


GARL - THEOHOR DREYEE y su Obra

Traducido de HManoo e Nero*l Afio X-nume-
ro i0 - Octubre de 1949«—

Cari Theodor Dreyer ha nacido en Copenjiai@Qel 3 de febrero de 1889» Su madre
era sueca» Huérfano desde la infancia es adoptado y educado por una familia da-
nesa, con la que llevé una existencia bastante dura® Una de las primeras disci-
plinas que debi6 adoptar fué la de la musica y el piano. Este camino para el
porvenir no habia sido elegido considerando una inclinacién natural, sino por
el hecho de que las lecciones le eran impartidas sin cargo por el marido de una
hermana adoptiva. Este detalle sirve para ilustrar el ambiente de su infancia»
La formacién intelectual de Dreyer es el resultado de i1os esfuerzos de un auto-
didacta. Bien pronto debid comenzar a ganarse la vida. Al comienzo fue''"pianista
en un pequefio cafe de Copeiihague»Lusgo en la administracién municipal y en la
de casas comerciales, actividades diferentes pero incompatibles con su tempera-
mento. De una sociedad eléctrica paso después a una sociedad te-
legrafica» Curioso de los multiples aspectos del mundo, traté de que lo envia-
ran al extranjero sin lograrlo»

En este periodo comenzé a interesarse en la historia del arte y a seguir en sus
horas libres, cursos y conferencias para formar su cultura general y artistica»
Poco antes de la primera guerra mundial escribidé croénicas teatrales para dia—*
rios provinciales de inspiracidon radicalf tendencia ésta que se encontrarid en
cualquiera de sus obras cirie&Qtogrificas»Siguiendo a estas experiencias le fué
posible ingresar en la redaccion de los grandes diarios de Copenhague,como el
"Berling she Tidende", se apasion6é en los problemas de la aeronautica, frecuen
té un curso de pilotaje de aviones y participd en trece vuelos» Naturalmente
pensé hacer carrera en la aviacidén que entonces estaba en sus primeros pasos
sensacionales. Pero debidé renunciar también a este propésito. El periodismo,la
cronica, la critica teatral, ocuparon rapidamente toda su actividad» Bajo el
seudonimo de Tommen (El Pulgar), escribié en aquélla época- y mas tarde siguien
do sus nuevos contactos con el periodismo- notas maliciosas, punzantes y satijH
ricas sobre la farsa de la "bohéme"™ que habia podido conocer en los tribunales
correccionales. Su espiritu de observacion penetrante, su capacidad de quitar-
las mascaras y mirar a los hombres en los 0Q.o0s, su actitud de recoger los de-
talle® expresivos y visuales -caracteristica propia de su obra cinematografica™
son evidentes desde entonces®

Los varios contactos con el mundo teatral, que en aquellos tiempos estaba menos
alejado de los estudios de cine de lo que estan hoy, lo llevaron, en 1912, a
interesarse en el guidén de los fTilms»

En aquel afio entré a formar par"tb de la Nordisk Film, una de las mas potentes

y actives casas de produccion europea de la época. Primero escribié titulos y
leyendas, expedientes literarios que servian para llenar las lagunas de la ex-
presion dramatica visual. Trabaj6 en la revision de guiones ajenos segun los
puntos de vista y tradiciones de la Nordisk® En seguida escribid gstaones el mis
mo.

En 1917, en ocasion en que Robert Dinesen realizdé un gmién suyo basado sobre
una novel* de Roustog "Hotel Paradis®l, alcanzo el segundo estadio de la crea-
cion cinematografica -el montaje*-. Asi termino el periodo de su larga y pacien
te preparacion al arte del film. Estaba por comenzar la parabola de 3U carrera
de director#



3e vera en seguida cual ha sido su carrera hasta este momento (1) y en que di-
reccion tendia a desarrollarse»

Tal carrera condujo a Dreyer a los estudios cinematograficos de su pais, de Sue
cia, Noruega, Alemania y Francia. En 1934» constrefiido a la inactividad por ra-
zones que se veran adelante, un productor, OlaF Fjord lo solicito para realizar
en Alemania un film adaptado de an" de Knut Hamsun. Dreyer rechazé, ''no estah
do dispuesto a trabajar en un pais antisemita"* (2)«Este rechazo da una idea de
su figura moral y caréacter.

Durante los intervalos entre obras como VAMPIR y VREDENS DAG, Dreyer retomdé su
pluma de periodista. En 1936 es critico cinematografico del 'Berlingske Tidende?l
se conocen muchos casos de directores venidos de la critica, pero solo hay uno,
que yo sepa, el de Dreyer, que pertenezca a la evolucioén inversa y que no haya
sido ni accidental ni fugaz.

Desde diciembre de 1943 a junio de 1945» Dreyer se refugié en Estocolmo. Asi tu
VO ocasion de retomar contacto, en 1944, con la Svensk y los estudios de Rasun-
da, cuna de la cinematografia sueca, donde habia trabajado en 1920 .-

Ciertas ideas comunes sobre la independencia del creador del film, como también
sobre el problema de la forma cinematografica, debian poner a Dreyer en contac-
to con los promotores de la escuela realista del documental britanico.Trabajo
en los ultimos meses de 1945 °°n John Grierson y Alberto Cavalcanti, pero pare-
ce que la obra no hg,.a sido fructuosa. A su partida de Inglaterra, Dreyer no de
Jo mis que un guion titulado "S.Q.S", que no fué realizado porque, segun Caval-
canti, ”"a Dreyer le habia resultado dificil adaptarse a la mentalidad britanica
e intuir las reacciones del publico inglés, y siendo un hombre demasiado impor-
tante para aquella organizacién, no era posible mantenerlo mas tiempo" (3)»-
Poco después Dreyer partié para el Africa Ecuatorial, para poner en marcha la
realizacion de un film, "L"Homme ensablé", sobre el tema de un blanco aislado
en medio del ambiente indigena. El productor francés que le habia encargado el
trabajo de preparacién renuncié al proyecto, dejando al director solo para a-
frontar las dificulaadee materiales de la empresa.

En 1946 Dreyer fué incitado por una casa britanica, "Films Traders Ltd", para
realizar en Gran Bretafia una''Maria Estuardo', Aceptd a condicidén de ser libre
para partir a los Estados Unidos al término del Film. En 1947 pidié la disolu-
cion del compromiso, en parte por desacuerdo de orden artistico con los produc-
tores y también por el deseo de no demorar indefinidamente su partida para Amé"
rica. Llegé a New York en abril de 1948» En seguida regres6 a Copenhague, doénde
ha emprendido la preparacion de un film sobre Cristo y un film sobre el descu-
brimiento de América hecho por los vikingos, ambos concebidos para realizarlos
en los Estados Unido*®

Entretanto '‘para ganarse la vida ""(4) Dreyer ha realizado algunos documentales.
Cari Theodor Dreyer ha dedicado su obra a los dos géneros en los que se divide
a priori, las obras cinematograficas, los films de ficcion dramatica y los films
de sucesos o0 documentales, los primeros tienen un rol mis vasto, mas importante
y significativo en su obra® Pero no pueden olvidarse los otros,.

LANDSBYKIRKEN me parece* a este propoésito, bastante significativo y revelador»
Muchos directores de documentales puros y de documentales novelados han aborda-
do Un asunto similar al de esta pequefa obra; la evocacion de lugares donde se
exterioriza el fervor religioso papular. Muchos han interpretado este argumento,
pero ninguno, al menoss por lo que se, lo ha ligado netamente a su significado



humano y trascendente, le ha extraido, por decirlo asi, el sentido social, como
ha hecho Dreyer»

Una mirada de conjunto sobre la filmografia de las obras dramaticas de Dreyer
permite una primera constatacién! su tendencia a ser en lo posible, autor comple
to de sus flites Si. su nombre no figura siempre como autor de la idea base del
argumento, se ha reservado siempre (a veces en colaboracién), la preparacion
del guién, también si, como en el caso de BLADE AF SATANAS BOG, debia hacer fren
te a una protesta del autor porque la idea original habia sido transformada en
funcion de 1a necesidad de su expresion visual. EI motivo inicial de la crea-
cioén de un film, ha escrito Dreyer, aparece en el argumentos "pero desde el mo-
mento en que esta base ha sido elegida, le corresponde al director establecer
el estilo del film, darle un alma y hacerlo una obra de arte» ElI y solo él tie-
ne el deber de darle al film una Ffisonomia” (6)» Dreyer sefiala que es imposible
realizar un film que no haya sido pensado por si mismo» Wna obra de arte tiene
un alma que se manifiesta en el estilo como medio de expresion del que se sirve
el artista para comunicar su propia concepcién del tema tratado. El estilo es
esencial para que la expresidon pueda ser modelada en una forma artistica» A tra
vés del estilo, el artista funde los varios elementos en una unidad» A través
del estilo obliga al publico a ver el tema con sus propios ojos@Una obra de arte
puede ser creada por uno solamente, porque cuando un Film es producido por un
grupo de personas, no puede resultar de eso una obra de arte, a menos que una U
nica personalidad de artasta se imponga y lo guie, deviniendo la fuerza propul-
sora'.(6).- Por otra parte, uno solo entre sus films ha sido rodado sih guién
previamente establecidos GLQMDALSBRUDEN, Dreyer ha asumido en diferentes casos
la preparacién de la escenografia, si bien no precisamente su realizacidon técni
ca. Siempre ha dirigido el montaje; en el momento de la filmacién no hay juego
de iluminacidén o angulo de vision que no haya definido previamente con sus ope~
radores Dreyer se une asi no solo a la tendencia de Feyder, Oriffith”™ Chaplin,
Stroheim, que han ampliado la parte de creacién propia del director, en contra s
te con la tradicion, confiriendo a la obra cinematografica una indispensable u-
nidad de concepcidon* No declaraba Feyder mismo que no podia ni deseaba hacer si
no Films pensados y construidos por él?. Pero Dreyer ha hecho mas aun, ha lleva
do, como Stroheim, esta tendencia al extremo limite conocido.

Los Films de ficcion han asumido con Dreyer los aspectos mas variados; melodra-
ma, aventura, observacidon humoristica, estan al lado del drama de tesis, psico-
lIogico, social y regionalista, la comedia de caracteres, la fantasia» A través
de todos estos géneros un tema central ha casi obsesionado a Dreyer» el del su-
frimiento pasivo. Se estaria tentado de afirmar que no cambia la trama en toda
su obra, desde PRAESTEEKEN a TVA MANNISKOR,

En PRAESTEEKEN, e3te tema estd expresado en la renuncia silenciosa de la joven
seducida; en BLADE AF SATANAS BOG en el sacrificio de Cristo, de Maria Antonie-
ta, de Siri (cuya muerte voluntaria ha dado motivo a Sreyer y Clara Pontoppidan
para usw escena cuyo montaje, interpretacion y estilo permaneeen entre los ejem
pios mas puros de aina de la época)? en PRAESTEEKEN en la renuncia tragica de
la vieja Margareis redersdotter; en ELSKER HVSRANDE en la persecucion de los he
breos. Este tema se encuentra, aun mas acentuado, en la indulgencia completa
del maestro Zoret en MICHAEL, en la soledad delante del dolor, el sufrimiento y
la muerte de Juana y Léone que hacen el fondo de LA PASSION DE JEANNE D" ARC y
VAMPYR, y la iluminante sumisién de la esposa de DU SKAL AERE DIN HUSTRU»



I: Firalcente desarrolle.,a en VREDENS DAG por medio del silencio del viejo pastor
A:5;lcr. =r.:e la crueldad moral, del aislamiento tragico de Anna al final, y en TVA
ILKINTISZCAi a través de Is decision de los dos esposos frente a la situacién final
:ue les conduce a una muerte deseada»

Is~e tema, constantemente desarrollado, ilumina la concepcidén que tiene Dreyer de
la vida y del hombre» Pareciera que para él la existencia y sus luchas no son a—
ce.tables sino entre determinados limites morales™ que tienen valor y justifica™*
cifr. solo de frente a una especie de "absoluto superior”» El rigor con que Dreyer
persigue la expresion de la verdad humana esta impregnado también por una especie
ie absoluto. ”’La verdad es la base del film", constituye su maxima imperativa«Es-
te rigor le ha servido de impulso y motor en algunas de sus bulusquedas e experien-
cias. Generalmente se atribuya a la escuela Rusa el empleo funcional del "tipo'.
Pero antes que los directores soviéticos expresaran y aplicaran esta teoria a par
tir del manifiesto de 1919 &e Dziga Vertov "Por el cin® no recitado™% Dreyer lo
habia empleado con fortuna en PRAESTEEKEN, film que si bien programado en 1920s
habia sido realizado en 1918® El hecho de que empled entonces varios ''tipos', como
elementode verosimilitud de ambiente, personajes episodicos o de segundo planp.Y
como factor de realismo interpretativo de primer plano, tiene significado relati-
vo. La tentativa no ha sido por ello menos original. Lo repite en BLADE AF SATANS
BCG, en PRJIESTEEKEN, en ELSKER HAVERANDRE y en VAMFYR# Completamente desprendido
de 3u funcién inicial acentla el caracter de su primera experiencia, confiando so
bre todo en viejos actores de los que logra al mismo tiempo una mayor expresion
directa y sumision, Para PRAESTEEKEN, Dreyer, movido siempre por el deseo de un
rigido realismo abandona los decorados de estudios para llevar la accidn a viejas
cafias de campesinos de Lillehammer en Noruegas

Después reemprende tal iniciativa en VAMPYR, realizado en Francia en una aldea a-
bandonada. Es aun por ésta preocupaciéon de la verdad que deriva la busqueda formal
en LA PASSION DE JEANNE D" ARC, basada en primeros planos de rostros reveladores
de sentimientos profundos (forma tan original que no ha sido emprendida mas) y su
voluntad, en neto contraste con las tradiciones, de realizar todas las escenas de
esta ob®a en el orden légico de su encadenamiento dramatico y de su desarrollo en
la pantalla, y en parte su proscripcion del maquillaje en los intérpretes. Solo
en parte, no obstante, porque Dreyer cree que en todas las artes "el ser human® es
el factor determinante '". Asi, en un drama filmado las reacciones de los persona-
jes son a su parecer mas importantes que la accidn exterior.

A propdsito de la proscripcion de maquillaje,Dreyer fna anotado} ''Se ha filmado pa
ra apreciar la belleza de expresion del rostro natural, con sus arrugas e imper=
fecciones8 Los actores deberian ser elegidos por su semejanza mental con los per-
sonajes que deben representar, de modo que se pueda leer sus pensamientos a través
de la expresion de sus rostros. Si los rasgos caracteristicos son tapados por el
maquillaje, ésta posibilidad ae pierde, y no es necesario subrayar el significado
de esto en los primeros planos (6).

