespo - perfeitasente sdwiscivel e sesan inevitivel, Ji
que edo bavis oestes  plano ger  pudesse servir de inter-
sediagdo entre os deds blocos; Iesbresos que dests copia nls
coasta o plano 22, o dnico ndo diretasesle winculado 3 uma
igie linear gioe 4 us letreiro introdutfris. & “sequda se-
tade* do filse teria inicio ces o terceire bloco - a tragui-
nages do sening - no letreiro ndeero 10, & prossegeiris cos
o de nimern 1 até o8 planos do menivo, sde ¢ avh no jardis,
que moerrariae o filee.
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A nontages da copia da Cinesatecs # iqualmests cri-
teriosa. Eln dnverte & ordes crescente das duds sbries de
letreiros, mas isto e3¢ & arbitriric nes iscesus - hi oatres
eresplos, #a filaes wodos branileires sobre ceja edigho mdo
pairas ddvigas, de letreiros nuserados es que a erdenagio &
quebradi.

&
-
-
=.
a
T
4
*
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A rigor esta meatages & a dnica pessivel, dada a
eaistincia do plano 12, que ndo caberiz es nenhum putro lu-
gar ses wai isjustificivel quebra de continuidade - ¢ a con-
tinuidade, como vieos, & uma des caracteristicas do film,

& dmica outrs alternativa - supor que este plano »
© anterior do jardie formasses om fmicy lenge plano de gee
s¢ toria perdido us pedaco - faz powco sentidor implicaria
Em quebra de rites, ® do equilibrio criado pels duragio
relativa dos plisos entre a4 o cos os letreiros, bastante
harmosioes,
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® & bnica waceglo significative = o Oltiso plase de jardis,
woe bew cerca de 40 segundos - & o mais denso de agde, o que
Justifica o sua duragio bes maier.

Este pleno & wais, ja o dissesos, far toda & dife-
resca: ele introdur ues cosplesidade na articulaghe do tesgo
de gue o 100ee low @ fragessto que conbecesos) ado bLes ou-
tros exesplos, & £a sua presmcs que lhe garaste usa
continuidade absoluba. Fords de qualquer sodo, #8  gedlguer
Ob dues wersbes, ¢ nesao ses 0 plano 27, a constregde do
espago, 4 definiclo de caspos, @ sequranga no tewgo, 0 usD
dos letreires, a agilidade no certe, sesso & incompleta
pascrdwica sugerindo a possibilidede de evestueis eulros so-
visentos de cimara - sas sebretudo a levers que o filee
apresents ado surpreendestes, e seficientes para revolucio-
I:l: 4 idéia corrente sobre & lingoages no cinesa sudo brasi-
RLrg.

Dode se encaivaria, no contexto do filee, o plano
do wavh dormindo, de gue sobreviveu apenas um fobogriss, re-
gistrado pels fotogratis ée Pisle Eallio o desiparecide da
copia ? Talver ainda es comtinuidade, apis o dltise plano
gor vinos. £ plawsivel sepor Que, enquanto o pai ¢ 3 e
scospanhas o deutor, o avb - sexlnho no jardia - adormece.
0 meaino, gee na cena anterior havia deirado o jardis atrés
@ ade, igealeenie sozinho, poderia descer para @ jardie
onfe enconbraria @ cena armads para o desenvolvisento do
episodio crtral do enredor o vovd adorsecids e, sobre a
mesa, seus beulos £ um vidro de tinta. Bastaria a lesbranga
da prosescisds coaversa entre o8 adultos, sobre o vovd que
ten medo de ficar ceqo, para swperir oo “ssnind Lraguinad” a
proxisa kravessaras pintar os boules do vovd.
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" Maria Rita Galvio (1939-2017) foi professora de histdria do cinema na Escola de Comunicagoes e
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silencioso brasileiro e a Companhia Cinematografica Vera Cruz, dentre outros temas. Desde os anos
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Os oculos do vovo (Francisco Santos, 1913)
Descricao plano-a-plano

Maria Rita Galvio

Resumo: Descri¢ao plano-a-plano de Os dculos do vovd (Francisco Santos, 1913) feita por Maria Rita
Eliezer Galvao com base nas duas cdpias restantes do filme. Material gentilmente cedido pela
Cinemateca Brasileira, pertencente ao seu acervo bibliografico

Palavras-chave: histéria do cinema brasileiro; preservacao audiovisual; Maria Rita Galvao, descrigao
plano-a-plano, Os éculos do vovd

Os oculos do vové (Francisco Santos, 1913). Shot to shot description

Abstract: Shot to shot description of Os dculos do vové (Francisco Santos, 1913) made by Maria Rita
Eliezer Galvao using the two surviving copies of the film. This document was kindly provided by the
Cinemateca Brasileira, and it belongs to its bibliographic archive.

Key words: Brazilian Film History; Audiovisual Preservation; Maria Rita Galvio, shot to shot
description, Os dculos do vovo

Os oculos do vové (Francisco Santos, 1913). Descripcién plano a plano

Resumen: Descripcién plano a plano de Os dculos dovové (Francisco Santos, 1913) realizada por Maria
Rita Eliezer Galvao a partir de las dos copias sobrevivientes del film. Material gentilmente cedido por
la Cinemateca Brasilefia, perteneciente a su acervo bibliografico.

Palabras clave: historia del cine brasilefio, preservacién audiovisual, Maria Rita Galvao, descripcién
plano a plano, Os dculos do vovd
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FH

®
G\tir

0Os éculos do vovdé - Descrigfio plano-a-plano

1."0S OCULOS DO VOVO" (Fragmento), de Francisco

Santos (1913)" (4m™)

2."Elenco: FRANCISCO SANTOS, O MENINC MARIO SANTOS,

JORGE DINIZ, GRAZIELE (sic) DINIZ" (&™) 10"

3."CINEMATECA DO MUSEU DE ARTE MODEENA DO RIO DE

JANEIRO.Prospeccdo: Antonio Jezus Pfail (sic).

Coordenagdo Técnica: Ivan Nunes. Trucagem: José

Costa. Laboratério: Lider™. (17"™) 27"

4. 0S8 OCULOS DO V&VO. Quando os meninos sdo

traquinas, as mamies zangam-se. N.12, Guarany-

BRAZIL, 100", (3,5") 30,5"
5. Plano geral, enquadrando parte de uma sala de casa
burguesa, bem mobiliada e que parece confortavel. Em primeiro
plano, ao centro e de costas para a camara, uma cadeira em
frente a uma mesa sobre a gual estd uma maguina de costura; a
esquerda e mais para o funde, outra mesa com alguns objetos e
junto A& parede uma poltrona, com um recorte de claridade &
esquerda ¢gue parece ser uma porta-janela; & direita, um
reposteirc aberto na passagem para outro ambiente. A cimara
se coloca em &ngulo, frente ao canto da primeira sala, que
permite ver parte da sala contigua, gue parece forrada com um
tapete grande, com uma poltrona coberta com guarda-pd em
frente & passagem e parte de cutra poltrona meio escondida
pele reposteiro. Um meninoc bem vestido, de terninho escuro
com gola branca, entra em campo pela segunda sala & direitae
ao fundo, passa por entre as poltronas, entra na primeira
sala, para ao lado da maquina de costura, ficando em plano
americano, olha para a camara e gira a manivela da magquina
(ndc parece, no entanto, comunicar-se deliberadamente com o
espectador, embora o efeito acabe sendo este; o resultado
parece casual - como nos filmes amadores familiares - & ndo
desafio ou cumplicidade - como em geral nos primitiveos);
irriquieto, déd a volta a magquina e aproxima-se da mesa a
esquerda, mexe nos cobjetos de modo estabanado, olha para
tras, derruba um pote de louga, olha para a direita e sai
correndo pelo mesmo lado. Uma senhora jovem, bem vestida, de
saia clara até os tornozelos e um casaco escuro scbre blusa
branca, entra em campo pelo mesmo canto por onde entrara o
mening, dirige-se para a primeira sala olhando em torno,
passa o reposteiro e olha para o chio onde estd o pote
guebrado (ao contrdrio do menine, a atriz ignora a cémara),
levanta a cabega e apressada sali de campo pelo mesmo lado gque
o menino. (13%) 43,5"
&. Plano geral, sacada dando para o exterior. Ao fundo e a
direita, no alto do plano, &rvores que se véem por tras das
colunas da sacada; no meio do plano, 4 direita, uma escada
que desce para o exterior; & esquerda, duas portas. O menino
entra em campo pela primeira porta, ac fundo do plano,
atravessa correndo a varanda, vindo em diregdo & cémara, e
sali de campo pela segunda porta, seguido de perto pela mie.
Ressurge alguns segundos apds pela primeira porta e desta vez
desce a escada, sempre com a mie a persegui-lo. O plano é
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cortado exatamente apds a saida de campo da cabega da mde que
desce a escada. (A saida dos personagens pela esquerda no
pPlanc anterior e a entrada pela direita neste planc
estabelecem com clareza a geografia da casa; os poucos
segundos de planc vazio antes da entrada do meninc fazem
supor que a parede do terrago onde estdoc as portas ndo &
contigua ao espago mostrado da sala, e o conjunto di a
%Tpgfssia de um controle precisc de tempo e espaco.) (8")
r

7. Planoc geral, jardim cheio de Arvores frondosas. O menino e
a mdae surgem ac fundo pela direita (o relacicnamento de
diregdc com o plano anterior faz supor que o jardim figque ao
fundo da casa, gque deve ser um scbradio, e que seja bastante
grande, dado o tempo de espera antes da entrada em campc dos
personagens), correm em fila em diregdo & cémara e saem pela
esquerda, & frente do plano. (3") 54,5"

8. "0S OCULOS DO V&VO. Vévéd, vévd a mamie quer-me

bater. N.12, Guarany-BRAZIL, 11°". (3,5") 58"
8. Jardim, plano de conjunto. Uma peguena mesa ac centro, &
frente do planco, com duas cadeiras wvazias e um velho, com os
pés fora do quadro, sentado numa terceira, inclinade
fescrevendo) sobre a mesa, onde hid papéis e um tinteiro. Dos
lados e ao fundo, Arvores e arbustos; & direita, uma
(bicicleta ? um patinete ?) de crianga. O menino entra em
campo pelo fundo & esquerda (dande a sensagdo de que o
pPercurso no jardim foi feito por uma aléia em curva) seguido
pela md3e. Aproximam-se do velho, que se volta para eles e
abraga o meninc. Falam. (6") 64"

10. "OS OCULOS DO VOVO. Faz-me o favor de ligar ao

Dr.Silveira. N.12, Guarany-BRAZIL, 5°" (quebra de

numeracdo na série dos letreiros, o anterior era o

23975 12 a5
1l1. Interior do que parece ser um hall de ligacgdo, sem
méveis. A camara em diagonal engquadra da esgquerda o angulo
formado pela jungdo ao fundo de duas paredes. Em planc
americanco, um rapaz bem vestido, com terno escuro, de pé jun-
to a um telefone de parede, & esquerda, fala ao bocal.
Desliga, aguarda alguns instantes, pega o fone cutra vez e
fala virado para a esquerda.(5") 70"
12, Escritério, cémara de frente para o &ngulo de duas
paredes (lembra os engquadramentos de Grifith, por exemplo na
sala de The Fugitive), onde uma cantoneira sustenta um (bicho
empalhado ?). Nas paredes, forradas de papel floreado, dois
guadros parecem fotografias de uma mesma sala enguadrada de
angulos diferentes. Na frente do plano, uma escrivaninha, com
muitos livros e papéis espalhadeos, objetos e um telefone de
mesa. A direita do plano, um esqueleto faz supor que se trate
de um consultério médico. Um homem, de ternc escurc e bigode,
estéd sentado trabalhando & mesa. Atende ¢ telefone (é
portanto o Dr. Silveira), fala virado para a direita (o que
estabelece um contra-campo com relagdo ao planc anterior).
[ Tl

13. "0S OCULOS DO VOVS. Quem falla ? O Sr.Alberto

Silva ?. N.12, Guarany-BRAZIL, &°". (4,5") 80,5"
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14. Continuagdo de 12 (o letreiro portanto foi articulado em
meioc & fala). O Dr. Silveira continua ao telefone, sorri,
fala. (3,5") 84"
15. Continuacgdo de 11 (o que estabelece uma montagem
paralela). O rapaz - Alberto Silva - continua ao telefone,
ouve; fala. (1"} B5"

16. "0S OCULOS DO VOVO. Meu pae amanheceu com a

vista muito inflamada, e estd assustado. N.12,

Guarany-BRAZIL, 7°", (5") gQ"
17. Continuagdo de 15, Alberto Silva ainda aoc telefone
(novamente o letreiro foi intercalado em meioc a fala; de se
notar também que, afora o primeire, todos os demais letreiros
sdo falas de didloge). (4") 24"
18. Continuagdo de 14 (e da montagem paralela). Dr.Silveira
ainda ao telefone. (2,5") 96,5"

19. "OS OCULOS DO VOVO. N3o é caso para isso, mas

para lhe fazer a vontade vou ja. N.12, Guarany-

BRAZIL, 89", (4"™) 100,5"
20, Continuacgdo de 18. O Dr.Silveira desliga o telefone,
levanta-se e sai de campc pela esquerda ac fundo. (2") 102,5"
21, Continuacgdo de 17. Alberto Silva desliga o telefone,
vira-se e caminha para a direita e para a frente
(estabelecendo uma relagdoc de simetria e oposicdo com relagido
ao movimento do persconagem do plano anterier). (2™) 104,5"
22, Jardim, continuagdo de 9 (estabelecendo uma relagdc de
paralelismo no tempo entre a cena do jardim e a conversa ao
telefone). Mi3e, avd e neto continuam conversando. A moga (gque
ne planc 17 estava de pé a direita) estd sentada a esquerda
do velho. Levanta-se e se encaminha para o fundo, saindo de
campo pela esquerda. O avé e o neto continuam a conversa.
(a®)y 113,5
23. Rua, um poste divide verticalmente o plano. A direita, de
pé num degrau da entrada, estd Alberto Silva; a fachada da
casa & ladeada no alto por pequencs balcBes de portas-janelas
(¢ que estabelece o relacicnamentc espacial com a primeira
sala) e mais abaixo por vitrds redondos do andar de baixo; a
entrada fica ac centro, e parece dar para uma (escada ?) de
que se vé& apenas o primeiro degrau. A esquerda, chega pelo
fundo do plano uma vitéria com cocheiro.Na rua, gue agora
aparece enfocada em profundidade pela cémara, véem-se alguns
passantes gue atravessam ao fundo, e bem ac longe algumas
arvores. A vitéria para, desce o Dr.Silveira, de chapéu céco.
Alberto Silva desce 4 rua e adianta-se para cumprimentéa-lo.
Entram ambos, subindo a escada. (6") 119,5"
24. Varanda vazia. Mesmo angulo que em 6, mas a camara esté
mais proxima, deixando ver apenas a primeira porta de ligacgdo
com o interior. Por ela entram a mie, 0 pali e o doutor (o
tempo de espera antes da entrada dos personagens confirma a
geografia da casa, estabelecendo a distincia entre a frente e
o fundo; ao mesmc tempco a relagdo com o planco anterior
reforga a articulagdoc de paralelismo no tempo: o plano do
jardim funciona como um "enguanto isso" gue cobre o tempo de
trajeto do doutor, evitande a sensagdo de elipse). Conversam,
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© pai indica a escada, cede a frente ao doutor e & esposa,
tocando-lhe de leve o ombro, descem. (8% 2T 5"
25. Jardim, mesmo angulo gue 7. Os trés entram em campo
caminhando do fundo para a frente, da direita para a
esquerda, cruzando o plano transversalmente. Tém entre eles
um cachorrinho, que corre saltitante entre as suas pernas (ne
novo lembrando Griffith). Conversam, saem de campo. (5,5")
TRAM
26, Continuagdo de 22. Avdé e neto ainda conversam. Pelo fundo
entram a mde, o pai, o doutor e o cachorrinho. Aproximam-se e
o velho ac vé-los comeca a se levantar, mas o doutor o detém
com um gesto. (5") 138"

27. "0S OCULOS DO VOVO. Meu caro doutor, na minha

idade, receio tanto ficar cego. N.12, Guarany-

BRAZIL, 9©". (3") 141"
28, Continuagdc de 26. O grupo em tornc da mesa - j4 néc se
vé o cachorrinho. O doutor senta-se, o menino se aproxima do
avd e aconchega-se entre os seus joelhos, o pai e a m3e ficam
de pé. Conversam, o doutor aproxima-se para examinar o velho,
0 menino afasta-se e vai para junto do pai, gque o cerca pelos
ombros; o doutor examina o avd, gesticula informando que nao
&€ nada (a gesticulagdo é extremamente discreta, ndo sé neste
plano como em todo o filme; a caracterizagdo, andar e postura
dos personagens lembra muito mais o cinema americano gque o
eurcopeu), conversam, sorriem. A mi3e afasta-se e se encaminha
para o fundo, © menino a segue, saem ambos de campo pela
esquerda. Os homens conversam mais alguns instantes. O avéd
pbe os éculos, mostra ac doutor os papéis com gque trabalhava
€ 05 descansa no colo; o doutor indica que vai embora, o avd
levanta-se para se despedir, os papéis caem ao chdo; o doutor
se afasta acompanhadc pelc pai, saem de campo pelo fundo &
esquerda. O avd cata os papéis do chioc e se pde a lé-los.
(427} 1H3"
29, Varanda, mesmo &ngulo gue em 24. A mde sai do interior da
casa pela primeira porta, chega até a balaustrada e olha para
baixo; o pai e o doutor entram em campo subindo a escada (de
novo a articulagdo de tempo e espago é perfeita). Conversam
um instante e saem de campo pela porta 4 esquerda. (11,5")
194,5"
30. Rua, entrada da casa. 0 &ngulc da cémara & ligeiramente
diverso do de 23. 0 pal e o doutor entram em campo pela
direita (os segundos em gue o plano permanece vazio dido-lhes
tempo para atravessarem a casa), pela escada da entrada. A
esquerda estd a vitéria. O doutro se despede e sobre na
vitéria, ¢ pail entra na casa. A vitéria ple-se em movimento
em diregdoc & frente e & esguerda, a clmara a acompanha com ©
inicio de uma panoramica (o plano esti certamente
incomplete). (7™) 201,5"™ (3'21,5")

(Tempo de duragdo anotado na cépia em pelicula: 3'25" °
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Técnicas de lo fantastico'

Joshua Yumibe
Traduccién de Georgina Torello

as imagenes en este articulo representan un punto culminante en la técnica

del coloreado filmico, un hecho que podria sorprender dado que fueron

creadas hace mas de un siglo, mucho antes de las maravillas Tecnicolor del
El'mago de Oz (1938) y Lo que el viento se llevd (1939). Las primeras peliculas coloreadas se
produjeron, en efecto, alrededor de 1895, y aunque estas peliculas tempranas puedan
parecer extrafnas a los ojos contemporaneos, ellas resuenan, de manera importante,
en las saturadas imdagenes digitales de hoy. Las nuevas tecnologias a menudo
inspiran a los artistas a experimentar con nuevas miradas y estilos y a crear mundos
de ensuefio fantasticamente saturados. La fantasia de hoy, aunque relacionada, no es
exactamente igual a la de aquel entonces, puesto que los colores de lo fantastico estan
insertos en la cultura mediatica de su tiempo. Tal como ahora la imagen de la pelicula
contemporanea calibrada digitalmente estd particularmente vinculada, por ejemplo,
a efectos de Photoshop, modelado 3D, videojuegos y novelas graficas, los colores que
acompanan este articulo, de las tltimas décadas del siglo XIX, tomaron forma en un
horizonte intermediitico de nuevas practicas de coloreado que estaban

transformando la apariencia y la textura del mundo moderno.

El objetivo aqui es delinear el horizonte cinematografico del color en el temprano
siglo XX, especificamente a través del examen de las cuatro técnicas de coloreado
mas comunes, representadas en las paginas de este articulo: coloreado a mano,
esténcil, entintado y virado. Estos procesos tienen una rica historia técnica y cultural

que relaciona los primeros colores del cine con, entre otras cosas, nuevas tecnologias

" Este articulo fue publicado con el titulo “Techniques of the Fantastic”. En: GUNNING, Tom, Joshua
Yumibe, Giovanna Fossati y Jonathon Rosen. Fantasia of Color in Early Cinema. Prefacio de Martin
Scorsese. Amsterdam: EYE Filmmuseum/Amsterdam University Press, 2015, pp. 29-39. Agradecemos
a Joshua Yumibe por autorizar su traduccién para esta revista.
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industriales y practicas laborales; el comercio de colorantes y las innovaciones
quimicas; tradiciones de diseno artistico y popular desde la pintura, la cultura de la
impresion y la linterna mégica a la iluminacidn teatral y la industria de la moda; y el
aspecto y estilo de la escena teatral del fin-de-siécle. Cuando estas imagenes fueron
creadas, se estaba produciendo una revolucién del color, una amplia transformacién
cromatica en los medios, revolucién que tenia raices en los desarrollos técnicos,
cientificos y artisticos del siglo XIX y que continué resonando en el temprano siglo

XX,y dela que el cine fue parte.

Por ejemplo, los colores desplegados en las siguientes paginas —desde los azules
eléctricos y los rojos ardientes a los amarillos relucientes y los verdes radiantes—
fueron parte de un cambio en la industria del color que empezé en el siglo XIX. Los
tintes usados en las peliculas tempranas fueron casi en su totalidad tintes de anilina
producidos sintéticamente. La anilina es un compuesto quimico derivado del
alquitran de hulla, un producto comin de desecho industrial. El quimico aleman
Friedlieb Ferdinand Runge descubrié inicialmente el potencial del alquitran de hulla
para producir colorantes en la década de 1830, pero fue el quimico britanico William
Henry Perkin quien primero logré comercializar tintes de anilina, tras haber
sintetizado un colorante morado oscuro que nombrd y patenté como malva
(mauveine) en 1856. El malva inaugurd una explosion de color en la industria textil,
mientras numerosos nuevos tintes de anilina fueron desarrollados en toda Europa,
particularmente en Alemania.” Estos tintes eran mucho mdis econdémicos y se fijaban
mejor que los colorantes usados previamente, puesto que antes de la anilina, los
tintes eran extraidos de materiales orginicos que, en general, se importaban a
grandes costos a través del comercio colonial —el azul indigo provenia inicialmente de
la India y los rojos derivaban de la cochinilla de las Américas. Con los tintes de anilina
inundando el mercado, nuevos productos coloreados transformaron el siglo XIX y el
temprano XX, haciendo que el mundo pareciera un suefo fantastico hecho realidad.

Durante esta era, diapositivas de linterna magica e iluminaciones teatrales

*Véase LESLIE, Esther. Synthetic Worlds: Nature, Art and the Chemical Industry. London: Reaktion
Books, 200s.
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entintadas con anilina encendieron los espacios del entretenimiento popular, y las
veredas urbanas fueron invadidas por las nuevas modas saturadas de las telas tefidas
con anilina. La ephemera impresa fue también un espacio privilegiado de la expansién
moderna del color, ya que las calles se cubrieron ripidamente con carteles
publicitarios cromolitografiados. Papel tapiz, reproducciones de obras de arte,
fotografias pintadas a mano y postales comerciales en esténcil colorearon las paredes
del ambiente doméstico. Y la impresién en color revolucioné el espacio de la lectura,
en tanto que las ilustraciones coloridas —en las revistas femeninas (pensadas para
recortar y decorar el hogar), en los libros infantiles y en las tapas de las novelas
populares— se volvieron exponencialmente populares a finales de siglo.” De este
contexto cromatico emergié el cine y, en todos los medios, los nuevos colorantes de

anilina conectaron las tonalidades saturando el dia a dia.

Coloreado a mano

Las primeras peliculas a color de mediados de 1890 fueron coloreadas a mano,
fotograma a fotograma, en general por mujeres que usaban pequefos pinceles, a
menudo con un dnico pelo de camello, para aplicar los tintes de anilina. El coloreado
a mano fue, de hecho, el primer trabajo de produccién disponible para las mujeres en
la emergente industria cinematogrifica, puesto que como para otras artes
decorativas del siglo XIX, las mujeres se emplearon a menudo en el trabajo artesanal.
Esto se debié en parte, por lo menos inicialmente, a que las mujeres podian ser
explotadas por un salario menor que el de los hombres, y también porque ellas, con su
asumida sensibilidad al color y sus habilidades manuales, parecian ser mas
adecuadas para el trabajo. En este proceso, muchas de las practicas laborales, técnicas
y materiales de anilina fueron adaptados al coloreado de la pelicula, por ejemplo, de

las industrias de la postal y la linterna mégica.*

> Sobre estas numerosas transformaciones véase HARRIS, Neil. “Color and Media: Some
Comparisons and Speculations”, En: Cultural Excursions: Marketing Appetites and Cultural Tastes in
Modern America. Chicago: University of Chicago Press, 1990, pp. 318-336.

*YUMIBE, Joshua. Moving Color: Early Film, Mass Culture, Modernism. New Brunswick, N.J.: Rutgers
University Press, 2012, pp. 41-49.
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Figura 1: Le Dirigeable fantastique (Georges Mélies Star Film, 1906)

En Francia, donde las practicas de iluminado estaban muy desarrolladas, los
laboratorios de coloreado de peliculas a menudo comenzaron como talleres para
diapositivas de linterna mégica y, cuando emergié la pelicula a mediados de 1890,
muchos la tomaron como una extensién del trabajo que ya estaban haciendo. Un
ejemplo de esto fue el taller de Elisabeth Thuillier, en el temprano 1900, en el barrio
parisino de Vincennes, donde ella gestionaba aproximadamente a 200 mujeres
coloristas y realizaba coloreado a mano de peliculas para las firmas George Mélies,
Pathé Fréres y Raoul Grimoin-Sanson. Su trabajo, casi con seguridad, aparece en la
pelicula de Méliés ilustrada en este articulo, Le Dirigeable fantastique (Star Film 1906),
en el que vemos un zeppelin ardiendo espectacularmente, en llamas rojo-anaranjadas
con dejos de rosa y amarillo mientras flota entre los tintes azules del cielo nocturno.
En el fotograma se distinguen cinco colores independientes y recordando el trabajo
que llevé producir esas imagenes Thuillier explicé en 1929: “yo coloreé todas las
peliculas de M. Mélies. Este coloreado era realizado enteramente a mano. Empleé a
doscientas veinte trabajadoras en mi taller. Pasé mis noches seleccionando y

haciendo muestreos de colores. Durante el dia, las trabajadoras aplicaban el color de
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acuerdo a mis instrucciones. Cada trabajadora especializada aplicaba un solo color.
Estos a menudo superaban la veintena.” La divisién del trabajo de Thuillier era tipica
de las practicas de iluminado de las artes decorativas del momento. Desde las
diapositivas para linterna magica y el coloreado fotografico, a los textiles y el disefio
de moda, las decisiones estilisticas se centralizaban a menudo en el jefe artistico del
atelier y los trabajadores seguian esas directivas de iluminado, en el caso de Thuillier
asignadas y divididas por color. Esta practica, sin embargo, también dependia del
tamafo del taller. El laboratorio de Thuillier era bastante grande y avanzado para la
época, mientras que talleres mas pequenos podian ser manejados de manera mas
informal con menos divisién del trabajo. En la Compafia Edison, por ejemplo, al
principio el coloreado lo realizaba la esposa de un empleado de Edison, Edmund
Kuhn, hasta que este dejé la compafiia en el otofio de 1896.° Sin embargo, dada la
naturaleza especializada de la practica, en cuanto el trabajo colorista se increment?,
las companias productoras debieron desarrollar talleres de coloreado avanzados o

externalizar el trabajo a laboratorios ya establecidos como el de Thuillier.

Trabajar en las imagenes minusculas de los fotogramas, uno tras otro, requeria de una
concentracion intensa por parte de las coloristas. Las copias también tenian que ser
coloreadas en serie, puesto que no habia manera de duplicar los colores
fotograficamente —cada copia distribuida tenia que ser coloreada por separado. Y no
todas las copias de una pelicula, en este tiempo, eran coloreadas exactamente de la
misma manera— las copias variaban, con algunas en blanco y negro y otras coloreadas
en diferentes grados, dependiendo de cudnto queria pagar el exhibidor por la pelicula.
El color en ese momento era un efecto especial que agregaba valor a la copia
volviéndola mdas costosa debido al trabajo que implicaba, pero también por su
popularidad entre el puablico, pues cuando un teatro anunciaba que un film coloreado
seria proyectado esa noche atraia mas espectadores. Las copias podian contener de uno

a cinco colores diferentes, a veces con un fotograma entero pintado o mas

S Esta cita aparece en: “Le Gala Mélies”, Le nouvel art cinématographique s: 2™ series (Enero 1930): 74n1.
[La traduccién al espafiol que aparece aqui proviene del original en francés. Nota de la traductora].
* YUMIBE, op. cit., p. 45.
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frecuentemente, como se ve en este articulo, con elementos especificos coloreados en el
fotograma —un vestido escarlata, monedas doradas, llamas rojo-anaranjadas saliendo

de volcanes o de la luna, o fuentes brillantes con chorros en rosa, amarillo y dorado.

Varias imagenes, en las paginas que siguen, mezclan efectos de coloreado a mano con
otros procesos de color —una modalidad que era comun durante la época silente. Por
ejemplo, en la pelicula pintada con esténcil, Le Voyage sur Jupiter (Pathé Fréres, 1909),
de Segundo de Chomén, las llamas rojo-anaranjadas del volcan estan coloreadas a
mano, con los diferentes tintes de las llamas y el humo mezclados en el fotograma.
Ocho peliculas en la coleccidn, sin embargo, estaban enteramente coloreadas a mano:
Les Parisiennes (American Mutoscope Company, 1897), Conway Castle — Panoramic View
of Conway on the L. & N.W. Railway (British Mutoscope and Biograph Syndicate, 1898),
Danse des Ouled-Nail; Danse du ventre; Danses Algeriennes (no identificada, francesa,
1902), Les Six sceurs Dainef (Pathé Freres, 1902), Magie fantastique (LUX Films), Les
Grandes eaux de Versailles (Pathé Freéres, 1904), Le Dirigeable fantastique (Georges Mélies,
Star Film 1906), y Bloemenvelden Haarlem (Filmfabriek F.A. Noggerath, Amsterdam,
1909). Gracias a esas peliculas coloreadas a mano, se puede aprender mucho sobre los
métodos de coloreado del momento. Para empezar, porque reflejan los géneros mas
asociados con el color en los primeros afios del cine: en particular peliculas de danza,

de no ficcién y de trucos y hadas.

Las primeras peliculas coloreadas a mano, de 1894-1895, fueron peliculas de danza
similares a Les Parisiennes y Danse des Ouled-Nail. Por ejemplo, el pionero del cine
temprano C. Francis Jenkins proyecté una pelicula coloreada a mano, “danza de la
mariposa por una popular estrella de vaudeville, y cada imagen por separado habia
sido laboriosamente coloreada a mano” en Richmond, Indiana el 6 de junio de 1894, y
al ano siguiente, exhibié nuevamente una pelicula de danza coloreada a mano en la

Exposicién Cotton States, en Atlanta, en setiembre de 1895.” De acuerdo a numerosos

7ELLIS, Don Carlos y Laura Thornborough. Motion Pictures in Education. New York: Crowell, 1923, p. 11,
y RAMSAYE, Terry. A Million and One Nights: A History of the Motion Picture through 1925. New York:
Simon and Schuster, 1926, p. 194.
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recortes de prensa, sabemos que Thomas Edison también proyecté dos peliculas
coloreadas a mano en Koster and Bial’'s Music Hall, el 23 de abril de 1896, cuando
estrend su proyector de peliculas Vitascope (que estaba basado, de hecho, en el de
Jenkins).® Las dos peliculas de la velada —Umbrella Dance, de las hermanas Leigh, que
inaugurd la proyeccién y la danza serpentina (seguramente una de las muchas
peliculas que Annabelle Whitford hizo para la Compaiifa Edison) que la concluyé—
estaban brillantemente coloreadas a mano en espectaculares azules, purpuras,
amarillos y verdes. Como Les Parisiennes y Danse des Ouled-Nail, las tempranas
peliculas de danza son representativas de las rutinas de danza femenina, una parte
popular de la performance de vaudeville en el momento. Esos especticulos en vivo
presentaban a menudo a mujeres bahadas prismaticamente en luces de colores
cambiantes mientras se movian por el escenario y las primeras peliculas coloreadas
intentaron replicar aquellas representaciones elaboradas.’ En Les Parisiennes, por
ejemplo, los verdes claros y los rosas brillan sobre los cuerpos y lazos de las cuatro
bailarinas mientras giran por el escenario. Congeladas en una imagen fija, uno puede
ver las maneras en las que los trazos de los tintes fusionados y coloreados a mano
agregan profundidad y volumen material a la pelicula. Contra el fondo negro, los
colores en la emulsién resaltan, haciendo que la imagen sea fantasticamente
dimensional pues, como fue sefialado a propésito de las peliculas tempranas, el color
parece dar a los objetos, y en particular a los cuerpos femeninos, un efecto
estereoscopico en el que los sujetos coloreados “sobresalen del lienzo como hombres y
mujeres vivos, y el efecto es tan real y tan llamativamente natural como para provocar
la maravilla y el comentario entusiasta de todos los espectadores”. ° De esta manera,

el coloreado a mano dio una cualidad sensual a las peliculas tempranas de la década

® Véanse los recortes de prensa recogidos en RAFF y GAMMON. “The Vitascope, Press Comments”
(Mayo 1896). En: MUSSER, Charles (ed.). Motion Picture Catalogs by American Producers and Distributors,
1894-1908: A Microfilm Edition. Frederick, Md.: University Publications of America, 1984-1985, A-023—
026.

’ Véase Yumibe, op. cit., pp. 49-58.

*° Folleto RAFF y GAMMON. En: MUSSER, Charles (ed.). Motion Picture Catalogs by American Producers
and Distributors, 1894-1908: A Microfilm Edition. Frederick, Md.: University Publications of America,
1984-1985, A-021.
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de 1890, haciendo que las imagenes en movimiento parecieran fantasticamente

tactiles para el espectador —por supuesto, no necesariamente siempre masculino.

Esténcil

Las peliculas coloreadas fueron muy populares entre el publico de los primeros afios
del cine, pero supusieron un problema técnico para los productores. Procesos de
coloreado fotografico para peliculas, como el Kinemacolor, estaban desarrollandose
en ese momento, pero eran complejos y poco fiables como para ser distribuidos a
gran escala.” El coloreado a mano funcionaba relativamente bien en peliculas cortas,
pero a medida que las peliculas fueron creciendo en metraje y complejidad en el
temprano 1900, el método se volvid insostenible para la produccién industrial debido
al tiempo y los gastos involucrados en el coloreado a mano. Para colorear la cantidad
de fotogramas individuales, eran necesarios métodos alternativos, y en Francia, la
compania Pathé Freres fue la mas exitosa en la renovacion de este trabajo durante la
primera década de 1900. La compafia adapt6 el proceso de esténcil (pochoir) para
colorear peliculas en los tempranos 1900, al principio para aproximarse a las
maravillas de las peliculas coloreadas a mano, y luego para superarlas. El esténcil es
un proceso semi-mecanico basado en el uso de recortes a través de los cuales la tinta
es aplicada con una esponja en la superficie de la imagen de abajo. Su uso se remonta
a la antigiiedad, pero se volvidé popular a partir del siglo XVIII, particularmente en
Francia para el coloreado de empapelados, telas e impresos como postales y cartas, y
fue una practica favorita en la tradicién de disefio de artes y oficios, art nouveau y art

deco en el temprano siglo XX.”

Como parte de su movimiento para industrializar la produccién, Pathé desarrollé un

taller de coloreado dentro de su fabrica, en el barrio de Vincennes de Paris, dirigido

" Sobre Kinemacolor, véase MCKERNAN, Luke. Charles Urban: Pioneering the Non-Fiction Film in Britain
and America, 1897-1925. Exeter: University of Exeter Press, 2013.

" Porciones de esta seccién fueron adaptadas de YUMIBE, Joshua. “Stencilling Technologies and the
Hybridized Image in Early Cinema”. En: FOSSATI, Giovanna, Annie van den Oever y Viola ten Hoorn
(eds.). Film and Media Technologies: The Film Archive as a Research Laboratory. Amsterdam: Amsterdam
University Press, 2014. Véase también YUMIBE, Moving Color, pp. 76-97.
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por Henri Fourel, quien rapidamente expandié su personal de coloristas. En 1906, por
ejemplo, incrementé el nimero de coloristas de 65 a aproximadamente 200 e,
inclusive, invitd a Elisabeth Thuillier (la colorista de Méliés) a co-dirigir el laboratorio,
aunque ella terminé rechazando la oferta para mantener su independencia.”
Paralelamente a estos desarrollos laborales, Fourel también supervisé el taller de
innovaciones técnicas, especificamente su desarrollo del proceso de esténcil. Debido
al éxito del trabajo de iluminado de Pathé, entre otros muchos esfuerzos para
sistematizar los medios de produccién, la compaifiia pasé a dominar los mercados
globales filmicos durante la primera década del 1900 -superando por lejos a
compaifiias como Star Films de Méliés, que en general no hicieron la transicién del

coloreado a mano, manteniendo en cambio una aproximacién artesanal a su oficio.
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Figura 2: El taller de coloreado de Pathé Fréres, en Paris. La imagen fue cedida por Laurent Mannoni
y la Cinémathéque Francgaise

El esténcil filmico se hacia a través de la produccion de copias de esténcil separadas,

cada una para un color distinto en la pelicula. Se hacian en pelicula de 35 mm, y cada

" Véase YUMIBE, op. cit., p. 84.
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fotograma del esténcil se alineaba con fotogramas idénticos de la copia en blanco y
negro que estaba siendo coloreada. En cada seccién de la imagen tratada, se hacian
pequenas incisiones en el color de esténcil correspondiente de manera que, por
ejemplo, en una escena con un cielo azul, cada fotograma en el esténcil azul tuviera la
porcién del cielo recortada. Si grandes porciones de cada fotograma debian ser
coloreadas con un tinte especifico, se recortaban fotogramas alternados para
mantener la fuerza del esténcil.”* Los esténciles preparados se alineaban entonces
sobre una copia en blanco y negro de la pelicula, un esténcil a la vez, y la tinta era
aplicada a través de los cortes de esténcil, coloreando la emulsién de la pelicula.
Tipicamente, se aplicaban a una pelicula, en sucesidn, entre tres y seis diferentes
colores de esténcil, construyendo las capas prismaticas del trabajo. Dependiendo de
la precisién de la aplicacién de esténcil, las copias podian ser, ademads, retocadas a
mano, caso por caso. El trabajo de produccién de esténciles era intenso, pero una vez
cortados se podian reutilizar en multiples copias de una pelicula, mecanizando de esa
manera el proceso de coloreado, ahorrando dinero y trabajo en tiradas mas largas de
pelicula. Las imagenes de los films coloreados con esténcil eran inherentemente
hibridas —sea en cuanto a la manera en que el proceso dependia de los cortes
manuales de las placas de esténcil y luego de la aplicacién mecanica de los tintes a
través de los cortes de esténcil, como en cuanto producia una imagen que combinaba
una base fotografica con colores animados, aplicados artificialmente y sobrepuestos a

la emulsién de la pelicula.

Originalmente, Pathé empezd a experimentar con el proceso de esténcil en enero de
1903, pero los primeros intentos de la compafiia fueron relativamente toscos en
relacién a lo que se pudo lograr a medida que el proceso se desarrollé. Modeladas en
las practicas de esténcil de otros medios, las peliculas de esténcil eran cortadas
manualmente con escalpelos, y el técnico usaba copias de la pelicula en blanco y
negro como esténciles reales, asegurindose de que se recortaran las porciones

correctas de cada fotograma. La emulsién del esténcil era luego cuidadosamente

“Véase RUOT, Marcel y L. Didiée. “The Pathé Kinematograph Colour Process”, The Photographic
Journal, vol. 65, n.3, marzo de 1925, pp. 124.
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lavada, dejando una marca suave y clara que podia ser alineada por sus perforaciones
con la copia a colorear. Dada la naturaleza diminuta y repetitiva del trabajo en series
de pequefios fotogramas, el esténcil de las peliculas tempranas era bastante
impreciso, y las variaciones de color a lo largo de los fotogramas se amplificaba
cuando se agrandaba en la proyeccién, creando efectos de desborde. Los
experimentos y refinamientos en el proceso desde 1903 en adelante estuvieron

dirigidos a aumentar la precision para reducir esas variaciones.

Al mismo tiempo que expandia y entrenaba al personal femenino encargado de
cortar esténcil, Pathé buscé la manera de reforzar mecanicamente la precisioén y la
velocidad del trabajo de recorte. En 1908, la compania reclutd al técnico Jean Méry
para asistir en el trabajo, dado que en el temprano 1907 él habia patentado un aparato
para cortar esténcil, del que Pathé obtuvo la licencia a través del contrato con él. El
dispositivo de Méry funcionaba como un asistente mecanico en la preparaciéon del
esténcil. En lugar de cortar los esténciles a mano con un escalpelo, esa maquina
desplegaba un aparato de trazado conocido como pantédgrafo, usado tipicamente en
trabajos de disefio para trazar ampliaciones o miniaturas. El pantdgrafo estaba
conectado a un puntero, y el fotograma que debia ser recortado era ampliado y
proyectado desde abajo de una mesa de trabajo sobre la superficie de una placa de
vidrio, y el trabajador usaba el puntero para trazar las porciones de imagen que
debian ser recortadas en el esténcil. A través del pantdgrafo, los movimientos del
puntero correspondian, precisamente, a los movimientos del filo del cortador del
esténcil. Dado que el fotograma aparecia aumentado, el recorte de los esténciles era
mas preciso que cuando se cortaban a mano en fotogramas de 35mm, aunque estas
maquinas para cortar esténcil todavia necesitaban ser operadas a mano para retirar
los restos de celuloide. Cuando se completaba un fotograma, el trabajador pasaba el
fotograma de esténcil y el de la proyeccion hacia el siguiente, trabajando lentamente
cada seccién de la pelicula; un colorista experto empleaba aproximadamente una

hora para unos 90 cm.”

" Tres pies equivalen a 91,44 cm [Nota de la traductora].
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Figura 3: El aparato de esténcil y pantégrafo Pathé. La imagen fue cedida por Laurent Mannoniy la

Cinémathéque Frangaise.

En la solicitud para la patente de Méry, en 1907, el dispositivo empleaba un solo
punzén para cortar, que trabajaba de manera similar a una maquina de coser. A
medida que se progresé en el disefio, Pathé desarroll6 un nuevo aparato cortador
electromagnético para la miquina. Cuando el puntero tocaba la placa de vidrio
amplificadora, el punzén oscilaba hacia atras y hacia delante para cortar el esténcil.
La nueva precision del brazo de rastreo del pantdgrafo y del cortador
electromagnético dio notables resultados en los esténciles de Pathé, en cuanto a la
precisiéon de los cortes realizados, fotograma a fotograma en las copias. Méry
permanecié con Pathé hasta 1911, y continuando su trabajo, la compafia siguié

modificando las maquinas de esténcil y las técnicas en las décadas del 1910 y 1920.

Ademds del aparato para cortar, Pathé desarrollé también un aplicador de tintes
especializado para el coloreado de las copias. El coloreado con esténcil al principio se

realizaba con un pincel, pero con el aplicador mecanico las copias podian ser
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coloreadas mas rapida y precisamente. Trabajando con el técnico Joseph Florimond,
Pathé construyd una version del dispositivo en 1906 y luego modificé el aparato en
1908. La dltima versién del aplicador comprendia un gran tambor con una rueda
dentada mévil para alinear las marcas de esténcil con la copia que debia ser
coloreada. La copia y el esténcil se movian hacia la rueda dentada y, en el proceso,
entraban en contacto con la cinta colorante —un lazo de terciopelo que pasaba
constantemente por un tanque de tinte antes de entrar en contacto con el esténcil y la
pelicula. Cuando entraban en contacto, el tinte pasaba de la cinta a la copia,
fotograma a fotograma. La maquina podia ajustarse de manera que la cantidad de
colorante que pasaba a través del esténcil fuera regulada, asegurando asi el nivel

correcto de saturacion de la copia final.

