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¿El cine peruano en crisis? No es novedad, 
es una situación de larga data consustancial a nuestra 
realidad. ¿Está en pie de lucha como rezan ciertos titu­
lares ya inactuales? En medio de su dilatada invisibilidad 
gremial la última aparición de un sector fue solo una me­
diática ilusión coyuntural: sin respuesta oficial se diluyó 
tal como apareció. ¿El cine peruano tiene una legislación 
apropiada? ¿Sus derechos están salvaguardados? 
Por supuesto que no, data de largos decenios y no 
poco esfuerzo de sendas comisiones y personalidades 
la constante exigencia al Estado de una Ley de Cine 
apropiada a nuestra situación, mirando al futuro. Claro 
está que la legislación actual es solo un concurso que 
se muerde el rabo de paja. ¿Nuestro cine tiene público 
que aprecia, que sigue su cine, que se descubre, iden­
tifica con las diferentes propuestas? ¿ Tiene una crítica 
lúcida, en constante evolución, circuitos de exhibición, 
de distribución? Son solo espejismos que reflejan la 
inexistencia de bases para una industria y la adecuada 
jurisprudencia que proyecte la inversión y la expresión 
audiovisual. ¿ Tenemos gremios consolidados, empre­
sas de producción solventes? ¿Una banca, un fondo 
de financiamiento, infraestructura técnica actualizada? 
¿Una escuela, técnicos renovados? Salvo excepciones, 
obvio que no, nuestro cine sigue en el páramo gris del 
subdesarrollo. Ilusionado ingenuamente no se da cuenta 
de su inmovilidad, cómoda situación del "no cambio", 
del "estar en construcción", del "aquí no pasa nada" 
argollero. Unas cuantas películas "embalsadas" gracias 
a la sempiterna gestión burocrática del Conacine y su 
evidente falta de creatividad para el cumplimiento de la 
ley no hacen un cine peruano, menos un cine nacional 
a pesar del esfuerzo privado de algunos cineastas exi­
tosos y sus muy bien premiados filmes. Estas y decenas 
de preguntas se plantean en esta Butaca 30 a través 
de la lectura de sus entrevistas, artículos, informes, 
comentarios, ensayos, lo que nos orienta a concluir que 
este cine peruano actual es como el del siglo pasado, 
una promesa por sus excepciones pero, políticamente 
ineficaz, socialmente falso, intelectualmente ínfimo, 
estéticamente nulo, industrialmente inexistente. Salvo 
mejor parecer, estas son las conclusiones obvias frente 
a semejante situación. Butaca 30, en este número de 
fin de año, deja abierta la urgente discusión sobre esta 
realidad, mientras no tomemos conciencia de la inexis­
tencia de un real proceso de producción, que comience 
no solo en una idea original y se proyecte a su público 
finalmente en circuitos comerciales, sino que desarrolle 
paso a paso los cimientos y mecanismos de producción y 
distribución adecuados a nuestra realidad, que terminen 
además en nuestros propios circuitos de exhibición, 
tanto alternativos , omo-inee¡,eJ:ieiectes.·
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Por Verónika Rodríguez. 

D 
espués de una controvertida 
derrota en las elecciones del 
año 2000, Al Gore, "el próxi-

mo presidente de los Estados Unidos" 
que nunca llegó a ser tal, dejó a un 

lado su carrera política para dedicarse 
a una cruzada personal en favor de la 
protección del medio ambiente. 

Se diría una tarea muy difícil hablar 
de los peligros del calentamiento 

global --frase seguramente por todos 
escuchada y que, sin embargo, no ha 
logrado a la fecha un verdadero esfuer­

zo consensuado por evitar sus terribles 

"La estrategia 

es obvia, y da 

resultado. Una 

imagen dice más 

que mil palabras, 

y la exposición 

es correctamente 

ilustrada". 

consecuencias--, y tanto más difícil si 
se tiene en cuenta que quien expone 

dicha defensa es nada menos que Al 

Gore, un hombre siempre catalogado 
y caricaturizado como aburrido. Nada 

más lejos de la verdad, sin embargo. 

Davis Guggenheim, destacado di­
rector de televisión de series como 
Policía de Nueva York, The Shield, 
Alias y 24, explota de manera acer­
tada las cualidades humanas del 
ex vicepresidente de los Estados 

Unidos para hacer de Una verdad 
incómoda un producto cinemato­

gráfico más que interesante. 

La hora y media de conferencia acerca 
de las devastadoras secuelas que deja 

en nuestro planeta la manera en que 
le damos uso y abuso, encuentra un 
adecuado matiz en la presentación del 
lado más humano de un Al Gore ameno, 
sensible y heroico a lo largo del filme. 



La estrategia es obvia, y da resultado. 
Una imagen dice más que mil pala­
bras, y la exposición es correctamente 
ilustrada no solo con alarmantes cifras 
que dan cuenta del cambio climático 
que hemos provocado, sino también 
con pruebas más "palpables" de di­
cho cambio. Ahí están las vistas del 
Kilimanjaro y el Himalaya para que a 
nadie le quepa duda de que se habla 
en serio. Y la inclusión de animacio­
nes humorísticas hacen otro tanto. 

Pero no bastan las imágenes diverti­
das o alarmantes, o una edición verti­
ginosa para concitar la atención sobre 
el tema, para conectar a la gente con 
lo que se les está relatando. Hay que 
comprometer a las personas. 

Aquí es donde el factor humano tiene 
un rol importante, y Guggenheim, 
que lo sabe, juega su mejor carta, 
y utiliza tres momentos claves en la 
vida de Al Gore para ello: el accidente 
que casi cuesta la vida de su hijo, la 
muerte de su hermana por cáncer, 
y la misma derrota de Gore en las 
elecciones de 2000. 

Finalmente, Una verdad incómoda 

es una película equilibrada, que 
apuesta como conclusión a que una 
oportunidad para todos es posible, 
si tal cambio se gesta tanto desde 
las altas esferas del poder como a 
través de la acción de cada humilde 
ciudadano. 

Es, desde ese punto de vista, un filme 
político, y ¿por qué no decirlo?, una 
revancha para Gore.ft 

LA VERDAD INCÓMODA 

Estados Unidos, 2006. Color, 96 minutos. 

Director: Davis Gu enheim. 

Relatos: Al Gore. Estudio: Paramount. 
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José Watanabe tiene un lugar 
entre los mejores poetas 
peruanos contemporáneos, 
pero en esta entrevista nos 
habla de su otra pasión, el cine, 
desde la perspectiva del buen 
guionista que es. 

Por Mario Pozzi-Escot. 

¿Qué es lo que sucede en ti que eres 
un creador de imágenes y esencias 
a través de la escritura que impactan 
en la imaginación del lector? ¿Qué 
es lo que pasa en ti como poeta 
al escribir guiones para producir 
imágenes audiovisuales? ¿Cuál es 
tu proceso? ¿Cómo tu ser poeta se 
manifiesta en las imágenes? 

En principio tengo que decirte que no 
hay mucha relación, no hay muchos va­
sos comunicantes entre la poesía y la 
guionización, son lenguajes totalmente 
distintos, a pesar de que en la poesía 
que yo practico hay mucha visualiza­
ción, pero son imágenes que van a 
distintos destinos, en cambio en cine 
o cuando escribo guiones el lenguaje 
poético podría ser contraproducente; 
más aún el lenguaje literario en general 
es contraproducente en la escritura 
de un guión. Muchas veces se ha 
encargado a escritores y a narradores 
que escriban un guión. Ellos pueden 
obviamente hacerlo, pero les es muy 
difícil abandonar la preocupación por el 
estilo y esto les trae muchos problemas 
puesto que el guión es una redacción 

PATRICIO LUKO 

muy simple, funcional. •M A un escritor le es difícil olvidarse del estilo cuando redacta un guión. 

¿Hay que tener en cuenta otros 
aspectos, como el parentesco entre 
el asunto dramatúrgico, el cómo 
construir la historia y la acción que 
se desarrolla? 

El guionista lo que tiene en mente bási­
camente es la progresión dramática de 

18 � BUTACA 

"El guionista 

tiene en mente 

básicamente 

la progresión 

dramática de lo que 

está narrando". 

lo que está narrando, tiene en mente la 
estructura que garantiza que lo narrado 
tenga grados de avance, puntos de 
giro, tú sabes, y tiempos, puesto que 
no puedes desarrollar un personaje si 
no consideras los tiempos, no tienes 
cuarenta minutos para presentar un 
personaje, sino diez, veinte a lo más, 



�H "No hubiera podido escribir Antígona si no hubiese sabido escribir guiones". 

de acuerdo a las pautas planteadas, 
hay que seguir ciertas normas, ciertos 
patrones, ciertas reglas, para que el 
público no se pierda. 

¿Qué sientes al ver la película y 
analizar la transformación del guión 
al ser replanteado en la realización? 
¿Encuentras en los resultados fide· 
lidad, replanteamientos, reinterpre­
taciones, ausencias? 

Antes de contestarte quiero agregar 
algo, en un guión sí puede haber cierta 
pulsión poética pero no poesía, sino 
ciertos aires ... 

¿ Te refieres al describir la atmósfe· 
ra, la puesta en escena? 

Puede que haya momentos poéticos ... 

En relación a lo que el fotógrafo 
ilumine o cómo la luz se plantea en 
ciertas escenas o para la descrip· 
ción del carácter ... 

Incluso en el encuentro de dos per-

poéticos, teniendo en cuenta además 
que una película "poética poética" es 
bien aburrida ... 

Sí, claro, todo esto lo han intentado 
décadas atrás las vanguardias. 

Regresando a tu pregunta, cómo 
después de escribir un guión, qué veo 
después. Primero es que no veo la 
copia final, ni siquiera el copión, ge­
neralmente paso a ser director de arte 
después de escribir el guión. 

Estás en el proceso de la puesta 
en escena y eso te sitúa en otra 
perspectiva. 

Cuando yo veo un personaje que he 
escrito de algún modo y lo veo des­
pués a través del actor ya vestido, a 
veces he sentido: sí, ese es y a veces, 
pues, no. 

Hablaba justamente de ese im· 
pacto del guión a la realidad de la 
imagen. 

sonajes puede que se creen clímax Hay que saber el que tiene, hablando 

de nombres, el mejor ojo para escoger 
el personaje, el actor que puede in­
terpretar mejor tal o cual papel. Debo 
reconocer que entre todos con los que 
he trabajado, Pancho Lombardi tiene 
un gran ojo, y no sabes cuántas veces 
hemos discutido durante las películas 
en las que hemos trabajado ... Pancho 
ese actor, no. Y así con casi todo el 
equipo, pero Pancho continuaba con 
la idea porfiadamente: ese actor es, 
él va a ser, lo contrataba y, bueno, 
resultaba que sí, que era el actor para 
el personaje. 

Claro, él veía otra cosa, eso es ser 
el director. Regresamos a lo mismo, 
siempre son imágenes las que al 
verlas, las transmite en la puesta o 
con la cámara o escribiéndolas en el 
guión, pero quiero agregar algo más, 
en tu caso, tú eres escritor, guionis­
ta, poeta y también has escrito para 
el teatro, cuéntame sobre tus técni­
cas, tu manera de enfrentar el reto 
creativo en diferentes lenguajes. 

>>> 
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.. En Días de 
. 

. 

hacer la escena ahí, y él que acepta >>> . 

. 

. 

Santiago, la fuerza : mucho las ideas.propuestas, dijo que 
. 

Yo escribí para el teatro una versión 
del tema borra las 

: sí. Bueno, pero volviendo, el final no 
. 

de Antígona para Yuyachkani que 
. 

era como el que se ve en la película, : 

está siendo puesta ahora en México deficiencias en el 
. 

era el mismo y no era, se suponía que . 

. 

y por otro grupo en Buenos Aires, yo guión ... 
. ellos salen de este encierro donde la 

no hubiera podido escribir Antígona 
. 

señora los tiene trabajando, explotan-. 

si no hubiese sabido escribir guiones con el director, si iba a ser una película 
. 

do, un día logran salir, se dirigen a la 
. 

para cine. Lo hice exactamente como cara o de bajo presupuesto, más ma- . ciudad, y nos sorprende esa realidad . 
si escribiese un guión para cine, por lo nejable, y bueno estamos en el Perú y : La idea siempre fue mantener el con-

. 

menos a nivel de estructura. siempre por más bajo que sea el pre-
. 

cepto de que este local de locos apa-
: 

supuesto puede que haya carencias . rentemente marginal estaba dentro 
: 

. 

Pero, pensando también en una ac- en el medio del rodaje o aparezcan 
. 

de la ciudad. Ellos, y al fondo se ven, . 

: . 

triz, que Yuyachkani maneja ciertas . otros problemas. Me acuerdo mucho . la catedral, las torres, las calles, esa . 

técnicas muy diferentes a las del 
: 

que nos propusimos con Pancho 
: 

era la idea. Como pareja se dirigían . . 

: : 
teatro clásico o el convencional. : Lombardi hacer una película de bajo . a la ciudad a ver qué iba a pasar con 

. 

presupuesto y resultó Maruja en el 
. 

sus vidas, en esa toma para tener : 

Sí y eso es muy importante. Hice una : ínfíerno. Armé, como director de arte : ese tiro de cámara había que tener 
: 

: 

escaleta, que es lo que se hace para un pampón, lo cerré hice la fábrica 
. 

una buena grúa, y en esa época no 
. : 

hacer un guión de cine, es decir el des-
. 

donde viven los locos ... había grúas en el Perú, grúas de cine, 
. : 

agregado de todas las escenas, lo hice 
. 

se pedían prestadas a los bomberos, . 

. . 

. 

así y los de Yuyachkani se quedaron . ¿No fue una locación real, fue un . o se las alquilaba, y tú sabes que 
. . 

sorprendidos. escenario? 
. 

ese tipo de escalera o grúa al iniciar . . 

. . 

su movimiento lo hace con un salto : 

Me imagino, porque ellos utilizan 
. 

Sí, no fue encontrado, fue exprofesa-
. 

brusco y fuerte para después agarrar : . 

otras técnicas, improvisan creati- . mente hecho para el guión, fue muy : fluidez, y bueno, la idea era editar al . 

vamente en base a muchos estí· 
: 

barato, lo que aparece como pared de 
: 

final. Así que esperamos la grúa horas . . 

: 
. 

mulos. adobe es en realidad carrizo y barro, 
. 

y horas y nunca llegó. La toma que . 

. . 

esteras, cola, estuco, son trucos. Es 
. 

estaba propuesta no se hizo nunca, la . 

. 

Sí, en el escenario plantean propues- : tratar de hacer pasar la realidad, de 
. 

. 

: reemplazamos con la otra toma, en la 
. 

tas, las niegan, las reacomodan, las 
. 

ficcionarla ... 
. 

cual la cámara sube al techo y filma en . . 

. 

: 
corrigen, las perfeccionan, y de pronto 

. : picado. Esto es un hecho importante, 
llega alguien y les da unas fichas que 

. 

¿ Y esa escena de los cueros, aún 
. 

ya que los críticos no conocen, ni se . . 

. 

son la escaleta y de alguna manera la : existe ese barrio, no? ¿Cómo la 
. 

imaginan los incidentes en los rodajes : 
. 

. 

estructura de la obra y se inicia el juego 
. 

trabajaste? y analizan la película sin ninguna de : 
. 

con estas fichas, ellos sabían cómo iba 
. 

: estas consideraciones. : . 

a ser la estructura, además si tú has : Bueno, eso sí fue real, yo siempre . . 

visto Antígona, el final es muy cine- . quise filmar ahí alguna vez, pues : Claro, pero la formación técni-. 

. 

matográfico, es la revelación de quien vivía cerca, en la avenida Alcázar, en 
. 

co-audiovisual del guionista es : : 

narraba todo.Ellos tuvieron la noción de 
. 

el Rímac. Siempre pasaba por ahí y 
. 

fundamental, piensa en imágenes : : 

la estructura de la obra pero no del texto . pensaba, qué bonito sería hacer aquí . y desarrolla las secuencias con-. 

mismo, el texto mismo lo preferí escribir . una escena. siderando tipos de lentes, luz, sus . 

: 
. 

en poemas, en forma de versos. . . efectos, el poder de los encuadres, 
. 

. Yo la conocía de antes y fue impre- los ángulos. ¿Cuál es tu técnica, tu 

. . 

Lo que dio un resultado óptimo. 
. 

sionante cuando la volví a redescu-
. 

manera? . 

. 

Regresando al cine, existe un gran . brir en la película, me pareció una . . 

. 

problema para la producción, el : muy buena escena. 
. 

. Tú no le indicas al director el encua-
guión supedita el diseño de esta y : 

. 

dre, no le indicas un primer plano, una . 

. . 

a la vez la factibilidad de esta me- : Una vez subí y me impresionó, 
. 

panorámica, un paneo. No, cuando . 

. 

: 
diatiza de alguna manera el guión, : después en el guión concebí la idea . escribes el guión le estás sugiriendo . . 

: . 

¿tuviste problemas en algunos de : porque ya conocía la locación, un 
. 

: : 
tus trabajos en cuanto al vuelo de . día antes de escribir el guión tuve la Al sugerir estás escribiendo de una 

: : 
tu guionización, en cuanto a costos : posibilidad de ir al tercer piso donde . manera especial que lleva a la com-

. . 

y sus posibilidades? . secaban los cueros. Era tarde, el prensión subjetiva de tu propuesta, : : 

cuero, rojizo, y la luz del sol que caía 
. 

¿Cómo trabajas tú?, ¿propones . 

. 

No, porque desde el comienzo nos : le daba una tonalidad especial. Des- el guión literario y haces el guión 
. 

poníamos de acuerdo, básicamente 
. 

pués le conté a Pancho que había que técnico? . . 

. . 
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�M Una pausa entre la poesía y el guíón. 

Es algo muy discutible cuando se habla 
de guión literario y guión técnico, este 
no existe, no hay ninguna d iferencia, 
cuando tienes la escritura de un guión 
que ya te insinúa planos, el director lo 
que hace es escribir en el lado izquierdo 
los planos que va a utilizar, el guión lite­
rario pasa a ser guión técnico, pero en la 
misma pagina, en el mismo impreso. 

¿ Todo va a depender con qué tipo de 
director y en qué estilo trabajes? 

Sí, en mi caso no tiene que escribir 
el guión técnico, si tú dices Juan se 
acerca a María lentamente, el d i rector 
puede decir: esto lo puedo hacer en un 
plano abierto: Juan mira profundamen­
te los ojos de María . . .  es un plano con­
traplano. Él va poniendo los planos en 
el margen izquierdo del mismo texto. 
Hay escenas que son complicadas que 
sí requieren de un guión técnico. 

Te pregunto esto porque sabemos que 
los diálogos mandan en la construc­
ción de los planos, de ahí la estructura 
técnica.¿Dónde va la cámara, dónde 
corta, dónde cambias? 

"Si el director 

quiere hacer un 

plano secuencia, 

no tiene que hacer 

un guión técnico, 

va a ensayar hasta 

hacer su toma." 

Como te dije, hay escenas que son 
complicadas para un director y ahí sí 
él tiene que hacer no exactamente un 
guión técnico, sino como un planito, 
los distintos tiros de cámara, hasta un 
history board incluso. 

Sí todo va a depender del estilo de 
cada uno, algunos trabajan minu­
ciosamente, otros no apuntan nada, 
procesan rápidamente. 

Sí, todo depende del estilo, si nos en­
contramos con uno de muchos cortes, 
una escena de comida por ejemplo, 
donde alrededor de una mesa siete per­
sonas almuerzan la cosa se complica. 

Sí, cámara en mano o por cortes, 

PAUL VALLEJOS 

plano o contraplano, son decisiones 
que debe tomar, porque repercuten 
en la atmósfera y en la subjetividad 
de la escena. 

Si el d irector quiere hacer un plano 
secuencia, no tiene que hacer un guión 
técnico, va a ensayar cien veces hasta 
hacer su toma, pero si es un director 
que hace cortes, plano y contraplano 
tiene que hacer un guión técnico. 

Hay momentos poéticos dentro del 
lenguaje audiovisual, por ejemplo 
la e l ipsis,  que es un salto en el 

tiempo y el espacio. ¿ Tú trabajas 
usando estos elementos o lo dejas 
para la edición? 

Pongo en mi guión que hay un salto 
en espacio y tiempo y el director sabe 
que es una elipsis. 

Pasando a otra cosa, ¿qué es lo que 
piensas de los géneros, en cuáles te 
sientes más a gusto, tú que has traba­
jado en dramas en nuestro cine? 

>>> 
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>>> 

Sí, básicamente en dramas, nunca 
he hecho comedias. Yo no creo en 
géneros, sé que hay muchos directores 
que defienden las películas de género, 
yo creo que en el Perú donde no hay 
una industria, el género no llega a los 
niveles deseados. 

¿Cómo ves el cine peruano, la guio­
nización, las películas, qué opinas 
de su realidad? 

Honestamente, hasta antes de ver Días 
de Santiago, Madeinusa, tenía mucho 
pesimismo . . .  mucho pesimismo. 

Bueno, tú has visto todo o casi todo 
el cine peruano, desde la anterior 
ley, la 19327, hasta las ultimas pro­
ducciones. 

Sí, yo pensaba que las generacio­
nes de Pancho Lombardi, de Chicho 
Durant, ya habían dado todo, que ya 
habían llegado a su limite. 

Sí, bueno, como que ya encontraron 
su techo, sus propios límites, espe­
rabas otra gente. 

Sí, claro, pensaba que vendrían otras 
generaciones, pero no venían, y si ve­
nían, pues venían solo a hacer dinero, 
y además aparece simultáneamente el 
video digital. 

Pero, en un país donde no hay 
industria, eso de filmar para ganar 
plata es ridículo, cuando la exhibi­
ción está copada por las transna­
cionales, te sacan a los días, eso 
además sin tener buenos temas, 
siempre van a pérdida. 

Son películas localistas, muy localistas 
para que funcionen aquí, solo aquí, 
en el Perú . . .  son películas que no se 
pueden vender. 

Digamos entre comillas que descri­
ben a grandes rasgos realidades, 
anécdotas, historias superficiales, o 
tratan de atrapar la época evadiendo 
lo principal, son para mí como foto­
copias del buen cine comercial. 
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.. En Madeinusa, la 

ficción está tan 

bien hecha que los 

días santos son 

creíbles ... 

Películas como Mañana te cuento, 
qué es eso, no entiendo, en lugar de 
actrices proponen cada cosa , cada 
vedette, y no actrices, que es parte del 
atractivo, estimular al público, vengan 
a ver esta película, trabaja tal o cual 
actriz, pero además qué te dicen con­
ceptualmente, qué te dicen. 

Bueno, tú sabes, el uso del ráting 
a través del género, la televisión 
volcada al cine, el entretenimiento, 
sin oficio, creando fórmulas, dosis 
de humor, de sexo, las consabidas 
escenas previsibles . . .  

Ah, no quiero ser injusto, me olvidé de 
mencionar otra película, a pesar de su 
horrendo título también me interesó Chi­

cha tu madre, me gustó, es totalmente 
comercial, la película está en chicha, 
primera vez que yo veo una película 
que revela este mundo, claro hay ciertas 
fallas, de dramaturgia. Hay otra película 
que estoy olvidando, Paloma de papel, 
tiene sus cosas, esa es la palabra exac­
ta, tuvo buenas intenciones, pero ahí 
no más quedó, fue un buen esfuerzo, 
pero tiene problemas de dramaturgia, 
de guión. Fue un buen esfuerzo. 

Creo que el problema es un asunto 
de verosimilitud, cuestión de re­
presentación de realidades, de in­
terpretación, sobrevive la marca de 
otros personajes, de otros papeles, 
otros roles. 

Claro, yo no me creo a una Tatiana 
Astengo de senderista, a Melania de 
serrana, es cuestión de mercado, en 
cambio Chicha tu madre estaba en 
busca de un mercado. 

Háblame de las otras películas. 
¿Qué piensas? 