La sensibilidad de Dreyer y su sentido visual son evidentes. ju finesa de intui-
cion psicologica le permite escoger y recomponer los mas pequefios movimientos. I-
dentifica su vision con el ojo sobrenatural de la filmadora, y la transposicion
cinematografica es para él como un reflejo natural. En ocasipn del drama de la don
celia de Donremy, éste automatismo visual ha sido la causa de un curioso conflic-
to de orden histérico con el Arzobispo de Paris»

De la unidn de ésta sensibilidad y la agudeza del sentido visual, muchas secuen-
cias de las obras viejas y resientes de Dreyer dan testimonio, pero ninguna como



a-uella del final del cuarto episodio de BLADE AF SATANS BOG y las de VREDENS DAG
:-e se desarrollan sobre plano muy diferente, siendo acentuadas en un caso sobre
el movimiento interior, y en el otro sobre la atmosfera*

ventaje analitico, montaje visual entendido en funcidn del ritmo interior y como
ritmo compuesto en imagenes y secuencias, sirven constantemente a la intensidad
gramatica.

la atmésfera oprimente de VAMPYR es fruto inesperado de una experiencia casual
vcomo tan a menudo ha ocurrido en la croénica de los descubrimientos de medios ci-
netograficos después de Mélils) pero otras notas nos iluminan sobre su aporte a -
la formacipn del lenguaje-y del estilo filmico. Los movimientos en profundidad del
campo cinematografico, cuya eficacia parecen haber encontrado Wyler, Welles y
Ford en los ultimos afos sea como cualidad plastica o como medio de lenguajes,han
sido empleados ya por Dreyer en una época en la qg..e la técnica fotografica no po-
dia utilizar los medios actuales. Esto se descubre ya en modo eficaz en el tercer
episodio de BLADE AF SATANS BOG y en MICHAEL. La busqueda de expresidén dramatica
y psicolégica del cuadro es una de las caracteristicas de GLOMDALSBRUDEN. En este
fila» las secuencias del todo oscuras y las de una claridad dulce y de una luz vi-
brante, se suceden y funden segun tengan por centro un personaje u otro, y su am-
biente.

Ante la revolucién estética provocada por el film sonoro y hablado, la posicion
de Dreyer no tiene hoy el sentido radical que habia en VAMPYR. De la aceptacion
del sonoro, no solamente de la musica(de la cual Dreyer ha hecho siempre un em-
pleo moderado, tendient® a limitar su papel), sino de las palabras usadas sobre
todo por su valor fonico y como contrapunto de la imagen, Dreyer ha pasado en VRE
DENS DAG a un compromiso a través del cual la palabra 4e impone dramaticamente
(prescindiendo de una o dos excepciones, es decir, los fragmentos sefialados arri-
ba), no segun un modo a través del cual el dialogo y la imagen aportan al mismo
elementos disimiles acerca de hechos y caracteres en relacion al desarrollo de
la accidn, sino segun una forma en sincronismo con la palabra y la plastica; lo
que sabemos de TVA MANNISKOR, nos permite ceeer que éste es el camino elegido de-
liberadamente por Dreyer»

Reconociendo las posibilidades ofrecidas por el sonoro (7) Dreyer ha afirmado su
hostilidad "a la tendencia que da mayor importancia al dialogo en detrimento del
elemento visual, en cuafete el Film se dirige ante todo a los ojos, y la expresion
plastica penetra mas facilmente en el espiritu del espectador que las palabrasi(8)
Pero los hechos constatados arriba permanecen y me parecen contradictorios con
esta posicion tedrica» Un hecho queda todavia evidente a mi parecer -la sinceri-
dad y la conviccién de tal proposito en el realizador de TVA MANNISKOR.

Entre sus intenciones de artista, las dificultades técnicas, los imperativos
econdmicos, Dreyer no ha hesitado nunca, ni hecho transaciones, pese a lo que pue
da haberle costado tal posicién. De ahi su ubicacién tan particular en su rela-
ciéon con los productores e, indudablemente, sus largos periodos de inactividad y
silencio, al mismo tiempo pérdida y beneficio para el arte del cine.

(1) Afo 1948.

2)y (3 Comunicado por A.Cavalcanti al autor en carta del 6-VI11-1948.
(4) Carta de Dreyer al autor del 31-X11-1948.

G) v (0 MLidt amm Fi"lmstil”, Politiken, Copenhague - 2-XI11-1943»

(M "Film Review” n°3 -1937 Londres.

(®) nLidt om Filmstil”, Politiken, Copenhague - 2-XI11-1943.






EL MUNDO DE CARL THEODOR DREYER
Por» Boerge Trolle

Cari Dreyer ha finalizado otro film. En todo el mundo, en los ambientes

irferesados en el arte cinematografico suscité gran expectativa en 1954> la noti-
cia de que el famoso realizador danés estaoa trabajando nuevamente, esta vez en un

:"iln basado en el drama ORDET del gran dramaturgo KAJ MUMK, un parroco de Jutland
asesinado por los nazis en-1944» a causa del patriotismo de sus criticas y-sermo-
rss. Y pocos meses despule, el 10 de enero de 1955» el film era estrenado en el gi
re ,Dagmar Bio" propiedad del mismo Dreyer, en Copenhague. Habian pasado cerca de
ioce afios desde el dia en que el publico danés conociera VREDENS DAG (Dies irae )
presentada en 1943» Contrariamente a lo que ocurrié este film, que despedazado por
la mayor parte de Ia, critica s6lo fué reconocido fuera de Dinamarca en la postgue-
rra, ORDET ha sido acpgido con estusiasmo casi totalmente desprovisto de reservas
por los criticos de todo el pais * En realidad esta circunstancia es bastante
sospechosa, porque ni el nivel de -la critica cinematografica danesa, ni el gusto
ie los espectadores, nos parecen que hayan sufrido cambio tan grande desde 1943 a

hoy * N i} L N
Cari Theodor Dreyer debe ser co.ocado en un nivel Unico en el arte cine-

catografico. En el cine danés, no solo es el mayor sino que esta solo, faltandole
cualquier vinculo con los demas directores daneses. AUn en un nivel internacional
parece dificil encasillarlo y un solo director, entre los vivientes, soporta la
comparacion: Robert Bresson* Un paralelo entre Dreyer y Bresson suscita cierta sor,
presa, y es un hecho bastante curioso el que ninguno de los dos parece ser influen
ciado por el otro, habiendo conseguido ambos un propio y particular estilo expres i
yo en manera del todo, independiente.

Todavia Dreyer no esta completamente aislado en la historia del cine.Es
la afirmaciéon mejor podria aplicarse a Bresson, si no hubiera tenido a Dreyer como
término de parangoén).

Ya en 1920 Dreyer utilizaba los principios de Griffith en BLADE AF SATAN
BOG PRAESTEEKEN era influido por el estilo lirico naturalista de Sjostrom y Sti—
ller. La concentracién emotiva unida a la coherencia de ambientes y escenarios,lie
va la marca de Stroheim. LA PASSION DE JEANNE D* ARC (1928) y VAMPYR (1932Jque son
considerados generalmente como la superacién de la vanguardia francesa, emparentan
a Dreyer con René Clair y Jean Epste: i. Entre los directores mas recientes, el mis
ao Dreyer ha sido el que atribuyé a Marcel Carné el derecho de considerarse uno de
los modelos a los que ha atendido en no menor medida que el neoreealismo de De Si-
ca» El critico sueco Gerd Osten parangona a Dreyer y AIT Sjoberg, y yo mismo, por
mi cuenta, sefalaria a Sergei Einsenstein (especialmente el de la LINEA GENERAL)

y Luis Bufiuel fcomo los realizadores no faltos de contacto con Dreyer. (pero es
toy convencido que Dreyer mismo sea ignorante de estos ultimos cote jos) j.Esta enume
racion, tal vez un poco pedante, es tal, que pone en plena luz la grandeza de Dre-
yer; sea que haya influido en alguna Qianera por alguna de las mas dotadas persona-
lidades y algunos de los mas auténticos talentos del cine, sin rehacerlos imitati-
vamente nunca, sea que haya conseguido en posicién de independencia absoluta que
el alto grado de excelencia artistica que pone sus realizaciones al nivel de las
mas grandes obras maestras de la historia del cine» Dreyer es, por lo tanto, uno
de los mayores autores vivientes, en un plano internacional por estatura y estilo,
y comunmente es considerado tal que en todo el mundo, cualquier pais podria consi-
derarlo hijo suyo» Pero en cierta medida eso ae debe tal vez al hecho de que no
existen lazos afectivos entre él y el cine danés»



Pero cuales son los rasgos caracteristicos de Dreyer? Es dificil res”on
der brevemente» Dreyer aparece demasiado complejos Definirlo un realizador profun
damente psicolégico es cosa aceptable sin reservas, pero esta bien lejos de agotar
el sentido, porque su modo de serlo es en si mismo excepcional» Su genio apare®©
continuamente a la busqueda del limite extremo de los sentimientos humanos,de las
profundidades insondables del animo, de los pliegues del subconsciente, donde mié
do y salvaciéon, martirio y triunfo, luchan incesantemente en antagonismo eterno.
Este conflicto, que el ser humano -segun la concepcidén de Dreyer- debe sostener
en completa soledad, es el motivo dominante de todos sus films* Es per esto que B
lios raramente son lo que parecen ser, y en realidad siguen temas diferentes de
los que aparecen superficialmente. Y bien que la vocacion por el experimento sea
dominante en el arte de Dreyer, él no es hombre de utilizar el médximo los expedier
tes técnicos en un solo film» Renuncia a servirse de mas de una pequefia parte de
los medios cinematograficos, pero a esos pocos en compensacion, los utiliza subs-
tancialmente en el curso de todo un film en manera tal qué a menudo desconcierta
al espectador, e induce a fatiga al publico grueso» Es unilateral y monocorde en
la eleccidén de los temas y los contiene siempre entre limites bien precisos por-
que ha logrado concentrar enteramente su fuerza expresiva en aquéllos temas tan
limitados, de manera que escenas y personas, ambientes tiempos y ii™mo, sean sol-
dados juntos en una totalidad monumental®

Es interesante sefialar como anticipd Dreyer ciertos procedimientos que
mas tarde, tomados por los usos, serian dominantes en la teoria y practica del
film. En 1919 utilizaria "hombres de la calle™ en los papeles secundarios de PRA-
SSXD&STEE y al afio siguiente trabajo en ambientes reales en la filmacién de PRAES
TEEKEI, en una época en que los Films eran realizados casi enteramente en estu-
dios® Pero este equipo Wreal" y esta escenografia "autentica”™ no lo llevaron a
realizar films naturalistas, le sirvieron Unicamente para crear un cierto fondo$
una cierta atmosfera en torno a los personajes, y también como medio para influir
en los actores. Cuando filma en estudio, Dreyer ama la maxima concentracién del
ambiente; cualquier elemento que pueda molestar debe ser eliminado, y los actores
deben penetrar completamente en el mundo de Dreyer y dejarse absorber. En este sen
tido desarrolla las teorias de Stanislavskyj escenografia y muebles tiene que su-
gestionar a los actores no menos que a los futuros espectadores* Decorados, vestua
rios, aun el juego de los actores, no son para Dreyer otra cosa que elementos su-
bordinados, necesarios al desarrollo de la vicisitud, pero destinados gradualmen-
te a desaparecer, a ser absorbidos en el instante en que el realisador esté por
demostrar el auténtico objetivo de su artel el ser humano puesto de frente a Ila
soledad y al terror, aislado de sus semejantes y del mundo externo, con el espiri
tu puesto al desmdo* Es sélo en una tal situacidn que el genio de Dreyer puede
insinuar en nuestra mente ciertos atisbosque nos golpean en carne viva, mientras
un sentimiento de soledad sin limites se hace concreto. El espacio vacio hierve
de vida, todo lo que se nutre de soledad y aislamiento, el terror y la salvacion,
el hecho y la duda, el sufrimiento y la liberacidn, todo aparece sobre la panta-
Ila, y el individuo dividido, lacerado, revive desde su corazén quebrado, puro y
verdadero*

He aqui, entonces, que los rasgos caracteristicos de Dreyer pueden ser
expresados en la formula dialécticas el ser humano con todas las contingencias
que lo circundan, debe ser compi«Eamente atomizado como condicién de su resurrec-
cion artistica. El genio de Dreyer estid fundado sobre eso* Con el auxilio del me™
dio cinematografico ha descripto fendmenos que comunmente se consideran Imposibles



ie mostrar! y ha abierto el camino hacia la insondable profundidad del espiritu»
In efecto, Il nos ha mostrado sobre la pantalla algunos verdaderos milagros; ®ila
gros del arté cinematografico®

Después de algun siglo de aparente tranquilidad y alivio, el fendmeno
psicologico-social, tipico del tardio medioevo, parece reaparecer ahora sobre una
escala aun mas vasta» He es ciertamente una casualidad que argumentos y sucesos
medievales estén interesando hoy en literatura y te®tro= especialmente en los pal
38S anglosajones $con frecuencia creciente» En el arte del cine, Dreyer, mucho an=
tes que eso deviniera elemento dominante en literatura y teatro,-ha elegido sus
temas entre éste periodo, y con tal intensidad que ha hecho de ello el motivo cons
tante de su obra#

Se reencuentra la Inquisiciéon como uno de los temas principales en BLA*=
DE AF SATANS BOG, mientras que el motivo de la bruja aparece por primera vez en
PRAESTEEKEN (1)» No he visto ELSKR KVSRANDRE (Amarse unos a los otros, 1921) y per
otra parte hay noticias de esta obra, pero es conocido que trata de las perseou-
ciones antisemitas| es decir, tiene como tema el martirio del pueblo hebreo» En
LA PASSIQN DE JEANNE D* ARO, en VAMPYR y en VREDENS DAG, tO@es films ligados entre
si por estrechas vinculos, componiendo una especie de trilogia, el motivo de la
hechiceria y el martirio emergen con la mayor claridad* (2). Otro film que se prja
yectaba hacer en Suecia y ful rechazado a causa del fracaso comercial de TVA MAN=
NISKOR, también se basaba en el tema del vampirismo» (3)

Si intentamos relacionar el terror de la hechiceria con la posesid» eré
tica y la magia sexual, tal como ocurre innegablemente en Dreyer, nos encontrare-
mos finalmente con los temas de MIKAEL (1924) y TVA MAMTSKQR (1945)® Cada a®

as obras mas iImportantes de Dreyer aparecen solidamente apoyadas sobre algunos
fundamentos comunes, iigados psicolégicamente al tardio medioevo y a los extremos
mos religiosos de aquella época (Calvinismo y Puritanismo anglosajon * esta* ten#
dencias son plenamente dominadas por la doctrina de la predestinacién), la prede»

armifiada e inevitable eleccidén o perdicién, e indican el triunfo del-instinto de
muerte sobre el de afirmaciéon de la vida® Pero desde que la afirmacién de la vid®
no puede ser definitivamente eliminada por los seres humanos, es confiada a la mu

er* Y, en conformidad con la concepcidn puritana, ninguna mujer estad absolutamen
te libre del pecado original, por lo que cada una es Ma priori*", una hechicera ©n
potencia* EI eterno conflicto entre los sexos so es sino la exterior indicacion
del conflicto entre el instinto de muerte, propio del hombre, y la afirmacién de
vida, propia de la mujer*

Si deseamos interpretar el problema de la “hechiceria™* en la cultura oe
eidental debemos definir s liad» (la vieja ama de cria) de DU SKAL AERE DIN HUSTRU
(El Angel del Hogar, 1925)» como una especie de simbolo del matriarcado que al fi
nal limita al tiranico, egoista y destructor patriarcado. Dreyer parece haber re»

rogido uno de los asuntos mas iImportantes sobre el que se basa la civilizacion mo
s . . . . 1; snismo, (en términos modernos* entre de
mocracia y dictadura)» Que el arte de Dreyer encuentre su fuente en un sincero hu
~anismo, esta fuera de discusidn, sus simpaiifas van ciertamente hacia la afirma-
cion de vidaj y, por ende sus personajes principales son esencialmente algunos ca
raeteres femeninos» faro silos pueden aun ser purificados a través del sufrimien-
y buscar la salvacion definitiva en el martirio» Solo cuando estan cara a cara
ion la muerte, abandonados y traicionados por todos, aparecen luminosos y purific-

ados sobre la pantalla* envueltos por nuestra simpatia y la de Dreyer»



() La protagonista es realmente una bru 2 . la primera parte del filaa.
La subita mutacidén en la segunda parte es inexplicable si, como se dice, Bre-~
yver tuvo realmente la mayor libertad de accion#

() Seria absolutamente la misma cosa ine: retar a Juana como una suerte de Hbru
- ja santa" y a Anne como una mujer &L (del amor). Las concepciones respec-
tivas ae-Lreyer sobre los martires c hechiceras aparecen muy ligadas.

