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EDITORIAL Este número de G O D / A R T es bastante peculiar, se estrena digitalmente para viajar fuera del país y acompañar a otros cinéfilos alrededor del globo, para quienes en esta edición compartimos varios apuntes que denotan -como ya lo hicimos en la edición número uno- ese encanto y fascinación por el séptimo arte -para nosotros siempre el primero- reflejado en el contenido de cada uno de los artículos dispuestos, algunos de los cuales, y otros que han permanecido inéditos, están presentes también en nuestro sitio web oficial. Todo el contenido les pertenece.
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Una lectura heterotópica DE ‘AGUIRRE, LA IRA DE DIOS’ DE WERNER HERZOG Por Betty Aguirre-Maier



varios artículos, ensayos y notas periodísticas me encontré con una larga entrevista que Paul Cronin le hizo sobre el proceso fílmico de Aguirre. En un determinado momento del diálogo, Herzog sorprende y dice: «Bueno, esta película no es acerca del verdadero Aguirre» (Cronin 77), e intenta explicar sus razones para tergiversar la «verdadera» historia de Lope de Aguirre y su búsqueda de El Dorado. En esta conversación expone que inclusive algunos personajes que vemos en la cinta no participaron de esta expedición sino en otras, y que el guion completo es pura invención. Finalmente, señala que la película es acerca de esta tremenda fuerza militar que se detiene constantemente y que, hacia el final, revela una sensación real de circularidad en el movimiento que realizan todos. Si el filme no es sobre el verdadero Aguirre y según Herzog es sobre movimiento y espacio, considero que lo que se plantea en esta obra es una nueva forma de interpretar la historia, una lectura que subvierte la idea logocéntrica del tiempo sobre el espacio, con lo cual Herzog entra en la
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Pocos directores nos han sorprendido y entregado tanto como Werner Herzog con filmes como Fitzcarraldo (1982), Nosferatu (1979) o Woyzeck (1979), o documentales como Fata Morgana (1971) o Grizzly Man (2005). Sin embargo, Aguirre, la ira de Dios (1972) es una pieza rara de su colección, tanto por el proceso de producción como por la narrativa que intenta contar. Se ha escrito mucho sobre detalles y anécdotas que hoy en día serían inconcebibles, como el robo de cientos de monos para filmar la escena final, el uso de una sola cámara durante todo el rodaje, los ataques de cólera y exigencias de Kinski, el poco presupuesto, etc. Sin embargo, este análisis toma otra dirección y parte de una pregunta surgida en una discusión académica, después de que algunos notáramos la alteración en la narración de varios hechos históricos de la Conquista de El Dorado: ¿por qué Herzog decidió hacer una película atentando «la veracidad» de la historia? Se dieron diversas interpretaciones, unas más elaboradas que otras, pero ninguna convincente, por lo que fue necesario recurrir al mismo Herzog para obtener una respuesta. Entre
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“Haremos Historia, como otras obras teatrales.” Aguirre.



nueva corriente crítica cuyo propósito es devolver la importancia de la naturaleza al relato de la experiencia humana. Para Michel Foucault, filósofo francés, a quien recurro en este análisis, el espacio ha sido relevante en la tradición occidental pues, principalmente durante el siglo XIX y bajo el pensamiento cartesiano de dominio y posesión, el espacio fue tratado como algo muerto, fijo, no dialéctico; mientras el tiempo era considerado algo rico, fecundo y dialéctico. Este dilema es entendido, problematizado y reinterpretado en esta película.
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Por lo tanto, propongo realizar una lectura heterotópica de Aguirre, la ira de Dios, es decir, una disección del filme bajo el concepto de heterotopía, el que fue desarrollado por Foucault en su ensayo «Of Other Spaces» e indica que es «Una especie de contestación simultánea, mítica y real del espacio…» (24). Este concepto a través de algunos principios logra subvertir el binarismo tiempo/ espacio, permitiéndonos observar un plano más amplio de la historia en el cual se rescata el protagonismo de la naturaleza. Cabe señalar, que no podemos ignorar que los planes de los conquistadores estuvieron supeditados a las inclemencias geográficas, que muchas empresas fracasaron por tormentas, huracanes, terremotos, erupciones, falta de alimentos, ataques de animales, etc. Los principios que constituyen el concepto de heterotopía son los siguientes: la yuxtaposición de espacios



múltiples, la fractura del tiempo, los sistemas de «opening and closing» («apertura y cierre») —como la balsa en que viaja Aguirre (para Foucault el barco es la heterotopía por excelencia)—, y la función de ilusión que denuncia lo ficticio de lo real. Cabe señalar que para el filósofo francés el cine también era un ejemplo de heterotopía, y así lo indica cuando afirma que: «El cine es una habitación rectangular muy extraña, al final de la cual, en una pantalla bidimensional, se ve la proyección de un espacio tridimensional» (25). Esta descripción se complejiza cuando en una sala de cine se proyecta escenas como la coronación de Fernando de Guzmán, cuando la postura de los personajes que posan para lo que sería una obra pictórica, que era la costumbre imperial de la época, se superpone al momento histórico. Al inicio de «The Other Spaces» se señala que la época presente (siglo XX) sería sobre cualquier otra la época del espacio, la simultaneidad, la yuxtaposición, lo cercano y distante, lo compacto y disperso; mientras que el siglo XIX lo fue de la historia y la Edad Media lo fue de las jerarquías y del emplazamiento. El concepto de espacio no nos es ajeno, continuamente hablamos de lugares concretos, públicos, privados, sagrados, etc. Sin embargo, a Foucault le interesan los sitios singulares, esos que están en relación con otros, pero en función de cuestionarlos, interpretarlos o subvertirlos. Para explicar «los otros espacios», toma la utopía como el concepto primero y familiar, este término que lo acuñó



Aguirre: la ira de Dios fue filmada en escenarios fluviales de los ríos Urubamba, Huallaga, y Nanay en Perú. En ellos Herzog combina y dramatiza los aspectos de dos expediciones diferentes: la comandada por Francisco de Orellana en 1541, cuyo cronista fue
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Previo al subsecuente análisis de la película, es pertinente resaltar el personaje de Lope de Aguirre y los motivos de su aventura. Aguirre fue un conquistador violento, complejo, ambicioso y físicamente deforme, que desafió y traicionó al poder imperial. Llegó inclusive a escribir una carta a Felipe II, en la que lo desconoce y se rebela. Sin embargo, su estímulo no fue el oro ni El Dorado, como lo vemos al final de la cinta cuando, ya despojado de su ejército y en su delirio, se revela la verdadera motivación del personaje: el poder y la fama; la instauración de un imperio y una nueva dinastía que gobierne el Nuevo Mundo. Las experiencias relatadas en diarios, crónicas y cartas —como las que elaboró el mismo Aguirre, u otras figuras como Colón, Cortés y Pizarro— daban cuenta de mundos extraños y a veces maravillosos, de conquistas y tragedias; estas fueron matizadas por el imaginario, dando como resultado el concepto de «el impulso utópico», es decir, el motor discursivo que estimuló múltiples aventuras a lugares ideales y fabulosos. Sin embargo, como observamos en la experiencia misma de Lope de Aguirre, dichos personajes estuvieron motivados por



objetivos más reales y concretos, más allá de los mitos como El Dorado. Así lo indica Beatriz Pastor —a cerca de Colón— cuando menciona que su aventura no fue quimérica sino comercial y que durante muchos años antes de su primer viaje a las Indias, estuvo reflexionando e investigando sobre diversas rutas, por lo que el discurso del impulso utópico no fue más que la necesidad para justificar y direccionar expediciones que parecían sobrepasar tanto la capacidad de entendimiento del mundo en ese momento, así como la capacidad física de enfrentar lo desconocido y el poder de la naturaleza. Precisamente esto es lo que Herzog desea representar en la cinta con la finalidad de complicar el relato histórico de la empresa y desarmar cualquier sentido romántico del filme. En sus palabras, «La película presenta a la audiencia dos pensamientos opuestos: el sentido aparentemente claro de la dirección en la que se mueven estos personajes y el hecho de que buscan un lugar que ni siquiera existe» (Cronin 79). A partir de esto, podemos comprender cómo es que Herzog se embarca en la aventura fílmica de la Conquista de El Dorado, imponiéndose las mismas dificultades geográficas que enfrentaron los conquistadores y los indígenas que los acompañaban.
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Tomás Moro en el siglo XIV y ha sido usado por la filosofía, las artes o la política. Foucault propone ejemplos concretos de utopía y los define «como esos espacios que no son»; por ejemplo, el espejo o el cementerio, el jardín o el zoológico. Es importante mencionar que las distopías aparecen como otro lugar que hoy el cine explora de manera extraordinaria.
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el fraile dominico Gaspar de Carvajal; y la que realizó Pedro de Orzúa en 1560, cuyo cronista se desconoce (Godfrey 4). El tono que impone esta narrativa cinematográfica es definido en términos fenomenológicos. Al respecto, Foucault señala que el espacio que vemos se construye, interna y externamente. Internamente desde nuestras primeras percepciones, sueños, pasiones con todas sus cualidades intrínsecas de luz y oscuridad, sutileza o dureza, niveles superiores e inferiores, etc. Es desde estas percepciones interiores que nos abrimos al espacio externo. Del mismo modo, Herzog construye este lugar desde el interior a lo exterior y viceversa: «La selva es realmente todo acerca de nuestros sueños, nuestras emociones más profundas, nuestras pesadillas. No es sólo un lugar, es un estado de nuestra mente» (Cronin 81). La escena con que Herzog abre la película —los conquistadores e indígenas descendiendo por los macizos andinos hacia la cuenca del Amazonas, entre la espesura de la niebla y a través de un angosto y peligroso camino— determina tanto el espacio interno del espectador como el de los personajes, así como el externo y el peligro al que están sujetos. A esta escena, le sigue la voz en off del fraile Carvajal, un detalle que atraviesa el área interna y externa, y que tiene como finalidad otorgarle propósito y autenticidad a la marcha pues Carvajal era cronista y autoridad de la Corona, así como representante de la Iglesia Católica. Detalle que además, en un inicio, logra evadir el cuestionamiento sobre la veracidad histórica.



Una vez en la selva, los conquistadores, las mujeres, los indígenas, el esclavo y algunos animales se internan en un espacio monstruoso, vegetal y húmedo que dificulta todo avance. Lope de Aguirre muestra su frustración al atacar a los indígenas que apenas pueden mover los cañones o las sillas de mano de las damas que los acompañan. A duras penas llegan al cauce del rio Marañón, actual Amazonas, en donde Gonzalo Pizarro no envía a Francisco de Orellana (como lo cuenta la Historia) sino a Pedro de Urzúa, y con él, a Inés de Atienza, Lope de Aguirre, a su hija Flores, al fraile Carvajal y a Fernando de Guzmán, representante de la Casa Real de España, ellos van en busca de alimentos y obviamente de la ciudad de El Dorado. En este punto, se evidencia tanto el principio de yuxtaposición que señala que «La heterotopía es capaz de yuxtaponer en un solo lugar real varios espacios, varios sitios que son en sí mismos incompatibles» (Foucault 25), mientras que el principio de la fractura del tiempo indica que «Las heterotopías están más a menudo vinculadas a ranuras en el tiempo, es decir que se abren a lo que podría denominarse por simetría, heterocronía» (26). Las expediciones de Gonzalo Pizarro y Francisco de Orellana se sucedieron con casi veinte años de diferencia, pero las dos son representadas de manera simultánea creando dislocación en el tiempo, lo cual también se observa a lo largo de la película en otras escenas como la del encuentro con la pareja de indígenas de la tribu Yagua. Este fragmento en el que pareja de indígenas se aproxima en una canoa puede ser



fs.: Aguirre, der Zorn Gottes, Werner Herzog



A continuación y mientras la expedición se adentra en la selva, el delirio y las alucinaciones aumentan por el hambre y el terror que va dejando la muerte de los soldados, así como la situación tensa que la traición y brutalidad de Aguirre va creando. Los momentos fantásticos se incrementan y observamos varias escenas, entre ellas, cuando Inés de Atienza, vestida de blanco y dorado, se interna en
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Una vez que llegan al cauce del Marañón, Orzúa indica a Lope de Aguirre que la única manera de continuar es navegar el caudaloso río, lo cual a este le parece una insensatez profetizando que los espera la muerte. Sin embargo, el plan de Orzúa continúa y se inicia la construcción de varias balsas. Con estas embarcaciones, que para Foucault son, como ya dijimos «…la heterotopía par excellence» (27), la película adquiere otro color, luz y movimiento a través del principio de «opening and closing». El espacio de la balsa es cerrado y le pertenece al Imperio Español, contiene sus rituales y jerarquías, pero también le concierne al conquistador y a sus hombres quienes han debido, a través de empresas y experiencias de guerra, adquirir un rango que les permita navegar en ella. Así se cumple lo que afirma Foucault: «En general, el sitio heterotópico no es libremente accesible como un espacio público. O la entrada es obligatoria, como en el caso de entrar en barracas o una prisión, o bien el individuo tiene que someterse a ritos y purificaciones…» (25). El espacio abierto, en cambio, es de la naturaleza de la que aunque precariamente se alimentan. Cuando les llega la muerte, hablamos de un sitio penetrable, tanto de asimilación como de información de lo nuevo y lo desconocido.



