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Jaime Urco

Ricardo Bedoya: la industria
cinematografica en Latinoameérica

—iEn qué paises latinoamericancs se desarrolla primero el cine?

— Son tres los paises latinoamericanos donde se desarrollan industrizs
solicas, estables, asentadas v activas: Méxlco, Argentina ¥ Brasil, Ellos
mantienen durante muchos afos una produccidn fillmica que hacia
las décadas de los treinta y cuarenta se hace cada vez mis abundante
y significativa. En todos los casos, son cines nacionales que adquieren
con el dempo una idiosincrasia especifica.

El caso mis conocido es el del cine mexicano, por su difusitn en
el Peni y en otros paises de América Latina. Las caracteristicas de ese

cine son inmediatamente reconocibles, pues el grueso de su produc-

cidn desde los afios wreinta se afilia, por un lado, a los patrones de la
comedia ranchera v, por el otro, a los de un cine urbano que recrea

personajes ¥ ambientes populares que actian una suerte de “comedia
de la vida", de puras risas y ligrimas, que se va desarrollando en los
barrios de la gran ciudad de México,

La comedia ranchera presenta un mundo rural, mis o menos idilico,
donde las clases sociales se han disuelto y los terratenientes conviven
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con quienes trabajan en ¢l campao, resolviéndose todos sus conflictos
en una dramaturgia que acumula canciones y corridos, competencias
¥ contrapunios con los que se dilueida el amor de la chica pueblerina
mds bella.

Estas son las tendencias prevalecienies en el cine mexicano que
domina América Latina hacia 1940, un afie clave para la industria
cinematogrifica de ese pais, pues es entonces que s¢ constituye como
un competidor muy fuerte para el cine de Hollywood que habia do-
minado el mercado cinematogrifico latincamericano desde el final de
la Primera Guerra Mundial.

El cine mexicano conguista un auditorio muy amplio durante los
afins de la Segunda Guerra (1939-1945), que coinciden con un "boom”
de su produccidn. Los historladores afirman que esa presencia del
cine mexicano se debit al apoyo directo que recibi de los Estados
Unidos, que adoptd 2 esa industria como socia en su esfuerzo bélico
a favor de la causa aliada. No hay que alvidar que la industria concu-
mente 4 la mexicana en América Latina era la Argentina, cuyo gobier-
no mvo una actitud paliticamente ambigua frente al nazismo. México
se beneficid recibiendo las exportaciones norteamericanas preferen-
tes de material cinematogrifice virgen para hacer cine.

=JLos génerns gue mencionds existian ya desde e cine mudo mexica-
no?

~No con la fisonomia que mvieron en los afios posteriores. Hay un
proceso de formacidn que el cine sonoro modela. La legada del soni-
do al cine, que se produce desde fines de los afios velnte, asentindo-
se en el curso de la siguiente década, cambia la fisonomia pero tam-
bién la naturaleza de los cines de América Latina. Fi sonido permite
registrar al fin las voces y las canciones, el ruido de las calles y los
acentos regionales, las particularidades de la diccidn popular v ¢
estruendo de las jaranas, A partir de esa posibilidad, que incrementa,
¥ 4 veces exacerba, el realismo de [a representacion, el cine se aleja
cada vez mis de las convenciones y la imealidad del cine mudo —tan
simbalico, formalizado, ritual, plagado de gestos y sentidos muy codi-
ficados—y se decantan las caracteristicas de los géneros cinematogrs-

ﬂ::nr.;umis caracteristicos del cine mexicano v el de las otras cinemato-
grafias.
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—Nos dices que todos estos géneros o fendencias, muy populares en el
cine mexicanc de los cuarenta, no fenen mayor enlgee con s cine
miutedo, qde dinde le pienen entonces..., acaso de la produccidn norte-
Byt s s i irlg

-Hay un enlace o continuidad de elemenios culrales que buscan
una expresion. Lo que ocurre es que hacia los afios cuarenta hay
determinados géneros que va tienen una fisonomfa propia. En la for-
macidn de las retdricas v la dramaturgia del cine latinoamericano se
pueden percibir algunas influencias clams: el cine norteamericano de
géneros o5 una de eflas. El melodrama de folletin ¢s otra, v en clla
pesa la obra de escritores como Vargas Vila o Federico Gamboa. Tam-
bién hay que contar con el costumbrismo, esa modalidad de repre-
sentacidn en la cual se ventilan v recrean modos de conducta v
modalidades de la vida en la ciludad ¥ en el campo. Por ¢iemplo, esos
patrones dramatdrgicos que se caracterizan por combinar la accidn
con las canciones que resultan un subtexio narativo, pues explican,
aclaran o complementan la trama, son adoptados de modalidades de
representacion costumbrista. Muchos de los actores del cine mexica-
no clisico, sobre todo los comediantes, fueron personajes formados
en una tradicion representativa teatral que es la del burlesco o el
sainete puesto en escena en palenques, carpas o tealros populares,
Alll los actores intercambiaban roles o representaban a varios perso-
najes en una misma funcidn: actuaban a la vez que cantaban y danza-
ban o hacian pantomimas. Es la tradicién que encarno, en el cine
mexicano, en el personaje de Cantinflas, un actor formado en las
carpas, Sin ir muy lejos, en ¢l cine peruano de los treinta, se dejd
sentir esa gracia costumbrista de actores como Carlos Revolledo,
Edmundo Moreau o Paco Andreu, veteranos de mil sainetes v obras
de costumbres representadas en teatros populares de Lima,

=70 crees que esa filiacion pueda explicar de algiin modo gue una
Pelicula espariola como Morena clara se vea tan mexicana?

—Clare que si, y también La verbena de la paloma, por efemplo. Por-
que ¢l costumbrismo tiene raices espafiolas v el saincte madrilefio o
la zarzuela corresponde a este modo de representacion, a veces ama-
ble v a veces critica de los comportamientos sociales. No hay que

221



olvidar que este tipo de especticulo fue acogido con gran entusiasmo
en todas las capitales latinoamericanas desde comienzos del siglo. Es
més, las representaciones costumbristas fueron las principales perju-
dicadas con la aparicién del cine, pues el publico que solia asistir 2
ellas fue el que convirtid al cinemardgrafo en un negocio rentable y
en ¢l lugar preferido para cumplir con las ratinas del ocio.

— México fue una podercsa industria durante la Segunda Guerra, en
los arios cuarenia, sesto bizo gue alguna oftra cinemarografia latinog-
mericana lomarng d este pais como modelo para hacer cine?