(3 La idea habria sido suministrada por ei drama "Ellos caminaban solos” de Max
Entor, so&re el cual se bas6d luego el film "La hija de las Tinieblas de Lance
Comfort.-
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Z-2AZ3IDEMCT -El Presidente 1918-

Guidns C.T.Dreyer, de la obra de Karl Emil Fr-anzos

-Geografias Hans Vaage

Escenografia* G.T.Dreyer

¢,-chores5 ElI Presidente de la Corte Karl Victor von Scendlingen; Halvard Hoff; su
zairés Elith Pio; su abuelos Karl Meyer; Maika-Jacoba Jessen; Franz y Brigitte,
servidores del Presidentes Hollander Hellemann y Panny Peterson; Victor, hija del
~residentes Olga Raphael-Lindenj el abogado Berger, su defensor» Richard Christen
sen -produccions Nordisk Film, Primera proyecciéon* Panptiekonteatret, Copenhague,

y de febrero de 1920 .-

Vn joven noble seduce a una machacha de condiciéon humilde y la abandona. Afos mas
Tarde, convertido en magistrado, preside la corte ante la cual se presenta una jo
vencita acusada de infanticidio. En el curso del debate se da cuenta que la acusa
la es su hija, nacida de aquella lejana aventura. Consciente ae la responsabili-

za! que en su tiempo habia rehusado asumir, la ayuda a salvarse y se castiga sui-

cidandose.

ZIADE AD SATANS BOG- Paginas del Libro de Satanas -1921-

Guion* Edgard Hoyer, de una novela de Maria Corelli, adaptada por Dreyer
Fotografias George Schnéevoigt

Escenografias Cari T.Dreyer, con la colaboracion técnica de Axel Bruun y Jens G,
Lind.

Actores* Satanas* Helge Misen; I» En PalestinasJesus*Halvard Hoff; J~dass Jacob
rexiére; los apdstoles* Erling Hansson (Juan), Landskabsmaler Hermannsenf, Tonrer
~Veizel, Gogbinder Gylche, Snedker Wilh Jensen. Il» La Inquisiciéon* Don Gomezs Ko-
Ilemanni Isabella, su hija, Ebon Strandin; Don FernandessJohannes Meyer; la gobejr
nanta; Halle Holden» 11I® La Revolucidén Francesas Maria Antonieta» Tesina Kraftj
Condesa de Chambord* Emma Wiehe; Ginebra, su hija (un tipo de joven francesa); Jo
sé, servidor de Chambord y comisario politicos Elith Pio%- IV. La Rosa Roja de
Finlandia (revolucion de la independencia finlandesa 1918) Paave Rahja, jefe de
estacion* Cario Wieth; Siri, su mujer* Clara Pontoppidan; Raustaniemi, obrero de
la estacion* Cari Hildebrant; Nainas Karina Bell; Produccidns lordisk Film, Copen
hague - primera presentacions Paladsteatred, Copenhague, 24 de enero de 1921.-

El film se divide en cuatro episodios. En el primero Satanas aparece como un fari
seo que sugiere a Judas la traiciodn a Cristo*

la segunda parte se desarrolla durante la Inquisicion Espafiola. Un monje desea a
Isabel, hija de un noble que se ocupa de la astronomia. Satanas le aconseja desem
barazarse del padre denunciandolo a la Inquisicion. EI noble es acusado de here-
jia, torturado y muerto* Poco después la misma Isabel es acusada por los Inquisi-
dores pero se declara inocente. Satanas aconseja al monje la prueba de la tortura,
siendo m4s iImportante la salvacion del alma de la muchacha que la salvacién de su
cuerpo. EI monje se deja convencer y, segun el consejo de Satanas, viola a Isabel
y la envia a la hoguera. En el tercer episodio el Conde de Chambord, que estad por
ser arrestado por los "esans-culottes™, confia la proteccidén de su mujer y su hi-
jJa Ginevra a un servidor. Este oculta a las dos mujeres en un pequefio albergue.Sa



tanas, en la apariencia de un Comisario de la Convencién, incita al sirviente a
traicionar a sus patronas» El hombre lo rechaza, especialmente porque ama a Gine-
vra, y prepara la fuga* Pocas horas antes de que ocurra, un sordomudo rengo, se-
gunda encarnacién de Satanas, deposita sobre el escritorio del procurador del Tri
bunal revolucionario una denuncia» Las Chamboard son enviadas a la guillotina. EIl
sordomudo reaparece y da a entender que ha sido el sirviente el que ha escrito la
denuncia, éste acepta la infamia moral para salvar la vida.- El cuarto episodio
nos lleva a los dias de la liberacion finlandesa, en 1918. En una estacion ferro-
viaria, situada a los confines de la zona ocupada por la armada roja y bajo las -
tropas nacionalistas finlandesas, el jefe de la estacidén vive con su esposa y Sus
dos hijas. Un emisario ruso le dicta un mensaje telegrafico para transmitir a la
vecina estacion ocupada por las tropas blancas. Dandose cuenta que el mensaje pre
para una emboscada, rehisa transmitirlo, y lo fusilan» Satanas se esfuerza en in-
ducir a la mujer, con promesas y ansenaaas. Ella rehlsa también y después de que
sus hijos han sido muertos en represalia, se abre el corazéon con un cuchillo»
Después de haber visto ana tarde de 1918 el film INTOLERANCE de Griffith, Dreyer
tuvo la idea de un film que ilustrara un tema Unico a través de episodios sucesi-
vos y paralelos; la obra reune el realismo y la fantasmagoria satanica, y recuer-
da la construccion del film americano* Se descubre un gran cuidado en la composi-
cion de las imagenes”™ reparticion de tonos, juego de luces y los notables prime-
ros planos a menudo centrados sobre la expresién de los ojos de los actores. Se
nota ya el principio 4jie Dreyer erigirda en sistema en "La Pasidon de Juana de Arco
Por otra parte se revelan empleos muy significativos del movimiento en profundi4
dad de campo que ofrecen, efectos paralelos a los del montaje, eficaz como nunca,
séa desde el punto de vista dramatico o del puramente visual: la interpretacion,
en el caso de Clara Pontoppidan y Helge Nissen, es de una simplicidad y cuidado
lIleno de sutileza@—

PRAESTISEHKEN 4»la cuarta boda de la Sefiora Margarita- 1920-

Para asegurarse un cargo eclesiastico, un joven laureado en teologia se casa con
la viuda del pastor precedente, la que ya ha sepultado a tres maridos y se encami
na alegremente a los noventa afios» EI joven lleva consigo a su novia, haciéndola
pasar como hermana suya» Cuando después de varias maquinaciones contra la vida de
la vieja, los dos amantes son obligados a confesarlo todo, la vieja busca la muer
te.El realismo de atmésfera, verdad humana, simplicidad de i&terpretacién que los
suecos pusieron al servicio del drama, desarrollado en gran parte en exteriores
impresionantes, es llevado por Dreyer a una atmésfera de intimidad y accién entr e
tejida con humorismo» Para obtener el realismo de atmésfera de éste Film que se
desarrolla, en el siglo XVIl, Dreyer va a los viejos caserios campesinos del Mu-
seo folklorico de Lillehammer en Noruega y no duda en reclutar algunos de los in-
térpretes entre los viejos pensionistas de un asilo, confiando la parte de la vin®
da a Hildur Carlberg, de 77 afios. Este esfuerzo por obtener verismo su revela pa-
ralelo a la tentativa de infundir en la obra una poesia familiar y, en ciertos mo
mentos, el lirismo de la naturalezas Estas cualidades estilisticas son mas eviden
tes que la busqueda de originalidad en la forma»



Guion de Garl T. Dreyer, de una novela de Kristof"er Janson.-

Jotografias Géorge Schneevoigt;

Actoress Margaret Pe"dersdotter, viuda del pastor! Hildur Carlberg; Sefrens Einar
?.ad; Kari, su nosra, Greta Almroth; candidato a pastor» Olaf Aukrust y Kurt Welin
Steinar y Gunver, sirvientes; Emil Helsengreen y Matilde Nielsen; el campanero-.
Lorentz Thynolth —

Produccion? Svensk Filmindustri, Stoccolma

Primera presentacions '"Rialto”, Estocolmo, 4 de octubre de 1920.-

EISKER HVERAHDRE (Amarse los unos a los otros -1922)

Guion: Garl Th. Dreyer, de una novela de Ange Madelungus "Die Gezeichneten' .-
Fotografiai Priederioh Weinnmann.-

Escenografias Jens J. Lind.-

Asesores de artes Profesor Krol, para la ambientacidon rusa y “ictor Aden.-
Actoress Hanne Liebe» Polina Piekowska; el abogado Jacobo Segal; su hermanos Via
dimir Gaidarow; Alexandre Krasnew, esxudiantesThorlief Reis5 el comerciante Su-
chewer

Produccidén: Primus Film, Berlin»

Primera representacions Paladsteated, Copenhague, 7 de febrero de” 1922-

Hanne Liebe, una adolescente hebrea vive con su madre en una pequefia ciudad rusa
en los tiempos de una nueva oleada de antisemitismo. Durante un paseo por el cam
po con su amigo Alejandro, estudiante ruso que esta por partir hacia S.Petesbur-
go, ella descubre por casualidad una pareja de jovenes que se aman sin recato.El
muchacho, hijo del animador local de la lucha antisemita, se apresura en acusar
a los jovenes del escandalo del cual él y su compafiera era responsables, Hanne
Liebe ee expulsada ignominiosamente del liceo, y parte para S,Petesburgo donde
encuentra a su hermano mayor Alexandro, abogado, que forma parte de un complot
politico y es descubierto y arrestado. Su relacidén con Hanne Liébe compromete a
esta, que es arrestada. El hermano logra que la excarcelen a condicidén de que re
grese a su ciudad natal. A su llegada muere la madre y repentinamente se desenea,
dena un "pogrom”. Acude su hermano pero es muerto. Alejandro que ha podido esca-
par de la prision, la salva en el momento en que el perseguidor esta por violar-
la. Jufttos se alejan de la ciudad#

Se 3uecia,Dreyer - pasa a Alemania, En Berlin realiza ELSKER HVERAHDRE,cen
un elenco internacional que comprende polacos, emigrados rusos, daneses, norue-
gos y alemanes; la caracteristica dominante es el realismo de la descripcion de
los ambientes hebreos y eslavos, y el verismo en los caracteres. Al realismo del
cuadro corresponde un verismo técnico no menos marcado. Nuevamente Dreyer ha ape
lado a loa "tipos"” y utilizado angulos de los barrios hebreos de Berlina

PER VAR ENGANG (Era una vez - 1922)

Guion* Garl Th. Dreyer, &e una ficcidon de Holger Brachmans

Fotografias George Schnnévoigt.-

Bscenografias Jens J. Lind.-

Actoress La Princesas Clara Pontoppidanj ElI Principes Svend Methlings El Reys Pe
ser Jerndorff; Kaspar Roghats H. Ahnfeldt- Ronne; Sirvientes Karen Poulsen, Ger-



da Madsen, Schieler Linck, Torben-Mayer, Musse Scheel»-
Produccién: Shepus Madsen, Copenhague»”
Primera representacion: Paladsteatret, Copenhague, 3 de octubre de 1022x»-

La heredera de lliria recibe los agasajos de numerosos pretendientes y los desde
fia a todos» El principe de Dinamarca que también a sido rechazado, penetra dis®
frazado de porquerizo, durante la noche, en el aposento donde ella duerme. La
trata con dureza hasta que ella abandona la altaneria y revela su dulzura natural
Entonces descubre su identidad y la aventura termina con felicidad»

Esta fantasia coOmica aparece como un Ffilm excepcional en la obra de Dreyer, De
regreso a Dinamarca, a causa de la inflacion en alemania, pareciera que Dreyer
lo realizé sin empefar demasiado su personalidad. Sobre ésto ha declarado "Este
film me ha dejado una amarga leccion? lio se construye un film solamente sobre un
ambiente y sentimientos liricos* Guando la accién debiera haber aumentado en in-
tensidad dramatica y culminar con una lucha tempestuosa entre el hombre y la mu-
jer, todo estaba calmo y placido como un dia sin viento. También he aprendido
que los hombres se interesan sobre todo en los hombres

MICHAEL -1924-

Guién: Garl. Th» Dreyer y Théa von Harbou, de la novela del escritor Danés Her-
man Bang.-

Fotografia: Karl Freund y Roiolfo Maté.-

Scenografias Hugo Haring.-

Actores* EIl Maestro Claudio Zoret: Benjamin Christensen; Eugene Michaelj Walter
Slézak; Princesa Lucia Zamikof: Nora Gregerp Adelsskjold: Alex Murskij la sefiora
Adelskjold: Grete Mosheim; el criticos Robert Garissonj Duque de Montieus Didier
Asian.-

Produccioni Decia Bioscop; Ufa (Pommer) Berlin*—

Primera exhibiciéon: Ufa-Theater, Kurfurstendamm,j Berlin, 26 de setiembre de 1924

El pintor Claude Zoret ha adoptado a Michael, su modelo y alumno. Cerrando volun
tariamente los ojos sobre todos los embrollos del joven que le son revelados por
un amigo, el critico Swift “amores faciles y otras locuras-, Michael corrige fe-
lizmente una tela del maestro y lo hace revelar maliciosamente. Se encapricha
con una mujer, y para procurarle dinero es inducido a robarle a su benefactor y
abandonarlo, Zoret lo perdona y lo salva, dinalmente, de la infamia. Pero el do-
lor lo mina -se siente morir y hace testamento en favor del alumno ingrato-. Aun.
que lo informan de Istof Michael no acude a atenderlo, y es Swift el Unico que
permanece a su lado, representando la verdadera amistad»

De regreso a Alemania, Dreyer sufrid profundamente la influencia del "Kgmmerspi-
el”, que pone en relieve el analisis psicoldgico mas que la accion exterior» Emp
plea la luz de dos de los mejores operadores de ese momento y el movimiento en
profundidad del campo fotografico» En la interpretacién se descubre a Benjamin
Christensen, el director de HAXAN (La Brujeria a través de los siglos)
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EXT SKAL AERE DIN HUSTRU (ElI angel del ho™ar -1925- )

Juidns Garl Th Dreyer y Svend Rindom, de la obra teatral de Svend Rindom "Tyran-
res Fald*"»-

rotografia; George Schéevoigt*-

Escenografias Garl Th. Dreyer

Actoress Victor Frandsen: Johannes Meyer; Ingrid, su mujert Astrid Holmjlos hi-
jos Karin Nellemose,, Aage Koffmarm, Byril Harvigj Mads, la viejs institutriz! Ma
thilde Nielsen; la sefiora Krigger, madre de Ingridi Clara Schonfeldj la mujer de
afuera! Petrin Sonne.-

Produccion* Paladiwir, Copenhague.”