Yendo a la película misma, no estaba 
mal, había un discurso y un concepto 
que era mostrar toda esta parafer-

nalia chicha de Lima, cada plano es 
inteligente para mostrar, hasta el gato 
del chita que mueve la patita tiene su 
plano. Cada plano estaba pensado, 
para mostrar casi documentalmente 
este segmento de Lima. Este barro­
quismo chicha, eso me gustó, claro 

: tenía problemas, yo le hubiera dado un 
poco más de peso a esto de irse a Ar­
gentina llevando enfermos, eso se da 

• muy tarde creo que debió empezar un 
• poco antes, ya no les dio tiempo para 
• desarrollar más. Luego, Días de San-
• tiago me pareció una propuesta muy 
• respetable, ahí el atractivo es el tema, 
· tiene mucha fuerza. Se comenta que 

• es un Taxi driver, pues por qué no, con 
• todo derecho, yo hice la adaptación de 
• Sófocles, Antígona, yo no estoy contra 
: las adaptaciones, para nada y menos 

a un medio distinto, Josué me parece 
• muy hábil. Ha creado expectativas para 

una segunda película, y tiene apoyo 
• de Francia. Regresando a la película, 
• si bien tiene una deficiencia en la . 

construcción del guión, la fuerza del 
tema mismo, más el personaje, un ex 

• combatiente, ahoga todo eso. 

. 

. 

. 

. 

. 

. 

De acuerdo, aunque yo le haría una 
pregunta a la película: por qué no 
toma posición de nada, salvo el 
personaje traumatizado en esa Lima 
que se la encuentra, que ya no la 
ve, es una galería de exposiciones, 
silencios y sobreentendidos, los ex 
combatientes resultan heroicos, de 
héroes a la nada del antihéroe en la 
cárcel, y Santiago sin resolverse ni 
resolver nada, transcurre, deambu­
la, responde a los acontecimientos, 
esa sea quizás la clave de su éxito, 
de hecho es un tema que se da en 
muchas realidades . 

Pero él es un personaje inocentón, esa 
escena con los amigos está muy bien 
puesta, todos en distintos planos de al­
tura, muy bien planteada esa escena. 

Bueno, dime qué piensas, qué pasa 
con Madeinusa, que está levantando 
tanta polvareda . 

A mí me parece una gran película, 
porque tiene todo, tiene un buen guión, 
aunque dicen que el personaje, el lime-



�.i Antígona, la tragedia de Sófocles, fue adaptada por Watanabe para que sea representada por Yuyachkani. 

ño está muy débil, yo entiendo que es 
un personaje catalizador, un personaje 
que necesitó la directora. 

Personaje obvio, un poco sobreactuado. 

No sé, no lo sentí así realmente, un 
catalizador no interviene, no está mal, 
no me voy a detener a criticar ese tipo 
de personaje, un catalizador interviene 
en la acción, pero no hace grandes mo­
dificaciones en ese sentido me parece 
que está bien el personaje. 

¿Qué piensas sobre el mundo 
andino planteado, que tanta contro­
versia ha motivado? 

Me parece absurda la discusión, 
más bien yo me pregunto, ¿qué 
pasaría s i  la  película hubiese sido 
filmada en Finlandia o en África? En 
este caso lo hizo en el Perú, el tema 
puede ser adaptado a cualquier otra 
cultura donde sea coherente una 
fiesta como esa. 

Igual hubiese levantado polvareda, 
está ficcionando algo esencial 
para la población, sus creencias y 
costumbres atribuidas falseadas, 
en una población imaginaria, pero 
filmada casi documentalmente, esa 
fiesta, esa coreografía de la fiesta 
popular, la hace verosímil. 

Entonces yo pensaría que los griegos 
en la época de las tragedias eran total­
mente corruptos, criminales . . .  

Bueno, había segmentos, sobre 
todo en el poder que eran unos 
degenerados a todo dar, como en 
todas las épocas, imagínate la era 
romana, tan conocida. 

Pero la cultura griega no se conoce 
por eso . . .  

Pero no vas a comparar la  cultura 
griega con ese mundo, un griego 
desnudo y un peruano calato, el 
cortometraje de Nelson, cada etnia 
con sus valores. 

No entiendo por qué quieren que 
la realidad sea expresada de modo- : 
documental.sin aceptar que también 
se puede ficcionar. 

Entonces, para ti ese es un valor de 
la película. 

Un valor que ha ficcionado realidades y 
yo me las creo, si ella no hubiera dicho 
que es un invento esto de los días san­
tos, yo pensaría que sí existen como 
costumbres como parte de una festividad 
andina. Te cuento algo, en los carnavales 
de Huamachuco hay una misa que se 
hace en plenos carnavales, donde el cura 

deja el púlpito, y esto puede ser el tema 
de otra película, deja el pul pito y baja y en 
su lugar sube cualquier ciudadano para 
decir toda la mala gestión de las autori­
dades, y no hay sanción ni venganza, 
esto es una vez al año. 

Eso se transforma en algo simbó­
lico, pierde efectividad, puede ser 
un saludo a la bandera más, algo de 
esto lo asume la crítica, Madeinusa 
para Perú no es verosímil, quizás 
afuera, como producto pegue, lo 
exótico, para mí  se plantea polari­
zadamente, es algo gratuito, falso 
y a la vez como una opción libre, 
expresivamente válida. 

En Huamachuco, no sube cualquiera, 
está dentro de una iglesia, hay un 
respeto por los notables, el alcalde 
prometió construir tal cosa u otra cosa, 
denuncia va, denuncia viene, dijo que 
iba a hacer veredas y no las ha hecho 
hasta hoy . . .  

En la sierra es así, la Candelaria 
en Puno, las cuentas en el salón 
principal, que prometió un camión 
de cerveza y no trajo nada, otro 
prometió dos reses y cumplió. Son 
costumbres muy antiguas. 
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La ficción está tan bien hecha que 
los días santos son percibidos como 
una costumbre real, y por qué no. 
Han criticado que cómo puede haber 
un mundo andino lleno de incesto, 
como sabemos hay tanto incesto en 
Finlandia como aquí o en cualquier 
país desarrollado, además en la lite­
ratura sobre el mundo andino tocan 
el incesto. Por ejemplo, nuestro 
escritor de los años cincuenta Eleo­
doro Vargas Vicuña, en su libro Taita 

Cristo, tiene un cuento sobre incesto 
de hermanos. Violencia contra extra­
ños también ha habido, en la obra del 
mismo Vargas Vicuña. 

Scorza, Arguedas, también en la 
literatura el tema está oleado y 
sacramentado. 

Sí, pero es que el cine tiene un peso 
de realidad. 

Es otro potencial, el cine impone las 
realidades. 

Claro, es por eso que el cine produce 
un impacto mayor. 

¿ Tú has estudiado la guionización 
en la película, has desarticulado el 
guión a través de las imágenes?, ¿ 
encuentras los nudos, los plots, los 
errores? 

No, no sigue una estructura, no hay 
una estructura arquetípica, claro hay 
una estructura obvia, si no sería una 
cosa aguada. 

¿Esa estructura se va más al ritmo, no? 

Más es el ritmo, el festejo mismo, la 
carnavalización. 

Y sobre todo la calidad de imagen, luz, 
cámara, movimientos, calidad plástica. 

Y hay una cosa, esta película la viene 
procesando desde hace tiempo, y es 
extraño, fíjate, porque esta chica, la 
directora proviene de la publicidad. 

Ahí está la crítica también, no creen 
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"En el Perú, la 

sensualidad 

barroca es parte 

de la real idad". 

en esa imagen cuando es tan perfecta 
entre comillas. 

No es tan perfecta la imagen, no es de 
una calidad publicitaria. 

Y el entrecomillado lo dice, se acer­
ca a la postal, a la imagen turística. 
Vía Internet, en Cinemaperú una 
carta desató la polémica , aunque 
ahí se da de todo, cada quien de­
fiende sus intereses ... Se dijo y se 
dice de todo. 

Yo no puedo estar de acuerdo con 
esa gente, yo creo que la película 
es muy buena, básicamente es una 
gran película, 

Dime entonces, ¿por qué crees que 
es una buena película? Sintetízala. 

Por lo que tiene, pues. Tiene un gran 
guión, aunque tampoco tiene por qué 
respetar la estructura arquetípica, tiene 
un buen manejo de los actores ... 

Salvo el personaje limeño. 

Si, pues, es casi una caricatura, y 
como te repito es un catalizador ahí, 
me gustan los movimientos exteriores, 
el pueblo, la carnavalización, donde ha 
colaborado Miguel Rubio. 

Es un experto en el manejo de 
movilización de masas para el tea­
tro, cine, con su manejo de calles, 
puestas y paradas. 

Exacto, la directora se ha hecho asesorar : 
por gente importante que conoce su oficio 
y una de las cosas que es una de las vir­
tudes de la película, es el barroco. Somos 
un país barroco, el barroco vino ... 

Sí, pero ahora transformado en su­
rrealismo, en esquizofrenia, basta 
mirar las calles. 

La sensualidad barroca que tenemos 

en el Perú es parte de nuestra realidad, 
es constitutiva. 

Ese barroquismo vino con la Con­
quista, con el Renacimiento. 

Sí, claro, aquí se adaptó. 

Luego devino en churrigueresco, 
que es un exceso o exageración 
del barroco. 

Sí y aquí pasamos a ser el barroco 
americano. Perú, Ecuador, Bolivia son 
los que mejores se adaptaron, y sobre­
saliendo nuestro país, claramente. 

Para mi gusto eso que tú dices se 
queda en ese barroquismo que puede 
ser verosímil o no para determinado 
tipo de espectador, pero para mí si 
esa película profundizara más en la 
locura, es decir en la real esquizofre­
nia del pueblo peruano actual, que 
está en constante transformación, 
puesto que la sierra ahora es bien, 
pero bien chicha, bien mezclada, bien 
mestiza en muchas regiones, ahí para 
mi gusto hubiese sido mejor, pero eso 
sería otra película y no se quedaría en 
ese espectáculo que tú le has dado un 
buen nombre, esa carnavalización y 
sus sorpresas, sugeridas. 

Si, ese es un carnaval barroco y no sé 
por qué tendría que mostrar otra cosa. 

Sí, te provoca, cuando ves esa pro­
puesta y conoces el Perú en otros 
niveles y sabes que esas manifes­
taciones sincréticas en nuestros 
pueblos, en el Puno de la Candelaria, 
en la Chonguinada o en el Señor de 
los Milagros pasan muchas cosas que 
no se muestran. 

Cualquier película deja en off muchas 
realidades. Yo he estado en la sierra, 
conozco muy bien la sierra y sus fes­
tividades. 

Y s iempre son varios, muchos 
mundos . . .  

Que chocan, se juntan, se rechazan y 
al final lo que nos queda en el fondo es 
una sensualidad barroca.C, 
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A Desiderio Blanco se le 
considera el renovador de 
la critica cinematográfica 
en nuestro país. En esta 
entrevista, el profesor, el 
semiólogo, el cinéfilo, nos 
habla de muchos aspectos 
de su interesante vida. 

Por Mario Pozzi-Escot. 

Desiderio, ¿cómo aparece en tu vida 
el cine, tu pasión por el lenguaje 
cinematográfico? 

Yo descubrí el cine de forma casi, casi 
obligada, tú sabes que fui religioso 
agustino y en mi formación una vez 
hechos los votos, terminado el noviciado 
empecé a estudiar Teología y un buen 
día, a comienzos de noviembre unos 
compañeros de estudios de los últimos 
años se acercaron y me dijeron: "Oye, 
Desiderio, no te parece que sería inte­
resante hacer una película sobre San 
Agustín, porque el cine hoy es el medio 
más fácil y popular para difundir". "Sí, 
claro, les dije, me parece muy bien". 

¿Qué año era? 

Era el año cincuenta y dos, yo tenía 
23 años. Y continuaron: "Lo que pen­
samos es que tú hagas un guión de 
cine". ¿Qué? ¿Cómo? Si en esa época 
no habría visto ni tres películas, solo 
películas biográficas, de santos: Juana 
de Arco, Las campanas de Santa 
María, cosas de esas. "No, dije yo, 
no sé nada de cine. No, no me gusta, 
¿por qué piensan en mí? ¿Por qué me 
piden eso?" Y bueno yo destacaba un 
poco escribiendo, yo ya escribía bien, 
pero ellos que insistían, insistían y yo 
que no. Pero uno de ellos, que era de 
vocación tardía, me dijo -tenía ya como 
30 años-: "Te voy a dar unos libros, los 
lees y después decides". Y qué libros 
me dio. La realización cinematográ­
fica, de Kulechof; El sentido del cine, 

.. Yo descubrí el 

cine de forma casi 

obligada. Tuve que 

hacer un guión 

sobre San Agustín ... 

de Eisenstein ,  Argumento y guión, 
bases de un film, de Pudovkin, y un 
manual de guión cinematográfico de 
no me acuerdo quién, un español. Qué 
milagro produjeron esos libros. Terminé 
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escribiendo el guión, que todavía lo 
conservo. Mi descubrimiento fue tal ,  
y no fue a través del cine, sino de la 
literatura, de la teorización, me des­
lumbraron los libros, el montaje y las 
imágenes. Ahí descubrí el lenguaje de 
nuevo, fue un deslumbramiento total ,  
desde ahí me apasioné con e l  cine; 
claro, pero no podía ver cine, estaba 
enclaustrado, leía, pero cuando podía 
buscaba de cuando en cuando algunas 
revistas de cine que las tenía que es­
conder. Ahí empezó con esta anécdota 
tan rara, mi cinefilia, me interesaba tan­
to el cine. Una vez mi superior me dijo: 
"Fray Desiderio, vamos al cine a ver 
El hombre quieto, de John Ford, que 
tenía el premio de la oficina católica in­
ternaciona l .  Quería mi criterio para ver 
si la podían ver los demás estudiantes 
de Teología, los mayores. Al cura se le 
pusieron los pelos de punta por dos o 
tres escenas sugerentes nada más, 
porque nada de nada, es una película 
limpia, transparente, pero al cura no 
le pareció, y yo que sí por qué no, si 
no tiene nada, al final no la pasaron. 
Después con el t[empo pude comprar 
a lgunos ejemplares, dos o tres de 
Cahier du cinema, en una l ibrería de 
Valladolid, y en el primero, un estudio 
de André Basin sobre qué es el cine, 
que después se publicó en español en 
un solo volumen. En francés se publicó 
en cuatro volúmenes pequeñitos que 
todavía los tengo, la teoría de la puesta 
en escena. La política de autores me 
empezó a interesar cada vez más, 
pues ya no solo era el manejo mecá­
nico de las imágenes como tal, sino la 
creatividad del mundo representado. 

Quizás el sacerdote que te invitó a 
ver la película no se equivocaba, él 
veía el otro mensaje, la sugerencia 
de las imágenes. 

Bueno, John Wayne, después de la 
escena que tiene con la O'Hara, cuando 
se levanta en la mañana, va delante de 
un gran florero, ahhh, había sido una 
noche de amor, de la cual no se ve 
nada. Claro, la escena dice mucho, pero 
limpia, sanamente. Es una escena pura, 
después de todo cosas así, detalles de 
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"El cine ha perdido 

la inocencia, la 

inocencia como 

arte. Verlo todo 

tampoco es 

estético". 

esos abundaban en la película. Como 
tú dices él vio cosas que los jóvenes 
verían probablemente como erotismo, 
y en esa época lo subjetivo . . .  

Son cincuenta años más o menos, 
hagamos una el ipsis, ¿cómo ves 
el c ine actual? Con su crudeza, 
violencia . . .  

El cine ha  perdido l a  inocencia, la 
inocenc ia como a rte . Verlo todo, 
tampoco es estético, as í no existe 
lo erótico. Es difícil crear algo, hacer 
algo estético cuando se muestra tc;ido. 
El arte básicamente es sugerencia, 
en la imagen sobre todo, una imagen 
descarnada en la cama no es la gran 
cosa, mucho más sutil es sugerirla, 
tener la habi l idad para crear la , la 
técnica adecuada para lograrla. 

Crees que esto se deba a la orienta­
ción de las producciones en relación 
a ciertos segmentos, a la sensibilidad 
de la época, el tiempo marca un 
devenir en el gusto y el mercado 
también. 

Si, la gente quiere cosas más concretas, 
son los cambios de sensibilidad, hoy el 
público quiere la cosa de forma más 
naturalista, las sutilezas en estos casos 
se pierde, hay todavía buenas obras 
que a pesar de todo mantienen mucha 
fuerza e incluso en escenas de este 
tipo totalmente abiertas aparecen otros 
planos de expresión, otra dimensión. 

Tú eres experto en esto, esas di­
mensiones son polisémicas, ¿cómo 
ves ese fenómeno, su efecto en e l  
públ ico, el papel del  guionista, del 
director? 

Bueno, el guionista primero porque ela­
bora una situación, pero esta situación 
hasta que no esté puesta en escena 

no es cine, será siempre literatura 
escrita, solo el director cuando logra 
plasmarla en escena demuestra su ca­
pacidad abierta para que no signifique 
solamente el movimiento, el hecho que 
está recreando, sino que trascienda, 
que una experiencia personal vital sea 
vivida, sea imaginada, sea percibida a 
través de otro texto. Que esa experien­
cia individual trascienda, logre ser un 
lugar de identificación de las pulsiones 
del otro sujeto, del espectador. 

Siempre teniendo en cuenta el públi­
co objetivo, además de la distribu­
ción, exhibición del filme. 

Siempre hay las dos cosas, pero depen­
de siempre del talento. 

Aparece el autor . . .  

Y la  vocación, e l  talento para saber su­
perar situaciones concretas, puntuales, 
si se logra eso, se logra un alcance si no 
un iversal por lo menos general, y cuan­
do se generaliza esa vivencia personal 
se amplían los horizontes, y cada uno 
de los espectadores se puede colocar 
en esa posición. 

La magia del cine. Cuando llegaste al 
Perú ya venías con una experiencia 
cinéfila, ¿qué encontraste en Lima? 

Yo terminé mi carrera y partí para el 
Perú, inmediatamente. 

A trabajar como sacerdote. 

Como sacerdote. Aquí me incorporé al 
COC-Centro de Orientación Cinemato­
gráfica-, que era una filial de la Oficina 
Internacional del Cine con sede en Bru­
selas, era una oficina del arzobispado. 
Enseguida, me interesó, fui a unos cine 
fórums, hice unas intervenciones, ahí 
la gente hablaba solo del tema, de la 
guerra, del amor, de lo que sea, de las 
relaciones humanas, de la pareja, pero 
de cine . . .  Entonces, intervine para decir 
que hay que observar cómo es que el 
cine, y no otra forma de expresión, 
transmite eso, si no, no es cine, y no es 
cine fórum tampoco. De ahí empezó la 
idea, la frase: en el cine fórum hay que 
hablar de cine, hablemos de cine. 



Ahí fue tu encuentro con los jóvenes. 

Sí ,  los jóvenes -muchos aún de  
colegio-. Chacho León estaba en 
Secundaria, muchos me buscaban. 
Nosotros hacíamos cine fórum para 
escolares, de ahí surgió ese grupo 
que fundó la revista Hablemos de 
c ine ,  siempre con ese lema: aquí 
venimos a hablar de cine, no de ma­
trimonios, de la paz o de la guerra, 
sino de cine. Claro, que de todo esto, 
pero sobre todo de cómo lo dice el 
filme, cómo lo hace el cine. Como el 
cine con sus propios medios crea un 
mundo en el que esos problemas son 
consistentes, tienen fuerza, tienen 
existencia por sí mismos como si 
fueran una realidad. 

¿Cómo crearon la revista, cómo la 
financiaban? 

Bueno, yo nunca estuve metido en el 
asunto de la revista, era de ellos, yo 
estaba ahí comó asesor y escribía. Y 
ellos comenzaron también a escribir 
comentarios, a reunirse y leer cada uno 
sus opiniones sobre lo que habían vis­
to, ya sea en el cine club de la Católica 
o en los cines. T res películas por día 
nos veíamos, yo con sotana y todo. 

Qué maravilla, debe de haber sido 
muy divertido. 

Claro, matinée, vermouth y noche. 
Hablábamos todo el d ía sobre el  
plano y el  movimiento, la secuencia 
y la concatenación, la narrativa y la 
puesta en escena. . .  �.i En San Marcos. 

¿Cuándo aparece Basin? 

Cuando yo vine acá y al ponerme en 
contacto con las oficinas, ahí estaba 
toda la colección, todos los volúmenes 
de Cahier du cinema, además de los 
míos. En 1 959 aparecen los números 
con André Basin. Por ahí había también 
una revista en español que se llamaba 
Film ideal, que era una versión espa­
ñola de Cahier . . .  

¿ Y qué había en  la  crítica antes de 
Basin, cómo se criticaba, cómo se 
veía el cine? 

"Hablamos todo el 

día sobre el plano 

y el movimiento, la 

secuencia ... " 

La tradicional. Comentarios, como la 
crítica literaria, que aún hoy no es una 
crítica digamos de puesta en página, 
del lenguaje. 

Se va a la anécdota, a la historia, al 
tema . . .  

A la  semántica. 

¿Cómo diferenciar, cómo enseñar a 
diferenciar los diversos niveles? 

A base de ver, cómo comienza el fil­
me, los momentos, cómo se desarrolla 
la relación del actor, el personaje y 
el espacio, la distancia que toma la 
cámara, como se acerca, se aleja, 
el juego de planos, las distancias, el 
énfasis, cómo se va aproximando, lo 
que quiere decir, el lenguaje. Cómo 
todo esto va hablando, va diciendo. 

>>> 
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Son propuestas de los directores. 

Y el cinéfilo absorbiendo, elaborando 
y teorizando. 

Cuando l legaste al Perú, ¿el cine 
peruano en qué andaba? 

No había nada. El grupo del Cusco 
estaba en producción. 

¿Por qué Sadoul llama a la produc­
ción cusqueña la escuela? 

Porque Chambi, Nishiyama, Figueroa 
realizaron tres o cuatro cortos más 
que nada, bien hechos. Un poco como 
ahora, ganaron mérito afuera más 
que adentro, fueron presentados en 
festivales internacionales, después 
hicieron dos o tres películas de las 
cuales ya Sadoul ni habló. Habló más 
bien del grupo de documentalistas y 
de su cine como un germen einsenste­
niano, basado en la teoría del montaje 
todavía, no en la teoría de la puesta 
en escena posterior. 

En relación a los documentales cus­
queños, ¿cómo se manifiestan las 
diferencias entre las dos teorías? 

La teoría del cine documental soviético 
era cortar aspectos, trozos de la rea­
lidad del mundo que nos rodea y con 
ellos hacer un d iscurso, montando, 
juntando, la imagen empieza a tener 
un sentido, a producir sentido. Más allá 
de lo que son las imágenes, la relación 
produce sentido y a la vez el sentido 
siempre es una relación. Las palabras 
solas en el diccionario no dicen mucho, 
nada. Dicen cuando uno las pone una 
junto a otra, empiezan a variar y ese 
es el sentido del montaje; en cambio, 
la puesta en escena que es la teoría 
de André Basin, que es la de Cahier, 
es que las cosas ya tienen un sentido y 
si se deja a la cámara mirar lo suficien­
temente, ese sentido se revela, porque 
la imagen se transparenta. 

De ahí el valor de la luz, del ángu­
lo, de la composición, además del 
contenido. 
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"Las palabras solas 

en el diccionario no 

dicen mucho, nada. 

Dicen cuando se 

las pone una junto 

a otra, empiezan 

a variar. Ese es 

el sentido del 

montaje". 

Exacto , hay que  trabaj a r  a n ive l  
de cada escena para que con los 
i nstrumentos del c ine, d isposición 
en el espacio, acciones, cámara, se 
manifieste. Ese dejar revelarse es 
fenomenológico. Ah í  comienza la 
fenomenología en el cine, las cosas 
tienen una  apariencia pero detrás 
se manifiesta otra cosa, hay un ser, 
existe la cosa misma que se revela 
a través de su apariencia, por medio 
de fogonazos. 

Esta teoría dio más luz al director, al 
descubrir la capacidad en esencia 
de las cosas de manifestarse por sí 
mismas, propiciando las diversas 
corrientes, escuelas, ismos. 