—5i, fue un modelo para muchas. Las peliculas que se hicieron en el
Peri a fines de la década de los treinta, sobre todo las realizadas por
Amauta Films, la empresa productora nacional més conocida y activa
de entonces, tuvieron una influencia cierta del cine mexicano. Una de
las peliculas extranjeras mis exitosas de entre las estrenadas en &
mercado peruano durante el periodo inicial de Amauta Fitms, fue la
mexicana Alld en el rancho grande y Tito Guizar, su protagonista, se
convirtis en un idolo popular, recibide en trdunfo cuando llegts a
visitar el Pert. La influencia resultd muy clara pese a que las peliculas
urbanas, “criollas" y populistas del cine naclonal, aclimataron los cam-

ponentes esenciales de la dramaturgla del cine mexicano a los modas
v costumbres del limefio radicional.

El cine mexicano logrd crear algo que no se produjo en cinemato-
grafias mas débiles: cred mitos v estrellas, rostros adoradas ¥ paisajes
que se convirtieron en fconos inconfundibles. ¥ el cine mexicann
logrd eso por ser una industria, lo que le permité mantener una
produccion continua de peliculas. Ello es indispensable cuando 5e
habla de péneros y de mitologias fllmicas, que sdlo se logran en la
continuidad ¥ no con una produccitn artesanal y precaria, El gran
éxito de figuras como Pedro Armendirz, Dolores del Rio, Maria Félix,
Pedro Infante o Jorge Negrete, de sus cuerpos v sus rostros converti-
dos en fetiches, en *zonas sagradas®, para decirlo como Carlos Fuen.
tes, se explica gracias a una produccion cinematogrifica sostenida vy
de gran difusion continental,

—Eso explicaria por qué Cantinflas si legd a convertirse en un mito
latinoamericano en la comedia y por gué no lagrd lo mismo otro come-
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diante como Tulio Loxa, nuestro “canrinflas”, pero que no tuve esa
repercusion latinoamericana, jeso explicaria la falta de una industria
nacional cinematogrdfica?

~Tal vez si. Aungue la primera disdncidn que habria gque establecer se
relaciona con los arributos del humor de Cantinflas, de una apelacion
mis universal, pues recurria a ciertas caracteristicas del burlesco que
podian ser leidas por pdblicos muy amplios, que sablan reconocerse
en su falta de garbo, en sus trajes raidos y en ese lenguaje desconec-
tado del sentido y Iz I6gica. Cantinflas parodiaba a toda una estirpe de
politicos, oradores y abogados que son caracteristicos de clerta cul-
ra del papel sellado y la retdrica burocritca quE resulta muy latinoa-
mericana. Cantinflas hablaba imitando su entonacion ¥ su gesto, pero
despojando a las palabras de cualquier efecto comunicativo inmedia-
o,

El humor televisivo de Tulio Loza dependié mucho de la naturale-
ra de su personaje, de la definicidn e identidad del cholo llegado a la
ciuctad v que se enfrenta z ella con los recursos que aprende de los
criollos, un poco come la comedia espafiola de “paletos” que llegan a
Madrid v buscan adecuarse a las circunstancias. El humor de Loza es
bdsicamente verhal, poco gestual; estd basado en la imitacién de un
“dejo” o acento muy especifico, ¥ eso lo siué y localizd demasiado. 5i
su pelicula Nemesio fue un éxito econdmico en el Pend, las experien-
cias de Loza en su empefio por internacionalizarse, sobre todo desde

Argentina, resultaron fracasos.

—Estamos bablando de un cine pava grandes audiencias, pero, gin
embargo, por esos afos aparecic Busnuel en México, fue como astlado
politico y produjo dentro de la industria mexicand, dentro de los
pardmetros que existian en todos esios géneros, pero llegando a salirse
de los mismos, ja qué se debe gque se le permita bacer peliculas gue se
salgan del rigido modelo mexicano y de los rigidos géneros que tenia la
indusiria cinematogrdfica azteca?

~Bufuel es un cineasta que llega a México con un prestigio ya creado
en Francia, Pero al llegar decide integrarse a la industria existente y
trabajar en ella como una director mas. Hace algunas peliculas que, a
primera vista, se confunden con la produccién promedio mexicana.
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Cintas como Gran Casing, Susana, Carne y demonia, Bl rio y la muer-
ten La flusidn tiafa en tranvia locen caracteristicas compartidas por el
resto de la producein mexicana de la época; sin embargo, tras su
apariencia convencional, tras ese primer nivel del relato que es per-
fectamente legible, se encuentra el punto de vista de Bufiuel, esa
mirada que tiene un costado subversivo ¢ incluso revulsivo, que ino-
cula en la historia més banal un segunde grado irénico, penetrante,
insidioso, sicmpre muy personal.

Hay una pelicula suya de ese periodo llamada Den Quintin el
amargao— La bifa del engadnoe que muestra cdmo Buiuel despliega su
estrategia perturbadora. La bija del engarnio es una cinta que habla de
celos arrebatadas, problemas de filiacidn y deshonra, como tantas
otras peliculas de esa época. Bufivel s2 apropla de esos asuntos clisi-
cos del cine mexicano, que permitian establecer una relacion de reco-
nocimiento con los espectadores, habituados a asuntos de ese tipo, y
los potencia hasta el absurdo. Asi, la pelicula nos presenta la historia
de un ilustre caballero que vive empefiado en lavar una deuda de
honor, en vengar una ofensa. jCuil fue esa ofensa? Recibir accidental-
mente, mientras se encontraba en una taberna, el golpe de un guisan-
te en el ojo. Es decir, una situacion ridicula se convierte en manos de
Buniuel en una tragedia de la venganza v de la reivindicacién de la
honra, como era frecuente eén los melodramas de entonces,

El procedimiento preferido de Bufuel consistia en coger las situa-
ciones mas caracteristicas de una dramaturgia que daba por sentado
que el piblico compartia sus supuestos decimondnicos de ver el
mundo, para vaciarlas de su contenido original y pervertir su sentido
obvio. Asi, en manos de Bunuel, la defensa del honor perdido se
convertia en un gesto sin contenido, en una agitacion neurdtica cuan-
do no en un empefio ridiculo v mezquine.