Figura 4: El aplicador de esténcil. La imagen fue cedida por Laurent Mannoni y la Cinémathéque
Frangaise
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Implementados estos refinamientos técnicos, Pathé logré transformar el estilo de sus
peliculas coloreadas, como se documentara en las proximas paginas. Algunas de las
peliculas mas tempranas de Pathé con esténcil presentadas en este articulo, como los
trabajos de 1906 de Gaston Velle —La fee aux pigeons, L'écrin du radjah, La peine du talion,
y Les fleurs animées— se ajustan a los géneros de trucos y de hadas (féeries) del cine
temprano, que se volvieron notablemente populares en los primeros afios. Estos
géneros derivaban de las tradiciones teatrales del siglo diecinueve y enfatizaban el
despliegue espectacular de trucos, como las desapariciones y apariciones de
personas, objetos que tomaban vida a través de la animacién stop motion y una
variedad fantastica de choques, explosiones y transformaciones. Peliculas de trucos
como La fée aux pigeons eran mas cortas, mientras que las de hadas como Lécrin du
radjah, La peine du talion y Les fleurs animées eran relativamente mas largas, con
historias de algin modo mas desarrolladas. Ademas de los trucos recién
mencionados, otro de los efectos especiales mas populares eran los colores, aplicados
a mano o con esténcil. Los tintes en muchas de esas peliculas de 1906 y anteriores
tendian a ser brillantes y saturados y funcionaban como atracciones vibrantes para el
espectador. Dada la dificultad de controlar los procesos de coloreado a mano y
esténcil en ese momento, la precision era dificil de lograr. Los tintes podian
desbordarse o, como en La peine du talion, podia haber partes de esténcil cortadas
incorrectamente, de modo que los rostros de las dos mujeres podian estar en el
(normal) blanco y negro en un fotograma, y accidentalmente amarillas en el sucesivo
(como se puede ver en las paginas siguientes). El azul podia gotear del vestido de una
mujer a un brazo y una pierna, creando en estos fotogramas momentos efimeros,
accesibles sélo cuando son extraidos y ampliados. Para compensar las deficiencias
técnicas del esténcil en ese tiempo, con cierta frecuencia Pathé aplicaba color en los
géneros de trucos y hadas contra los fondos negros, disimulando asi todo desborde,
como en Lécrin du radjah y La peine du talion. Ademads, como en el caso del coloreado a
mano, el color fue asociado también al cuerpo femenino danzante y, con los trajes
que las actrices usaban y sus movimientos, los colores revoloteaban y relucian,

volviendo menos necesaria la precision para lograr efectos espectaculares.
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A medida que Pathé desarroll6 sus tecnologias de esténcil en el temprano 1900, fue
abandonando su trabajo con el color en géneros como la pelicula de trucos y de hadas,
por las peliculas narrativas (por ejemplo, melodramas y dramas histéricos) que
estaban volviéndose la norma en todo el mundo. Como parte de esa transicién, Pathé
estrend peliculas con esténcil como Sémiramis (Camille de Morlhon, 1910), Amour de
page (Georges Denola, 1911), Moise sauvé des eaux (Henri Andréani, 1911), L’dme des
moulins (Alfred Machin, 1912) y La fin de Robespierre (Albert Capellani, 1912),
reproducidas en las paginas siguientes. Pathé no estaba solo en su uso del color para
contar historias: la compania francesa Gaumont, que también habia desarrollado un
laboratorio de esténcil de avanzada, produjo peliculas narrativas maravillosamente
coloreadas como L’orgie romaine (Louis Feuillade, 1911) y La Dentelliére (Léonce Perret,
1913). Las preferencias en el diseno del color estaban cambiando hacia gamas mas
tenues, que apuntaban a alinearlo a las normas emergentes de narraciéon discreta —en
el sentido de que el color no debia distraer de la historia en la pelicula, sino realzar su
comprensién. Con las innovaciones técnicas de las maquinas de esténcil de Pathé (y
también de Gaumont), las compaiias fueron capaces de producir peliculas histéricas
y melodramaticas con esténcil con tintes cuidadosamente graduados que tendian a
los pasteles —-morados, rosados, amarillos y celestes— y con frecuencia referidos a
pinturas o efectos pictéricos.”® El atractivo estético de estos colores adquirié una
valencia diferente respecto a aquel de los trucos explosivos saturados que habian
dominado el mercado hasta pocos afios antes, asi lo fantistico fue remodelado con

propdsitos narrativos.
Entintados y virados

El esténcil no fue el anico proceso desarrollado para simplificar los métodos de
coloreado de las peliculas. El entintado y virado de las copias fue también un proceso
vital en la era silente, y para la primera década de 1900 esas técnicas de coloreado

eran las mas comunes en el cine, al punto que para 1921 Kodak estimé que el 8o por

' Por una discusién mas extensa véase YUMIBE, op. cit., pp. 125-130.
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ciento de las peliculas contenian al menos alguna secuencia entintada.” En lugar de
colorear determinados objetos en una pelicula, como con el coloreado a mano y el
esténcil, los técnicos del laboratorio sumergian las escenas a ser entintadas en tinas
de anilina, que permeaba en la emulsién de la copia, o trataban los segmentos con
una serie de quimicos que viraban las partes oscuras del fotograma con color
mientras dejaban las partes claras desaturadas. Escenas enteras tomaron los colores

dominantes de los entintados y virados.

El entintado surgié tanto de la iluminacién teatral como de las técnicas de la
diapositiva de linterna magica del siglo XIX. El entintado se desarroll6 del uso de los
“tintes” de gel que eran aplicados para colorear los reflectores y las diapositivas de
linterna durante las representaciones/puestas en escena, dando un amplio bafio de
color al escenario y la pantalla. En la década de 1890, esos métodos fueron adaptados
directamente a las peliculas, cuando exhibidores habiles usaron varios tintes sobre las
lentes del proyector para colorear las peliculas y hacer transiciones de color como un
elemento mas del especticulo en vivo durante la exhibicién.”® Con los entintados,
cada proyecciéon de una pelicula producia una versiéon diferente del color,
dependiendo de la disponibilidad de las diapositivas especificas y también de la
pericia de los técnicos en su uso durante la proyeccidén. Para sistematizar estos
efectos, en los primeros tiempos surgieron varios métodos de entintado. Por ejemplo,
las técnicas de coloreado a mano desarrolladas en la década de 1890 que, en lugar de
colorear determinados objetos en el fotograma, usaban pinceles mas anchos para
pintar toda una franja de fotogramas, produciendo escenas entintadas a mano en
peliculas que podian ser proyectadas a color sin el uso de tintes de gel. El entintando
a mano, de esta manera, aunque era mas simple y rapido que el coloreado a mano de
detalles en una pelicula, todavia requeria una cantidad considerable de trabajo para
colorear las copias, una por vez, y los resultados tendian a ser irregulares porque los

efectos del pincel variaban de saturacién a lo largo de la aplicacién, lo que podia crear

7 “Eastman Positive Film with Tinted Base [avisol,” American Cinematographer, vol. 2, n. 18, 1 de octubre
de 1921, p. 14.
** Véase YUMIBE, op. cit., pp. 97-105.
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un efecto pulsante y de franjas durante la proyeccién. Para acelerar y balancear mejor
la saturacién de los entintados en la escena, también se desarrollaron métodos de
inmersién en los tintes en la década de 1890. Con este método, un técnico podia
sumergir la secuencia a ser coloreada en una tina con anilina que empapaba la
emulsién de la copia. Las copias entintadas se dejaban secar en bastidores para luego
ser editadas en el orden narrativo y luego devueltas a los carretes. Finalmente, en la
década de 1910, compaiias productoras de pelicula como Eastman Kodak, Gevaert,
Agfa y Pathé empezaron a distribuir pelicula positiva pre-entintada, coloreada en la
fabrica, y las companias productoras podian imprimir sus peliculas con ella,

eliminando la necesidad de entintarlas en postproduccién.

De manera similar, el virado fue usado en peliculas de la década de 1890, y como el
entintado, también fue adaptado de otras practicas de coloreado —en este caso, de la
coloracion fotografica. En fotografia, como en las copias de pelicula, trazas de
haluros de plata son los que dan a las imagenes en blanco y negro los contornos y la
densidad: cuanta mas plata haya en una seccién de la impresioén, mas oscura y mas
sombria serd esa porcion de la imagen. Los procesos de virado se utilizaron por
primera vez en el siglo XIX para producir colores sepia en impresiones a la albimina
y azul en cianotipos. Estos métodos funcionaban mediante la manipulacién de la
plata en la imagen, convirtiéndola o reemplazandola con los compuestos coloreados
que saturaban las areas oscuras del fotograma mientras dejaban las dreas menos
densas, que contenian menos haluros de plata, relativamente claras. La imagen iguala
las tonalidades del blanco y negro originales, pero con colores —azules, marrones,

verdes, etc.— reemplazando a los negros.

Tanto para el entintado como para el virado existieron, durante la época silente,
numerosos métodos y formulas que permitieron una amplia variedad de efectos de
color. Junto con el aspecto fantastico producido por esos métodos de coloreado, como
evidencian las paginas siguientes, el entintado y el virado también codificaron
sentidos especificos en el cine silente. Por un lado, las coloridas escenas transmitian

significados claramente denotados. Por ejemplo, los entintados y virados azules se
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utilizaban a menudo para indicar escenas nocturnas, como en los azules entintados
de una noche estrellada (en Vision d’art) o del ensuefio de un borrachin a la luz de la
luna (en Réve a la lune). Los rojos fueron usados para indicar las llamas (del infierno
ardiente de L'dme des Moulins y el zeppelin en llamas en Maudite soit la guerre) y los
verdes para escenas boscosas (como en Schneewittchen / Blancanieves). En cada uno de
estos ejemplos, el color produce significados diegéticos reconocibles naturalmente,
conectados con las ambientaciones de las escenas. Por otro lado, los colores se usaron
para crear en las imagenes significados afectivos y culturalmente determinados. En
lugar del azul para la noche, un tono azulado transmitia el frio helado de los glaciares
articos en Gekleurde kijkjes uit de geheele wereld (Pathé, 1913) o el tinte rojo creaba la
guarida subterranea del mago diabdlico en uwysique diabolique (Segundo de Chomon,
Pathé, 1912). Estos significados sensuales (azul para el frio) o culturales (rojo para una
caverna infernal) lejos de ser sistematicos, durante el periodo silente se emplearon de
manera mas bien idiosincratica. Sin embargo, las formas en que esos significados se
incorporaron a la imagen filmica es parte de lo que dio a esos colores de anilina su

calidad fantastica.

Figura 5: Gekleurde kijkjes uit de geheele wereld (Pathé, ca. 1913)
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Figura 6: Physique diabolique (Segundo de Chomon, Pathé, 1912).

Mirando una pelicula entintada como Jan Klaassen in de Hel —una pieza de titeres de
sombras, pero realizada con las siluetas de actores vivientes— los colores parecen
pasar por un nimero aleatorio de cambios durante la breve trama. En la pelicula un
eremita desciende, en sus suefios, al inframundo para conversar con el diablo, y los
tintes varian, tanto bajo como sobre la tierra, del verde, al amarillo y el rosa sin
objetivos narrativos claros. El escenario de la entrada de una caverna con un arbol en
el fondo, entintado en verde, aparece luego entintado en amarillo, y un tinte rosa que
representa una escena boscosa es usado también como fondo de la guarida del diablo.
Sin légica aparente para el entintado, estos colores iluminan la fantasia de la pelicula,

dando un centelleo sensual al inframundo onirico que se despliega en ella.

Hibridismo técnico

Todos los métodos de coloreado discutidos aqui se usaron en tandem con otros a lo largo
de la era silente, produciendo imagenes hibridas que mezclaban los distintos colores de
anilina de estas técnicas en la emulsion de la imagen. La pericia técnica en la mezcla de
estos procesos se desarrollé rapidamente. El entintado y el virado, por ejemplo, se

combinaron a menudo a partir del temprano 1900 para crear imagenes bicolores, de
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ricas estructuras en capas. Un ejemplo espectacular se puede ver en L'dme des Moulins
(1912), de Alfred Machin, en la que un vagabundo enojado regresa sigiloso al molino de
una familia, en el que antes habia sido maltratado y lo incendia. Mientras se acerca, en
silueta contra el molino encubierto por la oscuridad, la escena estd virada en azul y
entintada en rosa brillante. Cuando el fuego incendia el molino, el humo ondulante brota
en un tinte rosa saturado y la pelicula luego pasa a las escenas entintadas en rojo
ardiente mencionadas anteriormente. La densidad espectacular de esos colores le otorga

ala pelicula, en el climax de su trama, un mayor choque emocional.

El tipo de orquestacion precisa de los colores en L'dme des Moulins se puede apreciar en
otras peliculas mds tempranas como la extensa y popular pasion La Vie et la passion de
Jésus Christ (Lucien Nonguet y Ferdinand Zecca, Pathé, 1903-1904).” Producida a lo
largo de dos anos, en su version mas larga tenia treinta y dos escenas (“tableaux”) y
duraba aproximadamente 45 minutos, aunque los exhibidores, en lugar de comprar
todas las escenas, en general compraban selecciones de los tableaux para proyecciones
mas breves. Los diferentes tableaux se podian proyectar individualmente, visto que el
publico ya conocia bien la trama de la historia y no necesitaba el tipo de guia explicativa
que se incorporard en las escenas del cine narrativo a finales de la década. Ademais,
Pathé distribuyé estos tableaux por muchos afios luego de la produccién inicial, y la
version reproducida aqui, preservada en EYE, seguramente date de 1905 basindonos
en la inscripcién “PATHE FRERES PARIS” en los dos bordes de la copia —el fraseo, el
tipo de letra y el lugar indican que se trata de 1905. El coloreado usado en la copia es
elaborado, contiene esténcil, entintado (con pincel y con bafio de color) y virado y
varias combinaciones de estos. En el tableau de la natividad, por ejemplo, se utilizan
diversos efectos de color. Maria y José entran en el pesebre para arrodillarse y rezar. Al
principio la imagen es en blanco y negro, exceptuando el manto de Maria, que estd
coloreado en celeste con esténcil. Después de un rato, se produce un truco de
disolvencia y doble exposicion y aparece una estrella coloreada en amarillo con esténcil
encima del pesebre en lo alto del fotograma, sobre el nifo Jesis quien, por medio de

una disolvencia, aparece milagrosamente en la toma, en una cuna de heno entre Maria

¥ Sobre la compleja produccién de esta pelicula véase ABEL, Richard. The Ciné Goes to Town: French
Cinema, 1896-1914, edicién actualizada y expandida. Berkeley: University of California Press, 1994, p. 95.
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y José. Los padres se regocijan con este nacimiento instantineo y la cimara empieza a
hacer un paneo ala derecha, moviéndose fuera del pesebre, en un tnico paneo lateral, y
en el proceso, la escena exterior se ve entintada a mano en azul (para la noche) en la
parte derecha del fotograma. Cuando la cimara panea completamente fuera del
pesebre, con el entintado en azul que cubre toda la escena, la pelicula fusiona con un
empalme, en la misma toma exterior, el coloreado a mano en azul inicial a un posterior
entintado en azul, creando un color mas uniforme. Los reyes magos y su séquito entran
en el plano desde el fondo, y mientras se bajan de los camellos, la cimara empieza un
paneo a la izquierda, que vuelve lateralmente al pesebre, y mientras el interior se hace
nuevamente visible, la pelicula vuelve al azul coloreado a mano del paneo de transicién
reapareciendo, coloreados con esténcil, la estrella amarilla y el manto azul de Maria.
Los visitantes entran en el pesebre, ahora con vestidos de variados colores en esténcil -
naranjas y amarillos, y verdes y azules claros— mientras celebran el nacimiento de
Cristo. El tipo de postproduccién y la edicién de los trucos de la pelicula revelan en qué
medida estaban integrados y eran elaborados los efectos de color en los primeros afios
de la historia del cine, atin antes de que las técnicas de edicion narrativas se volvieran

dominantes.

Figura 7: El empalme del coloreado a mano al entintado en La Vie et la passion de Jésus Christ (di. Lucien
Nonguet y Ferdinand Zecca, Pathé, 1903-1904).
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Figura 8: Entintado a mano en Maudite soit la guerre (Alfred Machin,
Belge-Cinéma Film, 1914).

Quiza el ejemplo més elaborado que se encuentra en estas
paginas es la pelicula pacifista de Alfred Machin Maudite soit
la guerre (1914, para Belge-Cinéma Film, subsidiaria de
Pathé), una pelicula que integra cuidadosamente los
fantasticos efectos de iluminado a la 16gica narrativa de su
trama melodramatica.”® Cuando dos paises vecinos entran
en guerra, dos mejores amigos de los paises opositores,
Adolphe Hardeff y Sigismond Modzel, mueren
trigicamente peleando uno contra otro -Adolphe sin
saberlo mata a Sigismond y es asesinado por los
compatriotas de Sigismond. Cuando Liza, la hermana de
Sigismond (que estaba enamorada de Adolphe), descubre
las circunstancias de sus muertes se encierra en un
convento de monjas. La pelicula muestra una de las
primeras representaciones de guerra aérea en avidon y
zepelin, influenciada sin duda por la primera guerra de los
Balcanes que marcé el comienzo de los bombardeos aéreos
en 1912. Combinaciones de entintados, virados, coloreados
a mano y esténciles se destacan a lo largo de la pelicula y
son especialmente significativas durante las espectaculares
secuencias de batalla. Con lineas de batalla desplegadas en
el campo, las escenas estan, fundamentalmente, entintadas
en celeste y viradas al marrdén con esténciles naturalistas

encima, que representarian, en otras circunstancias, un

claro y bucdlico dia de sol. Pero los soldados y la caballeria

pelean entre cafiones y bombas aéreas lacerando el campo

de batalla, volviendo el dia rojo-sangre con tintes en pincel

*°Véase YUMIBE, op. cit., pp. 130-131.
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fuertemente saturados que se entremezclan en las
escenas con incrementos de uno a seis en el cuadro,
borrando los colores que estin debajo. Uno de los
efectos de color mas dramaticos ocurre cuando
Adolphe es asesinado luego de haberle disparado a
Sigismond. El es acorralado en un elevado molino de
viento que, de nuevo, es bellamente coloreado con
esténcil en verdes claros y amarillos con una
combinacién de entintado celeste con virado marrén.
Los camaradas de Sigismond encienden una bomba
bajo el molino, derribindolo y matando a Adolphe. En
la explosion (con humo y llamas superpuestas), la
coloracién corta a un tinte escarlata (realizado por
inmersion), y en las tomas de los soldados corriendo
para inspeccionar el dafio, el entintado gradualmente
se transforma sin empalmes, por aproximadamente
cinco segundos (unos 90 fotogramas) del rojo
profundo al morado y, finalmente, al celeste pastoral
con virado y esténcil marrén. Las alteraciones de la
pelicula entre el color naturalista y la destruccién
saturada sefialan las formas en que el color moderno,
asi como la guerra moderna, fueron profundamente
deudores de la modernidad tecnolégica, y como la
promesa de enriquecer la naturaleza a través de la
tecnologia en el temprano siglo XX, podia también

producir tierras baldias.

Figura 9: El cambio en el entintado luego de una explosién en
Maudite soit la guerre (Alfred Machin, Belge-Cinéma Film,
1914).
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La fantasia del color al final del siglo XIX estaba llena de maravilla, incluso cuando
podia ser inquietante, ya que inaugurd una nueva cultura cromatica que retrocederia
brevemente con la llegada de la guerra, que interrumpié el comercio internacional de
colorante, que floreceria de nuevo en colores prismaticos en la era del jazz de la
década de 1920. Nuestra actual cultura medidtica globalizada, con sus auras digitales
que brillan en varias pantallas grandes y chicas, estd en muchos sentidos construida
sobre los refinamientos y asociaciones técnicas que el color forjo en el ambiente
medidtico del siglo pasado. Azules digitales calmantes, verdes resplandecientes, y
rojos ardientes todavia nos conmueven tanto estética como comercialmente a través

de las técnicas del color de lo fantastico, siempre en expansion.
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Los archivos filmicos en lalarga duracién
Recorrido y recuperacion de peliculas en
nitrato de celulosa producidas en Uruguay

Isabel Wschebor Pellegrino

Resumen: En el siguiente articulo se analiza la conformacién de los archivos —desde la década de
1960— para custodiar las primeras producciones cinematograficas en Uruguay, un campo de estudio
que se desarrolla de forma fértil en la regién. Se busca una aproximacién a la historia de su
preservacién en la larga duracidn, a los efectos de poner en contexto las iniciativas que se llevan a
cabo en el presente en materia de recuperacién y acceso a esta filmografia. Pese al ciclo de
envejecimiento inevitable de las peliculas propiamente dicho, el diagnéstico vinculado con el acceso a
los films en la actualidad, nos brinda escenarios nuevos en relacién a la vocacién de permanencia en
el largo plazo de estos vestigios de la historia del cine en el pais.

Palabras clave: Historia, Cine, Preservacién audiovisual, Uruguay, Archivos

The film archives in the long duration
Travel and recovery of nitrate films produced in Uruguay

Abstract: The following article analyzes the archival conformation —since the 1960s— of films produced
in the early stages of the history of cinema in Uruguay. The intention is to contribute to a field of study
that is developing in a fertile way in the region, looking for an approximation to the history of its
preservation in the long duration, in order to put in context the multiple initiatives that are currently
being carried out in terms of recovery and access to this filmography. Despite the inevitable aging cycle
of the films themselves, the diagnosis linked to access to films today, gives us new scenarios in relation
to the long-term permanence of these vestiges of the history of cinema in the country.

Keywords: History, Cinema, Audiovisual preservation, Uruguay, Archives

Os arquivos filmicos na longa duragao.
Percurso e recuperacgao dos filmes em nitrato de celulosa produzidas em Uruguai

Resumo: No seguinte artigo analisa-se a conformagdo —desde a década de 1960— dos acervos
produzidos nas primeiras etapas da histdéria do cinema em Uruguai, aos efeitos de abonar a um
campo de estudo que se desenvolve de forma fértil na regido, procurando uma aproximagio a
histéria de sua preservagio na longa duragao, aos efeitos de por em contexto as iniciativas que se
levam a cabo no presente a matéria de recuperagao e acesso a esta filmografia. Pese ao ciclo de
envejecimiento inevitavel dos filmes propriamente dito, o diagnédstico vinculado com o acesso aos
filmes na atualidade, brinda-nos palcos novos em rela¢ao a vocagao de permanéncia no longo prazo
destes vestigios da histéria do cinema no pais.

Palavras chave: Histéria, Cinema, Preservagao audiovisual, Uruguai, Archivo
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Introduccion

Del pingo al volante (Robert Kouri, 1929)

omunmente, los especialistas que han estudiado las formas de deterioro

de las peliculas cinematograficas suelen dividir los distintos modos de

degradacién de los componentes de las mismas a partir de lo que
denominan causas enddgenas y exdgenas. Las primeras estarian asociadas a los
mecanismos de descomposicién intrinsecos de los diferentes elementos que, ligados
entre si por cadenas fisico-quimicas de caricter inestable, caracterizan a los films
propiamente dichos; y las segundas estarian asociadas a los agentes externos, cuya
interaccién con estos componentes desarrolla distintos tipos de deterioro o acelera
los procesos de caracter enddgeno. Podriamos transformar esta caracterizacién sobre
los films propiamente dichos —naturalmente aceptada entre los profesionales de la

conservacion cinematografica— en una metafora que nos permita analizar el
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problema del acceso a las fuentes cinematograficas para el estudio de las primeras

etapas de la historia del cine, entre fines del siglo XIX y la década de 1930.

;Cuales serian entonces, las causas enddégenas y exdgenas que dificultan el acceso a
las peliculas en el presente? ;Podemos referirnos tinicamente a un proceso fisico-
quimico de degradacién? En el caso del siguiente articulo analizaré de forma
especifica la conformacién de los acervos producidos en las primeras etapas de la
historia del cine en Uruguay, a los efectos de abonar conocimiento a un campo de
estudio que se desarrolla de forma fértil en la regién. El articulo busca una
aproximacién a la historia de su preservaciéon en la larga duracién, para poner en
contexto las iniciativas que se llevan a cabo en el presente en esta materia. Pese al
ciclo de envejecimiento inevitable de las peliculas propiamente dicho, el diagndstico
vinculado con el acceso a los films en la actualidad, nos brinda escenarios nuevos en
relaciéon a la vocacién de permanencia en el largo plazo de estos vestigios de la
historia. Por ese motivo, proponemos a continuacién un andlisis de la situacién de
Uruguay, bajo la premisa de que habra peliculas para ver, porque existen nuevos

publicos que quieren hacerlo posible.

El archivo yla busqueda de un origen

En el afio 1966, el entonces director de Cine Arte del Sodre, Eugenio Hintz, alertaba
en un articulo sobre “la impostergable necesidad de salvaguardar los restos de ese
patrimonio nacional, muy diezmado por negligencia, desinterés y diversas
catastrofes”, agregando que “no se trata de rescatar un material mis o menos curioso
para regocijo de futuras generaciones, sino de crear un archivo histérico de
cinematografia que permita a especialistas de distintas ramas (socidlogos,

historiadores, cineistas, etc.), utilizarlos con fines de trabajo”."

Hacia la década de 1960, Hintz era una personalidad de referencia en el ambito

cinematografico nacional. Desde su creacién en 1950, integraba el Instituto de

" HINTZ, Eugenio. “Ala busqueda del cine nacional perdido”. En: Revista del Sodre, noviembre de 1966, p. 55.
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Cinematografia de la Universidad de la Republica, dirigido por el Catedratico de
Biologia General y Experimental de la Facultad de Humanidades y Ciencias Rodolfo
Télice,” realizando una intensa labor de produccién de cine cientifico e institucional.
Por otra parte, fue un referente en la conformacién del cine-clubismo local desde los
afios cuarenta, colaborando en labores de puesta en circulacién de una
cinematografia internacional poco divulgada en el ambito comercial y produciendo
diversos films que caracterizaron lo que Mariana Amieva ha denominado para la
historia del cine uruguayo como el periodo del “amateur avanzado”.’ Se traté de films
de produccién local, inspirados en nuevas corrientes de la vanguardia europea,
realizados principalmente en pases de 16mm y a partir de tecnologias de caricter
amateur. Su circulaciéon en los ambitos culturales, tanto puablicos como privados,
signaron una renovacion en la produccién de cine en Uruguay, de la que Hintz, junto
a otras figuras emblematicas como Ferruccio Mussiteli, Alberto Miller o José Gascue,
fueron actores ineludibles. En los afios sesenta Hintz heredé la direcciéon del
Departamento de Cine Arte del SODRE, fundado en 1943 por el critico Danilo Trelles.
Se tratd de una dependencia estatal pionera en la difusion de films de circulacién
cultural, a partir de un reconocido Festival de Cine Documental y Experimental,
animado desde 1954 por la institucién. Una dependencia que colabord en la
consolidacién de un campo cinéfilo en el pais, intensificado en las décadas del 40y 50
por ambitos asociativos como el Cine Club del Uruguay o el Cine Universitario,
fundados en 1948 y 1949 respectivamente, o la Cinemateca Uruguaya que inici6 sus

actividades en 1952.*

* Por mas informaci6n sobre la historia del Instituto de Cinematografia de la Universidad de la Republica
ver: WSCHEBOR, Isabel, “El cine y la ciencia reformista (1950-1960)”. En: Alted, Alicia y Susana Sel
(comps.). Cine cientifico y educativo en Espania, Argentina y Uruguay. Madrid: Universidad Nacional de
Educacién a Distancia -UNED/ Editorial Universitaria Ramon Areces, 2016; WSCHEBOR, Isabel. “Cine y
Universidad en la crisis de la democracia (1960-1973)”. En: Revista Encuentros Uruguayos, n. 1, 2013, pp. 50-
84. Disponible en: <http://www.encuru.thuce.edu.uy/images/archivos/Encuru_numero_o6.pdf> [Acceso:
noviembre de 2018]; WSCHEBOR, Isabel. “Del documento al documental uruguayo: el instituto de
cinematografia de la Universidad de la Republica (1950-1973)”. En: Revista Faro, vol. 14, 2011. Disponible
en: <http://www.revistafaro.cl/index.php/Faro/article/view/76> [Acceso: noviembre de 2018].

*AMIEVA, Mariana. “El amateur avanzando como cine nacional: el caso del cine uruguayo en la década de
1950”. En: Imagofagia. Revista de la Asociacion de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 16. 2017. Disponible en:
<http://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/1249> [Acceso: noviembre de 2018].
*Ibid.
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Si bien para ese entonces el Uruguay ya contaba con diversas iniciativas estatales
asociadas al registro y acopio de una filmografia local —entre las que se destaca la
creacién del Departamento de Foto-Cinematografia del Ministerio de Instruccién
Puablica, la Seccién Cinematografia y Fonografia Escolar del Consejo Nacional de
Enseflanza Primaria y Normal o el ya mencionado Instituto de Cinematografia de la
Universidad de la Republica— este articulo de Hintz sefialaba por primera vez un
interés especifico en la conformacién de un ‘archivo cinematogrifico nacional”,
orientado a acopiar los muy diversos tipos de registros cinematograficos producidos

en Uruguay hasta el momento. Sefialaba que

la tarea de recuperacién del cine uruguayo aparece como sumamente dificultosa y no
puede, por lo tanto, ser postergada. Los dias perdidos suelen ser decisivos. Si algo queda
atun de la cinematografia nacional —y hay razones para suponer que es asi—, es
indispensable descubrirlo y reunir las peliculas recuperadas con vistas al archivo
cinematografico nacional. Esto supone, desde luego, la salvaguardia de todos aquellos
films uruguayos, sin excluir los de produccién mds reciente, teniendo en cuenta que las

peliculas de hoy seran las primitivas del mafiana.’

En las consideraciones que realizaba Hintz en cuanto al inicio de la labor de acopio se
ponian de relieve elementos como la identificacién de productores pioneros del cine
local, entre los que menciona a Félix Oliver o Lorenzo Adroher, de coleccionistas como
Fernando Pereda, asi como la necesidad de conocer otras fuentes e indicios de la
produccién de peliculas como documentos de época o testimonios de protagonistas y
familiares. En alguna medida, Hintz reconocia en este universo un conjunto de

elementos que permitirian dar forma a su proyecto de archivo cinematografico nacional.

Si bien atendia también a “la produccién mais reciente”, sobre lo cual declaraba que la
institucién habia incorporado la pelicula José Ciineo. Trayectoria de un pintor (Uruguay,
Eugenio Hintz y Ferruccio Musitelli, 1957), llama la atencién en qué medida se
mantiene en un segundo término la puesta en valor de aquellos archivos producidos

hasta el momento, de los cuales él mismo habia sido un actor decisivo. Pese al

*HINTZ, op. cit., pp. 58 ¥ 59.
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sefialamiento general que realiza al inicio sobre la importancia de los registros
filmicos para muy diversos campos de estudio, el desarrollo de su argumento, sin
duda, jerarquiza aquellos films realizados en el periodo inicial de la historia del cine
y, particularmente, aquellos que configuraban titulos para una posible filmografia de
las primeras etapas del cine local.®* Amieva ha sefialado en qué medida las crénicas
sobre el cine uruguayo producidas por exponentes de las generaciones del cincuenta
y sesenta como José Carlos Alvarez, Manuel Martinez Carril o Guillermo Zapiola,
buscaron minimizar de forma explicita lo producido en las primeras décadas del siglo
XX. Amieva explica este fenémeno como una operaciéon de legitimacién de la
produccién cinematogrifica llevada a cabo por el conjunto de cine clubistas que
desarrollaron un cine renovado desde mediados del siglo XX.” Las consideraciones de
Hintz en relacién a priorizar el acopio de peliculas producidas en el periodo inicial de

la historia del cine, nos muestra otra cara de esa necesidad de legitimacién y

*Durante la segunda mitad de la década del sesenta, momento en el que Hintz sintetiza esta
primera iniciativa de conformacién de un archivo cinematografico nacional, se produjo una nueva
mutacion en la cinematografia uruguaya con el desarrollo de un cine politico asociado a las nuevas
tendencias del Nuevo Cine Latinoamericano. Por mdas informacién sobre la produccién
cinematografica de los afios sesenta véase: LACRUZ, Cecilia. “La experiencia del semanario Marcha
y el cine politico en el Uruguay”. En: Cabezas Villalobos, Oscar Ariel y Ansa Goicochea, Elixabete
(eds.). Efectos de imagen. ;Qué fue y qué es el cine militante?. Santiago: LOM Ediciones y Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacién, 2014, pp. 23-39. LACRUZ, Cecilia. “Modernidad y
politica en el documental uruguayo: Estrategias cinematograficas de una escena inaugural”. En:
Imagofagia, Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 12, 2015, Disponible
en: <http://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/819>; LACRUZ, Cecilia.
“Uruguay: La Comezon por el intercambio”. En: Mestman, Mariano (coord.). Las rupturas del 68 en el
cine de América Latina. Buenos Aires: Akal, 2016, pp. 311-351; ALVIRA, Pablo. “Cine y revolucién en los
anos sesenta latinoamericanos. La violencia como tema en el cine de intervencién politica
(Uruguay, Brasil y Argentina)”. En: Revista Historia y Espacio, n. 46, 2016. Disponible en
<http://historiayespacio.univalle.edu.co/index.php/historiayespacio/article/view/4070> [Acceso: noviembre
de 2018] y TADEO FUICA, Beatriz. Uruguayan Cinema 1960-2010: Text, Materiality, Archive. Woosbridge:
Tamesis, 2017. La prohibicién de la pelicula Elecciones en el Festival de Cine Documental y
Experimental del SODRE, en el afio 1967, evidencia tensiones politicas en el dmbito de la produccién
cinematografica en un periodo contemporaneo a la escritura del articulo inicial de Eugenio Hintz. Si
bien este tema excede el objeto de este articulo, se destaca en qué medida la configuracién de un
archivo filmico nacional, presentaba en la época escenarios de exclusion relacionados con las propias
controversias politicas y sociales del momento, siendo evidente que existe una historicidad en lo que
se conserva y lo que no en cada periodo histérico.

7 AMIEVA, op. cit.
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construccion de una identidad en el campo cultural de las décadas de 1950 y 1960, a

partir del ejercicio de contraste con quienes los precedieron en el pasado.

Hintz se referia especificamente a titulos como Inauguracion del monumento a Artigas
(Uruguay, 1923) y Transmisién de mando presidencial (Uruguay, 1923) y el ofrecimiento,
por parte del coleccionista privado Fernando Pereda, de El jefe de vanguardia del Ejército
Sur, Coronel Basilio Saravia, su Estado Mayor y su escolta (Uruguay, 1904). El entonces
director de Cine Arte sumaba, a la lista de recientes adquisiciones, la sesién en
custodia por parte de Luisa Ramirez de Pacheco de la pelicula Del Pingo al Volante
(Uruguay, Kouri, 1929), del film publicitario Instalacion de una turbina General Electric en
la Usina Eléctrica de Montevideo por Cine Universitario y la sesion del negativo y una
copia de los fragmentos existentes del largometraje Almas de la Costa (Uruguay,

Borges, 1924) por Cine Club del Uruguay.

Almas de la costa (Juan Antonio Borges, 1924).

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 4, n. 4, Diciembre de 2018, 249-269



RESCATES ¢ ISABELWSCHEBOR - LOSARCHIVOS FILMICOS EN LA LARGA DURACION 256

Los titulos senalados ponen de relieve, por un lado que Hintz incluia en su iniciativa a
los diferentes actores publicos y privados que, en aquel entonces, incentivaban el
desarrollo de la cinematografia local, contando con apoyos claves para el desarrollo de
su proyecto como coleccionistas, familiares y protagonistas de las producciones mas
primitivas o los cine clubes de mayor porte en la época. Por otro, los sefialamientos de
Hintz ponian en evidencia una nocién de lo que significaba preservar las obras,
asociada a la conservacién de los titulos especificos, quedando en segundo lugar la
identificacién de los archivos producidos de forma integra por las instituciones. En

una nota al margen del cuerpo del texto, el autor sefialaba que:

no se puede dejar de mencionar el archivo de la ex-Divisién Fotocinematografica del
Ministerio de Instruccién Publica, incorporada en fecha no muy lejana al SODRE. Se
guardan alli los negativos de unas 60 peliculas filmadas por esa organizacién —sobre
cuya actividad corresponderia extenderse en algiin momento mas oportuno— donde
aparecen personalidades como Baldomir, Amézaga, Joanicd, Berreta, etc. que ya han

ingresado a la historia del pais.®

Si analizamos cuantitativamente el panorama presentado en el articulo, lo sefialado
en esta nota al margen constituiria el volumen mas significativo de lo que en aquel
momento se conservaba en cuanto a registros filmicos producidos en el dmbito
nacional. La divisién estatal que habia producido estos films tenia como principal
antecedente la formacién de un Departamento de Fotografia en el Ministerio de
Industria en 1912, pasando posteriormente a custodia del Ministerio de Relaciones
Exteriores como Divisiéon Foto-cinematografica, y siendo transferida al Ministerio de
Instruccién Puablica en 1935, junto a todo el archivo de imagen fija y en movimiento

producido hasta el momento.’ Este significativo conjunto de imdgenes fue donado al

® HINTZ, op.cit., p. 59.

? Sobre las dificultades de insercién del cine en las politicas pablicas de produccién de imdgenes en
las primeras tres décadas del siglo y los antecedentes de la produccién fotografica en dependencias
publicas ver: TORELLO, Georgina. La Conquista del Espacio. Cine silente uruguayo 1915-1932. Montevideo:
Yaugurd, 2018. Para los aspectos relacionados con la produccién fotogrifica ver: VON SANDEN,
Clara Elisa. “La imagen del Uruguay dentro y fuera de fronteras. La fotografia entre la identidad
nacional y la propaganda del pais en el exterior. 1866-1930”. En: Magdalena BROQUETAS (coord.).
Fotografia en Uruguay. Historia y usos sociales (1840-1930). Montevideo: CDF, 2011.
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SODRE en 1960 instituyéndose, probablemente, el principal archivo en imagenes de
las primeras décadas del siglo XX en el pais. Sin embargo, las preocupaciones de
Hintz estaban mayormente puestas en los titulos de obras primitivas, quedando en
nota al margen este voluminoso acervo incorporado a la institucién desde aquel
entonces. Se trataba de una vision sobre la conservacion cinematografica ciertamente
influida por un pensamiento cinéfilo, preocupado por la recuperacién de las obras
producidas en periodos histéricos previos, que se encontraban huérfanas en materia
de conservacién institucional y permitian inventar la tradicién cinematografica que
la cinefilia de las décadas de 1950 y 1960 requeria para la consolidacién de una
comunidad en aquel presente. La iniciativa de Hintz mostraba, entonces, cambios y
permanencias en relacion a los modos de acopio que habian caracterizado a Cine Arte
del SODRE o Cinemateca Uruguaya entre las décadas de 1940 y 1950. Estas
organizaciones, tempranamente afiliadas a la Federacion Internacional de Archivos
Filmicos, tenian como principal cometido el acopio de obras terminadas para su
difusién y puesta en circulacién en el ambiente cinéfilo local. La propuesta de Hintz
en 1966 mostraba un nuevo interés por la preservacion de registros filmicos, a los
efectos de conformar un archivo de caracter patrimonial, pero mantenia la nocién de
conservar titulos especificos, especialmente rememorados por las crénicas y

referencias a la historia del cine existentes en aquel entonces.

Sin embargo, tal y como lo mostraba aquella nota al margen, la institucién ya contaba
con un acervo voluminoso y de indiscutible valor patrimonial en el dmbito local,
formado por producciones de caricter institucional que evidenciaban distintas
iniciativas estatales donde el cine no era sélo el repertorio de peliculas producidas por
cineastas o aficionados, sino un medio de registro y difusién de los quehaceres

ptblicos y privados en la sociedad contemporanea.’

' Por mas informacién sobre la relacién entre los primeros registros cinematogrificos y la
configuracion de discursos sobre la nacién ver: TORELLO, Georgina. “Artigas: gestacion y fracaso de
un proyecto cinematografico (1915)”. En: TORELLO, Georgina e Isabel Wschebor (eds.). La pantalla
letrada. Estudios interdisciplinarios sobre cine y audiovisual latinoamericano. Montevideo: Udelar, 2016, pp.
49-61; TORELLO, Georgina. “Cintas cartograficas. Itinerarios del cine uruguayo (1920-1929)”. En:
Imagofagia, Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 8, 2013, pp. 1-29.
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El ciclo vital de los materiales

La temprana preocupacién de Hintz se configura en la actualidad como una
fotografia primitiva del archivo que contenia la mayor cantidad de registros filmicos
de las primeras etapas de la historia cinematografica en el pais. Ocho afios después, el
SODRE sufriria un importante incendio que puso en jaque a buena parte de sus
instalaciones, quedando diversas actividades llevadas a cabo por el organismo
condicionadas, material e institucionalmente, por los trabajos de recomposicidn, tras

los dafos ocasionados por el siniestro.

Paralelamente a este proceso, la Cinemateca Uruguaya mantuvo su actividad de
forma sostenida desde su creacién, a comienzos de la década de 1950, convirtiéndose
en un actor de referencia en el campo cultural, pese a las turbulencias politicas que
caracterizaron a Uruguay desde fines de la década del sesenta y durante la dictadura
militar que inicié en 1973 y culminé en 1985. El acopio de films, la intensa labor de
exhibicion de peliculas, asi como la formacién de nuevas generaciones en la
produccién cinematografica constituyeron los ejes de trabajo de la institucidn,
contando para ello con estrategias diversas de supervivencia, en un contexto de
supresion de libertades civicas. Si los inicios de la Cinemateca en la década de 1950 y
su desarrollo en la siguiente habian encontrado a Danilo Trelles y Walter Dassori
como animadores del proyecto, en las décadas posteriores la historia de esta
asociacién estuvo signada por la figura de Manuel Martinez Carril. En enero de 1980,
un afio antes de la muerte de Walter Dassori, Martinez Carril participé de una
reuniéon de UNESCO en México sobre preservacién de films y, a su regreso, la
institucién comenz6 a evaluar la compra de terrenos, en las afueras de la ciudad, con
el objetivo de construir bovedas de preservacion para materiales filmicos. En ese
marco, Cinemateca emprendié un proyecto ambicioso de construccién de depdsitos

para su archivo de peliculas, en un terreno alejado de la ciudad, ubicado en el km 16

Disponible en: <http://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/485> [Acceso:
noviembre de 2018] y TORELLO, Georgina. “Patridtico insomnio. Las conmemoraciones oficiales en
los registros documentales del Centenario”. En: TORELLO, Georgina (ed.). Uruguay se filma. Pricticas
documentales. 1920-1990. Montevideo: Irrupciones, 2018.
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de Camino Maldonado.” En ese contexto, tanto el SODRE como la propia Cinemateca
conservarian los films producidos en las primeras etapas de la historia del cine, en un
depésito especificamente concebido para la conservacién de peliculas en nitrato de

celulosa.

Se buscaba de esta forma nuclear en un solo lugar estas colecciones que requerian
cuidados especificos debido a su demostrada inestabilidad fisico-quimica. El nitrato
de celulosa fue el primer soporte plastico utilizado para la fabricacién de peliculas en
el siglo XIX. En la década de 1940 fue prohibida su fabricacién tanto en Europa como
en Estados Unidos. El intenso movimiento de las cintas al momento del rodaje
ocasionaba incendios, a raiz del acido nitrico que se liberaba de aquel plastico en
presencia del calor. Con el paso del tiempo, las peliculas que habian sido conservadas
como ejemplar de archivo, sufrian un proceso de degradacién y de liberacion natural
de este mismo gas, provocando incendios en los depdsitos propiamente dichos y
generando una alerta de peligro para las colecciones en su conjunto. Para la
fabricacién de este plastico era necesario combinar fibras de celulosa con nitrdégeno y
establecer asi nuevas combinaciones cuya interaccién es inestable, el solo
movimiento de estas particulas deriva en una descomposicién progresiva, que resulta
en la liberacién de &cido nitrico auto-combustionante, causando incendios de
caracter irreversible. Por ese motivo, las recomendaciones de la Federacién
Internacional de Archivos Filmicos, tras el envejecimiento de estas primeras
peliculas, sefialaban la importancia de su aislamiento del resto de las colecciones. Asi,
las decisiones de la década de 1980, respondieron a una transicién en el ambito de la
conservacion cinematografica en el pais. La importancia en materia de preservacién
jerarquizaba ahora el cuidado del conjunto de los soportes, mas alla del contenido o la
procedencia de las cintas, con el objetivo de enlentecer los acelerados deterioros de
este tipo de registros y evitar situaciones de destruccién masiva de los archivos en
cuestion. En consecuencia, las principales colecciones en nitrato de celulosa

pertenecientes a Cinemateca y el SODRE, se conservaron desde aquel periodo en las

" DOMINGUEZ, Carlos Maria. 24 Ilusiones por segundo. La historia de la Cinemateca Uruguaya.
Montevideo: CU, 2013, p. 160.
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instalaciones de Cinemateca Uruguaya. Por otra parte, una de las principales
colecciones de Fernando Pereda, también producida en nitrato de celulosa y que
habia recuperado el SODRE, fue trasladada a Italia a los efectos de ser acondicionada

y transferida para su acceso, trabajo que adin se encuentra en proceso.

Registro y obsolescencia tecnologica

En el ano 2008, se cred el Instituto del Cine y el Audiovisual del Uruguay (ICAU). En el
numeral K del articulo 2 de la ley de creacion del ICAU, se senala que tendra entre sus
objetivos “preservar y contribuir con la conservacién, mantenimiento y difusién del
patrimonio filmico y audiovisual nacional, procurando evitar la destruccién o pérdida
de filmes de corto y largometraje, mediante su depdsito en los archivos filmicos que
existan en el pais, cualquiera sea su soporte”.”” Ademds de este cometido especifico
indicado por la ley, el ICAU tuvo desde el inicio entre sus misiones la obligacién de
generar mecanismos de registro de todas las actividades ligadas a la produccién
cinematografica, siendo el inventario de los archivos existentes un elemento

fundamental en relacién a esta labor de acopio de informacion sobre el sector.

En ese marco, entre los afios 2010 y 2013, el ICAU encargd una serie de consultarias a
profesionales externos, orientadas a generar un diagndstico sobre la situacién del
patrimonio filmico local. De este modo, se realizaron informes generales y
especificos, para uso interno del ICAU, sobre la situacién de las principales
instituciones que conservaban archivos cinematograficos, entre las que se destaca el
analisis del Archivo Nacional de la Imagen y la Palabra (SODRE), de la Cinemateca
Uruguaya, del Archivo General de la Universidad de la Republica y de la Televisién
Nacional del Uruguay. A partir de estos trabajos, se identificd cerca de 250 unidades
de conservacién de produccién nacional en nitrato de celulosa, que corresponderian

a las primeras etapas de la historia del cine en el pais.” Los histéricos mecanismos de

'* Ley 18.284, Montevideo, 6 de mayo de 2008.