Primera proyeccion! Paladsteatret, Copenhague, 5 de octubre de 1925»~

Un matrimonio aparentemente mal unido -el marido es exageradamente egoista,y la
zujer dulce y buena hasta el sacrificio indtil». EI hombre tiraniza a la mujer y
los hijos con su constante despotismo. Una vieja criada llena de buen sentido y
malicia, emprende la tarea de domar al sefor y patréon de la casa, después de ha-
ber alejado, por razones de salud, no simuladas, a la esposa-esclava» Ella pone
en su lugar al tirano y la mujer retorna feliz, encontrando su hogar, los hijos
y el marido amansado»

Este film marca el retorno de Dreyer a Copenhague» La influencia del "Kammerspi-
el se revela siempre mas netamente. DU SKAL AERE DIN HUSTRU es un analisis minu-
cioso del egoismo, simple en su dramatismo y extrema sinceridad de observacioén y
fineza sujestiva, la atmésfera es de un verismo absoluto. Dreyer se sirve de
ciertos detalles Ouna jaula de pajaros, una lampara, un hornillo- Como persona-
jes del drama, confiriéndoles un significado simbélico y utilizandolos simulta-
neamente para notables efectos plasticos, la interpretacién ea de una verdad 3im
pie e intensa. Mathilde Nilsen sefiala la tendencia de Dreyer a reunir actores an
cianos, El suceso del film en toda Europa occidental, fue vivisimoy contribuyo
junto con KOKARLEN (Carreta fantasma), de Sjostrom y HEER ARNES PENGAS (El teso-
ro de Arne), de Stiller, a establecer la mereaida fama del cine escandinavo. La
realizaciéon solo costé 100.0CO coronas. En Paris fue programada en 57 salas, y
el suceso hizo que se invitara a Dreyer a realizar un film en Francia.-

GLOMDALSBFIUDEN (La esposa de Olomada! -1926- )

Tema dramatico tomado de la novela de Jacobo Breda Bulls.

Fotografias Einar Holsen.

Actores! Ola Glomsgaardenf Stud Wiberg; Berit, su hija? Teve Tellback; Jacob Bra
aten! Herald Stormoenj Tore, su hijos Einar Sissener.-

Produocioni Victoria-Film Oslo.-

Primer representacion! Admira! Palads y Garl Johan Teatret, Oslo, 1 de enero de

1926.-

E1l hijo de un campesino pobre y la hija de un campesino rico se aman» El padre 1
de la joven se opone a la boda* Su idilio es contrariado de todos los modos, pero
al final, después de un salvataje de la joven en peligro, ellos consiguen supe-
rar los obstaculos que se oponian a su union®

GLOMSDALSBRUDEN, film noruego-danés, es el uUnico de Dreyer realizado sin un guion
escrito® Los detalles de la accion y el estilo fueron improvisados durante la
filmacidén segun el esquema de la novela. Dreyer varia del aprovechamiento de la
plastica intimista a la del paisaje, Al mismo tiempo hay como un lejano dco de



la escuela nérdica y una singular adaptacion de las ideas del expresionismo deca
dente y del "Kammerspiel'. Dreyer da a las imagenes un caracter simbélico como
lo ha hecho otras veces» La trama, en la que se adivina una especie de problema

social, es simple; los caracteres son lineales. ElI final -donde la heroina es
salvada por su amante de los remolinos de un torrente- ha sido realizado segun

un ritmo a lo Griffith.-

LA PASSION DE JEAHNE DJ1ARC (La Pasion de Juana de Arco -1928-)

Guidon* Cari Th. Dreyer»-

Consultor Historico i Paerre Champion®-

Asistente de direccion; Ralf Holm y Paul la Cour4-

Escenografias Hermann Warm y Jean Hugo»™

Fotografias Rudolf Mate con la ayudantia de Kotula.-

Actoress Juanas Falconettij el Obispo Gauchdéns Eugene Sylvainj Loyseleuri Mauri-
ce Schutzs Jean Beaupere ? Rovet| Jean d Estivet; André Berloyi Massieul Antonin
Artaud; los Jueces? A® Lurville, J% Arnna, Mihalesco, R.Narlay, Henri Maillard,
Michel Simén, J« Aime, J. d"y!» i» larive, H. GauthierJorge.-

Produccion* Sociedad General de Bilma, Paris.-

Primera pepreséntacidom Paladsteatret, Copenhague, 21 de abril de 1928*-

Juana de Arco, prisionera de los Ingleses, comparece ante un tribunal presidido
por Gauchdén, obispo, politico corrupto® Responde con simplicidad las preguntas

de los Jueces, evitando las trampas con que quieren perderla* Un juez que se le-
vanta para defenderla es expulsado por los soldados de Warwick, el gobernador in
gles, y Juana es conducida nuevamente a la prision e insultada por los guardia-
nes. EI juez Loyseleur se introduce en la prisiéon fingiendo ser amigo y le lee
una falsa carta de Garlos VII mientras Gauchdén espia* La maniobra fallas ElI obijs
po ordena preparar la tortura» La orden es solo una intimidacidn para hacer oconr-
fesar a Juana que esta bajo el poder del demonio» La amenaza es vana, pero Juana
pierde el sentido y es presa de la fiebre» Los ingleses, no queriendo perder los
efectos de una retractacion eventual, la hacen curar, mientras Cauchdn continda
sus interrogatorios junto a la cabecera del lecho» Después, el proceso se reanu-
da con nuevas amenazas® El Juez Erard insiste en que Juana Ffirme una abjuraciodn»
En esto se alza un gran tumulto -la multitud deseosa de salvar a Juana, la iInci-
ta a firmar® Warwick hace un gesto al guardia» El juez Massieu alcanza a Juana

la hoja de la abjuracién. Juana, cuya mano es guiada per Loyseleur, traza una cruz?
La multitud duda® Juana ha sido salvada pero condenada al tormento. De regreso

en su celda, se reprocha su debilidad, mientras la multitud es dispersada con vio
lencia por los soldados® Gauchdén regresa a la celda de Juana, y en su presencia
ella reniega su abjuracion® Esta perdida* EI Juez Ledvenn le anuncia que morira
en la hoguera® Juana se confiesa® El pueblo invade la plaza donde se prepara la
hoguera® Llega Juana, los jueces se ubican en una tribuna alta® Loyseleur se se-
para del grupo y le pide perd6n® El Juea Midi pronuncia un discurso. La multitud
esta muda» Un inglés imparte la orden a los guardias» Juana sube a la hoguera»
Crepitan las llamas® Juana grita Jesis!S a un gesto de Warwick, los soldados car
gan salvajemente contra la multitud® La hoguera no es mas que una sola Ilama»—

A continuacion del éxito de DU SKAL AERE DIN HUSTRU, la Societe Generale de Films
invita a Dreyer ha realizar un film en Francia. Proponen como tema el destino de
una heroina histérica -Catalina de Mediéis, Maria Antonieta o Juana de Arco®
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A ¢dado por el historiador Fierre Champion, Dreyer esboza el guién, limitando el
icii™a al proceso y muerte. La doncella aparece como una pobre campesina, ingenua
visionaria, indefensa ante los jaeces, temblando en la certeza de la muerte.Ge
—.craimente se atribuye el guidén a la colaboracién entre Dreyer y el escrixor
francés Joshep Delteil. Pero solo Dreyer ha realizado el guidén; la obra litera-
ria es posterior; el error se atribuye al hecho de que 'La societé Francaise de
lilms" habia adquirido los derechos de una novela de Delteil, de la que, de acer
ir con Dreyer, se habria pensado utilizar algunos detalles#
accion concentra i0os sucesos ocurridos durante un afio y medio y se atiene a
.5 unidad de lugar. Se distingue aun la influencia del "Kammerspiel™, y el film,
a pesar de estar ligado a los canones de la tragedia clasica, es de extrema ori™
finalidad de forma» Dominan ios primeros planos de rostros, la estilizacion de
las escenas, eliminaciéon de detalles superfluos en el ambiente, el empleo de ex-
presiones que subrayan no el drama objetivo de las imagenes, sino el drama inte-
fior, subjetivo, de las almas.
Para la escenografia, Hermann Warm (co-escendgrafo de GALIGAEI) y Jean Hugo se
inspiraron en la miniaturas de un manuscrito del siglo W -"Le livre des Marvei-
Llest‘ usé&ndo también la perspectiva ilusionista del Mant"egna. La realizacidn de
LA PaSSIQN DE JENNISE D"AFiC, costo 7 millones de francos franceses,costo excepcio
ral de la época» La productora no pudo enfrentar sus compromisos con Dreyer y es
re debid demandarla® El negativo original ful destruido en un incendio del labo-
ratorio de la UFA en Berlin, Se pudo imprimir un contra tipo de un positivo sin
cortes, que es el que figura hoy en el catdlogo de xa Cinemathéque de Francia.

I

YjliDl (L :ét7.-aa’c »yonT.i.r;, ¢lAlian GQray- La extrafa aventura de Alian Gray-1932-

Guion! Cari Th. Dreyer y Christen Jul, de una novela de Sheridan le Fanus "In a
Glass Darkly'", muy libremente adaptado.™

fotografiat Rudolf Maté»

Asistente» Louis Usé

Escenografias Herm&nn Warm-Son y Hana Bittmann*-

Dialogos t&ul Faiteenoerg»

kisiod» Wolfgang Lellere-

Actores» Alian Gray» Julian West (pseuddnimo de Nicolas de Gunzburg)j el caste™
lIleno* Maurice Schuta; las hijas Giséle y Leones Eena Mandel y Sybilla Schmitz;
el médicos Joan Hieronimko; la vieja mujer vampiro Henxiette Gerardj el viejo
sirviente Albert Bras; su mujer; N. Babaninij la enfermeras Jane Nora.
Produccion* Cari Th* Dreyer.

Primera presentacion» Ufa-Theater, JCurfurstendamm, Berlin 6 de mayo de 1932.-

Ls poblacion de Courtempierre vive en el terror por una cadena de asesinatos ex-
trafos. Varios seres jovenes y débiles, asaltados durante el suefio, mueren exan-
glies. Alian Gray, pasando por Courtempierre, se encuentra obligado a pasar la no
rhe en una posada» Desde la ventana de su cuarto asisto al asesinato del caste-
Ilano del lugar, muerto por el fusil de un campesino® EI muerto es el padre de
ios jovencitas -Leb6ne y Giséle-, Leone es una de las Ultimas victimas del miste-
rioso desangrador* lio se recupera ante la muerte que la arruina. Su hermana Gise
le es contagiada también» Ayudada por un viejo criado del castellano que encuen™
rra entre las cartas de su patréon un viejo documento que trata de vampiros, de su
poder y del modo de tcssmxIsM inofensivos. Alian Gray descubre que el monstruo



que tiene a Courtem=Pierre en el terror, es una vieja mujer muerta, la que en com
plicidad con dos hombres a los que ha obligado a servirla (el asesino y el tdie
oo del lugar), sale de noche de su tumba para sorber la sangre de sus victimas.
Al amanecer, el criado atraviesa el corazéon del vampiro con una barra de hierro
y la introduce en el ataud segun indica el documento® Asi se disipa el maleficio
mientras los dos complices expian sus crimenes con una muerte accidental y atroz»
En 1931, habiendo vencido Dreyer el proceso contra la Societé Generala de Film,
le desagrada una nueva colaboracién con productores, pensando asumir personalmen
te la responsabilidad artistica y econdémica de otro film._Encuentra entonces un
joven mecenas holandés, Nicolas de Grunzburg, de la familia Rotschild, que finari
cia el proyecto de VAMPYR con gran entusiasmo, aportando también su colaboraciodn
como intérprete

VAMPYR es realizado en un pueblo muerto -uno de esos pueblos cuyo destino ha re-
latado Jean Giono-, pueblo abandonado por su poblacién* Una vez mas Dreyer em- .
plea escenografia realista y recurre a ®iposf para encarnar los personajes de
éste drama pesado y fantasticos Excluyendo a Sybille Schmitz, actriz teatral ale
mana cuyo primer Film era éste, y de Maurice Schutz, todos los intérpretes fueron
elegidos por su posibilidad de caracterizacion directa, desde el periodista pola
co Jan Hieroninko (el médico), hasta el ultimo comparsa» Al encarar el film sono
ro, Dreyer se mantiene en una forma de expresion en la que la mdsica? sonidos y
palabras tienen un papel complementario-ciertas escenas son concebidas aan en
funcién del Film mudo- y son empleados sobre todo por su valor féonico y como am.
trapuhto de tensiones dramaticas de la imagen® Pareciera, aun, que hubieran su-
frido una deformacién tonal, como la parte plastica«-

El elemento fantastico es valorado desde la conoepoion gefaeral del guiéon™ el moa
taje, la intervencién del sonido, pero en especial por las imagenes cuyos blan-
cos y negros tienden a una gama de grises "flous!l, Es curioso notar que el esti-
lo plastico es resultado de una especie de casualidad®

lio tajfiidnos aln una decision definitiva en cuanto a estilo, y haciamos varias
tentativas; ha escrito Dreyerl ™Ocurri6, afortunadamente,que una prueba fue a™
rruinada por una luz falsa (especie de niebla)® El financiador del film, el ope-
rador Maté, y yo, proyectamos la escena y encontramos que era tan bella (a pesar
de su rudeza fotografica), y tan favorable a la atmésfera del film, que decidi-
mos finalmente aprovechar el error y elegir el tono de esa prueba como estilo de

la obra”®-

VREDIIS DAG (Pies lrae) (El dia de la célera -1943)

Guibns Cari T® Dreyer, Paul Knudsen, Magens Skot—Hansen, extraido del drama 'Anne
Pedersdotter** del escritor noruego Wiers Jennse.-

Fotografiai Cari Anderson»

Escenografia? Eric Aes.