En £l una de sus obras maestras, Bufuel muestra a un hembre va
mayor que se enamora de una mujer mas joven v se casa con ella.
Poco a poco, el comportamiento de este buen cludadano, hombre
correcto y burgués indistinguible, se va alterando por los celos. Celos
por cierto, infundados, imaginarios, paranoiess, En un episodio de 13
pelicula vemos a la pareja alofada en un hotel. Bl marido de pronto
tiene la irresistible conviccion de que su mujer estd siendo esplacla
por el ojo de la cerradura de la habitacion. En vez de abrir la puerta y
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encarar al supuesto mirdn, el celoso coge un estilete v lo introduce a
través del ojo de la cérradura con el fin de desgarrar v penctrar el ojo
del indiscreto, que por supuesto es sélo una fantasia suya. Bufiuel,
tratando el cldsico v melodramético asunto de los celos, lo convierte
en un estudio de comportamientos alucinados, de conductas
irracionales, en el retrato de-un personaje que confunde la pasidn con
la destruccitn, la obsesidn erdtica con el homicidio. La experiencia
de Bufiuel en México es la de un gran autor filrando su visién por los
intersticios de un sistema industrial muy pesado.

=Volvamos a la ranchera, este génern de uso exclusivo mexicano...,
dJenriguecid de alguna forma el lenguage cinematogredfico en general?

—5i te refieres a un enriquecimiento de los recursos expresivos del
cine tal vez no, porque es un cine narrado de una manera muy lineal,
muy convencional. Pero que inaugura un drea, un continente dramd-
tico, ineluso un imaginario y una mitologia que no existiz antes en el
cine latincamericano. Habria que preguntarse cuintos vinculos tienen
las peliculas latinoamericanas e incluso las peliculas peruanas del
pasado, como E puapo del pueblo o El gallo de mi galpon, con ese
cine mexicans. Los fragmentos que se pueden ver hoy de esas pelicu-
las peruanas ¥ los resimenes argumentales que se conservan, remiten
a asuntos ¥ tratamientos cercanos. Son infaltables la celebracidn
campirana, en un lugar distante geogrificamente de la capital, pero
modelado a partir de una visién muy tradicional de las jerarquias. A la
haclenda donde todos se retinen, llega de visita el sefiorito de la
ciudad. Alli encuentra a la simpética chica, sufre la impertinencia de
algin capataz avieso e interesado en la misma mujer que él eligic.
Empiezan entonces los problemas con ¢l padre de la joven que se
resuelven con alguna demostracidn de hombria por parte del mucha-
cho de la ciudad y sobreviene la gran fiesta final de festejo ¥ celebra-
cidn del fin de todos los conflictos. Ese es un patron argumental que,
con ligeras varkaciones, se repite una y otra vez en las cinematografias
de aquli y de alli.

— ¥ ti erees gue el cine mexicano desarvolld una retdrica expresiva’

—5i, una retdrica que Carlos Monsivais describit con una frase: "No te
me muevas, palsaje’. Una retdrica que veia la realidad como una
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composicion inamovible, de una simetria a veces exasperante; la retd-
rica del encuadre fijo, abarcador, que deja mucho espacio al cielo v
que embellece el paisaje, convertido en un horizonte perpetuo y pli-
cido, que ennoblece los gestos de las personas, sus perfiles v siluctas,
embellecidas por los rebozos de las chinas poblanas. Iconografia ca-
racteristica de una franja del cine ural mexicano que se convierte en
imagen de marca.

Pero también se fijaron los procedimientos formales aptos para
representar 1a ciudad. En el cine mexicano, como en el peruano, v
otros de América Latina, la ciudad fue un marco escenogrifico que
debit recrearse en un estudio. Se escogia entonces un fragmento
significativo de esa ciudad, lldmese conventillo, quinta o esquina. Esa
topografia determinaba la accién e intensidad de los sucesos v la
tipologia de los personajes tipicos del lugar, sea el ruletero, Pedro
Infante representando a Pepe el toro o los Palomillas del Rimae,

— ¥ qué diferencia babria entre la retorica del cine de rancheras meri-
canas ¥y la del western americano?

~El swestern es un género de conguista, en la que el arden, |a ley v la
civilizacion se imponen a la fuerza, con violencia. En el patrdn del
western mis tradicional, la pradera es come el escenario de un desor-
den original que alguien debe corregir. Los indios v los bifalos son la
encarnacion de ese caos previo a la fundacion de las ciudades.

El mncho mexicano, en cambio, estd situads en una Arcadia que
busea mantenerse viva y perenne a través de las fiestas ¥ los ritos,
pero también gracias a la unidn del ranchero con la hija del propieta-
rio de la hacienda. Asi se diluyen los opuestos y se relajan las jerar-

quias. Hasta los ecos de la Revolucién Mexicana llegaron amoigua-
dos alli.

—Se dice que la década de los anios cuarenta, con Amauta Films, es la

gran época de oro en la que agui se producen muchas cosas, bor g
en México es posible una industria del cine y en el Peni no?

—For un problema de mercado, fundamentalmente. Perd, Ecuador,
Colombia y Chile fueron paises sin industria cinematogrifica, debido
a la fragilidad de sus mereados internos. Los 11 largometrajes que se
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hicieron en el Perd en 1938 no lograron consolidar una industria,
pese a que la voluntad de todos los que participaron en esas produc-
clones tendian 2 lograrlo. Se eswellaron contia la estrechez del merca-
do, la precariedad de los medios, nuestra posicion subordinada ante
un sistema de distribucidn contnental de peliculas que, a fines de los
afios treinta, se dispuraban México y Hollywood, con el triunfo final
del cine norteamericana.

Lo que permitid que México, Argentina y Brasil desarrollaran in-
dustrias fue el peso especifico de sus mercados internos, capaces de
amaortizar la inversion de una pelicula nacional y rendir utilidades.
México v Argentina pudieron exportar sus peliculas y generar ganan-
cias adicionales.

—JTid crees que en México haya influido también el Estado con su acti-
tud de apoyar a una industria en la cual veia posibilidades de desi-
rrolio?

-5i, desde luego. Las politicas nacionalistas del estade mexicano fue-
ron muy importantes para el desarrollo de la produccion nacional. En
realidad, toda la historia del cine en América Latina pasa por la pre-
sencla e intervencitin del Estado, No necesariamente en la produc-
ci6n de peliculas, pero si en el modo en que se figurd al cine como
un medio capaz de ofrecer una visién politica determinada, El Estado
mantuvo siempre con el cine una relacidn instrumental, pragmatica. Y
la inversién privada en el cine se adecud a esas expectativas del
poder, S se revisan los catilogos de produccion nacional del cine
mudo en muchos paises de América Latina, se puede descubrir que
los protagonistas de las peliculas mds vistas, sobre todo documenta-
les, eran los representantes del poder. Leguia, por ejemplo, fue unz
star importante del cine peruano que se hizo durante el Oncenio
(1910-1930), En México, una pelicula como Rio escondido del Indio
Fernfindez es un muestrario de las vinudes civicas v el esfuerzo
alfabetizaclor propuesto desde el Estado por el presidente Alemadn;

no hablar, claro, de la retdrica peronista que se encamd en las
cintas de Hugo del Carril o de Lucas Demare.