" Se trata de una cifra aproximada y que refiere a las unidades de conservacion, es decir las latas
contenedoras de cada cinta. Numerosos titulos estin compuestos de varias latas o de mds de una
copia y, en este sentido, el calculo aproximado de titulos conservados se estime en 100
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acopio no permitieron determinar, de manera precisa, las formas de ingreso de
dichos films en dichas instituciones, pero lo cierto es que para mediados de la década
de 2010, se identificd este volumen de peliculas, consideradas de interés para el
estudio del cine en sus primeras etapas, asi como su acceso y valorizacién

patrimonial para nuevos publicos.

Los diagndsticos técnicos sirvieron de insumo para la elaboraciéon de un informe
realizado por el ICAU, la Cinemateca Uruguaya, el Archivo Nacional de la Imagen y la
Palabra del SODRE, la Universidad de la Republica y la Universidad Catdlica del
Uruguay en el marco de una serie de reuniones realizadas en 2014 bajo el titulo de
“Compromiso Audiovisual”."* En los estudios se advirtié sobre la especial urgencia de
atender a esta colecciéon debido a su valor patrimonial, histérico y cinematografico,

asi como sus acentuados niveles de deterioro.

Para ello, se cred la Mesa Interinstitucional de Patrimonio Audiovisual (MIPA)
mediante un convenio integrado por las mismas dependencias. Se recomendaba al
Estado uruguayo la necesidad de ubicar un depédsito para el patrimonio filmico
nacional y se iniciaron diversas acciones, entre las que se encontraba la puesta en
marcha de un plan para la identificacién de los nitratos de celulosa producidos en

Uruguay, su acondicionamiento fisico y digitalizacién.

En ese marco, la MIPA, design6 al Laboratorio de Preservaciéon Audiovisual del
Archivo General de la Universidad de la Reptiblica (LAPA-AGU)” y a la Cinemateca

Uruguaya como co-responsables de esta linea de investigacién y desarrollo.

aproximadamente. Los informes solicitados por el ICAU fueron realizados entre 2010 y 2012 por
Julieta Keldjian, Isabel Wschebor y Ana Laura Cirio y, en 2013, por Julio Cabrio y Clara Elisa Von
Sanden.

“Ver informe en http://www.icau.mec.gub.uy/.

" Para ese entonces, el LAPA-AGU habia desarrollado el primer plan masivo de digitalizacién de
peliculas cinematograficas en Uruguay, asociado a la recuperacién del archivo filmico del
Instituto de Cinematografia de la Universidad de la Reptblica. Por mas informacién sobre las
actividades llevadas a cabo por este laboratorio ver: WSCHEBOR, Isabel, Julio Cabrio, Lucia
Secco y Mariel Balds. “O Laboratério de Preservagao do Arquivo Geral da Universidade da
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A las preocupaciones iniciales de Hintz asociadas a los titulos producidos en la
primera etapa del cine silente, no solo se sumaron los aspectos vinculados con la
preservacion fisico-quimica de los soportes, sino los nuevos asuntos vinculados con la
desmaterializacion del cine y la obsolescencia tecnolégica de los formatos analdgicos
conservados. Por lo tanto, las tareas de preservacion en la segunda década del siglo
XXI, implican también la puesta en marcha de un plan de digitalizacién y
transferencia de formatos, a los efectos de salvaguardar los contenidos de los films en

cuestién y dar soluciones adecuadas para su acceso.

El escaner del LAPA en funcionamiento

Republica”. En: Revista do Arquivo Geral da Cidade de Rio de Janeiro, n°® 8, Afio 2014. Disponible en:
<http://www.rio.rj.gov.br/ebooks/publicacoesagcrj/revistas_agcrj/revista_8/> y WSCHEBOR, Isabel,
Julio Cabrio, Ignacio Seimanas y Jaime Vazquez. “De c6mo se re-convirtié un viejo Telecine SD en un
escaner cuadro a cuadro con resolucién 2k o superior en Uruguay”. En: Revista FIAF, 2017.
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En la medida en que Uruguay no contaba con equipamiento para la digitalizacién en
alta definicién, para iniciar esta tarea el LAPA-AGU reformuld un antiguo telecine
Rank-Cintel en un escaner de digitalizacién entre 2 y 4k y se comprometi6 con la
realizacion de los primeros diez titulos, gracias a aportes realizados por la propia
Universidad de la Republica, el Instituto del Cine y el Audiovisual y la Cinemateca
Uruguaya.® El sistema de digitalizacién puesto en marcha por el LAPA-AGU
constituye un tipo singular de equipamiento de escaneo, basado en software libre y
que ha sido tomado como ejemplo en las asociaciones de mayor porte a nivel
internacional como la Federacién Internacional de Archivos Filmicos en Europa
(FIAF) o la Asociacién de Archivistas de Imagen en Movimiento en Estados Unidos
(AMIA). Tras la configuracién de este escaner se acondicionaron desde el punto de
vista fisico-quimico y se digitalizaron los primeros titulos entre 2017 y 2018. Se trata,
a su vez, de los primeros trabajos de salvaguarda y digitalizacion en alta definicidn,
que han permitido re-exhibir estos films en pantalla cinematografica en diversos
eventos de caricter cultural y educativo. La seleccién de peliculas ha respondido a
criterios de interés para el conjunto de instituciones que conforman la Mesa
Interinstitucional de Patrimonio Audiovisual. En este sentido, se destaca la
recuperacion de las peliculas Eclipse solar del 38 (Uruguay, Ministerio de Instruccién
Publica, 1938)7 y Nuestras Médicas (Uruguay, Facultad de Medicina, 1948)%,
continuando asi con las tareas de recuperacion del cine cientifico y educativo que la
Universidad de la Republica puso en marcha desde 2007. En segundo lugar, el plan ha
contemplado la digitalizacién de films asociados al registro de la vida social, cultural
y deportiva del Uruguay en las primeras décadas del siglo XX. En este marco se han
digitalizado registros de Uruguay entre 1920 y 1930, conservados en el archivo de
Cinemateca Uruguaya: Final del campeonato de fitbol de 1930, Ceremonias y festejos de

1930, Construccion del estadio de Montevideo y Llegada de los campeones olimpicos (Uruguay,

' El antiguo telecine fue cedido por el Banco Repiblica en 2016 a la Mesa Interinstitucional de
Patrimonio Audiovisual a través del ICAU. El mismo quedd en manos de dicho banco tras el cierre de
un laboratorio de digitalizaciéon, montado en los afios previos en el pais en Zonamerica.

7 Perteneciente al Archivo Nacional de la Imagen y la Palabra del SODRE y conservada en el Archivo
de Cinemateca Uruguaya.

*® Perteneciente al Fondo ICUR-DMTC del Archivo General de la Universidad de la Reptblica.
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1920-1930).” Desde este punto de vista, el proyecto ha permitido aportar imégenes en
movimiento de un periodo de la historia del pais con escasos registros de memoria
visual. Estos films, junto a Partido del Club Nacional de Fiitbol contra el Génova Cricquet y
Fitbol Club en Génova” (Uruguay-Italia, 1925)*° han sido objeto de producciones
cinematograficas contemporaneas, permitiendo asi una nueva puesta en circulacién

y contribuyendo, de este modo, a los intereses de difusién de la CU y del ICAU.

Fotograma de Del pingo al volante (Robert Kouri, 1929)

Por ultimo, se destaca especialmente la primera digitalizacién de un largometraje
realizado en Uruguay del periodo silente, respetando el guién con el que la pelicula
fue concebida en la época. Se trata de Del Pingo al volante (Uruguay, Robert Kouri,
1929)*. La recuperacién de este film ha permitido realizar un tratamiento especifico
de acondicionamiento de los ejemplares en analdgico y atender a diversos aspectos
complejos vinculados con la pelicula, en especial los relativos al coloreado y virado.

Dichos colores no eran sencillos de restituir mediante las técnicas de telecinado

¥ Pertenecientes al Archivo de Cinemateca Uruguaya.
*° Perteneciente al Archivo del Club Nacional de Fatbol.
* Conservada en el Archivo de Cinemateca Uruguaya.
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realizadas en un periodo previo y, por lo tanto, estas nuevas digitalizaciones abren
paso a escenarios de investigacion sobre dichos films desde el punto de vista de sus
contenidos y sus caracteristicas fisico-técnicas, gracias a la precision de la
digitalizaciéon y a los métodos de emulacién de las imdigenes en cuestién. La
experiencia ha nutrido, por lo tanto, nuevos campos de investigacién vinculados con
el procesamiento de los datos digitales derivados del trabajo de rescate de archivo
realizado hasta el momento.*”* Desde el punto de vista de la historia de la restauracién
en el pais, Del Pingo constituye el primer largometraje del periodo silente recuperado
en un laboratorio local, sin tener que trasladar las copias en filmico fuera del
territorio nacional. Como sefialamos previamente, fue posible respetar el guién
original de la pelicula sin realizar ningtn tipo de reconstruccién ni intervencién
posterior, a diferencia de otras obras como Almas de la Costa (Uruguay, Juan Antonio
Borges, 1924) o El Pequefio héroe del Arroyo de Oro (Uruguay, Carlos Alonso, 1932),
realizadas en etapas previas, mediante diferentes convenios con laboratorios
extranjeros. Desde el punto de vista de su valor patrimonial, la seleccién de este
largometraje contd con una justificacién académica realizada por la especialista
uruguaya en cine silente Georgina Torello, pudiendo entonces combinar los planes de
recuperacion patrimonial con los nuevos enfoques universitarios, vinculados a los
estudios sobre cine. Por altimo, la primera presentacién publica de esta pelicula se
realizé en el marco del cierre del III Coloquio de Estudios de Cine y Audiovisual
Latinoamericano de Montevideo, del Grupo de Estudios sobre Cine y Audiovisual, en
setiembre de 2018, en un evento que conté con una conferencia del Profesor de
L Ecole des Chartes de Paris, Christophe Gauthier, sobre los procesos histéricos de
patrimonializaciéon del cine. La proyeccién estuvo acompahada por una
musicalizacién del musico Leo Masliah concebida para este film y permitié combinar
las necesarias tareas de salvaguarda del cine del pasado, con los nuevos intereses

académicos y culturales asociados al patrimonio cinematografico en el presente.

** Recientemente, la Agencia Nacional de Investigacién e Innovacién (ANII) financié un proyecto,
hoy en curso, sobre el procesamiento masivo de datos, dirigido por Isabel Wschebor, y que nuclea
tanto al equipo del LAPA-AGU, como el de sefiales eléctricas y tratamiento de imagenes de la Facultad
de Ingenieria de Udelar.
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T
i

Fotogramas de Del pingo al volante (Robert Kouri, 1929)

La puesta en marcha de estas primeras fases del plan contaron con el apoyo del Grupo
de Estudios Audiovisuales (GEstA) que, en el afio 2009, instituyd por primera vez en
Uruguay un espacio universitario especializado en los estudios académicos sobre cine

local, situado en el dmbito del Espacio Interdisciplinario de la Universidad de la
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Republica. Las nuevas necesidades en torno al acceso a los films para el desarrollo de
trabajos de investigacion constituyo, a la vez, un espacio de estimulo y demanda para
la accesibilidad de los acervos existentes, nutriendo de este modo las actividades de
rescate puestas en marcha por las instituciones patrimoniales con la
profesionalizaciéon de los proyectos de investigacion cientifica, vinculados con los

estudios sobre cine en el pais.

Gracias al apoyo de los organismos antes mencionados fue posible dar inicio a las
primeras fases de un plan que busca salvaguardar y re-accesibilizar las colecciones de
peliculas producidas en nitrato de celulosa. Su integra realizacién y puesta en marcha
requiere de recursos econdémicos sostenidos. Sin embargo, esta experiencia ha sido
posible gracias al capital social y cultural de una comunidad local que pone de relieve
la necesidad de acceder a los registros que caracterizaron las primeras etapas de la

historia del cine en el pais.
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Mujer, tii eres la belleza

Sofia Elizalde’

Resumen: El presente articulo se centra en el rescate y la digitalizacién del dnico fragmento hallado de
una pelicula silente rosarina de los afios veinte, “Mujer, tii eres la belleza” (Camilo Zaccaria Soprani, 1928).
Este film, compuesto por seis actos, se encontraba perdido en su totalidad, conservandose sélo una
serie de fotogramas originales de nitrato. A partir del hallazgo de un rollo de esta pelicula, se integra el
material al proyecto “Cine: Modernidad y Memoria” que resultara ganador en la Categoria B de la I°
Convocatoria de Proyectos de Preservacion, Acceso y Salvaguarda del Patrimonio Sonoro, Fotografico y
Audiovisual (2018) del Programa Ibermemoria Sonora y Audiovisual. En este texto se describen algunas
caracteristicas de la pelicula, asi como la biografia de su autor y el trabajo realizado en el Laboratorio de
Restauracion Digital “Elena Sanchez Valenzuela” de la Cineteca Nacional de México.

Palabras clave: digitalizacion, Mujer tii eves la belleza, Camilo Zaccaria Soprani, Argentina, Cineteca Nacional

Mujer, tii eves la belleza (Woman, you are beauty, Camilo Zaccaria Soprani, 1928, Argentina)

Abstract: This article focuses on the rescue and digitization of the only surviving fragment of Mujer,
ti eres la belleza (Camilo Zaccaria Soprani, 1928), a silent film made in the 1920’s in the city of Rosario,
Argentina. This film, composed of six acts, was totally lost for decades. Only a series of original
nitrate frames were preserved. When a reel of this film was discoverd, the fragment was integrated
to the project "Film: Modernity and Memory" which won in the Category B of the First Call for
Projects of Preservation, Access and Safeguarding of the Sound, Photographic and Audiovisual
Heritage, 2018 (Ibermemoria Sound and Audiovisual Program). This text describes some of the film’s
characteristics, its author’s biography, and the work undertook in the Digital Restoration Laboratory
"Elena Sinchez Valenzuela" at Cineteca Nacional de México.

Keywords: digitization, Mujer ti eres la belleza, Camilo Zaccaria Soprani, Argentina, Cineteca Nacional

Mujer, tii eres la belleza (Camilo Zaccaria Soprani, 1928, Argentina)

Resumo: Este artigo trata do resgate e digitalizagdo do tinico fragmento sobrevivente de Mujer, tii eres
la belleza (Mulher, vocé é beleza, Camilo Zaccaria Soprani, 1928), um filme mudo feito na década de 1920
na cidade de Rosario, Argentina. Este filme, composto por seis atos, ficou totalmente perdido por
décadas. Apenas uma série de quadros de nitrato originais foram preservados. Quando foi
descoberto um rolo deste filme, o fragmento foi integrado no projeto "Filme: Modernidade e
Memoria’, que ganhou na Categoria B da Primeira Chamada de Projectos de Preservagdo, Acesso e
Salvaguarda do Patriménio Sonoro, Fotogrifico e Audiovisual, 2018 (Ibermemoria Sound and
Audiovisual Program). Este texto descreve algumas das caracteristicas do filme, a biografia do autor
e o trabalho realizado no Laboratério de Restauragao Digital "Elena Sanchez Valenzuela" na Cineteca
Nacional de México.

Palavras chave: digitalizagao, Mujer tii eres la belleza, Camilo Zaccaria Soprani, Argentina, Cineteca Nacional
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Fotograma de Mujer, ti eres la belleza (Camilo Zaccaria Soprani, 1928)

n la provincia argentina de Santa Fe se intentd generar, desde fechas
tempranas, una produccién cinematografica propia, llegando a realizarse
alrededor de diez largometrajes entre fines de la década de 1910 y
principios de la de 1930, algunos de los cuales se conservan hasta nuestros
dias." Dentro de este corpus de peliculas, “Mujer, tii eres la belleza” constituye
un caso especial y probablemente tinico en su tipologia de “documental con
desnudos artisticos”. Por su temadtica, este fue un film muy controversial para su
época, sin embargo, logrd ser estrenado con éxito primero en Rosario, y luego en

Buenos Aires. El inico fragmento de esta cinta que ha sobrevivido hasta la actualidad

" Para mas informacién sobre este periodo del cine santafesino véase IRIGARAY, Fernando y Héctor
MOLINA. “Aproximacion a la produccién cinematogrdfica rosarina (1900-1940)”. Rosario, 2003. Disponible en:
<https://www.academia.edu/3530762/Aproximacién_a_la_produccién_cinematogrifica_rosarina_1900-
1940_2003_> [Acceso: 25 de junio de 2018]
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se ha podido preservar en el Laboratorio de Restauracién Digital “Elena Sanchez
Valenzuela” de la Cineteca Nacional de México, gracias al proyecto “Cine: Modernidad y
Memoria” coordinado por Fernando Osorio Alarcén, que resultara ganador en la
Categoria B de la I° Convocatoria de Proyectos de Preservacion, Acceso y Salvaguarda
del Patrimonio Sonoro, Fotografico y Audiovisual (2018) del Programa Ibermemoria

Sonora y Audiovisual.

Fotogramas de Mujer, tii eres la belleza (Camilo Zaccaria Soprani, 1928)

Sobre el autor

Camilo Zaccaria Soprani nacié en la ciudad italiana de Piacenza el 13 de abril de 1893.
Llegd a Argentina a los 9 afios con su madre, Giuseppina Soprani, estableciéndose en
la ciudad de Rosario, donde cursé sus estudios en el Colegio Salesiano San José.
Desde muy joven, inicid su carrera en la prensa escrita: en 1912 entr6 en El Tribunal de

Comercio, diario del que se retir6 como redactor en jefe, cinco anos después. Ese
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mismo afno fundé Cinema Star, revista de cine pionera en la region, que dirigiria por
una década (1917-1927). Fue también comentarista de cine y teatro en La Accién y, en el
mes de mayo de 1924, ingresé al diario La Capital —en el que transcurrira casi toda su
carrera como periodista— para hacerse cargo de la seccién de cine. Permanecié como
jefe de la seccidén Especticulos hasta 1956, afio en que finalmente se retird. Ademas
colaboré en diarios y revistas de diversas ciudades del pais y fue fundador del Circulo
de la Prensa y de la Asociacion de Cronistas Teatrales y Cinematograficos de Rosario.
Fue autor de los libros Cine mudo, teoria y prictica cinematogrifica (1920), Hollywood
(1946), El libro de los artistas (1948), Punto y aparte (1953) y Cuentos y relatos musicales
(1963). Paralelamente a su labor como escritor y periodista, se desempefié en diversas
areas del quehacer artistico, incursionando por ejemplo en la escritura teatral con El

querer oculto (1917) y Los raros (1918).

Camilo Zaccaria Soprani, en su despacho del Diario La Capital
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Tuvo una importante participacién en el campo de la producciéon cinematografica de
Rosario y Santa Fe en las primeras décadas del siglo XX, siendo el realizador que,
hasta el momento, presenta la filmografia mas extensa, con cuatro peliculas en su
haber. Como director y productor respectivamente realiz6 La leyenda del mojon (1929)
basada en los versos del payador Juan Pedro Lopez y estrenada con mucho éxito en el
Gran Cine La Bolsa y Juan de la Cruz Cuello (1931), presentada como “una historia de la
época de Juan Manuel de Rosas” y dirigida por el catalan José Romeu. Estas fueron las
dos tnicas peliculas en las que incursioné en la tematica gauchesca e histérica. No se
han conservado hasta la fecha copias de estos films. En 1934, escribi6 y dirigié El
hombre bestia o las aventuras del Capitan Richard, la Gnica pelicula que realizé en el
periodo sonoro, pero que aiin mantiene caracteristicas propias del silente. En el afo
2010, se encontrd una copia positiva de este film en soporte nitrato —con sonido
incorporado— de aproximadamente cincuenta minutos de duracién. La pelicula que
nos ocupa en el presente texto, Mujer, tii eres la belleza (1928) fue su dpera prima, que

filmoé y compaginé cuando tenia 35 afios.

Sobre la pelicula

Mujer, tii eres la belleza fue en sus inicios un largometraje compuesto por seis actos. La
pelicula alternaba vistas documentales sobre la historia de la representaciéon de la
figura humana (por ejemplo, la escultura “El beso” de Auguste Rodin) con aspectos
propios del trabajo de los artistas y sus modelos, que incluian escenas rodadas en

talleres de pintores, gimnasios y algunos exteriores como cascadas y bosques.”

Segin una crénica posterior escrita por Fernando Chao, la idea de realizar este film

surgid de la siguiente manera:

En 1925 (C. Z. Soprani) conocid al camardgrafo y técnico italiano Benedetto a poco de llegar
éste a Rosario. Con él planed la produccién de una pelicula que se refiriera a los atractivos
femeninos. De esta forma nacié “Mujer, ta eres la belleza”. Convencido de que en nuestra
ciudad no se podia filmar todo el material necesario, se puso en contacto con productores
parisinos con el fin de comprar algunos cortometrajes.’

*Véase PENA, Fernando Martin. Cien afios de cine argentino. Buenos Aires: Ed. Biblos, 2012, pp. 37-38.
* CHAO, Fernando. “Camilo Zaccaria Soprani: un olvidado”, Diario La Capital, Rosario, 22 de mayo de 1967.
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En efecto, ademas de las tomas rodadas junto a su reducido equipo en estudio,
Soprani termind de compaginar su pelicula con material extraido de otras cintas
populares de la época de origen europeo, provenientes especialmente de Francia y

Alemania.

Sobre el proceso de filmacién de la pelicula en Rosario, contintia Chao:

Con el fin de hallar las modelos necesarias public6 un anuncio. Mediante el mismo buscaba
“jovenes agraciadas que quisieran tomar parte del filme”. Pero aquel no dio gran resultado, ya
que debié acudir a modelos profesionales. Participaron mas de treinta mujeres, las que
demandaron un gasto calculado en cuatro mil pesos. La filmacién transcurrié placidamente, ya
que las aspirantes a actrices eran en la mayoria profesionales acostumbradas a posar como
modelo. Ello ayudé a que el trabajo se hiciera ripido y a que practicamente no se repitieran
escenas.*

Estas tomas, que se infiere Soprani realiz6 en un estudio —;fotografico?— de la ciudad

de Rosario, practicamente carecen de accién:

Todo se reducia a indicar a las muchachas, si acaso, que pusieran en su mirada un tinte
melancdlico, que entreabrieran los labios como si suspiraran, que abrieran mucho los ojos —
recurso dramatico muy usado- la angustia de las penas del amor o el asombro aterrorizado de
la inocencia sorprendida™

Como gran aficionado a la fotografia, Soprani también incluyé imagenes fijas de
desnudos, semejantes a las que circulaban en las tarjetas postales francesas, muy

populares a principios de siglo XX.

A medida que se acercaba la fecha del estreno proliferaban las notas en La Capital,
diario en el que, no casualmente, Camilo Zaccaria Soprani era encargado de la
seccion de cine. En estas publicaciones el film se anunciaba como: “una produccién
extraordinaria de arte plastico en la que pueden admirarse las obras mas geniales del

cerebro humano que se exhiben en los museos extranjeros, ademas de mil mujeres de

* Ibid.
*Véase SCAGLIA, Alfredo y Fernando G. Varea, Rosarinos en pantalla. Argentina: Editorial CEPIC,
2008, p. 113.
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encantadora belleza que sirvieron de modelos en las Academias de Paris para lienzos

y estatuas, inspiradas en motivos desnudos”.’

ﬂ;ﬂ'm" o -w*"'m‘h] :

IMUJER, TU ERES
LA BELLEZAI
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Fotograma del titulo de Mujer, ti eres la belleza (Camilo Zaccaria Soprani, 1928).

Al momento de su estreno en Argentina, la pelicula fue presentada como una
produccién francesa; artilugio ideado por Soprani probablemente para evadir la

censura de su film.” La calificacién que obtuvo la pelicula fue por lo menos, bastante

® “Hoy se estrena la produccién de arte plastico Mujer, ti eres la belleza”, Diario La Capital, Rosario, 24
de marzo de 1928. p. 14

7Véase CUARTEROLO, Andrea. ‘Fantasias de nitrato. El cine pornogrifico y erdtico en la
Argentina de principios del siglo XX”. En: Vivomatografias. Revista de Estudios sobre Precine y Cine
Silente en Latinoamérica, n. 1, diciembre de 2015, pp. 96-125. Disponible en:
<http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/37 > [Acceso: 15 de junio de 2018]
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curiosa: “no apta para menores, pero no inconveniente para sefioras y sefioritas”®. El
lugar elegido para el estreno fue uno de los dos teatros mas importantes con los que
contaba la ciudad de Rosario, “La Opera” (hoy Teatro “El Circulo”) y tuvo lugar el
sabado 24 de marzo de 1928, repitiéndose la noche siguiente en el mismo recinto.
Antes de la funcion, se ofrecia un cuadro o “ntimero vivo” interpretado en el escenario
por una modelo. Tras su debut, fue proyectada en los cines San Martin, Modelo, Cine

Varieté La Bolsa, entre otros populares de la ciudad.

No sélo su exhibicién fue exitosa en Rosario, sino que también tuvo la misma suerte
en Buenos Aires. Se estrené en el Teatro Apolo, donde se mantuvo firme en cartelera
por un mes, sin registros de haber sufrido censura alguna. Podemos inferir que mas
tarde la pelicula tuvo un recorrido breve por otras provincias de la Argentina, ya que

Soprani acostumbraba viajar para exhibir sus films, pero no existen mayores datos.

Debieron transcurrir muchos afios para que el director aceptara publicamente la
autoria del film. La primera evidencia de su papel en la pelicula puede hallarse en una
especie de guion que Soprani confecciond con posterioridad, quizas con motivo de

algtn reestreno del film en el periodo sonoro, donde puede leerse lo siguiente:

“tMUJER, TU ERES LA BELLEZA!

Produccién cinematografica de arte plstico, sonora

con titulos y explicada por un locutor

Es una magna obra de arte inspirada
en las mas puras fuentes artisticas de
la vieja Europa, y terminada de armar
y completar en la Argentina con la
colaboracidn de consagrados artistas,
pintores y escultores.

REALIZADORY COMPAGINADOR:
CAMILO ZACCARIA SOPRANI”

® Calificacién del Certificado expedido por la Comisién de Censura Municipal de Espectaculos de Rosario.
?ZACCARIA SOPRANI, Camilo. Argumento de “Mujer, tii eres la belleza”. Edicién del autor (fecha
desconocida).
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Hasta hace unos afios atras, solo se contaba con una serie de treinta fotogramas en
soporte nitrato de celulosa, conservados por la hija del director, que fueron donados
al Cineclub Rosario y posteriormente cedidos al investigador Fernando Martin Pefia
para su digitalizacion, realizada en Buenos Aires. Mas tarde se recuperaria una
segunda serie de fotogramas, menor en cantidad, pero con las mismas caracteristicas
de los primeros: soporte de nitrato de celulosa y con el entintado original que

presentaba el film al momento de ser estrenado.

En cuanto al nuevo material recientemente identificado, éste posee caracteristicas
diferentes. Se trata de una copia compuesta (con sonido incorporado) en 35mm., en
soporte acetato de celulosa, que pertenecia al archivo privado de un coleccionista
rosarino. El fragmento hallado parece ser un compendio de imagenes montadas, a la
manera de un breve muestrario de cémo era el film en su totalidad, presentando

saltos de continuidad y cambios abruptos de escenas.

La segunda serie de fotogramas originales del film mas el rollo de 720 pies —tnico
fragmento hasta el momento de imagen en movimiento de la pelicula- ingresaron al
Laboratorio de Restauracion Digital “Elena Sanchez Valenzuela” a los fines de ser
preservados y digitalizados, en octubre de 2018 como parte del mencionado proyecto
“Cine: Modernidad y Memoria. Taller/Estancia para la Preservacién Digital de

Materiales no Ficcidén Latinoamericanos”.

La preservacion digital en Cineteca Nacional

En la primera etapa, se trabajé en el Area de Revisién del Laboratorio para
inspeccionar el estado en que se encontraban los materiales. En el caso del rollo
3smm., se realizaron una serie de pruebas (nivel de acidez, encogimiento del
material) y se cotejaron las marcas marginales. También se identificaron los distintos
tipos de deterioro fisico, quimico y biolégico que presentaba el fragmento hallado,
como suciedad de proyeccion, roturas, faltantes de perforaciones, pegaduras en mal

estado, entre otros. Uno de los principales problemas que acarreaba el material fue
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sin dudas, el desprendimiento de la emulsién en muchas zonas a lo largo de la pieza.
Luego se procedid a realizar las reparaciones necesarias, como el reemplazo de las
pegaduras de calor debilitadas por pegaduras nuevas con cinta libre de acido,
indicada para materiales filmicos; la reparacién de las roturas y los faltantes de las
perforaciones y la colocacion de lideres a los fines de facilitar la posterior
digitalizaciéon de la pelicula. También se realizé una limpieza de los materiales,
teniendo especial cuidado con los fotogramas originales, que eran de nitrato muy

antiguos y tenian un proceso de coloracién por tefiido.

Imagenes del trabajo realizado con Mujer, tii eres la belleza (Camilo Zaccaria Soprani, 1928) en el

Laboratorio de Restauracion Digital de Cineteca Nacional.

Una vez finalizada la primera etapa de revision del material, se continudé con su
digitalizacién. Para estos fines, el Laboratorio cuenta con un escaner ARRISCAN,
donde se digitalizan tanto materiales en 35 como en 16mm. Este escaner, ademas
posee un gate especial llamado Archive Pinless, que se emplea para el escaneo de
materiales muy deteriorados que requieren mayores cuidados durante este proceso.
Se digitalizé el material de 3smm en una resolucién de imagen 3k. Ademas del
escaneo de imagen, se procedié a digitalizar el sonido de la pelicula. Para este fin se
utilizé la herramienta con la que cuenta el Laboratorio, que es un esciner SONDOR

OMAJE, para materiales filmicos en 35 y 16mm.
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En el Area de Restauracién Digital, se estabilizé el material y se corrigieron dafios
como rayas, pegaduras visibles, dust (polvo) y flicker (parpadeo). La intervencién
digital, tanto en la restauraciéon de la imagen como en la correccién del color, se
efectud respetando las marcas que el film traia consigo, evitando generar o
reconstruir partes en las que no habia informacién, aplicando los criterios

pertinentes para documentos filmicos recuperados de estas caracteristicas.

Imagenes del trabajo realizado con Mujer, tii eres la belleza (Camilo Zaccaria Soprani, 1928) en el

Laboratorio de Restauraciéon Digital de Cineteca Nacional.

Sin dudas, este rescate constituye un paso mas en el camino de la recuperaciéon del
primer cine santafesino, sumandose a los otros casos de peliculas (o fragmentos, como
en este caso) silentes recuperadas a nivel nacional. Esto nos hace reflexionar sobre la
posibilidad de que, desde la region, puedan llevarse adelante proyectos para poner en
valor el patrimonio audiovisual, concientizando a la comunidad sobre la importancia
de la preservacion de estos materiales, recuperando documentos filmicos relevantes
para nuestra historia y formando nuevas generaciones en estas practicas. En cuanto al
autor, Camilo Zaccaria Soprani se convierte hoy en el primer realizador rosarino del
periodo silente del que se han podido recuperar imagenes de al menos dos de sus obras
filmicas, pudiendo redescubrirse asi parte de la filmografia de este director, integrante

de una generacion de pioneros de la cinematografia regional.
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Ficha técnica™

Titulo del film: Mujer, tii eres la belleza

Afi0: 1928

Pais: Argentina

Formato: original en 35 mm; restauracion digital en 3k
Género: Documental

Argumento y Direccién: Camilo Zaccaria Soprani

*° Los datos de la ficha técnica fueron recogidos por la autora, al no encontrarse ésta publicada en
sitio alguno.
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“Mirarnos en nuestro pasadoy en la otredad”

Lorena Bordigoni

FIC Silente México 2017. Foto: Julio César Quiterio

osé Maria Serralde Ruiz se presenta como “pianista concertista, artista
multidisciplinario y consultor tecnoldgico para las artes, las humanidades y la
educacion desde 1999”. Formado en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM
(Universidad Nacional Auténoma de México), trabaja en la musicalizacién en vivo
para funciones de cine silente desde 1996. En 1998 funda el “Ensamble cine mudo” y
participa en la creacién de musica para diversos especticulos. A partir de su
experiencia como intérprete y de su investigacion sobre historia de la masica para
cine (en especial su tesis de 2004: Miisica y miisicos en los cines de la Ciudad de México

1910-1916)" forjé un método personal de preparacién de improvisaciones guiadas, que

' SERRALDE RUIZ, José Maria. Miisica y miusicos en los cines de la Ciudad de México 1910-1916. Tesis para
para obtener el titulo de Licenciado en piano, Escuela Nacional de Musica, Universidad Auténoma de
México, 2004.
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combina creacién e investigacién histdrica. Actualmente dirige el “Taller de
improvisacién musical en vivo para cine (mudo y de archivo)” en la UNAM y es
pianista invitado regular del festival de cine mudo de Pordenone?, en Italia, siendo el

miisico latinoamericano con mayor presencia en ese prestigioso evento.’

En esta entrevista repasa su carrera, su metodologia de trabajo y brinda un detallado
panorama de la escena actual del cine (que él llama) de archivo, en América Latina y el
mundo. Su punto de vista resulta privilegiado por lo multifacético de su recorrido
profesional a lo largo de las tltimas dos décadas, pero su analisis nunca deja de lado

la pasidn original musical y cinéfila.

Lorena Bordigoni: ;Como surgio tu interés por el cine mudo?

José Maria Serralde Ruiz: Mi principal formacién es de pianista concertista. Cuando
estaba en la universidad formamos un cineclub universitario con otros colegas. En
ese entonces la tnica forma de acceder de manera sostenida a un cine alternativo era
la filmoteca de la UNAM, que concentraba mucho material. Lo bonito era que,
ademas, en esa época la Filmoteca prestaba mucho las copias, asi que comenzamos
por restaurar un proyector de 16 mm y empezamos a proyectar. Asi entramos en el

circuito cineclubista en los ’90.

Eramos muy “fiofios” como decimos aqui en México, asi que para los primeros ciclos
hicimos una revisioén de la historia del cine apegandonos mucho al libro de Georges
Sadoul.* Las copias no tenfan ninguna banda de sonido y como Sadoul decia que esas
peliculas se musicalizaban en vivo mis amigos “me aventaron” al instrumento. En
nuestra primera funcién solo habia dos personas en la sala. A la segunda,
directamente no vino nadie, era un ciclo sobre Georges Méliés. Entonces decidimos
sacar un piano y el proyector de 16 mm al patio e improvisar una funcién al aire libre

esa misma noche. Alli fue donde descubrimos esta experiencia tan especial del

* Festival de cine mudo de Pordenone: http://www.giornatedelcinemamuto.it/.
’ Para mis info véase el blog de José M. Serralde: http://blog.joseserralde.org.
* SADOUL, Georges. Historia del cine mundial. México: Siglo XX1, 1972.
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contacto con el ptblico y con la pelicula. De ahi en mas no lo dejé de hacer.

Como éramos pocos los pianistas que tocibamos para cine mudo, me fueron
llamando de las cinetecas cada vez mas. Asiconoci a Aurelio de los Reyes, quien luego
dirigié mi tesis sobre la musica en el cine en la ciudad de México entre 1903 y 1917.
Luego me gradué y hoy en dia trato de repartir mi tiempo entre la musicalizacién
para peliculas y la investigacién. Hace siete afos que ya no toco en salas de concierto

y me dedico a tocar exclusivamente para cine.

Giornate del Cinema Muto 2015. Masterclass. Foto: Valerio Greco
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LB: ;Como es el proceso previo a los especticulos? ;Como preparas los cine-

conciertos?

JMSR: Yo creo que la musicalizacion del cine mudo tiene que tener una conexién con
lo que era el ejercicio del cinematdgrafo en la época, con la escena concertistica de
aquel tiempo, con la escena de las diversiones publicas y con la musica y los sonidos
de las grandes ciudades donde se desarrolld. En la carrera de concertista nos forman
para tocar, por ejemplo, Chopin y nos ensefian a investigar e imaginar la sensibilidad
de un polaco, exiliado por motu proprio, que escribe para un piano del s. XIX. Esa
reflexion que hacemos en los conservatorios yo la trasladé al cinematégrafo. Casi
como una obsesion escolar insisti con mis compafieros para armar una metodologia

de musicalizacién basada en fuentes histéricas.
LB: ;Como se combinan los aspectos creativos con esta intencion recreacionista?

JMSR: Pues, al principio fue un desastre, durante mucho tiempo todo fue un
experimento porque yo no tenia referentes. Uno de los pocos a los que tuve acceso fue
William Perry’. Mi propia aproximacién consiste en conseguir fuentes
historiograficas sobre la realizacién de la pelicula, reconstruir los vinculos entre los
realizadores del film y sus musicos y, finalmente, la especulacién, que yo llamo
nuestra “farsa justificada”; farsa, porque no tenemos ningin registro realmente
confiable de cémo era la musica, “justificada”, porque nos basamos en fuentes y
especulaciones acerca de la realidad de los musicos y el ejercicio de un intérprete en el

espacio de exhibicion de esos cines.
LB: ;Qué es lo mas dificil?

JMSR: Nuestro trabajo como miusico de cine mudo requiere una dosis de pensamiento

* William Perry es pianista, compositor de mdsica para cine y audiovisual. Durante doce afios hizo
musica para la coleccion de cine silente del Museum of Modern Art en Nueva York. Produjo, entre
otros, el ciclo “The silent years” en el que Orson Welles y Lillian Gish presentaban clisicos del cine
silente, musicalizados por Perry . El programa fue emitido em Estados Unidos por el canal PBS entre
1971y 1975 y tuvo difusién en México también. Véase https://en.wikipedia.org/wiki/William P. Perry.
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critico y una carga de alteridad; pero esto a veces esto no es lo suficientemente apreciado.
Otras problematicas tienen que ver con aspectos materiales: es un trabajo muchas veces
no pago, esta desapareciendo la exhibicién en pelicula y eso hace de esta una época muy
oscura para el cine de archivo. Los espacios para desarrollar este tipo de trabajo se han
vuelto muy exiguos. De todas maneras, en el festival de Pordenone encontré que muchos

musicos a nivel internacional hacen un trabajo similar al mio.

LB: Respecto de esta tension Jean Francois Zygel, que es maestro de improvisacion y
trabaja mucho con cine mudo, dice que mientras en una funcién normal una
pelicula es la misma en cualquier sala del mundo, en un cine-concierto no se puede
ver la misma pelicula dos veces, es decir, que nunca dos funciones con misica en
vivo son exactamente iguales.’ Sin embargo, segiin él, la misién del misico no es que
el publico salga pensando “qué buen pianista” sino “qué gran pelicula”. ;Vos qué

opinas al respecto?

JMSR: Yo creo que en el cinematégrafo hay siempre un cuerpo colegiado de
intérpretes, el publico, que va a reaccionar ante el especticulo de maneras
imprevisibles. El pablico y el musico, ambos interpretan la pelicula al mismo tiempo.
Puede pasar que frente a una escena el musico hizo una lectura muy solemne
mientras que el puablico reacciona con risotadas. ;Qué hay que hacer en estos casos?
Pues la idea musical debera dialogar con este cuerpo colegiado que opina a la par de
uno. El masico no debe intermediar entre el pablico y la pelicula sino participar del
espectaculo junto con ellos. Debemos perdernos en la multitud, hasta desaparecer. El

elogio maximo para un musico de cine es “de pronto se me olvidaba que estabas ahi”.

Por un lado pienso que es maravillosa esta idea de perderse, pero por otro lado me
asombra lo sensible que puede ser el publico de cine con musica en vivo. Cuando uno
revisa, por ejemplo, los blogs de los amateurs y criticos de un festival como Pordenone

uno nota que la gente estd muy atenta, identifica todo tipo de citas y alusiones

¢ Véase “Entrevista a Jean Francois Zygel”. En: France Inter. Disponible en:

https://www.franceinter.fr/emissions/la-recreation/la-recreation-23-decembre-2016. Acceso: 10 de
octubre de 2018.
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musicales asi como la relacién con el trasfondo histérico de la pelicula y todo el trabajo

de preparacién que yo realizo. Y es para mi también es un elogio enorme.

FIC Silente México 2018. Taller de improvisacién musical analitica para cine mudo.

LB: Hablas de la recepcion del publico en Pordenone, pero ;no se trata de un publico

muy especializado?

JMSR: La formacioén de concertista estd impregnada de preconceptos de muchos
siglos como la alta cultura y la baja cultura, pero a mi esta profesién me ensefié que
no hay un publico mejor que otro. Todo estd impregnado de alteridad. Por ejemplo
hace unos dias toqué en un sitio muy alejado, en Tierras Negras, Celaya, en un atrio
de iglesia al aire libre. Hicimos Que viva México, de Sergei Eisenstein. Cuando termind
la pelicula se acerc6 una muchacha y me dijo que ella habia identificado las

sandungas, en el fragmento donde se habla del istmo porque su familia era de alli y
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que la musica le habia traido el recuerdo de su abuela.

El ptablico de Pordenone es preciosista, pero el cine y la musica generan contactos con
el pablico en ejes muy diversos que uno no se imagina. Por eso la musicalizacién
tiene que estar sensiblemente preparada. Si uno tocara en Alemania deberia cuidarse
de la eleccién de himnos y de cantos tradicionales que luego se vincularon con el
tercer Reich. Siempre se estd tocando para un publico particular y todos tienen su

sensibilidad especifica y compleja.

Hace poco me preguntaron qué haria si tuviera que musicalizar una pelicula oriental
o de algtin pais que conozco poco o de una cultura que me es ajena. Yo respondi que
como musico siempre somos una alteridad. Desde mi lugar como mexicano casi
siempre estoy tocando para la otredad, porque se conserva muy poco cine mexicano
mudo. Las grandes producciones cinematograficas sean de Estados Unidos,
Alemania o Francia se distribuyeron por todo el mundo y fueron musicalizadas

mayoritariamente por “otros”, asi que yo soy siempre “el otro lado”.

LB: ;Por qué pensas que el s. XXI es un momento oscuro para el cine de archivo?

JMSR: Bueno, en realidad, en muchos lugares (principalmente en Europa y América
del Norte) hay un renacimiento del cine con musica en vivo, pero esto contrasta con
Latinoamérica. Para América Latina el siglo XXI fue mucho peor en cuanto a la
conservacion, exhibicidn, circulacién y fomento. En este continente la conservacién
de los archivos estd mayormente en manos de sus aficionados y sin ellos no

tendriamos mucho de lo que se conserva. La preservacién es un asunto de activismo.

En América Latina estd todo desconectado. No hay trabajos de investigacién sobre la
musica del cine en la regidn, fuera de mi tesis y otros ejemplos aislados. El mundo se
estd reconfigurando, existe Netflix, por ejemplo, que controla lo que “se tiene que
ver”. Hoy el acceso a la cultura estd mediado por los algoritmos y en ese contexto
nuestra situacién se complica. El trabajo de las filmotecas y archivos es muy

importante, también. Pero en Europa, Reino Unido y Estados Unidos hay exhibidores
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independientes que se especializan en cine de archivo y tienen programas de musica
en vivo. Las cinematecas tienen muchos recursos pero no son el Gnico circuito de

distribucién.

Los musicos en Europa son contratados, viajan para estas funciones y les pagan bien.
Un joven musico europeo, con tres afios de experiencia, puede musicalizar hasta ocho
veces mas peliculas que yo, con mas de 20 afios de experiencia. Por eso en nuestro
proyecto de ensamble nos convertimos en nuestros propios curadores y exhibidores,
porque las cinematecas no tienen los recursos para contratarnos a largo plazo. Asi yo
hago relaciones publicas, estudio los formatos, los sistemas de distribucién con sus
tecnologias, preparo la musica, etc. Creo que el escenario en América Latina esta en
crisis pero tenemos que enfrentarla, tenemos que crear una alianza con los
archivistas, el cine tiene que volver a convertirse en especticulo y creo que los

musicos podemos ser unos buenos aliados en eso.

FIC Silente México 2017. Foto: Julio César Quiterio
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LB: Vos hablas de crisis, pero los problemas que viven las cinematecas, la falta de
politicas y presupuesto para la preservacion de bienes culturales y la dificultad de
acceso no son un fenémeno reciente y novedoso sino que son el resultado de un

proceso de muchas décadas, ;o no?

JMSR: Si, ahora que lo mencionas, el siglo XXI esta dificil pero el siglo XX tampoco
fue facil para América Latina. Sin embargo, en el caso concreto de México la
reduccion de espacios en términos absolutos como relativos es visible. Entre 1999 y
2000, la Cineteca Nacional tenia un programa en el cual se proyectaba cine mudo, en
esa época ni se pensaba exhibir en digital. Y hoy que la exhibicién en DCP es en
apariencia “mas facil” hay muchas menos funciones. En aquella época, en la ciudad
de México habia al menos tres pianistas que musicalizaban peliculas en vivo; hoy en
dia seguimos siendo los mismos tres pero el resto no se dedica exclusivamente a eso.
Los musicos, los curadores, los archivistas y el publico todos tenemos que estar muy
alertas para que en este gran sur las cosas no sigan empeorando, pase lo que pase con

la situacidn socio-politica, siempre tan imprevisible, en este inmenso Sur que somos.

Dipesh Chakrabarty decia que el pensamiento europeo es y va a seguir siendo
indispensable pero es inadecuado como referencia, tenemos que poner a Europa un
poco al margen. Obligatoriamente tendremos que dialogar con su cine y su pasado
para conocernos cabalmente. Pero musicalizar el cine de “los otros” es un acto
politico. Al menos asi lo vivimos en México. Hace poco me invitaron a preparar una
improvisacién guiada para una pelicula del archivo Prelinguer, un documental que
pretendia retratar un dia a través de la vida en la ciudad de México. Originalmente
fue musicalizada con alusiones a las mafanitas y el conjunto tenia una visién
totalmente estereotipada y colonizadora, propia de la relacién entre Estados Unido y
México en los ’40. Nosotros le quitamos el sonido original e hicimos una
contrapropuesta totalmente diferente y anticolonial, con musica mexicana. “Les

devolvimos el favor”.