La siguiente escena importante en este análisis es la coronación de Fernando de Guzmán como «príncipe de Perú» y «Emperador de El Dorado». A partir de esta escena, la película empieza a adquirir elementos ilusorios. En su entrevista, Cronin le sugiere a Herzog: «A lo largo de la película las cosas reales parecen adquirir gradualmente cualidades irreales», a lo que él responde: «Sí, se mueven en delirio y se vuelven alucinatorias» (79). En esta escena, Aguirre le pide al fraile Carvajal leer una carta dirigida a Felipe II en la que lo destrona y nombra a Guzmán emperador de El Dorado. Todo el acto es burdo, al punto que Guzmán se queja de lo miserable del trono en que lo sientan y Aguirre responde: «¿Qué es un trono, sino un tablón cubierto de terciopelo, Majestad?». Inmediatamente, en un estudiado movimiento de cámara y personajes, todos pasan a ser «retratados» con Guzmán en el centro y los demás a su alrededor, escena que intenta cumplir la tradición pictórica del poder imperial, pero que disloca la realidad dentro de un momento irreal, mostrando en una sola imagen tres principios: fractura del tiempo, yuxtaposición del espacio y lo ilusorio.
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interpretado como dos momentos históricos en diferente tiempo y lugar: uno, la llegada de Colón a América y el encuentro con los primeros indígenas y, dos, el encuentro de Atahualpa con Francisco Pizarro en la plaza de Cajamarca.
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la selva y desaparece ante la mirada atónita de los soldados. Este acto que podría ser interpretado como una expresión de rebeldía, pero también como autosacrificio. Asimismo, cuando Carvajal comenta que ya no tiene más tinta para continuar el relato pues uno de los soldados se la ha bebido. Este incidente conduce a la historia a otro nivel de registro en el que pierde su tono oficial: «El fin de la escritura marca un umbral: es el punto en que el ordenamiento discursivo, lógico y cronológico que ésta hace posible se agota definitivamente, y la expedición, la película y el espectador mismo quedan abandonados a la mente alucinada de Aguirre» (Quin 6). De esta manera, el elemento que preserva la historia, la escritura, es interrumpido y fracturado por un momento absurdo de desesperación y de locura.



flota a la deriva como un navío de muerte, una metáfora de la(s) fallida(s) expedición(es) a la que una cámara nos aproxima en vuelo de pájaro cuando todo empieza a girar en círculos. Sin embargo, históricamente sabemos que ese no es el final de Lope de Aguirre y la expedición, ya que el conquistador continuó viajando por el Amazonas hacia Venezuela en donde intentó varias rebeliones hasta ser finalmente apresado y descuartizado. De la misma manera, el final de su hija —muerta por una flecha envenenada sobre la balsa— dista de lo que se recuenta en el registro histórico que, por su parte, relata una muerte violenta a manos del propio padre, quien la asesina por temor a que fuera violada. Estas son las últimas imágenes de la película, una expedición frustrada y vencida por la naturaleza.



La última escena muestra a Lope de Aguirre como único sobreviviente sobre la balsa: «...un espacio flotante, un lugar sin lugar, que existe por sí mismo...» (Foucault 27). Aguirre, el conquistador, se ha quedado solo y no tiene más audiencia que a un grupo de monos. A continuación, la cámara logra un close-up de Aguirre mirando directamente al espectador/lector de la historia en un giro temporal delirante en el que escuchamos su voz en off relatando sus planes de llegar a Trinidad y desde ahí tomarse la Corona de España, de desafiar a Cortés y apoderarse de México, de casarse con su hija y fundar una dinastía que gobernará el continente. Entonces Aguirre clama: «Yo soy la Ira de Dios… resistiremos… ¿quién está conmigo?». Mientras tanto y finalmente, la balsa



Para concluir, como se mencionó al inicio de este análisis, con esta propuesta fílmica Herzog entra como precursor en la nueva corriente del pensamiento crítico de la historia que se inicia poco después de la filmación de la película. Este enfoque reconoce que «…la geografía experimenta una lenta pero sonora insurrección contra la historia» (Tirado y Molina 13). Al mismo tiempo, Herzog logra que el espacio, la geografía y la naturaleza recuperen su protagonismo en la historia del descubrimiento y conquista del Nuevo Mundo. De este modo se reiteran dos aspectos importantes: uno, que el cine es una herramienta interdisciplinaria —historia, literatura, etc.— que cuestiona los discursos hegemónicos que regulan lo que producimos o consumimos y, dos, que
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FICHA TÉCNICA



en un estudio cinematográfico; sin embargo, hemos querido tomar otra dirección, para ir un poco más lejos y proponer la incorporación de otras teorías y conceptos que nos permitan descifrar propuestas estéticas de gran complejidad como las que desarrolla esta película.
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el cine tiene la posibilidad de explorar las múltiples formas de contar, construir o deconstruir la historia. Cabe señalar también que en este análisis no se han mencionado elementos importantes como la actuación, técnicas de filmación, fotografía, etc., lo cual es sumamente importante



hacia una poética en el cine ecuatoriano Por Wilson Burbano
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CINE: conversación, grito, silencio entre el ojo de mis latidos, el vacío y la luz.



Con la frase anterior trato de sintetizar mi visión como realizador cinematográfico y desde allí embarcarme en la búsqueda de propuestas poéticas en nuestra cinematografía local. El Ecuador es un territorio acrisolado donde confluyen y refluyen profundas y altas corrientes en planos acuíferos, terrenales y aéreos, alumbrados por una luz vertical que azota contrastes, pero al mismo tiempo permite al ojo palpar una rica cromática de infinitas conjugaciones; con una historia esculpida en el viento y la sangre, entre mitos, fábulas y alquimias de preciosos metales y el constante llanto de un hijo que trata de nacer. Lo mínimo que se merece esta región —así como las obras de poetas y escritores monumentales como Cesar Dávila Andrade, Pablo Palacio, entre otros— es también la concepción de un cine consecuente con el espíritu poético de su historia y geografía. No podemos todavía hablar de un río lírico saludable en nuestra endeble cinematografía, sometida al mazo burocrático nacional y a la bota hegemónica internacional, pero sí de individuales riachuelos que han marcado huellas y quizás mapas de ruta —sin pretender convertirse en tendencias— con las limitaciones que derivan de estos. De cualquier manera, en el presente artículo voy a enfocarme en la manifiesta poesía de algunos realizadores, desde el taller artesanal de los primeros cortos hacia el largometraje de no poca producción en nuestros días. GRITO Si bien a lo largo del siglo XX en el país se produjeron cortos y largos de contenidos básicamente históricos y políticos, recién a finales del siglo empezamos a hablar de propuestas cinematográficas autorales y poéticas con algunos cortometrajes como:



En Metro cúbico (1995), Sebastián Cordero presenta un minimalista mano a mano entre la desolación del volcán piramidal y un hombre perdido y encerrado en un
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El correo de las horas (2003) de Sandino Burbano construye un circo metafísico ubicado en los alrededores de Rumicucho. Este corto en blanco y negro desarrolla un lenguaje de fragmentos esperpénticos, entre lo simbólico teatral y la poesía, baja las nubes para alimentar a un pájaro de trapo sobre el ataúd de una anciana que ha parido a un perro de peluche que cobra vida cuando es amamantado por un médico partero. Entre risas, canciones y lágrimas de payasos enmascarados y desnudos, se superan las vías formales de la transformación humana para crear camino para la construcción de un universo con mayores posibilidades.
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Opus nigrum (1993) de Fernando Mieles, rodado en Cuba e inspirado en la novela homónima de Marguerite Yourcenar, sintetiza el drama del alquimista para alcanzar la piedra filosofal. Con una lograda interacción sensorial de los elementos fílmicos, esta pieza consigue el clímax y efectos poéticos y filosóficos deseados, esto la convierte en un trabajo de forma contundente y contenido estético caracterizado por elementos surrealistas.



metro cúbico, donde en medio de un infinito desamparo encuentre quizá parte de su yo desconocido. Por su parte, Miguel Alvear nos introduce en un poema experimental de manejo conceptual. Camal (1991) se destaca por una edición que desposta imágenes cuando un animal es destrozado sin piedad por la bestia del hombre consciente. Ya en el presente siglo, Ana Cristina Barragán presenta Despierta (2007), un corto bordado con hilos finos que desborda las primeras gotas rojas de la regla de una niña durante su transformación en mujer. En Invitación a sepelio (2007) Mario Rodríguez navega la inmensidad cabalgante y soñante del río que cruza silencioso por la ciudad. Con la cámara quieta nos permite asir los palpitares del viento que mueve armonioso y a su voluntad elementos y objetos casi ausentes dentro del cuadro. El fin de la película (2014) es un mediometraje realizado en Buenos Aires por el prematuro Iñaki Oñate, quien nos reintroduce en la sala de cine para presenciar el drama del proyeccionista en el tiempo de agonía del formato fílmico. Con un blanco y negro desolador, florece el espíritu del crimen y el alma que aún se sostiene, cual fantasma, entre los abruptos saltos de la tecnología queda en función del mercado, más que del arte. Por el austro, Francisco Álvarez presenta Tienda (2015), un mediometraje corto que con austeridad y elaborado manejo del lenguaje visual y sonoro integra de manera poética y naturalista al hombre con el paisaje campestre y urbano. Esta pieza intensifica el espectro sensorial con una banda sonora realista y puntual. Si bien en las universidades e institutos ecuatorianos han sido primordiales para alcanzar un notorio avance en cuanto a aprendizaje y manejo de las herramientas técnicas del cine, también es notable la diferencia con las producciones independientes de jóvenes autodidactas o de otros que se alejan de las escuelas, quienes con pocos recursos van descubriendo su propio camino en el quehacer fílmico poético. Así veo, que cuencanos, guayacos y gente de otras provincias abordan sin restricciones los vientos entramados del cine.
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CONVERSACIÓN Y SILENCIO A finales de la década de los ochenta, Gustavo e Igor Guayasamín realizan Los hieleros del Chimborazo, documental que por naturaleza se manifiesta de forma expresionista al narrar la épica travesía de hombres que ascienden al volcán para cosechar el preciado hielo que se encuentra a casi 6000 metros de altura. Esta película podría denominarse como el primer poema épico-visual ecuatoriano, sin desmeritar los intentos anteriores iniciados por el mismo pionero de nuestra cinematografía,



Augusto San Miguel. Luego vendrían algunas películas argumentales que se destacan por sus contenidos y forma cinematográfica: La tigra (1990) de Camilo Luzuriaga, Ratas ratones y rateros (1999) de Sebastián Cordero, Qué tan lejos (2006) de Tania Hermida; Cuando me toque a mí (2006) del realizador Víctor Arregui, Mejor no hablar de ciertas cosas (2012) de Javier Andrade y Alba (2016) de la joven cineasta Cristina Barragán. Además, no se puede dejar de nombrar a varios documentales de contundencia humana, política e histórica: Con mi corazón en Yambo (2011) vivida y dirigida por María Fernanda Restrepo y La muerte de Jaime Roldós (2012) creada por la pareja de realizadores Lisandra Rivera y Manolo Sarmiento. Estas y otras obras, si bien desarrollan logros importantes para la filmografía de nuestro país, no se incluyen en el enfoque puntual que me he planteado, motivado en el despertar del pequeño universo poético que busco resaltar para ampliar el necesario crecimiento de la capacidad interpretativa del público y el enriquecimiento de diversidad de nuestra cinematografía. Sin embargo, en el catálogo de la producción ecuatoriana existen filmes que se destacan por su tratamiento poético. A continuación nombraré algunos casos destacados.