~Tengo la impreston de que incluso en el propio México la visidn de las
peliculas mexicanas eva una cuestion de clase, ex decir, aun en el Peri
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las peficulas en castellano no entraban a los cines de clase media alta,
la cuesticn de ver cine en castellano eva, en irminos generales, una
cuesticn de clase.., cine de barrio. Y da la impresidn de gue incluso en
México era asi, ;A qué piensas gue se deba esto?

—5i bien la presencia de un Estado interesado en la existencla de un
cine nacional fue importante, también pesé que el piblico prefiriera
ver el cine de su pais. Las peliculas estaban orientadas a ese auditorio
natural, al que se dirigian a pantir de la representacion de asuntos
populares. No hay duda de que el pablico que asistda a las salas
donde se proyectaban peliculas mexicanas -o peruanas— no em el
mismo que iba a ver las comedias de la Paramount, o los musicales de
RKO, que presentaban un mundo zjeno a cualquier referente verosimil,
con sus decorados Art Nouveau y sus pisos lustrosos o su escenografia
disefiada por Van Nest Polglase. Los cines latinoamericanos trabajaron
muchas veces a fondo la teoria del cine como reflejo o como escena-
ric donde se representan las apetencias o las fantasias de un pablico
muy bien determinado en su configuracicn social y econdimica. Cudnto
de ese piblico popular no fue el que se orienté hacia el cine hindd a
comienzos de los afios setenta, justo en el momento en que el cine
mexicano dejé de tener esa capacidad de representacicn popular de
primer grado?

El cine argentino

¥ cudies sevian, a grandes rasgos, las caracteristicas del cine argen-
tino?

~El cine argentino no sobrevivio en los mercados extranjeros a la
competencia del cine mexicano. Si durante los afios treinta el cine
Argenting tuvo cierta presencia en el extranjero fue sobre todo por el
cultive de sus mitologfas urbanas o la ilustracién de episodios de su
historia nacional. Directores como José Agustin “el negro” Ferreyra y
Luis Moglia Barth lograron crear durante los afios treinta una mitolo-
gia tanguera y popular, a la que se agregan algunas estrellas, coma
Tita Merello, Libertad Lamarque o los comediantes Luis Sandrini, Pepe
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Arias, Nini Marshall. El cine argentino del periodo anterior a la segun-
da guerrs adquiere una gran presencia cultural en su pals y un atrac-
tivo notable entre ¢l pablico masive de América Latina,

~Pero el cine argentino estd-destinado bastcamenie a priblicos de clase
media, Yello porgue en Argeniing si tlenen una real clase media, Abo-
ra, baciendo un enlace con lo gue difiste bace un momento sobre el
cing maxicana, en lo rgferente a gue e priblico se identificaba miuy
Sfacilmente con este cine y guie por eso lo iba a ver masivamenie, incluso
sin saber leer, pues no babia necesidad de escritura, JSerfa esfo una
explicacidn de por qué el cine argenting na Pego tanto dfiera: porgque
no era para un publico como el que estaba buscando la produccidn
mexicandas

-Fso ocurre luego de la Segunda Guerra, cuando el cine mexicano
asume el monopolio del populismo y el cine argentino, obsesionado
por la necesidad de internacionalizarse, pierde varias de sus cualida-
des. En primer lugar, sacrifica los elementos narrativos ¥ los ambien-
tes populares para sustituirlos por escenarios de una clase media que
se luce progresista, culta ¥ con un acento indistinguible. Incluso los
actores que mejor habian representado el espiritu del armabal o la
esquina portefia, adoptaron aires que se acercaban mds bien a los de
los personajes de la comedia de simaciones espafiola. Se intent6 una
“normalizacién” a partir de ciertos estindares del cine internacional,
lo que provocd la pérdida de los mercados extranjeros del cine argen-
tino. Pérdida de la que nunca se recuperd.

El cine brasileiio

~En ¢l caso del Brasil, ;habria gue buscar la poca difusidn de su cine
en el idiomea?

—Fl cine brasilefio es muy distinto pues, como dices, el idioma no le
permitic salir de su territorio. Pero con mds de 2.000 salas de cine

instaladas en su inmenso pais, las cintas brasilefias pudieron ser pro-
ducidas para su consumo en el propio mercado interno. Desde el
inicio, el cine brasilefio se orientd hacia la explotacidn de su folklore,
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de misica y canciones que el sonoro consagrd. La mds importante
compafifa productora brasilefa de los afos treinta, la Cinedia, se vol-
o0 a la produccldn de cintas de camaval, de comedias musicales fre-
néticas, protagonizadas por figuras de la radio y el teatro de varieda-
des. Estas peliculas musicales originarfan con el tdempo un génerc
tipicamente carioca, la chanchada, de gran popularidad durante los
afios cincuenta. Era un subgénera musical, basado en la exageracion,
en la caricatura, en el ritmo desenfrenado, en la mimica nerviosa de
actores como Grande Otelo v Oscarito. Lo camacterizaba también su
gran sentido de la oportunidad, pues buena parte de sus trulas se
dedicaron a parodiar cintas extranjeras muy populares, de las que se
hacian versiones cariocas. Eran peliculas que satirizaban a personajes
politicos, hechos sociales, fafts divers. La chanchada era un cine con
antenas muy afinadas para reirse de los asuntos que eran la materia
del debate o de la actualidad. Cine de repercusiones muy locales,
pero de gran Sxig.

—¢Esle cine brasiledio del que nos bablas tiene conexiones, se proyecia

de alguna forma para lo gue viene después con Glauber Rocha y toda
esa pertde del cinema novo?