Una funcién de cine mudo es una ocasién para mirarnos en nuestro pasado y al
mismo tiempo mirarnos en una otredad radical. Dialogar con algo totalmente
distinto de nosotros y al mismo tiempo empatizar. Esto para la formacién de un

artista es profundamente enriquecedor.
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LB: ;Qué opinas del contexto de los festivales? No solo los especializados como
Pordenone, Lyon o Bolonia crecieron mucho, sino que los festivales mas generales
como Cannes, Venecia o Berlin tienen secciones estables dedicadas a cine mudo y

cine restaurado.

JMSR: Yo creo que los grandes festivales pueden ser el mejor amigo para este tipo de
proyectos o su peor enemigo. Un gran festival como Cannes, o Guadalajara o Morelia
aqui en México puede ser un buen aliado porque tienen recursos y aparato de prensa
para difundir, pero también pueden tomar la decisién politica de integrar el
especticulo como una pequefia parte mas de su programaciéon y devorarselo. Yo
celebro que todos esos festivales incorporen estos especticulos y que se amplien los
publicos. Pero, por ejemplo, en nuestro ensamble la politica es que solo participamos

de grandes festivales si podemos financiar nuestro propio aparato de prensa y
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difusién, para el cual tenemos un equipo formidable. Porque si no la funcién se
pierde entre otros eventos, las visitas de las estrellas, las figuras internacionales, etc.,
y acabamos en un horario menor, en una sala infima, con diez o veinte espectadores
que cayeron por casualidad y a los que les cambiamos la vida. Eso estd muy bien, pero

no basta.

Los verdaderos festivales de cine restaurado son auténticas fiestas. Bolonia, por
ejemplo es una fiesta internacional, no proyecta sus peliculas en una pequena sala de
20 personas, el cine de archivo estd en el centro de su programacién. La distribucién
de cine mudo no es simplemente una mas. Tenemos que trabajar para reconstruir los
festivales y resignificarlos para que las funciones logren ser este ejercicio de
reinterpretacion colectiva del que hablo. Una buena iniciativa en este sentido es la de
Arcadia,” la muestra organizada por al UNAM para la cual pudimos organizar talleres
y formar estudiantes. También el festival FICUNAM?® tiene una importante vocacién
por el cine de archivo, experimental y contemporaneo y por ello el didlogo con ellos es
diferente. Por eso repito: solo el activismo y este tipo de iniciativas salvard al cine de
archivo. Y en este sentido, hay una iniciativa mexicana en Puebla sostenida desde hace
tres afos, a cargo de jovenes académicos y entusiastas: el Festival Internacional de Cine
Silente México. El certamen alberga eventosacadémicos, proyecciones y cine-
conciertos de cine mudo de los primeros tiempos, pero también una competencia
internacional de cine silente contempordneo. Es asombroso como con recursos
limitados como los de muchos festivales nacionales, ha logrado reunir vigorosos apoyos
de instituciones, de investigadores, archivistas y restauradores de América Latina.
Enrique Ceballos, su director y un gran equipo integrado por mujeres principalmente,
han acogido mi propuesta de conducir un taller de improvisacién razonada para cine
mudo en cada edicidn, y este afio en particular, albergaron el estreno de mi partitura
para Santa (Luis G. Peredo, México,1918) en el marco de una gran celebracién

multidisciplinaria por sucentenario. Para esta funcién integramos ex-profeso un

” Arcadia, Muestra Internacional de Cine Rescatado y Restaurado: https://www.arcadia.unam.mx/.
® FICUNAM, Festival Internacional de Cine UNAM: https://www.ficunam.unam.mx/
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pequefio ensamble’ inspirado en la Orquesta tipica de Lerdo de Tejada, agrupacién
mexicana que musicalizé las funciones de su estreno, incluyendo por lo tanto salterio y
bandolones mexicanos, instrumentos histéricos para los cuales jamas habia escrito.
Con esta experiencia, una de las mds significativas de mi carrera, confirmé que no
s6lo necesitamos mds investigadores, curadores y programadores, sino también mas
eventos curatoriales como éste, que posibiliten la exploracién profunda del espectaculo
del cine mudo desde nuestros paises, para nuestros paises latinoamericanos. Amo el
llamado FIC Silente MX porque como los mejores romances, me tiene la cabeza llena

de futuro.

FIC Silente México 2018. Ensamble del taller de musica para cine mudo

? El Ensamble Santa estuvo integrado por Atlas Saldivar, salterio; Elizabeth Mares y Oscar Olmedo,
bandolones; Alfonso Vargas, contrabajo, Lorena Ruiz, percusiones, JMSR, piano y direccién. Todos
aportaron en la ejecucién histéricamente informada de estos instrumentos
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Es necesario ampliar los espacios, diversificar y conquistar pablicos nuevos. Solo
remarco que un espacio pequefio y prestado en un festival gigante no es suficiente,
necesitamos mas. Tenemos que abandonar el romanticismo del cine de archivo como
algo muy bonito pero “de nicho”. Para eso necesitamos formar a las nuevas
generaciones y transformar la mirada. Por ejemplo, con mis alumnos del taller de
improvisacién visitamos las instalaciones de la filmoteca de la universidad, vieron
como se restaura una pelicula, como se revelan, y entraron en contacto con los
materiales. Solo eso puede realmente generar una nueva conciencia en las nuevas

generaciones.

Algo que me gusta de Pordenone es ver a otros colegas mucho mayores que yo, de
paises como Estados Unidos, que comenzaron con su activismo hace décadas,
atravesaron periodos dificiles y ahora estan donde estan. Nosotros necesitamos un

cambio mas radical, no extremista sino “de raiz”.

LB: Voy a cambiar un poco el eje de la reflexion y salir un poco de lo regional para
volver a una mirada mas global. Tengo la impresion que en los dltimos afios, en
paralelo al auge del streaming y del consumo mediado del que hablas se desarrollé una
nueva sensibilidad respecto de los espectaculos en vivo en general, respecto del cine y
del cine-concierto en particular. Los festivales especializados crecieron, los festivales
grandes incorporaron los cine-conciertos a la agenda anual de la distribucion
internacional y los espectaculos en si crecieron también, ya no se trata de un pianista
solo en un rincén sino que hay orquestas, bandas de rock, conjuntos de misica
electronica mezclada en vivo y combinaciones de todo lo anterior. No solo el cine de
los primeros tiempos se difunde con misica en vivo. Hoy hay cine-conciertos de
peliculas como Titanic (James Cameron, 1997), La guerra de las Galaxias (George Lucas,
1977) o El Padrino (Francis Ford Coppola, 1972). Nadie puede decir que Titanic resulta
un film dificil de conseguir, el publico tiene la posibilidad de verlo en su casa en la
television, mirarlo en una computadora o hasta en un teléfono. Pero en vez de eso
decide salir de casa, pagar una entrada generalmente mas cara y llevar su

corporalidad a una sala para que vibre con el resto del publico, los misicos presentes,
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y todo lo que implica un espectaculo vivo, lo efimero y lo impredecible. Esto yo lo veo
como algo muy propio del s. XXI y, en este paisaje, la figura del musico-intérprete no
aparece perdida sino que tiene una gran importancia, es central, a diferencia delo que
sucedia en la década de 1990 donde creo que la verdadera estrella, lo inico que

importaba erala pelicula. ;Vos estas de acuerdo con esto?

Giornate del Cinema Muto 2018. Foto: Valerio Greco.

JMSR: Es interesante, es posible. Puede ser que los musicos hayan cobrado mas
importancia y es verdad que cada vez somos mas. Carl Davis era una figura muy
reconocida de la mdsica para cine mudo en la década de 1980 pero ahora es
famosisimo. Muchos miusicos como Stephen Horne hoy en dia anuncian sus
especticulos como “Steven Horne musicaliza tal pelicula”, es decir, su nombre
encabeza el cartel. Yo mismo era apenas un pianista antes y ahora algunos me llaman
“El Maestro Serralde”, tuve la oportunidad de dar un pequefio taller de improvisacién
en Brasil y luego de mucho esfuerzo y batallar logré que la universidad aqui en

México reconozca la importancia de la improvisacién de estilo.
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Quizas esta nueva sensibilidad nos de mas chances de convertirnos en activistas, en
hackers del flujo cultural. Te invitamos a un cine-concierto, que suena atractivo y
especial y te sorrajamos una dosis infame de Escuela de Brighton, de D. W. Griffith,
Friedrich Murnau o de cine de terror de la década de 1920, sin que te des cuenta.
Formamos parte de show business y proyectamos a Eisenstein. Tenemos esa
oportunidad. Hoy quizas se dé algo comparable a lo que pasaba en las primeras
décadas del siglo: el que tenga la orquesta mas grande y el show mas deslumbrante
tiene el mejor especticulo. Y ese mejor especticulo puede incluir una pelicula de

archivo.
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“A la conquista de un sueno”: Historiografiay
preservacion del cine en Nicaragua
Entrevista con Karly Gaitin Morales’

Rielle Navitski

Karly Gaitan Morales . Foto Uriel Molina - Gentileza de Karly Gaitin Morales

arly Gaitan Morales es escritora, periodista e historiadora del cine. Nacida
en Managua, Nicaragua en 1980, es columnista en el diario La Prensa y
productora del documental Hasta con las unias. Mujeres cineastas en
Nicaragua (Tania Romero, 2016). Gaitan Morales nos hablé de su trayectoria como

investigadora y del desarrollo de su libro A la conquista de un suefio. Historia del cine en

' Esta entrevista ha sido condensada. La transcripcién fue realizada por Daniela Tijerina Benner y
Rielle Navitski.
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Nicaragua®. Este estudio, que es el primer acercamiento cabal a la cultura
cinematografica en ese pais, empezd como una monografia de licenciatura en la
Universidad Centroamericana de Managua. A continuacidn, la autora nos comenta

los vaivenes y desafios de la preservacion y la historiografia del cine en Nicaragua.

Karly Gaitin Morales: Tenia informacién muy vaga, basada dnicamente en
testimonios orales y mi maestro me dijo que esas fuentes primarias orales no eran
suficientes para reforzar un trabajo de investigacion tan cientifico y académico como
es una tesis. Entonces me lo tomé como una mision, me extendi mas y no presenté la
tesis en el ano que correspondia sino dos afios y medio después. Pero ya tenia una
gran curiosidad, ya habia entrado en ese tema, ya conocia la biblioteca, ya conocia a la
gente —estamos hablando como del ano 2008— y continué trabajando para hacer el
libro. Con el tiempo me di cuenta de que lo que yo estaba haciendo era un trabajo

pionero.

Comencé a publicar en periddicos y revistas de aqui y, desde el exterior, comenzaron
a pedirme articulos y trabajos, revistas de Espafia, Costa Rica, Guatemala, México...
En el afio 2008 fui al primer Congreso del Arte y la Cultura en México y me invitaron
a hacer una ponencia. Alld me di cuenta de que era en un foro enorme y con un
publico como de mil personas, un foro de estudiantes interesados en un tema
especifico, porque Nicaragua fue muy famosa en los afios ochenta por su produccién
filmica. En el afio 1990 la FIAF (Federacidon Internacional de Archivos Filmicos), habia
declarado que el archivo filmico de Nicaragua era el cuarto archivo mds grande, mas
completo y de mayor importancia de América Latina. Es decir, que este pequefo pais
que no tenia practicamente cinematografia, estaba atrds de México, de Cuba, de

Brasil, paises que tenian grandes filmografias, una cosa increible.

Entonces, basindome en esas informaciones, basindome en toda esa fama que tenia

Nicaragua, yo preparé una ponencia. Fue alli donde le comencé a dar importancia al

* GAITAN MORALES, Karly. A la conquista de un suefio. Historia del cine en Nicaragua. Managua:
FUCINE, 2014.
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libro y solicité una beca a la Fundacién para la Cinematografia y la Imagen (FUCINE),
y ellos me dieron una beca de cinco afnos, una beca completa, para que yo me dedicara

dia y noche, sibado y domingo a escribir, investigar y escribir.

Asi fue como el libro salié6 publicado en el aho 2014, diez anos después de que
comencé y es este libro de casi quinientas paginas. Llegd un punto en el que tenia
1.500 paginas en Word y tenia que presentar un libro final ante mis editores que era
impublicable. Entonces hablando con ellos, entendi que habia que cortar. Cualquier
parrafo se sentia como una mutilacién horrible. Me desarrollaba demasiado en las
biografias de algunas personas y entonces corté esos datos y asi llegué a un borrador
de unas 800 paginas. Después, corté todas las sinopsis y todas las criticas, los analisis
de las peliculas y ya me quedé con 400 paginas en Word y se pudo editar. Ahora, todo
eso que corté se convirtié en un proyecto, ahora libro, que se llama 400 peliculas del
cine en Nicaragua.’ Y las biografias que corté quedaron en carpetas con fotos, cartas, y

ese libro se llama 120 personajes del cine en Nicaragua.*

Todos corresponden a un proyecto al que yo le he llamado “Historia del cine en
Nicaragua”, un proyecto de edicion de libros que retine diferentes angulos y puntos
de vista de la historia del cine. Y es un trabajo que no lo estd haciendo nadie. Como
este libro de la historia del cine, no hay otro. Y tampoco hay otra historiadora del cine

nicaraguense.

Rielle Navitski: ;Has observado si este libro ha abierto un camino para estudiantes o
para otros historiadores? ;Puedes comentar un poco si hay otros trabajos u otras
investigaciones que se estén llevando a cabo, o si realmente sigues siendo la iinica en

el campo?

> GAITAN MORALES, Karly. 400 Peliculas del cine en Nicaragua. Fichas y comentarios. 1897-2017. 120 aiios
de arte filmico. Naples, FL: Editorial LM Gallery, 2018.

* GAITAN MORALES, Karly. 120 Personajes del cine en Nicaragua. Semblanzas y perfiles. Naples, FL:
Editorial LM Gallery, 2018.
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KGM: Aqui los textos que se han escrito son monografias para pre-grado. Son de
estudiantes que se estan graduando de la licenciatura y, de pronto, deciden escribir
algo sobre cine. Son trabajos que quedan dentro de la biblioteca de una universidad,
donde normalmente solo ingresan los estudiantes. No circulan entre el pablico en
general, no son libros que van a estar en una libreria y que los puede comprar
cualquiera que los vea y le gusten. También hay criticos de cine, existe un mundo bien
dindmico en ese campo porque hay festivales y hay muestras de cine cada afio y
algunos estudiantes o periodistas hacen crénicas de las peliculas y las comentan.
Entonces hay otra gente escribiendo sobre cine pero no sobre historia del cine. En ese

sentido, sigo siendo hasta ahora la tnica. No ha surgido otro.

Karly Gaitan Morales y la cineasta Heydi Salazar en la presentacion de A la conquista de un sueio en
Chinandega. Foto gentileza de Karly Gaitan Morales

RN: Para mi uno de los aspectos mas impresionantes del libro es justamente el
trabajo de archivo, a partir tanto de colecciones publicas como bibliotecas privadas.

Quisiera saber un poquito sobre los recursos para la investigacion de esta historia, tu
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acercamiento al tema, los desafios de trabajar en archivos de Nicaragua. ;Cémo es la

situacién alli?

KGM: Mira, yo cuando comencé a investigar me di cuenta de que la entrevista no era
el recurso mas eficaz. Porque normalmente la gente que yo estaba entrevistando eran
personas que habian escuchado ciertas historias sobre el cine en Nicaragua. Entonces
la informacién se iba transformando. Ademads, la persona cambia su recuerdo,
cambia su memoria y, por ende, era todo muy limitado. En 1897, llegd a Nicaragua la
primera persona que filmé, no hubo proyeccion, después, en 1899 vino alguien con un
cinematégrafo y, en enero de 1900, se hizo una exhibicién, pero eso, ya nadie lo
recuerda. No hay gente viva para recordar eso. La semana pasada, por ejemplo, estuve
entrevistando a Julio Diaz Landeros, tiene 97 anos, es el hijo del primer realizador que
nosotros tuvimos aca en los anos 20, Adan Diaz Fonseca. Este sefior era el mas
pequefio de sus siete hijos y él no recuerda nada. Sus primeros recuerdos del cine son

de los anios 30.

Me di cuenta entonces que iba a tener que hacer un recorrido por todos los periédicos
y revisé pagina por pagina, libro por libro, todas las colecciones de periddicos que
existen en la Hemeroteca Nacional de Nicaragua. Al comienzo, como el cine no era
muy popular, ni muy desarrollado y era caro, salian dos o tres lineas, en una punta del
periddico, por alla abajo, muy chiquito: “hoy se va a exhibir cine en el teatro tal”,
“mafiana vayan a la pelicula tal”. Y se publicaba un anuncio de esos cada mes o cada
dos meses. Entonces, eso a mi me dio mucha luz, porque alli podia ver cémo se
publicitaba el cine, cudnto costaba la entrada, qué orquestas eran las que tocaban en
el cine cuando era silente, qué musicos, cudnto cobraba el musico. Vi el desarrollo del
cine porque empecé desde cero —comencé a revisar periédicos desde 1896— y fui
viendo la evolucién del teatro al cine. En un principio habia una proyeccién cada dos
meses, chiquita y, de pronto, comenz? a entrar en las carteleras. Luego empecé a ver
que los grandes teatros emblematicos tenian cine dentro de su programacion.

Entonces, esa parte de archivo a mi me sirvié mucho.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 4, n. 4, Diciembre de 2018, 298-311.



ENTREVISTAS ¢ RIELLE NAVITSKI-ENTREVISTA CON KARLY GAITAN MORALES 303

Luego de eso, en el afo 2006, 2007, revisé todo el archivo filmico. Fui a la Cinemateca
de Nicaragua, el director me apoyd, me puso un televisor y yo podia llegar todas las
tardes y ver las peliculas. Como tenia una beca completa, podia ir de ocho a cinco a
todas las bibliotecas, pensar en cine, llegar a mi casa, procesar algo y pensar en cine,
dia y noche. Ademas de revisar el archivo filmico, realicé entrevistas. Yo lo voy
escalonando asi: primero archivos —depuracién de periddicos como fuente
primordial, al menos en Nicaragua—; lo segundo ver todas las peliculas que se puedan
ver porque hay muchas que no existen —las cintas no existen pero si hay pruebas de
que existieron y que se hicieron—; y lo tercero, las entrevistas. Las entrevistas me
ayudaron a reforzar ciertas épocas. En el Instituto Nicaragiiense de Cultura estan
adscritos el Archivo Filmico Nacional —que estd en la Cinemateca de Nicaragua—, el
Archivo General de la Nacidn, la Biblioteca Nacional y la Hemeroteca Nacional. Esos
son los archivos que yo consulté por muchos afios. Por supuesto sin ese apoyo, sin

estas personas que me recibieron y me atendieron, no hubiera escrito el libro.

RN: ;Puedes describir un poco qué es lo que sobrevive de las peliculas de la época

muda pero también de otras épocas de produccion cinematografica en Nicaragua?

KGM: Bueno, ahora te voy a contar la tragedia. En el ano 90 fue que la FIAF declar6 el
archivo de Nicaragua como el cuarto mas grande de América Latina, el de mayor
importancia, porque tenia las peliculas mas antiguas conservadas con un cuarto frio,
muy bien acondicionado, donado por el gobierno de Suecia. Después tuvimos una
donacién del gobierno de Japdn, un telecine de formato 16 y 35 milimetros a video
Betacam. Con todos esos proyectos, Nicaragua era el cuarto archivo mas grande. Pero
aqui han pasado varias catdstrofes. Tuvimos un terremoto en el afio 1931 en Managua
y se destruyé completamente la ciudad. Entonces se destruyé el archivo, se
destruyeron archivos personales. Después tuvimos otro terremoto en el afio 1972 en el
que murié el 2 por ciento de la poblacién de Managua. Estamos hablando de una
ciudad de 410.000 habitantes en ese tiempo y murieron por lo menos unos 10.000. Y
por supuesto que alli también se arruinaron archivos, la gente tenia sus peliculas,

hubo un incendio de toda la ciudad, o sea, tragedias graves, casi un apocalipsis.
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Ademis, recién en 1979 tuvimos por primera vez un Instituto Nicaragiiense de Cine.
El gobierno sandinista fue el primero que se preocupd por nacionalizar el cine,
convertirlo en una industria que se alimentara con presupuesto de la Republica.
Antes del afio 1979 teniamos personas que, de forma individual y particular,
producian cine. Nunca tuvimos un estudio de posproduccién y esa es la razén por la
que muchas de nuestras peliculas quedaron en México, en Guatemala, en Cuba, en
Estados Unidos o en Chile. Incluso hay una o dos peliculas que se pos-produjeron en

Espafia, entonces quedaron copias en esos laboratorios.

Adan Diaz Fonseca, que es el primer realizador nacional, desarroll6 su carrera entre
1922 y 1933. Sus filmaciones existen, se han localizado y se han restaurado. Eso eslo
mas antiguo que tenemos. Estan en Guatemala porque él era socio de un estudio de
cine que se llamaba Estudios Cinematograficos Matheu, perteneciente a Carlos
Matheu, un empresario guatemalteco y alli pos-producian. El llevaba todos sus
materiales y regresaba con la pelicula ya en positivo para exhibirla. Entonces esos
materiales, todos los rushes, todo quedaba en ese estudio. El en el afio 1939, vendié al
gobierno de Guatemala su archivo y se convirti6 en lo que es hoy la Cinemateca de
Guatemala, que maneja la Universidad de San Carlos. Alli, en el afio 2005 hicieron
una restauracion y subieron esas peliculas a YouTube.’ Se pueden ver esos cortos, son
algunos cortos y otros un poco mas largos, todos documentales, todos en blanco y
negro, todos silentes. Y esos cortos, irdnicamente, no los tienen en la Cinemateca de
Nicaragua porque la Cinemateca tendria que hacer un convenio con el gobierno
guatemalteco para repatriar esos archivos. Los podemos ver por YouTube pero no
tenemos ni los derechos ni son nuestros. Entonces lo que la Cinemateca tiene es el
archivo de lo que se filmé en los afios 80 —porque esos films le pertenecen—y algunos

materiales que se han podido restaurar.

En el ano 1993, 1994 hubo una gran crisis econémica acd porque estibamos saliendo

de la guerra y de la revolucién, habia un cambio monetario, veniamos de varias

® Para mds informacién véase la pagina de la Cinemateca Universitaria “Enrique Torres” de la
Universidad de San Carlos de Guatemala (<http://cuet2012.wixsite.com/cuet>) y su canal de Youtube
(<https://www.youtube.com/channel/UC3KSl7foqTXD-qtIFXV_QPQ>) [Acceso: noviembre de 2018].
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devaluaciones. Entonces, aprovechando esa pobreza, el Archivo Nacional puso
anuncios en los periédicos diciendo que compraban peliculas. Las familias, la gente
que todavia conservaba archivos familiares fueron alli y cedieron su material a
cambio de dinero. Era la Ginica manera de recaudar. Y asi aparecieron peliculas de
mundiales de fatbol, de mundiales de béisbol, sobre la construccién de edificios
histéricos que fueron destruidos por el terremoto de 72. Fue asi que se enriquecid la

coleccidn.

Nicaragua tuvo una intervencidon militar, econémica y politica de Estados Unidos
entre 1912 y 1933. Los Marines trajeron sus camaras y filmaron. Yo estuve en
Washington durante seis meses para dedicarme a investigar el archivo filmico que
hay en la Biblioteca del Congreso sobre Nicaragua. No esta clasificado, pero tienen
alli todos los archivos. Yo descubri que hay 46 horas filmadas en Nicaragua entre 1909
y 1933. Los que sabemos de cine, sabemos el valor que tienen hasta dos segundos, el
valor que tiene un minuto de cine de esa época. Alli por supuesto uno lo puede ver y es
una utopia y un gran suefio pensar que el gobierno de Nicaragua va algan dia a
negociar con Washington para que esos archivos sean repatriados. No va a suceder,
soy realista, no negativa, no va a suceder esa negociacién. Porque ademds, ;qué le
interesaria a ellos que nosotros le demos para que haya un intercambio, si todo lo

nuestro lo tienen ellos, hasta mas?

Entonces este archivo, que en el afio 1990 era muy grande y muy amplio, en 1996 se
arruiné. El cuarto frio se descompuso, habia una gran crisis econémica y costaba
millones de délares repararlo. Hacer una restauracion costaba otro millén de délares.
Los japoneses donaron el telecine pero no donaron otras cosas, que habia que
pedirselas. Entonces, el telecine no lo ocuparon. Algunos archivos se digitalizaron,
que son los pocos que quedaron, y las cosas se fueron arruinando. En 2004 vino
alguien de la FIAF, de la Universidad Nacional Auténoma de México, que se llama
Fernando Gaitan y era el presidente de laboratorios de la FIAF. Vino a Nicaragua para
hacer un estudio, para ver si habia posibilidades de que el gobierno mexicano, junto

con el gobierno nicaragiiense, trabajaran en la restauraciéon del archivo. Hizo un
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diagnéstico, revisando qué servia y qué no servia y, desde el afio 1996 al 2004, se habia

arruinado el 80 por ciento del archivo filmico.

RN: Si, también por las condiciones climaticas, ;no? Es atn mas dificil preservar las
peliculas alli.

KGM: Si, ademas el laboratorio estaba en un lugar de techo bajo, con laminas de zinc,
y en Managua las temperaturas son de 30 grados todo el ano. El material ademas es
stper sensible, como vos sabés. No servia la luz, se dafié el techo, después se inundd,
les cay6 agua a las cintas. Gaitan fue cinta por cinta, las cosas que estaban muy

toxicas no las revisd por cuestiones de salud, y declaré que no funcionaban.

En 2009, el gobierno de Venezuela, a través de un proyecto que se llama “La Villa del
Cine”, hizo un donativo de un cuarto frio a la Cinemateca de Nicaragua. Y me
acuerdo muy bien, como efecto historiadora, que fue el cinco de diciembre de 2009,
cuando se celebraban los 30 afios de la Cinemateca de Nicaragua (fundada el 5 de
diciembre de 1979). Con la fiesta de ese dia, se inaugur6 el cuarto frio donado, un
cuarto que estd en el s6tano del Palacio Nacional de la Cultura, con toda la
ambientacién del dltimo modelo, todo lo mas sofisticado. El Gnico problema es que
no hay qué guardar. Tenemos un cuarto frio para guardar lo poco que queda.
Entonces yo me acuerdo que llegaba alli y decia, “bueno, es que quiero ver tal pelicula
y aqui ando investigando” (porque la Biblioteca Nacional y la Hemeroteca Nacional y
el Archivo General, todo eso estd dentro del mismo complejo, en un palacio).
Entonces, iba al tercer piso, a la Hemeroteca y pasaba saludando a los muchachos en
el sétano donde esta la Cinemateca y ellos me preguntaban “;quieres Coca-Cola?” y la
iban a sacar al cuarto frio. O sea, lo tenian como refrigerador porque no hay archivos
que guardar, pero tenemos un cuarto frio que esta apagado. El material que hay se
puede guardar en un lugar mas pequefio. Entonces, viendo esa situacion, el gobierno
de Venezuela dond un cuartito y el cuartito esta junto al cuarto frio. El cuarto frio no
se enciende para no generar gastos y los archivos estan en el cuarto pequefio. Ya

tenemos archivo pero no tenemos que guardar. Esa es la situacion.
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RN: Quisiera hacer una pregunta en especial porque eres productora del
documental de Tania Romero, Hasta con las uiias. Me interesa saber si hay, por

ejemplo, un hilo histdrico en la participacion de mujeres en el cine de Nicaragua.

Karly Gaitan Morales y Tania Romero en Cannes para la presentacion de la pelicula Hasta las usias.

Foto gentileza de Karly Gaitan Morales

KGM: Mira, hay una historiadora costarricense, Maria Lourdes Cortés, que escribi6 el
libro La pantalla vota® y ella dice en su libro que Maria José Alvarez, nacida en
Nicaragua, es, en los afios ochenta, la primera mujer realizadora de Centroamérica.
Cuando lei esa afirmacién yo dije, pero si hay 85 afios perdidos en la historia del cine,
no es posible, tiene que haber otra mujer. Yo encontré, entonces, a otra cineasta que
se llama Matilde Diaz. Ella comenzé su vida adulta practicamente a los trece afios,
que fue cuando comenz? trabajar con su papa como asistente de produccién, como su
ayudante. Viajaban a Guatemala para ir a post-producir. Yo entrevisté a su hermano
menor, Julio Diaz Landeros, que me dijo que ella era de caricter fuerte, bien

imponente, que mandaba a su papd y a su hermano y fue la lider de la familia. Al final

® CORTES PACHECO, Maria Lourdes. La pantalla rota. Cien aios de cine en Centroamérica. México:
Santanilla Ediciones, 2005.
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ella se quedé con el estudio porque el papd se volvié diplomatico. Comenzd a trabajar
como encargado de negocios de la embajada de Cuba y ella se convirti6 en la directora
del estudio. Ella es la primera mujer que ha participado en la realizacién de films. Fue
en los periddicos, que fui encontrando evidencias de la trayectoria de Matilde. Aqui
hay una sefiora que estd haciendo un libro de mujeres emblematicas a lo largo del
siglo veinte. Ella me dijo, “Mira, yo encontré que Matilde era mas que una fotdgrafa,
mas que una directora y duefa de un estudio de fotos. Yo encontré que ella fue la
primera mujer que tuvo un programa de radio.” Tenia una radio en su casa, era
pequefia, no tenia un gran alcance pero tenia una radio, tenia programas culturales,
escribia articulos, ensayos y ella fue, junto con su pap3, la que fundé la primera
academia de cine en Nicaragua en 1926. La academia se llam6 Academia
Cinematografica Nicaragiiense y ella era la directora. Por supuesto no era una escuela
de cine como la conocemos hoy, era para aprender a criticar peliculas, un poco de
apreciacién cinematografica, maquillaje para blanco y negro y después agregaron
unas clases de dramaturgia. Se ensefaba expresion teatral, expresion de cine, como

funciona una cimaray ella era la profesora y directora de esa academia.

Entonces para mi ella es la primera realizadora. Tal vez si sigo investigando
encuentre alguna otra mujer. Habia por ejemplo en 1913 en una ciudad, aqui en
Matagalpa, una asociacién de cine —asi la llamaban, pero eran unos socios que tenian
cines y teatros— y habia una muchacha que se llamaba Concepcién Ernesto. Ella era
parte de la junta directiva de esa asociacion. Le pregunté a un historiador de cine, que
es especialista en esa cuidad, y me dijo que probablemente era duefia socia pero no
tuvo mayor participacion. Esta fue la primera mujer que encontré dentro del mundo

del cine. Siempre los duefios de teatro y los duefios de cine eran varones.

En la época de la revolucién, la mujer tuvo, por supuesto, una gran participacioén
como directora, productora, editora, realizadora. Lo dnico que no hicieron fue
direccién de fotografia o cimara, ahi si eran sélo varones. Pero ellas tenian también
cargos de direccién, porque una mujer dirigia el departamento de video, la directora

del departamento de produccién era una mujer, la administradora general del
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Instituto era una mujer, las directoras del departamento del proyecto eran mujeres.
De eso trata también la pelicula de Tania, habla de todas estas mujeres que hicieron
cine. Por eso se llama Hasta con las uiias, porque si el cine en Nicaragua se hace hasta
con una ufia, es ain mas dificil para ellas que eran mujeres, o sea les cuesta el doble.
Si cuesta hacerlo, por ser mujer cuesta mas. Y lograron hacerlo porque en Nicaragua
ocurre un fenémeno que no ocurre en otros paises de Centroamérica —y ese fue el
punto de vista de Tania—, que es que aqui hay actualmente mas mujeres que hombres

que hacen cine. Son las que dominan.

RN: Quisiera preguntarte algo tal vez un poco abstracto. ;Como ves el valor o la
relevancia de la historia del cine, por ejemplo, de la critica cinemagrafica o la
produccion, en lo que esta pasando ahora en el mundo. ;Hay una consciencia

historica o esta mas volteado al futuro, alo que esta por construirse?

KGM: Aqui se domina mucho la parte de la época de la revolucion sandinista, porque
todos esos cineastas, que en ese momento tenian entre dieciocho y veinte afios, atin
viven y tienen ahora mas o menos sesenta afios. Tienen una filmografia y estan aqui
con nosotros. Ellos son la tnica generacién que tuvo formacién en el Instituto
Nicaragiiense de Cine, que practicamente funciond por 10 afnos. Durante los otros
seis, de 1990 a 1996, existia, pero no tenia funciones. Entonces esa es “la memoria”.
Como historiadora, lo que critico es que esta generacién siempre habla como si el
cine hubiera nacido con ellos. Sostienen que ellos son los primeros y, en parte, tienen
razén porque son los que estuvieron alli, los que trabajaron en cine pero, a la vez, eso
va modificando la historia oral del cine, porque ellos en todos sus foros, en todos sus
encuentros, anulan completamente todo lo que ha existido de produccién o
exhibicién o de lo que sea antes de ellos. La historia comienza con ellos. Pero esa es
una cosa normal de la condicién humana, me parece. Siempre se quiere anular el

pasado.

En mi libro yo hago una propuesta cultural, mas que un proyecto personal. Es un

aporte al patrimonio cultural de la nacién. Por supuesto pueden venir personas en el
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futuro que encuentren errores y que quieran ahondar, incluso, en temas en los que yo
no ahondé pero estoy procurando agotar todos los rincones y todos los vacios que
pudieron haber quedado en ese libro y me van surgiendo nuevas cosas. Entonces no
quiero ser, digamos, la duefia del tema del cine porque no lo soy, pero si hasta ahora
soy la tnica autora que me he interesado porque ya deberia haber otros trabajos, una

continuacién de lo que yo hice o una ampliacién de temas que yo no amplié.

Se ha incentivado hacer mas monografias porque a mi me ha tocado ser tutora de
estudiantes y he visto que hay inquietud. También hay varias universidades acd que
tienen interés de abrir por primera vez una escuela de cine que tenga un
reconocimiento académico, que otorgue un titulo universitario, porque aqui ha
habido como te mencioné esa escuela en los afios 20, que te daba un diploma pero no
un titulo universitario. En la historia de nuestras universidades nunca existi6 la
carrera de cine. Hay mucha gente joven inquieta pero hay poca educacién
cinematografica, poca educacion sobre apreciacion cinematografica, y en el caso de la
historia y de la memoria histérica cinematografica, es atin peor. Los que saben son
gente que ha estado cerca del cine o gente que ha leido cosas diversas, porque no hay
ningtna educacién formal. Mis conferencias se llenan y no porque sea yo interesante
ni nada, sino porque el tema es tan nuevo para ellos, que todos quieren ir a escuchar
como era el cine, como se hacia, desde cudndo, en qué fechas, saber quiénes eran los
cineastas, verle la cara a esos pioneros y, como yo resumo el libro, obtienen los
conocimientos sin la necesidad de leerse las quinientas paginas del libro. Alli, pueden
ver la amplitud y la dimensién del trabajo de investigacién, que es una locura, vos lo
sabés, es como meterse en un manicomio completamente y la verdad es que no sé
como lo hice. Entonces, por alli va mas o menos la situacién nacional en cuanto

pasado y presente.
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A 40 aios de Brighton, 1978
Latinoamérica en el 34° Congreso de la FIAF
“Cinema1900-1906”
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ntre el 28 de mayo y el 2 de junio de 1978, sesiond en Brighton el 34°
Congreso de la Federacién Internacional de Archivos Filmicos (FIAF)
titulado “Cinema 1900-1906”, un encuentro que jugd un papel fundamental
en el desarrollo y avance de los estudios europeos y norteamericanos sobre el “cine de
los primeros tiempos”. En ese ambito se proyectaron por primera vez, en forma
conjunta 548 films de este periodo —considerado como vital y formativo para el cine—,
traidos especialmente de quince archivos cinematograficos de todo el mundo. La

curaduria estuvo a cargo de un grupo de especialistas provenientes de cinco paises,

' Queremos agradecer muy especialmente a Jorge Sala, Fabricio Felice, Christophe Dupin, Mercedes
Vasquez, Flavia Cesarino Costa, Sandra Cuesta, Eduardo Correa y Cristina Ferrari por los contactos,
datos, documentos o ideas aportadas a este informe.
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que seleccionaron los exponentes mas relevantes de entre 1000 peliculas preservadas
en los mas importantes acervos del planeta, nunca antes exhibidas simultineamente
y que, en muchos casos, eran absolutamente desconocidas.” La exhibicién de estos
films para un grupo de especialistas internacionales, muchos de ellos j6évenes
graduados universitarios deseosos de desarrollar un nuevo acercamiento a la
materia, fue una verdadera revelacién que obligd a estos autores a reorganizar
muchas de las concepciones establecidas por la historiografia clasica respecto al cine
temprano. Como sugiere Tom Gunning, quizas uno de los mas activos participantes
del evento y de muchas de las iniciativas que surgieron del mismo, “el ‘proyecto
Brighton’ permitié a los especialistas ver y discutir estos films, en lugar de apoyarse
en las descripciones candnicas y los relatos evolucionistas de las historias
tradicionales del cine”.” En esta misma linea, Jan Christopher Horak, otro asistente al
congreso que se convertiria en un importante exponente de la nueva generacion de
investigadores dedicada a este periodo, sostiene que este evento “cambid para
siempre la forma de ver el cine temprano™y se convirti6 en la base para una nueva
historiografia que, alejaindose de las presunciones teleoldgicas sostenidas por los
historiadores clasicos que calificaban a este cine de primitivo o inmaduro,
comenzaron a apoyarse en la investigaciéon empirica, el analisis intrinseco de los

films y las fuentes escritas.

*Segun relata Tom Gunning, dos decisiones practicas fundamentales guiaron la seleccién de los films.
En primer lugar se resolvié fijar como fecha de inicio del corpus el afio de 1900, dejando de lado los films
producidos en el siglo XIX con el propésito de evadir las multiples controversias sobre las atribuciones
de invencién del cine que dominaron el estudio del “cine de los primeros tiempos” durante décadas, con
frecuencia derivando en disputas nacionalistas sin sentido. En segundo lugar se decidié concentrar la
atencién sélo en los films de ficcién, pues la produccién de no ficcidn era en ese momento un campo
mucho mds inexplorado que conllevaba dificultades para datar, rastrear e identificar las peliculas. Véase
GUNNING, Tom. “Before documentary. Early nonfiction films and the View’ Aesthetic (1997)”. En:
Kahana, Jonathan. The documentary film reader. History, Theory, Criticism. New York: Oxford University
Press, 2016, pp. 52-63. Sobre el proceso de seleccién de estas peliculas véase HOLMAN, Roger (comp.).
Cinema 1900-1906. An analytical study by the National Film Archive (London) and the International Federation of
Film Archives. Bruselas: FIAF, 1982 especialmente el fascinante ensayo de Eileen Bowser, lider del equipo
norteamericano titulado “Preparation for Brighton. The American Contribution”, pp. 3-16.

> GUNNING, op. cit,. p. 52.

“*HORAK, Jan Christopher “FIAF Brighton 1978, articulo publicado en el Archival Spaces blog de la
UCLA Film and Television Archive. Disponible en: <https://www.cinema.ucla.edu/blogs/archival-
spaces/2018/06/08/fiaf-brighton-1978> [Acceso: Noviembre de 2018]
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Como sugiere Giovanna Fossati, en el marco de la nueva historiografia del cine
temprano, el congreso de Brighton ha ganado, con el tiempo, “un estatus casi

mitico”,® convirtiéndose incluso, en palabras de Phillipe Gauthier, “en el mito

fundante de la nueva historia del cine”.® A 40 afios de este histérico evento, el
propésito de este informe es reunir una serie de documentos de época que nos
permitan reflexionar sobre la participacion y el impacto que tuvo este encuentro en
América Latina. ;Quiénes fueron los representantes latinoamericanos que asistieron?
¢Cudl fue el rol de los archivos de la regién en el marco de las discusiones que
tuvieron lugar a lo largo de las cuatro jornadas del congreso? ;Qué importancia tuvo
la participacién en el evento en el posicionamiento de los archivos latinoamericanos
en el mapa internacional y en la formacién de alianzas regionales? ;Qué impacto
tuvieron las proyecciones y los debates en torno a ellas en los posteriores estudios
sobre el temprano cine latinoamericano? Estas son algunas de las preguntas que

intentamos responder en estas paginas.

A partir de los documentos recopilados, muchos de ellos conservados por la
Federacién Internacional de Archivos Filmicos, sabemos que fueron seis los
latinoamericanos que participaron del congreso: Pastor Vega representando a la
Cinemateca de Cuba, Manuel Gonzalez Casanova por la Filmoteca de la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM), Rodolfo Izaguirre y Rodolfo Restifo por la
Cinemateca Nacional de Venezuela, Cristina Ferrari —esposa de Manuel Martinez
Carril- por la Cinemateca Uruguaya y Cosme Alves Netto por la Cinemateca del
Museo de Arte Moderno (MAM) de Rio de Janeiro.” La Cinemateca Argentina, que
inicialmente iba a participar, finalmente se excusé y su director, Guillermo

. oy : g
Fernandez Jurado, envié a la Cinemateca Uruguaya como representante.

* FOSSATI, Giovanna. From Grain to Pixel: The Archival Life of Film in Transition. Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2009, p. 104.

® GAUTHIER, Philippe “The Brighton Congress and Traditional Film History as Founding Myths of
the New Film History”, ponencia presentada en la 2012 SCMS Conference, Boston, Disponible en:
<https://www.academia.edu/1795860/_In_English_The_1978_Brighton_Congress_and_Traditional _F

ilm_History_as_Founding Myths_of_the_New_Film_History>_[Acceso: Noviembre de 2018].

7 Véase “Lista de delegados del 34th FIAF Congress “Cinema 1900-1906”, incluidaen este informe.

¥ Véase “Informe de la Primera Sesién de la Reunién General del 34th FIAF Congress ‘Cinema 1900-

1906”, incluido en este articulo. Sobre el envio de la Cinemateca Uruguaya como representante véase

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Ao 4, n. 4, Diciembre de 2018, 312-356.



DOCUMENTOS ¢ CUARTEROLO, MIQUEL, NUNEZ Y TORELLO - A 40 ANOS DE BRIGHTON, 1978 315

No todos estos archivos tenian el mismo estatus dentro de la FIAF. Sélo la
Cinemateca de Cuba y la Filmoteca de la UNAM eran miembros plenos con derecho a
voto’ mientras que la Cinemateca Nacional de Venezuela, la Cinemateca Uruguaya y
la Cinemateca del MAM participaban en caracter de observadores, una categoria mas
baja en el escalafén de la membresia que no gozaba de voto en las discusiones
generales de la asociaciéon. En este sentido, el congreso de Brighton fue un hito
importante para varios de estos acervos que en el marco del evento vieron
considerablemente mejoradas sus posiciones dentro de la FIAF. En efecto, en la
primera sesiéon de la Reunién General se aprobd la entrada de la Cinemateca del
MAM a la federacidn, luego de cuatro afios de participar en caricter de observadora.”

Este movimiento de aproximacién de la institucion carioca a la FIAF continuaba la

FERRAR], Cristina. “La FIAF sesion en Brighton, Inglaterra”. En: Cinemateca Revista, n. 10, agosto 1978, p. 38.
Si bien la Cinemateca Argentina no participd del congreso, esta present6 a la FIAF su informe anual para
1977, que también incluimos en este articulo. En dicho texto se menciona la visita a Buenos Aires de Edward
Perrry y la colaboracion de la Cinemateca en la elabroracién de su informe para la Comisién de Archivos en
Paises en Desarrollo.

? La Cinemateca Brasileira, en San Pablo, habia sido desligada como miembro pleno de la asociacién a
raiz del estado cataténico en el que se encontraba desde mediados de los afios 60. Sin embargo, en los
afios 70, una nueva generacién formada por discipulos de Paulo Emilio Salles Gomes estaba
comenzando a reestructurarla y para el congreso siguiente de la FIAF, llevado a cabo en Suiza, en la
ciudad de Lausana, la institucién paulistana retornaria a las filas de la Federacion.

' Durante la reunién, el Secretario de la FIAF, Raymond Borde presentd la peticién formal de Alves
Netto para la membresia completa y, destacé que si bien el archivo tenia los méritos para convertirse en
miembro y que recientemente habia sido visitado por Edward Perry, director del Departamento de
Cine del MoMA, que habia realizado un informe muy favorable, Alves Netto atin no habia cumplido con
una de las condiciones exigidas por la asociacién que era la visita de las instalaciones del acervo por un
miembro del Comité Ejecutivo. En la reunién se le consulta a Alves Netto por su relacién con la
Cinemateca de San Pablo y este asegura que las relaciones son excelentes y que incluso estin planeando
montar un laboratorio conjunto para la restauracién de films. También se lo interpela acerca de sus
actividades en la Unién de Cinematecas de América Latina (UCAL) y Alves Netto responde que se trata
de una asociacién regional cuyo objetivo es establecer contacto entre los archivos latinoamericanos
pero que no es tan estructurada como la FIAF y espera poder discutir mas sobre las relaciones entre
ambas instituciones en el foro abierto. Por dltimo, se lo interroga sobre la autonomia del archivo
filmico dentro del Museo de Arte Moderno y el brasilefio asegura que es muy satisfactoria ya que
tienen un presupuesto y personal propios y que, como director, él es absolutamente responsable por su
trabajo. Alves Netto es invitado a retirarse y el Comité Ejecutivo propone que se admita a la Cinemateca
del MAM como miembro a condicién de que sea visitada por un miembro antes de la proxima reunién
general y se aprueba la mocién con 30 votos a favor, uno en contra y dos abstenciones. Veadse “Informe
de la Primera Sesi6n de la Reunién General del 34th FIAF Congress”, op. cit.
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accién de otras cinematecas latinoamericanas, como la Argentina o la Uruguaya, que
se habian retirado de la federacién a comienzos de la década de 1960 en apoyo y
solidaridad al rompimiento de la Cinemateca Francesa con la FIAF. Asimismo,
durante esta primera reunion, se informo la aprobacién de ingreso a la FIAF de la
Cinemateca Nacional de Venezuela” y de la Cinemateca Uruguaya™ en caricter de
observadoras, luego de que ambas presentaran informes peticionando ser admitidas

en esta categoria.”