De ahí surge, de esta doctrina aparecen 
las nuevas propuestas, la nueva ola, en 
Cahier casi todos eran críticos y cineas­
tas, por tanto del grupo de André Basin. 

¿Qué es lo que pasa cuando esta 
realidad se enfrenta, se confronta 
con la industria del cine? 

Bueno, ah í  viene la tragedia , se va 
diluyendo, la gran industria va absor­
biendo no a todos, pero en esa época 
a un Chabrol, por ejemplo, se lo tragó 
la gran industria, al mismo Truffaut casi 
también, sus cosas finales ya no tienen 
esa fuerza, esa textura en la puesta en 
escena. Además el cine del sistema 
siguió su línea, dentro de todo intuitiva­
mente sin ninguna teoría de por medio. 
Muchos son cineastas con el cine en la 
sangre: los Ford, los Mann . . .  

Son autodidactas, artistas que hacen 
cine, son el cine con o sin industria. 

. 

. 
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Claro, inventan , reinventan constante­
mente el cine, lo sienten. 

Trasladémonos a América Latina, 
Glauber Rocha, el cinema novo, el cine 
cubano, el nuevo cine argentino . . .  

E l  c ine cubano, los d iez primeros 
años, Lucía, Memorias del subde­

sarrollo, fue una etapa renovadora, 
enormemente renovadora, hasta que 
el sistema los absorbió, se los tragó, y 
fue una pena, en Cuba a los diez años 
el estanil ismo comenzó a capturar 
toda posibilidad y no los dejó hablar . 
En Brasil no fue la dictadura, pero fue 
lo comercial. 

Frente a estas realidades tan opues­
tas, frente a los actuales sistemas de 
distribución, ¿qué hacer frente a la 
maquinaria industrial tan poderosa 
o frente al totalitarismo, cómo se 
manifiesta el cineasta? 

Tiene que hacer esfuerzos, a veces 
vivir en la periferia o ser marg ina l  
porque no hay manera. Hay algunas 
formas como son las leyes cinemato­
gráficas, acogerse a ciertas formas de 
promoción cinematográfica. Algunos 
países las tienen: Inglaterra, Francia . . .  
España las tuvo, ahora no creo. lber­
media hoy en dia ,  incluso en tiempos 
de Franco existieron a pesar de que 
no hubo un cine interesante, salvo 
aquel brote de Berlanga. 

¿ Y cómo ves la situación en el Perú, 
en Latinoamérica? 

Hay para mí dos problemas. El pri­
mero , necesitamos plata, inversión, 
equ ipo técnico, humano, gente, el 
cine es industria, inversión , no es 
hacer un poema, un soneto donde 
solo basta un papel, aunque el papel 
no hace el poema, en un papel no 
gasto nada .  Segundo ,  considerar  
que tenemos un mercado pequeño, 
nadie se interesa, menos la empresa 
privada que podria invertir en el cine, 
si no tienen mercado saben que per­
derán y no les interesa, y el Estado 
con leyes o sin el las, como no las 
cumple, y en eso sí es el primero, 
pues no es su prioridad. 



Hablemos de los cineastas, ¿qué te 
parecen? Tengo tu libro de crítica ... 

Siempre ha habido capacidad, posi­
bilidades, es un asunto individual, a 
veces generacional por el espíritu del 
tiempo, el genio . . .  

Las primeras generaciones. 

Claro, Armando Robles Godoy con quien 
yo batallé tanto, porque iba por el camino 
de la imitación pero no lograba plasmarla 
como una realidad nueva de él, no se en-

: su talento de la puesta en escena, de la 
¡ producción, donde tenía ideas originales 
: con un tema al cual pudiera ajustarse. 

: Talento y lenguaje existió siempre, 
: no solo en el argumento. Lo que tú 
¡ quieres decir es que esto sin tema, 
: sin contenido, queda el qué decir con 
: estas herramientas. 

l Queda hueco, vacío. 

: Eso es lo que tú encuentras en el cine 
: de esa época. 

: rración, logra hilar bien el relato, pero la 
¡ dirección de actores siempre falla. 

. 

. 

. 

. 

. 

. 

La profundidad de lo que quiere 
decir, también ese es uno de sus 
problemas . 

Exacto, se queda en la superficie, no 
• hay penetración, una película aparen­
: temente banal de Hol lywood, de las 
l clásicas, siempre dicen más de lo que 
: muestran. 

: Cuentan historias. 

�M Hablando en la F. de Ciencias de la Comunicación de la U. de Lima, ante la atenta mirada del presidente Belaunde. 

contraba, para mí ni se llegó a encontrar 
en ninguna de sus películas. 

¿Hasta cuáles viste? ¿Él continúa en 
su búsqueda? ¿Su cine experimenta? 

Sonata soledad, búsqueda, búsqueda 
formal. Lo que más me ha gustado de él 
han sido las cuatro o cinco películas que 
hizo sobre lenguaje cinematográfico, di­
dácticas, bien hechas, bien interesantes, 
para mí que no se encontró, no encontró 

Sí, y sobre todo en el de Robles. 

Saltando el tiempo, los ochentas, 
Lombardi. 

Lombardi ha tenido también posibili­
dades y un cierto talento, pero siempre 
le ha fallado la puesta en escena, no 
logra ser auténtica, es impuesta, está 
siempre como por encima, pegada. No 
he visto Mariposa negra, pero cómo 
será eso, es decir hay una buena na-

Cuentan historias, además palpitantes, 
interesantes. 

Otro cineasta que te interese, que 
hayas visto, de las últimas genera­
ciones. Josué Méndez . . .  

No. Por asuntos familiares no he visto 
esta etapa, pero me ha sorprendido ahora 
último este debate sobre Madeinusa. 

>>> 
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¿ Viste la película? 

No ,  tampoco. Me pa rece soso el 
debate, en el Perú no podemos crear 
un Macondo, donde pasa lo que Dios 
quiere y lo que le dé la gana. 

Porque se vienen los prejuicios . . .  

Porqué tiene que ser un documen�l de 
lo que pasa en la Sierra. 
La directora ha dicho que tiene el 
derecho de crear lo que quiera. 

Claro, por qué no, la cuestión es que 
sea consistente y que cuente. 

Si, lo que se dice es verosímil o no. 

Exacto, el mundo que crea que sea 
consistente, que haya una veracidad 
expuesta. 

Y ahí está la polémica. Muchos no 
están de acuerdo, y no toman en 
cuenta el lenguaje y lo que dice, lo 
que propone y lo que desarrolla. 

Claro, y eso hay que verlo en la película, 
no como se plantea, que si no refleja el 
mundo andino, de que así no somos . . .  

Son visiones pasadas, ideologizadas, 
toman partido idealistamente. 

Claro, si este tipo de comentarios se 
hubieran hecho en el siglo 1 7  con el 
Quijote hubieran dicho lo mismo. 

¿Dónde queda esa La Mancha? Los 
manchegos no son así. Desiderio, 
ese es un elogio para la película. 

Así es, a eso voy, para un Macondo en 
el cine, porque no podemos crear aquí 
un Macondo. 

Y claro, ese Macondo puede ser 
propuesto, pero no desarrollado en 
la puesta. 

Eso hay que verlo en la película en sí, yo 
lo que critico es la postura en sí, nadie 
dice es una película mala, falla en esto 
o lo otro, porque si no muestra lo que es 
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"Barthes era un 

brillante expositor, 

· uno se quedaba 

embelesado, no era 

necesario tomar 
. 

. 

. 

. 

. 

. 

. 

. 

. 

. 

. . 

. 

. . 

. 

apuntes" 

el Perú, para ellos eso importa poco. Y 
probablemente si está bien hecha, voy 
a ir a verla de todos modos. 

Desiderio, siempre he querido pre· 
guntarte sobre cómo la crítica te llevó 
a profundizar alejándote del mundo 
del cine de la critica, sumergiéndote 
en la filosofía, en la semiótica, en el 
mundo académico, cómo se dio ese 
transcurrir, cómo fuiste dejando ese 
amor por el cine. 

Noo, nunca lo dejé. El texto fílmico para 
mí es fundamental, el análisis . . .  

Cuéntame un poco sobre eso y 
también algunas palabras sobre 
la crítica. 

Creo que me sentí agotado, repetitivo 
en la crítica, que ya decía siempre 
lo mismo, descubrir que a eso lleva 
fatalmente la critica, entonces como 
apareció en los setentas todo este 
movimiento de la semiótica , y yo 
que creía que la critica en general 
daba vueltas a l rededor de la obra 
hablando de sus circunstancias, pero 
la obra quedaba ah í ,  entera, no la 
movía nadie. 

Como estructura, como comple­
mentos, como mecánica de cons­
trucción. 

Sí, como funcionamiento, como me­
cánica. En la crítica literaria también 
lo mismo, por eso, con Pablo (Gue­
vara) siempre amigos y hablando, 
discutiendo. Con otros poetas, con los 
escritores, pero llega el famoso análi­
sis de Levi-Strauss, y el de Jakobson 
sobre los gatos de Baudelaire en una 
traducción y yo allí me dije esto es lo 
mío. Es lo que buscaba. Siempre la 
crítica daba vueltas alrededor de la 
obra y nunca entraba al meollo y con 

ellos me di cuenta de que hay que 
empezar por adentro. 

Hay que aprender a buscar el núcleo. 
Y desde adentro salir. 

Sí, el núcleo, el interior. Entonces, me 
propuse estudiar la semiótica para ha­
cer ese tipo de análisis en el cine, para 
ir más allá de la crítica. 

Ese fue el cambio total .  

Pues sí , fui a París con una beca del 
gobierno de Francia. Estuve con Metz 
que era el teórico de la semiótica del 
cine, y también con Greimas que era 
metodólogo. Metz era teórico, pero nun­
ca hizo un análisis de cine, planteaba las 
bases, los principios básicos generales. 
En cambio la metodologia de Greimas, 
que era más bien para el cuento popular, 
para la literatura, era más transportable . 
También asistí al seminario de Barthes, 
quien era un brillante expositor, uno 
se quedaba embelesado, no era ne­
cesario tomar apuntes. Yo le decía a 
Raúl Bueno -que estudiaba conmigo-: 
'Oye, qué haremos con esto cuando 
lleguemos a Lima, cómo lo aplicamos, 
lo transportamos'. En cambio lo de 
Greimas, como era metodología, teoría 
del análisis, los programas narrativos, la 
estructuración en la literatura, se podía 
aplicar al cine . 

En qué películas empezaste con el 
análisis semiótico. 

Yo quise hacer el anál isis sobre El  
ángel exterminador, pero en la es­
cuela de altos estudios de la Sorbona 
estaban peor que nosotros, ya que 
no tenían ni un proyector de 1 6mm, 
así que .no pude ver la película, no 
pude trabajar con e l la .  Entonces,  
Metz consiguió que en una escuela 
secundaria pudiera ver cine, donde 
tenían el proyector pero no El ángel 
exterminador. Tenían Nazarín. Pero 
ya después empecé a aplicar al área 
del cine el anál isis semiótico. Hice 
otros trabajos que los he publicado 
para los estudiantes. Siempre para 
los estudiantes, para enseñar meto­
dológicamente cómo se puede entrar 
a cada una de las películas. 

• 



HI Con su familia en el Palacio de Versalles. 

Buscando distintos aspectos de la 
propuesta, encontrar el núcleo. 

Y eso me ha parecido más rico, es 
más variado, siempre tienes nuevas 
posibilidades, no repites tanto. Claro 
siempre un modelo al final se repite, 
pero tiene otras riquezas más allá de 
la simple impresión. 

La crítica en el Perú, ¿en qué está? 

Creo que hicimos una buena labor que 
ha influido. 

Y que ahora es una continuidad. No 
es nueva. 

Sí, con pocas variantes, a pesar de 
que Godard (la revista) quiere ser 
contestataria contra todo lo anterior, 
pero no hace nada nuevo, no ha inno­
vado una posición , no tiene un punto 
de vista nuevo. Si tú lees las críticas 
de Pimentel te das cuenta de que 
no se diferencian en nada de las de 
Bedoya. En estilo sí, porque cada uno 

"Si tú lees las 

críticas de 

Pimentel te das 

cuenta de que no 

se diferencian de 

las de Beclbya. En 

estilo sí". 

tiene el suyo, pero en planteamiento 
no se diferencian ,  aunque es rico, 
penetrante ... 
¿Cuál o qué sería una nueva crítica, 
una que cambie todo? 
Ese es el problema. 

A partir, digamos, de las propuestas 
de Hablemos de cine, ¿qué avizoras 
para el futuro, si siguen las repeti­
ciones generacionales y los jóvenes 
utilizan el mismo molde? 

Se agota, debe haber renovación. 
Cada generación tiene sus criterios, 
una nueva posición que podría sur­
gir. Si no surgió nada de la llamada 

deconstrucción de Derrida y demás 
-en la crítica de cine no influyo para 
nada-. Una posibilidad es esto que 
llamamos la posmodernidad. 

Pero si la posmodernidad fusiona 
todo, puesto que ya todo se ha hecho 
-la música es un ejempl�. qué queda. 
Al fusionar repites de alguna manera. 
Y la crítica está en lo mismo. 

Reconstruir, rearmar, pues hay que priorizar 
y de ahí sacar una metodología crítica de 
análisis y replantear las cosas. Disgregar 
todo y rearmar, a eso se ha reducido. 

Pero eso es una reducción que lleva 
a la muerte. 

A veces es empobrecer, pero todo es 
imprevisible, puede ser que de ahí 
surja algo nuevo y claro que tiene que 
haber talento para que la ruptura sea 
posible, y salga algo nuevo, como ha 
pasado en parte con la pintura. 

>>> 
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¿ Ves algo de ese proceso en el 
Perú? 

No, ni en la crítica de acá ni en la que 
leo de afuera, no veo nuevas propuestas 
que lleguen a abrir nuevos horizontes. 

Entonces la gran industria va ga-

� Con Christian Metz en La Sorbona. 

nando la batalla, con sus géneros 
de entretenimiento y los multicines 
que son un éxito. 

Pues sí, la gente se acostumbra a no 
pensar. 

Gran influencia de la televisión. 

También. Se ve televisión todo el día, 
la TV invade. La televisión abierta no 
tiene nada, pero quizás la de cable 
tiene poco pero algo de cine. 

La problemática de la exhibición y 
distribución copada por las tras­
nacionales, sustentada en base a 
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un material desechable, aunque de 
gran impacto como entretenimiento, 
plantea serios problemas no solo a I 
cine nacional, sino también al públi­
co espectador que cómo va a tener 
la oportunidad de ver un cine más 
diverso, pleno, aparte de circuitos 
alternativos por implementar, o los 
cineclubes, de limitada audiencia, 
¿qué alternativas ves tú? 

¿Qué critica el crítico? No hay mate­
rial para el crítico. No tenemos una ci­
nemateca como la francesa que tiene 
todo, o el Museo de Arte moderno de 
Nueva York donde está todo. Aquí la 
situación es grave. 

De allí el problema de los jóvenes y 
de muchos videastas que están repi­
tiendo y en la mayoría de los casos 
producen obras mal hechas porque 
no tienen la base ni la información 
de lo que ya _se hizo genialmente, 
originalmente. 

Por ejemplo, en el cine oriental, en 
el de Medio Oriente, el chino ,  el 

coreano existen descubrimientos, y 
muy interesantes, que vale la pena 
estudiarlos, verlos. 

¿Cómo es que ellos están en la capa­
cidad de producir su realidad política, 
su momento histórico? 

Los momentos históricos producen 
una nueva sensibilidad, una nueva 

forma de ver. Ya pasó en el cine ja­
ponés de los 60. 

O en el brasileño o en el francés. 
Claro, cualquier movimiento que logra 
arrasar con lo anterior. 

Pues tienes toda la razón: no tendre­
mos ningún cambio en nuestro cine 
si no se genera un movimiento. 

Sí, con encuentros, debates, rupturas y 
confrontación. Por eso a mí me extraña 
que se haga una polémica de una película 
(Madeinusa) que puede ser confrontacio­
nal, con otras maneras de ver. Hay que 
dejar hacer, no cortar las alas.4f 



A-runtes sc,1,re lti retití�ti� 
�e lc,s fnUltícínes 
El espectar una pelicula dentro del paquete de entretenimiento 

que ofrece un centro comercial es un hecho en Lima. 

A continuación lo que dicen las cifras. 

1 ] En Lima existen 28 complejos de multicines 3] El total de espectadores en el año 2005 
que tienen desde 2 hasta 12 salas diferen- fue de 1 3 .7 millones de personas, de las 

tes. Solo hay 7 salas únicas. 1 cuales, el 1 3.9% son de provincias (el año 2004 
fue de 1 1 .3%). 2] Las cadenas de cine buscan que la exhibición 

de películas sea percibida como un "paquete · 4JEn nuestro país, operan actualmente 4 
de en retenimiento", que además de la proyección ' grandes corporaciones cinematográficas: 
misma de la película, ofrece como una experiencia Cinep anet, Cinemark, Cinestar y UVK, las cuales 
de diversión familiar completa y a un menor costo . captaron el 89.8% del total de espectadores del 
que otras alternativas de diversión, la posibilidad de año 2005 (12 '302,600 personas). 
anexarla a servicios de alimentación y de entreteni-
miento posterior, por lo que es importante que los s¡ Del total de espectadores del año 2005, 
multicines formen parte de un centro comercial o de Cineplanet captó el 39.1 % (5'356, 700 per­
entretenimiento. Al darles este enfoque, se disminuye : senas • Cinestar el 1 8.7% (2'561 ,900 personas). 
la competencia con las tiendas de alquiler de videos ¡ Cinemark el 1 8.5% (2'534,500 personas). y UVK 
(en donde también influye el mayor tiempo de espera el 1 3.5% (1 '849,500 personas). 
para ver una película de estreno), y se reduce el 
impacto de la piratería audiovisual. >>> 
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INDICADOR 2003 2004 2005 

TOTAL DE VENTAS (En millones de soles) 47.4 49.1 52.4 

PARTICIPACIÓN EN EL TOTAL 
DE ESPECTADORES (porcentaje) 36.1 35.2 

PARTICIPACIÓN EN LA TAQUILLA 
TOTAL (porcentaje) 37.4 37.1 

>>> 

6JUn ejemplo: el caso Cineplanet 
= Cineplanet es la marca con la que opera 

Cinep ex S.A. en nuestro país. Cineplex in ició 
sus operaciones sobre la base de los bloques 
patrimoniales correspondientes a las actividades 
de distribución y exhibición de películas cinemato­
gráficas, escindidos de las empresas The Nomad 
Group S.A. e Inmobiliaria Sytasa S.A. 

39.7 

41.7 

sos sectores), y CDC Capital Partners (entidad del 
gobierno del Reino Unido, dedicada a invertir en 
negocios privados en países en desarrol lo). 
= Cineplanet es el l íder en el campo de los 
complejos de cine en nuestro país, presentando 
un buen nivel de ingresos y posicionamiento 
del mercado, gracias a sus pol íticas de co­
mercialización y promociones, una adecuada 
perspectiva de operación de la empresa y, 
un interesante proyecto de expansión a nivel 
nacional e internacional. 

= En julio de 1999, Cineplex pasó a ser subsidiaria = Todos los complejos cuentan con una mo­
de Nexus Films Corp, empresa constituida en Pa- cierna infraestructura física y tecnología, con la 
namá, con los aportes de Nexus Capital Partners mejor calidad de sonido y video. La diferencia 
(grupo de capitales nacionales que se dedica a : entre los complejos, se da en el espacio entre 
brindar asesoría y desarrollar inversiones en diver- ! las butacas, el tipo de películas a exhibirse y 



COMPLEJO UBICACIÓN SALAS BUTACAS 

ALCÁZAR Ovalo Gutiérrez, Miraflores 8 1 ,647 
PRIMAVERA e.e. Primavera Park Plaza, San Borja 9 2, 1 76 
SAN MIGUEL Aledaño e.e. Plaza San Miguel 1 4  2 ,218 
NORTE Aledaño e.e. Mega Plaza 1 2  2,442 
CENTRO Jr. de la Unión 8 1 ,473 
LA MOLINA e.e. Molina Plaza 8 1 ,750 
RISSO C.C. Risso 8 1 ,470 
AREQUIPA e.e. Saga Falabella (Arequipa) 9 1 ,421 
CHICLAYO e.e. Real Plaza (Chiclayo) 
PIURA e.e. Saga Falabella (Piura) 

el precio de venta de los boletos, todo lo cual 
está definido en función a las características 
sociales, económicas y culturales de los espec­
tadores, de acuerdo a la zona de influencia de 
cada complejo de cines. 

= Los complejos Cineplanet están ubicados 
principalmente como parte de modernos cen­
tros comerciales, convirtiéndose en uno de sus 
principales negocios "ancla", localizándose en 
zonas cercanas a locales comerciales, centros 
de entretenimiento y restaurantes. 

= Cineplanet cuenta con el programa de fidelidad 
"Cineplenet Premium", el cual otorga puntos por 
asistir al cine, que luego pueden ser canjeados 
por entradas, con ciertas restricciones. 

8 1 ,643 
8 1 ,594 

= Cineplanet tiene planeado inaugurar para el año 
2007 en nuestro país, dos nuevos complejos de 
cines, uno en el Centro Comercial de Puruchuco, 
ubicado en el distrito de Ate (cono este de Lima), y 
otro en el CC Saga Falabella de Trujillo. Asimismo, 
está evaluando su incursión en el centro comercial 
que el Grupo Wong abrirá en Comas. 

= En mayo del 2005, Cineplex S.A. inició sus 
operaciones en Chile posicionando la marca 
Movieland, con 4 complejos de cines, con una 
capacidad operativa de 31 salas y 7,396 butacas, 
consiguiendo en menos de 1 año, capturar el 1 0% 
del mercado. 

= Para el año 2007, tienen programado abrir 2 
complejos más en Chile .• 
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Poeta, 

cineasta, 

ensayista, 

MAESTRO •••• 
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En la Casona de la universidad 
Fue muy bueno platicar a solas 

Rezarte las plegarias de San Marcos 

Contemplar tu bello rostro de ángel dormido 
Abrazar a tus jóvenes amigos bardos 
A los escritores del 60 y a los del 70 

Y besar despacito a la noble Hanna y a tu nieto 

Después de la furia y el humo 
Como olas plateadas 

En silencio 

Leímos Hotel del Cusca 
y otras provincias del Perú 

Volando entre cometas amarillos 
Querido Pablo, ahora ves el cielo abierto 

Le expropias la luz al infinito 
Y tus manos ya no sufren 

Y nadie te puede encarcelar 

Se alza nuevamente la yerba 
los ojos de la esperanza 

y la rapsodia del porvenir 

4 de noviembre de 2006 
Aniversario de Túpac Amaru 

Rosina Valcárcel. 

Huel las 

S 
e ha ido Pablo Guevara y su 
piano de versos. A veces, 
y sobre todo al final de su 

poesía, de su vida, un desmesurado 
piano. El piano es el único instrumen­
to que realmente se parece al mar, 
allí la fauna y la flora, en su variedad, 
no tiene l ímites para sus formas, 
aunque su contenido sea siempre 
el mismo, la música. Lo que más 
quisiera el mar es ser el cielo, por eso 
los antiguos peruanos lo llamaron 
cielo de abajo. Así que Pablo debe 
de disfrutar en estos momentos de 
una de esas dos residencias, quien 
sabe las dos, a Pablo le gustaban los 
amplios salones de la poesía. 

Se mezcló con los jóvenes, a veces 
hasta mimetizarse con ellos, hasta 
ser uno de ellos, con su corazón 
sabio, pero la muerte le puso un 
círculo, para identificarlo, como 
en las fotografías de personajes 
numerosos; y se lo llevó antes de 
tiempo, antes de que publicara sus 
obras completas; por ejemplo ese 
gran esquema de la poesía perua­
na, perfecto, donde Vallejo es un 
continente o un planeta, y hasta el 
poeta menos privilegiado posee una 
buhardilla. Bien, Pablo. 