—Los protagonistas del cinema novo que surge en Brasil 2 comienzos
de los afios sesenta tiene una actitnd muy critica hacia ese cine, por-
que lo consideran la representacion de un modelo de produccion
industrial cuyo mercantilismo rechazan. El cimema novo es un Movi-
Miento que encuentra sus raices en propuestas més realistas y lleva-
das a cabo con independencia de los estudios y las formas wradiciona-
les de hacer cine. Es recién en estos dltimos afos que s& ha za-
do a ver con oos ojos a ese cine popular, La chanchada se estudia
ahora como un género de especial viealidad, muy apreciade por el
piblico y revelador de un estado de la cultura en el Brasil de los afios
en que s¢ produjeron esas cintas.

=sQué ofras caracteristicas tiene el cinema nove ademds de disian-

clarse de esta industria de las pelfculas circunstanciales conocidas como
chanchadas?

—El cinema nowvo es un *nuevo cine”, similar en intenciones ¥ volun-
tad de renovacidn o ruptura a todes log otros "nuevos cines® gque

230



surgieron desde fines de los aflos cincuenta, a veces teniendo como
modelo inspirador el de 1a *nueva ola” francesa. Hubo pues "nuevos
cines” en muchos lugares: Polonia, Checoslovaquia, Argentina, Hun-
gria, Iralia, oto.

Sus principales representantes, Glauber Rocha, Leon Hirszman,
Joaquim Pedro de Andrade; Carlos Diegues se plantearon hacer un
"clne de descolonizacion”, alejado de los estudios, libre de las servi-
dumbres comerciales, experimental, de resistencia politica, de inter-
vencion cultural, pero a la vez un cine de expresion personal, Busca-
ron dar cuenta de la realidad a partir de un realismo basico, muy
distante del folklorismo que se habia convertido en la imagen caracte-
ristica del cine brasilefio. Dios y el diabio en la tierra del sol de Glauber
Rocha, que es una pelicula paradigmitica, flustra acerca de la forma
en que operd el movimiento en su etapa original. Se trataba de releer
elementos de la cultura popular brasilefa a la luz de las iadiciones de
la cultura del pais (la literatura oral, el relato de gesma, la leyenda de
los cangacefros) pero también de los codigos proporcionadaos por el
cine universal. El de Dios v el dighio era un relato influido por el
western, el cine de Kurosawa, sobre todo el de samurais, y los géne-
1os de aventuras y guerreros solitarios. A la vez la cinta ofrecia una
visitn muy dura y muy cercana a la realidad del paisaje del sef@oen
el que se ambientaba, Por (ltime, el director Rocha le aportaba a la
cinta un estilo orginal y personalisimo.

_Hasta donde recordamos, las pelfculas de Rocha tratan, como 1 di-
ces, de ser realistas, locan femas muy concreis pero, sin embargo, la
narracitn de la cinia no obedece a mecanismos propios del realtsmo,
I que ocasiona en los lectores un clerto grade de dificultad en la lecti-
ra... ;JCemo puede haber coberencia entire ese deseo de sev realista, de
eccribiy de manera inmediata lo concreto y el uso de un mecanismo de
narracion gue es mds blen elusive?

_1a vocacién realista es un postulado general del movimiento. Una
pelicula como Vidas secas de Nelson Pereira dos Santos, por elemplo,
presenta una visidn muy apegada a la realidad del nordeste brasilefio
donde se filmé. Pero ello, por cierto, no fue una visiéin programitica
o una palabra de orden que debia cumplirse a rajatabla. No son red-
listas cintas tan significativas como Macunaima de Joagquim Pedro de
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Andrade o Los dioses y los muertos de Ruy Guerra, El caso de Glauber
Rocha es singular, pues se trata de un creador de temperamento ba-
rroco; su estilo a veces es operdtico, enfitico, exasperado. Rocha era
una especie de santdn iluminado, uno de esos personajes que anun-
clan el apocalipsis, como los profetas del desastre que aparecen en
Dios y el diablo en la tierra del solo en Antonio das Mortes. Para &1, la
realidad, los tipos humanos del nordeste y el paisaje de su pafs valian
en su calidad de riguisimas materias primas que su estilo cinemato-
grafico potencia y eleva a la categoria de mitos, Sus relatos tienen una
cualidad casi épica. Es un cineasta clertamente dificil, contradictorio,
desigual.

=sDejaron fos miembros del cinema novo un modelo para bacercinea
la genle gue vino despuds?

~Como ocurre con muchos de estos movimientos cinematogrificos, el
tiempo disgregd a sus nombres mis importantes v significativos. A
cllo se sumo el exilio politico y las dificultades que sobrevinieron
durante el periodo de la diceadura militar beasilefia de mediados de
los afos sesenta. Rocha, Guerra, Pereira dos Santos, cada quien siguis
su camino, hadendo peliculas muy diversas. El movimiento acabé en
su sentido de propuesta articulada y los autores llevaron adelante sus
respectivas obras. 5 algo quedd para el futuro fue la idea de la inde-
pendencia creativa, de la posibilidad de llevar a cabo un provecto de
cine creativo alejado de los grandes presupuestos v las rutinas de la
inclustria, Queda, ademis, la idea del cinema nopo como un hito
fundamental en la historia del cine de América Larina.

—Con los medios de distribucion gue existen actualmente, sel cine bra-
silevio todavia sigue recluido dentro de su propio iervitorio para exhi-
birse?, sno sale acaso al resto de Latinoamérica?

—El cine brasilefio se vio muy afectado por las politicas liberales que
impuso €l presidente Collor de Mello el afio 1990. Como consecuen-
cia de la desactivacion de todo el sistema estatal de apavo a la pro-
duccitn, el cine brasilefio s¢ desmorond, En 1991, |a produccidn casi
habia desaparecido. Ahora estin en una etapa de reconstruccidn,

nuevamente con el apoyo del Estado, con el fin de estabilizar Ia pro-
duccion en més o menos 30 larpos anvales,
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El cine brasilefio, como el del resto de América Latina, se exhibe
en su propio mercado v en algunos festvales internacionales. No se
ve, en cambio, en los palses vecinos por el dominio absoluto de
nuestros mercados de distribucidn y exhibicién de peliculas que po-
see el cine normeamericano. Los mercados de casi todos los pafses del
mundo estin dominados en mis del 8B0% por la produccidon norte-
americana; esto resta espacio para la programacion de cintas de otros
paises.

—5i tii dices gue aciualmenis las empresas norteamericanas Henen el
monapolio de la distribucion en muchos pafses, jsignifica esto gue en
ningiin pais latinoamericano existe boy una industvia cinematogrdfi-
ot sofide?