Masicas Paul Schieberck»

ActoressAbsaléns Thorkild Roosj Annes Lisbeth Movinj Martin; Preben Ler&orff|Me-

rete» Sigird lieiiendams Herloffs Martes Anne Svierkier®
Produccions Paladium ~ilm, Copenhague*
Primera representacion? 13 de noviembre de 1943 en el World Cinema de Copenhague

En deuda de gratitud por haber salvado a su uy drs de la hoguera- cuando ésta hacia
sido acusada de brujeria-, la joven Anne se casa oon el viejo pastor Absaldn.Na-
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un amor desesperado entre ella y Martin, el hijo del primer matrimonio de Ab-
sslon. Estos amores ciegos, y el ansia de la maternidad, empujan a Anne contra

marido» Le reprocha haberla sacrificado» Revela que ha deseado su muerte» Es-
te confesidn mata a Absaldén, y la muerte, aparece sospechosa. Durante los fufiera-
.as Martin quiere alejar las sospechas con una declaracién solemne junto al ata-
-i. Pero la anciana madre de Absaldon, Merete, que odia a Anne, la acusa de homi-
cidio y brujeria* Martin es pusilanime y se pone del lado de £u abuela. Para An-
ne todo se quiebra en ese iInstante; se declara culpable de homicidio y brujeria,
7 resignada se acerca a la hoguera.
lespues de VAMPYR comierasa el largo silencio de Dreyer-once afios-, entretanto}su
posicion con respecto al empleo del sonoro sufre una gran evolucidn, busca su te
S en un drama que le permite afirmar su dedicacion al espiritu del "Kammerspiel®
Il film es mal recibido en Dinamarca» y suscita un enorme interés en otros pai-
ses. En Dinamarca -donde fué realizado durante la ocupacién alemana- y en Ingla-
terra, se le atribuido inexactamente el simbolo de la "resistencia'”. Esto no tie
ne fundamento, dice Dreyer mismo. En el conjunto deja traslucir su origen tea-
-ral, pero es simultaneamente un nuevo testimonio del arte plastico y de expre-
sion psicolégica de Dreyer. Como en PASSIGN DE JEANNE D" ARC, ha prohibido el m*
quillaje, conduciendo la accidén en encadenamiento ldégico. Después del estreno ha
escrito DreyerTrama y guién de VREDENS DAG han determinado su amplio ritmo in-
interrumpido, que tiende también a otros dos propdésitos$ indica el ritmo de la é
poca y subraya el "complejo** al que tendia el autor y que he buscado sefialar en
el film* Deseabamos tener en cuenta no tanto la accidn exterior como la exposi-
cion de los conflictos intimos. El mayor peligro en un tratamiento similar es el
recurrir a elementos dramaticos superficiales. Los puntos culminantes de un dra-
ma son evidentemente los momentos de silencio» Los hombres esconden sus emosio-
nes, no permiten que el rostro traicione las tempestades que se agitan en su ani
-osLa tension bajo la superficie se desencadena s6lo cuando ocurre la catastrofe
La tensiéon latente, el horcor es acecho, que eran el trasfondo de la vida dia-
ria en la Dinamarca del siglo XVIII, eran los elementos que deseaba mostrar. Al-
gunos podrian pensar que el tema requeria un desarrollo mas violento de la ac-
cion» Pero mirad en torno y veréis que poco dramaticas y comunes son las mayores
tragedias de la vida real» Estp es quizas, el aspecto mas tragico de la tragedia”
Continua Dreyers '"Convinimos —con el director de fotografia-, que el periodo hif
torieo y el tema de VREDENS DAG seria expresadomejor por una fotografia un poco
velada, con mérbidos tonos grises® ElI ojo humano acepta facilmente las lineas ho
rizontales y se resiste contra las verticales; evita las cosas inmoviles y es a-
trapado por los objetos en movimiento, por lo que sigue con placer los movimien-
tos panoramicos fluentes y ritmicos de la camara y, como norma general, procura-
mos hacer que el film fluyera en un continuado movimiento arménico y horizontal".
E. Baragli S.J. sefiala que "el lento ritmo de tomas largas dilatado con el moné-
tono Fluctuar sincroénico de lentisimas panoramicas, expresa adecuadamente la fne
xorable y alternada lucha entre los elementos del mal y del bien (VREDENS DAG),0
la incertidumbre de un alma entre la certeza de una fé positiva pero estrecha, y
el riesgo de una fé superior liberadora, pero superracional (ORDET).



TVA KANNISKQR (Deux etres humains -Sos seres -1945- )

Guidn s d@ Cari Th® Dreyer y Edwin Martin* de un apunte de W.Q Sorain*
Fotografias Gunnar Fischer»

Didlogos Herbert Grevenius»

Escenografias Nils Svenwall.

Misicas Lars Erio Larssen -direccidon del comentario musical : Eric Tuxen.
Montajes Cari T» Dreyer y Edwin Hammerberg®

Sonidos Lonnart Svenssen, Terre Ljungberg, Sven Rudestcolt»

Actores: Dr,, Lundell; Georg Rydeberg; Marianne, su mujer: Wanda Rothgardt;Profe-
so® Zanders Gabriel Alw.=

Produccioni Svensk Filmindustri, Euge Bolander 1944®-

Primera representacidon: "Roda Kvarn" de Estocolmo, 23 de marzo de 1945@”

Arne Lundell, asistente médico en un asilo de enfermos mentales ha presentado
una tesis. El profesor Zander, su jefe pretende reconocer los elementos de una
charla suya hecha simultaneamente, y acusa a Lundell de haberse apropiado de los
datos de un trabajo cientifico, Marianna, esposa de Lundell, intercede ante Zan-
der, quién coaseleate en. abandonar su acusaciodn si ella abandona a su marido y re
hace una relacién sentimental que habian tenido antes. Marianna lo rechaza y ma-
ta a Zander, y después alcanza a su marido y le confiesa su crimen» Lundell que
habia entrado en el departamento de Zander antes del delito, comprende que las
sospechas caeran sobre el. Quiere cargar la responsabilidad de Marianna y la in-
cita a huir» Ella rechaza, y los dos esposos, en la certeza de su vida arruidaada
se envenenan»

En diciembre de 1943 Dreyer dejé a Dinamarca ocupada por los alemanes y se refu-
gié en Suecia* Alli retomdé contacto con la Svensk que en 1944 celebraba el 25 a-
niversario de su fundacion, realizando seis films importantes» Sjostrom rechazo
la direccion de otra version de KEJSARN AV PORTUGALLIEN, y Dreyer hizo lo mismo»
Poco después acepta realizar TVA MANNISKGB, en la elaboraciéon de cuyo guidn habia
colaborados Es un drama experimental con dos personajes -el profesor Zander no a
parece, mas que una sola vez, y a través de una sombra- influido adn por el "Kam-
merspiel’. Hasta hoy no se ha podido verlo fuera de Suecia, dénde ha provocado
mas discusiones que VREDENS DAG»-

MCDREHJAELPEH (Aide aux méres -1942- )
Guidén: Cari Th» Dreyer®

Fotografias Verner Jensen®

Masicas Paul Schierbeck»

Produccion! Hordisk Film»

Primera exhibicidon: En Copenhague en 1942

LAKDSBYKVIKEN (Viejas lIglesias danesas -1947- )

Guidn: Cari Th® Dreyer y Bernard Jansen®

Fotografias Preben Frank®

Misicas Sw® Eric-k Targ®

Produccions Dansk Kultur Film? en colaboracién con Cari Th» Breyerf Victor Her-
mansen y H. Lomberg -Jansen-

Primera exhibicidon: Teatro Regina de Copenhague, 16 de diciembre de 1947@"



I?. FAERGEN (Alcanzaron el ferry-boat -1948-)
iuion; Cari Th* Dreyer sobre un cuento de John V, Jensen.

Fotografias Jorgen Roes.
Produccién? Dansk Kultur Film.
Primera exhibicion* Paladstreatret, Alberg 12 de mayor de 1948»”

raQRYALDSEFI - 1948-

Zireccions Cari Dreyer, con Proben Frank en colaboracidén con Sigurd Schultz.
Guién* Cari Th. Dreyer.

Fotografias Preben Frank.

misicas Sv. Erick Tarp. ejecutada por la Orquesta de la.Radio del Estado, dirigi
zs por Erick Tuxen.

Produccién! Preben Frank Film para Dansk Kultur Film, (duracidén 10”)@*

INFANCIA DE LA RADIO -1949-
-oordinacién y montaje sobre viejo material documentais C.T.Dreyer»-

ZZ PUENTE DE 5TORSTRQM3BHOBM - 1949 -
Zireccion y Guién de Cari. Th. Dreyer.-

CASTILLO EN UN CASTILLO -1949 -
Direccion y fjuidon de Cari Th. Dreyer»-

ORDET (El Verbo -1954)

Guion* Cari Theodor Dreyer, adaptado del drama de Kajmunk.
FotografiajHennig Brendtsen; Operadores* John Carlsen, Erik Willumsen»
Escenografia* Erick Aaes

."estuarios N.Sandt Jensen.
risica Poul Schierbeck -Direccion musical? Emil Reesen.

Asistentes de direccion* Jesper Gottschalh, Karen Petersen.
—ontajes Edith Schlusel*
Intérpretes? Henrick Malberg(Morten Borgen)* Emil Hass Christensen, (Mikkel Bor-

den; Brigitte Federspiel(lnger); Ann Elisabeth (Maren)sSusanne (Lilleinger)sOve
nai (El Vicario)*Ejner Federspiel (Pedro el Sastre); Sylvia Eckhausen (su esposa
Cristina) |Gerda Nielsen (Anne)*Henrv Skjaer (el medico);Hanne Agesen (la criada

Karen) 5 Edith Tkrane (Mette Maren)®
Produccion? A/S Film Gentralen Palladium.
Primera representaciéon* Dagmar Biotheater,10 de enero de 1955 -Copenhague.

Zl film dura dos horas veinte; esta realizado en un estilo lento (solo hay 114

".omes), a través de panoramicas suaves, planos aiejados y tonalidad neutra en le
fotografia] abunda el diadlogo que ha sido reelaborado sobre el drama de Hunk. La
lisica interviene fugazmente en seis ocasiones» Apenas hay tres primeros planos!
unicamente hacia el final aparecen contrastes de tonos y tomas breves. La accion

mTranscurre en la Dinamarca contemporanea*El anciano Morten Borgen es jefe de una
familia compuesta, por tres hijos varones» Mikkel estad casado con Inger y tiene
.23 hijas; Andera halla dificultade;- en su romance con una joven de otra comuni-
iai religiosa» Jfohannes, finalmente, ha abandonado estudios de teologia y se con
silera que ha perdido la razon* Predica a las sombras y se denomina a si mismo
.risto renacido* Inger muere a consecuencias de un parto prematuro. Johannes ha-
:fa prometido a sus sobrinas que la volveria a la vida, pero desaparece toda una
noche, y al regresar parece haber recobrado la cordura. Una de las nifias insiste
en su fe, y Johannes obra el milagro.

Zl film recibidé el Gran Premio en el festival de Venecia 1955*""
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Ujf REBELDE QIJ LA CAMABA - Louis Marcorelles

Una joven actriz; francesa ha estado trabajando en un film en Hiroshima.
Zn ia vispera de su regreso a Francia se encuentra con un arquitecto japones® HI
20SIMA MOH AMOUR®,"primer largo metraje de Alain Resnais, comienza con un abaazo a
pasionado de ambos, ella habiendo descubierto un amor (en las propias palabras
ie Resnais !elle est eciatee) que revive memorias de su primer amor en Francias
con un soldado aleman de las fuerzas de ocupacidén alemanas en Nevera» Un mondolo-
go casi ininterrumpido comienza entre Is mujer y su pasado, que el presente ha
recreado tan abruptamente para ella»».

Como con EL CIUDADAKO KANEj solo el tiempo dira doénde ubicara el criti
co a HIROSHIMA, una obra que irrita a alguna gente de la mismas manera que excita
a otros? y hecha por un hombre considerado ser el mas exigente (Junto con Robert
Bresson) entre los realizadores franceses» Xo solamente se que encuentro inmensa
mente dificil la compleja personalidad creadora de Alain Resnais, un hombre a
iuién he tenido el placer de conocer durante una docena de afios» Ciertamente es
uno de los m4s notables talentos contemporaneos% un director que encara el cine
con toda la urgencia de un novelista o un pintor y que ha recurrido a todo el ar
sefial intelectual de que estd armado el artista francés contemporaneo® Aunque al
mismo tiempo creo detectar en su obra una especie de dualidad irresoluta entre
la disciplina estética mads firme y una peligrosa morbidez intelectual»-"

Alain Resnais, hijo de un quimico, nacié el 2 de junio de 1722f en Van
nes, Britanny. Guando tenia diez ®$0® ya se divertia en la ""realizacién” con una
camara amateur® Su punto de partida fué un cuento de Gastdon Modot el actor favo-
rito d@ Renoir, que encontré en una revistaccerca do la cocina de &u casa» A los
21 afios, luego de una corta aventura como actor, fué aprobado segunao en el exi-
men de ingreso del entonces recientemente creado IDHEC (instituto de Altos Estu™
dios Cinematograficos) y siguid un curso de montaje. Luego de di®ciocno Meses *-
bandon6é, un rebelde contra la rutina universitaria, y se convirtié en «sis-oente
ie compaginacion y direccion de Iiicole Vedrss, con quién trabajo en *m£LIS 1900.
Por el afo 1946, cuando tenia 24 aSos, Resnails se habia asoci&do e**v*enamente
con la bulliciosa atmésfera de laactividad intelectual y artisisio* we la
pos"t liberacion de Paris. Confortablemente instalado por su familia en un peque-
fio estudio, trabajé como asistente de otros directores o en material publicitario,
y €él mismo hizo varios cortos en 16 mm sobre joévenes pintores dssoowfe&idos, Har-
:ung, Goetz, Labisse, Couteau. Luego hizo VAN GGGH, filmada originsiiayente en
16mm y posteriormente ampliada a 35 mm, versidén que en 1949 gané un Oscar de Ho-
1lywood. -

En la actualidad, Resnais critica severamente sus primero* tilias profe
sionalesj vale la pena revalorarlos aunque solo sea por la técnica impresionista
tan reveladora del joven realizador. Sobre la base de un escenario de Gastén Di-
ehl y Robert Hessens, ambos criticos de arte, Resnais emprendid le sieeonstrucoion
de la leyenda de Van Gogh mas bien que de los hechos biograficos. El drama, para
él, estaba exclusivamente en las pinturas mismas| por lo que se movid “dentro™ de
los lienzos con la precisidon que mis tarde iba a marcar a HIBOSHIMLs» ingeniosas
tomas en travelling, panoramicas, imagenes solareimpresase ElI sujato de las pinta
ras se convirtido en tema del Film, no siendo el motivo para dilucidar la accion
ie un lienzo,, como estaba haciendo Luciano Emmer en ltalia, sino para redescu-
brir la continuidad creadora del artista*

Gomo en HIROSHIMA, la mdsica jugaba un papel importante, proveyendo una
especie de fundamento par% el montaje, dando al film su armazéon. X hubo un inten
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to también™ de un lirismo excitado® Pero Resnais se lamenta, "el texto era artifi
ficial. Hubiera hecho mejor usando el comentario de Antonin Artaud, que es real-
mente explosivo”. El enfases lirico de texto de Marguerite Duras diez afos mas
tarde fue a cumplir estas tempranas intencionase

Dos films mas sobre arte siguieron en 1950: GUERNICA, nuevamente en co
laboracidén con Hessens, y 3AUGUIN? con Diehl. El primero tiene su punto de parti
da en el famoso cuadro de Picasso, pero se ocupaba menos de explicar la pintura
que (en palabras de Resnais) "inducir un fendémeno social dentro de una secuencia
visual'» Ni Picasso ni la pintura fueron realmente mencionados» Recortes de dia-
rios, graffiti, otros lienzos, fueron insertados a su vez, y por algln curioso
proceso de identificacion, Resnais arribé a un exacto eedescubrimiento, confirma,
do por el propio Picaso, del orden de las diferentes etapas creativas por las
que paso el pintor. Esta vez un poeta real intervino en el climax, cuando Maria
Casares leyo el poema de Paul Eluard sobre Guernica. GAJGUIN, dividido en tres
secciones (Paris, Britanny, Tahiti), con un comentario basado en las cartas del
pintor? retorné a la formula del VAN GOGH, pero no consiguio despertar en Res-
nais la misma satisfaccidén y excitacion que todavia siente cuando habla de GUER-
NICA. Aunque rehusdé una oferta para hacer una serie de films de arte para una
compafifia americana, todavia cree en el valor de este tipo de films®"'No se puede
dramatizar a Cezanne, por ejemplo*.»es demasiado encerrado en si mismo, demasia»
do perfecto; pero hay ocasiones en que el realismo del cine puede desempefiar un
gran papel extrayendo las pinturas de los polvorientos marcos de los museos'.