Durante el evento tuvo lugar otro importante hito para Latinoamérica cuando se
presentd el informe que elaboré Edward Perry, director del Departamento de Cine
del MoMA, para la Comisién de Archivos de Paises en Desarrollo de la FIAF, luego de
ser invitado por la Cinemateca Argentina a visitar varios acervos de la regién en
Buenos Aires, Montevideo y Rio de Janeiro.* En base a un cuestionario general
disefiado por Perry, el informe, que reproducimos a continuacién, relata las
principales dificultades y caracteristicas de los archivos de los paises emergentes y
plantea una serie de recomendaciones de accién a futuro para la comisién. En el
marco de la segunda reunién del Comité Directivo, de caracter cerrado, se decidid

integrar a dos nuevos miembros a esta Comision, uno de ello fue Cosme Alves Netto,

" Borde afirma que la Cinemateca de Venezuela habia presentado un informe que cumplia con las
condiciones para afiliarse a la asociaciéon. Dicho informe se incluye en este articulo.

"> Durante la reunién, Borde explica que la Cinemateca Uruguaya estuvo asociada a la FIAF como
miembro “correspondiente” por muchos afios y que habia debido retirarse por dificultades
econdémicas. Sin embargo argumenta que su actual desarrollo le habia permitido volver a la
federacion. El secretario también destaca el impresionante acervo de la entidad y menciona a
Martinez Carril —a quienes varios miembros ya conocen— y a la propia Ferrari que se encuentra
presente. El informe de la Cinemateca Uruguaya también se encuentra incluido en este articulo.

" Cabe destacar que la aceptacién de archivos como miembros observadores no era autématica ni
sencilla. En la segunda reunién del Comité Directivo, de caracter cerrado, se decide de hecho explusar
de esta categoria a la Cinemateca Mexicana del INAH por no entregar su informe y cotizacién anual y
por presentar una situacién institucional incierta por la partida de su director M. G6mez-Gémez. Véase
“Proces-verbal de la 2e Reunion du Comite Directeur”, FIAF, Brighton, 1 de junio de 1978, p. 3
Disponible en: <https://www.fiafnet.org/pages/History/Digitised-Documents.htm[> [Acceso:
noviembre de 2018].

" La visita de Perry a la Cinemateca del MAM y su favorable opinién sobre esta institucién que, como
mencionamos, jugé como argumento a favor para la entrada de ese archivo a la Federacién, tuvo
lugar en el marco de la elaboracién de este informe.
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para entonces flamante miembro de la Federacién.” En dicha reunién también se
resolvid enviar al brasileno como delegado de la FIAF a la reunién de la UNESCO, que
tendria lugar en Argentina en octubre de ese mismo afio, dando cuenta de un voto de

confianza al mas nuevo integrante de la institucién.

Con respecto al impacto que tuvieron las proyecciones y discusiones en los asistentes
latinoamericanos, la informacién resulta dificil de reconstruir cuatro décadas
después. Sin embargo, una nota publicada por Cristina Ferrari a su llegada de
Brighton (aqui reproducida) permite recuperar algunas de las impresiones que el
evento produjo en los participantes de la region. El vivido relato de Ferrari resalta
algunas de las conferencias y peliculas que mas la cautivaron (en particular por la
espectacularidad de sus colores) asi como la interaccién con una serie de importantes
figuras del medio como Noél Burch, Freddy Buache o Luis Garcia Berlanga, nuevo
presidente de la Filmoteca Nacional de Espafia. Pero su crdnica prioriza, sin dudas, la
parte mas archivistica del evento deteniendo especialmente su atencién en la
mencionada Comision de Archivos para Paises en Desarrollo y en la futura reunién
de la UNESCO en Buenos Aires. Ferrari concluye que “la mayor utilidad de los
congresos de la FIAF es el permitir contactos, concretar acuerdos entre cinematecas
para la circulacién de muestras o para complementar trabajos de bisqueda y
preservacion. En ese aspecto la Federacién cumple el cometido de facilitar o mejorar
el trabajo de sus miembros y los congresos anuales [...] se constituyen en el lugar de

., . . . . » 16
reunién y de intercambio de informaciones”.’

Todavia nos debemos como regiéon un verdadero debate sobre la real operatividad
que las ideas, categorias y metodologias de la nueva historiografia del cine temprano,
surgidas a partir de este mitico congreso, tuvieron —y ain siguen teniendo— en los
estudios sobre el cine latinoamericano de este periodo. Sin embargo, podemos
concluir que en lo inmediato el impacto del Congreso de Brighton en América Latina

parece haber tenido mucho mas que ver con el posicionamiento de los archivos

" Véase “Proces-verbal de la 2e Reunion du Comite Directeur”, op. cit., p. 6.
' FERRARI, op.cit., 38
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regionales en el mapa mundial que con una influencia tedrica o metodoldgica que,
quitando tal vez el caso de México y Brasil, parece haberse comenzado a reflejar
mucho mas tarde en los estudios filmicos locales. Antes de Brighton, el congreso de la
FIAF s6lo habia tenido lugar en Latinoamérica en 1976, cuando se realizé en la ciudad
de México el 32° encuentro de la federacion titulado “El Cine latinoamericano,
realidad o ficcién”. Apenas cuatro afios después de Brighton, México volveria a ser
sede del encuentro de la FIAF, que tuvo lugar en la ciudad de Oaxtepec en 1982. El
titulo del simposio fue El cine olvidado de América Latina/Which Future for the Past?
Keeping Cinema Alive, es decir, un tema directamente ligado al temprano cine
latinoamericano. La eleccién de este tdpico era al menos sintomatica, y nos permite
pensar en una influencia de las tematicas y discusiones surgidas en Brighton, sobre
todo si la comparamos con la del simposio realizado durante el congreso de 1976,
cuando los debates y proyecciones giraron en torno al llamado Nuevo Cine
Latinoamericano, un asunto mucho mds a tono con la realidad politica de la regién, que

en ese periodo estaba en buena parte dominada por dictaduras militares.

Entre los participantes del congreso de Oaxtepec habia investigadores, criticos y
archivistas latinoamericanos como Jorge Miguel Couselo, Maria Rita Galvao, Pedro
Susz, Héctor Garcia Mesa, Hernando Salcedo Silva, Henry Segura y Aurelio de los
Reyes. Durante el evento, se realizd, ademas, una muestra de films silentes de
América Latina. El simposio fue una de las actividades de un encuentro de caricter
regional, realizado con apoyo de la UNESCO, que habia tenido lugar una semana
antes del congreso de la FIAF, titulado II Seminario Latinoamericano y del Caribe de
Archivos de Imdgenes en Movimiento y que habia reunido a profesionales de catorce
paises latinoamericanos y dos africanos (Angola y Mozambique), como observadores.
Se traté de un evento sumamente importante para regiéon que buscd discutir
cuestiones técnicas relacionadas con los archivos audiovisuales de los paises en
desarrollo. El debate sobre las condiciones de los acervos regionales puso en
evidencia las dificultades de encarar investigaciones sobre nuestro pasado
cinematografico, en especial, en lo que concernia al mas remoto periodo silente. En

mas de un sentido, seria tentador pensar al congreso de Oaxtepec como un “Brighton
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latinoamericano” pero lo cierto es que la nueva historiografia suscitaria sus efectos en
la regién algunos anos después y en este fendémeno tendria un papel crucial un actor
ausente en el marco de estos encuentros: las universidades.” Sin embargo, en el
mapa archivistico global, el congreso de 1982 significd el definitivo fortalecimiento de
la posiciéon de Latinoamérica en el marco de la federacién, iniciado en Brighton.
Luego de esa fecha la FIAF seleccionaria a esta regién como sede de su congreso en
cinco ocasiones mas: en La Habana en 1990 (“Film Archiving in Developing
Countries/The Ibero-American Film of the 1930s, 40s and 50s), en Montevideo en 1992
(“Programming in Film Archives”), en Cartagena en 1997 (“Out of the Attic: Archiving
Amateur Film”), en San Pablo en 2006 (“The Future of Film Archives in a Digital
Cinema World: Film Archives in Transition”) y en Buenos Aires en 2009 (“The
Cinematheques in Search of Their New Audiences”).”® En todas estas oportunidades,
como vemos, los temas de los congresos siguieron ligados a las agendas y urgencias
propias de los paises latinoamericanos, logrando mantener en el debate mundial las

problematicas propias de nuestra regién.
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Mrs. Anna Chodnikiewicz, Filmoteka Polska

Mr. Roman Witek, Filmoteka Poleka '

Dr. Lawrence F. Karr, American Film Institute

Mr. Win Sharples, Jnr., American Film Institute

Mr. Paul Spehr, Library of Congress

Miss Dorothea Gebauer, Deutschas Institut fir Filmkunde
Mr. Ulrich Pdschke, Deutsches Institut fiir Filmkunde
Dr. Walter Fritz, Oesterreichisches Filmarchiv

Dr. Ludwig Gesek, Oesterreichisches Filmarchiv

Or. Alfred Lehr, Oesterreichisches Filmarchiv

Mr. Peter Konlechner, Desterreichisches Filmmuseum
Mr. Peter Kubelka, Desterreichisches Filmmuseum

Einar Lauritzen, Film=Index
Herbert Volkmann, Staatliches Filmarchiv der D.D.R.

Mr.
Dr.

Associates

Mr. Clive Coultass, Imperial War Museum
Mr. Roger Smither, Imperial War Musaum
Mr. Terenca Watson, Imparial War Museum

Observers

Mr. Frantz Schmitt, Service des Archives du Film
du Centre MNational de la Cindmathographie
Donatien Mbaloula, Cinémathiégue Nationale Populaire
et Musde du Cinéma
Ahmed Al Hadary, Al-Archive Al-Kaumy Lil-=Film
Rodolfo Izaguirre, Cinemateca Nacional
Mr. Rodolfo Restifo, Cinemateca Macional de Venezuela
Mr. H. Misbach Yusa Biran, Sinemathek Indonesia
Professor Robert Rosen, U.C.L.A. Film Archives
Ms. Cristina Ferrari, Cinemateca Uruguaya
Mr. Cosme Alves Netto, Cinemateca do Museu
de Arte Moderna
Mr. Roh Young Suh, Korean Film Archive Incorporated
Foundation

Mr.

Mr.
M.

S@cretariat

Mrs. Brigitte van der Elst

Me. Corrine Ramming

International Index to Film Periodicals

Migs Frances Thorpe
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Warsaw
Warsaw
Washington
Washington
Washington
Wiesbaden
Wimsbaden
Vienna
Vienna
Vienna
Vienna
Vienna

Stockholm
East Berlin

London
London
London

Bois d'Arcy
Brazzaville

Cairo

Caracas
Caracas
Jakarta

Los Angeles
Montevideo
Rioc de Janeiro

Saoul

Brugsels
Brussels

Londaon
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Symposia Advisers

Cinama 1900=1906

Mr, Noel Burch, Film historian and writer

Mr, Tom Gunning, Film historiam

Mr, Barrie Salt, Department of Film, The 5lade School of Fine Ark
Mr. Zdenek Stabla, Ceskoslovensky Filmowy Archiv

Dr, Mario Verdone, Department of Film, University of Roma

Film to Videotape and Videotaps to Film: & P ent and the Future

Mr. Barnard Happd, technical consultant
Mr. Roderick Snell, Learning Resources Centre, Brighton Palytechnic

Some Other Participants

Miss Maxine Beker, Granada Television Ltd.

Mr. John Barnes, Barnes Museum of Cinematography

Mr. William Barnes, Barnes Museum of Cinematography

Mrs. Raymand Borde

Mr. Jean=Pierre Brossard, International Federation of Film Societies
Mrs. Freddy Buache

Mr. Michasl Chanan, The Polytechnic of Central Londaon

Or. Klaas Compaan; Philips Co. Ltd.

Me. Susan Dalton, Wisconsin Center for Film and Theater Research
Mr. =y. Dumenk,Institut kational de 1'Audic Visuel

FMe. ﬁELguuriln Engberg, University of Copeanhagen

Mr. Stanley Forman, Educational & Television Films Ltd.

Mr. André Gaudrfault, Umiversité Laval

Mr. He M. Karim, Informatfion Depertment of the Republic of Indonesia
Mrs. Lawrence Karr

Mr. and Mrs. Jecome Kushl

Miss Karol Kulik, Wational Film School

Mr. David Lance, Internatiomal Association of Sound Archivea
Mre. Einar Lauritzen

Mr. Gus MacDonald, Granada Television Ltd.

Dr. Kurt Maetzip, International Federation of Film Societies
Mra. Madeleine MalthBte-MéElibs

Miss Janet McBain, Scottish Film Coumcil

Mra. Aglyea Mitropoulis, Cindmathdgue de Gréce

Mra. Ib Monty

Migs Monky

Ms. Orly Ofrat

Fir. Liam O'Leary

Mr. Ennoc Patales, Minchner Stadtsuseum

Mre. Vladimir Pogacic

Mise Seona Robertson, Manchester Polytechnic

Mr. Henk de Schmitt,
Mr. Ronald Shields, International Federation of Film Societiss
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Mr. Charles Turner

Mra. Audrey Wadowska

Professor Rune Waldekranz, University of Stockholm
M. Tjitte de Vries

Mrs. Jan de Vaal

Congress Organiser

Mr. Oavid Francis

Congress Co-ordinator

Misas Vanessa Hinton

WNational Film Archive Staff in Attendanca

Mr. Jaremy Boulton
Mr. Harold Brown
Miss Janette Faull
Mr. Roger Holman

Mr. Clyda Jeavons
Miss Christine Kirby
Misz Clare Pickett

Technical Advisers, Regionel Department, British Film Institute

M. Charles Beddow
Mr. Chris Ellicott

Administrator, Brighton Film Theatre

Mr. Anthony Neadham

House Manager, Brighton Film Theatre

Mre. Roni Harris

Press Officer, British Film Institute

Mrs. Caroline Audemars
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2. “Informe de la Primera Sesion de la Reunion General del 34th FIAF Congress ‘Cinema 1900-
1906””. En: Cuaderno de Minutas, Brighton 28 de mayo de 1978, pp. 1-11. Disponible en FIAF

Archive: Digitized Archival Documents [Acceso: noviembre de 2018].

FIRST SESSION May 28, 1978, 9.30 a.m.

1. OPENING AND CONFIRMATION OF THE STATUS AND VOTING RIGHTS OF THE MEMBERS
PRESENT OR REPRESENTED

e e o . . S it
—_ -

The President, Mr Pogacic, welcomed all the stiending delegates in HBrighton
and immediately sterted the General-Mecting's business by the first point
on the agznda. He thersfors gave the word to the Deputy=-Secratary-General,
Mr Raymond Borde.

Mr Borde read out the list of thz membere prasent, also indicating in each
delagetion the namz of the voting delegatc (underlinsd).

Members and their delegates

Amstexdan Nederlands Filmmuseun J. de Vaal
Beograd Jugoslovenska Kinotekse V. Pogecic
Berlin (DDR) Staatliches Filmazchiv W, Klsue
Barlin (BERD) Stiftung Deutsche Kinemathek H. Rathsack
E. Orbanz
Bruxelles Cinémathaque Royale de Bulgique J. Ledoux
Bucuresti Arhiva Nationala de Filmo M. Parsisnu
A. Puzan
Budapest Magyer Filmarchivum I. Molpex
Canboxra Netional Film ﬂrchiuaﬁNatiunnlkLibrnry it e
of Australia T T
Hebana Cinemeteca de Cuba P. Vega
Helsinki Suomen Elokuva-frkisto 5. Huhtsla
P. von Bagh
Jerusalem Archion Ierseli Leseratim L. van Losx
Kobenhavn Det Dencke Filmmuseum 1. Monty
K. Joncs
Lisboa Cinematsca Necional A. Seixas Santog
London National Film Archive D. Francis
C.: Jeavons
Madrid Filmotece Nacionel de Espofia L. Bexrlcnga
F. Sorim
Mexico Filmoteca de la U.MN.A.M. M. Gonzales-Casnnovs
Montréal Cinémathdque Québécoise R. Daudelin

P. Vé&ronnezau
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Moskva Gosfilmofond V. Dmitricv

Mew York Dapartment of Film/Muscum of Modera Arxt E. Bowser
J. Gertenberg
R. Summers

Cslo Norek Filminstitutt . Stenkley

Prague Ceskoslovensky Filmovy Ustav/Filmovy 5. Ondroucek
hrechiv M. Frida

Pyong Yang Mational Film Axchives of the D.P.R.K. Pek 5un Tas

Kim Chol Yang
Kim Yong Sok

Rome Cinetecce Nezionale G. Cincotti
Sofia Dulgarska Necionelna Filmoteke T. Andreykov
Stockholm Cinemetekat/Svenskes Filminstitutet A.=L. Hibom

R. Lindfors
Toulouse Cinémethdque de Toulouse R. Borde

C. Boxde
Warszawo Filmoteka Polska R. Wituok

A. Chodnikiewicz
HWeshington Motin Picture Section/Library of Congress P. Spehr
Washington Archives/Mmerican Film Institute L. Karr
Wizn Osgtorroichischoa Filmarchiv . Fritz

L. Gesek
Wien Oueterreichisches Filmmuseum P. Ranlechner

F. Kubelka
\liesbeden Deutschrs Institut flr Filmkunde U. PBschke

D, Gebaucr

Mr Busche from Cinémothdque Suisse, Mr Comencini from Cinzteca Iteliana and
Mr Kule from the Nationzl Film Archives in Ottawe wore expected to arrive
some time later, Apologies for obsence had beon received from Mr V. Privato
Vico-President of FIAF, and from Mg Adrinne Prolo from the Museo Nezienzle
del Cinema in Tozrino whe had given her vote te ir Comoncind.

Associntes
London Imparinl Usr Museum C. Coultass

R. Smither
Mr Coultoss raisnd & guestion to know whethexr, fTollowing the new Statutos,
he now hocd the right of vote. Hr Borde roferred him to ext. 17 of the
statutes which said : "Eech associote has the right to vote on all matters
excopt thoss orising from the application of Statutes and Rulzs."
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Ja=
Dbservors
Drazzeville Cindmeihdgua Netionols Populoire D. Mbaloula
Cerzccs Cinometece Nocional R. Izaguirrs
R. Restifo
Jekexta Sinematsk Indonosic H. Hisbeeh Diran
H.A. Korim
Las Angeles U.L.L.Ae Film fxechives R. Roscn
Mio de Jeneire Cinemetcca do Museu de Srxrte Moderna C. Alyes Netto
Rochastor Depoartmont of Film/I.M.P. J. Kuiper
Seoul Koruan Film Archive Incorporsted foundetion J.H. Leso

fpologiss for abscnce hod boen recoived from Mo Schmitt from Bois d'Arcy,
Mr Fernendez Jurado from Duenos Aires, Mr Reynel Sentillane from Lima and
Mr Graham Shirley from Sydney.

Honorary Members

Mr Einer Louritzen, Stockholm, Sweden
Mr H. Volkmann, Berlin, Doutsche Demokratische Republik,

Mr Bordas grected o certain number of other guosts to the Congress
who had elrocedy errived, omong which s

HMr J, Dumont, Internstionsl Fuderation of Tolevicion Archivos

Ms Dalton, Visconsin Conter for Film and Thzeter Rescorch

Mr D, Lance, Internationsl Association of Sound Arxchives

Mrs A. Mitropoulos, Cinfmathique de Gréce

Mr Liam O'Leary

Mr E. Potoles, Minchnor Stadimusoum

Hr R, Shiplds, Intornational Foderation of Film Socistics

HMr H, Verdene, Conzezil Internotionol du Cinédma ot ds la Télévision
Hr. R Veldekrantz, University of Stockholm

Hr T. \lstwon, Impericl Wer Muscum, London
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dh=

2. ADOPTION OF THE AGENDA AND UF THE VOTING PROCEDURE

The Fresident underlined that & new agsnda, differont from the one which
hed been sent out in edvencs, had now boen drafted by the Exccutive Com-
mittes and been distributzd to all dolcogates. It road as follows @

FIRST SESSION 20 Mey, O mom. = 12.30 p.m.
1. Confirmetion of the stetus ond voting rights of the members present or
ropresonted.

2. Adoption of the agendo ond of the voting procedure

3. Approvel of the minutes of the pruceding Generel Meeting
4. Neport of the President

5. Adoption of the budgot for 1979

6. Nuestions on the Commissions'reports

FIRST SESSION - Pert II (reserved to member)
T. Status of members - Admission of new mombers

{ratification by the Gencral Macting)

B. Discharge of the admiristration of the outgoing éxunutive Committeco
SECORD SESSION 28 Moy, 2 pum. = 4.30 p.m.
9. Open Forum

THIRD SESSION (For membors end associatzs only) 29 Mey, 9.00 aune = 1 p.m.
10. Report from M. Ledoux on hic rceignetion as Seeraterxy-General

11, Flection of the now Exscutive Commitieo

12, Orpenisation of the next FIAF Congresses in 1979 and 1900

13. Ppints on the agends on which discussion wos not complete, projects,
and any other business

Mr Ledoux protested bzcouse the Gencral Meeting had boen shortened to only
three sessions. Hz thought:this was much too short and doprived tho Gene-
ral Mecting of the possibility to discuss thoroughly ell tha items on the
agenda or to get batter informed on any other FIAF mettors which the mnom-
bees hod tho right to know.

Mr Pogacic soid he also regrotted tho very short time allowed to the Gene-
ral Mecting but this wes duc to the orgonisetional problems of thz two
Symposia which were to Tollow the Ganerzl Mosting. He added that tho
Executive Committes had no intention whatsoever to rostrain the members!
possibilitics for discuesion and thot wo would hold longer sessions if
NECEBEOTY .
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i
I

Mr Kleup assked to inelude in pt 13 o report on the mein FIAF projecis.
This wee ogrood.
The agcenda, thus amended, wes thon unenimously adopted.

3. APPROVAL OF THE MIMUTES OF THE PRECEDING GEMERAL MEETING

. . i s s e e B e B B B L S R S S o el L Ll s i e

The Minutes of the JUMIIIC General Meoting in Varna, which had been sunt to
gll affilietss, were unonimously epproved seve for one abstention.

4, QEPORT OF THE PRESIDENT

i & e R e

The President, Mr Pogecic, ruad out o xeport which ho prosented as o report
of tho activities of FIAF's Cxocutive Committes during the past yeer (an-
nex 2). H: ended by evoking the greve problem of the Secrotary-Gencralls
rasignation but reminded tha members that an opportunity would be give spe-
cielly to discuss this problom during the 3d session on the next day.

There being no questions or comments on this report, Mr Pogacic then gave
tho word to FIAF's Treesurer for the next item on the sgenda.

5. ADOPTION DF THE BUDGET FOR 1979

A11 the affilistes hed recoived the FIAF sccounts snd belence for the year
1977 together with the zuditor's rcport, (annex 3). As there wors no gues-
tions on these accounts, the Treasurez, Hr de Veel, storted te comment on
tho draft budget for 1979 which all the delagetes had in their file {annex 4},
He exploined thet, ot its meeting in Perpignan, tho Executive Committee had
decided to roise the Executive Secretary's salery, the ressons thorofore
baing thot the resignation of Mr Lodoux had given her additional responsi-
bilitine and more work, and elso becauss it folt that FIAF now functioned
a8 & rool internotionsl organisction end ite oteff salerics should thero-
Tozre be aedopted.

£11 the other items on tho budget showsd only some normal inflation end
they gave rise to no perticuler comments. As for the P.I.P., Mr de Vool
snnounced some new informetion but befors giving the word to Hre Bowser on
that point, ho asked for the comments of tho meombers on the first part of
the budget,

ir Ledoux said he protestod with the Treesurer ond the Executive Committes
bocouss he had mot been congulted ebout the raise of sazlory grantod to

Mrs von dor Cleot. As netionsl member in the country where the FIAF Secre-
tariat is sstoblished, ho felt this would heve been only normel. He also
thought this reiss wos unjustificd ond seid the Executive Secretary did not
hevo more work beceuse of his resignation.

fir Dowdelin replied that the Executive Commitoce's decision hed not been
mercly to raisc ths Secrotary's salacy but to readjust it efter a cereful
exeminction, in the Stotutcs end Rules, of hexr respongibilitics and dutius
which wore much moarz thaon those of e simple office employo=. The mz=mbcers
had considercd that she should be trestod ss & porson warking in en inter-
netiensl burcou whoso functions did not exectly colncide with ths dofinitions
oxisting in the Soersteriot's country of esteblishment.
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Mr Dorde end Mr de Vsol both supported Mr Doudslin's urgument and confirmed
that tho Exccutive Secretery did hove more responsibilitics; ond slso more

work, now thet iir Ledoux hed rosigned ce Secrotery-General.
The Presidont thenm gave the word to iMrs PDowoer to commoant on the P.I.P.
budgret. She explained thet, as it wes drefted hexe, the P.I.P. budgot

showod o deficit of more then 300.000 Belgian francs but that the Exvcutive
Committon in Perpignan hed cgres:d to finanea it by 200.000 BF. Thae remain=-

ing sum wos to bo raised somc way or enother by the Documentation Commis-

gion or tho project would, regretfully, hava to bz concelled | The Commis-

sion had theon tried very hard te find & solution to thiz crisis and had

como up with some proposels which Mrs Bowser would explein later, but, just
before this Genorsl Mocting, it hed received the nows thot the Dulgarion ili-
nistey of Culture had deeidse to allow a threc yesr grant to the P.I.P. which

would sove it for ot locest that poriod.

e Andreykov was eskod to reod the letter in which Mrs Jiviova, Hinistor of
Culture of Bulgeriz, oupleined why sho hed decided on this grant of & 4000
for 1978 end moxz for 1979 end 1980, lir Pogecic, Mrs Bowsez, Mz de Veal and

li‘re Thorpe ell expresscd their thenks to Mr Androykov for thie gencrous

gront end ilr Kloue suggestod to modify the 1972 budgot proposal eccordingly.
This wes asgrood and tho 1979 budoot, thue modified, wee put to the Agsembly's

vote, It wes unonimously &dopted, sove for one abstontion.

6. NEPOAT OF THE SPECIALIZED COHMISSIONS

R R R B R RS AR W R W B R R e S

a} Preservetion Commizsion

Mr Vollmenn reminded the meombors thet the last report of tha Commission had

rocently boen published in tha FIAF Bulletin., Ho had hopud to bs sble to

distribute tho draft report on the “Proscrvation ond Restoration of Colour

and Sound in Films" heore st the Gonerwl Meocting but somo misheps in its
printing had postponed its publicoation by a fow wacks: The membors would
however reccive it beforsz the end eof July.

In anower to o guastion of Mr de Veal, Mr Volkmunn ocxplained thati he would

nersonolly prepere & slightly revisod varsion of the first port of the

Presorvation Menuzl, i,e. 'thz prescrvation of bleck ond white films' mainly

for the bonefit of Tilm szchives in developing countrics. This rovised
version of sbout 80 - 100 pogos should bo printed in 100 copies,

lr Gonzeloz Cassnove immodiatoly praposed to heve this now version translo-
tod into Spanish et his erchive in Mexico for the benufit of the Latin Aue-

ricen Archivos. Thiso proposol wes gretofully eccupted.

b} Cetologuing Commincion

fll the perticipents had before them e writton report on the work of this
Commivsion during the pze: yeer (annex 5).

e Kleus W¥iofly summerized its mein pointe ond eadded that the publicotion
date of the Manual hed now boon postsonczd ona more month.
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Ti'-

e) Lagal ancd Copyright Commiceicn

Mr Kuipar, cheirmen of the Commiesion, recd out the following roport :

"Jecause of the chongu in archive positions of the Chaizmsen and the resi-
gnztion of M. Ledoux, the Committze hold no formal mocting during the past
yeor. Howevur, the exccutive Committou ee o whole, the Presidont of the
Federetion, and sowvorel individuel members of the Executive Committes cer-
ried on the work of the Commission, HNotebly in Yugoslavie in November 1977,
thorz wee & moeting held in Jelgrado on the proservetion of moving images,
Thiv meating of & group of oxperts wes called togothox by UNESCO and follo-
wed an initisl meeting hold in Borlin in September 1976. The cbimct of this
meeting wes to roviow the technicul ond legel aspects of film przservetion
and to excmine the prectical ond sdministrotive problems flowing from thoso
tho pspucts. Mr Pogucie, Mre Dowser, Mr Wolkmann, fir Kula, and Mr Roads,
oll memberes of the Fedoration, were presont.,

A finel report from this meeting is being distributed at this time for dis-
cugsion by thoe delegetes in Drighton and the Choirmen of the Commiszsion
believes it ic importent for the Federation to errive at © firm position on
the metters discussad in the UNESCO report espocially on the topics of :

= logol deposit

= problems of seloction

- problems of the usags of colluctions

= changzs in intarnational copyright lows

= technical recommundations for proservation.
Relations with FIAPF slco got the ettention of the commission.
In July 1977 Mr BRISSON of FIAPF wrote ths Soerctary General thot FIAPF was
prepazcd to discuss with our Foderation on sgrecment on the scquisition and
use of Tilms but that suck o discussion could only bo bosed upon the type of
controct thet haed alrcady buon ustoblished and hod boen sent to meny of our
membere. Instead of mercly revising the oxisting FIAPF contract, the So-
cretary General offcred te prapers a poper to Lo cellad, “A declarstion of
Goneral Frinciples On *he Proservetion of Hoving Imegus" inm the hope thet
the Fedoration and FIAPF could egrae fizst on neneral principles snd loter
move on to sctisfoctory spocific egreoments.
At the time of his resignetion, the Sccretary Genoral had not been sble to
complita this stotmont of principles. After the discussion in Drighton, the
Commiceion intnnds egein to taoke up this work on tho declaration for us:z
vis-a-vis FIAPF.
In addition, it is recommended that considiruble time be set asids ot the
noxt Congrzss to held @ widr-renging discussion of the problems anumeratad
8t the Delgradc Conferonce of UNESCO. This discussion should be held svaen
if it is nccossury to roploce or roduce the time normally set eside for a
sympogium, "

Hr Kuiper thon eddou thet the mambers would slroady heve the opportunity
fQring the sccond session of this Congross, Open Forum, to discuss & vory
important UNESCO decument concerning the safoguarding and prescrvation of
maving images, which again raiscd the moin issuce enumerated hura-above.
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{r Klauoc underlined that tho Copyright Conmicsion wos et present composcd of
only throe menbamrs, out of which one momber was about to rosign. Hz thought
this wos too emall 8 group to underirka the heavy tasks which lied before

the Commigeion and he suggestod to enlorgse it. lic Kulper egreocd to make pro=
posels for thz sppeointment of now members et the noxt Cxecutive meeting.

d) Documentation Conmicoion

411 the participants hod befor: thom a writtun report frem the Documnntetion
Coumission (anncx 6).

Concocxning the Internationcl Indeox to Film Poriodicels, ito Bowstr asddzd that,
furthar to tho recent information sbout the Bulgarian grant, the Commission
had discusscd wverious meens to put the project on a bottur fimencicl besis

gnd had decidod to study tha possibility of mxpending it to the most importent
television periodicals, ond to make this new index awsilsble either in com=
binction or scparctely from the 7ilm periecdical card sorvice, at the addi-
tional cost of 300 Swiss froncs. She asked for en indicative show of hands
from thoso archives who would bu intorested in this new scrvica. Eighteen
archives snawercd positively which lics Bowser found guitc onoouraging. GShe
gaid the Commission would now study the application of this project more in
detoils.

e) Commission for archivoe in developing countries
= 2 2 -

Hr Pogocie, chairman of the: Commizsion, regrettced the unforcsceon sbsenge of
ite repporteur, Mr Perzy. Howevor, the members 21l hod before them his
wirittcn report (annux 7), together with & summery of the answers reccived
from 19 countrice to & guestionneirs, which haod beon meiled te 55 countrics
not yet connsciad with FIAF, to discoveor whot wezs their spoeifie nozdg in
the ficld eof film proservatien, The results af this guestionnairoc would be
discuesnd during th2 Open Fozum.

To conelude, Mr Pogacic suggested to cnlargo the Commission to 5 membors, now
thot 2i4e thros fizrst momburce @ i Mbaloula, Mr Perrcy and himscl?, hod com-
pletod the proliminery tesks. The Genaral Meeting agroed and asked the
Executive Committoe to appoint $wo new membors ot its next moeting.

The Presidont then ellowed the Meeting to break up for a fow minutes aftex
which tho members only ro=esscrmbled for the next item on the egenda

I.. JEMBERSHIP (UESTIONS - ADMISSION OF NEL MEMBERS

. x e i o

lix Pogecic geve the word to the Deputy-Sec:utery=Gencrel to introduce the
discussion on two econdideturss for memborshin,

2} Depertment of Film of the Intornationsl Mussum of Photography at George
Eestuan House (Rochester)

i gt -

Mr Dorde remindod the mewmbors thet this old end welleknown film erchivs,
fﬂrmﬁrly member of FIAF but separatod From the Federetien simnes 1960, hed
bevn adnitted last year as Dhserver with the provisc thet it should put en
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end to all legel proceedings which had oppossd it to FIAF in former yeers.
lie Kuipor had efficially ronounczd to eny claims by 8 lottor datzd Decon-
ber 20, 1977, end this mnticr was now closod,

i Borde addod thot the Cxecutive Commitice hod carefully examincd the
documents Bubmitted by Mr Kuiper for his srchive's spplication for membor-
ship ond cepecielly the peints conecening the Film Department's degroe of
autonomy within the Internstisnal Museum ef Photography, and that the men-
bers hod found thosz informeotions quitec sctisfectory. The szchive had &
renarkoble colluction of Tilms and documents ond very interesting public
activitica.

Mrs Dowscr hod visitod tho archive on several pccosions and confirmod the
very good reletione end tho ceoperation which oxisted betwoen the Film Do--
partmont of Georgs Eastwman House nnd the othor American erchives. She
gtrongly rocommendeod its admission e Membor of FIAF.

Ir Kuiner wes then osked to join the meeting encd answer question from the
delegates.

Mr Ledoux nsked him for more dotailed explonations on the sutonomy of the
film Doportment within the I.H.P, Hr Kuiper said thet, ss Director of
the Depertment, he woe totelly responeibla Tor the direction and policivs
of that Deprriment and for the motion pieture colleetion, The archive
also wes 2 seperatc budgot end is responeible for the programing of its
theatro,

There being no other queostions, Mr Kuipor then withdrew and the President
instructed the vots by sccrot ballot to be takon (with Me Gebauerz, Mg
Puren ond [l Gertonbarg as scrutinzsre) on thz admission of the Film Dé-
pertment of I M.P./G.E.H. ma membur ef FIAF.

Thz results of the voto wore : For the motion 20
fgainet i
fhaotention -

) Cinemateea do Museu d= Arte MNodorne (Rioc de Janeira)

E T - (O o i e e e

Mr Dords said that thz Cinemoteca of Mio de Jsneciro, which had bosn an
Obgezver in FIAF for 4 yocers, was now applying for full membership,

Mz Alves letto had submittzd en opplicotion in good form from which it ap-
pearod that this erchive wus bzcoming onz of the most importont Film ars
ehives in Lotin-America. It has on intexesting collection of {ilms among
which meny Brasilien films and orgenize numerous public sctivitics. This
grchiva is 2lso an active mombor of UCAL (Union de Cinemetzoces de Americe
Lotina),

Unfortunetely, one of the formolities rofuired by FIAF for the sdniesion
of members had not yet beun fulfilled, i.c. @ visit of the archives premises
by & membar of the Exccutive Committes. Hr Parry, diructer of the Depart-
ment of Film of the HHA in New York, hod however rocently vieited the
archive and hed mede @ very fovourablz report.

»
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10.-

The Executive Committes thereforc recommendnd the adpnission of Cinomateca
do Musou da Arte Hoderna as o Mombar, with the provise that a visit be paid
to thct crchive @s soon ©s possible and ot the lotest, bofore next Generel
leoting,

Mr Nlvec Hetto thon joined the meeting., To o question of Mr Dorde, hs ens-
worsed thot thz reletions of his orchive with Cinomateca Oresileiro in Sao
Paula worc ocxcollont and thot they wers oven plenning to run in common &
laboretory for th: restoration of film:.

Me Ledoux having aske! for some deteils cbout his activities in UCAL,

Mr Alvos Netto expleincd thot this associction wes much more a ragional
orgenizotion than FIAF, cined at cstcblishing contocts botweon the various
Latin-Ameriesn archives end helping them o nxehonge progroms, experignces,
otc ..., but thet it wes certainly not us structured as FIAF. He hoped to
bo mble to %olk more about tho rolations butwezn FIAF emd UCAL during tho
Upen Forum.

Hr ledoux elso put somo questions obout the sxchive's zutonomy within tho
liugou de Arte Foderne, to which lr MNetto enowercd that this autlonomy wes
most sotisfying : the erchiva has = sepercis budget, scparetz steff and the
grchiva's dircetor is entirsly recponsible for all its work,

Concerning the problem of a wvisit to the erxchive by & mumbox of tho Exccu-
tive Committee, Mr Notto confirmed thet he wes rcady to receive this momber
@s soon Eg poseible.

Mr Luiz Derlenge ropoztcd that he had wvisited tho orchive of Rio in recant
voore ond he thought that it had every raosson te bocome full iember of
FIAF.

Mr Alves Motto thon withcdrow.

Thera being no other questions or comments from the lssenbly, the Presidont
instructed the votc by sccret ballot to be tokoen on the fellowing motion:
that Cinenetuco do Huseu de Arte Hoderne be sdnittod as llenber under the
condition that o visit by a member of the Exoccutive Committos be made to
the archive's nremises et tho sorlicst possible dute,

The zesults of thu voito (33 mombers voting) wers

Fox 30
fpoinst 1
Abstention 2

Hr /lves Notto wos infozmzd of this deucision ond congretulated, but he
would have no right of votz at the G.li. until the lust condition was
fulfilled.
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1l.-

¢) Obsorvors

e

lir. Dorde informod the General Meeting that the Cxscutive hed accepted two
condidoturce for ocbservership during the past y=zer :

1) Cinensteca Mocienal do Vonczuelo (Coraces)

Thot erchive, directed by Hr Izaguirre, fulfillad ell conditione to bocome
affilieted to FIAF and Mr Dorde briefly summarized the informetion which
ite dircctor had given the Cxccutive Committec to support its cendideturc
{Annox _8).

2) Cinomatnca Urutuays

This erchive had elrcady been affilicted to FIAF for many ycurs ee "corres-
pondent" but ccunomic difficultics had ceused its temporzry withdrowal from
the Federation in 1972, Its devolopmant now allowed it to come back and

Mr Borde gove some sxomplcs of its present octivities, (Annex 9). He ad-
ded thet the list of filme held by the erchive was also vory impressive.
The erehive is directod by a group of Cxccutive directors, emong which

My Mertinez Cerrill, whom mony members have already mot, and is Cristina
Ferrari, who represented the archive here at the Brighton Congress.

3) Roeonfirmetion of, Ohsexvers

Mr., Dordo reported thet following Articls § of thuo Statutes the Exocutive
Committee had prococcded to the reconfirmation of the Observors!' S5tatus but
that severel Observors hod not sent in their annual report this year. Con-
gidering that the information contained in this roport must serve as the basic
document for the Observors' reconfirmation, the Executive Committee had
decided to postpone thesz archives® rocconfirmetion.

lir Ladoux having ssked whet had hepponed with the xeconfirmation of the
Observers which had boon postponed last yeer in Varna for the ssmc reasons,
Mr Borde answercd that only Film Kaneh felli Iran had not sent its report

in spito of the Secrotary-Goneral's lottor to romind them of this duty.

Therz was cgain no report from Tehron this yser but fir Dorde oxpected to

spe [r Gaffery hers in Brighton and to hzer somes explonotion for his silence.

8. DISCHARGE OF THE ADMINISTRATION OF THE OUTGOING CXECUTIVE COMMITTEE

_-_...--q-------a.-qia----.--u--.-.-.n-.-n--q.------1----.-1.—-------—-...-A-----d-------a-—---l-!--l-!

The President nsked the General Meeting to give its discharge to the reti-
ring Executive Committee, end this was ogrzed unanimously.

Thia finishod the business of the first scecion.
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3. “Informe anual de 1977 de la Cinemateca Argentina”. En: Cuaderno de informes del 34th

Congress “Cinema 1900-1906” de la FIAF, Brighton 28 de mayo al 2 de junio de 1978. Filmoteca
delaUNAM.

UNDACION CINEMATECA ARGENTINA
05 AIRES = ARGENTINA

ANNUAL REPORT 1877

' INCORPORATION : We obtained with s great economic effort 1000 reels
ging to San Miguel Film Studie, not working since 1957. This Film

io was completely closed and due to the lack of interest in official
snisme concerning the history of cinema, the Argentine Cinemateca
decided to rescue from destruction part of the history of Axgentine Cinema.

ggggglnL CINEMA PROGRAMMES : Presentation of tha anthropological film show
“sent by the Department of Film of the Museum of Modern Axt of New York,
" which was one of the most important cultural events of the season.

Presentation of the new Swiss Cinema, Hindu Cinema, Japanese Cinema,

Spanish and North American Cinema of the last decada.

DELEY SCREENINGS : They still go on, on the two halls that we manago.
Both theaters are placed dcwn town in the city, one cen hold BOO movie=
goers and the other 230.

RETROSPECTIVE : Commemorating the 20th aniversary of the premisre of
"La Casa del Angel” directed by Leopoldo Torre Nilson, we offered a
complete revision of the work of this Argentine director which was
presented by himself.

i ted to "John
INEMATOGRAPHIC SPREADING FOR MEMBERS : Some screenings devo
L Bozymantand the "Developnent of Chronological
History of Cinema" were held. After thaose screenings, lectures were giv
by specialists.

VISITS : By an invitation of the Argentine Cinemateca, i:ﬂ;hziht::'
Uruguayan Cinemateca also took part, Mr Ted Ferzy, Di‘:“ k. arcived 18
Department of Film of the Museum of Modexn Art of New dnr e
October st Busnos Aires., He could observe dirsctly ;: u:hu peculiar
working possibilities, our shortages and, ?’r“dgx*:?nai;.

development of this part of the South American E“r: of our Cinemateca,
In Buenos Aires, Mr Perry held meetings with ?'Qh: Museum of Modern Art
the Uruguayen Cinemateca and the Cinemataca © ‘deo, Rio de Janeiro
of Rio de Jsneiro. Afterwards, he vigited Montevideo,

and Sao Paulo.
5TORY ¢ The group of this

INVESTIGATION CENTER OF ARGENTIN CINEMA

pd after four years
center depending on the Axgentine Cinematec8, z:T:ingin.m'. (pexiod
of work, a book entitled "Interview about ﬁ:E: actors, actresses,
1930-45) and which includes 35 inta:u;nwﬂt“ rephers, art directors from
directors, script writers, musicians, pho ?ﬁn hook which will have about
this period with their own film history:

400 pages is in printing since December«
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CATALDGING : The Argentine Cinemateca started in 1977 the cataloging of
gcientific films existing in our country.

CINEMA_COURSES : We organized a course of cinematographic production
with the participation of 160 pupils who filmed exercises in Super 8,
about pullutinn in Buenos Aires.

MAGAZINES : We collaborated with the Uruguayan Cinemateca in the edition
of the "Cinemateca" magazine which appears monthly.

HELPING PROGRAM FOR SOUTH AMERICAN FILM ARCHIVES : After two years of
negociations, was formed in 1976 the Cinemateca of La Paz (Bolivia).
For its first aniversary, our President Guillermo Fernandez Jurado

was invited to show a program of classics, lended by the Argentine
Cinemateca.

MOVING : 1977 has been a very hard year for the Argentine Cinemateca,
due to the liberation of the Renting Law after 30 years, so we were
obliged to leave some of our offices rooms. We moved the library and
the Files to a place and a great part of the material to a deposit
located 30 km from Buenos Aires. At the end of December, we decided
to rent an old house to concentrate most of the bibliography and films
of frequent consultation. All our economic reserves were used for

the repair works and the rent.

SHOWINGS : The exhibition of the Argentine Cinema Posters (1934-1964)
has been presented in the following cities : San Juan, San Luis, Enrdgb!.
Ris Cuarto, Mendoza and Mar del Plata. The route traveled has been o
12,000 km and the exhibition has been seen by 25.000 people.

Guillermo Fernandez Jurado
President.
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4. “Informe anual de 1977 de la Filmoteca de la UNAM”. En: Cuaderno de informes del 34th
Congress “Cinema 1900-1906” de la FIAF, Brighton 28 de mayo al 2 de junio de 1978. Filmoteca

dela UNAM.

FILMOTECA DE LA UNAM

. Last December (B-XII1-1977), the institutional
life of our Film Archive received a new and decesive
momentum when -in a solemn ceremony before the Rector
an? in ?he presence of the authorities of the National
University of México- an new agreement was read in which
the future activities of our Film Archive were extended
and stabilized in a permanent form. The transcribed
agreement will be included in this report. During
this ceremony Maestro Manuel Gonz&lez Casanova, who
founded the Film Archive in 1960, was ratified by the
authorities of the National University to continue
directing the Film Archive. I

-

AGREEMENT

[LMOT

Considering that:

The University must make an effort to formulate
plans and programs and to hold activities that con-
tribute positively to the spread of cultural benefits.