Le gustaban los combates, las 
broncas que traen los cambios 
profundos. Aquí estamos los ra­
banitos y mágicos de siempre, me 
alcanzó a decir una noche cuando 
se discutían los embustes de los 
candidatos acerca de los problemas 
de la cultura. En efecto, en el Perú 
la cultura es un problema para los 
gobiernos, una piedra en el zapato. 
Los gobiernos no saben lo parásitos 
que son de la esencia profunda de 
este monstruo maravilloso llamado 
Perú. Y se llama Perú. 

Y sin embargo, y lo fundamental, 
para él es que el ser humano tenía 
una posesión inalienable en cualquier 

circunstancia: su dignidad. Alguna 
vez, en un feo desaguisado entre dos 
poetas, él puso un punto final con una 
frase de Vallejo, que resume la ética 
del creador: intensidad y altura. Y a 
continuación, alrededor de los presen­
tes, comenzó a crecer un bosque de 
pinos, oloroso, verde y dorado. 

Me contó que su padre, el zapatero 
del poema, de aquel bello poema, 
no era su padre, era el hombre que 
lo había criado y reemplazado ese 
calor, esa sombra que los niños y 
los hombres necesitan para seguir 
siendo niños para no marchitarse y 
morir depangrados de arena, secos 
como odres sin vino. Y así cantó y 
cantó a los seres pequeños, mirando 
sus valores y debilidades, mordido 
por los días y las noches, hasta que 
un día se desbordó como los ríos que 
bajan de los cerros, como un huaico 
con ansiedades de mar. 

Amó cuanto pudo, amó a las imáge­
nes de aquí y de afuera, a las pala­
bras de toda especie, a las especies. 
De Hanne hizo su religión personal. 
Así caminaba por Lima con su alforja, 
su morral de siempre nuevos poe­
mas, su bagaje de extrañas teorías, 
su cargamento de libros, como un 
gambusina codiciado de botellas de 
oro, dispuesto siempre a compartir 
el precioso metal. 

Se ha ido Pablo, creí que nunca fuera 
a irse, pues estaba instalado entre 
los jóvenes y entre los más jóvenes. 
Algunos lo trataban de padre y de 
padrecito. Lima está llena de sus 
pasos, como cuando el otoño junta 
sus hojas rojas y las lleva de aquí 
para allá, hasta que viene un viento 
fuerte. Manuel Velásquez Rojas dice 
que era un poeta de culto; mas yo 
digo que era un poeta oculto. Que 
San Marcos me desmienta .• 

Ornar Aramayo. 
BUTACA ª 37 



En esta y en todas sus otras vidas 
habló sabiamente de sueños, ideales, 
de utopias y revoluciones. Las vivió 
para sí y los demás en el d ía a día. 
Persiguió y cristal izó en su obra de 
manera implacable la imaginería que 
brotaba a borbotones de la esencia de 
su alma. Fue auténtico y consecuente. 
Cuando se equivocaba aprendía 
renegando y de pronto sin aspavientos 
rectificaba emprendiendo nuevamente 
el camino. Nunca transó ante las 
veleidades del éxito, del dinero o del 
efímero poder que regala la fama. Ante 
estos espejismos, su risa resuena clara 
y diáfana en Pachacamac, Barranco, 
Cusca y en la Ciudad Universitaria. 
La sencil lez fue su arma. Plasmó 
en la pantalla con una asombrosa 
capacidad dialéctica, esa dualidad­
unidad que asola nuestra realidad con 
su pensamiento y su consecuencia 
vital: forma y contenido dieron origen 
en su cine a una expresión audiovisual 
única, i rrepetible, Semilla, Periódico 
de ayer, Historias del lchi Ocllo y 
otros documentales y cortometrajes 
lo atestiguan. Fue incomprendido 
por la crítica al servicio del incipiente 
medio mercantil cinematográfico, su 
terca búsqueda de la verdad lo alejó 
de la sensualidad del amiguismo 
y las argollas que constantemente 
ironizó y denunció. Discutió, polemizó 
con todo el mundo, trabajando a 
diario consigo mismo y con su obra 
poética, torrentosa e inconfundible. 
Fue un gran poeta y cineasta. Pablo 
Guevara Miraval, m ientras recorre 
calles, parques, malecones y plazas, 
atraviesa dimensiones e infinitos. 
Hanne lo sigue esperando como 
siempre.fi 

Mario Pozzi-Escot. 
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Huel las 

�� Pablo en su casa de Pachacamac. 

Para recordar 
Nació en Lima en 1930. Estudió en San Marcos, de la que corriendo 
los años sería profesor. Como poeta perteneció a la Generación del 
50. Obtuvo el Premío Nacional de Poesía en 1954 y el Copé de 1997. 
Destacó también en el campo cinematográfico. 
Sus principales poemarios: Retorno a la creatura, Los habitantes, 
Hotel Cusca y otras provincias del Perú. Nos dejó el 2 de noviembre 
de este año . .  
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.Mi? t:t,�re 
UN ZAPATERO 

Tenía un gran taller. Era parte del orbe. 

Entre cueros y sueños y gritos y zarpazos, 

él cantaba y cantaba o se ahogaba en la vida. 

Con Forero y Arteche. Siempre Forero, siempre 

con Bazetti y mi padre navegando en el patio 

y el amable licor como un reino sin fin. 

Fue bueno, y yo lo supe a pesar de las ruinas 

que alcancé a acariciar. Fue pobre como muchos, 

luego creció y creció rodeado de zapatos que luego 

fueron botas. Gran monarca su oficio, todo creció 

con él: la casa y mi alcancía y esta humanidad. 

Pero algo fué muriendo, lentamente al principio; 

su fe o su valor, los frágiles trofeos, acaso su pasión; 

algo se fue muriendo con esa gran constancia 

del que mucho ha deseado. 
Y se quedó un día, retorcido en mis brazos, 

como una cosa usada, un zapato o un traje, 

raíz inolvidable quedó solo y conmigo. 

Nadie estaba a su lado. Nadie. 

Más allá de la alcoba, amigos y familia, 

qué sé yo, lo estrujaban. 

Murió solo y conmigo. Nadie se acuerda de él. 

Amo al pescado, el plateado monarca 

que se agita en mis manos. Yo lo escucho 

y lo miro vibrante en mis sentidos, tal vez 

como en las costas libres de alguna gran bahía 

donde no hay pescadores que sumerjan redes. 

Fabulosa materia que me intriga los ojos, 

dinos, ¿fue feliz este espacio de aleteos dorsales? 

Surcador de los sodios, ¿fue feliz este estado del ser 

temblando en la ansiedad, pero nunca supe si es que huía 
o partía hacia costas o límites? Oh, habitante del mar, 

-otro reino que es el mío- oh, querido, necesito saberlo. 

Hoy estamos cogidos. Y tú extrañas el mar. 

Y yo extraño el amor. Si sonara el amor 

extenso como el mar. Oh, querido. 



I 
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El doctor Martín Marizcurrena, Director Regional de la Confederación Internacional de las 
Sociedades de Autores y Compositores para la América Latina, también fue uno de los 
expositores en el taller "Directores y escritores audiovisuales latinoamericanos organizándose 
por sus derechos". En la siguiente entrevista toca temas de gran importancia para la formalización 
de los derechos de autor en nuestro país. 

Por Mario Pozzi-Escot. 

Quisiera que, en base al interés que 
tenemos en difundir los valores y las 
reglas sobre las oportunidades para 
los autores, nos explique los aspee-

tos favorables y los desfavorables 
del derecho de autor, en una realidad 
como la peruana donde el cine no 
está en lo absoluto protegido. 

Efectivamente, usted lo dice, el cine no 

está protegido, yo diría además que el 
cine no está lo suficientemente protegido. 
El cine es dentro de la cultura una de los 
mayores referentes del pueblo y de ese 

>>> 
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país, porque en general, los realizadores 
tratan de expresar la problemática del 
pueblo, el sentimiento del pueblo. Por 
eso digo que a mi juicio la actividad de 
los directores para la cultura nacional 
y para el conocimiento del país en el 
extranjero tienen en el cine a uno de 
los vehículos más positivos. Como en el 
Perú la industria es incipiente, no está 
organizada como debería estar, porque 
como pasa en casi todos nuestros paí­
ses, el factor económico es uno de los 
escollos que hacen que la industria no 
pueda profesionalizarse. Los realizado­
res o directores asumen papeles que en 
otras latitudes están definidos, en una 
industria organizada, el papel del director, 
del realizador es absolutamente indepen­
diente del papel del productor. Sabemos 
que el productor es un individuo, una 
persona natural o jurídica, que invierte 
en la producción para comercializar esa 
obra audiovisual, generalmente los direc­
tores son contratados por ese productor 
y realizan su película. En el Perú, los 
directores en general lo hacen todo. 

¿Entonces ante esta situación inter­

vienen factores que se contradicen 

en relación a la legislación del dere­
cho de autor? 

La contradicción, o más que nada la con­
fusión, es la mente de los realizadores. 
Los directores o realizadores dicen: yo 
soy el director y también soy el productor. 
Yo siempre saco un ejemplo: usted tiene 
dos sombreros, cuando hace la película 
es el director, después se saca ese som­
brero y se transforma en productor y ese 
es el problema, aparece la confusión de 
saber defender sus derechos tanto como 
director o productor. 

¿Esto es coyuntural porque en un 

desarrollo posterior de la industria 

y de acuerdo a las condiciones de 
producción cada uno va a asumir su 

propia realidad? 

Él puede asumirla como director, pero 
con una claridad de conceptos, de 
obligaciones y de derechos. Mejor di­
cho que cada sombrerito conlleva una 
responsabilidad. 

44 ¡ BUTaCA 

.. Por la convención 

de Berna, el autor 

tiene la protección 

de su obra así no la 

haya registrado ... 

¿En cuanto a la organización que se 

viene propiciando acá por el SPA, esta 
organización podría entrar al FEDALA 

siendo representativa de los producto­

res y de las empresas? 

Aquí en Perú hay varias organizaciones de 
gestión colectiva de derechos de autor. La 
más notoria es la APDAYC que nuclea a 
todos los autores y compositores de músi­
ca, primero, no solo porque es la de mayor 
antigüedad, segundo porque la utilización 
musical es la que tiene más difusión y 
más mercado, eso pasa en casi todos los 
países y aquí también. También existe la 
sociedad de artistas plásticos, visuales, 
eso en cuanto a la gestión de los derechos 
de autor. ANAi representa a los intérpretes 
y ejecutantes y UNINCRO representa a 
los productores de fonogramas. 

Es evidente la ausencia de una legisla­

ción que proteja los audiovisuales. 

La convención de Berna reconoce a todos 
los autores y sus derechos, y el Estado 
peruano adhiere sus principios. 

¿Eso quiere decir que de hecho cual­

quier director está protegido en cuanto 

a sus derechos? 

La convención de Berna sostiene que el 
autor tiene la protección de su obra sin 
ningún tipo de formalidad, eso significa 
que para ser protegida no necesita re­
gistrarla; sin embargo, y la propia ley lo 
dice, el registro de la obra es declarativo 
y no constitutivo. 

¿Entonces lo que funciona es la fecha? 

Porque los autores a pesar de saber que 
no es necesario registrar su obra lo hacen, 
porque en la eventualidad de que pudiera 
existir mañana algún plagio de una obra 
determinada, el autor damnificado necesi­
tará exhibir pruebas y usará como medio 
las fechas en que registró su obra. Y esto 
concierne a cualquier tipo de creación. 

¿Podría explicarnos la relación de la 

FEDALA con nosotros que somos pro­
ductores, directores y realizadores al 

mismo tiempo? ¿Cómo hacemos para 
organizarnos independientemente? 

La FEDALA ha sido creada para pro­
mover la creación de sociedades de 
directores. En nuestras legislaciones 
existen ciertos artículos que de alguna 
manera s i  no son bien entend idos, 
como que estarían coartando o im­
pid iendo la gestión colectiva de los 
directores, ¿Por qué? Porque las leyes 
establecen que el d i rector es autor 
de su obra, el gu ionista también, el 
compositor musical que compone la 
música también, pero cuando la obra 
está terminada la ley establece que si 
no hay un pacto en contrario, es decir 
si no está en un contrato que se hace 
de transferencia con el productor y no 
se establecen claramente cuáles son 
los derechos que se reserva el director, 
la ley presupone, y así lo dice, que los 
autores en general, guionista, compo­
sitor y director le ceden los derechos 
al productor. Son derechos de explo­
tación de la obra, es decir con tiempo 
determinado y que se establecen en el 
contrato, dónde se establecen, cuáles 
son las condiciones y los alcances 
que tienen esas cesiones, s i es para 
exhibir en cine, televisión, todos los 
usos que se le pueda dar a un audio­
visual. ¿Cuáles son los derechos que 
se reserva para sí el d i rector, y cuáles 
el productor? Si no se tiene todo esto 
presente viene el problema y la confu­
sión. Cuando nosotros explicamos esto 
los directores dicen, pero caramba si 
yo también soy el productor, acaso me 
tengo que condicionar a mí mismo, y 
comienzan los problemas. 

Esto que es una etapa de la industria 

pasará, pero por el momento es una 
realidad para nosotros. 

Sí, creo que sí, está ligada al desarrollo 
de la industria. 

Puesto que ya ha pasado en otros 

países y existe esa experiencia, la 
SISAC que es internacional, ¿qué 

funciones, qué estrategias presenta 
ante estas realidades? 



La SISAC es la confederación i nter­
nacional de sociedades de autores y 
compositores, es una entidad privada 
sin fines de lucro que nuclea a dos-
cientas diecisiete sociedades en todo 
el mundo, sociedades de derechos 
musicales, dramáticos, audiovisuales, 
visuales, plásticos . . .  que tiene su sede 
en París y tres delegaciones, una de 
las cuales está en Latinoamérica, la 
cual yo integro y soy director de ella. 
La SISAC lo que hace es propender a 
que en todos los países existan leyes 
protectoras del derecho de autor. 

¿Cómo funcionarían estos mecanis­

mos frente a la inexistencia de una ley 

apropiada? 

La SISAC es una organización interna­
cional, viene a colaborar asesorando y 
mostrando cuáles son los estándares 
internacionales, cuáles son las reglas con 
las que podrían funcionar, lo que no puede 
es intervenir directamente en el Estado, 
salvo acompañando a los nacionales. Si el • 
día de mañana el conjunto de realizadores 
iniciara una campaña para formalizar una 
ley, nosotros no tenemos ningún incon­
veniente en colaborar en función de los 
requerimientos legales y formales. 

¿ Qué piensa usted de un país que no tiene 
una legislación y no protege su cine? 

Las particularidades del área andina son 
muy parecidas entre ellas si las compara­
mos con las realidades, por ejemplo, del 
MERCOSUR, es decir hay realidades di­
ferentes entre los países del grupo andino • 
y los otros países y esa es la razón por la 
cual la tendencia es de tratar de unificar • 

de forma de no desperdiciar esfuerzos, 

a los derechos de autor es para todos 
igual, no importa si la obra es exhibida 
en los cines, televisada o en Internet. La 
protección es la misma. 

¿A qué se refiere esa protección? 

Lamentablemente el Perú no es el único 
en América Latina, todavía nuestros paí­
ses y nuestros gobernantes tienen otras 
prioridades, el factor económico, el factor 
social muchas veces para estas autorida­
des merecen más atención. 

• porque las mismas realidades de Perú las 
tienen en Ecuador, las están teniendo en 
Chile, entonces para qué trabajar país por 
país si podemos hacerlo en conjunto. 

Hablamos primero de los derechos de 
autor que comprenden dos ramas: el 
derecho patrimonial y el derecho moral. El 
derecho patrimonial es aquel que estable-

• ce que la obra es propia del autor, que está 
puesta en el comercio y tiene la facultad 
de autorizar o prohibir el uso de esa obra 
mediante condiciones y términos que él 
establezca. El derecho moral que está 
ligado a los países de tradición latina es 
el que tiene que ver con el derecho que 
tiene el autor a permanecer en el anoni­
mato si no quiere identificarse, el derecho 
a la paternidad para reconocer la que es 
su obra, darle los créditos que aparecen 
en las películas y la intangibilidad de la 
obra, es decir que nadie puede modifi­
carla sin autorización de él, y luego tiene 
el derecho a distribución y otros más y 
tambien el juicio por arrepentimiento. 

Y la cultura audiovisual, ¿qué sucede 
con ella? 

La cultura queda relegada, no a un segun­
do, sino a un cuarto o quinto lugar, pero 
no por eso dejamos de luchar. 

Y frente a esto, ¿ustedes tienen una 
visión que trata de nuclear a todos 

los países de Latinoamérica? Tene­
mos una diversidad y una multiplici· 
dad de recursos, razas y regiones y 

diferencias en cuanto al desarrollo, 
por ejemplo, el área andina. 

Hablando de otra cosa, existe una 
serie de planos diferentes, la industria 

evoluciona rápidamente y tanto en 

cine como en la televisión, en el video 

y últimamente en la Internet, la tecnolo· 
gía nos lleva por caminos nuevos que 

· nos exigen nuevas propuestas legales, 
nuevas posibilidades y alternativas. 

En cuanto a la legislación, no cambia, los 
autores tanto como los intérpretes, tienen 
reconocidos sus derechos, el mercado 
tradicional en cuanto a la protección de 
los derechos de autor debe ir poniéndose 
al día y enfrentar los nuevos retos de la 
tecnología en los medios. En cuanto >>> 
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¿Niega su obra? 

No es que la niegue, pero, por ejemplo, 
se ha dado el caso en que los autores 
tenían una filosofía determinada en su 
juventud y producen un material que 
al cabo del tiempo, digamos que está 
totalmente opuesto a su filosofía actual . 
Como que ellos se arrepienten. 

Y eso, ¿cómo se ejecuta legalmente? 

Está previsto, si hay un perjuicio por parte 
del autor en arrepentimiento, y si produce 
un perjuicio económico a quienes com­
pren los derechos, tendrá que resarcirlos. 
Eso está previsto. 

¿Cuándo comienzan a funcionar las 
organizaciones de gestion orientan­
do sus esfuerzos al mundo audiovi­
sual y cuáles son los problemas de 
la exhibición, distribución y mercado, 
teniendo en cuenta la presencia de 
los grandes intereses industriales 
en relación a la realidad del mundo 
audiovisual local? 

No es solamente en el campo de la 
cinematografía o de los audiovisuales 
donde se evidencia esa problemática, 
sucede también en el campo de la 
música, hay empresas multinacionales 
que son las grandes productoras de 
Hollywood, por ejemplo. Son las que 
de alguna manera manejan el mercado 
aud iovisual globa l ,  pero tenemos la 
suerte de que todavía en Europa hay 
una fuerte corriente que es diferente y 
que se opone a la de los productores 
estadounidenses, y que dicho sea de 
paso se remonta desde la aparición de 
la cinematografía en el siglo XIX. 

Aqu í  en Perú tuvimos una expe­
riencia reciente con la aparición de 
EGEDA, organización española, que 
no tuvo muy buenos resultados y 
surgieron, con algunos cineastas, 
prob lemas que los ob l i ga ron a 
revisar sus tratos. Es obvio que 
ante la inexperiencia y la carencia 
de legis lación apropiada EGEDA 
estableció sus propias reglas, ¿qué 
piensa usted de esto? 
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"En el Perú no 

existe una entidad 

que gestione los 

derechos del autor 

audiovisual". 

¿ Qué es lo que sucede? Mire, en el país no 
existe una sociedad que gestione los dere­
chos del sector audiovisual, los productores 
de los filmes que aquí se distribuyen que 
son extranjeros, si bien es cierto que la ley 
los asiste y les da protección, sin embargo 
en la práctica los problemas son múltiples, 
lo que propició que EGEDA irrumpa en 
nuestros países creando con los realiza­
dores nacionales una sociedad de gestión 
de los productores, esto se está dando 
en muchos países, Argentina, Chile . . .  No 
conozco mucho la realidad de estos países 
pero con los antecedentes que tengo como 
que no ha funcionado y desconozco las 
causas, pero en la práctica la implantación 
de EGEDA y la unión en nuestros países 
de los autores nacionales no ha venido 
dando resultados. Hubo afiliados y después 
se desafiliaron. 

¿Algo semejante sucede en Ecuador? 

Sí, claro, y también sucede acá en Perú, 
hay un desentendimiento entre las partes. 

Claro, son los intereses de mercado. 

Por lo que me cuentan sobre lo que está 
pasando, no se entiende muy bien cuál 
es la idiosincrasia y la forma de trabajo 
en nuestros pa íses y se intenta implantar 
un sistema como el de Europa, en este 
caso España, un sistema que va a costar 
mucho aplicarlo, es una cuestión de 
crecimiento, evolución, es un proceso de 
concientización y de consolidación ante 
los usuarios. 

La FEDALAestá en eso, investigación, 
talleres ... 

Claro, la FEDALA y la S ISAC, que 
está colaborando con ella, están ha­
ciendo de alguna manera un trabajo 
minucioso, informando a los creadores 
audiovisuales que no están unidos y 
que no tienen conocimiento sobre sus 
derechos, tratando de motivar a los 
realizadores y creadores nacionales 

sobre cuáles son y cuál es la conve­
niencia para su afiliación en una so­
ciedad colectiva de gestión, construida 
por ellos mismos. 

A partir de ahí, ¿cuál sería la evolución 
de estas organizaciones? 

Sociedades que se constituyen, que 
obtienen el reconocimiento del Estado 
a través de todos los mecanismos 
determinados en la ley, empiezan a 
tomar contacto con sus similares en 
el exterior a través de la suscripción 
de contratos de representación recí­
proca, van a comenzar en el país a 
representar y proteger a los autores 
extranjeros y viceversa ,  las otras 
organizaciones en sus países van a 
defender los derechos de los realiza­
dores peruanos. 

Estamos hablando de fondos, de ca­
pitales y para eso se necesita ser muy 
claros en cuanto a su manejo, ¿qué 
recomendaciones nos daría para el 
buen éxito de estas actividades? 

Esto no se construye de un d ía para 
otro, es un trabajo de hormigas, como 
decimos nosotros. Lo primero que se 
tiene que hacer es tratar de persuadir, 
motivar, de concientizar a los propios 
autores, expl icarles cuáles son las 
ventajas de la sociedad de gestión, 
que no es una sociedad con fines 
de lucro, explicarles cuáles son los 
mecanismos que les van a permitir 
defender sus derechos de manera 
conjunta y no individualmente. Como 
también está el sindical ismo de por 
medio, lo que genera confusiones, es 
decir, en principio tienen su sindicato y 
luego creen que la gestión colectiva es 
parecida a la del sindicato y se duplican 
esfuerzos, lo que no debe ser, lo que 
obliga a explicarles la diferencia de 
uno y otro sistema. Lo primordial en el 
sindicato es que todos los miembros 
tienen los mismos derechos, en el caso 
de las sociedades de gestión colectiva 
desde el punto de vista pol ítico tienen 
los mismos derechos, pero desde el 
punto de vista patrimonial, los autores 
van a recibir unos más que otros de 
acuerdo a su producción y esto es la 
base de la diferencia.@ 
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Aunque con el actor Enrique Victoria podríamos hablar muchísimo de su larga y exitosa carrera, 
ahora lo hacemos sobre una lucha que también le ha tomado varios años de su vida: conseguir que 

a los artistas se les reconozcan sus derechos. Como secretario de Economía y Finanzas de la ANA/E 
(Asociación Nacional de Artistas, Intérpretes y Ejecutantes) conversa sobre los éxitos logrados. 

Por Mario Pozzi-Escot. 

Quisiera que nos cuentes la realidad 
actual de los actores e intérpretes en 
el Perú, en relación a sus derechos 
y la existencia de la ANAIE. 

ANAIE es una entidad que persigue, 
protege, recauda, reparte y distribuye 
entre los propios artistas los derechos 
que ellos tienen por la comunicación 
pública de sus grabaciones, llámense 
fonogramas o videogramas. ANAIE 
está formada por dos colectivos, un 
colectivo musical que está integrado 
por cantantes y músicos ejecutantes y 
por los artistas del audiovisual que son 
fundamentalmente actores, bailarines, 
que trabajan en cine o en televisión. En 
lo que se refiere a los derechos de 
comunicación pública de los fono­
gramas estamos cobrando desde el 
2003 y repartiéndolo anualmente en 
el mes de octubre a los cantantes y 
a los músicos. 