En el paisaje campestre y playero manabita, alejado de ruido y turismo, Tito Molina rodó en voz baja, Silencio en la tierra de los sueños (2013). La desolación de una anciana en su aposento, su rutina diaria, básica y aparentemente monótona es desdoblada en atmosferas donde se inhala y exhala el contraluz de sus sueños y recuerdos. El ritmo interno de las escenas de movimientos casi imperceptibles danza al ritmo del enfoque y desenfoque de la cámara sencilla, esto crea un poema visual único dotado
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Black mama (2009) nos invita a un viaje mágico y fabuloso que combina lo grotesco con la parodia a partir de ritos y tradiciones andinas como la fiesta de la Mama Negra. En esta cinta, Miguel Alvear crea un universo onírico en la plasticidad de sus escenografías, cromática y puesta una en escena que integra espacios y tiempos a través de sostenidas disolvencias, sin caer en el efectismo. Es innegable que este filme marca un hito ecuatoriano en cuanto a la realización de largometrajes de contenido, forma experimental y poética, elementos que caracterizan a su realizador.
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El planteamiento metafórico de país secuestrado, con cuyes y tortugas, en un aeropuerto del «primer mundo» hace de Prometeo deportado (2010) una película que se coloca dentro de lo que se podría denominar una tragicomedia mágica. El estado poético se sostiene durante el desarrollo del drama que muestra a nuestros ciudadanos jugando para sobrevivir como lo hacen en su territorio, de manera pintoresca y costumbrista. La fe en el milagro se deposita en las manos de un mago que, ante el racionalismo burocrático y racista, encuentra una salida circense y trascendental hacia la ansiada libertad, esto a través del baúl donde se guardan y se liberan sueños. Esta película es una de las propuestas más interesantes de Fernando Mieles, realizador que vivió en carne propia la trampa de llegar a un país y no poder salir del aeropuerto.



de aliento metafísico y de corte naturalista y existencial. El sonido agudo y punzante de las vajillas y los pasos que se combinan con los desplazamientos del perro que acompaña a la abuela golpean el órgano auditivo del espectador, de esta manera se sugiere que, pese a sus años, la mujer marca con ahínco vital cada uno de sus lentos movimientos. Por su parte, Quijotes negros (2017) decodifica la novela de Cervantes en un poema fílmico en el que un Sancho Panza, más grande que el Quijote, y un enano sabio, en la ausencia del burro, nos invitan a una aventura de malandros caballeros y justicieros de nuestro tiempo. Esta película mágico-épica está dotada de una premisa de justica histórica en la que nuestros antihéroes secuestran a la reina e infanta de la corona española y piden el clamado rescate histórico de los tesoros usurpados durante la conquista. La obra en su construcción conceptual se asemeja a un collage visual y sonoro que contiene los elementos esenciales de nuestra identidad ecuatoriana y universal. Los personajes, algo retorcidos como la fotografía y el sonido, se expresan de manera a veces tierna y esperpéntica, conjugando los elementos de la farsa con libertad poética y filosófica en situaciones aparentemente absurdas y reales. Esta cinta que rompe los géneros establecidos y, al mismo tiempo, fortalece la mirada de Burbano como la de un auténtico autor. Aparte de estas obras argumentales de integral construcción poética, quiero mencionar dos documentales que indiscutiblemente forman parte de lo que podríamos llamar poesía cinematográfica.
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Abuelos (2010) es una película documental de corte intimista que indaga y devela la vida y obra de los abuelos de su realizadora, Carla Valencia, quien logra —a través del paisaje yermo y vacío— el acto sugestivo que produce la poesía en el lector y, en este caso, en el espectador. Este filme muestra atmósferas que envuelven en silencio las osamentas de tantos desaparecidos y enterrados en los desiertos del norte chileno, por un lado, y por otro, el jardín y el laboratorio del abuelo materno quien era alquimista y sanador. Este diálogo genera un mano a mano de historias paralelas en las que ingresa indagante la cineasta. A lo largo del viaje hacia el encuentro revelador con los abuelos que ya no están, Valencia dispone imperceptibles ecos metafísicos y connotaciones poéticas. El luthier Raúl Lara y el instrumento, la madera y el hombre, latido a latido, dedo a dedo van construyendo la guitarra de jazz gitano. Pulso a pulso la cámara de Mateo Herrera nos introduce en el universo de un escultor de sonidos, en una relación simbiótica entre artesano, madera y realizador de la película. Desde el principio el listón ya suena como percusión, luego el serrucho produce sonido de distorsiones y así, sucesivamente, se crea una orquestación entre herramientas, gemidos y el noble madero hasta que se obtiene la deseada guitarra que estrenará un maestro como Ángel Cobo. En Resonancia (2013) el director juega con su sensibilidad de músico



y realizador afinado para conseguir una hermosa pieza de arquitectura poético musical. Finalmente, deseo mencionar la pieza fílmica inspirada en el falso documental con la que Javier Izquierdo nos sorprende. Esta historia se basa en el mito del escritor del boom latinoamericano, Marcelo Chiriboga. Este personaje inventado por el chileno José Donoso (y mencionado también en los textos del mexicano Carlos Fuentes) fue creado en la ficción para que Ecuador tenga presencia en el desarrollo de este género literario característico de la región latina. En Un secreto en la caja (2016) Izquierdo entrelaza, de manera minimalista y magistral, tomas de archivo con escenas creadas para construir un ensayo histórico-fílmico donde Ecuador se transforma en país desaparecido a causa de malos manejos políticos internos y externos. En el filme, Izquierdo nos invita a cuestionarnos dónde estaban los escritores nacionales entonces. La respuesta aparece cuando los encontramos envueltos en la trama sociopolítica localista. Pareja Diez Canseco, entre México y Estados Unidos, escribiendo y al mismo tiempo absorto en sus responsabilidades diplomáticas; mientras Adoum, el único que caminaba por Europa, siendo buen poeta y gran intelectual, pareciera que no dio la talla. La película se convierte quizás en la broma más seria y en la mentira más cierta del cine latinoamericano. Transforma al mito literario en otro cinematográfico de una manera tan verosímil que los lectores seguimos buscando los supuestos libros del mencionado escritor como si en realidad existiesen. Quizás ya nació o esté por nacer un Marcelo Chiriboga para hacer realidad todo lo soñado, claro, desde otro tiempo y otra estética.
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Hago votos por el crecimiento de la poesía audiovisual en nuestros país y el mundo, entendida no sólo como derivación del poema escrito o de imágenes y sonidos que envuelven nuestra realidad, sino desde su misma naturaleza arquetípica que transforma las otras artes que la componen, trascendiéndolas y vivificándolas por medio de las infinitas combinaciones que permite el universo cinematográfico, hoy expulsado de pantallas clásicas y derramado sobre la realidad en todos los formatos posibles como una cascada que enrolla y desenrolla la vida o nos impide la absorta contemplación de palma de nuestra propia mano.
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Considerando que las obras aquí tratadas poseen una marcada diferencia autoral con logrados avances para el desarrollo artístico del cine ecuatoriano, debe destacarse que también hay elementos integradores, como son la sensorialidad conseguida a través del manejo de las herramientas fílmicas, sean visuales, sonoras o de montaje; y el notable sello autoral más que el sometimiento al género en sí. Todos sabemos que el cine de Tarkovsky es Andrei Tarkovsky y no una estética encasillada, de la misma manera las películas de Jean-Luc Godard son Godard, aunque haya revuelto y quebrado las normas cinematográficas manteniendo su propia visión y logros artísticos.



La intensidad del ahora A propósito del último film de João Moreira Salles
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Por María Julia Bonetto Durante la última edición del Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente (BAFICI) se proyectó la película del gran cineasta brasileño João Moreira Salles No Intenso Agora (2017).



imágenes se muestran a través de una operación de montaje elocuente y bello que teje puentes entre el pasado y el presente, entre lo privado y público, entre la memoria personal y la memoria histórica.



Con una filmografía prolífica, el director de Santiago (2007), retomó luego de diez años su trabajo intenso y exquisito con material de archivo. Para el caso de No Intenso Agora, Moreira Salles parte de una filmación realizada por su madre durante un viaje a China en 1966, para luego trasladar el sentido de la memoria hacia una selección de imágenes (que no le pertenecen) del Mayo Francés, la Primavera de Praga y el ‘68 brasilero.



El documental no se agota en el material de archivo elegido por el director brasileño, sino que de ahí nace una estética digna de ovación. La unión de fotogramas de un momento histórico particular se deconstruye a través de un relato en off que tensiona el presente, lo trastoca y señala una mirada sobre el mundo que trasciende la historia del siglo XX. Desde la Revolución Cultural maoísta hasta la invasión rusa en la antigua Checoslovaquia, desde la imagen de un alumno que se duerme ante el discurso de Jean-Paul Sartre hasta la visita a la Muralla China que realiza su madre, Moreira Salles no peca de historicista. Allí, en la intensidad de la memoria y, del ahora, el director hace su propio recorte (uno que reconfigura el espacio gracias al reencuadre de las imágenes y otro que reestructura el tiempo gracias a la duración de los planos). Pero este trabajo no solo se queda en la articulación de imágenes que no responden a la autoría del director, sino que el trabajo que



«Este es un filme amateur» presagia el director al comienzo del documental con una voice over sutil y casi cercana al susurro. Pero, esa afirmación se vuelve falaz a medida que la película avanza. Esa supuesta práctica aficionada es tan solo el puntapié inicial de lo que vendrá después: un filme-ensayo —compuesto de found footage— que describe los años tensos de la Europa y del Brasil de la década de 1960. Entonces, a medida que la voz del director narra poéticamente fragmentos de lo que sucedió, las



El documental no tradicional de Moreira Salles termina con secuencias del primer filme de la historia: Obreros Saliendo de una Fábrica (La Sortie de l'usine Lumière à Lyon), de los hermanos Lumière. Con esto, el trabajo notable y conmovedor de la película vuelve sobre la esencia del cine, aquella que lo postula como una máquina capaz de retener un ahora que inevitablemente se repite.
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Los efectos de sincronización de imagen-sonido interpelan al espectador y le demandan su atención sin permitir el cansancio sonoro o visual. Desde el principio, la película se vuelve interesante porque construye una visión amplia, densa y compleja de un objeto de reflexión: la década de 1960. Tomando la estrategia del découpage, el director mezcla un cúmulo de hechos histórico políticos



opuestos y, es allí donde vemos los referentes —que según el propio Moreira Salles— subyacen en la película: Harun Farocki y Chris Marker. Por esto, el documental se transforma en un filme-ensayo (Machado, 2010, p. 4) en una reflexión sobre el mundo que asume su carácter más genuino: ser un discurso sensible sobre el mundo.



22



atrapa al espectador también se da en el campo acústico de la película: los violines acompañan el tono de la voz en off, le dan cadencia a la palabra, mientras el texto le otorga sentido a las imágenes. Sin embargo, no se trata de una connotación que redunda, sino más bien de una atribución de valor y sentido que es subjetiva, propia y, que no pierde rigor emocional en ningún momento.



fs.: No Intenso Agora, João Moreira Salles



PREGUNTAS Y RESPUESTAS: SANDINO BURBANO



f.: Quijotes Negros, Sandino Burbano
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Este año el director ecuatoriano Sandino Burbano estrenó su primer largometraje Quijotes Negros. Nos juntamos con él para conversar sobre este filme que transita en un barroquismo fantástico y, sin duda, ha significado una reconciliación de nuevos públicos con las salas de cine ecuatorianas. Presentamos la siguiente introspección que aborda varios temas y preocupaciones sobre la creación y pensamiento de la película.