En 1951 Resnais fue comisionado para hacer un film sobre el artr negro,
LES STATUES MEURENT AUSSI. Deseaba llevar mas lejos la idea de recoger juntas 0=
bras de arte y realidad, ya delineado en GUEFENICA ; encontré un nuevo y perdura-
ble compafiero en Chris Marker, codirector y escritor del provocativo argumento
cinematograficoi Realizador y escritor él mismc™Marker ayuddé a Resnais a lograr
la disciplina literaria que para el es inseparable del cine serio,, Filmado con
material de museos y colecciones privadas™ LES STATUES, tratd de describir la
manera en que el arte primitivo se degenera cuando entra en contacto con la civi
lizacion blancas, La ultima parte del film mostraba satiricamente a muUsicos de co
lor tocando frenéticos solos de tambor, mientras en imagenes entrelazadas, los
bastones de la policia blanca descendian sobre negras calaveras; en otro lugar,
una imagen de un curandero se unia con una del Papa. Aunque el gobierno francés
corté el film para la exhibicién publica, le ful otorgado el Prix Jean Vigo®
Desde 1955 en adelante, Resnais incrementd su reputaciéon y el control de su ins-
trumento, sucesivamente con NUIT ET BROUILLARD (aun su film favorito), TGUTE LA
MEMOIRE DU MONDE (1956), acerca de la Biblioteca Nacional, y LE CHANT DU STYRENE
(1958). Ya en NUIT ET BROUILLARD encontramos delineado el lastimoso contrapunto
entre la tragedia de una pasado cercano (los campos de concentracidén Nazis) y el
inexorable olvido del presente® El crematorio, aislado de su contenido, podria
ser un pacifico horno de panaderia! Auschwitz mismo, perdido en un placido paisa,
je, podria ser cualquier edificio abandonado» El horror, como en HIROSHIMA, es a
un tiempo surrealista y coésmico? los cadaveres amontonados son arrastrados por
un tractor5 el cabello de las victimas es juntado en montones® También se reoue r
da la musica contrapuntistica del compositor germano-americano Hanns Eisler y el
comentario lirico del novelista Jean Cayrolf prisionero en un campo de concentrja
cion durante la guerra» El logro del film reaidenen hacer actual el horror pemsa
nentemente fijado en la inmovilidad del pasado? en recordarnos que el pasado es-

ta siempre presente como una acusacion, que todos somos, siempre,capaces de nles,
tra parte en tales horrorese



TOOTE LA MEMOIRE DU MOND) v, quiaés* el film mie deslumbrante de Renais,
es no mas que una interminable sevie de tjo:-as en "travelling', puntuadas por re-
pentinos acercamientos de camara s primeros planos de caras y objetos? mientras
todo el tiempo estamos explorando .na esp™"-v* de templo de la ciencia-ficcidn en
la cual millones de volumenes contienes "a? secretos de todas las leyes, lenguas
y épocas. EI tono es de burla y < s&i4d -vin mas marcado en LE CHANT DU STYBENEt
filmad en las fabricas de pléat.""= ~ d* Pmvney* Aqui, usando el Cinemascope y
el color por primera vezf Besrmie < una ironica de virtuoso para 1 estudio de
la manufactura de pléasticos y ansfean*.alones que sufre el material 5 para
comentar sobre estas onstruosr*? s.lteraoicp—*?®, pidid al escritor Raymond Queneau
que improvisara un poema insp.=<» Sor Ino v:.«ees® ElI resultado ful una especie

de balada» comenzando con la ; ‘mm ? .ieanas K fcamps, suspends ton bol/
en jnatiere plastique!M Solamer ~r . ;08 fjnales habia alguna indicacién
de que los seres humanos tambj¢u .. -itan esse mundo de formas purase

Al margen de su propi». pe, msignificativamente relacionado con e~

lla, esta la colaboracién de Resnais en 1y5i en el montaje del primer largo ns»
traje de Agnls Varda, LA POINTE CiO >;Tee U . historia al estilo de Faulkner con
interconexiones de pasado y presenf®, poniendo a este ultimo en fooo,LA POINTE
COURTE trata de una pareja a punt ¢e sepv. w2 que regresa al hogar. Poco a po-
co el pasado toma cuerpo en la memoria del hombre$ mientras su esposa, desoubrienr
do un lado desconocido en el hombx & que aais., viene a darse cuenta de la necesidad
de vivir en oompromisotydetermina m dejarlr.. Aqui nuevamente, como en NUIT ET
BROUILLARD, se encuenda la misma m;"?lasiin inseparable entre el pasado y el pre>
sente y no se puede dejar de sente que la ;on”epci6n del film debe haber iInflai-
do al creador de HIROSHIMA. Do cus ¢uier manera, cuando el azar hizo que Resnais
y Marguerit®© Duras se encantesmr,; Il encontré en esa escritora esa esencia gque
habla estado buscando en los carer) larios de todos sus films, una especie de liris»
mo espontaneo para ser puesto al -.".vicio de una construccion casi musical.

A lo largo de HIROSHIMA.;, toda la técnica de Resnais esta empleada para
trasladar el contrapunto perpetuo ce pasdo y presente en términos rigurosamente
matematicos o musicales® Cinco ve?es, al principio del film, vamos directamente
del abrazo de los amantes al =--- tragico de Hiroshima, la "ciudad olvidadaM. T
en uno de estos primeros episca.,> F la secuencia del museo, oor: sus deslumbrantes
tomas en carritos orquestadas ct; la partitura musical, somos conducidos al con-
cepto de un cine completamente "i co, una idea que habia preocupado e Resnais
durante toda su carrera.

HIROSHIMA, aunque s;. tor :0 considere un '"‘corto largo” mas que un
real largo metraje, es el climax < axperimentos en esta direccidon® Hay tres
razones para estosabsoluta pre-enj ia del montaje y consecuentemente, el guidn
(Resnais lo sigue muy ouii.i >minimo de improvisacion), importan-
cia paralela del texto, uso de I, >.sica como un agente catalitico. La ambicion
de Resnais es un cine tan dis_: .. S leyes como lo son las otras artes*
misica, poes‘a, o pintura® h._:,;, —Bent* 1.0 hecho el film qué los mas exigente®
cineastas suefian; y en la his = me, .4h donde el principal papel es tomado
por el texto, incuestionablem-:.-;. Janfa. nde falle en parte, me parece, es
al integral®™ al ser humano indi»-. i den:. . de su soberbio marco estructural. Y
mi principal critica aqui es 3 Yk, .ios auto-indulgentes en el argumento

de Marguerite Duras,.
Resnais mismo defiende n rsiiv* su eleccidn del escritor.
"Deseaba hacer un fii:a mas o menos forcl a Marguerite Duras



a que fuera por su propio camino«Ella fue un factor esencial en el estilo ""grand
opera's que deseaba dar a mi film¥® En forma .similar, el tono a veces teatral a-
dopiado por la actriz protagonista, la previa0Onte desconocida Emtnanuelle Biva,
esta de acuerdo con las ideas 40 Resnais. Ella y la escritora hicieron mia enér-
gica preparacion igual a cualquier cosa exigida por Stanislavsky* Marguerite Du-
ras, iber ejemplo, tuvo que escribir una '"'continuidad subconsciente'" en la cual,
paralela al diJuog@? definia el clima de cada escena, los impulsos psicoldégicos
de los personajes en cualquier momento dado® En la actuacion de Emmanuelle Riva
se encuentra una sensacion de esta tensidn, aunque siento que tiene sus momentos
de deshonestidad emocional» Resnais, aunque admite estas criticas, confirma que
late ful el estilo que queria, que pertenece al personaje inventado por Mme Duras
y por la actriz. 1 su propia opinions ®o terago particular simpatia por mi heroi“
na. Estoy mostrando un ejemplo, un caso, eso es todo.®»T

MQBTAHPQ HIROSHIMA MQH MOTO - Henri Golpi

A principios de enero del959» la totalidad de las tomas habian sido pro-
yectadas» Suficientemente oomun en si mismo, este hecho proporciono inmediata e-
videncia de que el film era algo fuera de lo ordinario» Contrario a la préactica
general de la produccién, las tiradas de montaje aparecieron solamente despula de
la ultima toma fuera filmada, y no desde los primeros dias de filmaciéon* Mis la
proyeccion tuvo una significacion mis aguda; primero, probdé que el director asig=
naba tanta importancia al montaje que ni un solo corte podia hacerse en su ausen=
cia| secundariamente, ello acentué una seguridad rara en un director que trabaja
en su primer “argo metraje. Es bien sabido que Resnais es acosado por dudas duran»
te la filmacion,pero al mismo tiempo necesita estar muy seguro de si mismo para
proyectar las tomas solamente en esta etapa, confiado en que no seran necesarias
tomas de enganche.

Las primeras dos semanas de montaje fueron enteramente dedicadas a orga™
nizar, clasificar y numerar el material, de manera que se pudieran hacer marcas
adicionales. Intonees realmente comenz6 el trabajo? y se consenso como se hizo al
filmar, con el segundo tacto”* Por conveniencia mas que por razones estiticas, el
guion ful dividido en cinco actos, que seria bueno detallar aquE« Primer actos la
noche de amor de la francesa con el japonés, entremezclado con un onirico documen”
tal sobre Hiroshima misma* Segundo acto? la habitacion del hotel a la mafiana. Los
amantes rien, hablan alegremente aceroa de Nevera, luego se separan. Tercer actoi
a) el desfile® La mujer es una aetriz que trabaja en un film pacifista; el japones

la encuentra nuevamente en la marcha de paz organizada para las camaras§ b) los
amantes estan nuevamente juntos en la casa del hombre? la mujer le cuenta a Il que
en 1944 amé a un soldado aleman, y que muridé® Cuarto actos el"oafl de la ribera”l
en orden no oronélogie® recuerdes de Tfievers surgen juntos, el pasado convirtién-
dose en actual* El aleman fue muerto el dis de la Liberaciodon.._la cabeza de la
muchacha fue rasurada».«perdié la razén...fue encerrada en un sétano por sus pa-
dres» Poco a poco ella olvida su primer amor «llega a Paris €A dia en que la bota-
f® destruyd HiroshimasSnton©e» (en el presente) los amantes finalmente se separan
Quinto actos el amor ha aumentado entre ellos, pero la mujer rehlsa experimentarle.
El olvido, dice ella, es siempre mia fuertes ella ha olvidado su primer amor,y el



7-ebio de Hiroshima ha olvidado la bomba« EI hombre la sigua por la ciudad, a Is
:-stacibn, a un bar» Finalmente, el va 8 la habitacion de ellas "Je te oubliersl,
;e t"oublie déji*,*"1

Casi inmediatamente, fuimos afrontados oon el tipo de problema que i-
:320a a encontrar a través de todo el film. La actriz, vistiendo un Kimono, avajp
ra desde la terraza haoia su habitacion® Se apoya, contra el marco de la ventana*
—-ira a su amant® dormido. Su mano (la de él) se mueve ligeramente! y esta mano,,
que se agita imperceptiblemente, revive un viejo recuerdo» la mano de su primer
izante se movia asi durante su agoldla mortal. Una imagen de este recuerdo tenis
-ie aparecer abruptamente en la pantalla, sin preparacion o explieaci.6énfy luego
iesaparecer_Esta primera, fugitiva intrusion de Nevera asumia enorme importancia,
Tendria que ser la imagen un primer plano de la mano, seguido de una rapida pano-~
rimica a la cafa ensangrentada del joven aleman? ("'Tu mano se mueve mientras duer—
-es'", dira ella un poco después, comparando el suene con la mueri®) ,, Deberia ser
Jra escena de dos tomas de la heroina tendida a lo largo del cadaver? (Ella dira
ras tardes "Estuve junto a su cuerpo todo ese dia y la noche siguiente') Serla
_ra toma del jardin) 0 las tres imagenes? o solamente doss o alguna evocacion
ie Nevera completamente diferente?

Todas estas soluciones fueron sucesivamente probadas,La decision final
fui por la primera mencionada; y esto en si mismo permite a uno sacar ciertas con-
clusiones,Por ejemplos las exigencias casi ascéticas que Eesnais se hace a si mis=
re encuentran su paralelo en lo que el espera de su publico8 la toma en cuestion
i-ara solamente cuatro segundos, lo que significa que la pantalla debe ser obser-
rada con total atencion. También, la toma Finalmente elegida ful la prevista en
el guion* Resnais muy raramente toma alternativasfy cuando lo hizo siempre se
remitié a la sugestion original del guiodn,

Alain Resnais es siempre reacio a mostrar un film antes de que esté
completamente terminado. Nadie, excepto los técnicos directamente concernientes,,
10 ven durante el curso del montaje. De esto, existe la leyenda de que Resnais
gusta de mantener sus films en el enigma, para hacer de ella un misterio, Recién-
demente me preguntaron si es cierto que cuando van visitantes a la sala de mon-
taje, Resnais echa una tapa sobre su aparato para ocultar las imagenes! Es cier=

to , aunque en la sala de montaje los visitantes raramente penetran muy dentro
Habia circulado el rumor de que se estaba trabajando sobre algo notable; y ha-

ria una sensacion de que al director y su equipo serian permitidos trabajar inin
terrumpidamente, con la clase de concentracidén que se requeria.

En realidad, la atmosfera en la sala de montaje era muy relajada. Res-
r.ais posee un agudo sentido del humor, y fue necesario mas de una vez llamarlo
al orden para que dejara de bromear y procediera con los problemas de montaje®
Habria que aclarar que la vieja amistad, numerosas ideas compartidas y concep-
ciones cinematograficas, unian al director con el equipo de montaje. Es por eso
rué no hubo sombra d; discordia o desacuerdo, Reshais escuchaba con el humor mas
grande cada sugestion ofrecida, aun la mas inverosimil , luego las probaba are-
res de rechazarlas,

HIROSHIMA MOLJ AMOUR era un lilsamaravilloso para un montador,

11 director estaba siempre alli; él sabia lo que queriaf filmo oon gran exaoti-



tudj y ademas el mismo es montador, uno de los mas notables de su generacion,
SI mismo se hizo cargo del montaje de sus corto metrajes, con la disciplina
y precision que es bien conocida. Y, fias¢mente, no era toda la concepciodn
de HIHOSHIKA la d® un montador? En efeot-; el centro del film, su "raison dJ
otre*» as la unidén de Hiroshima y Severa¢ el contrapunto de iImagenes. Viendo
el Film» parece como si el papel del montador fuera de suprema iImportancia.
Cierto» aunque su papel ya habia sido infaliblemente formulado en el guidn.