~La dnica industria solida del mundo es la de Estados Unidos. Incluso
la industria cinematogrifica de la India, que hasta hace poco era una
de las mis activas, ha sufrido con la difusién masiva de la TV. En
Europa, sélo Francia mantiene una continuidad en la produccién.
Italia padece una crisis crénica. El cine britinico sufre una crisis de
identidad, pues se ha recrudecido el problema de poder distinguir la
nacionalidad de una produccién en la que se juntan capitales britini-
cos ¥ noreamericanos. La causa de todos estos problemas es el ere-
ciente dominio del cine noneamericano que se exhibe en buena par-
te de las salas de todosg los paises de la Tierra. Las cinematografias
nacionales no pueden competir con las condiciones de produccién,
de comercializacion y de lanzamiento de una cinta noreamericana.

—Por el lado de wn cine menos industrial, mds culto, ;gud ba exictido
en América Lating en la etapa anterior a los anos cincuenia?

~Estii el experimentalismo brasilefio de la época muda con Humberto
Mauro v Mario Peixoto. Ganga bruta v Limite eran cintas inspiradas

en el cine europeo de vanguardia. En México, Juan Bustillo Oro in-
tentd la experiencia de realizar una cinta plagada de referencias al
expresionismo llamada Dos monfes.

—Cudl es en la actualidad la produccion anual de peliculas en Méxi-
co? JSiguen teniendo una cantidad alta?
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-En 1994, México produjo 32 largos, que es una suma alta para el
promedio latinoamericano, pero muy baja para una industria que tuvo
el esplendor de otrora, Por ciemo, la crisis econdmica del pais ha
afectado muchisimo al cine, a lo que se agrega fa prvatzacion de una
importante cadena de salas, la llamada Operadora de Teatros, que
solfa estrenar cintas mexicanas de algin nivel de exigencia; ahom,
esas salas son programadas por la principal cadena de distribucion
norteamericana, la United International Pictures.

La produccion mayoritaria se orienta 2l consumo masivo; son las
llamadas peliculas de explotacion. Cintas que se venden muy bien en
el mercado secundario del video o en los circuitos hispancs de los
Estados Unidos. Son peliculas como fuana la cubana o Una maesira
con dngel, que aprovechan el éxito de cantantes o estrellas de la TV.
Moy hay que alvidar que Televisa produce, a través de su filiz] Televicine,
miis de una docena del filmes por afio.

Pero hay también una produccin de mayor nivel, que muchas
veces se beneficia con recursos del extranjero y el apoyo del Instituto
Mexicano del Cine. Bs el caso de las peliculas de Armum Ripstein,
Carlos Carrera, Guillermo del Toro, Marfa Nevaro,

~Habiemos del cine cubano. Cuando bablamos de éste nos referimos,
porlo general, al que aparece con la Revolucidn de Castro, con pelicu-
las tales comoMemorias del subdesarrallo yLucia entre ofras, Nosotros
considerames estas peliculas como una buena muestra de este cine, el
quie de vex en cuando Hene continuidad con cintas como Fresa y cho-
colate gue ba aparecido por esios dias en Lima. Antes del cinema e

se bace a partir de Castro y la Revolucidn cubana, jeémo era el cine en
Cuba? ;Parecido al mexicano tal vez? ;:De consumo local?

~El eine cubano no empieza en 1959. Tiene una intensa actividad en
la época muda y en Ia década de los treinta y cuarenta se hacen cintas
que logran expormarse, como las dirigidas por Ramdn Pedn. Son co-
medias musicales que siguen las pautas de buena parte del dne lari-
neamericano de la época, Algunas de ellas fueron protagonizadas por
el actor Anibal de Mar, el “tremendo juez” de los programas de
Trespatines. Antes de la fundacién del Instituto Cubano del Arte ¥ la

:ndustrla Cinematogrificas (ICAIC), se hicieron en Cuba eerea de 150
Argoa.

234



—Las "nuevas olas” que se dan en los dlitmos arfios de los cincuenta;-
estas renovaciones del cine coincidirvian en Cuba con la Revolucion y
con el cine gue la Revolucion bace, ;y podria este cine cubano de los
anos sesenita ideniificarse com las removaciones que bizo la nueva ola

Sfrancesa?

~Peliculas como Memorias del subdesarrollo de Tomds Gutiérrez Alea
o lucia de Humberio Saolis denotan preocupaciones expresivas muy
claras. No sdlo son cintas gque buscan ofrecer una perspectiva politica
distinta acerca de los asuntos que tratan, sino que lo hacen con una
escritura diferenciada. Lo mismo ocurre con La dltima carga al ma-
chete de Manuel Octavio Gomez donde se percibe un trabajo que
coincide con las hisquedas que se hacian en esos anos sesenta en
otros lugares. Pero ¢l caso del cine cubano es especial, pues la pro-
duccitn se realiza al abrigo de politicas oficiales. Una de las primeras
medidas de la Revolucion es crear el ICAIC v el cine se vincula desde
entonces con los requerimientos politicos del momento. En épocas
de apertura ¥ de efervescencia creativa se hace un cine que responde
a ese espiritu; en las épocas de oscurantismo e intolerancia, el cine

cubano se anguilosa.

~2¥ este cine cubano produfo mucho? JAl menas durante los primeros
atios de la Revolucidn?

-Al principio se produjeron bisicamente documentales de namraleza
didictica, que se usaban de acuerdo a las necesidades del régimen.
En algunos se muestra la tarea alfabetizadora o las labores colectivas
del corte de cafta. También se hacen documentales proselitistas o de
agitacién. Santiago Alvarez es ¢l documentalista mis conocido de este
periodo. El cine de ficcion mds valioso es aquel que trata de mante-
nerse distante de las consignas politicas més obvias o estenttreas y de
ese realismo socialista o “ficcién de hierro” que luego asomaria con
clerta frecuencia a partir de los afios setenta.

~Mis bien, como que después de esas peliculas bay un bafon de la
prﬂdﬂccﬁmgﬂmﬁﬂﬂﬁmﬁﬂwmm-ﬂfdﬂe
cubano?
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-5i, cada vez mis. Después de ese gran momento se restringen las
posibilidades expresivas. Desde comienzos de los anos setenta, el
cine cubano plerde vimalidad. Muchas cintas parecen encontrar su jus-
tificacién en la ficcidn histdrica ejemplar ¢ en la ilustracion de proble-
mas cotidianos que los espectadores —convertidos en cludadanos ne-
cesitados de los consejos que se imparten desde la pantalla- debe
aprender a resolver con la ayuda de las directivas que las peliculas
ilustran. Alli estin los casos de Plaf o Se permuta. Incluso Fresa y
chocolate, con las virudes cinematogrificas que tiene, se inserta den-
tro de esta voluntad de uso instrumental del cine, en este caso puesto
al servicio de la necesidad de difundir una politica de “nuevo trato”
con los homosexuales.