G / A. ¿Cuál es el argumento de Quijotes Negros? SB. Un enano misterioso que viste de amarillo motiva a Sancho, un jardinero fracasado de los Andes, a abandonar la aridez de su vida y buscar la savia del amor. Ambos llegan a Quito y secuestran la Reina y Princesa de España, quienes se encontraban de visita en la capital. Sin conocer la identidad de sus prisioneras, las llevan a una playa solitaria donde Sancho intentará, torpemente, ganarse su corazón. Cuando el enano descubre la identidad de las mujeres idea un plan que incluye pedir a la Monarquía española, como rescate, la devolución de la fortuna que se llevó de tierras americanas durante la conquista. Después, llega a la playa un Quijote negro, o más bien mulato, suspendido de un ramillete de globos de colores con el que se desplaza por el cielo, este es su Rocinante. Él intentará liberarlas enfrentándose a Sancho, mientras, en el país y la comunidad internacional la alarma se dispara.
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G / A. ¿Cómo se originó la idea para la película? SB. De la suma de experiencias vitales durante épocas distintas. Suelen percibirse, después de realizado, algunas de las causas posibles para la hechura de un filme, sobre todo cuando este responde a una necesidad esencial de su creador. Descubrir el porqué se convierte en una nueva estación de vida que puede alumbrar el paisaje psíquico y emocional que a uno lo constituye y con el cual se mueve por



el mundo. Yo veo al cine, no como un fin a priori, sino como una posibilidad evolutiva que nos permite ser más coherentes con nosotros mismos y ser una totalidad más definida. Quijotes Negros proviene entonces de un hálito orgánico. Tal vez sea la definición más precisa de lo que se denomina cine de autor, si acaso aún aceptemos este calificativo. No es una adaptación del libro, contextualicé a Don Quijote y Sancho en otra circunstancia. Leí por primera vez la novela cuando era adolescente y me sedujo, aunque permaneció en mí un sinsabor: el señor feudal protagoniza la búsqueda de la belleza y el ideal, mientras el porquerizo se mantiene como tal en Sancho y su condición de amigo fiel y noble que ayuda al amo alcanzar sus sueños. Yo me interrogué ¿por qué no al revés?, ¿por qué Sancho no tiene la posibilidad de ir tras sus propias ilusiones —esas que no se describen, a fin de que se asoleen al menos un poco—? Otra motivación vino de una de las experiencias de mi infancia, cuando siendo niño fui de paseo a una playa de la provincia Esmeraldas. El camino se encontraba muy resbaloso a causa de la lluvia torrencial y el vehículo tenía dificultad enorme para mantener el rumbo. La excursión se hacía tortuosa. Cuando arribamos a la playa, casi no distinguía el mar del cielo y la línea de horizonte se marchó hacia algún otro sitio. Todo devino tan oscuro e inhóspito que el paisaje me quedó grabado. Con el paso de los años, al recordarlo, pensaba que en algún momento debía evacuarlo y provocar que transcurriera



SB. En fotografía evitamos los días muy soleados para que la luz y el colorido emerjan de los trajes de los cinco protagonistas de modo que ellos sean «soles» que alumbran la historia, matizando así sus respectivas caracterizaciones actorales. Elegimos tres texturas fundamentales para el tratamiento visual: el centro colonial de Quito con su pasado de solemnidad e imposición cultural, lugares con edificaciones donde resaltan aluminio y vidrio —cual hachazo de modernidad capaz de abrir trocha al transitar de los personajes— y la playa con el mar por delante a fin de acunar el relato desde la naturaleza, el sueño y la aventura. Aprovechamos la luz del sol antes del amanecer en dos escenas fundamentales, pues en esos instantes era azulina y permitía dar un baño de santificación natural a los protagonistas luego de que vivieran situaciones quizás excesivas.
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G / A. ¿Qué lineamientos estéticos (fotografía, estructura narrativa, planos, diálogos) caracterizan el filme?



En el episodio final empleamos la luminosidad natural que existe antes de que anochezca, ya que también posee un tono de pureza congelada que embalsama lo poético y filosófico de la película. Los movimientos de la cámara evitan similitudes con aquellos que proceden de cinematografías de países altamente industrializados, para evitar disonancias con el alma de la obra. Sin dejar de ser profesionales, aspiramos a conseguir algo como un subtexto de vídeo casero, popular, que muchas veces deviene en óleo ecuatoriano. Los diálogos son cortos y precisos, evitan conclusiones filosóficas rebuscadas o frases ampulosas, pues los personajes representan diversos perfiles de lo marginal. En la estructura narrativa se empleó el modelo aristotélico porque se cuentan situaciones «políticamente incorrectas» para el status quo político y social. No deseábamos abstracciones que provocaran dudas sobre la orientación de la película, pero hicimos oscilar hacia los costados o hacia adelante las escenas mediante ecos poéticos desprendidos de lo que se cuenta a fin de provocar sensaciones encontradas. Considero que esto da mayor cuerpo al tipo de narrativa referida. La elección musical fue a partir de notas quebradas que no terminaban de cerrarse creando su propia armonía. Me alejé de la estética que está de moda en los festivales de cine ya que me parece que no debe forzarse una obra en dirección a un modelo único en el que prima la música diegética y el empleo de planos excesivamente largos. Con la imposición de estos elementos ocurre una suerte de pérdida de identidad
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algo distinto en aquella playa, tal vez con tintes mágicos. Durante la planificación del guión decidí que ahí ocurriría la mayor parte de la historia. Luego fuimos al rodaje con los actores y el equipo técnico a colorear ese paraje de otra forma, con matices avivados en el tiempo. La historia pudo nacer de las mencionadas percepciones de mi infancia y adolescencia, filtradas por la lectura del mundo que proviene ya de mi adultez a propósito de la historia, el individuo y la sociedad.



del hecho creador y se estandariza el lenguaje para satisfacer concepciones del momento.



29



G / A. ¿De qué forma contextualizaste a los personajes de la novela en la película? SB. Sancho y Don Quijote son introducidos en aspectos marginales e irreverentes de nuestra identidad, de ella emerge un Quijote negro que es pordiosero y un Sancho andino carnicero. Pero este, como afirmé, no es sirviente y amigo del primero, sino que protagoniza la expansión de su ser en conflicto con las posibilidades del mundo. Además, hay un enano —que no consta en la novela—, viste de amarillo festivo y lo veo como una celebración viva de los acontecimientos. Es cómplice de Sancho hasta que aparece Don Quijote. Quizás él sea en realidad nuestro Quijote, pues avienta a los otros para que la historia avance en su desborde de colorido y fantasía que arrastra utopías desde las cuales se proyectan aspectos humanos represados en nuestro devenir. La presencia de estos dos personajes de la gran novela ibérica se convierte en una especie de búmeran, ya que sus acciones provocan que el enano pida a la monarquía española la devolución de la fortuna hurtada durante la invasión. Con esto la película dibuja una de las representaciones mayores de lo quijotesco. Aunque el Sancho de esta parte del mundo también es una especie de Quijote que se atreve a buscar protagonismo en el día a día; impone sus requerimientos desde la inocencia y la ridiculez, lo que



dificulta alcanzar resultados favorables. Por su parte, cuando la princesa desiste de su vida monárquica para unirse a un descendiente de los pueblos que sus antepasados desangraron, se convierte en el lado femenino del Quijote. La reina sobrelleva con angustia los sucesos de la narración encontrando a su pesar momentos de complacencia quijotescos, también. De ahí que el nombre de la película se defina en plural. Los personajes masculinos tal vez representan la propensión del ser humano a ingresar en la realidad inmediata con pasiones, sueños, errores y aciertos. Desde una óptica más detallada, simbolizan el apuro por superar lo que se denomina «situación de estancamiento» para sentir otras gradaciones del vivir que aunque estén posicionadas en un sitio ignorado, captan la atención de nuestro personajes. Sin embargo, ellos deben edificarse a sí mismos de a poco, por esto pintan su recorrido de tragedia y de comedia fantástica. G / A. La obra se aleja del realismo social que ha caracterizado a muchas películas ecuatorianas. ¿Fue una decisión consciente? Si lo fue, ¿cuál era el propósito de indagar en lo fantástico? SB. Cuando es natural, el tono estético no resulta elección consciente sino que proviene directamente de la identidad de cada creador, de su modo de observar el mundo, racionalizarlo, aprehenderlo, colarlo, rehacerlo… Esto nace del subconsciente y se va forjando desde la niñez a partir



G / A. ¿Cuáles son los temas humanos que el filme interpela?



G / A. ¿Cómo trabajaste la dimensión psicológica y caracterización de los personajes?



SB. Me parece que los personajes tienen dos rasgos bastantes delineados que posibilitan la construcción de un tono fabulesco: ridiculez e inocencia, características que a todos nos componen en mayor o menor grado. Tengo la impresión de que así desarrollan una progresión de acciones que provocan el siguiente eco: secuestran, pero no resultan malos. Ser ingenuos e irrisorios les permite desnudarse, metafóricamente, sin ambages. Este es uno de los matices primordiales que interpela el filme: la posibilidad de liberación interna que ofrece el actuar sin pudor pero al cobijo del candor; sus consecuencias en un ambiente de supuesta sobriedad y decencia representadas por el tejido político y social. Un rapto es un exceso, inevitable no decirlo. Mas a los protagonistas masculinos, en tanto que anti héroes, no los alientan objetivos irreprochables, por el contrario, son consecuencia de un proceso histórico traumático, enraizado en un contexto de marginación y olvido. A medida que la película avanza se convierte en un manifiesto de carácter anticolonialista, pues exige reivindicaciones históricas. Además trata el tema del amor



SB. Tomás, quien encarna al enano, es percusionista en una orquesta de salsa y no había actuado, traté de hallar elementos comunes entre la interpretación musical y la actoral para que él se ubique de forma cómoda en el rol a desempeñar. Por ejemplo, agarramos el crescendo de la emoción musical con objeto de que lo emulara desde lo interno en diversas escenas. Consideramos también ciertas emociones cortas a reflejarse en la película, como si fueran notas o compases. Además, contuvo sentimientos para soltarlos luego homologando sonidos, a través de acciones físicas y palabras. Intentó mirar a los demás personajes como si a veces fueran otros instrumentos musicales. Trabajé con las pausas o silencios a fin de conseguir tal o cual efecto al trasladarlas a lo corporal. Sancho tampoco proviene de la actuación, con él trabajamos más en el sentido de la comprensión natural de la composición de la existencia. Le expresé que él era actor porque en su vida había llorado, reído, odiado, amado, disculpado y que tomara la película como un acto más de los muchos de su pasado, presente y
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y la necesidad de trascendencia evolutiva. Cierto tono estrafalario que cohabita, ayuda a la consolidación de su dibujo atípico. No solo desde la caracterización de tipos ideales debe representarse el anhelo de realización humana.
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de ambientes y situaciones por las que se transitó: vivencias directas, lecturas, contemplaciones, etc. De no procederse así, el resultado estético devendría falso, desenraizado o snob. Quien desea expresarse de otra forma no será un verdadero filtro del universo… Un tapón a lo mucho.
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futuro. Claro que debimos ensayar bastante y pautarlo recurriendo a aspectos de su psicología. Se intentó no crear complicaciones intelectuales sobre metodologías de actuación y sus diferencias. Alberto, el Quijote, tenía ya muchos matices asumidos por su manera de vivir: realmente no tenía tanto que adicionar sino bastante que quitar, limpiar, para que se pareciera más al personaje. Lo envié a la locación de la playa antes de que empezara el rodaje para que vaya fundiéndose con la naturaleza como si fuera parte de la misma que luego se integra al drama humano. En cuanto a Annie —la Reina— y Mónica —la Princesa—, procuré no malinterpretar los hálitos psicológicos y emocionales que emanaron cuando descubrieron sus respectivos personajes al leer el guión e intenté sumarme a estos para caminar juntos en la dirección buscada. Ambas son actrices y eso era fundamental para mí. Los hombres debían resultar más silvestres para conseguir, en relación con las actrices, el contraste plástico que yo requería. En lo estrictamente visual, como el vestuario, el enano viste de amarillo para que pueda «emanar luz» a todas direcciones: plantear las reivindicaciones históricas, fungir de juez de box en algún momento, sacar a Sancho de su ostracismo, no permitir la sumisión de este ante el Quijote. Me pareció importante que un personaje sea enano, con el propósito de que resalte los sucesos como lo hacen las tildes en las palabras. Por su parte, las dos mujeres visten ropa de cama en la playa, entre otras razones, porque de alguna manera debían encontrarse más «a la mano» de sus raptores, aunque



lejos por el espacio de poder social que ellas representan, lo que equivale a caminar por una vulnerable cuerda de equilibrio. De la misma manera, en la armadura del Quijote hay varios elementos: una tapa de cacerola un tanto doblada sobre el hombro, que recuerda la figura de un militar; unas tapas de gaseosas en el pecho, imitando condecoraciones recibidas en los regímenes de izquierda ya desaparecidos y afanados en conseguir la anhelada justicia social; y más hacia abajo, una sartén que evoca la cotidianidad de este Quijote criollo. Por cierto, este viaja por el cielo suspendido de un ramillete de globos de colores que podrían ser sus ilusiones, ellas equivaldrían a su Rocinante. Finalmente, Sancho viste un poncho sencillo y sombrero con una flor, tiene aires solitarios, con pretensión de vida romántica. Se exteriorizaron elementos que suelen permanecer en el subconsciente, en la percepción más íntima del acto creativo. G / A. ¿Son fundamentales las circunstancias socio-económicas de los personajes de una película para hacer un cine más poético? SB. No necesariamente. Los personajes pueden provenir de cualquier estrato social para marcar hondo una historia, esta no debe estancarse, no tiene que nacer, crecer y morir en ese contexto que no incorpora los mundos oníricos de cada individuo. Ninguna persona se proyecta en el existir solo desde su dibujo social, somos más. Permanentemente nos sumergimos en sueños que muchas veces ni siquiera