El dnico problema real» entonces» era dar el tiempo correcto a las
imagenes» llegar a Oa longitud precisa» pesarlas el miligramo a los efectos
de lograr uno de los objetivo» de Beenaisi musicalidad* Algunos critieos han
discutido el film en términos musicales (sin referencia a la partitura de
Giovanni Fusco)» que evoca a Stravinsky* Sesnais mismo» en una entrevista, po-
so el acento sobre la construccidon musical del film*
El largo final puede ser visto como un andante, una forma de tema con varia»
clones* Esto se sostiene bien hasta el punto de que cualquier intento de abre-
viar tomas o cortar pasajes (y los intentos fueron hechos), quitaria toda la
salidad y profundidad del quisto acto? podria hasta quitarle el significado»

11 Ffilm contiene también ciertos experimentos en el montaje.
Uno se refiere a una clase de transicién inmediata que me gusta llamarla "en-
ganche leopardo”9 siendo la referencia al salto de un leopardo. La primera ©%
vosaeiodn sostenida en Severa consiste en s%jaas en las cuales la muchacha se
apresura a encontrarse eon su amados estas imagenes fueron encadenadas a tré&~
véa del movimiento que contenian, pero I3s escenarios cambiaban constantemen-
te® | si uno sostiene que wla forma muele 1 autoriza una clase de dimensidn
Iirica» citaria especialmente la secuencia en la cual la heroina regresa a su
hotel luego del episodio del '"café de la ribera”. Aqui ella oruga una plaza*
entera al hall del hotel» sube las escaleras, llega al dascanso del segundo pi«°
so» todo en una serie d© movimientos es] bonados sin acompafamiento musi«ai®
Pero en realidad hemos omitido veinte ya,Hita de la plaza, diesa jardas del hall
un tramo de escalera oomplef-IL.. El escribo cinematografico hace eco al tono
d® la novelistas wella ex-az6 la plaza» e-ro ai hotel, subié las escaleras
hasta su piso”. Un efecto idéntico aparece un poco después* la mujer arroja
una toalla es la jofaina (con una pantos=ica de arriba abajo)» En la toma
siguiente ella baja las escalera»5 luego cru-za @ hall®

Un aspecto espacial del montaje concernia a la banda sonora*
Bosotros sabemos que las tomas de Nevera & refieren todas al pasad#, pero es®
taa hachas para que existan en el prese,?qu-a tengan realidad inmediata. Sin
eribargo» no hay sonido directo en las secuencias de Heve?®(la excepciodonim®
sencillo lloro)* Bl sonido es usado como >m puente» de manera que 0imos» SoO-
bre las imagenes de Franela» una cancidon japonesa» el ulular de un lanchén de
Hiroshima» el erogal 40 las ranas del ria* 9 tomemos el ejemplo de la serie d©
tomas en carrito uniendo las calles de HZzvoshima y Severa* Esto parece un ti-
plee efecto de mont®jJ®F pero en realidad -atas tomas, filmadas eon tres meses
de diferencia y por equipo® distintos» ss aueven a la misma velocidad» (Sebe-
ria hacerse notarg inoidentalmente» que = Sacha Zierny» el destacado oameraman
francésj, nunca le fui permitido ver nada i.el material fila®40 en Hiroshima*
Sata Ora de las fiass—- de yiones da iAénai&s al trabajo de olmara franela
no debia ser influenciado por 1o que habia sido hecho en Japdén.)



Quizas la impresion de que el montaje fluyera tan suavemente como el
ijaa de la fuente* sin dificultades, proviene da uno de los dones mas notables
le Resnaiss el de saber como guiar a sus colaboradores con la firmeza mas gentil
5- direccion de los actores lo prueba, como lo hicieron el registro de sus cor-
mtc=etrajesrprevios® Posiblemente la influencia del director puede ser mejor ex-
presada a través de 1® siguiente snlc&ota® Giov&nni Fusco, el compositor italia-
no, arribo a Paris, vio el film, discuti6é la partitura, escogio ciertas secuen-
cias y se puso a trabajar® Finalmente los temas fueron grabados® Pero el acompa-
rsaiento de unas de las primeras secuencias (las tomas del museo de Hiroshima)
nos hizo saltar a todos? un tema fue fugazmente introducido, resonando nota por
nota NUIT ET BROUILLARD» Fusco, sin embargo, nunca habia oido la mdsica de Hanns
Usier. '"Bueno, no hay nada extraordinario en ello", dijo el® "Es Resnails guien
guia la mano del compositor'® Deberia agregarse que fue necesario un interprete
para la comunicacién entre el director francls y el compositor italiano®

La partitura en si misma es una de las mis notables en treinta arlos de
cine sonoro® Vale la pena hacer notar ©1 pequefio numero de instrumentistas (Fus-
co extrajo de la partitura del film una "Ficcol® Suite per 8 instrumenti'™). No
era cuestion aqui de marchas triunfales® Por lo mismo, los titulos del film fue-
ron ideados con el acompafiamiento de un simple tema que no iba a reaparecer has-
ta las secuencias finales®

Desde el principio, cualquier pensamiento de facil o pueril sincroni-
zacion habia sido desterrado, como la idea de un lelmotiv constantemente liga-
do a cualquier personaje® Hay, ciertamente, un tema para los amantes, pero es a
veces reemplazado por el tema de la escena del rio8 y especialmente, hay temas
de olvido, de Nevere® El contrapunto de sonido e imagen ful admitidos mdsica vi-
va, activa, por ejemplo, para hacer de la escena del museo de Hiroshima la mas
inquietal] o la lenta misica de los amantes tocada sobre el apresurado viaje en
bicicleta de la muchacha francesa®

En realidad, el uso de la musica en el film requeriria un estudio es-
pecial» Noten8,.por ejemplo, el grara momento de la estacidén cuando los sonidos
naturales se hacen borrosos para permitir una sintesis musical, evolucionando
desde el tema de los amantes al tema de Nevers; y terminando sobre el t ma del
olvido® Noten nuevamente como un '"‘nocturno™, un solo de piano, implica la supre-
sién de todo sonido natural®

La secuencia de la hesitacion de la muchacha, en el corredor, que cual-
quier director " hubiera ilustrado musicalmente”™ es dejada solamente con el so-
nddc.de los pasos® La total concepcidén de como y cuando la misica deberia ser
usada permitidé a la partitura de Fusco desempefiar su parte® La musica esta pega-
da a las imagenes ses el film®

Antes de esto, sin embargo, la cuestidon de la mUsica habia causado con-
siderable preocupacion® Reshails buscaba una especie de 'textura' musicalf algo
que encontro en la obra de este o aquel compositorf Stravinsky por supuesto, o
Dallapiccola. No podia llegar a una decision, y finalmente la seleccion de un
compositor surgid luego de horas de escuchar mil y una partituta®

Esa no fue la uUnica dificultad® Uno por uno, los distribuidores recha-
zaron el film (era demasiado ''Vanguardista™ o '"no es lo que mi publico quiere™)
Los productor®» estaban, ansiosos de introducirla en Cannes 8§ Resnais tenia miedo

que el apresuramiento perjudicara la calidad He la obra, aunque sus montadoresg,
Jasmin®© Chasney y yo, le habiamos prometido cancelar la meséla de sonido si



algo parecia no enteramente correcto.

ifmaitaente surgid el raohaao dei film por si comité de Cannes» se supo el tema
del fila al Ciia siguiente en xa Prensa (hasta entonces habia aido mantenido en
secreto)» y la tensidon de nuestra inseguridad acerca de su recepcidon* Estabamos

seguros de <)e era importante, pero a veces la duda se insinuaba...Viviendo con
ella» ya no la vimos claramente®

HIROSHIMA MON AMOUR desperté explosiva excitacion en Cannee, a la cual
fue invitada, fuera de competicion, en el ultimo minuto»

UOSYERSACIUN UOM &ARUUKRITK DURaS - Richard Roud

Marguerite Duxwas es bien conocida somo una de las novelistas mas impor-
tantes de lamanguardia francesas, y ha escrita el escenario y el dialogo para
HIROSHIMA MON AMOUR ai mismo nivel de cus novelas. Uno solamente tiene que tratar
de imagina!” a un Anthony Asquith pidiendo a Virginia Woolf que escriba un escena»
rio en el idfo’fa de sus novelas para apreciar la rareza del hecho. Me encontré
con Mme, Duras apenas ella salia de una exibicidén privada de ROOM AT THE TOP (al-
mas en Subasta) y comenzamos hablando de la actuacidon da Simone Signoret. Aunque
Mme. Duras es morena, baja y algo delgada, me causo la impresidon de que tiene e-
11la misma algo de la ouali&ad de Signoret en el film. La primera cosa que le pre-
gunté fue como llego a escribir el argumento de HIROSHIMA MON AMOUR. Saoiendo lo
que &e habia pasado a su novela @B«rrage contra la Pacifique®9 cuando fue filmada
con el titulo de THE SEA WALL» como podria haber pensado bien que estaria desin-
clinada a tener algo mas que ver con el cine...

Mme» Duras ¢Acepte solamente porque era Alain Resnais quien ibes a dirigir el film,
Habia visto su NUIT ET BROUILLARD y “cenia completa confianza en II»El film ful
propuesto por los japoneses. Todo lo que ellos especificaron fue que un episodio
deberia tener lugar en Francia y uno en Japéns que deberia haoer una estrella ja-
ponesa y otra francesa.En realidad ellos primero pidieron a Francoiae Sagan que
escribiera el escenario» pero ella rehusé. Resnais y yo convenimos en que nho po-
driamos imaginar un film sobre Japdn que no tratara de Hiroshima» y también sen-
timos que todo lo que podria ser hecho a lo largo del limite de mostrar el horror
de Hiroshima por el horror» ya habia sido hecho» y muy bien hecho» por loa mismos
jJaponeses en CHILDREN OF HIROSHIMA (Nifios de Hiroshima). Asi que trate de hacer
algo diferente. Tenia nueve meses para escribir el argumento* Todo lo que Resnais
dijo fue* "Escriba literatura, escriba como ai estuviera haciendo una novela® lio
se preocupe por mi j olvide "l camaraO« Su ides era filmar mi escenario como un
compositor pondria musica a una obra» como hizo Debussy con Peileas et Melisan.de
de Maeterlinck.

Mr,, Roud* Una cosa que me gustaria preguntarle es acerca del mismo comienzo del
film» Nosotros vemos los cuerpos desnudos de los amantes estrechamente entrelaza-
dos. Luego el film corta para mostrar los cuerpos brillando como si estuvieran
cubiertos con polvo de mica. Significa esto una imagen premitoria £e Hiroshima?
En realidad» se parecen a esas parejas huamnas petrificadas ext.:. .radas en Pompo-

ya.



¢~e» Duras? Si, hay una clas9 ae cualidad anticipatoria alrededor de la imagen»
los cuerpos estan cubiertos de sudor» cenizas y rocio. No habia pensado en Pom-
:e/a, perQ.es muy posible ya que habia estado leyendo ''Gradiva'» una novela fas-
rinante de un escritor aleman» Jensen» acerca de Ponpeya» Sabe Ud, como lia—
Resnais a la secuencia,siguiente? La opera! Empieza con el japones aicien=»

i-, Non» tu n"as rien vu a Hiro.hima» rien”.

-a muchacha protesta que ha visto todo» los hospitales, el museo, los Omnibus

ie turismo» los noticieros y las fotografias. Vemos to$as estas cosas en este

mepisodio» orgquestadas con el ostinailo stravinskiano de la partitura de Fusoo y

,as constantes repeticiones® (@ J"ai les gens se promener» pensifs».» a travers
les photograohies, les reconstitutions» faute d9 autre chose» les photographies$
.6es reconstitutions, faute d* autre chose» les efcplicatioRg® faute d® anstr®

> *ose*"°) Pusimos esta secuencia para despejar de prejuicios la mente-de todo®

ie sentimientos convencionales» y para preparlos a aceptar lo que siguw®», la

historia del amor de la chica por el soldado aleman®

¢r- Roud: Los criticos han hablado de semejanzas con Joyce» Faulkner y Proust*

Te algo de esto Ud?

"ire. DURAS% Joyce* de ningln modo. Proust» bueno*»«quizas® Sl tema del recuerdo

y el olvido y asi lo demds» supongo que hay algo de proustiano alrededor de

ello. Una cosa que debo decirle» y que no he dicho a ningun otro periodista®»

. Recuerda Ud. la escena en la casa del hombre a la tarde? Ella le pregunta

—T que el estad tan interesado en Nevera» por que se mantiene preguntandole ha-

cerca de ello. El respondes "G’est la» il me semble 1%voir compris» que tu es

si jeune» que tu n"es encore a personne précisément.” Entonces ella dices 'Non,
e n"est pas a™ y el contind*s "Qcest la» il me somble | ® avoir compris» que
m"ai failli te perdre et que jfai rlsque ne jamais jamais-te connaitreS Geest
14, il me semble ! “avoir oompris, que tu as du commencer i etre comme aujourd’
iul tu es encore.En realidad no podia decidir que escribir para esta escena»

=31 que di a Resnais estas tres alternativas para elegir» Y el las uso todase

?ui muy arriesgado, pero creo que anda» y solamente alguien con la inteligencia
ie Resnais podia haber pensado hacer una cosa asi»

Xr. Roud* Tiene Ud» una escena favorita en el film?

cme, Duras; La de la escalera en el hotel» pero eso es por la forma en que Res—=
.ais lo film6é y monté* En cuanto a belleza visual pur?» sin embargo» creo que
I3w escenas de amor en Nevera® *«aquel vals»

_r, Roudi Digame ila partitura-musical se acredito a Giovanni Fusco y a Georges

Delerue. Quien hizdé qué cosa?

Jjlre Duras»El vals es de Delerue» Todo el resto es de Fusco* Recuerda Ud. cuan=
io se oye el vals por primera vez» en la escena cuando ella va en bicicleta- a
"ravle de los eampos a encontrarse con su amante? Esas veloces tomas en carrito*.

y el subito efecto de la camara parando bruscamente cuando llegamos al aleman

3e detiene tan rapidaraent# que hay un retroceso como en un auto cuando arranca
repentinamente. La camar® parece ir mas alld del hombre por una fraccion de pul-

gada» y luego retroceder»

"ZrRoudt Me parece claro que al final de HIROSHIMA los dos se separan para

siempre» y no obstante he leido una entrevista con Resnais en la cual el dice

que permanecen juntos unos dias y luego se separan»

¢NYTBur&si No se por que Resnais continua uniéndolos» Esa. no es la forma en que
lo escribi» ni en la forma en que lo planeamos. Voy a tener qu®© hablar sobre G<
lo...En realidad» es una lastima que nunca nadie pensara entrevistarnos juntos*.

Hubiera sido muy interesante» realmente...