—Para decirlo claramente: ;Lo que dio bie a un nuevo cine cubano, es
decir, la creacidn del Instituto de Cine Cubano, es también lo que le va
a impedir a Cuba reglizar un buen cine posteriormenio?

—8i, detris de muchas cintas cubanas de los dltimos afios se nota la
directiva buroceitica,

=Pero por lo menos se mantiene la produccidn, mo? ;Y séguiren apo-
wando a ofros paises de América Latina?

=La crisis econdmica es muy fuerte y Cuba, como casi todas las cine-
matografias latinoamericanas necesita de la coproduccidn. Las cintas
cubanas mas conocidas de los dltimos tiempos, Fresa y chocolate v
Guantanamera, fueron hechas bajo modalidades de coproduccién y
con recursos venidos de fuera,

=Esto significaria entonces gue si nosolros biciéramos una especie de
rasireo de los recursos expresivos del cine mexicano, de un poco del
cine argenting y de ofro tanio del cine cubano, jpodriamos tenor una
suerte de estética del cine latinoamericano?

=Un retrato robot del cine latinoamericano tendria que hacerse a par-

tir de la combinacién o fusion de tres elementos: el melodrama, el
populismo y el costumbrismo,
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~Defando de lado los problemas industriales, jpor qud en el Perd no
bubo ningidn intento de "nueva ola” o nuevo cine?

~Cuando en el mundo se inician las “"nuevas olas”, en ¢l Perd se
estrena La muerte lega al sepundo show (1958), una cinla peruana
bastante endeble, que aparece como un reflejo de la precariedad de
un cine gue no habia producido ningin otro largometraje en los 10
afins anteriores. Paralelamente, en el Cusco, se hacen las cintas de la
llamada Escuela del Cusco, de vocacidn indigenist, movimiento que
arriba al cine con un retraso de casi 40 afos en relacién a su vigencia
en otros campas de la cultura peruana. Eran épocas malas, en las que
no habia ni legislacidn promocional ni inversiones consistentes en el
cine. Fn los afos sesenta, el cine peruano se convierte en la sucursal
de un cine mexicano en total decadencia. En 1905, sin embargo, se
producen dos hechos impornantes, El primero es la aparicion de la
revista Hablemos de cine, que tiene un rol importante en la cultura
filmica de esos afos v en los que vienen después. El otro, es el inicio
en la realizacién de Armando Robles Godoy, que plantea la realiza-
ci6n de un cine personal, hecho a la manera de los autores europeocs.

—Mcis alld de la cuestion industrial o de mercado, en términos de peli-
culas v recursas expresivos, jcomo es, @ grandes rasgos, el cine gue se
viene hactendo tltimamente en América Latina?

~Es dificil decirlo, pues mi vision es fragmentaria y parcial, Sin embar-
g0, s¢ percibe que todos los cines de América Latina estin sofocados
por problemas de produccion, de financiacitn y de mercado. Y eso
influye en los aspectos expresivos. La necesidad de ganar, de lograr
que una pelicula entre al mercado a competir con varios blockbusters
nomeamericanos y a capturar la atencién del pablico desde |a primera
semana de exhibicién, lleva consigo la necesidad de adecuar ciertos
recursos expresivos a aquello que se ha convertido en las expectati-
vas del piblico que asiste a las salas. Eso lleva a los cineastas a plan-
tearse la relacién con el pdblico de una manera mucho més pragmd-
tica. El trabajo con los géneros es un modo de resolver ese problema.
Una pelicula como la chilena Jobnny Cien Pesos de Gustavo Graef-
Marino, que trabaja con el policial o de la mexicana Cronos de
Guillermo del Toro, que alude al film de horror, son ejemplos de eso,

Se abordan las peliculas desde presupuestos compartidos con el pu-
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blico. Se usan farmulas narrativas que han probado su eficacia o se
apela a la presencia de actores o figuras muy conocidas por su labar
en otros medios (Federico Luppi en Argentina, Amparo Grisalles en
Colombia o Diego Bertie en el Per). 5e vuelve los ojos al pdblico v a
las modas para interpetario del modo mis eficaz v directa.

Hay peliculas que optan por otras vias para seducir al piblico, pero
para hacerlo eligen reciclar algunas modalidades expresivas del pasa-
de, como el costumbrismo urbanc o la comedia de siuaciones, Peli-
culas como La estralegia del caracol de Sergio Cabrera o Todos somos
estrelias de Felipe Degregori son como epopeyas del color local, gestas
cotidianes en clave baja, apologias del esfuerzo de los dudadanos
ordinarios, de la "gente como uno”, El pidblico encuentra en ellas el
reconocimicnto de su medio, su lengua y sus cosumbres, pero tam-
bién la sublimacién de sus carencias, la comprobacion de que la
lucha por sobrevivir es un empefio compartido y extendido y que
puede llegar a tener un final ejemplar, como el de ra estrategia del
caracol, con burla final y "sacada de lengua” a los poderosas.

—Esa produceitn que se orlenta mds bacia el género, jii la sientes mey
influida por el cine estadounidense? ;Crees que bayva alguna posibili-
dad de que encuerire su propio lenguafe?

—5i, hay una influencia dara de los procedimientos usados por el cine
nomeamernicano. Los casos de fobmiry Clen Pesosy Reportaje a la muerte
de Danny Gavidia son interesantes al respecto. En ambos casos, se
trata de peliculas que encausan las expectativas de la gente hacia el
recuerdo de los hechos reales que motivaron la flecidn, A partir de
alli, los cineastas crean una suerte de documento dramdtico, equiva-

lente a Jos “docudramas” que trabajs la televisidén norteamericana a
fines de los afios setenta,

Sin embargo, las peliculas latinoamericanas mds interesantes san
aquellas hechas por los autores, por aquellos cineastas que trabajan
con una vision diferenciada, como Leonarda Favio, Aristarain, Ripstein
Nicolds Echevarria o Lombardi. '

=Dices que el actual cine latinoamericano produce mucho tenfendp en
cuenia al espectador, porque tiene gue asegurar a los cines gre exhi-
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ban sus peliculas que ef dinero puede entrar fdcilmente, que bay una
gran audiencia. . jFsto se reflejaria en una baja de calidad del cine
latinocamericano?