SB. Privilegio las atmósferas que se expresan mediante la interrelación de esos tres aspectos. Lo importante es dosificar cada uno de ellos para facilitar el surgimiento de una expresión plástica no estandarizada, auténtica, con el propósito de dar paso a lo que se denomina la voz del arte. G / A. En la película hay una obsesión por la captura y el encierro. ¿Qué elementos cinematográficos empleaste para plasmar esas obsesiones al momento de montar el filme? SB. Al montar la película, en la escena del rapto se buscó potenciar la presencia natural de la noche junto al aliento musical compuesto, como si este proviniese de la primera, una noche así, además carente de diálogos, da un sentido de captura a la presencia del espacio-tiempo. También se procuró contrastar la modernidad arquitectónica del sitio donde las secuestran con el universo artesanal de que están hechos los captores, a fin de incluir la acción en un formato absurdo y poético. Luego, en la playa, el marco podrá dilatarse sin abandonar su característica de inclusión, pese a los contrastes cada vez mayores entre



G / A. ¿Existe improvisación en tus películas? ¿Cómo la utilizas? SB. El presupuesto de Quijotes negros no permitió improvisar mucho. Cuando se lo hace, un rodaje se alarga buscando caminos expresivos y en la edición se descarta bastante material rodado porque no cabe de forma idónea en la historia. Además, este relato había madurado en mí lo suficiente como para escribir todo el guión de la película antes de la filmación. La improvisación ocurrió en parte debido a algunas carencias de producción, por ejemplo: en la escena final los personajes debían marcharse por el mar en una especie de balsa conducida por sirenas negras cantoras, pero los vestuarios que obtuvimos para ellas, por las limitaciones de fabricación industrial del país, no eran apropiados. Resolví que los personajes se alejen a pie a través de una tarde solitaria, llevando antorchas en las manos. Lo importante es que la improvisación no provoque un desequilibrio estético, sino que enriquezca lo sensorial y beneficie a la hondura de la obra. Durante un
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G / A. ¿En tu cine privilegias la composición de la imagen, la textura fílmica o la relación entre los personajes?



los cinco protagonistas. También se construyó un montaje paralelo entre las escenas de reclusión que suceden a la orilla del mar con las de Quito: en ambos lugares hay desconcierto. Este recurso de mostrar en paralelo las escenas sirve para ensanchar la percepción del encierro. Se procuró no saturar las situaciones con la presencia del mar, pues este resulta más como un testigo indolente de los hechos, sin convertirse en espacio de liberación anímica para las prisioneras.
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comentamos y que determinan nuestro comportamiento. Proceder de forma contraria es alejarse del arte, equivale a disminuir al individuo.



rodaje, a veces las locaciones empiezan a expresarse más de lo previsto, aportando nueva información y esta no debe aprovecharse únicamente de manera visual sino que debe generar subtextos y aportes dramáticos. G / A. ¿Tu formación cinematográfica en Rusia diferencia tu manera de hacer películas de la de otros cineastas ecuatorianos?
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SB. Cursé estudios de cine en Buenos Aires pero sobre todo en Moscú. Creo que esta se traduce en una diferencia como puede ocurrir con quienes se hayan formado en Estados Unidos o Brasil, por citar casos. Dejar el lugar donde naciste significa desplazarse por una regla numérica conformada por individuos para después animar un nuevo espacio de la misma. Dependiendo de qué tanto te hayas trasladado, no en sentido físico sino en su repercusión anímica y psicológica, te desestructuras; poco o mucho, es una travesía personal. A ratos te diriges hasta el número cero y eso desaparece de las identidades locales para encontrar el principio de un todo: la identidad humana; además, vives otras estaciones: inviernos acentuados, otoños, primaveras, con lo que podrías tomar finalmente conciencia mayor de la importancia del entorno para estimular proyecciones vitales. Frecuentar otras latitudes quizás se convierta en una radiografía de la existencia con las distintas opciones de su poética.



fs.: Quijotes Negros, Sandino Burbano



‘On a Beach at Night Alone’



O s ca r d e S a nt i ag o r e c om ie n da



UNA ESCENA, DOS MIRADAS Por Libertad Gills



I
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UN HOMBRE Y UNA MUJER. UN INTERCAMBIO DE MIRADAS SILENCIOSAS. ÉL LA MIRA, Y ELLA, CONSCIENTE DE LA MIRADA, MIRA HACIA OTRO LADO; LUEGO ELLA LO MIRA, Y ÉL, CONSCIENTE DE LA MIRADA, MIRA HACIA OTRO LADO. EL GESTO SE REPITE.



Esta misma escena está en dos filmes: Cléo de 5 à 7 (Agnès Varda, 1961) y Antes del Amanecer (Richard Linklater, 1995). Curiosamente ambos exploran el tiempo real; Cléo de 5 à 7 relata la vida de Cléo, una cantante francesa, desde las cinco hasta las siete de la tarde; mientras, Antes del Amanecer es una cinta sobre dos completos desconocidos que deciden pasar un día entero juntos —hasta la alborada. Ambas películas están enmarcadas dentro de un tiempo predeterminado, con un fin pre-establecido que está indicado en el título. En ambas la escena mencionada al principio de este texto es grabada con un plano largo y fijo donde la intensidad está justamente en la duración (el tiempo) de la secuencia. Las escenas son muy parecidas y, al mismo tiempo, distintas. Pienso que mirarlas de cerca nos puede permitir entender mejor las diferencias entre los estilos de dirección de Varda y Linklater.



39



Para empezar, una oposición clave entre las dos es el sonido. En ambas películas las escenas tienen música y son libres de diálogo, para que el espectador se enfoque en las miradas y en la relación entre los cuerpos. En Antes del Amanecer el suceso ocurre en una cabina dentro de una tienda de discos. Celine y Jesse, los protagonistas, escuchan una canción dentro del espacio estrecho y la toma dura casi la canción entera (f.1). El espectador, como los personajes, está obligado a escuchar la canción y a interpretar la acción en relación al mensaje detrás de ella. La letra de «Come Here» («Ven aquí»)



es romántica y sugerente, además resulta en un intercambio de sonrisas tímidas y avergonzadas con las que la audiencia se puede identificar. En Cléo de 5 à 7 la acción ocurre en un bus y escuchamos una suave música extra-diegética instrumental que le da a la escena un aire misterioso (f. 2). A diferencia de la canción utilizada en Antes del Amanecer, cuya letra comunica todo lo que ya sentimos en los silencios y las miradas de los personajes, aquí la música no transmite lo que ellos están pensando o sintiendo. Es más sutil y bella pero su impacto existe fuera de las sus emociones pues, aunque intercambien miradas no queda claro si Cléo está interesada en el hombre, ella simplemente lo observa. La diferencia entonces radica en que Linklater utiliza la música para guiar al espectador y ayudarle a identificarse fácilmente con los personajes y reconocer inmediatamente el deseo que crece entre ellos. Varda nos deja más espacio para interpretar lo que ocurre por cuenta propia. Otro contraste está en la actuación y dirección de actores. En Cléo, las miradas son más naturales, mientras que en Antes del Amanecer están calculadas. Cuando Jesse ve a Céline ella rápidamente desvía sus ojos y viceversa. Esto enfoca la atención en la actuación, algo que no sucede en Cléo de 5 à 7 donde las miradas se mueven más fluidamente. Las actuaciones en Antes del Amanecer hacen que este intercambio sea mucho más obvio para el espectador.
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f. 2. Cléo de 5 à 7, Agnès Varda
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f. 1. Antes del Amanecer, Richard Linklater



Una tercera divergencia se evidencia en la posición de la cámara en relación a los actores. Varda la pone frente a Cléo, mientras el hombre queda de perfil. Linklater nos muestra ambos personajes de forma directa, frente a la cámara y ocupando el mismo espacio en el encuadre. Es decir, en la película de Varda nos enfocamos en Cléo, mientras que en la de Linklater tenemos la posibilidad de observar dos personajes al mismo tiempo. Es por esto que la composición en Antes del Amanecer evidencia esta interacción mientras que en Cléo es posible que pase desapercibido para el espectador. A pesar de que ambos directores están interesados en explorar el mismo tema narrativo y formal (i.e. el tiempo), tienen dos formas distintas de dirigir al espectador, detrás de ellas se puede percibir dos formas diferentes de pensar del cine y su audiencia.



41



Mi forma de contemplar estas escenas ha cambiado con el tiempo. La de Linklater me impactó considerablemente la primera vez que la vi, sin embargo, durante la segunda o tercera ocasión noté el artificio (las actuaciones, música, construcción) y con ello, se desvaneció algo de la emocional original. Por otro lado, la toma de Varda, no me generó un impacto emocional inmediato, pero se caracteriza porque su halo de misterio nos permite interpretar algo nuevo cada vez. Esta versatilidad está ausente en Antes del Amanecer donde existe solo una forma de entender la acción.



Para Jean-Luc Godard existen dos grupos de cineastas: «En un grupo, con Eisenstein y Hitchcock, están los directores que preparan sus películas lo más posible. Saben lo que quieren, está todo en su cabeza, y lo ponen en papel. El rodaje es simplemente aplicar lo que ya conocen; construyen algo lo más parecido a lo que imaginaron. Los otros cineastas, gente como Rouch por ejemplo, no saben exactamente lo que van a hacer. Lo buscan. La película es la búsqueda» (Godard, 1962).



El primer grupo presenta un acercamiento, o estilo, que viene de la ficción; el segundo grupo, del documental. De hecho, para Godard esta es la diferencia entre la ficción y el documental: lo planificado versus lo que no lo está. Me parece que los contrastes entre estas tomas reside en que Linklater es un director que pertenece a la primera categoría, es decir su visión del cine es más cercano a la ficción, mientras Varda se ubica en la segunda categoría, en otras palabras, su estética es más cercana al documental. Para mí la diferencia no solamente radica en el nivel de preparación previa a la filmación, sino en la forma en que los directores encaminan al espectador. El estilo ficciona del Linklater dirige a la audiencia con mayor precisión hacia ideas o sentimientos específicos; mientras Varda deja espacio para la interpretación libre de una acción.
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También podemos identificar desigualdades en la narrativa de cada filme. Se podría decir que la escena realizada por Linklater, en relación al resto de la historia, es meramente anecdótica. Es un momento ordinario parecido a otros de los que comparten Jesse y Celine durante las horas previas a su inevitable separación. Sin embargo, es importante notar que esta toma profundiza más en la relación romántica de los personajes, por esto la letra de la canción que suena en la cabina juega un papel primordial. Esta habla del acto de tocar, es por esto que durante esta interacción visual la mirada sustituye al tacto. Al mismo tiempo, esta toma funciona como una pieza completa, podría ser un cortometraje con una estructura narrativa terminada y determinada.
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II



Por otro parte, para Varda el romance es menos importante que la transformación individual del personaje central. Más que las miradas, lo que le interesa es la mirada de Cléo. A los 45 minutos de proyección, Cléo experimenta un cambio total. Hasta este momento ha llevado un vestido blanco y vaporoso, como una princesa. De repente, se esconde detrás de una cortina negra que ocupa todo el encuadre haciendo las veces de un corte en negro. Cuando se abre la cortina, voilá, Cléo está con un vestido oscuro. Después, se quita la (ridícula) peluca que tenía, muestra su cabellera real: corta, lisa y despeinada, y se pone el nuevo sombrero que compró unos minutos antes. Angele, la mujer que le ayuda con todo, le recuerda que es de mala suerte ponerse algo nuevo los martes, sin embargo, Cléo responde: «¡Este martes haré lo que me da la gana!» y se va, completamente sola por primera vez desde que empieza la película (lo que para el espectador significa: por primera vez en la vida). Según Varda



43



«En el medio de la película, quería un corte limpio, un cambio drástico. A cuarenta y cinco minutos en el filme, la belleza se empieza a quebrar. La muñequita, la estrella rubia, todo se quiebra. Se quita violentamente su negligé, su peluca. Se va. En este momento, empieza a mirar a los otros. Mira a la gente en la calle, en los cafés, mira a su amiga y luego al soldado. Considero que este es un



enfoque feminista. Quería enfocarme en ella como una mujer que se define a través de cómo otros la ven. Y en un momento, cuando ella es la que está mirando, ella cambia. Se re-define a sí misma» (Varda, 2005).