¿Cómo funciona la organización, 
cuál es su método para cobrar? 

Hay un tarifario que se publicó de acuer­
do a la norma, que es la 822, las tarifas 
las elaboran las propias entidades de 
gestión. Nosotros hemos elaborado la 
nuestra conjuntamente con la sociedad 
de gestión de los productores fonográ­
ficos que se denomina UN INTRO, las 
inscribimos en el INDECOPI, en la 

oficina de derechos de autor y 
las publicamos en el diario El 

Peruano. Treinta días des­
pués entraron en vigencia 
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y merced a eso hemos empezado a 
cobrar en el 2003. 

¿Qué  pasaba  antes  con  s u s  
derechos? 

Antes nadie pagaba nada. El pago por 
los derechos surge con la Convención 
de Roma que firma el Perú a finales de 
los 60 y que debió entrar en vigencia 
un año después, pero que no entró en 
plena vigencia porque necesariamente 
debía ser ratificada por el Congreso, 
después que fue aprobada por el 
gobierno del general Velasco Alvara­
do y como en esa época se cerró el 
Congreso, recién durante el segundo 
gobierno de Belaunde la adhesión del 
Perú a la Convención de Roma fue ra­
tificada por el Congreso. No obstante, 
tengo que decir que el general Velasco 
adelantándose a ello promulgó la Ley 
del Artista durante el gobierno militar. 
Fue la1 9479, que en realidad era un 
decreto ley que ya introducía una 
protección al derecho de propiedad 
intelectual del artista por el uso de sus 
obras, de sus grabaciones. 

¿ Q u e  art i s tas  confo r m a n  la  
ANAIE? 

Cantantes, músicos, actores y ejecu­
tantes, 

No tienen compositores. 

Para nada, no tenemos nada que ver 
con ellos. 

Ni directores. 
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"Aunque los 

directo s cine 

insisten en un 

derecho de autor, 

para nosotros ellos 

son intérpretes". 

Directores de cine y televisión, sí . 

¿Porqué? 

Porque nosotros hemos considerado a 
los directores en la Ley del Artista, ya 
que tienen derechos. 

¿Cuáles son los derechos de los 
directores que defienden? 

Los mismos que defendemos para los 
actores, la comunicación pública de 
las películas. Aunque los directores de 
cine insisten en un derecho de autor, 
nosotros no tenemos nada que ver con 
eso, para nosotros ellos son intérpretes 
de un libreto, podrán llamarse autores, 
pero no nos interesa ni le interesa a 
Roma ni a nadie. Los señores direc­
tores de cine son intérpretes de un 
guión, que puede ser propio, y que lo 
interpretan en imágenes. 

¿Cuál es la diferencia con la nueva 
organización SPA? 

Que el los son productores. En la 
ANAIE están los artistas, para noso­
tros un director es un artista, es un in­
térprete. Puede que algunos, como en 
el caso de Robles Godoy (Armando), 
no se consideren intérpretes, pero 
eso es un problema personalísimo. 

Mie 1bros asociados 
artista 

Funciones 

El señor Tamayo (Augusto) tampoco 
se considera intérprete. También es 
cuestión de una percepción abso­
l utamente personal ,  el d i rector no 
i nventa nada, i nterpreta ; tiene un 
guión, que puede ser muy completo, 
todo lo que quieras, o puede que no 
tenga n inguna referencia técnica. 
Para nosotros el director no es un 
autor, le concedemos lo mismo que 
a los actores, nosotros le cobramos 
al canal , aparte del trabajo que haya 
pagado el canal o la productora de la 
película. Por ejemplo, en Inca films, 
el Sr. Lombardi (Francisco) contrata a 
un actor para que haga un papel y le 
paga y punto, pero cuando se exhibe 
la película el espectador paga por su 
entrada, pero resulta que al productor 
de la película le corresponde un por­
centaje de la exhibición pactado para 
recuperar su inversión, si la película 
tiene una buena recaudación, por 
lo tanto hay ganancias, y ahí entra 
también el derecho de propiedad 
intelectual del a rtista. Es una tarifa 
que se establece, se conversa, se 
discute y se publica en El Peruano y 
a los treinta días de publicada entra 
en vigencia. Y se le cobra , tanto a la 
TV como al cine, por las telenovelas 
o por las películas presentadas. 

En las reposiciones también funciona. 

Claro, cada vez que una grabación 
se pone en comunicación pública se 
cobra, hondas hertzianas, por cable, 
por I nternet en el momento que el 
público quiera sentarse a mirarla. Los 
servidores de la Internet tienen que 
pagar. Los canales, los restaurantes 
deben pagar, su clientela se divierte 

comiendo y viendo programas, ellos 
ganan con nuestros programas, los 
hoteles con servicio de cable o video. 

¿Cómo controlan esos usos? 

Por la ley de industria comercio y tu­
rismo, podemos controlar la cantidad 
de televisores que tienen los hoteles 
o los restaurantes y tenemos una ta­
rifa por pantalla, así que de acuerdo al 
número de aparatos que tengan esos 
establecimientos pagan una cantidad 
mensual. En el caso de los restauran­
tes, se hace el cálculo por el número 
de comensales y por el promedio de 
costo -el más caro y el más barato-­
de los platos que sirven. Por ejemplo, 
si un restaurante tiene una capacidad 
para cuarenta comensales y el plato 
de mayor precio es de 35 soles y el de 
menor, seis soles, hay 29 de promedio, 
que entre dos sale a 1 4  soles, entonces 
ese es el promedio que va a pagar men­
sualmente por comensal. También se 
tiene en cuenta los programas que ven 
los comensales. Por ejemplo, cuántas 
películas pasaron los canales en un 
mes, también cuántas telenovelas, 
cuántos programas musicales . . .  Esta­
mos hablando de restaurantes no del 
canal. Ese es otro rublo, cada uno paga 
una cantidad mensual, de acuerdo a la 
programación del canal. 

Eso demandará una infraestructura 
y un procedimiento de negociación 
directa para aplicar la ley. 

Así es, se puede negociar pero de­
berán pagar. Es la ley. Todo el dinero 
recaudado se va a un fondo común. 
En cuanto a laTV es cuestión de por-

centajes sobre la programación y la 
salida al aire, aplicaciones respetando 
el género televisivo, con respecto a 
si es telenovela, estreno, reposición, 
programa de entretenimiento, serie, 
etc. , el procedimiento para repartir lo 
recaudado es en base a los puntos 
acumulados en relación a los capí­
tulos, las apariciones y el rol actoral :  
protagonistas, secundarios, extras 
figurantes. Son tarifas y procedimien­
tos aprobados por la institución y de 
acuerdo a ley. 

¿Cómo resuelve la institución sus 
necesidades administrativas? De 
gerencia. 

.Del bruto, la ley dice que se retira el 
30 por ciento para el mantenimiento 
de la entidad. Se paga local, papeles, 
empleados . . .  

¿Cuál es el origen de todos estos 
logros? ¿Desde cuándo la lucha por 
sus derechos? 

El origen se remonta a la protesta 
de los artistas en el Convenio de 
Berna, del cual hace un t iempo el 
Perú es signatario, convenio que 
se ha ido ampl iando, modificando 
y funciona para todo el territorio 
nacional .  Por ejemplo, si un canal 
del Cusco emite un programa del  
canal  9 ,  aparte de pagarle a l  canal 
nos pagará a nosotros también. 

¿Cómo está funcionando la ANAIE 
en la actualidad? 

Nosotros estamos pagando por tercer 
año consecutivo a los cantantes y a 

los músicos. El año pasado les hemos 
pagado a los actores con el dinero de 
nuestras recaudaciones públicas del año 
20004 que habían hecho en España, 
de las telenovelas peruanas como Luz 

Maria, Pobre diabla y películas como El 
forastero, de García, Tinta roja y alguna 
más de Lombardi, y otras que se habían 
pasado en ese país. Allí hay una entidad 
igual a la nuestra que recaudó de acuer­
do a las tarifas que hay en España. 

¿Cómo se llevan con EGEDA Es­
paña? Porque acá en Perú la cosa 
como que no anduvo. 

EGEDA ha tenido un grave problema 
con los compañeros productores que 
viven engreidísimos con el asunto de 
que son autores y dejan de lado, me­
nosprecian el término productores, que 
les produce dinero de verdad. EGEDA 
españa que sí tiene a productores 
que son los mismos directores porque 
allá no se andan con detalles, pues 
cobran de todos lados. Pueden cobrar 
como productores y como intérpretes. 
Cuando aquí se formaron con EGEDA 
España vieron que había plata, pero no 
pensaron como productores, pensaron 
como autores. "Es que nosotros ha­
cemos todo", manifestaban e hicieron 
los estatutos, nombraron una directiva 
presidida por Chicho Duran! e integra­
da por Tamayo, por Pereira (Nilo) y no 
sé quién más. 

Terminó mal eso. 

Todo lo f inanciaban los españoles. 
Nombraron un d i rector genera l y 

>>> 

BUTACA � 49 

Marco legal 
11 <::.ta 

re de 

' 

\os' 
Dcrec1 

\og1a 1ecn�, .. 

Equipo de trabajo 

�1.os e 



,bO,•��� 

nos uerec 
Gestión colectiva 

y merced a eso hemos empezado a 
cobrar en el 2003. 

¿Qué pasaba antes con sus  
derechos? 

Antes nadie pagaba nada. El pago por 
los derechos surge con la Convención 
de Roma que firma el Perú a finales de 
los 60 y que debió entrar en vigencia 
un año después, pero que no entró en 
plena vigencia porque necesariamente 
debía ser ratificada por el Congreso, 
después que fue aprobada por el 
gobierno del general Velasco Alvara­
do y como en esa época se cerró el 
Congreso, recién durante el segundo 
gobierno de Belaunde la adhesión del 
Perú a la Convención de Roma fue ra­
tificada por el Congreso. No obstante, 
tengo que decir que el general Velasco 
adelantándose a ello promulgó la Ley 
del Artista durante el gobierno militar. 
Fue la1 9479, que en realidad era un 
decreto ley que ya introducía una 
protección al derecho de propiedad 
intelectual del artista por el uso de sus 
obras, de sus grabaciones. 

¿Que art istas co nform an la 
ANAIE? 

Cantantes, músicos, actores y ejecu­
tantes, 

No tienen compositores. 

Para nada, no tenemos nada que ver 
con ellos. 

Ni directores. 
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.. Aunque los 

directores de cine 

insisten en u n  

derecho d e  autor, 

para nosotros ellos 

son intérpretes". 

Directores de cine y televisión, sí. 

¿Por qué? 

Porque nosotros hemos considerado a 
los directores en la Ley del Artista, ya 
que tienen derechos. 

¿Cuáles son los derechos de los 
directores que defienden? 

Los mismos que defendemos para los 
actores, la comunicación pública de 
las películas. Aunque los directores de 
cine insisten en un derecho de autor, 
nosotros no tenemos nada que ver con 
eso, para nosotros ellos son intérpretes 
de un libreto, podrán llamarse autores, 
pero no nos interesa ni le interesa a 
Roma ni a nadie. Los señores direc­
tores de cine son intérpretes de un 
guión, que puede ser propio, y que lo 
interpretan en imágenes. 

¿Cuál es la diferencia con la nueva 
organización SPA? 

Que ellos son productores. En la 
ANAIE están los artistas, para noso­
tros un director es un artista, es un in­
térprete. Puede que algunos, como en 
el caso de Robles Godoy (Armando), 
no se consideren intérpretes, pero 
eso es un problema personalísimo. 

Dei 

Mie 

Funcione� 

El señor Tamayo (Augusto) tampoco 
se considera intérprete. También es 
cuestión de una percepción abso­
lutamente personal ,  el d irector no 
inventa nada, interpreta; tiene un 
guión, que puede ser muy completo, 
todo lo que quieras, o puede que no 
tenga n inguna referencia técnica. 
Para nosotros el director no es un 
autor, le concedemos lo mismo que 
a los actores, nosotros 'le cobramos 
al canal, aparte del trabajo que haya 
pagado el canal o la productora de la 
película. Por ejemplo, en Inca films, 
el Sr. Lombardi (Francisco) contrata a 
un actor para que haga un papel y le 
paga y punto, pero cuando se exhibe 
la película el espectador paga por su 
entrada, pero resulta que al productor 
de la película le corresponde un por­
centaje de la exhibición pactado para 
recuperar su inversión, si la película 
tiene una buena recaudación, por 
lo tanto hay ganancias, y ahí entra 
también e l  derecho de propiedad 
intelectual del artista. Es una tarifa 
que se establece, se conversa, se 
discute y se publica en El Peruano y 
a los treinta días de publicada entra 
en vigencia. Y se le cobra, tanto a la 
TV como al cine, por las telenovelas 
o por las películas presentadas. 

En las reposiciones también funciona. 

Claro, cada vez que una grabación 
se pone en comunicación pública se 
cobra, hondas hertzianas, por cable, 
por Internet en el momento que el 
público quiera sentarse a mirarla. Los 
servidores de la Internet tienen que 
pagar. Los canales, los restaurantes 
deben pagar, su clientela se divierte 
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1bros asociados 
artista 

comiendo y viendo programas, ellos 
ganan con nuestros programas, los 
hoteles con servicio de cable o video. 

¿Cómo controlan esos usos? 

Por la ley de industria comercio y tu­
rismo, podemos controlar la cantidad 
de televisores que tienen los hoteles 
o los restaurantes y tenemos una ta­
rifa por pantalla, así que de acuerdo al 
número de aparatos que tengan esos 
establecimientos pagan una cantidad 
mensual. En el caso de los restauran­
tes, se hace el cálculo por el número 
de comensales y por el promedio de 
costo -el más caro y el más barato­
de los platos que sirven. Por ejemplo, 
si un restaurante tiene una capacidad 
para cuarenta comensales y el plato 
de mayor precio es de 35 soles y el de 
menor, seis soles, hay 29 de promedio, 
que entre dos sale a 14 soles, entonces 
ese es el promedio que va a pagar men­
sualmente por comensal. También se 
tiene en cuenta los programas que ven 
los comensales. Por ejemplo, cuántas 
películas pasaron los canales en un 
mes, también cuántas telenovelas, 
cuántos programas musicales . . .  Esta­
mos hablando de restaurantes no del 
canal. Ese es otro rublo, cada uno paga 
una cantidad mensual, de acuerdo a la 
programación del canal. 

Eso demandará una infraestructura 
y un procedimiento de negociación 
directa para aplicar la ley. 

Así es, se puede negociar pero de­
berán pagar. Es la ley. Todo el dinero 
recaudado se va a un fondo común. 
En cuanto a laTV es cuestión de por-

centajes sobre la programación y la 
salida al aire, aplicaciones respetando 
el género televisivo, con respecto a 
si es telenovela, estreno, reposición, 
programa de entretenimiento, serie, 
etc., el procedimiento para repartir lo 
recaudado es en base a los puntos 
acumulados en relación a los capí­
tulos, las apariciones y el rol actoral: 
protagonistas, secundarios, extras 
figurantes. Son tarifas y procedimien­
tos aprobados por la institución y de 
acuerdo a ley. 

¿Cómo resuelve la institución sus 
necesidades administrativas? De 
gerencia. 

.Del bruto, la ley dice que se retira el 
30 por ciento para el mantenimiento 
de la entidad. Se paga local, papeles, 
empleados . . .  

¿Cuál es e l  origen de todos estos 
logros? ¿Desde cuándo la lucha por 
sus derechos? 

El origen se remonta a la protesta 
de los artistas en el Convenio de 
Berna ,  del cual hace un tiempo el 
Perú es signatario, convenio que 
se ha ido ampliando, modificando 
y funciona para todo el territorio 
nacional .  Por ejemplo, si un canal 
del Cusca emite un programa del 
canal 9, aparte de pagarle al canal 
nos pagará a nosotros también. 

¿Cómo está funcionando la ANAIE 
en la actualidad? 

Nosotros estamos pagando por tercer 
año consecutivo a los cantantes y a 

los músicos. El año pasado les hemos 
pagado a los actores con el dinero de 
nuestras recaudaciones públicas del año 
20004 que habían hecho en España, 
de las telenovelas peruanas como Luz 
Maria, Pobre diabla y películas como El 
forastero, de García, Tinta roja y alguna 
más de Lombardi, y otras que se habían 
pasado en ese país. Allí hay una entidad 
igual a la nuestra que recaudó de acuer­
do a las tarifas que hay en España. 

¿Cómo se l levan con EGEDA Es­
paña? Porque acá en Perú la cosa 
como que no anduvo. 

EGEDA ha tenido un grave problema 
con los compañeros productores que 
viven engreidísimos con el asunto de 
que son autores y dejan de lado, me­
nosprecian el término productores, que 
les produce dinero de verdad. EGEDA 
españa que sí tiene a productores 
que son los mismos directores porque 
allá no se andan con detalles, pues 
cobran de todos lados. Pueden cobrar 
como productores y como intérpretes. 
Cuando aquí se formaron con EGEDA 
España vieron que había plata, pero no 
pensaron como productores, pensaron 
como autores. "Es que nosotros ha­
cemos todo", manifestaban e hicieron 
los estatutos, nombraron una directiva 
presidida por Chicho Durant e integra­
da por Ta mayo, por Pereira (Nilo) y no 
sé quién más. 

Terminó mal eso. 

Todo lo financiaban los españoles. 
Nombra ron un d irector general y 
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un asesor legal desde España pa­
gados por EGEDA España. No les 
alqu ilaron un local porque EGEDA 
Perú funcionaba en el mismo estu­
dio del asesor legal y del d irector 
general .  

Increíble, pero obvio. 

Nunca tuvieron una asamblea ,  
simplemente no se cómo le hicie­
ron, pero había una directiva de 
cuatro miembros: un presidente, 
un vicepresidente, un secretario, un 
tesorero, y un comité de vigilancia 
como manda la ley, evidentemente 
integrado por Tamayo y otros, la 
cosa es que había un comité con­
tralor integrado por tres españoles 
que no residían en el Perú y que 
viajaban a ver cómo iban las cosas, 
y cuando se recuperara el dinero 
iban a controlarlo ellos no los na­
cionales . El d i rector general hizo 
gestiones, firmó con nosotros un 
convenio. Cambió EGEDA España 
a la doctora Mariella Semi . . .  

¿De dónde es la doctora? 

Peruana, la cambió porque les exigió 
que respetaran las leyes peruanas. Y 
esto es lo más absurdo porque la ley 
peruana dice que el director general 
es nombrado por el consejo directivo a 
propuesta del presidente, pero a este 
lo nombró España 

Era una farsa. 

Una farsa muy bien montada. Así 
funcionó hasta que entramos a 
tallar nosotros, porque la ley nos 
dice que tenemos que cobrar entre 
los dos, elaborar tarifas entre los 
dos. Nos reunimos con la directora 
general, les propusimos las tarifas, 
desde España dijeron ok, pero nos 
pusieron por delante el derecho de 
autor, nosotros les dijimos guarden­
se el derecho de autor que nosotros 
no estamos para eso, primero que 
nada nos guarecimos en la ley y 
ella dice que somos artistas y que 
como productores no estamos auto-
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rizados a cobrar derechos de autor, 
solo cobramos los derechos del 
artista y del productor, así se firmó 
el convenio, pero la ley exige que el 
comité directivo apruebe las tarifas, 
apruebe el convenio y lo ratifique la 
asamblea. Nosotros cumplimos con 
los requisitos. Ellos nunca tuvieron 
una asamblea, nada de nada. 

¿Qué hicieron ustedes? ¿La cosa 
estaba clara, además de farsa. 

Nosotros hemos a lentado a esa 
organización, una organización de 
productores nos conviene. 

Para ir estableciendo nexos, prece­
dentes. 

Y fortalecemos porque en la medida 
que haya convenios de reciprocidad 

• con otros países, como tenemos 
nosotros con Portugal, España, en 
Europa, y en América con Costa Rica, 
Venezuela, Ecuador, Bolivia.Argentina, 
Uruguay, Brasil y ahora vamos a firmar 
con Paraguay . . .  

Todo este trabajo ha sido hecho a 
través de varias gestiones, es un 

. sueño hecho realidad. 

Cuando fuimos al INDECOP I, este Es una lucha que viene desde 1992. 
• exigió las actas, nosotros mandamos 

las nuestras donde se ratifica todo. Desde la labor de César Urueta. 
Las de EGEDA nunca llegaron, porque 

• nunca las hicieron. Pasado el tiempo 
INDECOPI decide que no son válidos 
ni las tarifas ni el Convenio porque 
EGEDA no cumplió su parte. Y los líos 
que se suscitaron cuando nosotros 

Claro ,  desde Urueta. Y esta es la 
• tercera vez que estoy en la d i recti­

va y seguimos adelante, seguimos 
peleando. 

entramos a tallar, les hicimos abrir ¿Cuáles son las proyecciones a 
los ojos a esta gente. Ustedes se han • mediano, a largo plazo? 
entregado, esa plata la va a cobrar 
España, se la van a enviar a España 
y ustedes se van a quedar sin nada, 

• Las proyecciones son muy grandes. 

• les dijimos. Empezaron a revisar y se 
dieron cuenta de lo que habían he-

Por ejemplo, tenemos el pago de 
devengados. 

cho. Gran metida de pata, así es que Y eso significa una gran cantidad 
renunciaron masivamente y se quedo de dinero 
solo el director general nombrado por 
España, el señor Juan Pablo Bravo. 

· Español. 

• No, peruano, eso es todo lo que exis­
te de EGEDA. Y no me explico qué 
pasa. En I NDECOPI no puede ser 

• borrado el trámite hasta que alguien 
lo pida. El señor Nilo Pereira que 
estuvo ese día en la FEDALA no lo 
ha pedido y cualquier productor ins­
crito en ese entonces y renunciante 
de EGEDA puede pedir la anulación 
porque no tienen nada. 

Se necesita una organización nacio­
. nal que se ocupe. SPA aparece tren­
. te a este descalabro oportunista. 

S i g n i f ica a p rox imadamente 8 
• mi l lones de soles, obviamente no 

los pagarán de golpe. Serán pagos 
escalonados, pero queremos que 

• paguen este año, todo lo de este 
año. Tendremos que conversar y 
negociar, se deberá pagar la tarifa 
que hemos acordado. La manera 
será conversada, se negociará en 
porcentajes, pero formará parte 
de los pagos mensua les de l a  
deuda mil lonaria que  nos tienen .  
Lograremos cobrar, son setenta 
años que tenemos el derecho. Yo 

• me habré muerto. Será para nues­
tros hijos, n ietos, nuestra fami l ia ,  
en mi fami l ia cobrarán hasta mis 

• bisnietos .• 

. 

. 



Eduardo Cayo, es el 
productor de Talk show, 
ópera prima tanto de él como 
del director Sandro Ventura. 
En la siguiente entrevista nos 
habla sobre su experiencia 
en el filme y de cómo debe 
ser el modo de producción 
del cine nacional. 

Por Orlando Macchiavello. 

¿ Video pasado a celuloide? 

¿Porqué no? Si Lucas hace video pasado 
a celuloide.Todas las cámaras Cine Alta, 
son producto de un pedido que hizo Lucas 
a la Son y para poder usar óptica cinema­
tografica Panavision.Si bien una cámara 
JVC - 24 p no es una Cine Alta, es como 

trabajar con Panavision y 16 mm, puedes 
hacer cine con las dos. 

¿Qué te animó a incursionar como 

productor? 

Yo me he planteado este trabajo como 
el inicio de un trabajo consistente y au­
tosostenido. Hay que comenzar a contar 
historias en este país. Historias hechas 
acá, hechas por peruanos, que tengan 
una propuesta que sea entendida en 
cualquier lugar, digamos que no tan lo­
calista. Poco a poco iremos avanzando, 
adquiriendo mayor tecnología, podemos 
invertir más dinero, hasta alcanzar el 
nivel formal internacional, incluida la 
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filmación en celuloide. Es la fórmula que 
yo encuentro para que los directores 
tengan continuidad y que la gente tenga 
trabajo, que viva de esto1y que no sea 

' 

como siempre, un gran esfuerzp. Eso es 
el cine, un trabajo más. 1 

I 

¿Es la comercialización un problema 
para el cine nacional? 