~Tener en cuenta al espectader no tiene por qué traer consigo una
disminucién de la calidad. Pero provoca muchas veces una estandari-
zacidn de los procedimientos. La tipologia y la caracterizacién de los
personajes se toman sumarias, las narraciones buscan una eficacia de
primer grado, las convenciones argumentales dominan. Hay el riesgo
de que los efectos y el inmediatismo terminen por comandar todas las
decisiones.

—¢Por qué un género como el melodrama mexicano finalmenie desa-
parece? }Qué pasd con esos grandes géneras mexicanos?

~Porque cambia la sensibilidad de la gente. Se cree mucho menos en
los grandes temas que recorrian el melodrama y otros géneros. No se
concibe de la misma manera el honor, ni son problemas iguales los
que se refieren a la ilegitimidad filial o el adulterio. Las lineas centra-
les del discurso melodramidtico han perdido solemnidad, se han he-
cho rutinarios, ya no pueden sostener la ampulosidad dramdtica de
antes. El descubrimiento de la bastardia tenia hace cincuenta afos un
carficter de ruptura césmica; ahora podria, a lo mds, servir de base a
un drama psicol6gico muy poco conmovedor.

~Pero de ese material siguen baciendo las telenovelas, por ejemplo...

-5i, pero con otros ingredientes. El erotismo es uno de ellos. El valor
ampﬁuﬂpieﬁxﬂdudzhmpandismddnuhdmm:.ﬁh
secuencia de la seduccién, donde vemos a la protagonista bafdndose
desnuda en una laguna v donde es espiada por el villano. Hay una
dimensitn poyperista que redime la trama de sus escorias y sus anacro-
NISMOS.

—Perddn, Ricardo, pero esto del erotismo es aigo muy recienle, en cam-
bio las telenovelas de bace 15 arios segwian trabajando con los mismos
elementos que empleaba el melodrama mexicano. Tal vez valia para

la televisidn, pero no para el cine...
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~Tal vez. El cine establece otra relacion con el publico. Las peliculas
lo someten a otro tipo de incitaciones. Los codigos de censura se
relajaron en el cine internacional desde hace mis de 25 anos, Desde
entonces se produjo un aggiormamenio de modos, lenguajes y cos-
tumbres en el cine, que debe ser fieramente competitivo para resistir
la competencia de las industrias mds poderosas. La televisiGn, en cam-
bio, sigue sometida a determinadas reglas de comportamiento. Las
fronteras de lo que se puede o no se puede decir son mucho mis
estrechas en la TV, dada su domesticidad. Tal vez el piiblico que paga
su entrada no estd dispuesto a tolerar una intriga basada en supuestos
que no comparte como experiencias cotidianas o que no tienen vi-
gencia como percepcion de un comportamiento social.

-0 tal vez la explicacion sea gue la television le quita ese tema al cine
V éste tlene gue buscarse ofro,

=5i, ral vez,

—Con la anierior legislacion del cine, en nuesiro pals se produjeron
algunas cosas interesantes: una serie de corios donde los babia muy

buenos... ;JLa nueva legisiacion peruana va a permitir que sigan apa-
reciendo nusvos divectores o va a ser wnd especie de camino frunco?

—La legislacitn que existié durante 20 zfios, a pantir de 1972, permitié
que se hicieran alrededor de 1.000 cortometrajes y cerca de 60
largometrajes, El problema era que la ley promocional abordaba el
problema del cine desde ¢l aspecto de su exhibicion, a la que daba
en algunos casos el cardcter de obligatoriedad, para a partir de alli
establecer formas de recuperar la inversion a través de una dispasi-
clbn de los ributos municipales.

La ley de cine que rige desde octubre de 1994 modifica esa pers-
pectiva y busea resolver el problema del cine peruano desde ¢l punto
de vista de su financiacién, Para hacerlo, el Estado reconoce el rol
cultural del cine y decide fomentarlo. Nunca antes hasta esta ley el
Estado habia tenido una intervencion tan directa en la financiacion de
las peliculas peruanas. A pamir de la ley, el Estado asume una suerne
de compromiso con la existencia del cine peruano, al que se obliga a
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proporcionarle recursos salidos del Presupuesto de la Repiblica, don-
de deberin consignarse los fondos anuales que, traducidos en pre-
mios en dinero, favoreceran a los mejores proyectos de largos v a los
cortos terminados que se consideren con méritos suficientes, Si la ley
se aplica conforme ha sido concebida, en el Perd se hardn por lo
menos 6 largos y 48 conos cada afio. Fs una ley que nace de un
complejo liberal. El Estado, por la razén politica o de imagen que se
quiera, estaba interesado en apoyar al cine, pero los mecanismos
propuestos resultaban inaceptables para la onodoxia liberal. Sabido
e5 que pard ella, cualquier subsidio es una herejia. Por eso, se decidic
que el Estado ejerciera su derecho para fomentar una actividad cultu-
ral como el cine, otorgindole premios no reembolsables.

—El caso de Luts Liosa, quien se fue a diriglr una pelicula a los Estados
Unidos, con un parde superestrellas, sseria el caso de los direciores que
deben emigrar al extranjero porgue en el Peni se les clerran los cami-
nos?

—No creo que el caso Llosa sea muy tipico o representative de lo que
pucda suceder con otros cineastas peruanos. El de Llosa es un caso

de proyecto personal cumplido. Su decisién o su opormunidad de
trabajar en el mainstream del cine norteamericano me parece tan
legitima como cualquier otra, aun cuando los resultados de su expe-

riencia, sobre todo la de El especialista, dejen mucho que desear.

—Cuddles son las peliculas latinoamericanas gue méds te ban convenci-
do y gustado en estos dltimos aros?

Catica el mono del argenting Leonardo Favio, cinta argentina; La luna
en el espefo del chileno Silvio Caiozel; Principio ¥ fin vy La reina de la
noche del mexicano Aruro Ripstein; La boca del lobo de Francisco
Lombardi; algunos conos peruanos como Fl gran pigfe del capiidn
Nepiuno de Aldo Salvini, E bombre solo, Una novia en Nueva York y
Radio Belén de Gianfranco Annichini, Hombres de viento de José An-
tonio Portugal; Cabra, marcado para morir del brasilefo Eduardo
Coutinho: Cabeza de vaca del mexicano Nicolis Echevarria; Oltimos
dias de la victima vy Un lugar en &l mundo del argentino Adolfo
Aristarain.
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