Al contrario del filme de Linklater, el momento en el que Cléo observa al joven (y viceversa) no es un instante atribuido a la gente joven, quienes suelen intercambiar vistazos tímidos. Por el contrario, la mirada de Cléo es la expresión de una mujer que está aprendiendo a ver a los demás con la misma fuerza, está aprendiendo a devolver la mirada. Es un lugar común de la TV o las cintas comerciales que una mujer observe a un hombre desconocido para conseguir su aprobación, como para preguntarle: «¿Te gusto?». En Cléo de 5 à 7, nuestra protagonista se inicia como una mujer que se define a sí misma a partir de ojos ajenos («melodramática», «caprichosa», son algunas palabras que los otros personajes usan para describirla). Sin embargo, durante el relato el personaje vive una transformación que le permite aprender a definirse a partir



de su propia mirada. Cuando Cléo y el joven intercambian vistazos, Cléo está en el mismo plano que el hombre, lo observa como un igual. No se busca a sí misma en los ojos del otro, ni se define como objeto de la mirada, sino por ser la persona que ve. Esta acción contemplativa es entonces la que le da la posibilidad de ser. Esta interacción no es meramente anecdótica, es clave para la transformación del personaje, para la historia del filme y para la búsqueda de Varda a nivel formal, como cineasta: la importancia de la mirada como expresión máxima de libertad y de identidad: Yo soy libre porque veo. Es cierto, para Cléo y también es cierto para Varda (quién fue fotógrafa antes de ser cineasta).
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Al final de la película, cuando Cléo conoce el resultado de su examen médico, ella y el joven caminan hacia la cámara en una secuencia que hace alusión a su interacción anterior. Sin embargo, algo ha cambiado, ahora los vemos de frente, tal como luego Linklater filmará a su pareja. Cléo lo ve (f. 3) y él a ella (f. 4), finalmente, los dos se observan fijamente (f. 5), sin miedo ni distancia, con absoluta sinceridad. Es un intercambio entre iguales.



f. 3
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f. 4



f. 5



III Para finalizar, quisiera agregar que he notado una conexión entre estas dos escenas y una tercera que aparece en Dos disparos del director argentino Martín Rejtman (2014). En la toma de Rejtman, los personajes también están escuchando música, no juntos en una cabina sino con audífonos individuales, separados pero unidos por la composición del cuadro (f. 6). No intercambian sonrisas tímidas (no es el estilo de Rejtman) pero, al igual que en las anteriores, hay un intercambio de vistazos. Monté las tres escenas una al lado de la otra en una suerte de ensayo audiovisual. Les invito a que las vean aquí
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y saquen sus propias conclusiones.
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https://vimeo.com/154749881



f. 6



SOBRE LA AUTORA Libertad Gills es cineasta, crítica y docente de cine en la Universidad de las Artes en Guayaquil. Actualmente realiza un doctorado en Estudios Artísticos, Literarios y de la Cultura en la Universidad Autónoma de Madrid. Sus artículos y films están disponibles en la página: www.libertadgills.weebly.com.



FUENTES DE CONSULTA GODARD, Jean-Luc. “From Critic to Film-Maker: Godard in interview.” En: Cahiers du Cinema 138 (Diciembre 1962). Traducción de Libertad Gills LINKLATER, Richard, dir. (1995). Antes de amanecer. Estados Unidos: Columbia Pictures REJTMAN, Martín, dir. (2014). Dos disparos. Argentina: Zeta Films VARDA, Agnès, dir. (1961). Cléo de 5 à 7. Francia: Ciné-Tamaris
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VARDA, Agnès (2005) Cléo de 5 à 7: Remembrances (video), in 4 x Agnès Varda, DVD, The Criterion Collection. Traducción de Libertad Gills



Lo dijo Yasujiro Ozu



PREGUNTAS Y RESPUESTAS: ALFREDO MO RA MANZANO
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G / A. Después de dieciséis años consecutivos de existencia el Festival Encuentros del Otro Cine (EDOC) se ha convertido en una de las plataformas más importantes y sobresalientes para la exhibición y diálogo sobre el cine de la experiencia en América. ¿Cuáles son sus nuevos horizontes y a qué situaciones tiene que enfrentarse para seguir adelante?



subsidios similares. En el Ecuador no existe una política, por ejemplo, de exenciones impositivas para que las empresas privadas puedan invertir en proyectos de cultura, este panorama nos obliga a esperar apoyo por parte de organismos centrales y locales, cuyos fondos dependen muchísimo de los momentos políticos y los recortes presupuestarios.



AM. Los horizontes y, sobre todo, las ambiciones de crecimiento de un festival no se detienen, crecen año a año, pero los planes reales de expandir un proyecto tienen que quedar atrás debido a la realidad que enfrentamos en Ecuador: los festivales (no solo de cine) no pueden crecer debido a la falta de políticas de apoyo para este tipo de iniciativas. El hecho de que el Festival ocurra anualmente es un esfuerzo enorme de parte del equipo organizador, cada vez que termina una edición de los EDOC no sabemos si la siguiente se hará realidad.



Es de vital importancia admitir que los EDOC han podido ocurrir durante todos estos años gracias al apoyo de entidades como el Municipio de Quito, el Ministerio de Cultura y Patrimonio, el Consejo Nacional de Cine, la Casa de la Cultura Ecuatoriana y embajadas de países amigos. Siempre esperamos y confiamos en que estos patrocinios se mantengan, pero la inestabilidad de los presupuestos públicos no permiten que el festival pueda cambiar mucho su tamaño.



Para entender esto, debo empezar por reconocer que el término ‘autosustentable’, palabra comúnmente usada por quienes hacen políticas culturales, debería desaparecer. No existe en el mundo un Festival de cine mayor que se pueda mantener solamente con el dinero de la venta de entradas. Un ejemplo extremo es el conocido Festival de Cannes, este recibe más del 50% de su presupuesto (unos once millones de euros) del Ministerio de Cultura y del Centro Nacional de Cinematografía de Francia. Otros festivales importantes, como el de Venecia o Berlín, reciben



Podría nombrar diez propuestas para que los EDOC crezcan y, de esta manera, abarquen un panorama muchísimo más amplio de difusión cultural (mercados audiovisuales, posicionamiento internacional, intervención en televisión, etc.) pero, como dije, la persistente inestabilidad de los fondos actuales las convierte solo en sueños. G / A. EDOC es un festival que ha tenido vital importancia para el desarrollo crítico y formativo de la cinematografía ecuatoriana. ¿Cuáles son sus responsabilidades con la cinematográfica local y su desarrollo?



Sentimos una enorme responsabilidad con respecto a la difusión de cine documental nacional. Aunque no podemos proyectar todo lo que llega, la proporción de realizaciones nacionales alcanza en la actualidad entre el 15 y el 17% de la programación que, recordemos, tiene alrededor de cien títulos provenientes de más de cuarenta países cada año. Los EDOC son a veces el único espacio de difusión para estas películas. G / A. ¿Esta responsabilidad también le concierne a nuestros representantes políticos? ¿Esto les ha traído problemas? AM. Hemos tenido suerte, los EDOC han recibido apoyo constante de instituciones públicas, sin importar la posición política de sus funcionarios. Me parece que esto ocurre debido a que hemos logrado que el Festival no solo sea un espacio para ver cine, sino que se ha convertido en un



G / A. Las políticas culturales para el desarrollo del cine en Ecuador son inciertas y tambaleantes, ¿qué postura debe mantener la comunidad fílmica de un país para sostener el desarrollo y soberanía de su cinematografía? AM. Hay que mencionar que la actividad cinematográfica del Ecuador tuvo un resurgimiento fundamental a partir de la creación del Consejo Nacional de Cine. Debería ser primordial mantener este apoyo estatal, sin embargo, el presupuesto del Fondo de Fomento siempre ha estado supeditado a la buena voluntad del gobierno de turno, pues no tiene una asignación definida dentro del fondo general del estado. Ahora que el CNCine ha desaparecido para dar paso al ICCA, la comunidad cinematográfica debe evitar que se diluya lo ganado durante la elaboración de las nuevas políticas de apoyo dentro del reglamento de la nueva Ley de Cultura que reemplazará a la desaparecida Ley de Cine. A mi parecer la comunidad fílmica, a través de sus representantes y gremios, debe exigir que se establezca una política a largo plazo para el financiamiento de los fondos de fomento al cine y, que se creen políticas
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A pesar de que las películas documentales ecuatorianas son las que más visibilidad tienen a nivel de premios y festivales de prestigio en el extranjero, este género sigue oculto pues no se lo ha integrado al circuito comercial en las salas y la TV.



referente de la actividad cultural del país, sobre todo de la ciudad de Quito. La programación que se exhibe o las temáticas que se tratan no tienen ninguna influencia, nuestra selección de filmes y publicaciones tienen una independencia editorial absoluta.
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AM. Los EDOC surgieron debido a que los fundadores del Festival se dieron cuenta que el cine de lo real no tenía un espacio formal de exhibición en el Ecuador, por esto, idearon esta muestra como una manera de traer al espacio local lo mejor del género a nivel mundial.



de apoyo que tengan que ver con la carga impositiva de los ingresos para el cine. Esto es algo que ha funcionado bien en otros países, cuya cinematografía ha crecido exponencialmente luego de la implementación de estas legislaciones. En lo que respecta al cine documental en específico, creo firmemente en que deben establecerse políticas de adquisición de películas documentales ecuatorianas para que formen parte de los contenidos de producción independiente que los canales de televisión están obligados, por ley, a adquirir. Esto no se cumple debido a un tecnicismo ridículo en el reglamento de la ley de Comunicación. G / A. ¿Qué es para ti el cine documental y cuál es su importancia para el desarrollo o reflexión de las sociedades?
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AM. Nos ha gustado siempre la frase del cineasta chileno Patricio Guzmán que dice que 'un país sin cine documental es como una familia sin álbum de fotos'. Lo rico de trabajar en un Festival de cine documental es darse cuenta de la cantidad increíble de posibilidades de observación de la realidad y de como es un género que se encuentra en constante desarrollo. El cine documental para mí es algo difícil de definir, pero tendría que explicar qué es lo que buscamos en los EDOC: películas basadas o con un pie en la realidad y que expresen el punto de vista y la intención artística de sus autores. Esto nos da un abanico maravilloso de posibilidades



que van desde el cine directo hasta documentales experimentales, con actores o animados. Nos interesa la realidad y sus formas de representación, nos interesa sentir el mundo. G / A. ¿Hay algo que no te hayamos preguntado y desees agregar? Los festivales son fundamentales para el crecimiento del cine, una muestra (del arte que sea) no se crea con una varita mágica y echándole un montón de dinero encima, es el producto de la necesidad colectiva del público por recibir contenidos, de los creadores por generarlos y de grupos de organizadores de eventos. Hay otros festivales amigos a los que quiero mencionar brevemente: Chulpicine, El lugar sin límites y Casa Cinefest (hay muchos más). Me parece que son proyectos fundamentales de cultura que, debido a esta absoluta falta de estabilidad presupuestaria, estarían destinados a no crecer, decrecer o desaparecer. La cultura es una aberración de la economía, desde una perspectiva tecnocrática es imposible entender que se debe apoyar a una película o un festival que recuperarán en taquilla una porción mínima de su presupuesto, pero desde una perspectiva humana, de crecimiento del imaginario colectivo, de la consciencia de nuestra realidad, el cine documental es fundamental para el desarrollo de un país y necesitamos de un festival de cine documental que lo muestre.