The University is not only the place where educa-
tion is developed, taught and cultural spread, but a
specific form of human interaction which can be seen
in the free concentration of wills as a modality and
in the truth as an object of creation anddistribution

inside and outside the University.

It is neccesary to impose measures in accord with
the essencial puepose of permiting a greater inter-
action of the University with society, providing cultu-
ral services for the benefict of the National Com-
munity.

The Film Archives of the UNAM, a part of the
office of University Extension, has been doing an im-
portant job among which we can mention, the cataloging
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R e

conservation, compilation, and difusicn of Cinemato-
graphic materials,

The Film Archives activites, should contribut,
within the work of University Extension, to a greater
and greater degree to all the sectores for a more in-
tegral and dinamic vision of man and the world, inside
the framework of historial and cultupal reality, start-
ing with the cinematographic image that corresponds to
a vast social significance for it's cultural content

and the support that it could give to the docent pro-
grams and research.

By order of the Rector, henceforth the activities
of the Film Archive of the UNAM, shall be the following:

- The localization, compilation, restoration,
and conservation of film and television material that
are desireable due to their quality and artistic,
historical, scientific, humanistic or documental in-

terest.

2.- The conservation of originals, the intertipes
produced and acquired by the UNAM, as necessary.

3.- The registering and cataloging of materials

that have been mentioned in the previous paragraphs,
with the purpose of making access to information and
usefull knowledge for teaching, research, and Univer-

sity Extension easy.

development and eneeuregement of the

mppganixatien of expositions, conferences,
. seminars and symposiums with themes di-
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restoration, and cataloging of film material.

¢).- The proyection of pictures that contribute to

the development and techniecal difusion of the materials
in the Film Archive.

d).- Support service for the General Direction for

Cultural Difusion that has been aproved by the office of
University Extension.

5.~ Exchange and colaboration with National and
International organizations that persue similar purposes.

6.-To gave regular information and service to stu-
dents of film and television, so they can take advantage
of the technical and artistic exper1ence of the past
and the present.

7.- The compilation, publication and difusion of
documents related to cinematography, pedagogy, research,
documentation and education, such as books, scripts,
research papers, magazines, newspapers, and other
special documents.

B.- The realizafion and publication of historical
and technical rﬂseanch that is necessary for a better

. ﬁGWledge of tha cmact’em.stma of 'the general and
ol :

:ggtian and registry photographic of

sepvation of the recorded voices of
to movies and television: inter-
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Cultural
":the Film =
E aﬁ the Lumiere
_ ﬁd:itinn, various

- auditoriums of
ding one being, in
 done with the co-
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om that loy Sweddish Film
chat May 1 we shall be

our files, althoug
In 1877 we had the
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5. “Informe anual de la Cinemateca Nacional de Venezuela para aplicar como miembro
observador de la FIAF”, Anexo 8 del Cuaderno de minutas del 34th Congress “Cinema 1900-1906” de
la FIAF, Brighton 28 de mayo al 2 de junio de 1978. Disponible en: FIAF Archive: Digitized
Archival Documents [Acceso: noviembre de 2018].

CINEHATECA NACIONAL / CARACAS

Buts

La Cinfémath&que Netionale du Venszuela & commz2 but de remlir les téches
suivantes g
a. rassembler, cataloguer ot préserver des films, photos,

scénarios, musiques de Tilm et autres objets se rapportant au cin

et possdédant quelGue veleur culturelle ou historique;
b. préserver des équipements techniques de valeur historique;
c. tenir une bibliothdque spécislisde ;
d. publier des écrits sur le cinémaj

8. promouvoir par tous les moyens dont elle dispose la culture
cinématographigque dans les couches lee plus larges de la

population;

f« wstimuler la production nationale.

Ressources Sconomiques et activitds

La Cindmathéque Nationasle du Venezuela a &té créde en mai 1966 grfice aux
subsides de 1'Institut National de Culture ot des Beaux-Arts (INCIBA), orga-
nisme officiel de culture le plue élevd en Venezuela.

La Cinédmathéque en ce sens dépend du principal orgone cultursl officiel du
pays. Pratiquement, elle dépend du Conseil National da la Culture [CONAC)
institut qui & remplacéd 1'INCIBA.

La Cinémathgte recoit ses fonds et subsides annusls du CONAC.
Ce budget annuel est de 1'ordre d'un million de Bolivers, subside qui, pour
1'anndea 1978 sera porté & 2 millions.

La cinfmothéque possdde une collection de films vdnézueliens qui s'enrichit
3 mesure que s'affirme 1'industrie cindématographique nationale. Elle possdde
prés de 180 titres vénézueliens et guelgues 200 titres dtrangers.

Elle posside une extraordinaire collection de documents sur le cindma (photos,
pressbooks, articles, affiches) qui composait l'erchive Amy Courveisier,
eritique de cinéma frdgais résident eu Venezuels de_puis plusieurs décades.

Catte collection & une valeur inestimeble et offre une riche.documentation.
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La Cinémathique posséde plus de 10.000 photos.

La bibliothi#que dispose, en plus de la collection Courvoisier, de quelque
400 livres et de centaines de revues spScialisées.

La cinémath&éque possdéde environ B00 affiches.

Elle posséde en outre de fiches filmographiques, notes et programmes se

rapportent & plus de 1000 films projetés en sa salle de cinéma.

Elle jouit de locaux propres situés dans le Musée de Sciences Naturelles da
Caracas, (bureaux et dépot de films) et dans la Musde National d'Art ob se

trouve sa salle de projection.

La Cinémathéque organise des projections quotidiennes (sauf le lundi) & 19

et 21 h. Les dimenches, elle orgenise en plus une sdance pour les anfants.

Les programmations ocbéissent & des critéres d'orientation basés sur l'impnrtnncu
das | '+ le développement du cinéma en tant qu'expression artisfitique.

La zcettes est de BODO bolivars par mois, le prix des billets

est de £ et » bolivers et la salle a une capacité de 360 sidges.

Mioyanne des films projetés annuellement : 160.

Pour chaque séance, une documentation sur le film projeté est mise & la

disposition des spectateurs.

La cinémathéque suscite et soutient les activitéds de diffusion culturelle

cintmatographique des oinéclube.

A cet égard, elle aide environ 40 cindclubs dans tout le pays.

Elle donne des conférences sur le cinéma; elle organise des cours et

des séminasires de formation technique et artistique au sein des cinéclubs.

Elle fait partie de 1'U.C.A.L.
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6. “Informe anual de Ia Cinemateca Uruguaya para aplicar como miembro observador dela
FIAF”, Anexo 9 del Cuaderno de minutas del 34th Congress “Cinema 1900-1906” de la FIAF,
Brighton 28 de mayo al 2 de junio de 1978. Disponible en FIAF Archive: Digitized Archival
Documents [Acceso: noviembre de 2018].

Montevideo, 21 april 1978.-

To the Fédération Internationale

des Arvohives: de Filma,

Deax: oolleaguesns:

Cinomateca urugnaya was® mewmber of VAT, orpanizalion
which it joined ans obserwer in 1954, It participated actively in all
the aetivities from 195G, year in which the Latin Americn Soctiom off
WEAT was: constituted, wlhose Seerclariat was: dono by Cinewnteea Urn -
ruayn, EBocondnle difficulties: eavsod nour oeecanssional withdrawal from
the intomational activity and form ¥TAY imw bhe mid sixties, Cinemas
tean Urupuayn took pard of the Conpress: at Mexieco, in 1976, Throupgh
a' porsonal conversatiom maintnined betwen Mr.Martines varril aand the
ieneral Seceretnry Mr.Jnemues Ledoux, it wnss agreed for Cinemadtoca =
rugunaya to return as: member of IIAY by weana of o reguest, which wo
are wakin now, together with tho paywent of the subscription [eoe=wo
are sending draft- with oancelation ol previous: debta,

Rogarding the roguiroments cstablished in article 2
of tho Regulations, we inform yow tliat oun rowidation Act was: scni
o FIAY sevewal yeans ajo.- Cinewaloeea Uruguaya was: founded on 21
April 1952 and ites relation with the Fedovatiom sdaried labe ihal
yeanm,=

Wo compromise curseolves: formally to obsexve the
wlatutes and regulations of ihe Fedevadion and on solving somo Llhe
pronlems which affected our institution in bthe past, we we nssnra
four host co=ppoeralion do bhe work carried buf by the Federalion
and all the'vinewmobecas, of such federation.-

In the last five years: Cinownbeca Urupuayn has
oxchnngod lent films: and other formus: of collaboration with the
following vinomatorns, members of FIAS:

=Huseun of Moderm Art,Departwont. of Film,New York
=Uineteca Nazionale, Roma:

~lluseo del Cinemn, Torino

=Ifilioteca Nacional de Espaiia,Madrid

~Mntional #ilm Archive, Londres

=plgarsia Uinematecn, Sofia

f

i
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(

has: establishod forma of collabowalion and complemontation with diffe~

=lipgfilmofond, Mosel

=Archiva Nationala de xilm, LUucarest

~Uinomateca foiversitiaria, México

~Cinomatbeca do Museu de Arte Modernam de Rfo de Jaueiro:
=Cinemateca Arpentina, Fuenoa Aires

~Cinemantoca Universitinria, Licm

~Cinenateca Yniversitonia, Guatomalm

=Uinomateca Uraasileira, Sao Paule

~Cinetoca Universitaria, Santiogo de ﬂhilm (hasta 1973)
=Cime Arte: del Sodre, Montovideo

Indopondently from that, Cinematoea vouzuaya

roent produeiion or-:nnixniionm, both privade and offical, national owr
foreipn.—

Ag for our puesent activity is as follow:

348

i)' Archive nnd prescrvation: Limited and searece means: Tor preservabion
are available: a refrigerator for the nitrate filmse. Workm of copying

ii)

iii)

i'w)

on: salety films are limited but pormanently carvied out,

Uruguayan filws: dating fvom 191% onwards have beow recuperatod and
copied on safety film. Recuperation and copying on safety film of

tUrusuayan shorll films: made bedween 1898 and 1916 have already beom
dono. Tﬂtnl amounts to 30 f£ilms,

Ixhibitions: Cinomntoeca uruguaya id at poesent running for cinemm
lialls: in Honfovideo, 2 up-country and is aboud to inaugurate canly
i June o wodern building which will lodge two film halls: (thus:
inoveasing to six the numben' of halls: im Monbowideo). weosides,thia
is going to Ve Uhe site of the Libwmary, Archive of Doaumentis; and
the Sohool of Uinema,

Losenrch: Thim is contred on threo aspocts: a) history of the Uru—
guayan cinomaj b) higtory of the cineuwntographic eulture in Lyu-
guay; ) oinematographie roview in the River FPlate. Cinemntooa has
wade some publieations on this  respoci,.

Publientions: Nine issues of "Cinomatvoa Revista" have been publi-

slied sinece 1977. Yhree numbers: of "Cuadernos: de Uinemateca™ a mo-

‘; mographie: pul:limhun of irregulan issue have been published so far.

/"
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Approximately 1.500 programmes describing and analizing evory
programne ¢xhibited axe published annually.

v)Teaching: The firs€t School of Cinema established in Uruguay
was cronted by Cinemateca Urugoayn in 19753 it bas baen wor=—
king a= o School since Jamuary 1977. -
Theve are sloost 300 pupils rogistored. Technical and Pmacti=-
cal teaching is givom at & levels.

vi)} Productions Cinownteca Uruguaya has produced se far & short
films, 16 w=n gauge, sownd. One of thow was: done in colaur and
at presont o modiun lenght £ilm is uwndor proparation. Through
an agrocmont with' Hochschule of Munieh a major work will be
done late in 1978, It is foreseon that by 1981 the first fea=-
ture film producted by tho: Produetion Department of Cinonatog
cn Uruganya, croatod in Decoember 1977, will ba under way.

Mr, Ted Perry who visited Cinewmateca Urwruaya
in 1977 can inforw about this activity and othews (diffusion
through radie: programmes and IV, in charge of Cinematecn Cri=-
tics, otc. ).

Relations of Cincwateca with other cinomatogra—
phic organigations im Uruguay are vory liwited, becausc, among
othot roansons, those cinewatogravhic orgeuizutions are non-exis—
tontg Collaborafion ifS maintained with tho Pilm Archive of 50-
DRE gnd the Departwent of Teclnicanl Heans of the University,
both offiecial orxganizationg, In practico, howover, i con sta-
tod that all the cultural activiiy in what films: are concorncd
deponds nowadays: on what Cinewmatoca can do im that task.

As for the deseription of tho rolations which
Cinemnteen Urnguaya can hold eith wewbeors of FIAP { apaxrt from
tho ones already maintained by our organizntion) it is obvious
that thojy are the mormal and’ uwsual onos,.

Vo also point out ihat all the resources of
Cinemateca come Lrow tho wass of mewbers (at present aproxima=
toly 7.000) and’' from bordoraux of shows with films from the
Cinowatoen Archive: im our own film halls. Cinewnteocn has no othor
typoe of assistance, subvention or exowpbion fxom tho Governmonti.

7
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I¥ i a private insditutiom looking it frow the juridical
poind of view, mon~ profit seckeom, juridically rocognized
by the Gowernment,

Fin=lly and 1o complete the information ra-
queated by the ¥TAY regulation we compromise ourselves, agning
to obsorve the statules and rulcs: of the Pederatiomycollalora=
ting with the wewbers and the Fedewatiow itself, withinm ous
powen and rosources, Werare al the' same dime enclosing pay=-
moml fox ouy subseriptiom for 1973,

Ve romain sincorely younrs,

*

PoCimomnlioem Uruguayx

%

| ;.c'a g i e | —— -
' (::-fq.. o e fodh :-_“"'_‘_'1-.,:%‘ Al tt
Toury Segura: EBiuardoe Tose Cristina Vorwari

(Zcocutive dinectors)

J T ¥

Bt Mofactined Carrit B e 5 E
!’k Luis Eibedt
*to lack of timer and printed fssues (especially up
date ones) we' aver enclosing only a: typed' 1ist of

the tilms hold aw properiy or in leng Zovam loan, in

our film archiwe,

,
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7. “Informe de la Comisién de Archivos de Paises en Desarrollo”, Anexo 7 del Cuaderno de
minutas del 34th Congress “Cinema 1900-1906” de la FIAF, Brighton 28 de mayo al 2 de junio de
1978. Disponible en FIAF Archive: Digitized Archival Documents [Acceso: noviembre de 2018].

LA,
gport of the Commission on Archives in Developing Countries

The report 1s being submitted in time for the Executive Committee meeting, and
r the General Assembly, It represents primarily my own opinions and should be
upplemented in discuseion by comments from the other members of the Commissalon.

During this formative year of the Commission, a great deal of time was spent in
reparing & questionnaire for meiling to non~-FIAF archives and film organizations
n developing countries. In addition, I was kindly invited by the Cincmateca
rgentina to vislt several archives in Latin America, which I did, staying briefly
n Buenos Aires, Montevideo, and Rio. Larry Kerdish, an associate curator of the
partment of Film at The Museum of Modern Art in New York, also visited Brazzaville,
he Congo, where he had discussicns with a member of the Commission and vigited the

rehive.

Incloged with this report are 1) the abbreviated gquestionnaire which was in fact
iled out by the Secretoriant, 2) a list of the places to which the questionnaire was
gent, 3) the longer more deteiled guestionnaire from which the abbreviated questionnaire
as taken. The Commission would like to receive comments on the gquestiocnnaires and

algo obher names and addresses to which the new questionnaire should be sent.

The report consists of general cbservations gbout archives in developing countries
snd some more specific recommendations for the future work of the Commission.

First, it is cbvious that many of the archives in the developing countrlies
are run by people of great commitment and passion. They work long hours with little
financial remuneration; their entire lives revolve around the archive, the cinematheque,
and what oan be done to advance the cause of film cultuwre in their country. More often
than not, such people know guite well what is needed in thelr own country and the role
of FIAF andfor an archive in s more developed country is not to tell such people what
to do, or to define for them what an archive or cinematheque is, but rather to aid them
in obtaining the goals &nd definitions which they have lald out for themselves. In this -
respect, one should be cereful not to lump all archives together, for instance those
on a particular continent or subcontinent, as if they were identical., Archives and
tinematheques &re peculiar to the national situation in which they exist.

In the developing countries the archives are rarely devobted exclusively to film
treservation. Instead they are intimately bound up with the development of Zilm culture
in that country, to the nurturing of films, filmmakers, and audiences. To concentrate
solely on film preservation with no regard for the development of films, filmmakers
and £ilm audiences would be wrong., Such archives are all-purpose film institutions
"iedicu.‘haﬂ to promoting film culture as broadly defined. They must not ignore film
| Pregervation but it is only one part of their mission.

| Tn gome of the developing countries, there is little concern about the preservation
{of nitrate because: 1) there is no nitrate in the country, 2) there is only & little

| hational production in nitrate and that has all been preserved, 3) no lab in the country
will handle nitrate and no carrier will ship it out of the country. Perhaps therefore
the gtress of some of the larger erchives on nitrate preservation is unrealistic for
iome of the archives in developing countries. Certainly we must not drop the erphasis
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gpon it :nd coler preservation, but it must not be used as the wltimate .
criterion what 1s an archive, since many archives have no nitrate nor any way to
F‘pfeﬂﬂﬂe nibrate, nor are they sny farther behind in preserving color than most of
{the archives in the developing countries.

Also, in those countries where there is nitrate bub no leb to hendle nitrate,
gne assunes that the-archive will screen thet nitrate for the publie so that as long
‘g it can be projected the nitrvate will be shown to those who want to see it.

In mogt archives in developing countriea there is, and will continue to be, a
|roblem of censorship and customs, Archives exist within those realities nnd they
‘will not be changed overnight. In many cases the censorship is in the hands of
officiale who know little ebout and have little interest in the cinema.

The current fee etructure and menbership categories would seem to make FIAF more
distent and less useful o srchives in developing countries. What wight a young, in
lpany cases struggling, archive hope to gain in return for its wembership dues and for
lghe expenses of travelling to FIAF congresses? In a smoll budget such expenses loom
quibe large whereas in the budgets of the larger archives such expenses reprezent a
gmaller percentage of the budgets. Indeed, it would secem that when a young archive
poat noeds the help of FIAF, that archive can least afford to pay its dues and menbers
\ghip expenses. Given the dlfference in oost, for instance, what really is to be
|pained by Lecoming s full menber and not an cbserver? What can one say that tie
young archives get for their FIAF dues, especially in proportion to what they foel
\that they need to do with the lithle money which they hnve to help thelr own situstion?

Moot of the arehives in developing countries have an urgent need for mpre and
more films from all over the world to share with their publiec, perticularly as they '
wont to promote film culture, affect the meking of films, and change the perceptions
(of the film audionce.

Tn addition to the recommendations which are inherent in the cbservations mode
above, some other activities are suggested by the experiences thus far of the Commiseion:

! 1. Tt muat be understood that given the financial limitations of FIAF itself,
and ils menbers, there are only & fevw ways in which the Commieeion ean be helpful to
archives in developing countries. The Comnission should not be cblipated in any glven
yenr Lo perform a certaln muiber of duties in order teo Justify its existence. Rather
the Dowmission should stand to serve ag & focus for the inguiries from archives in
developlng countries, lending assistence and dlrection where possible, informing FIAF
itaelf about the needs of such archives. The annual reports of the Commiesion to the
FIAF merbership should continually serve the purpose of relating to the members those
isgues and problems which exist in the archives in developing countries. The exisbence
of the Commission signals the concern of FIAF itseclf for the international growth of
film nrchives, particularly those in developing countries.

| 2., In the Sall of 1978 the Commission will make & report, to a UNESCO meeting,
on the problems of archives in developing countries. L

7. Whenever possible the FIAF members should be ready and Willing to send experte

‘nives in developing countries to lend hechnical assistance, to lecture, and

\ae a&id such erchives. The Commission can serve as a way of relaying such
|requeste directly to the Executive Committee who, in turn, can suggest particulnr
pergons and archives who might be sble to lend such asslstance. TFor ingtance, the
Commigsion recommends to the Executive Committee that it seek a mechanism wheveby
nrehives with particular technical expertise might be authorized to provide asslotance
in setting up leboratories in countries where no leboratories are nandling nitrate.
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8. “Cinematecas en congreso”. En: Cinemateca Revista, n. 8, abril de 1978, pp. 4-5.
Disponible en: Cinemateca Uruguaya. [Acceso: noviembre de 2018].

Cinematecds
en congreso

Entre el 28 de mayo y el

2 de junio, en Brighten
(Inglaterra), tendrd lugar
el XXXIV Congreso de la
FIAF (Federacién Interna-
cional de Archivos de
Films). Segun informa el
National Film Archive de
Londres, que organiza el
Congreso, “Brighton es una
estacion balnearia situada
a 54 millas de la capital.
Un tren cada hora parte
de Victoria Station en Lon-
dres y en una hora llega
a Brighton. El aeropuerto
internacional de /Gatwick
estd a 20 millas de Brigh-
ton y de alli corre un tren
rdpido”, La cinemateca bri-
tdnica explica flemdtica-
mente que “de practica-
mente todos los rincones
del mundo, es posible lle-
gar directamente a Gatwick
por avion”. El lugar del
congreso serda un edificio
de la época victoriana, el
Metropole, pero los simpo-
dios seran en el British
Film Theatre, una de las
nueve sub sedes regionales
que el archivo britanico ha
instalado en ciudades del
interior a los efectos de
repetir los ciclos de Lon-
dres.

La Asamblea General de
la FIAF coexistird con un
doble simposio de modo

que los delegados que lle-
guen a Brighton “de todos
los rincones del mundo”
tengan sus -dias ocupados
desde las 9.30 de la mafa-
na hasta altas horas de la
noche, lo mds indicado pa-
ra un descanso “en una es-
tacién balnearia” a 54 mi-
llas de Londres. La Asam-

blea estudiard temas préc-

ticos: preservacién y con-
tratipaje de films en color,
relaciones con la FIAPF
(Federacién Internacional
de Productores), situacién
de las propuestas sobre
royalties y copias y con-
tactos a nivel de UNESCO,
cuestiones administrativas
y eleccién del Comité Di-
rector. En los simposios
se estudiardn trabajos de
investigacién Sobre el cine
entre 1900 y 1906 (un asun-
to més bien retrospectivo)
y una propuesta de la Stif-
tung Deutsche Kinemathek
sobre “Del film al video
.y del video al fin, presen-

.te y futuro” (materia qui-

:zds de futurologia). En al-
gunos minutos libres los
delegados de cinematecas
de FIAF ocupardn su tiem-
po en una visita guiada a
la Sede Central del British
Film Institute, luego a los
estudios de la BBC (y en
particular al departamen-
to cinematogréfico) y fi-
nalmente a las dependen-
cias de la cinemateca bri-
tdnica donde, fuera de Lon-
dres, a 18 millas apenas,
se realizan (por computa-
dora) los trabajos de man-
tenimiento, preservacion,
restauracién y contratipa-
je de films. Al —se di-
ce— se emplea la tecnolo-
gia mds avanzada mundial-
mente: el archivo britdni-
co completé hace algunos
afios el estudio técnico de
condiciones de humedad y
temperatura para nitrato,
acetato, bases color; la ci-
nemateca ha desarrollado
un laboratorio quimico es-
pecializado y cuenta con
sus propios laboratorios
para el tiraje de copias:
tiene funcionando un poli-
técnico especializado en
conservacién de peliculas
Una delegacién de Cine-
«Anateca Uruguaya viajard
previamente a varias cine-
matecas europeas, Teno-
vando acuerdos vigentes
de intercambic y comple-
mentacion, asistird luego
a Brighton y posteriormen-
te hard escala en New
York, invitada por el De-
partment of Film del Mu-
seum of Modern Art. Un
informe posterior ocupa-
rd algunas pdginas de Ci-
nemateca Revista.
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9. FERRARYI, Cristina. “La FIAF sesion6 en Brighton, Inglaterra”. En: Cinemateca Revista, n.
10, agosto 1978, pp. 38-39. Disponible en: Cinemateca Uruguaya [Acceso: noviembre de 2018].

CONGCRESOS

La FIAF sesiono en
Brighton, Inglaterra

El Congresa de FIAF (Federacidn Internacional de Archivos
de Films] se reunid en Brighton- Asistieron representantes
de cinematecas de fodo e/ mundo. Esta nota es un
resumen somero de lo gue alli ocurrid, escrito_para
esta revista por la delegada de Cinemateca Uruguaya:
Cristina Ferrarl es uno de los
directores de la entidad desde 7975

El' 380. Congreso de FIAF (Federacidn
Internacional de Archivos de Films) se
reunld en Brighton entre el 28 de mayo
y el 3 de junio, Paralelamente al Con-
greso se realizd un simposio sobre “El
cine entre 1900 y 1906" con material
seleccionado de varios archivos, no sélo
del Mational Film Archive [que organiza-
ba el Congreso), sino también de los
grchivos de Mew York, Toulouse y otras
cinematecas. Otro simposio mostrd los
avances del coplado en video y se abrid
una exposiclén de .afiches del Oste-
rrelachische Filmarchiv. En el Congreso
estuvleron representadas cinematecas
de los mds diversos paises, incluyendo
. dalegados de Indonesia, Corea, Congo v
otros paises exdtlcos. De América La’
tina asistieron las clnematecas de Bra-
sll, México, Venezuela, Uruguay y Cine-
mateca Argentina ([representada por
Uruguay). En total el Congreso recibig
a 136 representantes de todo el munda,
entre ellos personalidedes como Mario
Verdone, Luis Garcia Berlanga (nuevo
presidente de la Filmoteca Nacional de
Espafia), Noel Burch, Lindsay Anderson,
Raymon Borde, Freddy Buachd. Parte
de esa multitud arribd directamente de
Cannes, qua se cerrd poco antes de
Brighton.

CONGRESQ TECNICO. — La UNES-

CO sigue preocupando a la FIAF. Por
tercer afo una comisién especializada
cumplié gestiones de nexo con el orga-
nismo de las Maciones Unidas que tam-
bién ha demostrado seric interés por
la preservaciin de peliculas y por las
cinematecas de FIAF. Un informe de
UNESCO elaborado durante los dltimos
meses propone una recomendacién a
tados los gobiernos para apoyar la la-
bor de las cinematecss. Esa recomen-
dacién deberd ser sometida a wuna
prixima asamblea general. Las cinema-
tecas de FIAF deberén previamente in-
formar sus puntos de vista socbre el
trabajo de la UNESCO para ser incor-
perados como elementos dtiles para el
trabajo del organismo. Otra atencién de
la, UNESCO sobre las cinematecas se
orignta a la ayuda necesaria para el
desarrollo de los archivos de films en
paises subdesarrollados o en wvias de
desarrollo. Con ese motive la UNESCO
cred una comislén especlallzada que se-
slonaréd en Buenos Alres en cctubre
priximo y recibird a los delegados de
FIAF y de cinematecas latinoamericanas,
an especial del Cono Sur, para Inlclar
los trabajos. Las preocupaciones de los
dos organismos, FIAF y UMNESCO, se
extiende a los problemas técnicos sobre
métodos de preservecidn y duplicacitn

de los films,

Otras comisiones de FIAF presenta-
ron informes de trabajo sobre mdétodos
de - preservacidn, catalogacidon y gestio-
nes con los productores sobre el tema
de los copyrights. Estos trabajos fueron
examinados a nivel técnico, con Inter-
venclén de delegados de varlos palses.

La mayor utilidad de los congresos
de FIAF es el permitir contactos, con-
cretar acuerdos entre cinematecas para
la circulacidn de muestras o para come
plementar trebajos de busqueda y pre-
servacidn. En ese aspecto |a Federacion
cumple el cometido de facilitar o mejo-
rar &l trabajo de sus miembros y los
congresos anuales [el préximo serd en
Lausanne, Sulza) se constituyen en el
lugar de reunidn y de intercambio de
Informaciones,

EL SIMPOSIO. — La apertura de
ese acontecimiento que se centrd en al
Mational Film Theatre de Brighton, una
de las filiales que |a cinemateca britd.
nica posee en el pais, estuvo & cargo
de Sir John Read, quien recordd que
en Brighton nacid el cine como lenguaje
y que loz pioneros fueron los que se
anticiparon a la obra de creadores pos-
teriores. La primera de las exposiciones,
al dia sigulente, estuvo a cargo de
Clyde Jeavons. En las exhibiciones se
vieron alguncs tesoros admirables: pri-
mitives coloreados a mano y contrati-
pados en negativo color, el descubri-
miento de obras como Sueho an la luna
(Reve a la lune) que lucid un especlal
colorldo. En la muestra de primitivos se
vieron films britdnicos, franceses y
norteamericanos.

La segunda sesidn fue una sucesidn
de Imégenes fllmedas desde primitivos
hasta peliculas de ficcion mas reclente,
donde se da uma imagen cinematogréfi-
ca de Brighton. Titulos tan dispares co-
mo una réplica de la Llegada de un tren
a la estacidn (de Brighton] y El joven
Scarface y Mube de verano. De los lar
gometrajes se proyectaron los fragmen-
tos mas proplcios para que en ellos
asomara Brighton, sus lugares y am-
bientes.

La tercera sesién del simposio se de-
dicd a estydiar los problemas vy las
perspectivas de futuro del traspaso de
peliculas a video-tapes. Este procedi-
miento relativamente reciente presenta
la dificultad de que se descanoce toda-
via cudnto tiempo puede permanecer
registrada la imégen en video sin que
se pierdan sus wvalores pldsticos y wi-
suales. Tiene la wventaja de la comodi-
dad, simplicidad v mucho menor costo.
Los experimentos de laboratorio permi-
ten avizorar un porvenir al sistema pero
falta todavia completar los trabajos. El
Informante fue Bernard Happé.

El cuarto, quinto y sexto capitulo del
simposio se concentraron de nuevo en
las revisiones de tesoros de las cine-
matecas que prestaron su colghoracian
a la serie de revisiones del cine entre
1900 v 1906.

EN LONDRES. — E|l National Film
Archive es uno de los mas avanzados
en cuantc a la preservacidn y a los mé-
todos técnicos empleados. El sistama
de fichaje se realiza por medio de
computadoras con un grado Gptimo de

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 4, n. 4, Diciembre de 2018, 312-356.



DOCUMENTOS ¢ CUARTEROLO, MIQUEL, NUNEZ Y TORELLO - A 40 ANOS DE BRIGHTON, 1978

pracisi6n, La preservacién de copias del
archivo se concentra en Aston Clinton y
en Berkhamsted, distantes del centro
de Londres. Los block-houses con un
alarde de técnica, con empleo de estabi-
lizadores de humedsd y control de

temperatura que en algunos casos debe
ser de cero a tres grados centigrados
para los originales en color y en con-
diclones parecidas para’los’de base en
nitrato. Estos flims se mantiensn sélo.
para la preservacion vy se clrculan los
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contratipos en acetsto y coplas de se-
guridad. Las ‘disposiciones de manteni-
miento son las ideales y se acepta que
el archive de Londres es uno de los
més avanzados a nivel mundial.

Cristina Ferrarl

- — - - -— T
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Una biografia ilustrada de Dolores del Rio en
la revista chilena Ecran (1934)

Angel Miquel

ublicada por la editorial Zig-Zag, Ecran comenz6 a aparecer en Santiago

de Chile el 15 de abril de 1930. Fungian como directores Carlos Borcosque

en Hollywood y Roberto Aldunate en Santiago, aunque a partir del
numero 11 (24 de agosto de 1930), Borcosque quedd como tnico director por un
largo tiempo, hasta que en 1933 fue acompafniado de nuevo en ese cargo por Enrique
Kaulen primero y Francisco Méndez después. El semanario, que aparecia los
martes, se enfocéd en sus primeros anos en la promocién de las estrellas de
Hollywood. Presentaba atractivas portadas —que con frecuencia se reproducian a
color— en las que se mostraban fotografias o dibujos de los rostros de los
intérpretes; en los interiores aparecian abundantes imagenes en blanco y negro de
producciones norteamericanas recientes y sus principales participantes. Textos
cortos, crénicas y entrevistas a actores y actrices secundaban a las imagenes en ese
trabajo publicitario. Como el publico del fan magazine era fundamentalmente
femenino, la informacién cinematografica era complementada con secciones de

costura, moda, cosméticos, etc.

Como parte de su promocién del star-system norteamericano, entre 1930 y 1934
aparecieron en Ecran noticias y fotografias de los tres principales intérpretes
mexicanos que habian destacado en Hollywood desde los, atin no tan lejanos, tiempos
del cine silente: Dolores del Rio, Ramén Novarro y Lupe Vélez. Tal vez quien recibid
mayor atencién en este periodo fue la primera. Su celebridad habia sido impulsada
por sus participaciones como protagonista en las cintas mudas What Price Glory (EI
precio de la gloria, Raoul Walsh, 1926), Resurrection (Resurreccion, Edwin Carewe, 1927) y

The Loves of Carmen (Los amores de Carmen, Raoul Walsh, 1927), a las que siguieron, en la
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época de transicién al sonoro, actuaciones en peliculas musicadas como Ramona
(Edwin Carewe, 1928) y Evangeline (Evangelina, Edwin Carewe, 1929), y después
dialogadas como Bird of Paradise (Ave del paraiso, King Vidor, 1932) y Flying down to Rio
(Volando a Rio, Thornton Freeland, 1933). Como ocurridé también con la de su famoso

primo Ramén Novarro, la carrera de Del Rio no resintié en exceso el dificil paso del

“arte del silencio” al cine sonoro.

DOLORES DEL RIO

Ecran, 12 de julio de 1932, p. 8 y 14 de diciembre de 1930, p. 35.

Durante largo tiempo, Ecran publicé imagenes propagandisticas proporcionadas por
las compaiiias productoras junto a entrevistas, notas o reportajes de la artista
mexicana. Otro de esos instrumentos publicitarios fue una curiosa biografia,

ilustrada con dibujos, que bajo el titulo de “El camino de la gloria. Relato intimo

! Sobre la estrella véanse DE LOS REYES, Aurelio. Dolores del Rio. México: Condumex, 1996; RAMON,
David. Dolores del Rio. México: Clio, 1997, 3 vols. y HERSHFIELD, Joanne. The invention of Dolores del
Rio. Minneapolis: University of Minnesota, 2000.
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auténtico de la vida de Dolores del Rio”, aparecié semanalmente en la revista entre el
21 de agosto y el 13 de noviembre de 1934. Es posible que esta serie fuera parte de los
materiales promocionales de Madame Du Barry (William Dieterle, 1934),
protagonizada por Del Rio y que se estrend el 9 de octubre de ese afio en el cine

Central de Santiago.

Ecran, portada del 29 de marzo de 1932y 3 de octubre de 1933, p. 3.

La serie constaba de doce (o trece)” breves capitulos, integrados por un texto que al
final se revelaba obra de Edward Robinson y obras graficas del dibujante que tenia

el seudénimo WIN. El “relato intimo y auténtico” de la vida de la mexicana estaba

* Las doce entregas que se reproducen en este articulo se publicaron en este orden en los siguientes
nameros de Ecran: n. 187 (21 de agosto de 1934), n. 188 (28 de agosto de 1934), n. 189 (4 de septiembre
de 1934), n. 190 (11 de septiembre de 1934), n. 191 (18 de septiembre de 1934), n. 192 (25 de septiembre de
1934), n. 193 (2 de octubre de 1934), n. 195 (16 de octubre de 1934), n. 196 (23 de octubre de 1934), n. 197
(30 de octubre de 1934), n. 198 (6 de noviembre de 1934), n. 199 (13 de noviembre de 1934). Hay un salto
en la serie en el niimero del 2 de octubre de Ia coleccién consultada.
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estructurado de forma cronoldgica y hacia un recorrido de alrededor de treinta
afos, desde su nacimiento en Durango como Dolores Astnsolo en 1904 (el texto
daba el dato equivocado de 1905), hasta que, casada con su segundo marido, el
escendgrafo Cedric Gibbons, se preparaba en 1934 a “pasar las proximas vacaciones
en el Oriente, que es la tinica parte del mundo que ella todavia no conoce”.” Entre
estos dos puntos, el periodista daba cuenta de episodios como su infancia durante
la Revolucién; sus largos viajes de adolescencia por Italia, Francia y Espafia; su
eleccién profesional como bailarina; su noviazgo y matrimonio con Jaime del Rio,
de quien tomd el apellido para sustituir el paterno; su lanzamiento como actriz de
peliculas por el productor Edwin Carewe; su éxito en Hollywood; su divorcio de
Jaime y su nuevo matrimonio. En ocasiones Robinson delineaba también rasgos
fisicos o de caracter de su personaje. El conjunto, presentado con sencillez y
claridad, se orientaba a satisfacer las supuestas expectativas de los lectores,
expresadas asi en la primera entrega: “El interés por las estrellas cinematograficas
jamas ha sido tan intenso como ahora. Sus biografias noveladas son buscadas y
leidas con ansias. He aqui la de Dolores del Rio, una de las mujeres mds bellas de
Hollywood”.* Por otra parte, el acompafiamiento de los dibujos, que acercaba el
texto al comic, le prestaba un encanto peculiar, del que carecieron otras obras

similares aparecidas previamente en Ecran.’

* Ecranm, 21 de agosto de 1934, p. 56.
* Ecran, 13 de noviembre de 1934, p. 61.
* Como una biografia de Greta Garbo, publicada sin dibujos en 1930.
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El

camino de la

Relato intimo y auténtico de la vida de Dolores del Rio

gloria

E] interds de las estrellas cinema-
1cgrafices Jamds ha sido tan inten-

;Lioi{um de las mujeres mis bellas
e A

Hace mas de un siglo dos audaces
§ jovensas aventureras partieron de
Espafia hacia Méjico. Establecléndo-
s2 an el norte. hicleron fortuna en
Ias minas, ¢n la eriance de garade,
?dqu!.rhron haeia!}das. construyeron

& al
munde muchos hijos fuertes, vivie-
. ron como Jores feudales y dispensa-
ron hospltalidad con manc genero-
sa. Las dos famlilias estaban unidas
suande ¢! hemoso Jesus Asansola
€2 cash con Ia bellisima hija de la
tasa de Lopez Negrite. Comenzandd
con ung pequefia situacidn en el
Banco de Durango, del cual hoy en
dia es presldente. Jesis construvé
un medesto hogar. muy feliz. con uh
patie bafiado por el sol. ¥ prepard-

¢l nuevo hegar esperandp que llega-
ra tradicional clgilena, Los dos
re?l m.h éog I:Jqloraban la nmﬂsma.
¥ las ncel .
cantos ¥ juegos. Pﬁmﬁ v?\%so

M una vida recluida, con profesores

--{

grl\‘aaos. E| era un mozalkste que
RDIA cursado sus estudios en el Se-
minario de Chihuahua. E| dia 3
de agosto de 1909, escriblo en #] dia-
rlg de su mujer: <Este dia de nubes
y de 3ol de vienio ¥ de lluvias. nos
ha traide nuestra nlfia sofada: Do-
lcres».

La vieja Nana entrd en un estado
de contlnug adoraclén por Dolores,
quz Jloraba ante la bellzza del fuego
de una puesta de sol ¢ ante Ia vista
de una montaia nevada que escu-
pia humo, o que rabinba onte he-
chos reales o imeginades, Macfa Le-
nb la mente imprasionable de la ni-
in con leyendas tristes ¥y ¥
le prefetizd que su vida tan
llena &2 mevimiento como un tarre-

361

&2 para vivir
s0la tenia catorca

£ CON Su 1
3 05, la abuela Negrite. docs. e incidentalmente. la
viela Nana, que -habia crisdo a 1os catorce. era también instalada an

moto.
Doleres tenfa einco afos de edad

spands la revolucddn  de Madero

amilia. La abuela Astin-

abligs a la familin a huir, bajo terribles condiclones. La tranquila vida
de hogar habia sido aplastada par las guerrillas que destrufan a Mé-
ilco. .. (Lea la continuacion en el oroximn nimerod.

El camino de la gloria

Relato intimo y autentico de la vida de Dolores de! Rio

1CONTINUACION?

Delores y su madre, la vizja Na-
nu. st aya ¥ los hombres que Ias
guiaban, viajaron en lomo de mu-
la o a caballo, y a veces en iren,
durante 14 dias antes de llegar a Ia
cludad de Méjico. El infortunsdc

de la sefora Asim- -

Madero, primo
sola, habia Legade a seér Presldente.
Un dis su madre llevd a Dolores
para visitarls. La nifie s aterrori-
26 de los guardias de brillantes uni-
formes y sun recuerda ls barba
negra. la voz hueca y los ojos pun-
zantes de Madero, a pesir que las
polabras pronuncindes entonces, se
han borrado de su imaginacién. Un
mes d &5, Madero era gy
Dolores, luepo entrd c:;?odexi;ma
Ean Jesé, donde s2
ShThantt por g devocion & Murs:
tra Sefiora de los Dolores, con cu-
¥0 rombre habia sldo bautizada.
Su madre venis a buscaria todos

los dias y nunea olviderd, cuandoe
una vez la calle se llend repentina-
ment2 de gente, que peleaba entre

(Continuard en ¢ proxino nimeroy
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Relato intimo y auténtico de la vida

(CONTINUACION)

Dulores hibis heredado de sus Da-
dras el amor par la misica, ¥ ouno
de sus mMAs grendes placeres ers
agistir les dominges por lz tarde
a le opera, en el magnifico templo
de arte de In cindad de Méjleo. Ca-
da versnc «lsponia de sels stma-
nas de vacaciones, que pasaba ge-
neralment: €n cl ranche de su pa
dre, cerca de San Mated. con sus
primos favoritos, Ramén y Rosario,
Nﬂml‘l vaznban nor. 08 CerTes ¥

idades da le-
me bla y espumosa, al ple de la
vaca. Por las tardss bailaban, y Do-
lores se estremecia al pensar en un
futuro cereend, cunndo €] rmundo la
aclamarfa como & una nueva Pav-
lowa.

Alm cuando sus pRdres no aceps
taban la ides de verla converlida
en una bailaring profesional, les
egradaba verls ballar para sus amils-
tades. ¥ asl pasé el tlempo hasta
que ella cumplld Jos quince afios.
Entonces su madre la llend de jo-
biin al anungiarie que fhan & embar-

El camino de
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gloria

de Dolores del Rio.

esrse con rumbo a FEuropa. Primero visitarian el puebld de Asunsola,

cung de sus antepasado:. Una vez a bordo, ¥ a pesar de la vigilan-
cia materna, Dolores encontrd medio  da  echar omiradas

la gl

solapadas

a un joven oficial, alto, morcno,
de blanco uniforme, gue ells esiaba
segura debia ser ¢l joven dusfio de
alghn ¢asiily en Espaia. Cume No
les era permitido conversar, tenian
que expresamse por medic de elo-
ecuentes miradas, y cusnda el barco
entrd al muelle, Dolores suspird ro-
manticamense @l ver deshecho su
tierno romance. Llegaron a Asunso-
18, 1a clucad Vasca, cOnecleron & bo-
dos lcs tios, tlas ¥ primos, asistieron
& alegres Tiestws, v [naimenle sa-
lisron earaing de Paris, en un forbe-
liro de besos. lagrimas v adioses. .

Encontraron o la capitsl de F‘ran
cia bajo 1a nube sombria de la Gran
Guerra. Pard a pesan de esto, tuve
Doleres, momentos inolvidables como
& noche en que fueron por vez pri-
mera 8 l& 6pera, para var sFaustas,
la npifia trajeads de amarilic y oin
zapatitos dorados. ..

fLea le continuacién en & provimo
Tmern) .

oria

Relato intimo y auténtico de la vida de Dolores del Rio.

Dolores fué chloca.da en un cole-

{CONTINUACION)

gho para terminar su educacién; se

ha.lleba triste por las calamidades s
gue afligian al mundo, pero ansiaba

tomar parte en la loca Zarabanda deff
ta Cludad Encantada. Compartio con
antusiasmo delirante los regocijos del
dia del Armiscicio — cuando el ex-
trafio abrazaba al exirafio — todos
intogicados (uu la vang esperanze
de una hermandad universal, fes- |
tejando con salvaje alegria la liber-
tad comprads con la sangre de esa A
juventud nue dortnia en 10s campos
de Flandes, entre hileras e hileras
Ge cruces de madera. Dolores y su
madre sigiieron viaje a Roma, y
después ce GO @fios wexresaron s
la ciudad de Méjico.