Empresarialmente para esta película, 
optamos por entregarle a cada uno lo que 
sabe hacer, la publicidad la hace un publi­
cista. El mercadeo de medios, el manejo 
de medios de la película lo está haciendo 
un especialista. La distribución se la 
hemos entregamos a una distribuidora, 
yo tengo que entregarla a un distribuidor 
porque yo no sé distribuir y ellos sí. El gran 
problema de los que distribuyen como 
independientes no es que no les paguen, 
los cines pagan obviamente, pero se 

pueden demorar un poquito más porque 
se entrega una película cada tres años, 
en cambio si se hiciera cuatro al año que 
medianamente tengan éxito, ya no habría 
el problema de demora en el pago y una 
mayor capacidad de negociación. Se 
pelearían por tener la película, pues los 
dueños de los cines quieren ganar plata. Y 
el productor quiere ganar plata para seguir 
haciendo cine, los que trabajan haciendo 
cine quieren vivir de su trabajo. El público 
que va al cine paga su plata para ver un 
espectáculo que lo divierta, que lo apasio­
ne o lo problematice o le cause miedo. Si 
produzco una película es para dirigirme al 
gran publico, no a unos pocos críticos. Los 
cineastas no tenemos claro a quién nos 
dirigimos, el cine es un producto le moleste 
a quien le moleste y debe funcionar en 
un mercado; es asi de simple. ¿Quién 
paga por ver tu obra? Si produzco una 
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"El empresariado 

nacional tiene 

temor al invertir en 

una película porque 

muchos cineastas 

no cumplen con 

las promesas 

efectuadas a los 

auspiciadores". 

película de "autor" que me interese, será 
hecha después de haber producido cinco 
o seis largos con otros directores y pueda 
darme el lujo de que nadie la vea. Total 
es mi película y es mi dinero. Quienes 
estamos dando la pelea somos nosotros 
mismos, los propios cineastas y no me 
refiero a la critica especializada pues 
esta no tiene mayor injerencia en el gusto 
del publico. Solo pensemos en Chiquito 

pero furioso, que no es precisamente 

una obra maestra pero ya sobrepasó los 
250,000 espectadores. 

¿Cómo ves el mercado local del cine? 

Acá no hay todavía un mercado para el 
cine nacional, se está creando, eso es 
lo interesante. Hasta hace unos cinco 
años era imposible, ahora hay bastante 
producción, pero que por ser manejada de 
una manera no comercial (quizás no se les 
haga necesario recuperar la inversión para 
hacer otro filme), no tiene éxito o no tiene 
el éxito que debe tener.La gente no va al 
cine masivamente por ser una película 
peruana, va al cine porque es una película 
buena. Tengo una perspectiva de 250 mil 
espectadores. Si no es así, si debo traba­
jar para que la vean 30 mil espectadores 
simplemente no hago ninguna película, 
pocas copias, mercadeo malo y que no 

ha sabido direccionarse. Cuando para un 
filme no se piensa en esto, hay que pensar 
que se tiene todo pagado, financiado. A mí 
sí me importa el mercado porque estoy 
poniendo mi plata y tengo que hacer algo 
bueno, bien hecho, puede tener errores ya 
que es el primer largo que estoy haciendo 
como productor. Es la ópera prima de 
Sandro Ventura, un director que la hace 
a los 35 años cuando debió hacerla a los 
20 o 25. Cuando se sale de la universidad 
se debería salir con un guión bajo el brazo, 
con un proyecto desarrollado. El empresa­
riado nacional tiene temor al invertir en una 
película porque existen muchos cineastas 
peruanos que desde hace tiempo, y en la 
actualidad también, no cumplen con las 
promesas efectuadas a los auspiciadores 
de utilizar sus productos en el filme, de 
hacer que el público los vea. Y para ese 
incumplimiento ponen como excusa: 
el director no los requería por asuntos 
estético-creativos". POR FAVOR, ¿el 
César no subió el dedo? 

¿ Tu participación es solo la de pro­
ductor? 

En mi caso, también desempeño el papel 
de camarógrafo, fotógrafo y editor y hago 
aportes desde el punto de vista creativo 
y de productor; que pone la cara ante los 
auspiciadores.Ese punto de vista debe 
cuidar también la inversión realizada por 
estos. Por anteriores experiencias con 
otras productoras, algunos auspiciadores 
que iban a poner dinero en Talk show 

proyecto en base a la publicidad indirecta 
(en pantalla), se desanimaron. 

¿Pensaste en los concursos locales 
como fuente de financiación? 

Los concursos en el Perú están direccio­
nados a lo que los jurados quieren o creen 
debe ser el cine nacional. Califican por 



carga emocional o empatias. Yo me he 
presentado también al concurso de Cona­
cine sabiendo que no tengo posibilidades 
de ganar, porque Talk show no habla de 
la pobreza, no habla de la sierra, ni de la si­
tuación política. Es una película hecha para 
divertir. Teniendo claro esto, me presenté 
porque quería saber cómo era y me en­
contré, pues, con que se mide con patrones 
errados, porque no se mide el rendimiento 
económico posible de un proyecto, ni su 
capacidad de reproducirse en uno siguiente 
y obtener continuidad, que es como se mide 
en cualquier lugar una producción, pues 
esto permite al cineasta seguir trabajando y 
mejorar los niveles de producción, historias, 
guiones, etc. Preguntemos a Tarantino o a 
Ford Coppola, quienes fueron producidos 
por Roger Gorman con 300,000 dolares, 
como a Iguana aquí en el Perú, y no millo­
nes para hacer su primera pelicula. En los 
concursos internacionales como el Osear 
o Cannes los productores gastan millones 
para ganar premios y no pagándole preci­
samente a los jurados (cosa que tampoco 
creo que suceda aqui) sino en publicidad 
y mercadeo. Sí creo que se puede hacer 
cine para ser comerciado y no hay que 
tenerle miedo a la palabra comercial. Cine 
que pueda ser vendido, que la gente pague 
por ver la película, que se ría, piense o se 
problematice si quiere, vea su realidad, se 
confronte, todo, todo. 

Diste la opción a un director novel. 

A mí como director me encantaría hacer 
una película de autor, como dicen, pero 
primero debo hacer dinero para poder ha­
cer películas de ese tipo.Yo no dirigí esta 
primera película que estoy produciendo 
porque se trata de abrir una paleta de di­
rectores y de gente que pueda trabajar en 
cine y que se permita vivir de él. La película 
numero 21 de Kurosawa es Derzu Usa/a, 

que es la mejor película que he visto en 
mi vida, desde la fotografía a la actuación 
son hermosas, la historia es tan simple, 
no tiene una problemática retorcida, es 
humanista. Es una historia que puede 
suceder aqui y a cualquiera. La historia de 
Talk show puede pasar en cualquier lugar. 
Esas son las películas que yo quiero, que 
puedan suceder en cualquier lugar. Que 
el lugar se dé como un ingrediente. Hablo 
de Talk show porque es una película que 
estrené hace poco. 

Tengo entendido que has producido 
dos películas este año. 

En la coproducción con Nilo Pereira 
Heridas y cicatrices, he usado los 
mismos criterios y los mismos pro­
cedimientos (aunque es de tematica 
politica), no solo en lo técnico, sino, 
que se debe comercializar de la misma 
que Talk show, por ejemplo. 

¿Ese modo de hacer lo consideras 
un aporte? 

No sé si esté aportando algo pero sí sé 
que esa fórmula es la única que encuentro 
para poder seguir adelante. Con estas 
condiciones técnicas, el usar óptica 35 
mm sumado a que será transferida y 
revelada con nueva tecnología en tiempo 
real, Talk show es el segundo largo me­
traje a nivel mundial que ha sido transcrito 
en este nuevo sistema en tiempo real. 
Tecnología de última generación. Con 
Sandro nos planteamos hacer una pelí­
cula mientras cada uno seguía en lo suyo. 
Revisando el guión vimos que estaba 
escrito de tal forma que nos iba a permitir 
un tipo de grabación diferente, porque al 
haber seis personajes protagónicos se 
podía filmar en una programación que 
facilitase el rodaje. Este proyecto salió 
naturalmente.Hicimos focus group para 
elegir a los actores (¿horror?) 

¿Cómo diseñaste la parte técnica? 

Para trabajar en video nos preocupa­
mos en poder conseguir profundidad 
de campo, lo cual es difícil en vídeo. In­
vestigando y experimentando llegamos 
a la conclusión de que solo la óptica 35 
nos permitiría el efecto, de manera que 
teniendo la cámara de video con lentes 
removibles nos permitió hacer el filme. 
La JVC con la que hemos hecho la 
película tiene 3 chips de 1280x720 de 
1/3, trabaja a 24 cuadros progresivos y 
1280 por 720 pxs reales en grabación. 
Muestreo de 6 cuadros gob. La cámara 
tiene todos los comandos manuales 
como se trabaja en broadcast. Sobre 
todo, el foco. La memoria almacena 
los parámetros técnicos del seteo lo 
que crea un estilo fotográfico y permite 
mayor control del director en función a 
la expresividad que busca .• 
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Por Veronika Rodríguez. 

E 
n esta nueva edición del FAE, 
realizada entre el 6 y el 1 1  
d e  noviembre, tenemos que 

destacar en primer lugar la  inscrip­
ción de numerosos trabajos llegados 
de diferentes partes del mundo para 
participar en la muestra internacional 
de trabajos estudiantiles; y luego, la 
gran aceptación que tuvo el Festival 
traducida en la concurrida asistencia 
a cada una de sus actividades, en 
especia l  los conversatorios, en los 
cuales los estudiantes aprovecharon 
para entrevista r a los destacados 
expositores para así poder conocer 
más de la trayectoria de estos. 

El FAE se d ividió en tres secciones. 
La primera, y tal vez la principal, es 
la que tuvo como objetivo la exhibi­
ción de los trabajos seleccionados a 
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nivel nacional y la que se produjo en 
forma paralela con la muestra a nivel 
internacional . 

La segunda fue la referida al concur­
so, donde se premió, de acuerdo a 
las bases, a los mejores trabajos de 
las siete categorías en competencia: 
ficción, documental, reportaje, ani­
mación, videoclip, video publicitario y 
videoarte/video experimental. 

La tercera fue el encuentro académico, 
a través de seminarios y conferencias 
en los que se desarrollaron temas vin­
culados a la producción audiovisual, a la 
parte técnica, a las nuevas tecnolog ías, 
así como temas sociales desde la óptica 
mediática. Todos estos encuentros no 
se hubieran podido llevar a cabo sin el 
aporte desinteresado de profesionales 
altamente reconocidos, así como el 
de los que accedieron a conformar el 

jurado del Festival, tarea difícil como 
se sabe, pues fueron largas jornadas 
de visionado y análisis exhaustivo de 
los trabajos en competencia. 

Hay que anotar algo que nos alegra 
especialmente y es que en la presente 
edición 2006 el número de trabajos 
presentados a concurso creció signi­
ficativamente en relación a la del año 
pasado cuyo número fue de 59: este 
año fueron 7 4 los trabajos exhibidos 
en el FAE. 

ENCUENTRO ACADÉMICO 
Seminarios 
"Los proyectos de San Marcos en 
relación a la producción y exhibición 
audiovisual". 

• Federico García Hurtado 

Mario Pozzi-Escot 
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•M Los jurados Nelsón García, Orlando Macchíavello con Mario Pozzi-Escot director de Cine Arte. 

"La realización en el cine". 

• Eduardo Schultz 

• Josué Méndez 

"Responsabilidad social y su relación con 
los medios de comunicación". 

• Baltazar Caravedo 

• Patricia Serrano 

"Real izadores de videoclips y grupos 
de rock". 

• Percy Céspedes 

• Cucho Peñaloza 

Emilio Pérez (Grupo TK} 

Conferencias 
--Composición en 30 y 2 D. Pospro­

ducción con After Effects. Composición 
para TV. After Effects 7.0. 
--Manejo de expresiones con Java. Pos­
producción en Combustión 4. Animación 
con Carácter Studio para videojuegos. 
Autodesk 3ds Max. 
--Edición y posproducción de TV. Final 
Cut Studio. 

El concurso 

EL JURADO 

Ficción: lchi Terukina, Josué Méndez, Eloy Jáuregui. 

Documental y Reportaje: Gonzalo Villarán, Orlando Macchiavello, Jorge 
Vignati. 
Videoarte: Fermín Tangüis, Herbert Rodríguez, Sebastián Pimentel. 
Animación y Videoclip: Ni lo Pereira, María Ruiz, Nelson García. 

He/len Kel/er, de Jeison Freddy Villanue- Mención honrosa: 
va Angulo. 

Reflejo, de Jorge Santiago Ruesta 
Instituto Charles Chaplin Chunga 

Niños índigos. El color del espíritu, de Instituto Charles Chaplin 
César Eduardo Arenaza Llacua 

Universidad Nacional Federico Villarreal 

En la Categoría Especial de Medio 
Ambiente 

Desierto 

En la Categoría de Video Publicitario 

El relojero. Donación de órganos, de 
José Sarmiento Hinojosa 

Pontificia Universidad Católica del Perú 

En la Categoría de Animación 

En la Categoría de Videoclip 

Entre el Dios y el Diablo, de lván 
D'Onadio Muñoz 

Pontificia Universidad Católica del Perú 

Menciones honrosas: 

Ti, de Femando Mauricio Burstein y Ma­
ricarrnen Colonna 

Universidad de Piura 

Arte, de César Alberto Venero Torres 

Videos ganadores Destino final, de María Ángela Zúñiga 
Universidad Nacional San Antonio Abad 
del Cusco 

En la Categoría Especial de Respon-
sabilidad Social: Instituto Superior Tolouse-Lautrec >>> 
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•M Nuestro director entrega premio a lván D'Onadio Muñoz. 

� Baltazar Caravedo (F. Avina) 

y Verónika Rodríguez (Cine Arte) 
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En la Categoría de Videoarte 
Inevitable, de lván D'Onadio Muñoz 

Pontificia Universidad Católica del Perú 

En la Categoría de Reportaje 
Elogio a la raza, de Eloy Seclén 

Un iversidad Nacional Mayor de San 
Marcos 

Mención honrosa: 

Niños índigos: El color del espíritu, de 
César Eduardo Arenaza Llacua 

Universidad Nacional Federico Vlllarreal 
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EL FESTIVAL CONTÓ CON DIFERENTES LUGARES 

PARA EL DESARROLLO DE SUS ACTIVIDADES: 

AUDITORIO DE CENTRO CULTURAL DE SAN MARCOS. 

SALA GUILLERMO LIGARTE CHAMORRO. 

AUDITORIO DE LA RED TELEMÁTICA DEL CENTRO 
FUNDACIÓN TELEFÓNICA. 

SALA PLASMA. 

En la Categoría de Documental 
Tarata, de Silvana Manco Rivera y Rocío 
Espinoza 

Pontificia Universidad Católica del Perú 

Mención honrosa: 

Deambulantes, de Dana Bonilla Brown 

Instituto Superior Tolouse-Lautrec 

En la Categoría de Ficción 
Habitación 404, de Roberto Pérez Orco 
y Gino Moreno Plasencia 

Instituto Superior Tolouse-Lautrec 

Todos los ganadores recibieron como 
premio: 

Dos pasajes ida y vuelta de la compañía 
Cruz del Sur, con destino libre, en el servicio 
Cruzero o Imperial. Una pasantía para la 
próxima realización cinematográfica de 
Películas del Pacífico (excepto, Responsa­
bilidad Social). Una colección de la revista 
de cultura cinematográfica BUTACA. 

Además, los ganadores de Ficción, 

Documenta l y Videocl i p  obtuvieron 
un alojamiento por tres días en el 
Hotel Rojas de la dudad del Cusco, y 
pases de cortesía para exhibición de 
películas en Cineplanet. El ganador 
de Ficción y e l  de Videoclip también 
reci bieron un paquete de capacitación 
en Edición ,  Posproducción y 30 (60 
horas lectivas) Media Solutions. El de 
Reportaje, la rea lización, producción 
y edición de un reportaje a cargo del 
Instituto de Defensa Legal ( IDL) ,  que 
se emitirá en el programa Sin rodeos 
del Canal N de Cable Mágico. Los de 
Videoarte y Animación, igualmente 
pases de cortesía para la exhibición 
de películas en Cineplanet. 

Premios especiales 
lmagye premiará al mejor trabajo rea­
lizado entre las categorías de Ficción 
y Documental (aún por definir). 

Fundación Telefónica hará lo propio 
brindando facilidades de equipo di­
gital y residencia para la realización 
del próximo proyecto aud iov isua l  
Documenta l ,  Animación, Videoarte/ 
experimental y alJ;!:.emio de Respon­
sabil idad Social.4t 
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cubriendo. A pesar de que tiene 
una habitación en el Hotel María 
Cristina, el hotel más elegante de 
la ciudad y centro neurálgico de 
las llegadas de las "estrellas", y 
come en los mejores restauran­
tes siempre invitado por este y 
por aquel. Sin embargo, "el fes­
tival cada día está peor", "el fes­
tival se está haciendo aburrido", 
"el festival ya no sabe organizar 
fiestas" y, sobre todo, "el festival 
no tiene glamour". 

Que le digan eso a la joven 
que se saltó todas las barreras 
y medidas de seguridad para 
abrazarse a Matt Dillon, nuestro 
flamante (y sorprendido) premio 
Donostia, junto con el no menos 
flamante Max von Sydow. Aún 
recuerdo cuando en la rueda 
de prensa, nuestro viejo amigo 
Max, con esos casi dos metros 
de altura y ese humor peculiar 
que lo caracteriza, que lo mismo 
le gana a la muerte al ajedrez 
que te exorciza al diablo, se 
dirigió al respetable y preguntó: 
"¿Alguien había oído hablar de 
Max von Sydow antes de hoy?". 
Los que estábamos allí nos mi· 
ramos en silencio. "Levantad la 
mano, sin vergüenza". Vale. Lo 
reconozco. Solo la levantamos 
cuatro o cinco. Max se rió. En 
mi interior creo que se reía de la 
ignorancia absoluta de la prensa 
especializada de este país (y de 
otros), y no de la poca repercu­
sión mediática de su persona. 
O al menos, eso me gustaría. 
Y eso que las nuevas genera­
ciones de cinéfilos podrían al 
menos reconocerlo por ser el 
"malo" de Minority report. Pero 
ni así. Sin embargo, para mí es 
glamour cuando Max von Sydow 
sube al escenario del Kursaal a 
recoger el premio Donostia y se 
emociona al hacer su discurso. 
Él, que a lo largo de su carrera 
ha recibido tantos premios y 
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"Llevamos 54 años 

compitiendo con 

Cannes, Berlín y 

Venecia. Roma no 

nos puede hacer 

sombra". 

atenciones. Él, que ha trabajado � 
con Bergman, con Woody Allen, : 
con David Lynch. : 

Por supuesto, si Clive Owen ( Gos­
ford Park, Closer) hubiera hecho 
esa pregunta, se habría alzado un 
mar de manos, porque la sala de 
prensa estaba a rebosar de pe­
riodistas deseando ver a la, diga­
mos, "estrella" de este año. Vino : 
acompañado de Alfonso Cuarón � 
y presentó Hijos de los hombres : 
( Children of men). Alfonso estaba : 
como en su casa, conversando : 
con su compatriota Pedro Armen-
dáriz, presidente de la Academia 
Mexicana de Cine, y hablando de 
los proyectos que tiene en común 
con Guillermo del Toro y Alejandro 
González lñárritu. A propósito 
de este último y de su película 
Babel que inauguró la sección de • 
Zabaltegi, salió al escenario del � 
Kursaal diciendo que San Sebas- : 
tián es una ciudad tan hermosa y : 
se siente tan a gusto en ella, que : 
siempre dice que su abuelo era de � 
aquí, aunque es mentira. Al fin y al : 
cabo, lñárritu es un apellido vasco. : 
Cotilleos aparte, Babel encantó a : 
todo el mundo, como suele pasar � 
con las películas de este director : 
mexicano desde que nos encandi· 
ló con Amores perros. 

Si seguimos revisando la lista de 
invitados ilustres, tenemos que 
nombrar al director Tom DiCillo 
(Living in Oblivion, Johnny Sue­
de) y a Steve Buscemi (Reservoir 
dogs, Fargo) iconos del cine 
independiente estadounidense, 
no solo por la gran película que • 
presentaron, Delirious, sino � 
por la desternillante rueda de : 
prensa. Ojalá todos tuvieran el : 
sentido del humor de este par. : 

Buscemi, que en Delirious se 
aleja un poco de los personajes a 
los que nos tiene acostumbrado 
pero se mantiene en la tónica de 
los perdedores, comentó cómo 
se enfrenta a la preparación 
de sus personajes: "A Robert 
DeNiro le gusta pasar unos 
meses ejerciendo la profesión 
de su personaje. A eso le llama 
"investigación". A mí también 
me gusta, sobre todo si soy un 
psicópata. Mato a un par de . . .  
hey, pero no  os puedo contar 
esto. Sois periodistas". Digamos 
que el veterano John Boorman 
no suele hacer chistes, pero su 
nueva película The tiger's tail 
presentada en la Sección Oficial, 
desti la humor negro por los 
cuatro costados. En la rueda de 
prensa, a la que acudió con su 
protagonista, el actor irlandés 
Brendan Gleeson (The General, 
Harrison's f/owers), no pudo evi· 
tar contestar a preguntas de cor­
te político. Pero, al fin y al cabo, 
estamos hablando de Boorman. 
Nada se libra: la iglesia católi­
ca, la globalización, las nuevas 
izquierdas. Todas sus películas 
tienen ese tono político, serio y 
pesimista, pero nunca prescinde 
de la comedia. "Reírse de esas 
cosas es muy irlandés", dice 
Boorman, "la gente se ríe en las 
situaciones más horribles. Inclu­
so cuando tenían que marcharse 
de su país se reían. Tenemos 
sentido del humor." 

Carlos Sorín l legó y triunfó. Y 
como él mismo dice, cerró la tri· 
logía. Historias mínimas (2002), 
Bombón. El perro (2004), y la 
nueva, El camino de San Diego 
(2006), a concurso en la Sección 
Oficial. Una película tierna de 
personajes entrañables, con un 
protagonista increíble para el que 
Maradona es Dios. O santo. San 
Dieguito. Si no hubiera existido 
el Festival Internacional de Cine 
de San Sebastián, Carlos Sorín 
tendría que haberlo inventado, 
porque todos sus éxitos empie-



zan aquí. Historias mínimas fue 
seleccionada para la primera 
edición de Cine en Construcción 
y ganó el Premio Especial del 
Jurado. Con Bombón, Sorín se 
llevó el Premio FIPRESCI, y con 
El camino de San Diego, repite el 
Premio Especial del Jurado por­
que, como argumentó el propio 
jurado, "en este extraño mundo 
en el que vivimos, esta película 
habla del extraordinario poder 
de los sueños y la esperanza. 
Sin ellos, no somos nada." Se­
gún el director argentino, está 
deseando venir en 2008 con su 
nueva película, que, como nos 
adelantó, ya no será una historia 
bonita, de personajes buenos 
con actores no profesionales. 
"Ya es hora de pasar página y 
de pasar a otra cosa, para no 
aburrir." Sorín se presentó en 
el festival con su actor (o no 
actor), Ignacio Benítez; su hijo, 
compositor de la música de la 
película, Nicolás Sorín; y los 
dos productores Osear Kramer y 
Hugo Sigman. Y para que cons­
te: "No es una película sobre 
Maradona. Porque el fenómeno 
de Maradona no es él, son las 

legiones que lo siguen". Sorín A estos nombres se añaden los 
quiso dejarlo bien claro. de nuestro internacional jurado, 

Jeanne Moreau (el glamour en 
Otros ilustres que nos han visi- persona), Bruno Ganz, y el escri-
tado este año son Oliver Stone, to José Saramago, entre otros, 
asiduo del festival, que presentó además de una decena más de 

: World Trade Center en la pantalla actores, actrices, y directores de 
� gigante del Velódromo. En casos todos los rincones del mundo, que 
: como este, la película es lo de • no son tan conocidos pero que, no 
: menos (sin comentarios). Pero : me cabe duda, empezarán a serlo 
: nos alegramos de ver a Ol iver : en breve. Porque la calidad de las 

entre nosotros una vez más. � películas este año ha mejorado 
También hizo una fugaz aparición : mucho respecto al año anterior. 
Jonathan Demme que trajo su : Incluidas las retrospectivas, que 
documental Neil Young: Heart of : siempre son de lo mejorcito. Dón· 
Gold. Aunque el pase de prensa de, salvo en este festival, se puede 
fue a las nueve de la mañana y disfrutar de todas las películas de 
aún tenía las pestañas pegadas, Ernst Lubitsch, desde las mudas 
consiguió despertarme del todo hasta las últimas en Estados Uni-
con esos du lces acordes del dos, además del estreno mundial 

: disco "Prairie Wind". Neil Young de documental Lubitsch in Berlín, 
: resucitado. Y no nos podemos de Robert Fischer. O dónde nos 
: olvidar del flamante ganador de podemos acercar a conocer a 
� la Concha de Oro Bah man Gho- Barbet Schroeder, director pionero 
: badi y su película Niwemang/Half de la fusión entre documental y 
: moon (ex-aequo con Martial Fou- ficción e inquieto viajero atento a 
: geron y su Mon fils a moij. Este las particularidades de distintos 
: director iraní ya ganó la Concha países y culturas. Así que, una 
� en 2004 con aquella película que • vez contado todo esto, ¿qué tiene 
: nos puso a todos la piel de gallina : que envidiar el festival de San 
: Las tortugas pueden volar {Turt- : Sebastián a otro festivales? Que 
: les can f/y, 2004). : se prepare Roma. 
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Lti estétícti �et h,tifn'bre 
El teísmo que identificó al Cine Nuevo provocó el rechazo del gobierno, 

de los críticos de arte al servicio de los intereses antinacionales, de los 

productores de la cinematografía políticamente aceptada. 