O ORNITÓLOGO: pulsión estética y aliento espiritual Por Francisco Álvarez Ríos



En su odisea, Fernando presentará varios encuentros de carácter enigmático, espiritual y en momentos deforme, dotando al film de un



Fernando resulta ser una evocación de San Antonio de Padua, personaje del cristianismo en quien inspira la creación del film y en quien poco a poco va mutando nuestro protagonista, después de sus experiencias en este bosque casi etéreo. Joao afirma que San Antonio habita dentro de él; el film se transforma en la experiencia de viaje hacía entender esta coexistencia. O Ornitólogo es un filme que evoca y reflexiona sobre varios aspectos de la cristiandad, pero trastocándola y sublevándose a sus hechos, como en la gran secuencia en la que Fernando conoce a Jesús, un pastor mudo con quien copulará y quien acabará siendo asesinado por Fernando en una acción que resulta desconcertante
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Fernando se encuentra observando aves a través de sus binoculares mientras transita sosegadamente en su kayak, de pronto su dirección cambia y lo conduce hasta las aguas rápidas, situación que da pasó al vuelco de la historia del protagonista, quien está por atravesar un viaje iniciático por un bosque fantástico, inhóspito y, por momentos, interno.



carácter delirado en su experiencia de viaje trasmutatorio, que le permite a Rodrigues llegar más lejos tras cada secuencia, desarrollando una atmosfera donde cada acción del protagonista se vuelve definitiva y sobrepasa la misma ficción del film, volviendo al film un vagabundeo fantástico. Rodrigues desarrolla su historia con atrevimiento trascendiendo los caprichos plásticos, fusionando con éxito la pulsión estética y el aliento espiritual, funda un pacto de verosimilitud inmenso en su universo dramático que deja la puerta abierta a la complejidad de lo posible.
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Con el paso del tiempo, Joao Pedro Rodrigues, cineasta de la metamorfosis, se ha convertido en uno de los referentes más importantes del cine contemporáneo. Sus filmes llevan una marca brillante, herencia de la nítida y elocuente tradición cinematográfica portuguesa, que se fusiona con una ya establecida marca autoral que se potencia en su película O Ornitólogo. Este filme cuenta la historia de Fernando (un gran Paul Hamy), quien desempeña una labor poco común y digna de los admiradores de lo sublime: el misterioso, apacible y espiritual trabajo de la observación y estudio de pájaros —ocupación a la cual Joao fue aficionado desde la infancia y que además dio forma su imaginario—.



para las normativas cristianas sobre la homosexualidad a la que Joao siempre ha defendido sin limitaciones. A este enfrentamiento de carácter religioso puede sumarse la secuencia de contemplación en donde Fernando mira varias figuras religiosas encerradas en especies de altares, donde se puede observar una imagen de Jesús de Nazaret siendo prisionero de guardias romanos, acompañado también de varias otras figuras religiosas rotas, desmanteladas, casi destruidas por el tiempo mismo, irrumpiendo así en una zona de cuestionamiento al oficialismo cristiano ortodoxo, como si Rodrigues decidiera mirar hacia la extinción de una religiosidad claudicada, posicionándose como autor capaz de percibir y mirar un mundo regido por otras leyes.
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Fernando (y San Antonio) es un personaje que es tocado por la naturaleza y su divinidad, que es aceptado en un mundo sublime, por lo que entabla relación con los pájaros (símbolo mismo de la divinidad), como aquella paloma blanca que lo acompaña en parte de su viaje. Uno de los elementos más sigilosos del film es la mirada de las aves sobre el protagonista, que deja de ser Fernando, mutando su cuerpo en la mirada del ave por la de Joao Pedro Rodrigues, lo que hace cuestionarme ¿Que significa el autor interviniendo en su propio film?



Ritualista, misteriosa y transgresora, un film observado por el espíritu del bosque detenido en el tiempo, donde lo posible esta al iniciar un mirada hacia el interior. Cine como acontecimiento sublime y reflejo de la naturaleza al límite.



FICHA TÉCNICA Director: João Pedro Rodrigues Título original: Aguirre der Zorn Gottes Año: 2016 Productora: Werner Herzog Filmproduktion Duración: 117 min. Formato: Color - 2.35:1 Guion: Joao Pedro Rodrigues Fotografía: Rui Poças Reparto: Paul Hamy, Xelo Cagiao, João Pedro Rodrigues, Han Wen, Chan Suan Fecha de estreno: 20/10/2016



fs.: O Ornitólogo, João Pedro Rodrigues



CORDEL UN PUNTO DE VISTA Cordel transita por un espacio en la línea contemplativa del silencio y la ausencia, donde la atmosfera impregnada siempre queda a pesar del olvido.
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El cortometraje se ajusta a la Trilogía del Rio Guayas, donde los personajes se detienen a ver el tiempo y su entorno, aligerando una espera que los ata, para luego poner en marcha la continuidad de sus vidas.
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Los personajes evidencian cierta quietud o parquedad, en ese sentido, son una imitación casi cercana de la naturaleza. La narración se desarrolla en un día, una noche y un amanecer: Manuel lleva un profundo rechazo que proviene de su interior, su hábitat esta siendo acechado… decide que su último día de pesca ha llegado.



Mario Rodríguez Dávila.



El agua como ser y símbolo donde el huevo del mundo se sumerge y toma cuerpo de río o ría para abrirse en el mar, no deja de estar en mis obras como esa presencia inigualable y única.



MR. Invitación a Sepelio y la caótica filmación de Puente en la Madrugada fueron realizadas casi seguidas y con un bajísimo presupuesto, luego vino la espera para Cordel. No encontrábamos financiamiento, y con la muerte de Alfredo, dejé de buscar presupuesto, me tome un largo tiempo para escribir nuevos guiones. Después, pasaron varios años, y empecé a rodar un documental al límite, que fue truncado, ya en la soledad de mi departamento empiezo a auto filmarme toda acción cotidiana. Esas dos búsquedas fusionaron y dieron como resultado un corto de 21 minutos que lo titule Canalete Luego de seis meses recibí una llamada de un amigo, que hizo posible el rodaje de Cordel, ya para ese entonces el guion si tuvo unos cambios
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MR. Es la observación fluida que tuve desde mi infancia y hasta el día de hoy con la ría y sus ondulados rincones. Cuando vivía en Buenos Aires, se formó una gran distancia entre ese fluir y mi centro de regeneración, provocando una inmediata creación que con el tiempo terminó en una trilogía de cortometrajes. Siempre supe que Invitación a Sepelio iba a dar inicio a este proyecto, la escena final donde el pescador atraviesa la agitada ría en su canoa como Caronte es un ir hacia adelante, es mi llegada al Cine, como dice un amigo, es acto de suicidio en nuestro país. Ya a mi regreso a Guayaquil, le propuse a Alfredo trabajar en la trilogía, nos veíamos casi todo el tiempo, éramos grandes amigos. En ese entonces, yo tenía 26 años y el caminaba ya con una gran trayectoria y experiencia en el teatro, que además era su pasión, lo había visto en un par de largometrajes, donde formularon su rostro hacia la violencia; al contrario, yo le expliqué, que buscaba una oxigenación de su trabajo en el Cine, fue así que nos pusimos en marcha.



G / A. ¿Cómo mutó la Trilogía con el paso de todos estos casi 10 años en que tardó su finalización?
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G / A. ¿Cómo y cuándo comienza la idea de trabajar el proyecto de la Trilogía del Río Guayas?, Por qué iniciar con Invitación a Sepelio y cuál fue la importancia de Alfredo en la película.



Todas las fotografías fueron registradas por Eduardo Jaime, durante el rodaje de Cordel.



ENGAÑAR AL PUEBLO Por Sebastián Sánchez



Conductor: ¿Eso para qué es, para qué están tomando estas imágenes? Alfredo García: Eso es pa’ mandar pa’ Europa, pa´ la televisión alemana. Conductor: ¿Para saber cómo vive la gente aquí en Cali?



Los ciudadanos germánicos debían ser deleitados con una miseria maquillada y totalmente estilizada, exclusivamente colombiana, orgullosamente latinoamericana; mientras el material en blanco y negro permanecería en casa, es decir, en Cali. El infortunio cotidiano, oscuro, misterioso e impenetrable, se quedaría puertas adentro. Este aspecto provoca una fragmentación en la línea narrativa de Agarrando Pueblo. En primer lugar, el registro a color, después bautizado, ¿El futuro para quién? fue rodado por el documentalista y director Alfredo García. Como ya mencionamos, este imprime en el celuloide escenas de miseria y pobreza a lo largo y ancho de la ciudad de Cali, Colombia. Para lograrlo Alfredo juega el papel de vampiro, cuyo principal recurso para conseguir las imágenes que tanto necesita es un puñado de monedas con las que se transforma en el amo y propietario de la personalidad, humildad y voluntad de las personas a las que documenta. La escena clave —sino la más importante— que evidencia su labor, es la que registra todo lo que sucede en su habitación de hotel. En ella, Alfredo decide el
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Uno de los aspectos más interesantes de la película se manifiesta cuando el filme a color (material grabado para la TV alemana) interactúa con el filme en blanco y negro (registro del proceso de filmación).



Alfredo García: No, es pa´ filmar todas esas escenas de miseria.
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Agarrando Pueblo (Colombia, 1977), coescrito y codirigido por Luis Ospina y Carlos Mayolo, se desarrolla en pantalla como un «documentalno-documental» cuyo propósito primordial es registrar la pobreza y a sus víctimas en un día común y corriente. Con el objetivo de enviar el material registrado a un canal de TV alemán, los realizadores aprovecharon para salir a las calles y cinematografiar —sin ningún tipo de remordimiento— a una muchedumbre sumamente pobre. Durante casi toda la cinta los autores actúan como magníficos seres supremos, ansiosos por obtener de sus subyugados la sangre que tanto desean, aquella digna de ser transportada al celuloide..



f.: Agarrando Pueblo, Luis Ospina y Carlos Mayolo
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En segundo lugar, Agarrando Pueblo es el documental a blanco y negro que registra el proceso de rodaje de ¿El futuro para quién? Gracias a los artificios mencionados en el párrafo anterior, y a otros más que se presentan a lo largo de la película, se vislumbra de forma nítida y precisa que estamos presenciando un «documental-nodocumental». En este contexto, la entrevista al «desquiciado» dueño del humilde domicilio en donde se filma la última escena de ¿El futuro para quién? resulta reveladora. En dicha conversación los realizadores y el propietario del lugar platican acerca de sus segmentos favoritos de la película. Este fragmento demuestra la cordura del hombre, quien responde con normalidad a los cuestionamientos. De la misma manera, los créditos de Agarrando Pueblo son los últimos y más evidentes indicios de su dramatización, en este caso, conocemos que Alfredo García estuvo interpretado por Carlos Mayolo mientras Luis Ospina encarnaba el papel de sonidista.



Agarrando Pueblo es una obra fundamental en la historia del cine colombiano y sobre todo latinoamericano. Fundó las bases para el posterior ejercicio documental en todo el continente y además sirvió como punto de referencia en cuanto a estructura dramática y narrativa se refiere. Sin embargo, su condición política es clara, cuando la mediatización de una subcultura busca únicamente posicionar una obra dentro del circuito televisivo o cinematográfico, descuida, o en otras palabras, evade el carácter y significado real de su personaje principal, la miseria.
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rol que desempeñarán las personas contratadas para hacer el papel de «gente pobre» y decide también sobre la cantidad de dinero que será desembolsado para dicha función. Una cámara completamente estática parece invisible para Alfredo y su equipo, cuyas acciones dentro de cuadro revelan, en cierto modo, un tratamiento teatral o ficcionado que será debidamente verificado hacia el final de la obra.



te veré dentro de 25 años Por Leonardo Espinoza
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Mediante el evento televisivo Twin Peaks: El Regreso, la cadena de televisión norteamericana Showtime revivió la aclamada franquicia creada por David Lynch y Mark Frost en 1990. Hasta el presente año, la serie había encontrado un espacio privilegiado entre fanáticos alrededor del mundo, quienes veían en sus capítulos un matrimonio entre una familiar serie de detectives y un retorcido mundo onírico. Este último, producto de la visión y estilo característicos de David Lynch, director de muchos episodios de sus dos temporadas y de la película que funcionaría de precuela a la historia: Fire Walk with Me. Para comprender la importancia de Twin Peaks y el impacto que tuvo sobre lo que hoy en día conocemos como series de televisión, es necesario pensar que hasta ese entonces era difícil concebir programas de consumo masivo como producciones autorales. Los creadores de la serie conocían esta complicación y, por eso, la presentaron bajo un marco de Soap Opera, un formato de televisión diurna más o menos equivalente a la telenovela latinoamericana. Es así como lograron camuflar un mundo de pesadillas, eventos sobrenaturales y cine-arte dentro de un esquema melodramático aceptado por las cadenas televisivas de la época. Se podría decir que fue el espacio perfecto para cultivar estas cualidades surreales, pues el contraste



con los personajes estereotipo y el mundo plano de la telenovela se prestaba para sorprender cuando la locura y lo incomprensible entraban en acción. Sin embargo, debido a tensiones por parte de la cadena productora, muchos de los episodios de la segunda temporada fueron abandonados por Lynch, lo que perjudicó la visión de la serie que hasta entonces transmitía emociones fuertes por encima de la línea argumental. Cuando se anunció una tercera temporada en la cual David Lynch dirigiría todos los episodios y mantendría control creativo sobre la trama y los personajes, se veían venir dieciocho capítulos dementes y llenos de exploración audiovisual. Estos no decepcionaron y cumplieron lo que los fanáticos, ahora de distintas generaciones de televidentes, querían ver. La tercera temporada de Twin Peaks es la propuesta más arriesgada, imaginativa y pura que ha tenido la televisión en los últimos años. En ella importan más las sensaciones que nos provocan que lo que nos deja saber. Es más importante la carga emocional que la trama en sí, utilizada únicamente como plataforma para catapultar nuestra recepción sensorial. Asimismo, debemos mencionar la importancia de la banda sonora, pues lo que escuchamos apela mucho más al subconsciente que lo que vemos,