Después e este brillante inter-
ludio, le Tué dificil a Dolores acos-
‘umbrarse nuevamente @ la vida sen-
cilla del convento, trocar los trajes
de gala por el uniforme escolar, y
trenzar nuevamente la cabellerg se-
dosa ¥y obscury como ala de cuervo.

cra prohibido,- ¥ lvege 8e convirtie ep una expert-a, bailarina. De pron-
to se precisé una primera bailarina para encabezar los bailes espa-

El bail:, su mayor aleeria, no

te antes,

fioles de una fiesta de caridad, dada
en beneficio de uno de los grandes
hospitales, y aun cuando al comier-
»o, su madre se opusd, por fin se
logrd su consentimiento y el de sus
hermanas. Cen gran regocijo de to-
dos. ¥ especizimente del direct:: de
la velada, Dolores fué escogida Rei-
na de este alegre -dcontecimicnto
Jaime del Rio, el d¥eetor, eva bij
de una de las familias nds pres
tigindas de la capltal. Se habia edu-
cado en Inglaterra y recorride to-
do €l munde. Era tan huen mozo
como simpdtico, ¥ ademis conside-
a0 como une de 1os buenos parti-
dos de la ciuded. dis despues
de la fiesta, la prensa hablé de Do
lores como de una bailarina gue
podia llegar a f{erer fama mun-
dial, si no fuera por la desgracia
de haber nacido en un ambient?
aristocratico. Jaime, gue durante la
presentaclon no kebia tenido ojos
mas que para Dolores, le envio flo-

res y una carta vole&nica en que pedia le permitiera ir a verla cuan-

(Lea lg comtinuacion en el prorimo numero).
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El camimmo de la gloria

Relato intimo y auténtico de la vida de Dolores del Rio.
(CONTINUACION)

se Tadicaron en ub@ YOMANLIGA CASL
de Madrld, dende — segin reza la
cancidn — suavemente suspira de
amer, la leve guitarra, Fueron pre-
sentados a la corte, ¥ se pidié a Do-
lores que bailara para los soldados
nerldes, en una flests de caridad
dada por el rey v la reina. Despuds
de dos anes volvieron a Méjico.
En esta ciudad cosmopolita luego
se comenzd a hablar de las recepcio-
nes ofrecidas por los del Rio, de la
exotica belleza de Doloves, de la sutil
gimwatia. ¢» Jaime, ¥ la recidencia
de 1a pareja pronto se convirtid en
el punto de veunién obligade de la
Joven diplomacia, como tamblén de
los pintores, escritores y cantantes.
Como resultade de esta unidn per-

A =y wuelta al convento, Dolores
aprovechd la ceasién para decir que
encontraba ultrajante gue la siguie
ran tratando como colegiala, cuando
ella s2 habia convertido «n una mu-
jer de sociedad, El domingo siguten-
te logrd verse eon Jaime en casa
de una tiz, ¥ lo mismg peurrid al
domingo subsigutente, ¥y cuando,
ampos tomerosss, hablaron & sus
padres de log planes que habian
hegho para #1 futurs, tuvieron la
deliciosa. sorpresa de encontrarse
con que odos aprebaban este ma
irimonio. Menos de dos meses des-
pues, apenas el tiempo necesario pa-
ra cohfeceionar el troussean, ce ea
SAVOR 8N Eran pompa ¥ oo ass
tenela d: dofcientos convidado-, Se
embarcaron para la luna de miel.
Ahkora gug era lbre, Doloves 1oré
al despedirse de sus padres y her-

fecta de ambos esposas, Dolores of-
vido su ambicion e llegar a e ofTa
Faviowa, v Jaime su esperanza e
? » ¥ convertisse en un eseritor notorio.
manas, pero los cuidados infinitos Sin embargo. la conversacion esti-
de Juime para con ella, luego la mulante de los artistas gue Lo ro-
hicleron alvidar v confésar a4 su marido que nada deseaba en ¢l munde  deaban despertaron en Dolores el deseo de hager CArTera, ¥ en e deseo
fuera de lo que tenia... Viajaron por Prancia ¢ Italia y finalmente estaba €l comienze de su tragedia, (CONTINUARA)

El camino de la gloria

Relato intimo y auténtico de la vida de Dolores del Rio.
fCONTINUACION)

I

DA
\\\ J:\; [

habia dado. Tuvo la sorpresa de ver
que zus padres aprobaban au provec-
to. aun cuando toda la parentela
¥ los amigoes estaban escandalizados.
Después de pensarlo, Jaime Hegd ala
conclusidn que después de todo, no
era tan mala la ldea, ¥y hasia lego
a decir que mientras ella actuars, &
podia escribir.

De esta manera llegaron los del
Rio a Hollywood, trayendo sus sir-
vientes d¢ Méjico, arrendaron wuna
casa ¥ chtrdreh de llens en la vida
plena de colorido de la cludad del
cine. El primer rol de Dolores fué

Dalomes, que aun orn uns mueh-
cha, tenila 5 tofle cOMD Una reina, ;
y cada palabra de alabanza remo- |
vig su ambiclon adormecida. gPor
qué habia de gastar su vida ence- ) }
rrada en el marnce estrecho de una
mujer de sociedad? JPor qué rg po-
dia temer olli una earrera? En estc
moments erities uno da sus tantos P
anlgos levd a su easa a BEdwin Ca- - '
rews. director de peliculas. Dolores
munea habia pensado en la posibi-
lidad de actuar en fllms, ya que €5-
ta profesion no era considerada de- -
centa para mujeres e su eultura,

pero su invitado le asegurd cue la L =

fama la esperaba en Holywood. Lo-

ea de entusiismo, cortid a datle es- -y i, en sjoannar, una pelicula en que
tas noticias & Jalme. Este se mani- Doruihy Mackail actuo de protago-
festo dudoso, pero Dolores — abse- \ \ \ migta. Bsta primera aparicién de
sionada por la brillante prvmesa \ la joven mejlcana origlné una peque-
de llegar a ser famoss — insistic na conmecion, y los ofrecimientos
diciéndole que si realmente la ama- *:\ v empezaron & llover de todas partes.
o, no debian poner obsticulos Con _ i Jaime estaba entusiasmado con la
su modo lento, acariclador v semi- " A0 by Umnisel Fratutr Bngic 1 Ing nueva vida y con ol éxito ds su mu-
jocoso, &l le respondic que cuando se viera en la nzcesidad de lewvantars: jer. «Serds una gran actriz, le dijo, ¥ yo escribiré las obras que te hardn
a las cincoe de la matema pass ir g trabajar, le pesaria el paso que lamosa en el mundo enteros. Pero este suefio jamas Eﬁmg‘gn:mse

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 4, n. 4, Diciembre de 2018, 357-367.

363



DOCUMENTOS ¢ ANGELMIQUEL- UNA BIOGRAFIA ILUSTRADA DE DOLORES DELRIO

El camino de

la

gloria

Relato intimo y auténtico de la vida de Dolores del Rio.

HHM B Untrd Pratume Syndieare I

Durante va _afe, Dolores actud
en roles secundarios, y empezaba a
creer gue =u venida a Hollywoed
habig sido una equivocacldn, cuam-
do le dieron ¢! papel de Charmai-
e, en «El precio de la glorias, con
Victor Mac Laglen v Edmunds Lo-
we. Esto la convirtio en estrells. To-
dos los estudios comenzaron a so-
licitarla; las revistas cinescas pu-
Wiearom grandes articulos sobre el
extrafio magnetismo de su exGtica
belleza, ensalzaron Sus MANOS eX-
presivas y las cadencias acaricindo-
TES de su VO

La casa de los del Rio, en Holly-
wood se vid asaltada por la gente
més interesanie — y aparentemente
la mas interesada — de la ciudad.

La estrella se convirtid en un cen-
tro dé atrackién. Presentaban a Do-
lores en todas partes y olvidaban el
ineluir a su marido en la presenta-
cién. Jaime estaba orgulloso del
éxito de gu mujer y trataba, entre-
tanto con gran valemtin de hacerse
una reputacién como escritor,

por todos lados le rechamban sus
colaboraciones, Esto hirid su sensibilidad.

Quiso entonces que Dolores abandonara su delitante catrern £n pos
de la fama ¥ le acompafiara a Madrid, donde habian pas

EL CAMINO DE

—...-.--am

ado dias tan

telices, o a Paris, o a cualquier par-
te, segin contaba ella. Ninguno de
las dos comprendia las razones que
¢l otro le daba. Por fin un dia ha-
blaron largamente, y decldieron se-
pararse, mientras !la.s relaclones de
ambos eran alin amistosas. Se divor-
ciaron v Jaime =ze embarcé para
Berlin.

En menos de dos semanas, llegd
la notivia del fallecimiento de Jal-
me a consecuencia de un envene-
namients de la sangre, Dolores gue-
46 sumida en un profunde dolor.
Considerdndose culpable se recluyd
en su casa ¥y escribld a su neadre
pldiéndole que fuera a verla, lo qué
la buensa sefiora hizo en el acto

Despuéy de algin tiempo la es-
trella comprendis que su salva.ci(m
estaba en- el trabaje — (rabajar,
wabajar, trabajar — ash &5 que vol-
vid g los estudios, La soledad le
resultd espantosa. Decidid entregar-
se de leno a la alegre fardindula
que la rodeaba.

e la vid Ir & menudo al teatro, a las premiéres, ¥y & varios jugares
de diversidn, pero slempre cop diferentes acompanantes.
A pesar e todo, no logré tranquilizgr su espiritu,

(Continuard).

LA GLORIA

RELATO INTIMO Y AUTENTICO DE L A VIDA DE DOLORES DEL RIO.

La facultad de Dolores <le olvidar
su propla  personalkdnd.  mlonteas
interpreta un tol, le sivvid de mu-
cho en estas clreunstunclne, ya que
el elvido era lo dnloo que lp podia
tract la felleldad. Vivia con los
nervigs  tensos  come  cuerdns de
violin.

Una de sus meJuru Intcruretnulu-
nezs fué In de “Evangelina”™, la he-
roina del poema de  Langfellow.
Ademés filmé “La ballarina roja de
Mum'u" “Resurreccién™ de Tolstol.
¥ “Los amores de Carmen”, En me-
dio de los dias que pulbln volandn
vié a un hombre gue le records de
una mapnera extrafla al joven y
hermosg ofleial que conocld a bor-
do durante su primer viaje a Espa- -
na. Dolores s hallaba  flimando
“Ramona™— 1a magnifica historin
de Helen Hunl Jackson sobre Jos
tragicos amores de un indle por una
Joven blanca— euando conocld A
Ci Glbbons, que ya era conslde-
vado come un director nitlstico de

fama. Antes que Ina mutmuradares de profesion tovieran tlempo de in-
ventar algin chisme. Dolon L:!ﬂ' Crdrle 50 casaron y zarparon para Hawal
a4 estrella creyd que con esp terminaba la

en viale de iune de mibel,

" 19 b United Frgtuer Spadieats (ne

, cota,
{CONTINUARA),

pesadilla de esos Gltimos ahos. Se
hicleron planes para el arreglo de
la futura casa de Ia feliz pareja;
Ia situaran en e Cafidn de Santa
Ménica. Un mes P cuando
recién comenzaba & filmar “La pa-
loma“—, Dolores cayd gravemente
enferma. Le sobreving una deopre-
slén nerviosa, Durants largos me=
508 aneclé la mayor parte de
su tiempoe sentada mirando al mar,
¥ sin oue nade nl aun los nuidad.na
rolfcitos de sumaridsy de su madre.
logiate Interesarln. Poco a poco, sin
embnrgo, fud recuperande la salud
¥ con ella un ntevo interds por la
vida. Una nueva ¥ sana alegria Ia
poseslond por completo... Ella sa-
bia que era a Cedric a quien le de-
bia el poder mirar ias cosas de dis-
tinta manera—, una sensaclin

tranquilidad. de tolerancia, und-sc-
titud benévolamente indiference, ¥
un carific verdadero por el sol el

viento, ¥ toda la ruda naturabeza. Cedric dijo que deblan tener uha mas-
¥ le trajo un perrito blance. lanudo, lindo a fuerza de ser feo—
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EL CAMINO DE LA GLORIA

Nunca €] mundo lz parccie tan
hermoso a Dolores como a raiz de
su enfermedad. Ella ¥ su maride
salian eontinuaments 3 excursionar
a las montafias, comd un par de
colegiales. El jardin de la casa era
perfecto, la biblicteea muy frecuen-
tada por ambos, ¥ 1os domingos con-
vidaban g sus amistades para jugar
tennis, nadar, hacer un poco de
musica o charlar un rato. Dolores,
radiante una ver mis, sana fisica
¥y mentalments, se rein ahora de
cosas gue en ¢l pasado la habrian
astermentade. Cuande =2 apasiona-
ba demasiado por cuslguler cosa,
Cedric le decia: "Modere sus arre-
batos, Marquesa”,

Upn dia Cedric ¥y Dolores se esta-

NHIGHBOR

AR

con s idolo, Greta Garbo. Ella sa-
be ahora que su vecina no es per-
s0fa misteriosa, ¥ de genio imposi-
ble. pero si, una muchacha modes-
ta, ¥ COn gran talento, A conkinua-
clon Dolores filmd “Ave del parai-
s0" con Joel Mac-Rea. La compa-
fila fué a Hawai a filmar lds esce-
nas de este film, Aun cuando el ta-
lento ¥ emotividad de Dolores hi-
cleron del ro] de la muchacha na-
tiva algo vivide ¥ movido, la artis-
ta echd tanto de menoz su easa, oue
b2 did cuenta que el filmar pelicu-
las no era ya 1o que mis le intere-
saba en el mundo. Decldid gue de
ahi en adelante tuviera o no que
trabajar, se quzdariz en su casa ¥
también que tamposo aceptaria pa-

365

ban bafiando en la plscina situada QLT DO D peles gn que tuviera que usar trajes
al lade del tennis, cuando se les de campesina o cosas por estilo.
acered una muchacha joven ¥ rubia trajeada dz la manera maés sencilla Dolores confiesa que le encantan los lindos trajes v que es sumamente
¥ usando zapatos con tacones bajos, acompanada por un joven, quien pidid extravagante. La pelicula “La paloma”™— interrumpida por su enferme-
timidamente parmiso para jugar tennis, Dolores se enconird eara 8 cara  dad—, recibié un nusvo titulo y fué completaments rahecha.—¢ Continuard ),

EL. CAMINO DE LA GLORIA

£ 1R e Gnited Frateis Semdicate Do

a7 s convirtia
muchacha de Rio” y Dolor
lagenba con Norng Foster, A
sar de las alabanzas que ha recibi
Io por =0 trabajo en lod fllms que va
hemos eitado, elle no cejn en &
ion de pedic roles
complicados. Dice que es unn javen
my  modernd o como pruchp dr
ello saca a v ir ol éxito que oo
TONA S CArrer

“Lan pralon

radio con sus admiradoeres y,
ralmente legaron miles de ¢
de lodas parkes. Do Nucva
ella y su markldo se embarcaron pa-
i Europa. despedidos por los bue-
nas descos de la prensa ¥ de todos
Iogs que ha cautivade  cog “choer-
me

muatyimoninl. E:
Ee cuidadosa de su persona v de su
Indument: ey mis elilpiejay I
mayeri I braje Tranquila
4 1, achiouillad peguetia d
estaturn, Dolores o del pelo coms
aln de enerve ¥ ode ojos laminosos.,
mide clneo pies v tres pulzadas ¥
mezddia,

Seis semanas  despuds, de wvaelta
a Hollywood, comenzo o filmar ~Vo-
Dancle a Ria", Esla pelicula preoen-
Lo Gene Raymeod como un boz-

de  orquesta quo se
+ Dolores la leva @i
a Rio—, perdidndose ¥
aterrizande en camino, on medi
de una isla. Ginger Roeers y Fred

Los regimenes alimenticios no 1= | staire contribuyen a
Lleresan, porgue munca [u e 1k poneral ¥ Raul Roulien canly
cimcuenta v oocho  kbos.  Cuand » quideas a Ja luz de 1a luna® Todes
onversL ool alguien. Hene el Wwlento de haeerle croer a s interlocutor Ltante durante Ia filmacion de o pelicula eomo fuera de ella =0 di=
que es I persons mids importante del mundo, Paso tina s maana =n Nusva virtieron mueho, Al terminag ¢l trabajo Dolores ¥ Cedrle se cinbavea-
York. ¥ a pesar del poco tempo disponible eneontro modo de hablar por rom para unm de esas Pamosas excursiones de pesea v cara,
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EL. CAMINO DE LA GLORIA

RELATO INTIMO Y AUTENTICO DE LA VIDA DE DOLORES DEL RIO.

i g
ar”, P
npestuosn b
vendo como | enaire a Ri-
o Corlez, que hacta de enamo
dominadoy ¢ inficl ¥ @ g
ulmente elln le o da s

dbd s=u rol en
nizd a Inez,
1 CEpano-

¥

aba Heno de posibilidades dreami-
§ ¥ osepin pensd Dolores osto 10
: de  demosirar uno
talenlo guee la colo-
s eerea de sus eslrellas pre-
Dolores es tan en-
e como  todas las

has gque van a werla. En su
penultimo teabaje el camarm d:
Dolores v el de Katherine Hepburn
eran vecinos, ¥ el dinamismo y el
temperamento devastador de esn es-
trelly e revolucionarop por comple
to ideas sobre su modo de meluar.
Ademis “Wonder Bar" la entu-
siasmo, porque le did la primers

oportunidad para filmar con el ¥a anbiguo sracsro lan CXog erauimee
sentimeintal, Al Joison. padre del “Mammy Song".
En la pelicula éste es el duenio de un club nocturno de Paris. donde

ELL. CAMINO DE LA

12

A continuacidn, Dolores  [ilma
aMadame Du Barrys, la chispeante
favorita del Rey Luis XV de Fran-
cia, un rol que hickeron [amoso en
Ia eseena y en la pantalia, Mrs. Los.
lie Carter v Pola Neard, respectivi-
mente. Gractas a los trajes espes-
taculaves, Dolores ha dado esta woz
ne sl ln medida de su talento his-
trionico, simo también una realize-
cion plastica maravillosa, gracias a
la belloza de su oearn ¥ de su fgura.
Tiive la idea orlginal ¥ Gnlea e ha.-
cerse pegar diamantes sobre los Iu-
nares de la mejilla buierda. ¥ ooo-
mo s¢ adapta 2 su temperamento, in-
terpretd stempre dentre de una nola
justa el humor tornadizo de la sc.
duetors marguesa,

Agui vemos » Mnadame du Barry
rodeada de los pelugueras, coslurs-
ros. vendedores de perfumes, joyas
¥ encajes mis afamados de Paris, En
olra escena la vemes sacande  de

quiclo maliclosnment> a su real amante. Dolores se divirtié enormes

see desarrollap todas las cscenss, v
a la ver ¢l rival de Cortez en lo oue
° . Dick Powell

cs Manguidas.
Lt -

L T TR HE
o, v ong o dejo de fel
lemia: “Moderacion sobre to:
COSNS".

Si Dwlores osli wn poes cnvsmd
al caer la tarde, es de un cansan
clo feliz. Ella v su marido se van
en aulo caming a ln e
entre los d@rboles. dejando atrds el
trabajo ¥ Lodo lo guz se relaciona
con @, Algunus voees olla llama 2

“La  verde mansiom", re-

mdando, sin duda. ln novela que
tanto han leido ambos, ¥ que pro-
pablemente clla Flmard algon din,
s legada Michael les da la

/! hermosamente feo
coma slempre. pere revestide shorn
de una nieva dignidad. Tiene so s

lia especial on la mesa, ¥ una diminula cama de plata. desde donde ladra
a sus aumos profestande por la hora en que lo mandan a acostarse.
(Terming en el provime namerof,

GLORIA

T Wit Fralan S e Ine AR EAm00s

mente fiimando esta pelicula; con ¢l misme espirita de alegria pien=
s trabajar en su proxime papel — ol de wna joven china de antigua

vy honorable ascendencia, aun cuan-
do es mestiza, Como las ¢scenas tie-
nen que ser omadas en Shanghad,
Dolores vy su marido tienem ¢l pro-
posite de pasar las proximag vaca-
clonas en ¢l Oriente, gque es la Oni-
ca parte del mundo qué ella lodavia
no conoce. S estuvieran ustedes ha-
blande con Dolores del Rio, en lu-
gar de leer alge sobre clla, los ojos
de la actriz mirarian fija ¥ since-
ramente los suyos. Si pudieran arre-
llanars: en slgunas de las poltronis
de 1z biblioteca de «La Werde Man-
slins de los esposos Gibbons se da-
rian cuenta inmediatamente del am-
biente de camaraderiz que flota on
csg. cast, Verian como ambos s in-
Loresan por cuaiguier cosa que vals
ga la pena. Habria carcajadas, dis-
cusiones. Michael asentiria  grave-
mente moviendo la cabeza. Son bri-
Nantes, jovenes ¥y modernos — Do-

lores y Gedric ¥ & lA Ver un ma-

trimenio corriente, feliz ¥ muy apegado a sw hogar.

EDWARD ROBINSON
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Sobre Navitski, Rielle. Public
Spectacles of Violence. Sensational
Cinema and Journalism in Early
Twentieth-Century Mexico and Brazil

Durham: Duke University Press, 2017, 344
pp., ISBN 978-0-82.23-6975-2

Andrea Cuarterolo P U B L I C

SPECTACLES OF

. L . 5 ’
El q‘ue mira una revista llusﬂqda r.eabe de L TOLENCE
los pies de sus imdgenes unas directivas que St i sl Tl i
en el cine se hardn mds precisas e Early Tiventicdh-Century Mexico and Brazil
imperiosas, ya que la comprensién de cada T

imagen aparece prescrita por la serie de
todas las imdgenes precedentes'

sta frase de Walter Benjamin, publicada por primera vez en 1936 en su

pionero ensayo “La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica”

da cuenta de una temprana preocupacién por uno de los aspectos
fundamentales del cine temprano: el de sus fuertes relaciones con el contexto
cultural e intermedial en el que el nuevo medio se insertd. Este eje de anlisis,
sistematicamente desatendido por la historiografia clasica, fue rescatado en los ’8o
por una nueva generacion de historiadores —surgida a partir del, ya mitico,
congreso de Brighton de 1978— que puso en evidencia la creciente imposibilidad de
abordar al “cine de los primeros tiempos” separadamente de la mas amplia y
representativa cultura visual de su época. En el campo de los estudios sobre el
temprano cine latinoamericano, por décadas centrado en un enfoque nacionalista
que tendid a concentrarse en el andlisis textual de los escasos films sobrevivientes,
este eje intermedial esta recién comenzando a ser explorado. En ese sentido, el libro

de Rielle Navitski Public Spectacles of Violence. Sensational Cinema and Journalism in

' BENJAMIN, Walter “La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica”, Zeitschrift fiir
Sozialforschung, 1936 (traduccién espafola: “La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica”.
En: Discursos Interrumpidos I. Buenos Aires: Taurus, 1989, pp. 31-32).
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Early Twentieth-Century Mexico and Brazil —producto de su investigacién doctoral
llevada acabo en la Universidad de California, Berkeley— viene a llenar un
importante vacio, sobre todo en lo que respecta a las fundamentales relaciones del
cine con la prensa popular de fines del siglo XIX y principios del XX. Centrandose
en los casos especificos de Brasil y México, los dos paises mas industrializados de
América Latina en ese periodo, la autora analiza el temprano cine sensacionalista
local a través de sus vinculos con la cultura impresa de su época para examinar
como estas formas visuales abordaron experiencias de la modernidad y nuevos
aspectos de la vida publica que estaban siendo moldeados por una violencia
generalizada. Navitski admite que si por un lado este abordaje intertextual tuvo el
objetivo de explorar las intimas relaciones que unieron a estos medios en las
primeras décadas del siglo, también constituy6 un intento por paliar la funesta tasa
de supervivencia de los tempranos films regionales. "En lugar de recuperar peliculas
perdidas como evidencia de un cine nacional que se afirma contra el predominio del
cine importado (particularmente Hollywood), este estudio analiza los cines
sensacionalistas de principios del siglo XX en México y Brasil, a través de sus
intertextos en la cultura impresa y el entretenimiento popular, examinando
horizontes locales de recepcién y produccién junto con afinidades regionales e
intercambios internacionales".” En este sentido, Public Spectacles of Violence pone en
evidencia las infinitas posibilidades de estudio que abre este abordaje intermedial
en una regién irremediablemente diezmada por la pérdida de mas de un 90 por

ciento de su patrimonio filmico silente.

Alejandose de gran parte de los estudios criticos recientes sobre el impacto del cine y

la fotografia en México y Brasil, que han tendido a centrarse en la produccién

? “Rather than recuperating lost films as evidence of a national cinema that asserts itself against the
dominance of imported film (particularly Hollywood), this study reads the sensational cinemas of
early twentieth century Mexico and Brazil, through their intertexs in print culture and popular
entertainment, examining local horizons of film reception and production alongside region-wide
affinities and international exchanges” NAVITSKI, Rielle. Public Spectacles of Violence. Sensational
Cinema and Journalism in Early Twentieth-Century Mexico and Brazil. Durham: Duke University Press,
2017, p. 9, traduccidn de la autora.
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literaria y la escritura modernista, la autora se sumerge en las profundas aguas del
entretenimiento de masas para bucear en reportajes policiales graficos, folletines
por entrega, revistas ilustradas y peliculas seriales. El rescate y la puesta en didlogo
de esta rica y atractiva cultura popular es, sin duda, uno de los aspectos mas

novedosos del libro.

El abordaje intertextual también le resulta a la autora extremadamente operativo
para encarar otra de las principales caracteristicas que definieron al cine de los
inicios del siglo XX: su inherente hibridez. A medio camino entre la ficcién y la no-
ficcién, entre la narracién y las atracciones, los primeros films sensacionalistas
combinaban componentes del lenguaje narrativo con elementos documentales e
ingredientes espectaculares que ya estaban presentes en la cultura impresa de la
época. Navitski identifica dos modalidades filmicas principales para representar la
violencia en estas peliculas pioneras. La primera de ellas, a la que denomina
“actualidades violentas”, se desarroll entre la primera década del siglo XX y fines de
los afios 20 y consistia en la reproduccién o reconstruccién de sucesos reales,
incorporando practicas de produccién que combinaban escenas teatralizadas con
elementos documentales, como tomas en las locaciones reales o participaciones de
los verdaderos protagonistas del evento. El ejemplo mas paradigmatico de esta
primera modalidad es, quizas, El automovil gris (Enrique Rosas, 1919), un film serial
que se convirtié6 en uno de los principales éxitos de publico del temprano cine
mexicano y al que la autora le dedica uno de los mas fascinantes capitulos del libro. La
segunda modalidad propuesta por Navitski, desarrollada entre fines de la década de
1910 y principios de la del 20, se denomina “ficciones sensacionalistas” y ofrecia al
publico especticulos de muerte, catastrofes y violencia enteramente ficcionales.
Retomando los modelos narrativos del cine foraneo, estos films representaban
sucesos violentos de cardcter local en escenarios también locales como en el caso de la
popular pelicula brasileia Os mistérios do Rio de Janeiro o A quadrilha do esqueleto
(Eduardo Arouca and Carlos Comelli, 1917). Las articulaciones entre convenciones

documentales y ficcionales presentes en ambas modalidades representativas
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muestran, segin Navitski, “el proceso mediante el cudl los cddigos filmicos
internacionalmente dominantes fueron reformulados en las representaciones de las

modernidades locales”.’

En estrecho didlogo con el trabajo de autores como Guy Debord,* Miriam Hansen’y
Vanessa Schwartz®, la sugerente hipdtesis propuesta por Navitski sostiene que las
diversas manifestaciones de la violencia urbana, espectacularizadas a través de estas
nuevas formas visuales, ponian en evidencia los costos de la modernizacion,
implicitamente colocando a estos paises en el contexto de la modernidad global.
Como afirma la autora, “el periodismo amarillista importado, la literatura y el cine
forjaron fuertes asociaciones entre la criminalidad y las metrépolis industrializadas,
y los periodistas locales, paraddjicamente, interpretaron los incidentes violentos

como marcas de la modernidad”.”

El libro se divide en dos partes. La primera estd dedicada a México y abarca un
periodo profundamente marcado por la violencia que va desde el Porfiriato hasta la
etapa de la post-revolucidn, para analizar la produccién y recepcién de los primeros
géneros sensacionalistas y sus intertextos impresos asi como sus intersecciones con
los procesos de modernizacién locales y la cultura popular internacional. La segunda
parte se concentra en Brasil, entre 1906 y 1930, para estudiar las aproximaciones
locales y regionales al cine sensacionalista, primero en la prensa ilustrada, el teatro y
el primer cine narrativo en el cambio de siglo; luego en los films seriales europeos y

norteamericanos de fines de la década de 1910 y sus epigonos locales y, finalmente, en

?“(...) the process by which internationally dominant cinematic codes were reformulated in the

staging of local modernities.”, NAVITSKI, op. cit, p. 7, traduccién de la autora.

* DEBORD, Guy. Society of the Spectacle. Detroit: Black and Red, 1983.

> HANSEN, Miriam. “The Mass Production of the Senses: Classical Cinema as Vernacular
Modernism”. En: Modernism/Modernity, vol. 6, n. 2, abril de 1999, pp. 59-77.

® SCHWARTZ, Vanessa. Spectacular Realities: Early Mass Culture in Fin-de Siécle Paris. Berkeley:
University of California Press, 1999.

"“Imported forms of yellow journalism, literature and film forged strong associations between
criminality and industrialized metropolis, and local journalists paradoxically hailed violent incidents
as markers of modernity”. NAVITSKI, op. cit, p. 12, traduccién de la autora.
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los melodramas de aventura realizados por cineastas semi-amateurs fuera de las
grandes ciudades de Rio y San Pablo en los anos "20. Si bien ambas partes podrian
leerse de forma independiente, uno de los principales aciertos del libro es la forma en
que la autora logra articular las trayectorias paralelas en la cultura visual de estos
paises, sobre todo si tomamos en cuenta las marcadas diferencias en sus devenires
histéricos e incluso los desfasajes cronoldgicos en el desarrollo del cine narrativo en

ambas regiones.

Con una minuciosa e impresionante investigacion de archivo, un enfoque
innovador y hasta ahora poco transitado en la regién y una prosa a la vez reflexiva y
amena, Public Spectacles of Violence es una fascinante travesia por el entretenimiento
popular en los inicios del siglo XX en Latinoamérica, que sin dudas, se convertira
en un referente ineludible para todos aquellos interesados en estudiar las
diferentes manifestaciones de la cultura visual de masas en nuestra regién durante

este temprano periodo.
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Sobre Torello, Georgina. La conquista
del espacio. Cine silente uruguayo

(1915-1932)

Montevideo: Yauguri, 2018, 276 pp., ISBN
978-9974-890-27-5

Jorge Sala
ace un tiempo que los especialistas

en el cine temprano empezaron a

formular una triste advertencia:

Georgina Torello

llegaria un momento en que cesarian los

descubrimientos accidentales de peliculas en el

Rastro (o, para acercar al lector al objeto de esta

resefia, en la feria Tristan Narvaja). O también, como sefialé6 André Gaudreault hace
mas de veinticinco anos, “llegard un dia, no muy lejano, en que todas las filmotecas
del mundo habran acabado de pasear por su jardin, hasta el punto de que ninguna de
ellas tendrd secretos que develar”.! Me permito contradecir a uno de los pater familias
de los estudios sobre el tema: en América Latina la aparicién de fuentes, en algunos
casos verdaderas resurrecciones, no ha terminado. Todo lo contrario: la puesta en
valor y disponibilidad de las peliculas y de otros documentos viene suscitando en los
ultimos tiempos un renovado interés. Por otro lado, estos hallazgos se superponen a
una situacién mucho menos celebratoria: quienes se dedican a este campo todavia
deben bregar con la burocracia y con los manejos discrecionales de ciertos archivos y
cinematecas. Sin querer entrar en discusiones complejas que demandarian una
mayor extension, indudablemente en la region el crecimiento material (en esto hay
que darle la razén a Gaudreault) vino acompanado de un fortalecimiento conceptual

cuyo corolario mas visible es la produccién de un floreciente conjunto de especialistas

provenientes de la academia. Siguiendo la feliz expresiéon de Andrea Cuarterolo, el

"GAUDREAULT, André. “Por una reconstruccién del desarrollo de las formas artisticas’ del cine”. En:
Archivos de la filmoteca, n. 13, 1992, pag. 31.
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contexto actual nos sitda ante un vigoroso “Brighton latinoamericano” que, a cuatro
décadas de aquel celebrado congreso de 1978, demuestra que en estos paises hay
todavia mucho por explorar. En este sentido, la publicacién de La conquista del espacio.
Cine silente uruguayo (1915-1932) de Georgina Torello funda un nuevo capitulo dentro de
un grupo mayor de obras con las cuales dialoga abiertamente, al tiempo que alza una

voz especifica, singular.

El eje vertebrador del libro es la nocién de territorio, de mapa. Torello no solo se
propone cartografiar la produccién inicial de su pais, sino que en su mismo recorrido
el problema espacial revela dos preocupaciones centrales: ;de qué manera el cine
silente uruguayo (re)presentd el propio territorio concebido como rasgo diferencial?
y, en segundo lugar, ;a partir de qué estrategias las peliculas vernaculas se hicieron
un lugar, es decir, ocuparon una parcela simbdlica dentro de una cartelera y de unos
discursos dominados por las producciones foridneas? El espacio, entonces, como
artefacto a construir visualmente y, simultineamente, como zona de disputas, de
negociaciones e interferencias entre lo propio y lo ajeno. Pero, ademds, como la
propia autora reconoce desde el prélogo, la alusion topografica inscripta desde el
titulo mismo conlleva un sesgo autorreferencial, en tanto implica ganar un terreno
“en la memoria colectiva y en la academia. Reivindica un campo delegado (por
omisién) a la labor ensayistica, al repertorio de pistas vagas, de datos raramente

verificados”.’

Vale la pena detenerse un instante en esta frase debido a su potencia politica. Las
palabras condensan un programa que torna explicito su caracter confrontativo frente
a un estado de situacidn. La conquista del espacio parte de la necesidad de otorgar

visibilidad a las primeras experiencias de cine uruguayo (concretadas o no) de

* CUARTEROLO, Andrea. “El archivo en la época de su reproductibilidad técnica. Recursos
digitales para el estudio del cine silente latinoamericano”. En: Vivomatografias Revista de Estudios
sobre Precine y cine Silente en Latinoamérica, n. 3, 2017, p. 420. Disponible en:
<http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/143> [Acceso: diciembre de 2018]
*TORELLO, Georgina. La conquista del espacio. Cine silente uruguayo (1915-1932). Montevideo: Yaugurd,
2018, p. 29.
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manera sistemdtica. A su vez, esa prerrogativa no consiste en una simple
enumeracién de datos, sino en ir mas alli, revisando ciertos acuerdos,
reconstruyendo tramas asociativas y tomas de posicién de sus artifices o de sus
receptores criticos. Torello entiende para ello que la tnica forma de sortear la
imprecision de los datos se alcanza mediante un exhaustivo trabajo de archivo, de
lectura de documentos sin desmerecer su procedencia, ya que estos cubren un arco
que va desde articulos en la prensa, a notas de color en las revistas de sociedad o a

caricaturas y fotografias.

El andlisis pormenorizado de fuentes secundarias establece un punto de coincidencia
con la mayor parte de las investigaciones contemporineas dedicadas al cine
temprano, sobre todo aquellas realizadas en terreno propio. Pero en este caso
funciona, ademads, como un vector metodolégico primordial en el contexto de un pais
con un acotado nimero de peliculas conservadas y, mds atin, con una considerable
cantidad de proyectos truncos. El texto hace de esta falencia una virtud empleando
para ello el método arqueoldgico-intertextual en el que los documentos devienen
huellas (en el sentido que le da Carlo Ginzburg al término) que posibilitan la
emergencia de discursos que hasta ahora no habian sido tomados en cuenta.* El
énfasis en lo intertextual determina que, mas que una historia del cine silente en
sentido estricto, el libro se desprenda del corset disciplinar para recomponer ciertas
légicas del pensamiento epocal, incorporando perspectivas de clase e ideoldgicas y,
no menos importante, para poner en dialogo a su propio objeto en sintonia con otros
fendmenos contemporaneos de la literatura, las artes visuales y otras expresiones

culturales.

Uno de los tépicos mas zarandeados dentro de la historiografia tradicional sobre el
cine temprano estuvo asociado al imperativo de hallar puntos de origen. En los textos
clasicos, la fuerza de lo que ocurrié por primera vez adquiere un valor superlativo en

la medida en que habilita la construccién de marcas de reconocimiento preclaras

* GINZBURG, Carlo. El hilo y las huellas. Lo verdadero, lo falso, lo ficticio. Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econdmica, 2010.
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dentro de un camino en muchos sentidos incierto. La primera proyeccién (dividiendo
a lumierdfilos de edisonianos), el primer travelling, la ficcién inaugural —y un largo
etcétera— constituyen enclaves a partir de los cuales las investigaciones tendieron a
edificar unas genealogias improbables de las que se sirvieron para justificar el
devenir de los acontecimientos. En su libro, Georgina Torello desmonta este
paradigma propio de los esquemas enciclopedistas. No solo por descreer del hecho de
que lo primigenio implique una suerte de quintaesencia, sino mdas profundamente
porque su ensayo pone en evidencia que, en cinematografias periféricas como la
uruguaya, pautadas por lo no sistematico, por lo espasmédico, el tempo dominante es
el de un continuo —y paraddjico— volver a comenzar. Ya sea por la imposibilidad de
consecucion de proyectos, por configurar estrategias publicitarias o bien por la
inestabilidad estructural de un campo con dificultades en su consolidacién, la
historia reconstruida en esta investigacién estd siempre marcando su caracter

inicidticoy, por ende, exhibiendo su propia fragilidad.

El primer capitulo se encarga justamente de la dialéctica existente entre la voluntad
de formulacién de un programa cinematografico nacional y la dificultad de su
concrecion en diversos proyectos inacabados. 1915 se recorta como un momento
central en las discusiones por la conformacién de un campo cinematografico
vernaculo amparado desde el Estado. El andlisis de dos filmes hoy perdidos
estrenados ese afio —Transmision del mando presidencial y gran mitin pro Batlle-Viera y la
visita de Lauro Miiller— demarca la importancia del uso del cine en la conformacién de
un campo simbdlico distintivo por parte de los sectores gobernantes. En ambos casos,
la representacién del espacio asume un rol protagdnico y el cine es entendido como el
medio mas capacitado para ensalzar la unidad nacional alcanzada por un partido y,
asimismo, la consolidacién de una tan ansiada modernidad. El centro del capitulo, no
obstante, lo ocupa el estudio de Artigas (1915) inaugurando la andanada de proyectos
destinados a lo que Torello caracteriza como una “esterilidad ejecutante”. Si los
festejos del centenario implicaron para los paises de la regién una puesta a punto de
escenificaciones de la historia nacional, los debates en torno al desarrollo de esta

ficcién permiten trazar coordenadas que identifican tanto el papel fundamental del
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patriciado femenino a la cabeza de esas empresas y su correlato con las posiciones

intelectuales dominantes.

El lugar determinante de las mujeres provenientes de la elite uruguaya reaparece en
los apartados restantes, demarcando una suerte de caracteristica especifica dentro de
los programas filmicos del pais. Mas alld del dato factico, el énfasis analitico acerca
del lugar asignado a las mujeres a ambos lados de la cimara conecta a este libro con
otros trabajos anteriores de la autora.’ Sin ocupar un primer plano, la preocupacién
por lo femenino subyace como constante a lo largo del libro, componiendo una
subtrama que corre en paralelo a la central. Hay en esta inquietud por desentrafar los
modos de representacion de las mujeres otro rasgo singular que distingue a La
conquista del espacio de otras pesquisas contemporaneas del Brighton latinoamericano,

. . . . . 6
mayoritariamente encaminadas en otras direcciones.

En el segundo capitulo la mirada se detiene sobre una practica singular de
mixturacion entre lo nacional y lo extranjero llevada a cabo por las damas de
sociedad: la inclusion de imdagenes fijas de tematica local en los programas de
proyeccion de peliculas forineas. Como una estrategia de auto-representacion
hedonista, pero también concebida en tanto que instrumento de divulgacién de sus
actividades de beneficencia, las imagenes exponen con vehemencia el impulso
intermedial del primer cine en el que “el criterio definitorio de los especticulos no

tenia que ver tanto con los soportes (celuloide, vidrio o papel), sino con los teatros

* Particularmente me refiero a su conocido ensayo “Con el demonio en el cuerpo: la mujer en el cine
mudo italiano (1913-1920)”. En: Secuencias. Revista de Historia del Cine, n. 23, 2006, pp. 7-19. El andisis de
los itinerarios dramaticos y figurales de Nela y Clarisa, dos de los personajes de Almas de la costa (Juan
A. Borges, 1924) desarrollados en el cuarto capitulo brindan pruebas fehacientes de la continuidad del
interés por explorar esas tematicas.

®Entre las excepciones pueden citarse los trabajos de CORREA DE ARAUJO, Luciana. “Cléo de
Verberena e o trabalho da mulher no cinema silencioso brasileiro”. En: Holanda, Karla e Marina
Tedesco (org.). Feminino e Plural. Mulheres no cinema brasileiro. Sio Paulo: Papirus, 2017; PESSOA, Ana.
Carmen Santos. O cinema dos anos 20. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2002 y WOOD, David M.]. “Erotismo,
moralismo y transgresién sexual en tres peliculas mudas latinoamericanas”. En: Miquel, Angel
(coord.). Placeres en imagen. Fotografia y cine erGticos 1900-1960. México: Universidad Auténoma del
Estado de Morelos, 2009, p. 33-58.
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elegidos, la sala oscura, los ritos involucrados en la asistencia”.” Asumiendo la forma
de un dlbum capaz de compendiar rostros, costumbres y prerrogativas de clase, las
proyecciones de linterna magica sittian el impulso de conquista del espacio en un
nuevo territorio que cobrard nuevas dimensiones en las primeras ficciones

autdctonas.

El tercer capitulo se detiene en estas peliculas. Vistas en conjunto, Pervanche (Leén
Ibafiez Saavedra, 1920), Una nifia parisiense en Montevideo (Georges M. de Neuville,
1924) y Del pingo al volante (Robert Kouri, 1929) —la inica sobreviviente—, establecen
distintas entonaciones sobre el problema de la representacién de lo local en su
tensién y negociacion con los modelos foraneos. La investigacién demuestra el modo
en que la elite se vali6 de la “topofilia” (tanto en términos narrativos como
iconograficos) para declinar diversas formas de configuracion de un ideario oscilante
entre el nacionalismo y las ansias cosmopolitas. Pervanche disefia un camuflaje que
apunta a probar que la Montevideo moderna no solo se parece a Europa sino que
puede confundirse con ella; sin abandonar del todo este terreno, las restantes se
articulan sobre una exhibicién de las virtudes del paisaje local y, fundamentalmente,
de la ciudad moderna que, no obstante, como en Del pingo al volante, no desconoce que

la riqueza del pais se sustenta en el desarrollo de los grandes latifundios.

Mientras los filmes y experiencias intermediales de los tres primeros tramos del libro
se enfocan en una (auto)configuraciéon de las clases dominantes, la tGltima seccién se
dirige en la direccidon opuesta. El capitulo cuarto estd dedicado a aquellas peliculas
que dieron cabida a la figuracién visual de los pobres y, en consecuencia, a los
mecanismos de construcciéon de esos espacios ajenos a la opulencia modernizadora.
Si en la mayor parte de las peliculas los marginados aparecieron exclusivamente
como objetos pasivos de la beneficencia de los poderosos, las ltimas peliculas
estudiadas toman lugar en los arrabales, en las periferias de la ciudad o directamente
en los pueblos del interior. El fortalecimiento del registro naturalista, el subtexto

higienista en Almas de la costa y la conversiéon de una noticia de la crénica roja en un

"TORELLO, Georgina, op. cit., p. 84.
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mito fundante de la identidad nacional —EI pequeiio héroe del Arroyo del Oro (Carlos
Alonso, 1932)— coadyuvan a la mostracién de ese territorio-otro que, sin embargo,
estd siempre en relacién con ese horizonte de bienestar representado por los espacios
de las elites. Y con su presencia en escena se completa el mapa del cine uruguayo de

€sos anos.

Algunos parrafos atrds criticaba la imperiosa busqueda de puntos de origen
efectuada por la historiografia tradicional. Aunque pueda parecer contradictorio, es
necesario afirmar que La conquista del espacio es, sin lugar a duda, el primer libro en
dedicarse al cine silente uruguayo sin pensarlo como un prolegémeno de otra cosa o
como un objeto con escaso interés. La trama de relaciones reconstruida en esta
investigacién sefiera habla no solo de cine sino de la cultura (de un modo de
administrarla) y del poder (o de un modo de conjugarlo visualmente). Pero lo
primigenio no implica necesariamente un punto de llegada. Hay todavia sendas por
examinar, mapas por construir. La feria Tristin Narvaja quizds pueda legarnos —
para contradecir, una vez mds, a André Gaudreault— gestos exacerbados de
muchachos en filmaciones amateurs; o las cinematecas quizas develen las
filmaciones en color de escenas documentales sobre la construccién de un banco de

plaza.Y alli estard Georgina Torello para leerlas.
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Fabricio Felice

odos o0s pesquisadores que se
dedicam a histéria do cinema
silencioso produzido no Brasil tém
de enfrentar uma funesta e conhecida

estatistica: apenas 7% dos titulos realizados

naquele periodo seguem preservados nos dias
atuais." Diante dessa memoria filmica mutilada, estudiosos e demais interessados
precisam buscar em meio a um amplo conjunto de fontes documentais,
genericamente classificadas como secundarias, indicios e dados que permitam
vislumbres mais fiéis ou asser¢bes mais seguras sobre como se deu por essas
paragens a experiéncia cinematografica nas primeiras décadas de sua histéria. Nessa
miriade de itens que orbitam em torno do filme, e que nio serdo listados aqui a fim
de se evitar uma enumeracao demasiadamente extensa, as publicagbes periddicas,
com suas noticias, cronicas, criticas, anuncios publicitirios e demais textos sobre
cinema, figuram como as mais tradicionais e valiosas colaboradoras dos estudos

sobre a cinematografia silenciosa.