Nos comprende, entonces no es 

por la lucidez de nuestro dialogo 
sino por el humanitarismo que 
nuestra información le inspira. 
Una vez más el paternalismo 
es el método de comprensión 
para un lenguaje de lágrimas o 

de mudo sufrimiento. 

Por Glauber Rocha. 

D 
ejando de lado la introducción 
informativa que se transforma 
en la característica ge-

neral de las discusiones 
con respecto a América 
Latina, prefiero situar las 
reacciones entre nues-
tra cultura y la cultura 
civilizada en términos 
menos reducidos que 
aquellos que, tam-
bién, caracterizan 
el análisis del ob-
servador europeo. 
Así mientras Améri-
ca Latina lamenta sus 
miserias generales, el 
interlocutor extranjero 
cultiva el gusto de esta 
miseria, no como síntoma 
trágico, sino solamente 
como dato formal en su cam­
po de interés. Ni el latino comunica 
su verdadera miseria al hombre civili­
zado ni el hombre civilizado comprende 
verdaderamente la miseria del latino. 

He aqu í  -fundamenta lmente- la 
situación de las artes en Brasil frente a l  
mundo: hasta hoy, solamente mentiras 
elaboradas de verdad (los exotismos 
formales que vulgarizan problemas 
sociales) consiguieron comunicarse en 
términos cuantitativos, provocando una 
serie de equívocos que no terminan en 
los l ímites del arte, sino contaminan so­
bre todo el terreno general de lo político. 
Para el observador europeo los proce­
sos de la creación artística del mundo 

subdesarrollado solo le interesan en la 
medida que satisfagan su nostalgia del 
primitivismo; y este primitivismo se pre­
senta híbrido, disfrazado sobre tardías 
herencias del mundo civilizado, mal 
comprendidas porque fueron impuestas 
por el condicionamiento colonialista. 
América Latina permanece colonia y lo 
que diferencia al colonialismo de ayer 
del actual es solamente la forma más 

perfecta del colonizador; y además de 
los colonizadores, las formas sutiles de 
aquellos que también, sobre nosotros, 
arman futuros golpes. El problema 
internacional de América Lati na es 
todavía un caso de cambio de colo­
nizadores, siendo que una l iberación 
posible estará en función de una nueva 
dependencia. 

Este condicionamiento económico y 
poi ítico nos llevó al raquitismo filosófico y 
a la impotencia, que, a veces inconscien-

te, a veces no, producen en primer caso 
la esterilidad y en segundo la histeria. 

La esterilidad: aquellas obras encon­
tradas en gran cantidad en nuestro arte, 
donde el autor se castra en ejercicios 
formales que, todavía, no alcanzan la 
plena posesión de sus formas. El sueño 
frustrado de la universalización: artistas 
que no despertaron del ideal estético 
adolescente. Así vemos centenas de 
cuadros en las galerías, empolvados y 
olvidados; libros de cuentos y poemas; 
piezas teatrales, filas (que sobre todo 

en Sao Paulo, provocaron inclusive 
quiebras) . . .  El mundo oficial 
encargado de las artes generó 
exposiciones carnavalescas 
en varios festivales y biena-
les, conferencias fabricadas, 
fórmulas fáciles de suceso, 

cocktaíls en varias partes 
del mundo, además de 

algunos monstruos 
oficiales de la cultura, 

académicos de Letras 
y Artes, jurados de pin­

tura y marchas culturales 
por el exterior. 

Mon st r uos i dades  
universitarias: las famosas 
revistas literarias, los con­
cursos, los títulos. 

La histeria: un capítulo más 
complejo. La indignación social provoca 
discursos impetuosos. El primer síntoma 
es el anarquismo que marca la poesía 
joven hasta hoy (y la pintura). El segun­
do es una reducción política del arte 
que hace mala política por exceso de 
sectarismo. El tercero y más eficaz, es la 
búsqueda de una sistematización para 
el arte popular. Pero el equívoco de todo 
eso es que nuestro posible equilibrio no 
resulta de un cuerpo orgánico, sino de 
un titánico y autodevastador esfuerzo 
en el sentido de superar la impotencia: 
y en el resultado de esta operación de 

>>> 
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fórceps, nosotros nos vemos frustrados, 
solo en los límites inferiores del coloni­
zador: y si él nos comprende, entonces 
no es por la lucidez de nuestro dialogo 
sino por el humanitarismo que nuestra 
información le inspira. Una vez más el 
paternalismo es el método de compren­
sión para un lenguaje de lágrimas o de 
mudo sufrimiento. 

El hambre latina, por eso, no es 
solamente un síntoma alarmante: es 
el nervio de su propia sociedad. Ahí 
reside la trágica originalidad del Cine 
Nuevo delante del cine mundial: nuestra 
originalidad es nuestro hambre y nues­
tra mayor miseria es que este hambre, 
siendo sentida, no es comprendida. 

De Aruanda hasta Vidas secas, el 
Cine Nuevo narró, describió, poetizó, 
discursó, analizó. Excitó los temas del 
hambre: personajes comiendo tierra, 
personajes comiendo raíces, perso­
najes robando para comer, personajes 
matando para comer, personajes hu­
yendo para comer, personajes sucios, 
feos, descarnados, viviendo en casa 
sucias, feas, oscuras: fue esta galería 
de hambrientos que identificó el Cine 
Nuevo con el miserabilismo tan conde­
nado por el Gobierno, por la crítica al 
servicio de los intereses antinacionales, 
por los productores y por el público, este 
último no soportando las imágenes de la 
propia miseria. Este miserabilismo del 
Cine Nuevo se opone a la tendencia 
del digestivo, preconizada por el crítico 
mayor de Guanabara, Carlos Lacerda: 
films de gente rica, en casa bonitas, en 
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automóviles de lujo, films alegres, cómi­
cos, rápidos, sin mensajes, de objetivos 
puramente industriales. Estos son los 
films que se oponen al hambre, como 
si, en la estufa y en los departamentos 
de lujo, los cineastas pudiesen esconder 
la miseria moral de una burguesía inde­
finida y frágil, o si los propios materiales 
técnicos y escenográficos pudiesen 
esconder el hambre que está enraizada 
en la propia incivilización. Como si, so­
bre todo, con este aparato de paisajes 
tropicales, pudiera ser disfrazada la 
indigencia mental de los cineastas que 
hacen este tipo de films. Lo que hizo del 
Cine Nuevo un fenómeno de importan­
cia internacional fue justamente su alto 
nivel de compromiso con la verdad; 
fue su propio miserabilismo que, antes 
escrito por la literatura de los años 30, 
fue ahora fotografiado por el cine de los 
años 60; y si antes era escrito como de­
nuncia social, hoy pasó a ser discutido 
como problema político. 

Las propias etapas del miserabilismo 
en nuestro cine son internamente evolu­
tivas. Así, como observa Gustavo Dahl, 
va desde el fenomenológico (Porto 
das Caixas), al social (Vidas secas) , 

al político (Deus e o Diabo), al poético 
(Canga Zumba}, al demagógico (Cinco 
vezes favela), al experimental (So/ so­
bre a /ama), al documental ( Garrincha, 

a/egreida do povo), a la comedia (Os 

mendigos), experiencias en varios 
sentidos, frustradas unas, realizadas 
otras, pero todas componiendo, al final 
de tres años, un cuadro histórico que, no 
por acaso, va a caracterizar el período 
Janio-Jango: el período de las grandes 

crisis de conciencia y de rebeldía, de 
agitación y revolución que culminó en el 
Golpe de Abri l .  Y fue a partir de abril que 
la tesis del cine digestivo ganó peso en 
Brasil, amenazando, sistemáticamente, 
al Cine Nuevo. 

Nosotros comprendemos este ham­
bre que el europeo y el brasileño en la 
mayoría no entiende. Para los europeos 
es un extraño surrealismo tropical. Para 
los brasileños es una vergüenza nacio­
nal . Él no come pero tiene vergüenza 
de decir eso; y sobre todo, no sabe de 
dónde viene este hambre. 

Sabemos, nosotros que hicimos es­
tos films feos y tristes, estos films grita­
dos y desesperados donde no siempre 
la razón habla más alto, que el hambre 
no será curada por los planeamientos de 
gabinetes y que los remiendos del tec­
nicolor no esconden, sino agravan sus 
tumores. Así solamente una cultura de 
hambre, manando sus propias estructu­
ras, puede superarse cualitativamente: 
y la más noble manifestación cultural de 
hambre es la violencia. 

El acto de mendigar, tradición que 
se implantó con la redentora piedad 
colonialista, ha sido una de las cau­
santes de la mistificación política y 
de la ufanista mentira cultura l :  los 
veladores oficiales del hambre piden 
dinero a los países colonialistas con la 
intención de construir escuelas sin crear 
profesores, de constru ir casas sin dar 
trabajo, de enseñar el oficio sin enseñar 
al analfabeto. La diplomacia pide, los 
economistas piden, la política pide: el 
Cine Nuevo, en el campo internacional, 
nada pidió: se impuso la violencia de 
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sus imágenes y sonidos en veintidós 
festivales internacionales. Por el Cine 
Nuevo: el comportamiento exacto de un 
hambriento es la violencia, y la violencia 
de un hambriento no es primitivismo.; 
¿Fabiano es primitivo?; ¿La mujer de 
Porto das Caixas es primitiva? Del 
Cine Nuevo: una estética de la violencia 
antes de ser primitiva y revolucionaria, 
he ahí el punto inicial para que el co­
lonizador comprenda la existencia del 
colonizado: solamente concientizando 
su única posibi l idad, la violencia, el 
colonizador puede comprender, por el 
horror, la fuerza de la cultura que él 
explota. Mientras no levanta las armas 
el colonizado es un esclavo: fue nece­
sario un primer policía muerto para que 
el francés viera un argelino. 

De una moral: esa violencia, con 
todo no está incorporada al odio, como 
también no diríamos que está ligada al 
viejo humanismo colonizador. El amor 
que esta violencia encierra es tan 
brutal como la propia violencia porque 
no es un amor de complacencia o de 
contemplación, sino un amor de acción 
y transformación. 

El Cine Nuevo, por eso, no hizo me­
lodramas, las mujeres del Cine Nuevo 
siempre fueron seres en busca de una 
salida posible para el amor, dada la 
imposibilidad de amar con hambre, la 
mujer prototipo, la de Porto das Caixas, 

"Para el observador 

europeo los 

procesos de la 

creación artística 

del mundo 

subdesarrollado 

solo le interesan 

en la medida 

que satisfagan 

su nostalgia del 

primitivismo". 

mata al marido; a Dandara de Ganga 
Zumba huye de la guerra por un amor 
romántico; Sinhá Vitoria sueña con 
nuevos tiempos para los hijos; Rosa 
va al crimen para salvar a Manuel y 
amarlo en otras circunstancias; la mu­
chacha del sacerdote necesita romper 
el hábito para ganar un nuevo hombre; 
la mujer de O desafio rompe con el 
amante porque prefiere quedarse fiel 
a su mundo burgués; la mujer en Sao 
Paulo S.A. quiere la seguridad del 
amor pequeño burgués y para eso 
intentará reducir la vida del marido a 
un sistema mediocre. 

Ya pasó el tiempo en que el Cine 
Nuevo necesitaba explicarse para exis­
tir, el Cine Nuevo necesita procesarse 

para que se explique, en la medida en 
que nuestra realidad sea más discer­
nible a la luz de los pensamientos que 
no estén debilitados o delirantes por 
el hambre. El Cine Nuevo no puede 
desarrollarse efectivamente mientras 
permanezca al margen del proceso 
económico y cultural del continente 
latinoamericano; además porque e l  
C ine Nuevo es un fenómeno de los 
pueblos colonizados y no una entidad 
privilegiada de Brasil. Donde haya un 
cineasta dispuesto a filmar la verdad 
y a enfrentar los padrones hipócritas y 
policialezcos de la censura, ahí habrá 
un germen vivo del Cine Nuevo. Donde 
haya un cineasta dispuesto a enfrentar 
el comercial ismo, la explotación, la 
pornografía, el tecnicismo, ahí habrá 
un germen del Cine Nuevo . Donde 
haya un cineasta de cualquier edad, de 
cualquier procedencia, pronto a poner 
su cine y su profesión a servicio de las 
causas importantes de su tiempo, ahí 
habrá un germen del Cine Nuevo. La 
definición es esta y por esta definición 
de Cine Nuevo se margina la indus­
tria, porque el compromiso del Cine 
Industrial es con la mentira y con la 
explotación. La integración económica 
e industrial del Cine Nuevo depende de 
la libertad de América Latina. Para esta 
libertad, el Cine Nuevo se empeña en 
su propio nombre, de sus más próxi­
mos y dispersos integrantes, de los 
más burros a los más talentosos, de 
los más débiles a los más fuertes. Es 
una cuestión de moral que se reflejará 
en los fi/ms en el tiempo de filmar un 
hombre o una casa, en el detalle que 
observa, en la filosofía: no es un film, 
sino un conjunto de films en evolución 
que dará, por fin, al público, la concien­
cia de su propia existencia. 

No tenemos por eso mayores puntos 
de contacto con el cine mundial. El Cine 
Nuevo es un proyecto que se realiza en 
la pol ítica del hambre, y sufre, por eso 
mismo, todas las debilidades conse­
cuentes de su existencia.4f 

Tesis presentada durante las discusiones 

en torno del Cine Nuevo, en ocasión de 

la retrospectiva realizada en la Reseña 

del Cine Latinoamericano, en Génova, 

en enero de 1965, con el patrocinio del 

Columbianum. 
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Ll'v Í�l'v,Ínl'vci�n 
No hay que clasificar a los seres humanos como revolucionarios 

y conservadores sino como imaginativos y sin imaginación. 

Como todas las cosas humanas, 
la imaginación tiene también 
sus confines. En todos los 
hombres, en los más geniales, 
como en los más idiotas, se 
encuentra condicionada por : 

circunstancias de tiempo y de 
espacio. 

Por José Carlos Mariategui.  * 

E
scribe Luis Araquistaín que "el 
espíritu conservador en su for­
ma más desinteresada, cuando 

no nace de un bajo egoísmo, sino del 
temor a lo desconocido e incierto, es en 
el fondo falta de imaginación". Ser revo­
lucionario o renovador es, desde este 
punto de vista, una consecuencia de ser : 
más o menos imaginativo. El conserva­
dor rechaza toda idea de cambio por 
una especie de incapacidad mental para 
concebirla y para aceptarla. Este caso 
es, naturalmente, el del conservador 
puro, porque la actitud del conservador : 
práctico que acomoda su ideario a su � 
util idad y a su comodidad, tiene, sin : 
duda, una génesis diferente. : 

El tradic ional ismo, el conserva­
t ismo, quedan as í  defin i dos como 
una simple l im itación espiritua l .  El 
tradicional ista no tiene aptitud sino 
para imagi nar la vida como fue .  El 
conservador no tiene aptitud sino para 
imaginarla como es. El progreso de 
la humanidad, por consiguiente, se 
cumple malgrado al tradicionalismo y 
a pesar del conservadurismo. 

. 

. 

. 

. 

. 

. 

Hace varios años que Osear Wilde, en : 
su originalidad ensayo El alma humana � "¿Pero cuál es la 
bajo e� sociali�mo, dijo que "pro�resar � primera condición es realizar utop1as". Pensando analoga- : • • 
mente a Wilde, Luis Araquistaín agrega : de la gen1ahdad? 

que "sin imaginación no hay progreso de � es, sin duda, una 
ninguna especie". Y en verdad, el pro-
greso no sería posible si la imaginación : poderosa facultad 

humana sufriera de repente un colapso. � de imaginación". 
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La historia les da siempre razón a 
los hombres imaginativos. En la Amé­
rica del Sur, por ejemplo, acabamos de 
conmemorar la figura y la obra de los ani­
madores y conductores de la revolución 
de la independencia. Estos hombres 
nos parecen, fundadamente, geniales. 
¿Pero cuál es la primera condición de la 



genialidad? Es, sin duda, una poderosa 
facultad de imaginación. Los libertado­
res fueron grandes porque fueron, ante_� 
todo, imaginativos, insurgieron contra 
la realidad limitada, contra la realidad 
imperfecta de su tiempo. 

Trabajaron por crear una realidad 
nueva. Bolívar tuvo sueños futuristas. 
Pensó en una confederación de esta­
dos indoespañoles. Sin este ideal, es 
probable que Bolívar no hubiese venido 
a combatir por nuestra independencia. 
La suerte de la independencia del Perú 
ha dependido, por ende, en gran parte, 
de la aptitud imaginativa del Libertador. 
Al celebrar el centenario de la victoria 
de Ayacucho se celebra, realmente, 
el centenario de una victoria de la 
imaginación. La realidad sensible, la 
realidad evidente, en los tiempos de la 
revolución de la independencia, no era, 
por cierto, republicana ni nacionalista. 
La benemerencia de los libertadores 
consiste en haber visto una realidad 
potencial, una realidad superior, una 
realidad imaginaria. 

Esta es la historia de todos los 
grandes acontecimientos humanos. 
El progreso ha sido realizado siempre 
por los imaginativos. La posteridad ha 
aceptado, invariablemente, su obra. El 
conservatismo de una época, en una 
época posterior, no tiene nunca defen­
sores o prosélitos que unos cuantos ro­
mánticos y unos cuantos extravagantes. 
La humanidad, con raras excepciones, 
estima y estudia a los hombres de la 
revolución francesa mucho más que 
a los de la monarquía y la feudalidad 
entonces abatida. Luis XVI y María 
Antonieta le parecen a mucha gente, 
sobre todo desagraciados. A nadie le 
parecen grandes. 

De otro lado, la imaginación, ge­
neralmente, es menos libre y menos 
arbitraria de lo que se supone. La pobre 
ha sido muy difamada y muy defor­
mada. Algunos la creen más o menos 
loca; otros la juzgan ilimitada y hasta 
infinita. En realidad, la imaginación es 
asaz modesta. Como todas las cosas 
humanas, la imaginación tiene también 
sus confines. En todos los hombres, 
en los más geniales, como en los más 

"El progreso ha 

sido realizado 

siempre por los 

imaginativos. 

La posteridad 

ha aceptado, 

invariablemente, 

su obra". 

idiotas, se encuentra condicionada por 
circunstancias de tiempo y de espacio. 
El espíritu humano reacciona contra la 
realidad contingente. Pero precisamen­
te cuando reacciona contra la realidad 
es cuando tal vez depende más de 
ella. Pugna por modificar lo que ve y 
lo que siente; no lo que ignora. Luego, 
solo son válidas aquellas utopías que 
se podrían llamar realistas. Aquellas 
utopías que nacen de la entraña misma 
de la realidad. Jorge Simmel escribía 
una vez que una sociedad colectivista 
se mueve hacia ideales individualistas 
y que, inversamente, una sociedad 
individualista se mueve hacia ideales 
socialistas. La filosofía hegeliana ex­
plica la fuerza creadora del ideal como 
una consecuencia, al mismo tiempo, de 
la resistencia y del estímulo que este 
encuentra en la realidad. Podría decirse 
que el hombre no prevé ni imagina sino 
lo que ya está germinando, madurando 
en la entraña oscura de la historia. 

Los idealistas necesitan apoyarse 
sobre el interés concreto de una exten­
sa y consciente capa social. El ideal 
no prospera sino cuando representa 
un vasto interés. Cuando adquiere, 
en suma, caracteres de utilidad y de 
comodidad. Cuando una clase social 
se convierte en instrumento de su 
realización. 

En nuestra época, en nuestra civili­
zación, no ha habido nunca utopías de­
masiado audaces. El hombre moderno 
ha conseguido casi predecir el progreso. 
Hasta la fantasía de los novelistas ha 
resultado, muchas veces, superada 
por la realidad en un plazo breve. La 
ciencia occidental ha ido más de prisa 
de lo que soñó Julio Veme. Otro tanto ha 
acontecido en la política. Anatole France 

vaticinó la revolución rusa para fines de 
este siglo, pocos años antes de que esta 
revolución inaugurase un capítulo nuevo 
en la historia del mundo. 

Y justamente en la novela de Ana­
tole France, que, intentando predecir el 
porvenir formula estos agüeros, -Sur la 

Pierre Blanche- se constata cómo la 
cultura y la sabiduría no confieren nin­
gún poder privilegiado a la imaginación. 
Galión, 31 personaje de un episodio 
de la decadencia romana evocado 
por Anatole France, era un ejemplar 
máximo de hombre culto y sabio de su 
época. Sin embargo, este hombre no 
percibía absolutamente la decadencia 
de su civilización. El cristianismo se le 
antojaba una secta absurda y estúpida. 
La civilización romana a su juicio no 
podía tramontar, no podía perecer. Ga­
lión concebía el futuro como una mera 
prolongación del pasado. Nos aparece 
por esto, en sus discursos, lamentable 
y ridículamente falto de inspiración. Era 
un hombre muy inteligente, muy erudito, 
muy refinado; pero tenía la inmensa 
desgracia de no ser un hombre imagi­
nativo. De ahí que su actitud ante la vida 
fuese mediocre y conservadora. 

Esta tesis sobre la imaginación, el 
conservatismo y el progreso, podría 
conducirnos a conclusiones muy inte­
resantes y originales. A conclusiones 
que nos moverían, por ejemplo, a no 
clasificar más a los hombres como 
revolucionarios y conservadores sino 
como imaginativos y sin imaginación. 
Distinguiéndolos así, cometeríamos tal 
vez la injusticia de halagar demasiado 
la vanidad de los revolucionarios y de 
ofender un poco la vanidad, al fin y al 
cabo respetable de los conservadores. 
Además, a las inteligencias universita­
rias y metódicas, la nueva clasificación 
les parecería bastante arbitraria, bas­
tante insólita. Pero, evidentemente, 
resulta muy monótono clasificar y cali­
ficar siempre a los hombres de la misma 
manera. Y, sobre todo, si la humanidad 
no les ha encontrado todavía un nuevo 
nombre a los conservadores y a los 
revolucionarios, es también, indudable­
mente, por falta de imaginación.lf 

*Publicado en Mundial, Lima, 1 924. 
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Ltlv 7enuf11.:J,rtlv �et e5crít"r t{e cine 
La resignación del guionista para aceptar que su triunfo habrá 

de ser casi intimo, será su arma de sobrevivencia . 