Podemos percibir la fuerte influencia musical en la vida de Lynch durante las escenas finales de muchos de los episodios de la tercera temporada. Nos ubica, a través de inteligentes cortes en la acción dramática, dentro de la reconocida taberna The Roadhouse, un espacio que se ha convertido en un infierno de caos e incertidumbre desde que lo visitamos durante las primeras temporadas. Aquí parece ser que las cosas se mueven a un ritmo más extraño aún que en el resto de lugares. Los eventos que se desenvuelven en su interior están aislados de las principales líneas argumentales y llegan a conectarse con la serie únicamente en un nivel emocional. Es aquí donde los actos musicales adquieren un papel protagónico y presentan a distinguidos actos como Nine Inch Nails, Chromatics, Eddie Vedder o Sharon Van Etten. Es necesario descifrar qué es lo que todos estos artistas tienen en común, qué es eso que percibimos comparten pero no podemos señalar con exactitud. Porque, está claro que no es un tema de género musical (podemos escuchar canciones country hasta potentes baladas dream pop), ni de la época en la cual se hicieron conocer. Hay algo que hace que los actos se sientan extrañamente similares y nos transporten hacia lugares misteriosos y
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David Lynch es reconocido por su incesante exploración sonora. Utiliza el audio como herramienta para hacernos sentir emoción a través de texturas y, no es sorpresa que esté acreditado como diseñador de sonido en todos los nuevos capítulos. Es esta búsqueda auditiva la que lo había llevado a abandonar durante varios años su carrera de cineasta, para enfocarse en llevar su obra hacia una plataforma



musical. De esta manera lanzó dos discos: Crazy Clown Time y The Big Dream, distinguidos por encapsular los universos emocionalmente expuestos del artista dentro de canciones con estructura más convencional.
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causándonos deslaves emocionales a veces sin que comprendamos el porqué. David Lynch vuelve a convocar a Angelo Badalamenti, compositor musical de las primeras dos temporadas, para acompañar la mayoría de abismos emocionales en donde nos hundimos y capturar la nostalgia y el terror que siempre vienen asociados a la historia. Así es cómo al escuchar el tema principal, las lágrimas comienzan a fluir y predisponemos nuestra consciencia para lo que viene a continuación. Composiciones como Laura Palmer’s Theme y Audrey’s Dance nos transportan a los momentos de ruptura cardiaca que sentimos la primera vez que vimos la serie, y nuevas volteretas emocionales están guiadas por las más recientes creaciones de Badalamenti. En el aclamado episodio ocho, quizás el más abstracto e intenso que se ha visto hasta la fecha, la pieza Treno a las Víctimas de Hiroshima de Krzysztof Penderecki acompaña imágenes nucleares y pesadillas densas, dando lugar a un universo gigante de muerte y descomposición nunca antes experimentado en televisión tradicional.



aterradores al mismo tiempo; que estos temas nos llenen de amor, de miedo, nos den escalofríos o nos causen incertidumbre. Son estas sensaciones las que evidencian que el sentimiento se está transmitiendo adecuadamente y, David Lynch tiene un talento especial para encontrar este tipo de estímulos. Lo que estas canciones tienen en común es su capacidad de capturar el trauma que sustenta la serie y codificarlo en algo hermoso que podemos procesar. Son canciones fuertes, emocionales y misteriosas que nos guían a través de una experiencia extraña.
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La clave para comprender el universo de Twin Peaks es no intentar entenderlo. El mérito de la serie es abrir nuestra sensibilidad y volvernos vulnerables a los estímulos humanos que todos sentimos pero, no todos podemos traducir. La verdadera transformación está en descubrir qué es lo que nos mueve como personas, qué es lo que tememos y lo que anhelamos. Sentimos empatía respecto al dolor y desesperación de los personajes y, de esta manera, entendemos nuestra propia frustración emocional. Es un ejercicio de catarsis camuflado en un mundo de sueños y pesadillas, muy parecido a lo que experimentamos en momentos extremos de la vida. El sentido fragmentado en el cual se nos presenta este universo es un ángulo adecuado para explorar lo incomprensibles que llegamos a ser las personas.



f.: Twin Peaks, David Lynch y Mark Frost



W W W. G o d A r t. C l u b



SE L E CCI ÓN D E C O R T O S IN T E R N AC IO N A LE S POR G o d / A r t PA R A L A V I E D IC IÓ N D E L F E S T IVAL D E C IN E LA ORQ UID E A 1 / B O N B ON É (PA LE ST IN A -LÍBA N O) RA KAN MAYASI 2017 2 / D OUGGY (EEUU-RUSIA ) MATVEY F IKS 2017 3 / FA JR (ESPA Ñ A ) LOIS PAT IÑO 2016 4 / A GEN T LE N IGH T (CH IN A ) Q UI YANG 2017 5 / A S CEN SÃ O (PORT UGA L ) P E DRO PERALTA 2016 6 / L E S I N T RA N QUILLE S (SUIZA ) MAGDAL ENA f ROGER 2017 M AR . 28 TEATRO CASA DE LA CU LTURA / 1 7 H 0 0 V IE. 1 TEATRO CASA DE LA CU LTUR A / 1 5 H 0 0 CU ENCA-ECUADOR



"No lo escuches mientras conduzcas. Alguien recibió una multa por exceso de velocidad. Se detuvieron y el policía dijo: "¿Qué sucedió?", a lo que el hombre respondió: "Estaba escuchando la banda sonora de Good Time."



Benny y Joshua Safdie 
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Werner Herzog Filmpreis - MÃ¼nchner Stadtmuseum 

Vegas, Saint Quentin, Plainfield. Die Morde in Plain- field, einem Ort, der ein vergessenes Nichts ist, sind inzwischen Kriminalgeschichte.Â« Werner Herzog, 1979.
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Werner Herzog Filmpreis - MÃ¼nchner Stadtmuseum 

Mit dem Dokumentarfilm HOW MUCH WOOD. WOULD A WOODCHUCK CHUCK (1976) Ã¼ber Vieh - auktionÃ¤re in Pennsylvania und dem Spielfilm. STROSZEK (1977), in dem die Protagonisten nach. Amerika auswandern wollen, beschÃ¤ftigte sich. Werner Herzog erstmals in 
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das kristallbild bei werner herzog nach der ... AWS 

PDF File: Das Kristallbild Bei Werner Herzog Nach Der Deleuzeschen Terminologie - DKBWHNDDT35-9. 1/2. DAS KRISTALLBILD. BEI WERNER. HERZOG NACH DER. DELEUZESCHEN. TERMINOLOGIE. DKBWHNDDT35-9 | PDF | 69 Page | 2,091 KB | 9 Jan, 2018. If you want to po
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Werner Dittmann 

Dezember 1940 Reichsbankrat. Im Zweiten. Weltkrieg war Dittmann nicht aktiv. In dieser Zeit ging er seiner zivilen TÃ¤tigkeit als Beamter der. Reichsbank nach.
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herzog de meuron 19921996 das gesamtwerk band 

Are you looking for herzog de meuron 19921996 das gesamtwerk band 3 the complete works volume. PDF?. If you are areader who likes to download herzog ...
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Herzog & De Meuron (Detail Special) (German Edition) 

downloading Herzog & De Meuron (Detail Special) (German Edition) where can i download books on tape Herzog & De Meuron (Detail Special) (German ...
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WERNER ALLES KLAR PDF 

Read Online Now werner alles klar Ebook PDF at our Library. Get werner ... werner alles klar are a good way to achieve details about operating certainproducts.
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herzog august bibliothek forschungsstipendium - Forschungsverbund 

Herzog August Bibliothek WolfenbÃ¼ttel. PersÃ¶nliche Angaben. Name. Vorname. Hochschulabschluss/Jahr ... Kontakt: Dr. Sonja Asal. Forschungsverbund Marbach Weimar WolfenbÃ¼ttel. GeschÃ¤ftsstelle am Wissenschaftskolleg zu Berlin. WallotstraÃŸe 19. 141
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werner mischke - Misiones Sim 

Un estilo basado en JERARQUÍA significa que la gente prefiere: • ser guiados ...... espiritual. La sabiduría práctica es
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Wim Mauthe Werner Specht 

26. Dezember / 1. Januar. Veranstaltungen. Sonntag, 17. Dez, 17h. Werner Specht | Buchvorstellung mit Musik. Samstag, 6. Jan, 20h. Dr. Wim's Jazz Affair ...
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Werner Munter - Bergundsteigen 

Also es kann nicht sein, dass â€žich ein rundum gutes GefÃ¼hl hat- teâ€œ. Wenn die Intuition .... Weshalb hat uns der liebe Gott die Intuition und den Verstand gegeben.
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Kurz-Vita Werner Doetsch 

01.07.2016 - Juli 2016 grÃ¼ndete Werner Doetsch das Beratungsunternehmen â€žWerner Doetsch. Loan & Equity Arrangement, RÃ¶srathâ€œ. Bis Mitte 2016 war ...
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12. Ausgabe - Werner Wohnbau 

Bei dieser Umstrukturierung waren wir von dem. Gedanken geleitet, unsere .... war uns lediglich ein Unternehmen zu finden mit. Erfahrung und Referenzen ...
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Rosengarten Wanderung von Ulrike Herzog-Appel 

Abends hören wir eine Geschichte über König Laurin, die uns in die Sagenwelt ... Am nächsten Morgen scheint die Sonne wieder, zunächst geht es noch gut .... Nach einer bequemen Nacht möchte ich mich gerade ärgern, dass jemand in der ...
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Bewerbungsformular - Herzog August Bibliothek WolfenbÃ¼ttel 

Klassik Stiftung Weimar. Herzog August Bibliothek WolfenbÃ¼ttel. PersÃ¶nliche Angaben. Name. Vorname. Hochschulabschluss (Master, Magister, Diplom, Promotion). FÃ¤cher. Sprachkenntnisse. Thema des Forschungsvorhabens / der Dissertation. Betreuer/in d
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Bewerbungsformular - Herzog August Bibliothek WolfenbÃ¼ttel 

3. 1 Empfehlungsschreiben zum Forschungsvorhaben. (Bitte veranlassen Sie, dass das Empfehlungsschreiben direkt an die jeweilige Institution geschickt wird.).
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Vorlage WMAN 2002 - Werner Sesink 

Diskussionen beteiligen oder einen neuen Diskussionsthread anlegen. .... Online-Plattform und digitalen Texten statt den klassischen Materialien auf Papier.
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werner herbers & the ebony band 

Technologie und asiatische Kulturen. Auch als bildender KÃ¼nstler ..... i would like to receive the latest Channel Classics sampler (Choose an option) y As a free ...
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Pressemitteilung - Gipfelkonzert mit Werner Specht 

seiner MusikalitÃ¤t und seinen Geschichten mit auf eine spannende Reise. Vier Mal gibt es in diesem Sommer ... August und 9. September. Auffahrten sind mit ...
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ludwig ernst herzog zu braunschweig book pdf 

LUDWIG ERNST HERZOG ZU BRAUNSCHWEIG BOOK PDF - Are you looking for Ebook ludwig ernst herzog zu braunschweig book PDF? You will be glad to know that right now ludwig ernst herzog zu braunschweig book PDF is available on our online library. With our o
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El alemánWerner Herzog dirigió a Nicolas Cage 

1 mar. 2010 - la homofobia y me estremeció. Me molesta la intolerancia hacia gays, lesbianas o bisexuales y ahora que pu
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Pressemitteilung - Werner Specht & Oberstdorfer Bergfest 

Das Lied der Berge kennt viele Stilarten â€“ mal bodenstÃ¤ndig, mal modern oder auch mal sanft und besinnlich. Letztere Variante bietet der Liedermacher Werner ...
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Werner Heisenberg FÍSICA Y FILOSOFÍA 

su autor, y señala el rumbo en el cual la religión, la filosofía, el arte, la ciencia, la economía, la política y la ...
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Mariano Werner, el joven maravilla 

[PDF]Mariano Werner, el joven maravillahttps://s3.amazonaws.com/archivo.lanacion.com.ar/.../070909DD0140127112.pdfEn cac
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