EL = No has visto nada en Hiroshima, nada®
ELLA «mLo he visto todo® Todo®
= Tambiln el hospital lo he visto®
— Estoy segura®
El hospital existe en Hiroshima®
Como hubiera podido evitar verlo?
EL = No has visto el hospital en Hiroshima. No has visto nada en Hiroshima«
ELLA, = Cuatro veces en el Museo®
EL ~ Que museo? En Hiroshima®««®
ELLA — Cuatro veces en el museo de Hiroshima®
He visto pasear a la gente®
= |a gente se pasea pensativa entre las fotografias, las reconstrucciones,
a falta de otra cosa, las fotografias, las fotografias, las reconstrucciones, a
falta de otra cosa, las explicaciones, a falta de otra cosa»
= Cuatro veces en el museo de Hiroshima he mirado a la gente® He mirado yo
mismas pensativamente, el hierro, el hierro quemado,, el hierro roto, el hierro
vulnerable como la carne®® ,,
= He visto capsulas en manojos9 alli, quien hubiera pensado?
= Pieles humanas, flotantes, sobrevivientes aun en la frescura de su sufrjL
miento® Piedras, piedras quemadas, piedras estalladas, cabelleras andnimas que
las mujeres de Hiroshima encontraban completamente caidas por la mafana, al igjs
pertar®
~ He tenido oalor, en la Plaza de la Paz® Diez mil grados sobre la Plajsa
de la Paz® Lo si® La temperatura del sal sobre la Plasa de la Pass® Como ignorar,
10?, la hierba®®®® Es tan simple®6e®
EL = No has visto nada en Hiroshima® Nada®
ELLA < "Las reconstrucciones han sido hechas lo mas seriamente posible® La ilu=
sion es simplemente tan perfecta que los turistas lloran®
= Siempre se puede uno burlar® Pero* es que puede un turista hacer otra co
sa que llorar?®
= Yo he llorado siempre sobre la suerte de Hiroshima® Siempre®
EL = No, sobre qu! habrias Ilorado?
ELLA -=m He visto los notioiosos®
= El segundo dia? dice la historia, no lo he inventado, desde el segundo
dia especies nuevas de animales han resurgido de las profundidades de la tierra
y de las cenizas®
= Perros que han sido fotografiados®.® para siempre® Yo los he visto®
=te visto los noticiosos, los he visto, del primer dia® del segundo dia,del
tercer dia®®o®
EL = No has visto nada® Nada®
ELLA = Bel decimoquinto también® Hiroshima se recubrié de flores® En todas par-
tes habia gladiolos, y volubilis, y lirio , que renafan de las cenizas con un
extraordinario vigor des onocido hasta entonces en las flores® lio he inventado
nada®
EL <« Has inventado todo®
-LLA = Nada® Igual que en el aso? esta iluaion existe5 esta i1lusién de no poder
olvidar jamas§ igual he t 1ido la ilusion n".e Hiroshima de que jamas olvidar!»
de que no olvidaria* Igual que en al amor,
ILLA - He visto también loo so revivientes, y aquéllos que estaban en el vien-
tre de las mujeres de Hi.oshima. visto la p3ciencia, la inocencia* la dulzi*?»
ra aparente con las cuales los sobrevivientes provisorios de Hiroshima se resig
r.aban a una suerte tan injustat quj, la imaginacién habitualmente tan fecunda se



paraliza ante ©lios®

- Eacucna, jo el® Si todo» Eso ha continuado*
EL - lada® lo sabes nada*
BLLA - Las mujeres peligran de dar a lle nifos deférmese, monstruos» e 6o
continua® Los hombres se arriesgan a quedar estériles« La lluvia caias* pavor«la
1l uvia de ©anisas sobre las aguas del Pacifico* Las aguas dt~.1 Pacifico manan.
Los pescadores del Pacifico mueren. Los alimentos producen miedo. Se tira el
Iimente de una ciudad entera» Se entierra el alimento de ciudades enteras» Um
ciudad entera se enfureces Ciudades enteras Be enfurecen®

- Contra quién la colera de ciudades enteras?

- La colera de ciudades enteras, quieran ellas o no contra la desigualdad
sustentada en principio por ciertos pueblos contra otros pueblos, contra la de-
sigualdad sustentada en principio por ciertas clases contra otras ©Olases»

Escuchame, como tu, yo conozco el olvido»

IL - Ko. Tu no conoces el olvido®
ELLA — Como td, yo tengo momoria» Conozco el olvido»
EL - No« Tu™ho tienes memoria»

ELLA « Como tu, yo también he tratado de luchar con todas mis fuerzas contra el
olvido» Como tu he olvidado» Gomo tu he deseado tener una imborrable memoria de
sombras y i ; piedra* He luchado, sola, con todas mis fueras** cada dia, contra
el horror de no comprender del todo el por que de este querer recordar. Como tu
he olvidado» Porque negar la evidente necesidad de la memoria?

- Escuchame» Yo so* Eso recomenzara»

<> Doscientos mil muertos. Ochenta mil heridos® Bn nueve segundos® Estas oif
fras son oficiales® Eso recomenzara. Habra diez mil grados sobre la tierra«Mea
mil soles, se dird» El asfalto abrasara» Un desorden profundo reinara. Una eiUf=
dad entera sera levantada de la tierra y caera en cenizas®

- Vegetaciodn nueva surge en las ssrenas®

- Cuatro estudiantes esperan juntos una muerte fraterna y legendaria*

Los siete brazos del estuario en delta del rio Ota se vacian y se llenan a
la hora habitual, exactamente a las horas habituales, do una agua fresca y enve
nonada, gris o azul segun la hora y las estaciones. Las gentes so miran mas "a
lo largo de las riveras fangosas la subida lenta de la marea en los siete bra-
zos del estuario en delta del rio Cta®

- Vuelvo g encontrarte® Me acuerdo del ti.

~ Quien eres? * Tu me matas. Me hace bien®

- Como habria sospechado que estabas hecho a la medida de mi cuerpo? c

- Me gustas* Q.ue asombro®®* s me gustas,

- Qué lentitud, asi, de pronto*

- Que dulzura®

- No puedes saberlo* Me matas, me haces bien»

- Me hieres, me hae@i bien®

- Tengo tiempo» Te ru.go. Devérame. Deformame hasta la fealdad»

- Por que no ta

~ Por que no tu?, en esta ciudad y en esta noche, parecida a las otrasghas,
ta confundirlas®

ELLA - Uno oree saber, y luego no, nunca®
- Ella tuvo en levere, un amor de juventud, aleman®®®
Iremos a Baviera, mi amor y nos casaremos*



EL -
ELLA -

EL -

ELLA

medida

prenda

en que
a poco
EL -
ELLA
EL ~
ELLA

?LLA =
EL -

ElIla no fue nunca a Saviera®

Que aquellos que nunca fueron a Baviera osen hablar de aaor.

lio estas enteramente muerto®

He contado nuestra historia®

Te he traicionadoy esta noche con este desconocido®

He contado nuestra historia® Ves, se podia contar

Catorce afios hacia que no encontraba el gusto de un amor imposible»
Desde Nevera» Mira como te olvido®*,® Mira como te he olvidado. Mirame*
Me quedare en Hiroshima® i

Con él, cada noche®

En Hiroshima»

Me quedare alli?, AlIli®

Quédate en Hiroshima®

Seguramente me quedare en Hiroshima j contigo»

Que desdichada soy®

No esperaba esto, de ningun modo, conprendes»».

Vete®

Imposible dejarte»

Quédate en Hiroshima, conmigo.

El va a venir hacia mi, me tomara de i1os hombros, me besara...

Me besara j»@ y estaré perdida»

Te vuelvo a encontrar® Me acuerdo de ti?® Esta ciudad estaba hecha a la
del amor.

Tu estabas hecho a la medida de mi cuerpo»

Quién eres? -

Me matas®

Tenia hambre® Hambre de infidelidades, de adulterio, de mentiras y de mo

Desde siempre*

Estaba segura que un dia caerias sobre mi.

Esperaba, en una impaciencia infinita, calma»

Devorame» Deférmame a tu imagen para que ningun otro, después de ti, com
el por qué de tanto deseo®

Nos quedaremos solos, mi amor® La noche no terminara® El dia no se levan
tara mas sobre nadie® Nunca® Ya nunca mas»

Me matas,adn*

Me haces bien®

Lloraremos el dia muerto, muy dentro nuestro y de buen grado®

No tendremos otra cosa que hacer, rada mas que llorar el dia muerto»

El tiempo pasara® El tiempo solamente® Y el tiempo va a venir, el tiempo
no sabremos ya ni nombrar a lo que nos unird» El nombre se borrara poco
de nuestra memoria® Despuésf desaparecer! completamente®

Tal vez sea posible que tu te quedes®».

Lo sabes bien* Mas imposible aln que separarse.

Ocho dias»

No

= Tres dias®

ElI tiempo de que?, de vivir ? , de morir?*
El tiempo de saber®



I- - Eso no existe* Ni el tiempo de vivir® Ni el tiempo de morir, Entonces,<j.ue

me importa?
£1 ‘ Preferiria que hubi-ras muerto en Nevera»
ELLA “ Yo también* Pero no he muerto >n Kevers®

- Ifcvers, que he olvidado» Querria volv-r a verte esta noche. Te he inoen»
diado uada noche durante meses, oad% vea que mi cuerpo se incendiaba a 8% reouejr
uoe
~ En tanto que mi cuerpo arde ya a tu recu rdo, querria volver a ver a Ne~

\ei-al, 6, El Loiré,«v.alamos encantadoras del H"-evre, es echo al olvido®

Histor tonta, te echo al olvido*

Una noche lejos de ti, y esperaba el dia como una liberacién»

Un dia sin. sus ojos, y ella muere®

Muchachita de levers»

Muchachita arrastrada de Nev”rs.

Un dia sin sus manos, y cree en la desgracia de amar*

Muchachita insignificante

Muerta dt amor en Nevers.

Peladita de Nevera, te echo al olvido, esta noche®

Historia tonta#

Como para el si olvido comenzara por tus 0jos®

Igual® Después, como para él, el olvido ganara tu vos» Igual*

Jiesp''és, ooffio para él, triunfard sobre ti completamente» Poco a poco*

Ti iansformaras en una cancion.

V.UJIr'yhNsS — Esta sola ™
(en inglés)™ Quiere conversar conmigo un poco?
~ Ss"muy tarde para estar sola®.
'm Puado sentarme?
™ Estd usted solo de visita en Hiroshima?
& Le gusta el Japda?»
— *ive en faris?*
El < Imposible dejar de venir*

ILLA ~ jTe olwidaréf STe olvido ya!fMira como te olvido!! Miramel
= Hi-ri-ahi-ma*..
— li-ro“Bjai~ma»«» es tu nombre.

1L - Is mi nombre. Esta alli todavia, y quedara alli para siempre*
— Tu nombre, el tuyo, es Severa» NEFIVERS — EN - FRANGE»

Pos fragmento® de los dialogos escribo» por Marguerite Duras para

HIROSHIMA MON AMOUE»



FILMOGRAFIA DE ALAIH RESNAIS

Cortometrajes*

VAN GOGH

Realizacion: ALAIN ROSNAISjJ Francia, 1948

Produccioas Pierre Braunberger para Les Pilma du Panthéon
Libreto e idea; Gaston Diehl, Robert Hesaena y Alam Reanaia
Fotografias Henri Sex*rand

Mdsica? Jacques Besse

Comentario escrito por Gaaton Diehl y dicho por Maria Casares

GUERNICA

Realizacion! ALAIN RESNAIS Y ROBERT HESSENS? Francia, 1949“50

Produccioni Pierre Braunoerger para Patedn Film|] jefe de Produccions
Glaude Hauser

Fotografias Henri Serrand

Masicas Guy Bernard

Comentario escrito por Paul Eluard y dicho por Maria Casares

GAUGUIN

Realizacion? ALAIN RESNAISS Francia, 1950

Produccién* Pierre Braunberger para Les Films du Panthéon
Libreto e idea? Gaston Diehl y Alain Resnais

Masicas Barius Milhgud

Comentario oral tomado de las memorias de Gauguin

LES STATUES MBURENT AUSSI (Lge estatuas tambiln mueren)
Realizaci6on» ALAII3 RESNAIS Y CHRIS MARKER; Francia, 1952
Produccioén: Tadie®=Cinema-Production

NUIT BT BHOUILLAHD (Noche y Niebla

Concepciodn y realizacionsALAIU RESNAISj Francia, 1955

Consejeroa hiatoricoss Olga Wormser y Henri Michel

Asistentes Andre Heinrich

Fotografia ( blanco y negro e Eastmanoolor)s Ghislain Clcquet y Sacha Vierney

Misicas Hanns Eisler
Comentarios Jesn Cayrol dicho por Michel Bouquet
Produccién* Argus-Como-Cooinor

TQUTE LA MEMOIRE DU MONDE (Toda la memoria del mundo)
Realizacion: ALAIN RESNAISS Francia, 1957

Produccién» Fierre Braunberger para Les Filma de ia Pllidde
Fotografias Ghislain Cloquet y Alain Resnaie

Misica? Maurice Jarre

Con la colaboracion de Gerard Willamest, Pierre Goupi y otros
Comentario dicho por Jacques Dumeanil

LE CHANT DU STYRENE ( El canto del Styrene)
Realizacion* ALAIN RESNAIS; Francia, 195®
Produccioéns Films de la Pleiade



Fotografia : Sacha Vierney
Mlsica; Georges Delerue
Comentario de Raymond Queneau dicho por Pierre Dux.

Largometraje:
HIROSHIMA BQN AMOUf

Realizacion: ALAIN RESNAIS: Francia, 1958-59
Argumento y dialogos: Marguerite Duias Con Stella Dassas» Pierre Barbaud y
Pierre Fresson.

Fotografia: Sacha Vierney y Takahashi Michio

Madsica: Giovanni Fusco y Georges Delerue

Sonido: Calvet, Renault, Yamamoto, Kohzubara

Decorados: Esaka, Mayo, Petri

Intérpretes: Eipaanuelle Riva y Eiji Oleada

Produccion: Argos Film - Como Films - Pathe Overseas Film - Daiei Motiodn
Picture Company Limited

Los articulos de Cari Vincent y Boerge Tro™
lie han sido traducidos de "Bianco e Nero",
nuameros X, de 10.1949 ¥ XVI, de 6/1955» rejj-
pectivamente. Pai"a la filmografia analitica
se ha utilizado la de Cari Vincent agregan-
do la parte correspondiente a ORDET y dos
breves comentarios acerca de VREDENS DAG™a-
gradecemos la colaboracién del Sr. Rolando
fustifana en el suministro de datos para la
bibliografia. Los articulos de Luis Marcore
lies, Henri Colpi, y Richard Roud, provie-
nen de Sight and Sound (invierno 1959/1960)
los dialogos de HIROSHIMA MON AMOUR de Cine,
ma 60 n° 42» En todos los casos nubo ligeras
condensaciones del material original. Es fa
cil notar que ha primado la informacién mas
que la apreciacion estética (lo que es evi-
dente, sobre todo en el caso de ORDET).

El presente numero de CONTRACAMPO fué compues
to, traducido y compilado por Eduardo Comesa-
fia, Carlos Fragueiro, Oscar Garaycochea y Sara
Iturria,

Editor” responsable : M. Schereschevsky
63 - 544 . La Plata

En los prosimos numeros apareceran articulos
dedicados a Bunuel, Ophils, Eisenstein Kawa-
lerowics, Wise y Minelli, entre otros, como
también acerca de realizadores argentinos.-



Propdsitos”™ Seria indtilmente arriesgado hacer una declaracion tedrica sobre cine a mo-
do de introduce!d6nf que haya una idea mads o menos clara acerca de ello, no za a pro
clamarla desde el comienzo como si fuera la Unica probableo™ in parte el haber elegi,
do esta actividad, sabiendo con bastante exactitud las dificultades, indica con la ps™
jJjor evidencia una posicion» SI modo en que ésta se articule (sin dajda lo Importante),
se ira viendo en estas paginas$ no en este primer numero tan deficiente en Vi. 0s aspOf
tos que descubrira el lector, ni en la enuneiapidn, cuidadosamente omitida, &e planes
importantes e inconsistentes, sino a través de las ent:——sgak futura-s, :lJasnor y
la humildad con que nos dedicamos al cine, con la voluntad de recoger / propic-iar una
concepciéon del fAIm no solo como lenguaje organico, sino tarbii-; como una r-esp™nsabilin-
dad, vale decir, un modo integrado de percibir y actuar la rss- =i por - "-termedio.-
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SUMARI0s
LOUIS MARCORSL LSSt
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