. 

Antes de ser filmada, la obra : 
cinematográfica debe ser : 
pasada por la prueba del guión. 
Aunque generalmente poco 
conocidos para el gran público, 
algunos escritores de cine 
llegan a la notoriedad. Tal fue el j 
caso de Cesare Zavattini. : 

Por Gabriel García Márquez. 

E
n Fregene, una localidad mari­
na cerca de Roma, murió hace 
poco mi querido amigo Franco 

Salinas, uno de los escritores de cine 
mejor calificado de nuestro tiempo. Creo 
que no alcanzó a terminar su último 
guión, que había trabajado junto con el 
director Costa Gavras, sobre el tema ac­
tual y apasionante del pueblo sin tierra 
de Palestina. Varios directores de re­
nombre mundial debieron de quedarse 
esperando su turno, pues solían aceptar 
las esperas largas e imprevisibles a 
las que les obligaban los numerosos 
compromisos de Franco Salinas. Este 
era, de todos modos, un caso raro en su 
medio: no aceptó nunca trabajar en más 
de un guión al mismo tiempo, y a ese 
consagraba toda su energía, su pacien­
cia infinita y su autocrítica implacable, 
durante un tiempo que era imposible 
calcular de antemano. Un año de tra­
bajo diario era su promedio para cada 
guión. Su obra maestra fue, sin duda, 
La batalla de Argel, que escribió para 
el director Lillo Pontecorvo, para quien 
escribió también La queimada. Para 
Costa Gavras escribió Estado de sitio, 

y para Joseph Losey escribió Mr. Klein. 

La lista de sus películas no es muy lar­
ga, pero es de muy alta calidad. Para 
mi gusto, fue uno de los profesionales 
más rigurosos en uno de los oficios más 
difíciles y menos servidos, y también de 
los más ingratos. Prueba de esto último 
es que la noticia de la muerte de Franco 
Salinas ha pasado casi inadvertida, aun 
para las publicaciones especializadas, y 

. 

. 

muy poco amigos personales y admira­
dores sabemos a ciencia acierta lo que 
hemos perdido. 
Esta es, en todo caso, una oportunidad 
para reflexionar sobre el destino de 
penumbra de los escritores de cine. 
Nadie sabe quiénes son, a menos 
que sean conocidos como escritores 
de otra cosa, y en este caso, has-

ta e l los mismos t ienen la 
tendencia a pensar que su 
trabajo para e l  cine es el 
secundario. Un recurso para 
comer. Las revistas de cine 
se fijan, por encima de todo, 
en el director -no sin razón- y 
pocas veces recuerdan que, 
antes de llegar a la pantalla, 
toda película tiene que haber 
pasado por  la prueba de 
fuego de la letra escrita. De 
modo que son los escritores, 
y no los directores, quienes 
suministran la base literaria 
que sustenta la película. Lo 
cual, por cierto, no está bien 
ni para la l iteratura ni el cine. 
Después de la Segunda Gue­
rra Mund ia l ,  los escritores 
de cine vivieron su cuarto 
de hora con la aparición en 
pr imer p lano del gu ion ista 
Cesare Zavattin i ,  un italiano 
imaginativo y con un cora­
zón de a lcachofa, que le 
infundió al cine de su época 
un soplo de humanidad sin 
precedentes. El director que 
real izó sus mejores argu­
mentos fue Vittorio de Sica, 
su gran amigo, y estaban tan 
identificados que no era fácil 
saber dónde terminaba uno 
y dónde empezaba el otro. 
Fueron ellos las dos estrellas 
mayores del neorreal ismo, 
en  cuyo cielo había otras 
tan radiantes como Roberto 
Rossel l i n i .  Juntos h icieron 

Ladrones de bicicletas, Milagro en 

Milán, Umberto D y otras inolvidables. 
Se hablaba entonces de las películas 
de Zavattini como se habla de las 
películas de Bertolucci: como si aquel 
fuera el director. En la práctica, fueron 
muy pocas las películas italianas de 
aquellos tiempos cuyos guiones no 
pasaron por el rastrillo purificador de 
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Zavattini, quien aparecía siempre 
en el último lugar de los créditos 
solo porque estos eran dados por 
orden alfabético. Su fecundidad 
era tal que ,  d icen q u ienes lo 
conocían en ese tiempo, tenía 
un archivador enorme atiborra­
do de argumentos s i ntéticos 
en tarjetas .  Los productores, 
s i empre escasos de temas ,  
acudían a é l  desesperados. En 
alguna ocasión, uno de ellos le 
pidió con urgencia una historia 
de amor, y Zavattini le preguntó 
muy en serio: "¿La quiere s in 
perrito o con perrito?". Toda una 
generación fanática del cine se 
fue a estudiar en el Centro Ex­
perimental de Cinematografía, en 
Roma, con la esperanza de que 
fuera Zavattini quien lo enseñara. 
Fue una excepción. En real idad, 
el destino del escritor de cine 
está en la gloria secreta de la 
penumbra, y solo el que se re­
signe a ese exilio interior tiene 
alguna posibilidad de sobrevivir 
s i n  amargura. N i ngún trabajo 
exige una mayor humildad. Más 
aún: debe considerarse como un 
factor transitorio en la creación 
de la película y es una prueba 
viviente de la condición subalterna del 
arte del cine. Mientras este necesite 
de un escritor, o sea, del auxiliar de 
un arte vecino, no logrará volar con 
sus propias alas. Ese es uno de sus 
límites. El otro, y todavía más grave, por 
supuesto, es su compromiso industrial. 
El propio d i rector termina por darse 
cuenta, tarde o temprano, de que tam­
poco es mucho lo que él puede hacer 
dentro del estrecho margen de creación 
que le dejan las cuentas del productor, 
por un lado, y los fantasmas prestados 
del escritor, por el otro. Es un milagro 
que todavía pueda tener la impresión 
de que ha logrado expresarse a fondo 
dentro de ese callejón enrarecido. Por 
eso me asombra tanto, y me alegra tan­
to, cada vez que encuentro una película 
capaz de hacerme llorar, que es lo que 
uno va buscando en el fondo de su alma 
cuando se apagan las luces de la sala. 
En estos días de tantas entrevistas, una 
pregunta que se ha repetido sin tregua 
es la de mis relaciones con el cine. Mi 

"Esta es una 

oportunidad para 

reflexionar sobre 

el destino de 

penumbra de los 

escritores de cine. 

Nadie sabe quiénes 

son, a menos que 

sean conocidos 

como escritores 

de otra cosa". 

única respuesta ha sido la misma de 
siempre: son las de un matrimonio mal 
avenido. Es decir, no puedo vivir sin 
el cine ni con el cine, y, a juzgar por la 
cantidad de ofertas que recibo de los 
productores, también al cine le ocurre 
lo mismo conmigo. Desde muy niño, 
cuando el coronel Nicolás Márquez me 
llevaba en Aracataca a ver las películas 

de Tom Mix, surgió en mí la curiosidad 
por el cine. Empecé, como todos los 
niños de entonces, por exigir que me 
llevaran detrás de la pantalla para 
descubrir cómo eran los intestinos de la 
creación. Mi confusión fue muy grande 
cuando no vi nada más que las mismas 
imágenes al revés, pues me produjo 
una impresión de círculo vicioso de la 
cual no pude restablecerme en mucho 
tiempo. Cuando por fin descubrí cómo 
era el misterio, me atormentó la idea de 
que el cine era un medio de expresión 
más completo que la literatura, y esa 
certidumbre no me dejó dormir tranquilo 
en mucho tiempo. Por eso fui uno de 
los tantos que viajaron a Roma con la 
ilusión de aprender la magia secreta 
de Zavattini, y también uno de los que 
apenas lograron verlo a distancia. Ya 
que para entonces había ganado en Co­
lombia una batalla para el cine. Cuando 
llegué al El Espectador de Bogotá, en 
1 954, la única crítica de cine posible en 
el país era la complaciente. De no ser 
así, los exhibidores amenazaban con 
suspender los anuncios de las películas, 
que son para la prensa una apreciable 
fuente de ingresos. Con el respaldo de 
los d irectores del periódico, que asu­
mieron el riesgo, escribí entonces la pri­
mera columna regular de crítica de cine 
durante un año. Los exhibidores, que 
al principio asimilaron mis notas desfa­
vorables como si fuera aceite de ricino, 
terminaron por admitir la conveniencia 
de contar con un público bien orientado. 
Fue también por la ilusión de hacer cine 
que vine a México hace más de veinte 
años. Aún después de haber escrito 
guiones que luego no reconocía en la 
pantalla, seguía convencido de que el 
cine sería la válvula de liberación de 
mis fantasmas. Tardé mucho tiempo 
para convencerme de que no. Una 
mañana de octubre de 1965, cansado 
de verme y no encontrarme, me senté 
frente a la máquina de escribir, como 
todos los días, pero esa vez no volví a 
levantarme sino al cabo de dieciocho 
meses, con los originales terminados 
de Cien años de soledad. En aquella 
travesía del desierto comprendí que 
no había un acto más espléndido de 
libertad individual que sentarme a in­
ventar el mundo frente a una máquina 
de escribir.ff 
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Todos los 

materiales 

fotosensibles 

permiten un 

margen de 

error en la 

exposición. 

Po·r Orlando ·Macch iavel lo.  correcta, es decir, un diafragma fotóme­
: tro promedio de los brillos de la escena. 

L
a visión es posible por la capa- : Ej: 5.6 de d iafragma con obturación de 
cidad de los objetos a reflejar la : (1/50) para una sensibilidad de material 
luz en diferentes intensidades, : determinada, 320 asa. 

dependiendo de las características de j 
su superficie y las condiciones de la E = 1 x T Exposición igual intensidad 
i luminación. Las variadas diferencias : por tiempo. 
de reflejo deben poder ser registradas : 
por los materiales fotosensibles, sean . Todos los materiales fotosensib les 
celuloide, CCD o Cmos. . tienen un cierto margen que permite 

tolerar los errores de exposición, de­
la técnica fotográfica previa a la era del nominado latitud para el celuloide y 
video se desarrolló para el celuloide, : rango dinámico para el video, cuando 
sistematizándose con la sensitometria y se expone al promedio de los brillos o 
la densitometría en función a evaluar la reflejos de la escena. 
respuesta de los materiales a d iferentes 
condiciones. El termino latitud empleado para este 

La sensitometria nos permite saber 
cuán sensible a la luz es la película 
y cuánto le afecta el revelado. Las di­
ferentes cantidades de luz producirán 
resultados diferentes en diferentes tipos 
de pel icula. La densitometría evalúa el 
resultado del material expuesto y reve­
lado en cuanto a la densidad o grado de 
ennegrecimiento obtenido, para lo cual 
se emplea el gris medio como medida 
del valor promedio de reflejo (gris de 
1 8% de capacidad de reflejo). El video 
es un soporte magnético que no se 
revela, pero, la evaluación se realiza 
sobre la imagen positiva. 

Los materiales podrán ser evaluados 
en sus características básicas ex­
presadas en sensib i l idad, contraste, 
grano, latitud, sensibil idad cromática 
y densidad. 

Los fotómetros 
En el articulo publicado sobre los fotóme­
tros, indicamos que era el instrumento 
adecuado para calcular el contraste de la 
i luminación y la capacidad de reflejo de 
los objetos para obtener una exposición 

caso es expresado en zonas o en  
diafragmas. Generalmente los mate­
riales fotográficos negativos (celuloide) 
suelen tener una posibilidad de registro 
de 9 zonas o dicho de otra manera de 
nueve pasos de diafragma que equivale 
a poder registrar 7 valores de gris ade­
más del blanco y el negro. 

Los materiales reversibles en celuloide 
y las cámaras de video suelen tener una 
latitud solo de 5 pasos de diafragma lo 
que equivale a 3 valores de gris entre 
el blanco y el negro. Para la fotometria 
solo se reconoce el blanco y el negro 
que presente detalles o textura, tanto 
el blanco como el negro puro no son 
considerados. 

Escena exterior 
Si observamos una escena exte­

rior, veremos la riqueza de brillo, que 
se nos presenta, s i  es muy soleado, 
mucho contraste, encontraremos una 
escala de valores de gris menor que 
si la escena estuviera nublada, en ese 
caso habrá más cantidades de gris y la 
distancia entre el blanco y el negro será 

S; mayor.� 
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8 En el caso del video, si es 
que al gris medio del 1 8% 
correspondiera 5.6 los otros 
valores de gris tendrían el 
diafragma que figúra en el 
centro de las zonas. 

1 6  1 1  8 

Zona de luces altas 

FIGURA 2 

los brillos de la escena. Si en Para el caso del celuloide, si en el • será registrado como un blanco 
gris medio correspondiera 5.6 de • plano sin detalle·y una sombra • 
diafragma los otros valores de gris menor a 2.8 será registrada como • 

la escena se encontrara un 
personaje, la tez de este personaje 
se constituiría en el val,or wis tendrían como diafragma lo que un negro plano sin detalle. Para 

figura en el centro de,las z9nas: : el caso de .la figura dos ta latitud 
o rango es mayor, registrará una 

Dicho de otra manera, las 
superficies blancas requieren 
diafragmas más cerrados por que 
reflejan más cantidad de luz que 
las superficies oscuras. 

Tome en cuenta que en la figura 1 
hay menos zonas que en la figura 
2, por tanto, la exposición en 
video es más crítica y limitada. Un 
brillo mayor al diafragma 1 1  solo 

� mayor riqueza de brillos, tonos 
.. y detalles de los objetos cuyo 

brillo coincidan con alguno de 
los diafragmas del 1 -al 32, casi 

• todo el rango de diafragmas 
que generalmente figura en las 
monturas de la óptica fotográfica. 

: Si fotografiáramos en celuloide 
: la exposicion correcta sería el 

diafragma promedio de todos 

medio. La exposicion debería 
realizarse para el valor de la piel 
humana blanca, la que coincide 

� con el gris del 1 8% de reflejo. 

Los otros brillos de la escena se 
registrarán adecuadamente por 
efecto de la latitud del material, 
vale decir que las sombras como 
las grandes luces entrarán en • ese rango de 4 diafragmas hacia • el blanco y 4 diafragmas hacia 
e l  negro. 



· Por Peter R. Swinson. * 

E 
ste trabajo intenta cuan-� 
tificar la resolución de la • 
pel ícula, así como es­

tablecer los medios de captura • 
digital, de forma que se obtenga : 
toda le! información disponible del : 
cuadro cinematográfico. Cualquier 
fotograma de pe!ícula puede ser: 
mirada como que' tuviera cuatro • 
dimensiones .distintas: altura, an- • 
cho� grosor y los colorantes o las· ·: 

65mm/70mm 
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16mm 58mm 
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diferencias de densidad del grano. resolución espacial? En relación con • rango de densidades y. la reso­
Estas dimensiones contribuyen y: la resolución espacial las·limitaciones • lución 9e las densidades es fija. 
definen la capacidad de resolución • son la película misma., .las lentes, y : Esta suposición incluye el hecho 
total de la película. La altura y el an- el mecanismo de transporte de· 1a · de que tomamos en cue(lta soro 
cho definen la superficie, el 9rosor : cámara. La mejor resolución espacial .; los extremos de las pensídades 
contribuye a la robustez del mate-�� se debe a la estabilidad del meeq- � y al que debe yorresponder"ie un 
rial pero también sacrifica algo de • nismo de arrastre en la ventanilla de i numero fijo de bits. 
resolución, el color y las diferencias ; exposición de la cámara. Si hubiera ;. 
de densidad del grano, condicionan · movimiento en la película durante fa • El rango de densi�ades en las 
la luminosidad de la imagen. En : exposición, afectaría la resolución. t películas negativas bien podría 
cualquier tipo de emulsión, la reso- : ser limitado, por ejemplo, puede 
lución se mantiehe en tocia su área : ·Las imágenes en cada fotograma, ser exP,resado'· como tene� densi-� 
sih tomar en cuenta el formato sea . no brindan información útil mayor ; dades entre 0.05 a ,1 .8, o''64:. 1 .  
Súper 8 o 70 milímetros. � que·· 1 00 líneas / milímetros. Cori- · Hoy las transferencias de análogo 

• ; vertir 1 00 líneas I milímetros. en a digital .cbnvierten 64: 1 en 6 9its. 
Resolución élip�cial .. ·píxeles. suministra la cantidad de : Sin embargo; este pequeño rango 
Lé!,s:películas de un tipo específico : píxeies existentes en el cuadro. Por J es mostrado como un.grupo lineal 
tienen la misma resolución espacial, • fo tanto·, puede verse que la película • de densictades, la creacíón de la 
es significativo si hacemos referen- : misma no �ene resolución e9pacial .: imagen ' es anál,oga,_y la de�_sidad 
cia a esta resolución en la relación : independiente, hay líf!)ites más · resultante del ennegreclmiento 
de lineas/milímetro: · : allá de-los cuales ninguna venfaja, : i:¡uímico también Jo es. · , ' .  
. , .. � adicional $erá obtenida. : " , ' 

Los modernos materiales negativo : : La discriminación de las densidadés 
cplor1 brindarán en todo lós colores. � ' Resolución densitqmétrica , · ; en la película, es decir distinguir 
?O. líneas I milímetros a 109% de r�-f Si consideramos las cuatro dimen_. ; bíen. los detalles �r:i las sombras

0 

. · p.olución. Los fabricant�s de pe�cula ; siones de la película, el parámetro � dentro de un ambiente o�curo, tanto 
no esperan un aumento signifi€8{ivo : q'ue diferenéia la pélícula del video � como detalles en las luces, nubes 
en un futuro inmedi

.
afo. lnclüsb si'� es Ja ·derisidad·de la imagen. ef"� sobre un cielo gris, es de suma • 

: la cifra ·mejorara• dramáticamente, t · , 
"" 

. : importancia. La·visión hu.mana, en ' 
¿conseguiríamos imáge_�es más i La r�spluc1ón dé es.ta densidad -h>rim�r lugar. distingue muy bien . . . .nítidas? Aunque la @ptica de cine sea � (i puede ser níirada , corno que fuera· t todos los detalles y la película e�· 
mejor que las.películas, ¿mejora la : · ínfinit_a. la película·'tiene cierto ! segundo Jugar. �¡ ésto np fuera él· 

, ""'. •,,r\ rr,"I � ,. -
�- ., .> .f" • . 

-------
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caso, hace tiempo nos habríamos : 
carnbíado hacia el video. -

Discriminación de las densidades. •. 
El límite es en gran parte el proceso : 
químico y se obtiene por dos aportes. : 
Primero, el grano y los colorantes • 
como factores discontinuos, cuadro 
a cuadro. 

'En segundo rugar, e) revestimient9 
y los procesos de revelado que no • 
son perfectos, y esto resulta en que � 
las diferencias menores en la den- : 
sidad producen vibración y ruido al • 
momento de ser pasados al medio 
-electrónico. 

Trabajando con materiales negativos de ; 
gran capacidad de discriminación de las • 
densidades al momento de digitalizar se 
recomienda hacen.o a 12 bits. 

Tomando en cuer:ita el número de : 
� píxeles para cada formato aplicando 

1 2  a 16  bits para cada pJxel. en cada ? 

S 8mm 
16mm 
S16mm 
35 mm 
Academy 
S 35mm 
Anamorphic 
35mm 
VistaVision 
(35mm) 
70mm 

S 8mm 
16mm 
S 16mm 
35mm 
Academy 
S 35 mm 
Anamorphic 
35mm 
VistaVision 
(35mm) 
70mm 

1 200 
2000 
2500 

4500 
5000 

4500 

Pixel Count 

1 million 
3 million 
3.8 million 

14.5 million 
16 million 

16.5 million 

850 
1500 
1 500 

3200 
3200 

3700 

Bytes/Frame 

6 million 
18 million 
23 million 

87 million 
96 million 

99 million 

225 million 
264 million 

uno de los tres colores --rojo,.verde, y : ·· :-;;. _ 
azul-podemos determinarel almace- : transferencia en Uempo real es : Cpoclusi9nes 

1 million 
3 million 
3.8 million 

14.5 million 
16 million 

16.5 million 

144 million 
432 million 
552 million 

2088 million 
2304 million 

2376 million 

. na miento digital de cada cuadro y d_e r difíéil ae conseguir, los equipos di, : La- película se queda como e! mate­
cada segundo a la cadencia .de pro- _ gitalízadores de alta calidad su�len 1 rial de mayor calidad; siñ embargo, 
yección de 24 cuadros./ segundo, � .� ses,muy costosos, asumiendo que i no d�be.rños creerque sea completa- • 
· · · · · I intentarnos grabar el máximo· de i ·mente inde¡:>endiente en cuanto a la 
Estos datosA indican· 1 a  'increíble : detalles· /xistentes en la pelíGÚla i caljdad resolutiva y los procesos. 
caJ)acidafresolutiva de la película E negativa. En. Un futuro cereano Jos :· . : . · 
cinematográfiea. Indudablemente : escáneres (telecines)· tendrán l·a ; Lós formatos mayores nos llevarán 
much.os comentan qúe la compre- • capacidad suficjenre 'Ji)ara dar la } más ;cerca de· la calidad pero a un 
sion reduce la resolución de datos·; máxima éalída€1 . .r. ;' '• , ; • . : mayor costd. 

• .. ·� ... ? . � . considerablemente, hablando aquí ¡, . . , '. . ·:. ", 
_ · _. sobre clonar toda ·1a información que : La resolución nq es . " . � , 1 El .qbjetivo es. la calidad y todos los 

� está registrada ef.1 la película, s· in1 independiente <!el escáil�r-; · � 'Ldías nós acercamos a ella. Quizás 
concesiones.' · ,l' "', : Existen varLos. stsfemas de · trans- t el pióxímo arfo estaremos hablándo 

-
• e.' . • ,- · . · · • i. ferencia. Rank Cinte! está 'inves- i de.la resolución subatómica o sube-

.... ' • .. ' ' • ¡ ' ,, . . " Tomar en cuenta que un segundo· de ; tigando ur1. esc$ner·basado- e[1 las:":,; lectrónica . Todo es posible, pero 
transferencia de16mm �ntra exacto : .exigencias de caljdad descritas Un : debemos guardar ciert.o grado- deu , 
en un ·co-Rom y un"comercial de 30 !_ telecine estable y capaz de obtener -: pragmatismo en. la búsqueda de la 
segundos [equiere mucho más. � de la peiícu.la el máxi,mo· detalle, .:' perfección, .• "' · 

' ,: ' � -además de ,podér ser usado para:! � •. . " • . . .,, 
l?reservanqo todos los detalles de fa l ef ecfos especiales a la manera d.e : *"Conferenciá de !a SMP'FE, 
pelícufa serán necesarios 70 GB de ; las-copi'adoras óptfoas. La calidad f ¡L

hicago 1994·d,-· r t · •. 1 -.6 1 
. . ·· , : d 1• , t" · • . .,..., d I �t ' , os avances e. a e�ev s1 n a m�cenam1ento. � ., .... . : e � ºP ica Y pr�c1sion· .e �ans- _i y la o�tenci9n.electróni�a áe 
., • _ • . ;- porte cleben e c�der aj mecanismo i. imágén�s". Tra�ucción: Orla do 

. Esto también demuestra que una ,; de la�.cámaras� . . , . ..,. ,. .. · -• Maccl;ll�velló. ·*. , · .• " • " •.1 • s. � ., 
. 

• '!J' ,J. �� I �,;:1 



!,t cine, et 
tlv rte. �e t tlv 

ilusión 

. . .  Cuando hago un filme, 

me sirvo de un aparato 

capaz de transportar a 

mi público de un extremo 

a otro; puedo hacerlo 

reír, gritar de espanto, 

creer en las leyendas, 

indignarse, conmoverse 

y entusiasmarse, 

envilecerse o aburrirse. 

Soy un mentiroso o 

un ilusionista (en ese 

caso cuando el público 

tiene conciencia de la 

superchería). Mistifico, 

gracias al más precioso y 

al más asombroso de los 

aparatos mágicos. 

lngmar Bergman. 

Liv Ullmann, en Persona. 
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