O livro Entre a letra e a tela. Literatura, imprensa e cinema na América Latina (1896-1932), da
pesquisadora e professora Miriam V. Gdarate, apresenta um conjunto de ensaios que
explora as diferentes formas de interacao entre a letra impressa e o filme no periodo

silencioso. Com formagao em teoria e historia literaria, Garate transita com desenvoltura

'SOUZA, Carlos Roberto de. “Jornada Brasileira de Cinema Silencioso”. In: I Jornada Brasileira de
Cinema Silencioso (catalogo). Sao Paulo: Cinemateca Brasileira, 2007, pp. 11-12.
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entre os dois universos, o do cinema e o das letras, lidando com um amplo arco temporal
e espacial que em nada sacrifica o rigor histdrico ou o aprofundamento de suas analises.
Arco temporal que abarca desde a chegada do cinematdgrafo em terras latino-
americanas, no dltimo quinquénio do século XIX, até as vésperas da consolidagio
tecnoldgica e comercial do cinema falado nos paises da regiao, na primeira metade da
década de 1930. Valendo-se de uma abordagem de miltiplas perspectivas, enriquecida
pela Literatura Comparada, a autora acompanha o intercimbio de procedimentos
estilisticos e estéticos entre os textos de cronistas, jornalistas, criticos e romancistas
latino-americanos e o desenrolar da experiéncia cinematografica, considerando tanto as
produgdes realizadas a época quanto as diferentes configuragoes do espeticulo

cinematografico e suas intera¢des com o publico.

A respeito da amplitude do mencionado arco espacial percorrido por Garate, merece
um elogio a parte uma publica¢do sobre cinema silencioso em lingua portuguesa que
logra reunir um ntmero expressivo de autores latino-americanos de diferentes
nacionalidades. Autores que, identificados mais de perto, representam uma
variedade significativa dos homens de letras do periodo, de cronistas a criticos, de
ficcionistas a jornalistas correspondentes internacionais. A aproximag¢io, num
mesmo volume, de nomes como os do mexicano Alfonso Reyes, do argentino Roberto
Arlt, do uruguaio Horacio Quiroga e do brasileiro Jo3ao do Rio, sem citar aqui outros
de igual relevancia nos ensaios, perfura saudavelmente a redoma que muitas vezes
aparta essa Ilha de Vera Cruz de uma consciéncia mais continental e latino-

americana a respeito de suas experiéncias com a modernidade.

Ao longo de todo o livro, mas com maior destaque nos trés primeiros capitulos, é nas
cronicas que tratam do cinema como tema central que Garate vai encontrar juizos,
figuragoes e perspectivas de seus autores sobre as transformagdes comportamentais,
urbanas e tecnoldgicas vivenciadas entre o final do século XIX e as primeiras décadas
de século XX —época que tem no espeticulo de imagens em movimento um dos seus
simbolos mais consolidados. Mais do que testemunhos dessas experiéncias, os textos
selecionados mostram como os cronistas do periodo tiveram de lidar com certas
praticas de escrita que se submetiam as novas coordenadas oferecidas pela

modernidade que eles procuravam registrar e analisar.
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Discorrendo sobre o cardter da crénica em meio a uma produgao massiva e
diversificada de textos jornalisticos, Garate destaca seu lugar intermediario entre a
noticia e a literatura. Ocupando o espaco mercantil e perecivel da pagina de um
periddico, e convivendo com uma variedade grafica cada vez mais atraente, com
manchetes e reportagens de interesse imediato, anincios publicitarios, ilustragoes e,
mais tarde, fotografias, as crénicas tentavam abarcar os mais variados temas, com
seus autores se equilibrando entre o banal e o inusitado do cotidiano. Cabia ao
cronista, como defende a autora, renarrativizar os fatos apresentados pelo jornal. Num
mundo onde o simultineo, o instantineo, o fragmentado e o sintético eram
ostentados como signos dos novos tempos -signos prontamente associados ao
cinema-, muitas crénicas buscavam dar liga ou atribuir continuidade a todo esse

material heterogéneo disponivel para o leitor.

Ao lidar com uma consideravel fartura de autores e textos —de diversos momentos e
nacionalidades, como ja se frisou—, Garate sabiamente se permitiu transcrever longos
trechos e nao hesitou em repeti-los sempre que necessario para o melhor andamento
de suas analises. Nas cronicas, acompanhamos o impacto das primeiras imagens em
movimento apresentadas aos latino-americanos com a chegada do cinematégrafo, os
programas de exibi¢do dos primeiros anos, com énfase no potencial atrativo dos
filmes, a consolidagao de um padrao hollywoodiano de narrativa filmica, bem como
os debates sobre as benesses e os maleficios da influéncia dos filmes no

comportamento das audiéncias.

Se ja estamos familiarizados com obras de escritores do periodo que incorporaram —
ou ao menos tentaram incorporar— algumas das estruturas identificadas com os
filmes silenciosos, como a sintese, o corte e a simultaneidade, Garate estende seu
olhar igualmente sobre as assimilagbes ocorridas no terreno do cinema. Nao se
fixando apenas nos contetidos usuais no campo das letras que os filmes tomaram
emprestados para si (a trama policial e 0 melodrama de folhetim, por exemplo),
também ganha destaque o que se passava além da tela, nos espacgos de fruigao do
espetaculo. Exemplo bastante ilustrativo desse universo compartilhado entre palavra
escrita (imprensa) e imagem em movimento (filme e sala de cinema) que interessa a

autora estd na figura do operador-comentarista das sessdes dos primeiros anos do
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cinematégrafo. Exibindo um programa extremamente variado de titulos e temas, e
estabelecendo uma triangulagdo entre as imagens projetadas e uma audiéncia
diversificada por meio de seus comentarios, o operador-comentarista assumia “uma
funcao analoga a do cronista: a de renarrativizar parcialmente o descontinuo e o
heterogéneo”.” Ainda sobre as trocas compartilhadas entre o texto jornalistico e o

cinema silencioso, Garate sublinha:

Convém resgatar dois detalhes desse quadro inicial que dao testemunho dos intercimbios
entre praticas de diversas esferas. Assim como nas dltimas décadas do século XIX, varias
colunas da imprensa periddica passam a denominar-se Lanterna magica, Bindculo, Kinestocopio,
Vitascdpio etc., o cinema de principios do século XX se apropria de expressoes tais como Revista
ou Jornal — o da casa Pathé (Journal Pathé) comeca a ser produzido em 1908 e se torna

rapidamente famoso.’

Um intercimbio que nio estaria isento de tensdes. Para além das paginas do jornal, a
relagio entre o verbal e o visual se intensifica quando os letreiros cinematograficos se
consolidam como artificio narrativo dos filmes silenciosos, gerando ricas discussoes
sobre os prejuizos que a incorporag¢io da palavra escrita poderia trazer para a
afirmagao do cinema como arte auténoma, fundamentada unicamente na imagem
em movimento e livre das influéncias da literatura e do teatro. Essa “ancestralidade
literaria”, que muitos tedricos e criticos se empenharam, especialmente a partir da
década de 1920, em extirpar do cinema, se revelaria mais do que um obstaculo
“passadista”. Letras e imagens continuariam seus caminhos entrecruzados nao
apenas pelo interesse de cineastas em se apropriar de contetidos, estruturas e
experimentagdes literarias, mas também pela migracio de temas, situagdes

dramaticas e até mesmo chavoes cinematograficos para as paginas dos livros.

No quarto capitulo, Garate aborda a experiéncia profissional de latino-americanos
em Hollywood entre o final dos anos de 1910 e a virada da década de 1920 para 1930,
época de ascensio e predominio dos filmes norte-americanos no mercado

internacional, incluindo os circuitos exibidores da América Latina. Numa das pontas

* GARATE, Miriam V. Entre a letra e a tela. Literatura, imprensa e cinema na América Latina (1896-1932). Rio
de Janeiro: Papéis Selvagens Edigdes, 2017, p. 39.
* Ibid., p. 38.
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desse periodo, destaca-se a obra do mexicano Carlos Noriega Hope, correspondente
em Hollywood a partir de 1919 do jornal El Universal Ilustrado, e que em 1923 publica a
novela Che Ferrati, inventor. Na outra ponta, estd o jornalista brasileiro Olympio
Guilherme, que desembarca nos Estados Unidos em 1927 com a promessa de atuar
em produgdes hollywoodianas, apds ser premiado em um concurso de beleza
promovido pela Fox Film no Brasil. Além de também ter colaborado com a revista
Cinearte como correspondente em Los Angeles, Guilherme lanca em 1932 o romance

Hollywood: novela da vida real.

Como aponta a autora ao longo de habilidosas analises sobre estes dois livros, “o que
era margem nas cronicas devém centro na fic¢io”.* Se nos textos jornalisticos de
Hope e de Guilherme é possivel identificar uma sintonia com a mistificagdo da
Hollywood da época, predominando um tom de encantamento com a atmosfera
publicitaria da vida em Los Angeles, suas respectivas fic¢gdes procuram revelar os
avessos desse quadro idealizado. Suas personagens lidam com uma extrema
concorréncia que dificulta qualquer chance de viverem a sonhada ascensio na
carreira de ator, relatam a decep¢ao em ver o trabalho artistico ser corrompido pela
légica de linha de montagem industrial dos estidios, e s3o confrontadas com os
esteredtipos que restringem profissionais latinos a papéis pré-definidos e menos
valorizados nos filmes. Porém, como Garate assinala, a despeito dos propdsitos
realistas de cada obra, mais evidentes no romance de Guilherme do que na novela de
Hope, que assume por vezes um tom fantastico, suas prosas acabam se valendo das
mesmas imagens, constru¢oes de personagens, tramas amorosas, situagdes
dramaticas e desfechos tipicamente hollywoodianos que abundavam nos filmes que

ambos os autores aprenderam a admirar.

O vaivém entre letra impressa e imagem em movimento nao ficaria restrito apenas
aqueles escritores que se ocupavam diretamente do cinema como ganha-pao,
atuando como cronistas, criticos ou correspondentes internacionais. No quinto
capitulo, Garate examina o livro Pathé-Baby, langado pelo escritor brasileiro Antdnio

de Alcintara Machado em 1926, e o filme Rien que les heures, producao francesa

* GARATE, Miriam V., op. cit., p. 143.
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realizada pelo cineasta brasileiro Alberto Cavalcanti naquele mesmo ano. Em Pathé-
Baby, Machado retine em livro uma coletdnea de cronicas sobre suas passagens por
cidades europeias, anteriormente publicadas no Jornal do Comércio. Além do acento
modernista dos textos, Garate destaca o projeto grafico da publicag¢ao: o sumario é
diagramado como um programa de sessao de cinema, apresentando os capitulos
como titulos dos filmes em exibigdo, e as cronicas ganham ilustragoes de Paim Vieira,
que reforgam a inser¢ao do leitor numa “sala de projecao”. Nos desenhos, vemos uma
orquestra executando o acompanhamento musical do “filme”, enquanto uma
sobreposi¢io de motivos visuais se projeta na tela, evocando imagens, locais e

situagdes narradas nos textos de Machado.

A companhia que Rien que les heures vem, neste altimo capitulo, fazer a Pathé-Baby
ilumina ainda mais as trocas entre texto e filme tratadas nos ensaios anteriores.
Historicamente associado as sinfonias urbanas do cinema da década de 1920, o filme
de Cavalcanti ganha uma leitura da autora que aponta sua afinidade com o carater
documental e narrativo das cronicas de jornal. A maneira de um cronista dos novos
tempos, o diretor se vale de personagens, que s3o mostrados reiteradamente ao longo
do filme, para desenhar uma estrutura que busca conferir uma mise-en-scéne e uma
continuidade narrativa a Rien que les heures —obra autodeclarada como uma sucessao
de imagens sem trama ou histdria sobre o comportamento indomavel do tempo e da

modernidade.

Sao conhecidos os debates e teorias que cercaram os filmes silenciosos nas primeiras
décadas do século XX, muitas vezes reivindicando uma estética baseada
essencialmente na imagem em movimento, concebida livre de qualquer influéncia
exterior ou anterior, a fim de garantir ao cinema um alicerce tedrico préprio. Com a
publicagao destes ensaios, Garate lang¢a um olhar necessario e estimulante para os
estudos sobre o cinema silencioso na América Latina, ressaltando que sua histéria se
deu em um terreno de alta porosidade. Assim como a literatura e a imprensa, é
possivel contemplar a misica, o teatro, as artes visuais, os espetaculos populares e as
demais venturas da modernidade atuando junto aos filmes silenciosos em um quadro

de matuas impregnacoes.
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FEARLY CINEMA and

Carolina Azevedo Di Giacomo

artindo das contradigbes que MODERNITY

marcaram o projeto elitista de in BRAZIL

modernizag¢ao durante o periodo da MAITE CONDE

Primeira Republica (1889-1930), Foundational
films: early cinema and modernity in Brazil aborda diferentes momentos da histéria do
cinema silencioso brasileiro com o objetivo de construir uma “cartografia
cinematogrifica dos filmes de fundagdo do Brasil”." A autora, Maite Conde,
professora da Universidade de Cambrigde, na Inglaterra, é reconhecida por seus
trabalhos de investigagao acerca do cinema brasileiro e sua relagao com a literatura e
o idedrio moderno. Neste livro, ela trabalha com fontes primarias, secundarias e um
amplo conjunto de vozes da teoria do cinema e das ciéncias sociais brasileiras, latino-
americanas, europeias e estadunidenses, o que denota sua erudi¢ao e a pesquisa de

folego que deu origem ao texto.

O livro se estrutura em dez capitulos, organizados em quatro partes. Cada se¢ao —e
até mesmo cada capitulo— tem bastante autonomia. Como o periodo abordado é
relativamente extenso (abrange todo o periodo silencioso brasileiro), os casos
analisados guardam certa distincia espacial e temporal entre si. O que une os
capitulos é o enfoque nas relagdes entre o cinema e os discursos de modernidade que

formavam, naquele tempo, um projeto de nagao brasileira. Seu pressuposto é a

1«

(...) cinematic cartography of Brazil’s foundational films”. CONDE, Maite. Foundational films: early
cinema and modernity in Brazil. Oakland, California: University of California Press, 2018, p. 17.
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natureza ambigua da modernidade na América Latina: de um lado, a ideologia e os
bens de consumo importados da Europa; de outro, as estruturas politicas e sociais

oligarquicas tipicas de paises colonizados.

Dito isso, pode-se estranhar que o titulo do livro faca referéncia ao primeiro cinema
(early cinema) conceito que tradicionalmente indica um espectro temporal mais curto,
avanc¢ando até meados dos anos de 1910 na Europa e Estados Unidos. Sabemos que,
nos paises da América Latina, onde o cinema chegou como atragao importada, essa
periodizagio deve sempre ser ajustada aos contextos especificos de produgao e
exibi¢ao de cada localidade. A escolha de Conde é entender o primeiro cinema “nio
como uma estética rigidamente definida ou um periodo cinematografico, mas como

uma forga integral 3 inven¢io da modernidade” no Brasil.

A primeira parte do livro, dedicada a chamada Bela Epoca do cinema brasileiro (1906-
1912), aborda diferentes aspectos da cultura cinematografica do Rio de Janeiro, entao
nossa capital federal. Aqui, como em todo o livro, Conde trata o cinema como um
fendmeno amplo, que inclui n3o s6 os filmes produzidos, mas a cultura
cinematografica como um todo. Sua abordagem é intermidiatica: ela transita entre o
teatro, a imprensa, a musica, a fotografia e a literatura, o que da complexidade a

pesquisa e gera interesse a leitores de diferentes areas.

O primeiro capitulo constréi um contexto a partir de algumas questdes histéricas e
tedricas ligadas as mudangas que o Rio de Janeiro vivia naqueles primeiros anos do
século XX, cujas ruas sofriam transformagdes vertiginosas, sendo povoadas por

multidGes e perigos cada vez maiores.

No segundo capitulo, o cinema ja aparece com maior for¢a, como uma atracao de
duplo valor: por ser uma novidade tecnoldgica e por sua origem estrangeira. Como a

maior parte dos filmes tinha origem europeia, o cinema no Brasil foi muito divulgado

2«

(...) not as a rigidly defined aesthetic or cinematic period but as a force integral to the invention of
modernity.”. Ibidem, p. 11.
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como uma maneira de fazer o espectador tomar parte em uma experiéncia moderna
que até entdo s6 os cidadaos de paises ditos desenvolvidos podiam viver. Conde trata
de alguns filmes que mostram essas mudangas e os relaciona a fotografia que
ganhava espaco nas revistas ilustradas. Ambos buscavam transformar a capital
federal em uma mercadoria que pudesse interessar ao olhar estrangeiro. Segundo a
autora, levando-se em conta o crescimento imigratério que a cidade testemunhou

naqueles anos, a propaganda foi eficiente.

No terceiro capitulo, Conde aborda diferentes aspectos da cultura cinematografica
carioca, da segregacao que as salas de espera criaram nos espagos de exibi¢ao, aos
filmes criminais e sua relagao com a imprensa sensacionalista, passando pelos filmes
de revista e sua origem em pegas teatrais. O caso dos filmes criminais ganha atengao.
Como as cronicas policiais, nas quais eram baseados, esses filmes faziam parte de
uma cultura do crime, que lidava com as ansiedades ligadas aos desafios sociais que a
urbanizac¢ao do Rio gerou. A mala sinistra (Antonio Leal, 1908), por exemplo, recria o
brutal assassinato de um imigrante libanés pelo suposto amante de sua esposa, que o
decapitou, esquartejou e colocou as partes de seu corpo em uma mala que tentou
jogar no mar, tendo sido preso neste ato. Ao mostrar todos os acontecimentos de
modo linear, do planejamento do crime a prisao do criminoso, o filme adere a um
discurso de controle social ligado ao olhar e a imagem. Mas segundo a autora, como
esses filmes focavam nas vidas dos criminosos e suas condig¢des sociais, acabavam
por apresentar uma visao ambivalente com relagao ao crime. Apesar de comumente
terminarem com o sucesso da justi¢a sobre o individuo, também apresentavam o

sujeito como vitima de uma estrutura violenta e excludente.

Se na primeira parte do livro a principal referéncia cultural era a Europa, a segunda
parte trata da consolida¢ao do cinema norte-americano no Brasil. No quarto capitulo,
Conde mostra a importancia da revista Cinearte (1926-1942) na disseminacgao de filmes
norte-americanos e da cultura de fis a eles relacionada. A autora salienta também o
apelo que a revista fazia as mulheres. Em paralelo ao crescimento das lojas de

departamento e da importa¢ao de bens de consumo, desde a década de 1910, a relag¢ao
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entre propaganda e cinema se intensificou. Ligando espectatorialidade e consumo,
Conde mostra como o cinema norte-americano, voltado ao publico feminino, impds
uma nova referéncia de modernidade para a cultura brasileira. Nesse contexto, a
revista defendeu um cinema brasileiro branco, elitista, “respeitavel” e americanizado.
Na critica de cinema, hd uma mudanca do dominio das crénicas escritas por literatos,
mais focadas nas narrativas filmicas, para a critica especializada, que tratava das
qualidades especificamente cinematograficas das peliculas. E, mais importante que
isso, a critica especializada publicada em Cinearte instruiu seus leitores em praticas
de fanatismo com relagao as estrelas norte-americanas, incitando os leitores a enviar
cartas aos atores e atrizes, criando uma aproximac¢ao simbdlica entre leitores e

estrelas.?

O quinto capitulo é dedicado a andlise de Tesouro perdido (Humberto Mauro, 1927), filme
que, segundo Conde, evidencia uma dialética entre repeticao e diferenga em rela¢ao ao
cinema hollywoodiano. Ou seja, a0 mesmo tempo que reproduz o modelo, o faz de
modo “impréprio”.* Relacionando a pelicula ao género classico do filme de resgate, ela
conclui que a imita¢ao se da principalmente no campo do estilo. No da estrutura
narrativa, as tradi¢Oes brasileiras ainda tém espaco. Um exemplo disso é a questao do
incesto, representada pelo filme. Um tabu na Europa moderna, o incesto aparece como

uma pratica comum de prote¢ao da familia brasileira contra um “outro”.

A terceira parte trata das imagens produzidas pela Comissao Rondon, como ficou
conhecida a expedi¢ao do grupo de militares comandados pelo oficial Candido
Mariano da Silva Rondon, que construiu a primeira linha telegrafica pela Amazonia.
A fotografia e o cinema tiveram papéis fundamentais nesse projeto, que tinha o

objetivo de ocupar e homogeneizar o territério nacional. O capitulo seis explora o

>Sobre a revista Cinearte, ver: FOSTER, Lila. “Modernidade a brasileira: cinema amador e o
idedrio moderno na revista ilustrada Cinearte (1926-1929)”. In: Vivomatografias. Revista de estudios
sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 3, dezembro de 2017, pp. 5-45. Disponivel em:
<http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/111> [Acesso: 22 de novembro de 2018].
*Termo usado por Conde a partir das “ideias fora do lugar” de Roberto Schwarz. CONDE, Maite.
Foundational films: early cinema and modernity in Brazil. Oakland, California: University of California
Press, 2018, p. 114.
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arquivo visual da empreitada, analisando principalmente fotografias, que forjaram
uma imagem da regido como um espaco vazio de civilizagao, pronto para receber o
homem branco e sua tecnologia, tendo desempenhado um papel importante na
construcao de uma imagem de pais integro, fundamental para a ideia de

modernidade da Primeira Republica.

No sétimo capitulo, que tem como ponto de partida a analogia entre o cinema, a
fotografia e a telegrafia, a autora analisa a producao filmica de Major Luiz Thomaz
Reis, que entrou para o grupo de exploradores em 1912 e cuja obra segue a tradi¢ao do
filme de viagem. Assim como esse género, tao popular desde o surgimento do
cinema, os filmes de Thomaz Reis também assumem conotagdes colonialistas. Os
corpos indigenas ganham destaque, geralmente nus e em poses que remetem 2
fotografia etnografica. Conde analisa algumas cenas desses filmes, salientando a
encenagao a que sao submetidos esses corpos, o que sugere que esses filmes nao
buscavam simplesmente mostrar como era a vida dessas comunidades, mas

documentar o préprio encontro entre brancos e nativos.

A quarta e ultima parte é dedicada ao modernismo. No oitavo capitulo, a autora
aborda como alguns autores exploraram, na literatura, procedimentos
cinematograficos como montagem e simultaneidade. Algumas passagens das obras
literarias de Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Antonio de Alcintara Machado
sao analisadas a partir do crescente interesse pelo cinema por parte desses artistas
tanto por conta de suas possibilidades plasticas como por conta dos usos que fizeram

do cinema como metafora.’

Nos tltimos dois capitulos do livro, Conde analisa dois filmes que s3o apresentados

como opostos em relagao ao discurso oficial de progresso da Primeira Reptblica. O

*Sobre as relagdes entre a prosa de Alcintara Machado e o cinema, ver: CARVALHO, Danielle
Crepaldi. “Pathé-Baby: deslizamentos da prosa turistica de Alcintara Machado”. In: Remate de
Males, vol. 37, n. 1, Janeiro/Junho 2017, pp. 385-407. Disponivel em:
<https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/remate/article/view/8649237/16400> [Acesso:
28 de novembro de 2018].
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primeiro é o que ilustra a capa do livro: o mitico e enigmatico Limite (Mario Peixoto,
1930). Segundo a autora, é justamente ao recusar uma narrativa tradicional que o
filme rejeita o discurso oficial de modernidade nacional e evidencia a crise na
ideologia de modernidade do Brasil. O outro filme é Sdo Paulo, a symphonia da
metropole (Adalberto Kemeny e Rodolpho Lustig, 1929), que, diferente de Limite, acaba
por ser coerente com o projeto de modernidade que circulava na época. Sio 183
intertitulos (contra apenas 3 em Limite) que buscam dar coeréncia narrativa para a
histéria do progresso da cidade de S3ao Paulo, que despontava como o mais

importante centro urbano do pais.

Desde a primeira parte, fica claro a quem o livro é enderegcado. Apesar de interessar
ao pesquisador brasileiro, a obra parece encontrar seu destino mais apropriado nas
maos de leitores de lingua inglesa n3o familiarizados com as questdes histdricas e
historiograficas brasileiras. A autora tem sempre o cuidado de introduzir os temas
nao sé por seus contextos especificos, mas também pela recepc¢ao dos pesquisadores
brasileiros de geragdes posteriores. E, do comego ao fim, o gesto principal do texto
parece ser a localizacio dos casos brasileiros em relacgio a um referencial
estrangeiro, principalmente tedrico. Todos os temas abordados sdo relacionados
por ela a discussOes tedricas sobre o primeiro cinema, o cinema em geral e as

ciéncias sociais.

Por conta do recorte temporal relativamente longo, algumas relagdes siao pouco
aprofundadas e algumas anilises s3o fragmentadas. O que nao é um problema. Ao
aproximar diferentes fendmenos histéricos, a autora constrdéi um panorama do
cinema silencioso no Brasil a partir de alguns dos momentos mais significativos para
a historiografia classica do cinema brasileiro. Para o estrangeiro nao leitor do
portugués, que até entio pouco contato pdéde ter com essas discussdes, Conde
apresenta uma série de fatos histéricos, discussdes historiograficas e relagdes
conceituais que sao fundamentais para qualquer interessado em familiarizar-se com

o cinema silencioso no Brasil.
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e 0 pré-cinema, representa un trabajo
de investigacion importante para la
historia de la fotografia del siglo XIX

justamente porque se concentra en el periodo SESLEP eitors

en el que esta técnica deja de servir al

registro de un tnico instante y se desarrolla para poder captar las multiples fases de
una acciéon. Es en aquel momento que se establece el principio de la captacién
cinematografica de la misma manera en que es producida hasta el dia de hoy por los

dispositivos digitales.

El momento mas relevante de este transito de la fotografia fija a la fotografia en
movimiento se da precisamente cuando Etienne-Jules Marey y Eadweard James
Muybridge se conocen en Paris en 1881, quince afios antes de la primera proyeccioén
publica del cinematdgrafo Lumiére. El encuentro entre ambos posibilité nada mas 'y

nada menos que el ingreso de la fotografia al aparato de cine.

Muybridge y Marey se habian reunido en Paris en Septiembre de 1881, y fue un encuentro que
los beneficié a ambos. [...] Marey reconoci6 la variedad de posibilidades interpretativas en los
métodos fotogrificos de Muybridge, y Muybridge por su parte, fue introducido por Marey en

las ventajas de las placas secas, mejoradas y mas sensibles a la luz.'

'“Muybridge and Marey had met in Paris in September 1881, and it was an acquaintance that
benefited them both. [...] Marey recognised the variety of interpretative possibilities in Muybridge’s
photographic methods, and Muybridge, for his part, was introduced by Marey to the merits of the
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De la mano de Muybridge, la fotografia (antes lenta y unitaria), se vuelve instantinea
y secuenciada. Después del encuentro con Marey la camara fotografica se convierte
en instrumento cientifico con la cronofotografia, técnica sin la cual sencillamente no
existiria el cine. Recorriendo sus carreras es posible establecer un vinculo entre las
fotografias en vidrio de Muybridge y la pelicula de 35 mm. de Marey, el primero en

registrar el movimiento natural del mundo en una tira de material sensible.”

De hecho, en los experimentos de Marey y Muybridge ya estd anunciado todo el cine: el invento
que los hermanos Lumiére presentan en sociedad el 28 de Diciembre de 1895 no es otra cosa
que el fusil fotografico de Marey mds el zoopraxiscopio de Muybridge. Por un lado Muybridge
desarrollo un método fotografico que permitia descomponer analiticamente el movimiento en
una secuencia de imagenes separadas y recomponerlo en el zoopraxiscopio (que podria
considerarse el primer proyector cinematografico); por otro lado Marey inventé un fusil
fotografico (que podria considerarse la primera cimara de cine) en donde se registraba de
manera sintética una secuencia de movimiento, sobreimprimiendo las distintas exposiciones

en una misma placa.’

Ellibro de Raimo Benedetti propone una visién integral del contexto de formacién de
la técnica cinematografica. El punto de partida es la década de 1830, en la cual se
experimentan y desarrollan varios dispositivos para el estudio de la visién. En tal
periodo surgen aparatos cinéticos como el estroboscopio (1832), responsable del
principio de ilusién de movimiento, la experiencia 3D con el estereoscopio (1836) y la
fotografia (1839). Muybridge y Marey se incorporan a la historia del pre-cine entre
1870 y 1890. Durante ese lapso realizan una serie de mejoras en la técnica fotografica

que posibilitan su entrada al universo de las imagenes en movimiento.

improved, more light-sensitive, dry plates.” ADAMS, Hans Christian, (ed.). Eadweard Muybridge. The
Human and Animal Locomotion Photographs. Koln: TASCHEN GmbH, 2014, p. 25.

*“Tengo el honor de presentarles hoy una banda de papel sensible sobre la cual se han obtenido una
serie de imdgenes, a razon de veinte imagenes por segundo” anuncié E.J. Marey el 29 de octubre de
1888 en su discurso en la Academia de Ciencias de Francia, cuando presentd su primera pelicula
sobre papel. Fragmento reproducido en: MANNONI, Laurent: “Le grand art de la lumiére et de
Pombre” . En: PONS i BUSQUET, Jordi. El cine - Historia de una fascinacion. Barcelona: Fundacié Museu
del Cinema-Col-leccié Tomas Mallol, Ajuntament de Girona y Ambit. 2012, p. 139.

*OUBINA, David. Una jugueteria filoséfica. Cine, cronofotografia y arte digital. Buenos Aires:
Manantial, 2009, p. 77.
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Las biografias de Marey y Muybridge puestas en paralelo evidencian la injerencia que
ambos tuvieron no solo en la historia de los medios del siglo XIX sino también en la
formacién del mundo moderno. El cientifico y el artista estin intimamente ligados a
los procesos de transformacién social y a la modernizacién en plena era industrial.
En este sentido, los personajes de esta historia representan y participan activamente
de dos aspectos de la modernidad: en Marey se destaca la valorizacién del calculo, la
medicion de procesos regulares y la meta de maximizar los rendimientos de
produccién por la divisién de tareas como en una linea de montaje, a la manera del
taylorismo. En Muybridge en cambio aparece la emergencia del azar, el desorden
natural del mundo, aquello que no es pasible de controlar y que desde el arte se
presenta como la contracara de los procesos de homogeneizacién y regulacion

relacionados con la revolucién industrial.*

Se percibe que la entropia es inevitable, asi como la pérdida de energia de los
sistemas. Los pdjaros y los caballos que dan titulo a este libro representan en dltima
instancia el deseo del hombre por dominar el mundo que lo rodea, dominar la tierra 'y
el aire. No es casual que el trabajo de ambos sirviera para investigaciones posteriores

como el desarrollo de la industria de automéviles y aviones.

Ellibro esta estructurado en dos partes bien diferenciadas: Muybridge y Marey. Cada
capitulo estd inserto en una linea de tiempo, como una cronologia en paralelo desde
sus anos de juventud hasta el final de sus vidas. Curiosamente, Marey y Muybridge
no s6lo parecen haber compartido las mismas inquietudes antes de saber el uno del
otro sino que también tienen en comun las iniciales de sus nombres (E.J.M) y, como si
esto fuera poco, nacen y mueren ademdas exactamente en los mismos afos (1930-
1904). Un fisidlogo y un fotégrafo que se conocen en persona recién a los 51 afios y sin
pretenderlo provocan, al decir de Benedetti, un “intercambio explosivo” que posibilita

avances fundamentales para la formacién de la técnica cinematografica.

* “Muybridge estaba mds pendiente del efecto estético que de la verdad cientifica”. Ibid, p. 91.
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Este libro ofrece al lector la posibilidad de recorrer la historia de cada uno de ellos
pero también ambas historias como conjunto, de manera interactiva alternando
entre imagenes fijas e imigenes en movimiento. Tal es la riqueza de lecturas que
propone, que ademas del texto propiamente dicho, se incluye una serie de c6digos QR
mediante los cuales se tiene acceso a un corpus de cortometrajes inéditos que pueden
ser vistos desde un celular o una tablet. Esta valiosa combinacién enriquece la obra y

permite al lector alcanzar un panorama mas completo del trabajo de ambos pioneros.

Benedetti® visit6 las ciudades de origen, recorrid sus acervos, conversé con los
curadores e investigadores, reunié imdagenes y entrevistas con especialistas. El
montaje que realiza entre los trabajos de estos “gemelos bivitelinos” como
carinosamente decide llamarlos, establece diferencias y aproximaciones. El autor
utiliza un recurso clasico del cine como matriz de su escritura: el montaje paralelo,
utilizado en peliculas en las que la trama envuelve peligros, situaciones de riesgo o
misterio. Este tipo de montaje, que crea suspenso gracias la alternancia de acciones
en espacios diferentes, permite también dilatar el tiempo de la accién. Como en una
pelicula, el lector podra ingresar en la diégesis que el universo de Entre pdssaros e

cavalos, Marey, Muybridge e o pré-cinema propone, de manera interactiva y ladica.

Para los que abrevamos en la etapa del pre-cine y los pioneros, para artistas,
fotégrafos, docentes e interesados en los origenes del cine y el desarrollo de la técnica
fotografica, esta obra es una joya para atesorar en nuestras bibliotecas y es una
magnifica fuente de inspiracién. Es ademas un gusto adicional poder contar con una
obra de estas caracteristicas escrita por un autor latinoamericano, teniendo en
cuenta la relativa escasez que parece existir en cuanto a bibliografia y material de

investigacion sobre esta tematica especifica dentro de la historia del pre-cine.

* Raimo Benedetti es video artista, montajista y docente. Se dedica al estudio de los medios desde el
afo 2010. Es profesor del curso de Pre-cine que dicta en Atelier Paulista, habiendo recorrido
universidades e instituciones artisticas en varias ciudades del mundo. Es ademas el creador del
especticulo “‘Cinema de Atracciones”, sobre los inicios del cine, que se estrend en el Festival Live
Cinema en 2013.
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Georgina Torello

“ urante décadas, fue una
costumbre critica tratar a los
largometrajes etnograficos de

Robert Flaherty, comenzando por su pelicula de

1922 sobre esquimales, Nanook of the North, como
los ‘primeros’ documentales,” afirma Jonathan Kahana en la introduccién a la
primera seccién de su colosal The Documentary Film Reader. History, Theory, Criticism.' Y
aunque “durante los afios 90 los historiadores del cine empezaron a preguntarse qué
mas habia que aprender de los primeros afios del cinematégrafo, desde mediados de
1890 a la primera década de 1900, [..] el estudio critico de los films documentales
continué siguiendo el modelo histdrico derivado de John Grierson y su escritura
prescriptiva de la década de 1920 y 1930, a veces desdefnosa y condescendiente hacia
las tempranas peliculas de no ficcidn, cineastas y audiencias”.” S6lo recientemente
—sigo con Kahana— se comenzaron a producir estudios que desafian la idea de que el
documental empieza por Grierson.” Aqui llegamos al objeto de nuestra resefa: Poder,
nacion y exclusion en el cine temprano. Chile-Brasil (1896-1933), de Mdnica Villarroel, se
integra, entre muchas otras cosas, a ese desafio proponiendo el andlisis de un “cine
documental” (asi lo llama en su contratapa) que cubre todo el periodo silente y

comprende films institucionales de propaganda, vistas, actualidades, noticieros, cine

"KAHANA, Jonathan. “Introduction to Section 1”. En: The Documentary Film Reader. History, Theory,
Criticism, Jonathan Kahana (ed.). New York: Oxford University Press, 2016, p. 13.

* KAHANA, op. cit., pp. 13-14.

* Ibidem.
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educativo, cientifico y travelogues. Interesa en este sentido —volviendo fugazmente a
Kahana— el gesto de comprender, bajo la etiqueta “cine documental”, a todo lo
investigado. La autora, en este sentido, ademas de delinear la llegada del cine en
ambos paises, su establecimiento, recepcién y censura, da cuenta de las discusiones
tedricas en el campo sobre las producciones de no ficcién, combinando
sistematicamente voces de la academia norteamericana y europea, desde el mismo
Grierson, a André Gaudreault, Tom Gunning, Charles Musser o Noél Burch; con las
regionales de Rafael R. Tranche, Eduardo Morettin, Carlos Roberto de Souza, Irene
Marrone, Andrea Cuarterolo o Salles Gomes, para concluir, distancidndose
elegantemente de toda prescripcion (y de quienes perpetuaron lecturas prescriptivas)
que “son discusiones que pueden ser matizadas desde lo local, considerando que si
bien hay tendencias que se repiten respecto a las europeas o norteamericanas, hubo
contextos politicos y culturales, condiciones de produccién y los propios realizadores,

que mediaron entre el material filmado y la realidad” (capitulo 1).*

Despojada, entonces, de toda angustia de influencia griersoniana,’ Villarroel
emprende su profundo analisis comparativo de las producciones en Chile y Brasil,
estableciendo, eficazmente, tres ejes temdticos “Modernidad/progreso/Nacion”;
“Produccién de riqueza”; y “Civilizacion y barbarie e indigenismo” y organizando, a
partir de ellos, siete lineas que incluyen la representacion de las élites, su
cosmopolitismo, los rituales de poder y la produccién de riqueza. Villarroel lo ilustra
cuidadosamente a través del andlisis de las tempranas producciones chilenas El gran
paseo campestre ofrecido por Don Francisco Undurraga (1910), de la Cia Italo-Chilena, Gran
Revista militar en el Parque Cousifio (fragmento, 1910), de la Cia. Cinematografica del
Pacifico, bidgrafo Kinora, Santiago antiguo (fragmentos, 1915, de Manuel Dominguez
Cerda) o La industria del salitre o la pelicula del salitre (1915), de Francisco Caamafio; y de

las brasilehas Inauguragio de animais no posto zoo técmico (1910), de la empresa F.

* VILLARROEL M., Monica. Poder, nacién y exclusion en el cine temprano. Chile-Brasil (1896-1933).
Santiago: LOM Ediciones, 2017, p. 49.

® Refiero aqui al cldsico de Harold Bloom, The Anxiety of Influence: A Theory of Poetry (1973) en parte
ladicamente, en parte sefialando seriamente la necesidad de tomar, desde Latinoamérica, posiciones
tedricas auténomas, como la de Villarroel.
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Serrador, O novo governo da Repuiblica (1922), de la Botelho Film, Sociedade Anonyma
Fabrica Votorantim (1922), de la Independencia Filme o Funeraes do Presidente do
Estado de Minas Geraes, Dr. Raul Soares de Moura (1924), de la Bonfioli Filmes (capitulos
I1 y VI). “La representacion de las ciudades”, otro de los recorridos propuestos por la
autora, retoma la idea de metrdpoli (europea, especialmente francesa) como espacio
de modernidad y modelo de la ciudad latinoamericana y, en consecuencia, de una
representacién cinematografica que seguia la tendencia mundial de hacer del cine
“una vitrina y celebracién de las virtudes nacionales”.® Rio de Janeiro, San Pablo y
Santiago aparecen como escenarios de la velocidad moderna en Los funerales del
Presidente Montt (1911), de Julio Cheveney, y El accidente del aviador Ruiz en el Hipddromo
Chile de Santiago (Chile, fragmento, 1911), de realizador no identificado, y de Aviagdo no
Rio de Janeiro, de Paulino Botero (Brasil, 1910), o del travelogue Brasil Pitoresco: viagens de
Cornélio Pires (1925) para declinarse, ya entrados los ahos 20 y principios de los 30, en
el formato de las ruttmannianas “Sinfonias de la ciudad”, como en Sdo Paulo, a
Symphonia da Metropole (Brasil, 1929), de Rudolf Rex Lustig y Adalberto Kemeny y
Santiago (Chile, 1933), de Armando Rojas Castro (capitulo III). Entre las lineas aparece
asimismo la contraparte de aquellas culturas cosmopolitas y de la belle epoque: la
cuestién social, los sectores rurales, los movimientos populares y el creciente
proletariado que también permed, desde temprano aunque en menor medida, en el
cine chileno y brasilefio de la época (capitulo IV). Vestigios de esas presencias son,
entre otras, las producciones chilenas Paseo a Playa Ancha (1903), de Maurice Saturnin
Massonnier, de la Empresa Massonnier y Cia. y Los Funerales de Recabarren
(fragmento, 1924) de la Compania Cinematografica Renacimiento, dirigida por
Carlos Pellegrin Celedén y las brasilefias Distirbios na capital paulista (1930), de
realizador no identificado, y O triumpho da revolugdo brasileira (1930), de la Medeiros
Film. Las peliculas O Instituto Butacan (Brasil, 1926) y Actividades en el Liceo Valentin
Letelier (Chile, 1930), de la Eca Films son una infima parte de lo que Villarroel retine
bajo el titulo “otras caras de la modernidad: la educacidn, la ciencia y la salud”, otra de
las “misiones” del primer cine (capitulo V). El libro termina analizando la concrecién

cinematografica de la dicotomia civilizacién-barbarie, una de las ideas-fuerza para

®* VILLARROEL, op. cit., p. 145.
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entender como se pensoé la cultura Latinoamericana y cémo la pensaron a ella desde
afuera (capitulo VII): Villarroel utiliza para eso Tierra del Fuego (1928), del sacerdote
salesiano italiano Alberto Maria de Agostini, filmada en la Patagonia argentina y la
chilena y Ao redor do Brasil: Aspectos do interior e das fronteiras brasileivas (1932), de Luis

Thomaz Reis, en la Amazonia.

A través de los mencionados ejes y lineas, el libro ordena, criticamente, un corpus
complejo. La larga lista de peliculas que elegi citar como ejemplos de cada linea quiso
dar cuenta de la riqueza del repertorio tomado por Villarroel, y de la necesidad de
formular, como bien hace la autora, marcos de trabajo que permitan analizar esa
complejidad y establecer, matizando, las semejanzas entre los dos paises productores

a través de su mirada transnacional.

Clave para pensar los cines de diferentes paises como parte de un todo regional, la
aproximacién cuidadosamente nacional y, a la vez, comparativa de Poder, nacion y
exclusion en el cine temprano. Chile-Brasil (1896-1933) coincidid, en 2017, con el
panoramico Pantallas transnacionales. El cine argentino y mexicano del periodo clasico,
editado por Ana Laura Lusnich, Alicia Aisemberg y Andrea Cuarterolo’y el
especificamente silente Public Spectacles of Violence: Sensational Cinema and Journalism in
Early Twentieth-Century Mexico and Brazil, de Rielle Navitski.® Una feliz coexistencia, en
términos de avance en el campo, hacia la compresion de los lazos entre naciones del
continente, ya sea en términos productivos (de intercambios efectivos entre paises,
como los tratados por Cuarterolo), como tematicos (de lineas, como las que trazan
Villarroel y Rielle), si asumimos con Cuarterolo que el “cine latinoamericano fue

desde sus mismos inicios un cine diaspdrico, un emprendimiento de inmigrantes

7LUSNICH, Ana Laura, Alicia Aisemberg y Andrea Cuarterolo (eds.). Pantallas transnacionales. EI cine
argentino y mexicano del periodo clasico. Buenos Aires: Imago Mundi, 2017.

® NAVITSKI, Rielle. Public Spectacles of Violence: Sensational Cinema and Journalism in Early Twentieth-
Century Mexico and Brazil. Durham: Duke University Press, 2017.
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europeos que no solo trajeron a esta tierra su tecnologia y su pericia sino también su

rico bagaje histérico y cultural”.’

Si hasta ayer las afinidades regionales sélo se intuian, Ménica Villarroel pone en
evidencia, sagazmente, el fascinante paralelismo entre los cines documentales
brasilefios y chilenos (pero el alcance de su sistematizacién se puede extender a otras
cinematografias como la uruguaya o la argentina) y sus multiples imagenes en
movimiento destinadas, no sin tensiones, a representar esa modernidad tan ansiada.
Pero no solo. La autora vuelve, al final del libro, sobre una de sus premisas: “que las
peliculas no sélo son documentos histéricos, sino que a veces crean el acontecimiento

”'° Poder, nacién y exclusion en el cine temprano. Chile-

y el cine es un agente de la historia.
Brasil (1896-1933) es un libro imprescindible para todo especialista en el campo silente,
pero también para quienes investigan las cinematografias posteriores pues, al tiempo
que cartografia lo producido, advierte a lo largo de sus 331 paginas, sobre la nunca
inocente o naif, para volver a Grierson, construcciéon de aquellas tempranas imagenes
documentales. Da cuenta, en suma, de continuidades que llegan, si queremos verlas,

hasta hoy.
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Convocatoria parael n.5

El Comité Editorial de Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en
Latinoamérica se complace en anunciar la convocatoria para su cuarto ndmero, que serd
publicado en diciembre del 2019. Se aceptaran contribuciones en espafol, portugués e
inglés que aborden algin aspecto del precine y el cine latinoamericano durante su
periodo silente, pudiéndose éstas inscribirse en alguna de las siguientes secciones:

Articulos de investigacion
Traducciones

Rescates

Entrevistas

Resenas

Documentos

Dossier

N oownr W

Dichas colaboraciones deberan ser inéditas y no estar siendo evaluadas para ninguna
otra publicacion. Se deberd seguir las pautas y el procedimiento de envio descrito en la
Politica Editorial y en las Directrices para autores. Los envios pueden hacerse durante
todo el ano con sistema de flujo continuo pero sélo podrin ser considerados para el
tercer nimero aquellos textos que sean enviados antes del 1 de julio de 2019. Los que
lleguen luego de esa fecha serdn tenidos en cuenta para el nimero siguiente.

La cuarta edicién de la revista a publicarse en diciembre de 2018 incluird el segundo
dossier tematico de nuestra publicacién. Aceptaremos propuestas para el préximo
dossier, que se publicard en nimero 6 en diciembre de 2020, hasta el 1 de diciembre de
2019. El Comité Editorial seleccionard una de las propuestas y el editor a cargo serd
responsable de que los autores participantes envien sus trabajos (de 3 a 7 articulos
seleccionados por invitacién o convocatoria abierta) antes del 1 de julio de 2020. Al igual
que los articulos de investigacidn, estos trabajos serdn sometidos a evaluacién de pares.

Fecha limite de envio de contribuciones para el 5to nimero:
1dejulio de 2018

Fecha limite de envio de propuestas para el dossier tematico (6to niimero):
1 de diciembre de 2019

Fecha limite de envios de trabajos del dossier (6to niimero):
1dejulio de 2020



